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В.Е. Недлина
Казахская национальная консерватория имени Курмангазы

e-mail: leranedlin@gmail.com
 Аннотация. В статье рассматриваются особенности вокальной техники казах-

ских традиционных певцов через анализ исторических, этнографических, методи-
ческих и современных источников. Отмечается, что феномен голоса в казахской 
песенной традиции долгое время изучался преимущественно в контексте мелодики 
и ритма, в то время как такие аспекты, как резонанс, артикуляция и тембр, оставались 
недостаточно исследованными. Данное исследование направлено на анализ историо-
графии изучения вокальных техник в песенной традиции казахского народа. Авторы 
акцентируют внимание на необходимости систематического изучения народной 
манеры пения в контексте формирования профессионального обучения традиционных 
исполнителей. Приводятся примеры описания голосов в устной культуре, включая 
метафоры и эпитеты, отражающие интуитивное восприятие народом природы певче-
ского резонанса. Рассматриваются работы этнографов, таких как А. Эйхгорн и А. Зата-
евич, анализируются особенности дыхательных техник и мелизматики. Выделяются 
ключевые аспекты подготовки традиционных певцов с учётом современных педагоги-
ческих практик, включая ориентацию на национальную манеру исполнения и взаимо-
действие с культурным контекстом. Авторы подчеркивают перспективы применения 
точных методов, таких как компьютерный анализ и фониатрические исследования, 
для более глубокого понимания вокальных особенностей. Особое внимание уделяется 
важности сохранения и развития региональных школ казахского пения в условиях 
современной институционализации. Выявлена недостаточная освещённость вопросов 
подготовки певцов в методической литературе, однако в последние годы начинают 
проводиться исследования с использованием современных точных методов, в том 
числе компьютерных технологий.

Ключевые слова: казахское традиционное пение, вокальная техника, народная 
манера исполнения, певческий резонанс, мелизматика, этнографическое исследо-
вание, национальная музыкальная культура, подготовка певцов, сохранение традиций, 
вокальная педагогика.

TOWARDS STUDYING VOCAL TECHNIQUES 
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Abstract. The article deals with the peculiarities of vocal techniques of Kazakh 

traditional singing by analysing historical, ethnographic, methodological, and contemporary 
sources. It is noted that the phenomenon of voice in Kazakh vocal tradition has long been 
studied primarily in the context of melody and rhythm, while such aspects as resonance, 
articulation, and timbre have been insufficiently explored. This research focuses on 
historiography of vocal technique studied within the Kazakh musical tradition. The 
authors focus on the need for systematical research of the folk singing style in the context 
of the formation of professional training for traditional performers. There are given the 
descriptions of voices taken from oral culture including metaphors and epithets, which 
register people’s intuitive perception of vocal resonance. The article considers the works of 
such ethnographers as A. Eichhorn and A. Zataevich and deals with the breathing techniques 
and melismatics. Key aspects of traditional singer training are highlighted with consideration 
for contemporary pedagogical practices, including the emphasis on national performance 
style and the interaction with cultural context. The authors highlight promise of precise 
methods such as computer analysis and phoniatric studies for a better understanding of 
vocal specifi cities. Special attention is given to the importance of preserving and developing 
regional schools of Kazakh singing within the framework of modern institutionalization. The 
study reveals that training of the singers has been covered insuffi  ciently in methodological 
literature, yet, in recent years, carring out research with the use of modern precise methods 
including computer technologies has begun.

Keywords: kazakh traditional singing, vocal technique, folk performance style, vocal 
resonance, melismatics, ethnographic research, national musical culture, singers’ training, 
preservation of traditions, vocal pedagogy.

Введение

Всовременном этномузыкознании песенные традиции разных 
народов, в том числе и казахские, достаточно подробно изучаются. 

С самых первых научных работ исследователи так или иначе затраги-
вают феномен голоса традиционного певца, поскольку в каждой этни-
ческой традиции развиваются свои резонансные, артикуляционные, 
мелизматические исполнительские приёмы. Характеристики вокаль-
ного тембра встречаются во многих работах, но до недавнего времени 
они не становились предметом самостоятельного изучения.

Потребность в систематическом изучении так называемой народной 
манеры пения возникает с постепенным формированием институци-
онализированной системы профессионального образования традици-
онных певцов. Ярким примером могут служить научные труды собира-
теля русского песенного фольклора, педагога и общественного деятеля 
Л.Л. Христиансена. Подчёркивая необходимость обучения народных 
певцов, он отмечает: «Профессиональные вокальные культуры вовсе 
не сводимы к европейской оперно- камерной академической манере 
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пения. Существуют и другие формы профессионального вокального 
искусства, имеющие свои вокальные приемы и краски, сложившиеся 
в индийской, китайской, азербайджанской, арабской музыке. Они 
не “хуже” европейской академической школы, хотя и очень своеобразны» 
[8, с. 11]. При очевидных различиях тембров певцов bel canto и других 
песенных традиций актуальной научной и научно- методической задачей 
становится осмысление специфики всех аспектов вокальной техники.

В исследованиях казахской музыки с самых первых этнографи-
ческих наблюдений присутствовало сравнение традиционной манеры 
пения с итальянским bel canto. Констатация сходства не даёт объяснений 
специфики и не объясняет своеобразие профессиональной подготовки 
казахских певцов. В исследованиях стилевых особенностей до недав-
него времени основной фокус приходился на аспекты музыкальной 
композиции: мелодику и ритм. В характеристиках тембра преобладала 
описательность. На современном этапе назревает необходимость обнов-
ления подхода к изучению вокальной техники в казахских песенных 
традициях с учётом новейших подходов к исследованию голоса. Первым 
этапом этого обновления должно стать обобщение уже существующих 
источников. Поэтому наше исследование посвящено проблеме исто-
риографии, отражению феномена голоса казахских певцов в научной 
литературе.

Методы и процедуры
Источниковедческий характер исследования определяет методы: 

архивный и историографический. Обратившись к источникам разного 
характера –  этнографическим, методическим, научным, –  мы выделяем 
сведения, касающиеся особенностей резонанса, постановки голоса, 
специфических вокальных приёмов и техник казахских традиционных 
певцов. На основе имеющейся научной литературы выделяются четыре 
типа источников: словесные характеристики певческих голосов в устной 
культуре, описания исследователей (этнографов, путешественников, 
фольклористов), методические статьи и пособия педагогов, а также 
новейшие объективные исследования.

Словесные характеристики певческого голоса 
в традиционной культуре

Одним из важных исторических источников для характеристики 
тембров голоса является речь, то есть описания голосов, созданные 
самим народом. Как известно, в казахском языке существует целый 
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спектр слов, выражений и метафор, касающихся эстетических харак-
теристик певческого тембра. Крылатое выражение «күміс көмей, жез 
таңдай» («серебряная гортань, медное нёбо») по сей день часто исполь-
зуется как похвала выдающемуся по характеристикам голоса певцу. 
Исследователь М. Ахметова упоминает несколько схожих выражений. 
Так, по её наблюдениям, «представители народно- профессионального 
певческого искусства удостаивались высокой эстетической оценки 
народа: көмейінен бал тамған əнші –  певец, из гортани которого мед 
сочится, или күміс көмей əнші –  певец с серебряной гортанью» [1, с. 17].

Такие характеристики являются не только метафорами богатого 
поэтического и импровизаторского дара. На наш взгляд, они отражают 
глубокое интуитивное понимание народом природы певческого резо-
нанса. Согласно описанию В.П. Морозова, резонанс –  это способность 
тела резонатора (в случае с вокалом –  стенок резонаторных поло-
стей) колебаться в той же частоте, что и источник колебаний (голо-
совые связки), многократно усиливая звук с минимальными затратами 
энергии [4, с. 27–45]. Примечательно, что, характеризуя выразительные 
возможности голоса Ф. Шаляпина, исследователь также прибегает 
к эпитету, связанному с металлом: «В качестве одного из важнейших 
средств тембровой нюансировки звучания голоса при исполнении 
разных сцен Шаляпин использовал изменение уровня ВПФ (звонкости 
голоса), а также и ее частотного положения, разумеется, руководствуясь 
своим тонко развитым художественным вкусом, а также тембровым 
и вокальным слухом. Так, при гневе голос “звенел металлом” благодаря 
максимальному уровню ВПФ» [4, с. 121]. То есть под «металлическим» 
звуком подразумевается манипуляция высокой певческой формантой 
со сдвигом её в максимально возможную по высоте частоту. Такой 
приём, похожий на резонанс медных духовых инструментов, позво-
ляет достичь полётности звука, заставить его преодолеть фоновый шум 
степных пространств и больших скоплений народа.

Существуют и другие эпитеты и метафоры для эстетических 
характеристик голоса, которые можно объяснить с позиций певческого 
резонанса. М. Ахметова упоминает выражение «Тамағының қалтасы 
бар əнші», что в её трактовке означает «Певец, в гортани которого 
есть неиссякаемый запас певческого голоса» [1, с. 19]. Слово «қалта» 
имеет множество близких значений: «карман», «мешок» (чаще всего 
кожаный), «ёмкость». Оно часто встречается в пословицах и крылатых 
выражениях, связанных с богатством и достатком, то есть с вместитель-
ностью. Дословный перевод мог бы звучать следующим образом: «певец 
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с ёмкостью в горле», то есть резонансное пространство. С горлом, 
а точнее с психологическим ощущением свободы в нём, физиологи-
чески связано образование высокой певческой форманты. В.П. Морозов 
отмечает: «Любому вокалисту очень важно знать, что этот несомненно 
интересный объективно установленный феномен (сужение входа 
в гортань) –  у лучших певцов отнюдь НЕ сопровождается ощущением 
сжатия горла во время пения, а наоборот, сопровождается субъективным 
ощущением широкой глотки, как при зевке, и эластической свободы 
гортани без  каких-либо ее зажатий!» [4, с. 53].

Некоторые ценные образцы поэтических метафор упоминаются 
в трудах казахстанских музыковедов и этнографов. В работе А. Жуба-
нова «Соловьи столетий» приводится эпизод айтыса, в котором поэтесса 
Сара, соревнуясь с Биржаном, использует метафорическое сравнение 
его голоса с «медноголосой гармонью». Она подчеркивает сложность 
и многообразие звуковых интонаций его мелодии, отмечая, что невоз-
можно уследить за его «переливами и перезвонами» [2, с. 46]. Обра-
щает на себя внимание метафора, вновь связанная с ассоциациями 
с металлом. «Переливы» в голосе могут отражать как виртуозность, 
так и владение резонансом, перемещение высокой певческой форманты 
(ВПЧ) с одного обертона на другой. Оно подобно гармонической фигу-
рации, характерной для игры на сырнае.

Хотя описания тембров голоса в словесных характеристиках народа 
не обладают научной точностью, они дают представление о глубоком 
понимании отличий тембра певца- профессионала от бытового пения 
и приближают нас к сопоставлению метафорических выражений 
и новейших научных данных о резонансном пении.

Этнографические описания певческих голосов
Весомым подтверждением особенностей профессиональной 

подготовки казахских певцов служат описания пения, услышанного 
исследователями извне: путешественниками, этнографами и фолькло-
ристами. Позиция наблюдателя позволяла им подметить некоторые 
характеристики и приёмы, отличающие искусство степных вокалистов 
от привычных им певческих традиций.

В научной литературе достаточно широко осмыслены наблюдения 
А.Ф. Эйхгорна, сделанные в ходе его путешествия в Ташкент и пребы-
вания там в 1870–1880 годах. Мы вновь обращаемся к ним с целью осмы-
слить специфику вокальной техники казахских певцов того времени.
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В ходе многодневной поездки по казахским степям в 1871 году 
А.Ф. Эйхгорн зафиксировал свои наблюдения: «Вот одна из песен, 
поющихся “под открытым небом”, –  одна из самых красивых киргизских 
мелодий, к тому же пропетых красивейшим голосом. Это вообще самое 
лучшее, что мне пришлось слышать от киргизов. … Воодушевленно, 
с радостью, приподнятостью, забыв про тарантас и пассажира, мой 
возница из тюркского племени, полной грудью и гордо направив взор 
к далекому горизонту, начинает свою величественную песню, исполняя 
ее с силой и горячностью настоящим драматическим тенором, годным, 
пожалуй, даже для исполнения партий в операх Вагнера» [9, с. 67]. 
Данное замечание фольклориста ценно и как одно из первых сравнений 
манеры пения казахского певца с оперным вокалом, и как содержащее 
косвенное указание на технику дыхания. «Полной грудью» в данном 
контексте может означать характерный для певцов- профессионалов 
приём манипуляции диафрагмой с целью создания дыхательной опоры 
для свободного, резонирующего во всём теле звука.

Любопытно, что в том же источнике описываются некоторые 
приёмы и техники. Так, А. Эйхгорну встречался особый приём вибрации 
голоса: «Иногда для того, чтобы звук долгих нот при пении сделать 
“еще более красивым”, певец при исполнении машет, как веером, перед 
ртом сомкнутыми в кулак пальцами руки или же раскрытой ладонью. 
От этого звук получается слегка колеблющимся и вибрирующим, что 
соответствует применяемой “со звуком” вибрации нашими сотрудни-
ками или же “козьему блеянию” некоторых оперных певцов, звучит 
у киргизских вокалистов как повторение слогов “уауауа”. Собственно 
говоря, это единственный вид внешнего эффекта, известный киргизам 
и ими употребляемый, да и только изредка и преимущественно при 
пении под открытым небом» [9, с. 68]. Хотя самому исследователю 
данный приём не нравился и казался неестественным, перспективной 
представляется апробация аналогичного приёма в условиях «степной» 
акустики.

Описание одного из приёмов имеет отношение не только к испол-
нительской манере, но и к характерным свой ствам мелодики казахской 
песни: «Нужно упомянуть об одном своеобразном певческом приеме 
киргизов, заключающемся в том, что некоторые из них на длинных 
нотах мелодий делают большое усиление звука и в момент дости-
жения наибольшего напряжения неожиданно, как бы рывком, обры-
вают его, причем с этого выдержанного и усиливаемого тона делается 
очень короткий скачок на  какой- нибудь интервал вниз. Такая манера 
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исполнения создает впечатление, что человек от переизбытка голоса 
и радости петь как будто бы пугается того, не окажется ли степь 
слишком маленькой, чтобы вместить в себя всю мощь его голоса» [9, 
с. 75–76]. Данный приём и сейчас используется современными певцами 
в публичных выступлениях. Он довольно существенно отличается 
от принятого в традиции bel canto динамического «закругления» долгих 
(особенно кульминационных) нот с ощутимым diminuendo в конце 
и лёгким снятием.

Сложно переоценить значение монументального труда А.В. Затае-
вича, не только собравшего и нотировавшего тысячи образцов казахской 
музыки, но и оставившего ценные комментарии. Ряд его замечаний каса-
ется техники особенно приглянувшихся ему певцов. К примеру, в одном 
из первых комментариев к «1000 песен казахского народа» он описывает 
исполнительскую манеру адаевского певца Курмаша Нурханова (Нура-
канова): «Поёт Нурханов великолепно: весь отдаётся исполняемому 
и вкладывает в свое пение очень много чувства, мягкости, нежности, 
а где нужно –  и темперамента. Великолепны его ферматы, чрезвычайно 
пластичны точно выточенные фигурки припевов!» [3, с. 323]. Данное 
описание позволяет сделать выводы не только об артистичности испол-
нения, но и о мастерстве интонации. Краткая и образная характеристика 
припевов может также свидетельствовать о бытовавшей в то время 
практике импровизации мелодий припевов, насыщенных мелизматикой.

Манеру практически всех профессиональных певцов, которых 
встречал А.В. Затаевич в ходе своей музыкально- этнографической 
работы, он сравнивал с итальянской школой, находя много общего. 
Так, знатока песен и яркого исполнителя Абака Копашева он называет 
«каркаралинским Карузо». В комментариях он отмечает: «<…>Этот 
молодой человек, обладающий могучим тенором, отличается чрезвы-
чайною тщательностью в отделке своих исполнений, своего рода влюб-
лённостью в каждую выводимую им ноту, несколько холодноватою, 
но почти торжественною подачею музыкальной фразы, исполняемой 
с упояющим его самого portamento» [3, с. 277]. Данное высказывание 
даёт некоторое представление о свой ственном певцу характере артику-
ляции, внимании к мельчайшим деталям.

Очевидно, что исследователи, изучающие казахскую песню 
с позиции стороннего наблюдателя, сохраняют в своих заметках 
и комментариях ценные сведения, которые могут быть интерпретиро-
ваны с позиций исполнительской техники. Вместе с образными харак-
теристиками, бытующими в народе, они позволяют составить довольно 
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детальные представления о манере пения и даже об особенностях подго-
товки профессиональных казахских певцов. В любом случае словесные 
описания имеют историческую ценность, но не могут в полной мере 
быть использованы в современной методике и не поддаются экспери-
ментальной верификации.

Казахское пение в высказываниях современных певцов
В сложившейся практике формализация методики обучения тради-

ционных исполнителей тесно связана с открытием соответствующих 
специальностей в учебных заведениях. В Казахстане в сравнении 
с инструментальными традициями институционализация образо-
вания традиционных певцов началась довольно поздно: с 1965 года –  
в Эстрадно- цирковом училище и с 1987 года –  в Казахской национальной 
консерватории имени Курмангазы. Разумеется, это не означает, что сами 
носители традиций не сохраняли в устной форме методы подготовки 
традиционных певцов. В какой-то мере устойчивый характер передачи 
методики от учителя к ученику в устной форме до настоящего времени 
препятствует формализации методики обучения традиционных певцов 
и авторских методик выдающихся педагогов.

Редкие сведения о методах обучения молодых певцов можно 
почерпнуть из воспоминаний и высказываний самих певцов- носителей 
традиции. В одном из своих интервью Ерлан Рыскали вспоминает: 
«В давние времена в степных школах существовала своя методика 
обучения пению. Мой покойный отец говорил: “В детстве учителя 
подпирали живот деревянной палкой, заставляя нас (учеников –  прим. 
авторов) громко выкрикивать”. Так они учили искусству пения молодых 
ребят. Это говорит о том, что они таким способом обучали правиль-
ному певческому дыханию» [10, с. 13]. Эту простую практику можно 
сравнить с описанными методами развития дыхательной мускулатуры 
академических певцов, раскрепощения певческого аппарата за счёт 
эффективного усилия диафрагмы. В перспективе было бы интересно 
экспериментально апробировать этот метод и развить идею в совре-
менных условиях.

Некоторые педагоги отмечают важность погружения в культурную 
среду региона как часть профессиональной подготовки. В личной 
беседе1 преподаватель вокала Галина Карамолдаева выразила мнение, 
что в подготовке традиционных певцов необходимо ориентироваться 
не на сходства с итальянским bel canto, а на заметные различия, которые 
особенно существенны в артикуляции и мелизматике. Украшения 
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мелодии в казахской песне носят принципиально иной характер, чем 
привычные вибрато и тремоло в академическом вокале. По её словам, 
каждый регион отличается своими нюансами произношения в речи 
и связанной с ними вокальной артикуляцией. Ещё одним аспектом, 
на который преподаватель обращает внимание, является взаимодей-
ствие певца с инструментом, которое может довольно существенно 
отличаться в разных региональных традициях. Отмечаемые Г. Кара-
молдаевой проблемы могут (и должны) стать предметом изучения для 
сохранения всего многообразия казахских традиций.

Несмотря на активную институционализацию образования тради-
ционных музыкантов [5], методических трудов, описывающих систему 
профессиональной подготовки, на данный момент практически не суще-
ствует. Единственным масштабным трудом, посвящённым вопросам 
профессиональной подготовки традиционных певцов, является диссер-
тация носителя традиции, преподавателя с двадцатилетним стажем 
А.У. Кузеубая [11].

На основе своего опыта и бесед с ведущими педагогами музы-
кальных вузов Казахстана, такими как доцент кафедры вокала Казахской 
национальной академии искусств имени Т. Жургенова Г.Ж. Карамол-
даева и заслуженный деятель Казахстана, преподаватель кафедры народ-
ного пения Казахской национальной консерватории Р.О. Жумадилова, 
А.У. Кузеубай выделяет следующие ключевые аспекты:

• ориентация на национальную манеру исполнения с первых 
уроков;

• использование народного репертуара, способствующего форми-
рованию характерного тембра и артикуляции;

• профессиональная подготовка под руководством опытных 
педагогов, являющихся носителями традиции, в системе обучения, 
максимально приближенной к принципу устной передачи знаний 
(устаз- шакирт –  учитель- последователь);

• глубокое понимание традиций, включающее знание культурного 
контекста и народной музыкальной эстетики в сочетании с академиче-
скими техническими стандартами.

Предложенные подходы к постановке голоса ориентированы 
на сохранение национальной самобытности и требуют дальнейших 
научных исследований. А.У. Кузеубай опирается на контекст певче-
ской традиции аркинского региона, тогда как казахское народное пение 
представлено множеством региональных школ, каждая из которых обла-
дает уникальными исполнительскими особенностями. Соответственно, 
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его методика постановки голоса может быть адаптирована с учётом 
локальных традиций. Дальнейшая разработка и обсуждение этих методов 
являются перспективным направлением для формирования системы 
обучения, которая обеспечит сохранение и развитие уникальных черт 
казахского вокального искусства.

Точные методы в исследованиях певческих голосов
К точным методам изучения голоса относятся медицинские (фони-

атрические) исследования и компьютерный анализ сонограмм (аудио-
записей). Хотя в науке эти направления развиваются достаточно давно, 
в казахстанском музыкознании они только проходят апробацию. Данные 
фониатрических исследований до настоящего времени не публикова-
лись, а компьютерный анализ применялся такими исследователями, как 
С.И. Утегалиева, А.У. Кузеубай и В.Е. Недлина.

С. Утегалиева предлагает концепцию тембро- регистровой модели 
звука, помогающую объяснить сходства и различия этнических 
звукоидеалов тюркоязычных народов [7]. Хотя исследуется данная 
модель на инструментальной музыке, результаты вполне применимы 
и в изучении вокального тембра. В отличие от «чистого» тембра евро-
пейских инструментов феномен звука в казахской музыке включает 
не только основной тон, но и разного рода призвуки: обертоны, шум 
различной природы. Тембр инструмента можно представить не в виде 
звука- точки, а в виде объёмного «облака» его спектральных составля-
ющих. Такое представление во многом объясняет стремление традици-
онных певцов задействовать одновременно различные резонирующие 
полости, акцентировать обертоновые (формантные) области спектра.

Это положение в целом подтверждает спектральный анализ, выпол-
ненный А.У. Кузеубаем в программе SPAX2. Приведённые им соно-
граммы [11, с. 65–66] показывают не только значительное увеличение 
энергии (силы) звука в зоне высокой певческой форманты, но и в целом 
достаточно равномерное распределение энергии между обертонами 
вплоть до высоты в 5000 Гц, а также наличие более высоких резо-
нансных областей вплоть до 12000 Гц. Исследователь подчёркивает 
сходство с распределением энергии в голосах итальянских певцов, 
но, к сожалению, не останавливается подробно на различиях.

В исследованиях одного из авторов данной статьи В.Е. Недлиной 
сравнительный аспект лишь намечается. Анализируя исполнительскую 
манеру кыргызской певицы Мыскал Омуркановой, она сравнивает её 
с родственной казахской традицией в исполнении Улжан Байбосыновой 
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и с итальянским bel canto контральто Мари- Николь Лемьё. Хотя такой 
материал не претендует на масштаб статистической выборки, намеча-
ются некоторые существенные отличия. Если в технике вибрато манера 
казахской певицы довольно близка итальянской, то резонанс сущест-
венно отличается: «В отношении спектра обеих певиц (М. Омуркановой 
и У. Байбосыновой –  прим. авторов) обращает внимание принципи-
альное его отличие от bel canto –  отсутствие динамического “провала” 
между вторым обертоном и областью высокой певческой форманты. 
Можно предположить, что такой звук будет характерен и для других 
певческих традиций номадов Евразии, но доказать или опровергнуть 
данную гипотезу можно будет с привлечением более широкого мате-
риала для анализа» [6, с. 169]. То есть в резонансных техниках носи-
тельниц тюркских певческих традиций в равной степени задействованы 
как высокая, так и низкая певческие форманты. Этот феномен ещё пред-
стоит изучить экспериментально и осмыслить с точки зрения техники.

Выводы
Несмотря на древнее происхождение казахских певческих традиций, 

история их изучения на данный момент является относительно молодой 
научной сферой. С точки зрения историографии интерес для дальнейших 
научных исследований представляют бытующие среди носителей 
традиции термины и метафоры, описывающие характер звука певческого 
голоса, особые исполнительские приёмы. В этой области необходимо 
изучение с применением этнографических и музыкально- социологических 
подходов: беседы с носителями традиции, семантический анализ поэтиче-
ских текстов и литературы о пении на казахском языке.

Стимул для развития методики обучения в перспективе дадут иссле-
дования с привлечением точных методов. Для углубления понимания 
механизмов звукообразования, тембровых характеристик, технических 
особенностей казахского традиционного пения необходимы междисци-
плинарные исследовательские проекты с вовлечением как самих носи-
телей традиции, так и врачей- фониатров, музыковедов и специалистов 
по компьютерному анализу звука. Такого рода исследования способны 
не только помочь усовершенствовать методику подготовки традиционных 
певцов, но и лучше понять технику академического оперного вокала.

Примечания
1 Личная беседа с Галиной Карамолдаевой. 10.11.2024 г.
2 Автор А.В. Харуто, свидетельство ФГУ «Роспатент» о регистрации 

№ 2005612875 от 7 ноября 2005 года.
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РИТМИЧЕСКИЕ И ТЕМБРОВЫЕ ОСОБЕННОСТИ 
ФОРТЕПИАННОЙ МУЗЫКИ КИТАЯ ХХ–XXI ВВ. В ОТРАЖЕНИИ 

ПАТТЕРНОВ ТРАДИЦИОННОЙ КУЛЬТУРЫ
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Аннотация. В статье представлен результат поиска авторами статьи средств 

музыкального языка в передаче образов природы, которые сообщают фортепианным 
пьесам китайских композиторов XX–XXI вв. специфический национальный колорит. 
Обращается внимание на такие параметры, как ритм и тембр, в которых, по мнению 
авторов статьи, заложены онтологические паттерны, связанные с традиционной куль-
турой Китая, а также на использование китайскими композиторами свободного ритма 
саньбань (散板), который представляет собой нетактовый вид ритмики, строящейся 
на паттерне дыхания ци (氣). В китайской философии это одна из стихий, пневма, 
дыхание Вселенной, дух жизни. Авторы приводят сравнение с западноевропейской 
музыкальной культурой, где в основе ритма заложен паттерн сердцебиения –  поступа-
тельный и равномерный. Другая важная онтологическая константа в музыке китайских 
композиторов –  паттерн тембра национальных музыкальных инструментов, таких как 
гуцинь, флейта, барабан, гучжэн и др. Их тембр имитируется с помощью исполни-
тельских приемов, когда пианисты играют арпеджированные пассажи подобно брен-
чанию на струнах гуциня или гучжэна или имитируют трели флейты с характерным 
свободным «раскачивающимся» вибрато. Все эти приемы, накладываясь на свободный 
ритм, позволяют достичь особого синкретического эффекта в передаче на фортепиано 
национальных образов и смыслов китайской культуры.

Ключевые слова: музыкальный ритм, музыкальный тембр, китайская фортепи-
анная музыка, гуцинь, флейта дизи, нетактовая ритмика, паттерн.

RHYTHMIC AND TIMBRIC FEATURES OF CHINESE PIANO MUSIC 
OF THE20TH –  21ST CENTURIES REFLECTED IN THE PATTERNS 

OF TRADITIONAL CULTURE
Zhao Yedi
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Abstract. The article presents the result of the authors’ search for means of musical 
language that impart a specifi c national fl avour to piano pieces of Chinese composers of the 
20th –  21st centuries representing images of nature. The authors focus on such parameters 
as rhythm and timbre, which, in their opinion, contain ontological patterns associated with 
the traditional culture of China. Attention is paid to the free rhythm San Bang (散板) used 
by Chinese composers, which is a non-beat type of rhythm built on the breathing pattern 
of qi (氣). In Chinese philosophy, this is one of the elements, pneuma, meaning the breath 
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of the universe, the spirit of life. The authors compare it with Western European musical 
culture where the rhythm is based on the pattern of the heartbeat: progressive and uniform. 
According to the authors, another important ontological constant of the Chinese composers’ 
music, is the timbre patterns of national musical instruments, such as guqin, fl ute, drum, 
guzheng, etc. Their timbre is imitated with the help of performance techniques, when pianists 
play arpeggiated passages like strumming the strings of the guqin or guzheng, or imitate 
fl ute trills with a characteristic free “swinging” vibrato. All those techniques, superimposed 
on the free rhythm, make it possible to achieve a special syncretic eff ect when rendering 
images and meanings of Chinese culture on the piano.

Keywords: musical rhythm, musical timbre, Chinese piano music, guqin, dizi fl ute, 
off -beat rhythm, pattern.

Развитие фортепианной музыки в Китае ХХ–XXI вв. представляет 
интересный синтез европейской и национальной традиций, который 

выразился в аккумулировании западноевропейских фортепианных 
форм, жанров, исполнительских приемов; вместе с тем можно наблю-
дать самобытную трактовку фортепианного искусства в Китае, которая 
отражает связь с глубинными паттернами китайской культуры. В статье 
мы коснемся ритмической и тембровой сторон, которые, на наш взгляд, 
являются существенными параметрами музыкального языка, передаю-
щими национальный колорит.

Паттерн культуры –  онтологическая константа, заключающая в себе 
ценности определенной культуры, характеризующие и отличающие ее 
от других культур.

«Паттерн» («pattern») имеет  английское  происхождение 
и в бук валь ном смысле переводится как «образец», «модель», «форма», 
«тип», «шаблон» [9, с. 418]. «Паттерн –  это устойчивый образец 
мышления и поведения, сохраняющий свою автономность в культурном 
опыте и участвующий в формировании субъекта»; «паттерн –  это 
скрытый смысл и принцип единства  чего-либо» [8, с. 42]. Паттерны –  
это «культурные модели», «как неповторимые исторические конфигу-
рации» [8, с. 43]; «…обладают концептуальным значением, некоторым 
образом отражающим феноменальную реальность. <…> модели, 
которым мы приписываем порождение культурных продуктов высокой 
ценности, четко определены, даже сконцентрированы в пространстве 
и времени…» [7, с. 704].

Выявление этих особенностей строится на сопоставлении роли 
ритма и тембра в фортепианной музыке европейской традиции. Здесь 
мы сталкиваемся с различными мировоззренческими моделями, где 
роль и свой ство таких важных элементов музыкального языка, как ритм, 
тембр, гармония, мелодия, определяются культурно- историческими 
условиями, в которых они формировались в Европе и Китае.
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Перейдем к рассмотрению ритма. В европейской и китайской музы-
кальных культурах ритм основывается на разных паттернах, отсюда –  
разное понимание ритмической стороны музыки.

В европейской традиции ритм стал объектом изучения еще в древ-
неэллинском музыкознании, где наряду с гармоникой, метрикой и орга-
никой была ритмика, которые вместе составляли античный квадривиум1. 
В условиях художественного синкретизма под ритмом подразумевался 
танец: «Совершенный мелос образован из слова, мелоса и ритма» [2, 
с. 78]. Сохранились 36 уцелевших параграфов трактата Аристоксена 
«Ритмические элементы». Ключевой идеей учения о ритмике была 
идея о «хроносе протосе» (др.-греч. χρόνος πρῶτος «первичное время»). 
«В древнеэллинской и византийской теории музыки musica speculative –  
название наименьшей длительности ритмической организации, которая 
не подразделяется на более мелкие, благодаря чему хронос протос 
мог использоваться как единица измерения более крупных ритмиче-
ских величин» [2, с. 78]. Высказывание Аристотеля о том, что «время 
есть мера движения», подчеркивает континуальный диахронический 
характер ритма, который становится основополагающим в европейской 
музыкальной культуре.

Новое развитие учение о ритме получает в Средние века в усло-
виях христианского мировоззрения, где в период Ars nova происходит 
деление на перфектное (perfectus) и имперфектное (imperfectus) время; 
в формировании ритмических паттернов участвовала религиозная 
нумерология.

В научной среде есть мнение о том, что в основе европейской 
музыки заложен ритм сердца, т. е. паттерн сердцебиения: музыка, «ты –  
время, ставшее вертикалью к биению сердца» (Р.М. Рильке «К музыке»). 
«“Музыка –  язык сердца” –  это не только красивая метафора. Сердце, 
сердечный пульс, сложная система тонов и полутонов сердечного ритмо- 
цикла –  все имеет прямое отношение к музыке: к ее ритмо- временной 
организации, к ее семантическому словарю» [1, с. 1].

«Музыка трогает  нашу душу отчасти из-за того, что в ее основе 
лежит ритм сердца. До середины XIX века, когда появился метроном, 
сердцебиение служило мерой ритма. В своем трактате “Музыкальная 
практика” (1496) итальянский теоретик музыки и композитор Франкино 
Гафури писал, что мерой ритма должен быть пульс здорового человека, 
и отмечал, что пульс “людей, страдающих горячкой”, повышается или 
становится нерегулярным» [1, с. 1].
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Авторы приведенной цитаты ставят ритмы сердца в ряду важнейших 
ритмо- мотивов музыкального языка западноевропейской музыки, 
а ритмы сердцебиения выделяют как стилевую особенность музыки 
XIX столетия –  века расцвета фортепианного искусства. «Сердце –  онто-
логия музыки. Шаг, бег, прыжки, телодвижения –  все соизмеряется нами 
с сердечным пульсом, с сердечным тонусом. И в музыке звукоизобрази-
тельной, будь то шелест опадающих листьев, шум волн морского прибоя 
или оглушительные раскаты грома, все мы воспринимаем сердцем, 
везде мы невольно слышим его пульс. Музыка по своей природе антро-
поцентрична. Музыка –  явление нашего “образа и подобия”: речевая 
интонация, жест, пластика, дыхание, характер и образ мышления –  все 
от человека. И всему начало сердце» [1, с. 1]. Другой паттерн, который 
заложен в европейской музыке, –  паттерн шага; он присутствует 
в музыке маршей и танцевальной музыке.

В Китае ритм олицетворяет китайскую философию ци (氣). Дыхание 
самой природы –  «циркулирующая внутри земли жизненная энергия 
ци» («пневма», «космическое дыхание») [6, с. 55]. «Истинным произве-
дением искусства признавалось то, где было “сходство по духу” (шэнь 
сы), где присутствовали “одухотворенность” (ци –  “пневма, дыхание, 
жизненная сила, дух”) и “созвучие, гармония” (юнь 運), внутренние 
качества художника- творца и творения, выражавшиеся в “животво-
рящем движении” (шэн дун). Эти термины были введены в теорию 
китайской живописи Се Хэ на рубеже V–VI вв. и просуществовали 
до XX в.» [6, с. 137].

«В традиционной китайской эстетике весь круг проблем, связанных 
с природой живописи, особенностями таланта и художественного твор-
чества, был очерчен сферой первого из шести законов живописи, сфор-
мулированных в V в. художником Се Хэ. Поэтому философия живописи 
в Китае может рассматриваться как комментирование и осмысление 
или даже “перефразировка” знаменитой его формулы ци юнь шэн дун 
(“одухотворенный ритм живого движения”). Самый важный компонент 
первого закона –  понятие ци (“дух”, “пневма”, “газ”, “воздух”, “дыхание”, 
“нрав”, “энергия”, “жизненная сила”) –  одна из основных категорий 
китайской философии. В зависимости от способов интерпретации этой 
категории теоретиков причисляли к той или иной эстетической школе» 
[6, с. 159]. Следовательно, в основе ритма китайской музыки лежит 
паттерн дыхания, который выражается в свободном (бестактовом) ритме 
саньбань (散板 «свободный ритм»), который, вместо указания размера, 
на нотоносце обозначается символом サ (Нотный пример 1).
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Нотный пример 1. Ли Инхай.
«Закатная флейта и барабан» [14]

Такой ритм связан с древней традицией, c философскими пред-
ставлениями об энергии ци, которая в музыке выражается ритмом 
саньбань (サ). Кроме ритма в передаче паттерна дыхания приме-
няются паузы, которые прерывают музыкальную фразу, напоминая 
вздох, что воспринимается как «немой разговор». Эта ритмическая 
характеристика китайской музыки связана с культурой общения 
в Китае, где повествование опирается на ощущение дыхания, а паузы 
его подчеркивают. В музыке, обычно перед изложением эмоцио-
нально окрашенной фразы, возникает кратковременная пауза, которая 
подчеркивает эмоцию (пауза как «вздох»), после чего эмоциональное 
состояние развертывается в музыкальной фразе в свободном ритме 
с эффектом «выдоха» в конце. То есть можно отметить присутствие 
паттерна дыхания в построении музыкального материала (Нотный 
пример 2).

В китайской музыке часто встречаем нетактовые формы, то, что 
В.Н. Холопова называет «мономерностью». Мономерность –  это «нета-
ктовый вид ритмики, организуемый пульсацией  какой-либо одной 
длительности –  целой, половинной, четвертной, шестнадцатой» [10, 
с. 450].

Ритмический паттерн в музыке Китая  проявляет себя в звуко-
изобразительных приемах при передаче образов природы, которые 
встречаются в пейзажных жанрах традиционной китайской живописи 
гохуа –  «Горы и воды» (山水), «Цветы и птицы» (花鸟), «Бамбук» (竹子) 
(Нотный пример 3).

Еще один важный параметр музыкального языка, отражающий 
паттерны традиционной культуры в фортепианной музыке китай-
ских композиторов, –  тембр, имитирующий звучание традиционных 
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Нотный пример 2. Тан Дунь.
«Воспоминания о восьми акварельных картинах» [22]

Нотный пример 3. Чэнь Пэйсюнь.
«Осенняя луна на мирном озере» 陈培勋 –  平湖秋月, 1975 [13]

инструментов, например таких, как гучжэн (古筝), цинь（古琴）, дизи 
（中国笛子）, китайский барабан （中国鼓）, пипа （琵琶） и др. 
Это одно из интересных свой ств, на которое мы обратили внимание 
при изучении фортепианной музыки Китая ХХ–XXI вв. Композиторы, 
обращающиеся в своем творчестве к древним онтологическим смыслам, 
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Нотный пример 4. Чэнь Пэйсюнь.
«Осенняя луна на мирном озере» [13]

воплощают образы природы приближенными к аутентичному звучанию 
тембрами. Например, образы воды, воздуха, ассоциирующиеся 
с текучей, струящейся фактурой, передаются с помощью арпеджио, 
имитирующих такие струнные инструменты, как цинь, гучжэн или пипа 
(Нотный пример 4).

Птицы часто изображаются арпеджированными аккордами, 
форшлагами или трелями (Нотный пример 5).

Нотный пример 5. Ван Цзяньчжун.
Фортепианная пьеса «Сотни птиц поклоняются Фениксу»

(百鸟朝凤), 1973 год [21, с. 13]
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Ил. 1. Китайский инструмент гуцинь (古琴) [3]

Рассмотрим, как композиторы Китая достигают аналогового 
звучания тембров традиционных инструментов на фортепиано. Неко-
торые из традиционных инструментов, которые имитируются в форте-
пианной музыке, например цинь или гуцинь, имеют древнюю историю, 
насчитывающую более 3000 лет [17]. Гуцинь является родоначальником 
щипковых музыкальных инструментов в Китае (ил. 1).

Игра на гуцине основана на щипке правой рукой и нажатии 
на струны левой рукой. Правая рука владеет основными техниками 
аппликатуры, такими как勾、挑、抹、托、打、摘:

勾 «крючок» –  обычно используется средний палец руки, который 
проводит по струнам по направлению к играющему; остальные пальцы 
поджаты;

挑 «выбирать», «поднимать», «колоть» –  большой палец руки 
упирается в первую костяшку указательного пальца, а струны бренчат 
ногтем указательного пальца; движение руки от себя;

抹 «размазывание», «стирание» –  используют указательный палец, 
который движется по струнам по направлению к играющему; остальные 
пальцы поджаты;

托 «поддержка» –  большой палец правой руки перебирает струны 
по направлению от играющего;

打 «удар», «подавать» –  обычно используется безымянный палец, 
который перебирает по струнам в направлении играющего; остальные 
пальцы поджаты;

摘 «собирать», «срывать» –  безымянный палец проводит по струнам 
по направлению от играющего.

Левая рука владеет следующими техниками аппликатуры (吟, 揉, 
绰, 注):
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吟 «распевать», «вздыхать», «оплакивать» –  это эквивалентно 
вибрато в западной музыке; левая рука нажимает на струну и быстро 
двигается влево и вправо;

揉 «тереть», «растирать», «гладить» –  это эквивалентно постепен-
ному вибрато в западной музыке (с большей амплитудой);

绰 «изящно», «грациозно», «широко» –  после нажатия на струну 
палец быстро проводит по ней вправо;

注 «сосредоточенный», «сконцентрированный» –  после нажатия 
на ст руну палец быстро проводит по ней влево.

В целом техника игры на гуцине включает более тысячи разноо-
бразных приемов. Благодаря их сочетанию достигается богатое звуковое 
разнообразие [17]. Тембр гуциня（古琴） глубокий, тонкий и вырази-
тельный; при игре на инструменте используются три основных способа 
звукоизвлечения:

1. Пер вый –  сан инь (散音, «рассеянный, открытый звук») –  извле-
кается на открытой струне.

2. Второй –  фан инь (泛音, «обертон») –  создает «плавающие звуки» 
за счет гармоник струны.

3. Третий –  ан инь (按音, «придавливать», «прижать», «давить») –  
игра на прижатых струнах; звук извлекается за счет скольжения 
по прижатой подушечками пальцев к деке струне из одной позиции 
в другую [4].

Музыка гуциня, в представлении китайцев, передает звуки 
Вселенной; его звучание дает ощущение покоя и вдохновения [3] 
(Нотный пример 6).

В фортепианной пьесе Ли Инхая «Закатная флейта и барабан» 
партия левой руки в басу играется по той же схеме, что и октавный 
двой ной тон; правая рука имитирует обертоновый эффект гуциня 
(прием фан инь 泛音); при игре приходится слегка касаться клавиш 

Нотный п ример 6. Ли Инхай.
Фортепианная пьеса «Закатная  флейта и барабан»,

《黎英海》[14]
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мясистой частью пальцев, точно так же, как «поглаживание струн» “
抚琴” при игре на гуцине. Такой прием создает чрезвычайно мягкий, 
благородный и эфирный тембр на фортепиано, который имитирует 
обертоновые характеристики гуциня [15, с. 14]. В конце произведения 
используется свободное расширение, имитирующее эффект затухания 
звучания гуциня.

Другой традиционный инструмент –  китайская флейта дизи （笛子）, 
предс тавляющая собой поперечную флейту, чаще всего сделанную 
из бамбука. Это один из древних китайских музыкальных инструментов, 
история которого насчитывает около восьми тысяч лет. Её прототипы –  
«костяные свистки» “骨哨” –  были обнаружены в провинциях Чжэцзян 
и Хэнань. Игровые отверстия на ней расположены вдоль ствола. Одно 
из отверстий (димо) перекрывается тонкой пленкой, которая при игре 
вибрирует, добавляя музыкальной композиции специфический звуковой 
эффект [18] (ил. 2).

Ил. 2. Китайская флейта  дизи (笛子) [16]

Тембр китайской флейты дизи (中国笛子) [См.: 11, с. 396] часто 
используется для выражения природных образов, имитации пения птиц 
или ветра.

Игра на китайской флейте включает в себя правильную осанку, 
контроль дыхания, технику работы пальцев и контроль тембра. Испол-
нитель должен использовать соответствующую силу и угол выдувания, 
надавливать на отверстие флейты через раскрытие и смыкание пальцев 
и соединение с брюшным дыханием. В то же время выразительная сила 
музыки обогащается за счет различных декоративных техник, таких как 
вибрато и портаменто.
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Тембр китайской флейты четкий, громкий и разнообразный, он 
не только мягкий и пронзительный, но и способен передавать богатые 
эмоции и мимикрировать под звуки природы в музыке. Благодаря широ-
кому диапазону и богатым техникам игры, таким как вибрато, порта-
менто и другие декоративные приемы, китайская флейта демонстри-
рует высокий уровень выразительности. Этот инструмент обладает 
сильной эмоциональной выразительностью, может хорошо передавать 
различные эмоции, такие как радость, меланхолия, грусть и т. д.; хорошо 
имитирует звуки природы –  пение птиц, проточная вода, дуновение 
ветра и т. д., а с помощью различных техник исполнения может погру-
зить слушателей в глубокие философские размышления. Эти характе-
ристики в сочетании с глубокими культурными коннотациями делают 
китайскую флейту очень привлекательным и выразительным инстру-
ментом в традиционной китайской музыке (Нотный пример 7).

Нотный пример 7. Ван Цзяньчжун.
«Гора полна красных цветов» (山丹丹开花红艳艳),

1973 год [20, с. 13]

В пьесе «Гора полна красных цветов» мы можем видеть целый 
набор художественных средств, включающий свободный ритм, а также 
фактурные приемы в виде арпеджио, трелей, пассажей, имитирующих 
характерный тембр китайской флейты. Во время игры трелей пианист 
расслабляет запястье и с помощью кончиков пальцев создает ощущение 
вибрации звука, подобно вибрирующему язычку китайской флейты. 
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Пассажи и арпеджио также исполняются легким касанием пальцев; 
общее направление движения к последнему тону, что имитирует выду-
вание звуков на флейте.

Таким образом, рассмотренная нами китайская фортепианная 
музыка ХХ–XXI вв. демонстрирует тесную синкретическую связь 
с традиционной культурой Китая. Особенно ярко это выражено в пьесах, 
изображающих образы природы: горы, реки, цветы, птицы и т. д. 
Композиторы используют свободный ритм саньбань (散板), который 
заключает в себе паттерн дыхания. Другим важным художественным 
средством воплощения традиционных образов и смыслов китайской 
культуры является тембр традиционных музыкальных инструментов. 
При исполнении фортепианных пьес пианисты задействуют особые 
приемы, позволяющие имитировать аутентичный тембр циня, флейты, 
барабана и др. Здесь также можно говорить о паттернах тембра, который 
придает всему произведению характерный национальный колорит.

Примечания
1 Основоположник древнеэллинского музыкознания, ученик пифаго-

рейцев и Аристотеля –  Аристоксен из Тарента (IV–III века до н. э.) писал: 
«Наука гармоника –  [только] часть владения знатока музыки [такая же], как 
ритмика, метрика и органика» [2, с. 78].
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Аннотация. Большое место в музыкальной культуре Китая, насчитывающей 

несколько тысячелетий, занимает традиционный репертуар для пипы –  инструмента 
из лютневого семейства. До начала массивной экспансии западной экономики, поли-
тики и культуры в Китае репертуар пипы отличался обширностью и разнообразием, 
но в результате культурно- исторических изменений XIX–XX веков значительная его 
часть оказалась утраченной. Поэтому важнейшей задачей сегодняшнего дня является 
забота о его сохранении, пополнении и актуализации. Существенную роль в процессе 
популяризации традиционных пьес и сочинений китайских композиторов для пипы 
в традиционном стиле играют гитарные переложения, поскольку гитара пользуется 
большим успехом у современной китайской молодежи. В статье рассматривается 
процесс создания одной из наиболее часто исполняемых сольных композиций для 
пипы, написанной в XX столетии, и ее адаптации к потребностям современной музы-
кальной культуры Китая. Пьеса Ван Хуэйжаня «Танец народности И» –  образец прет-
ворения в жизнь национальных традиций. В ее основу положены древняя песенная 
мелодия Хайцай Цян и зажигательный «Танец с табакерками» Ицзу Яньхэу. Авторы 
статьи считают, что популяризации этой пьесы способствует переложение для класси-
ческой гитары, выполненное в 2002 году талантливой исполнительницей Ян Сюэфэй. 
Это переложение бережно сохраняет важнейшие этнические маркеры –  приемы звуко-
извлечения на пипе, среди которых особенно выделяется техника кругового перебора 
луньчжи цзицяо и ее разновидность сы чжилунь, изобретенная Ван Хуэйжанем.

Ключевые слова: сохранение нематериального культурного наследия, тради-
ционный репертуар для пипы, переложения для гитары, Ван Хуэйжань, Ян Сюэфэй.

THE DANCE OF THE YI ETHNIC GROUP BY WANG HUIRAN:
NEW LIFE OF TRADITIONAL REPERTOIRE

IN ARRANGEMENTS FOR GUITAR
S.I. Klyuchko

Far Eastern State Institute of Arts
e-mail: kluchko72@mail.ru

Liu Xuijie
Far Eastern State Institute of Arts
e-mail: a870561444@gmail.com

Abstract. The traditional repertoire for the pipa, a lute-family instrument, holds a 
signifi cant place in Chinese musical culture dating back several millennia. Prior to the 
massive economic, political and cultural expansion of the West in China, the pipa repertoire 
was vast and diverse, but as a result of the cultural and historical changes of the 19th and 
20th centuries, a signifi cant part of it was lost. That is why the concern for the preservation, 
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replenishment and actualization of it has become so important. Guitar arrangements play a 
signifi cant role in the process of popularization of both traditional pieces and the works of 
Chinese composers for pipa written in the traditional style, since the guitar is very popular 
with the Chinese youth of today. The article deals with the process of creating one of the most 
frequently performed solo compositions for the pipa written in the 20th century, and it being 
adapted to the needs of modern Chinese musical culture. Wang Huiran’s composition titled 
The Dance of the Yi Ethnic Group is an example of the embodiment of national traditions. 
It is based on the ancient song melody Haicai Qiang and the fi ery Snuff box Dance. In the 
authors’ opinion, it is the guitar arrangement made by the talented performer Yang Xuefei 
in 2002 that contributes to the popularisation of the composition. The arrangement carefully 
preserves the most important ethnic markers: the pipa sound extraction techniques, among 
which the circular fi ngerpicking technique lunzhi jiqiao and its variety si zhilun invented by 
Wang Huiran is particularly notable.

Keywords: preservation of intangible cultural heritage, traditional repertoire for pipa, 
arrangements for guitar, Wang Huiran, Yang Xuefei.

«Танец народности И» (Ицзу Уцюй 彝族舞曲) –  это сольная компо-
зиция для традиционного китайского инструмента пипы 琵琶, 

сочиненная в 1965 году китайским композитором Ван Хуэйжанем 
в традиционном стиле. Наряду с широко известной классической пьесой 
традиционного репертуара «Засада с десяти сторон» (Шимянь Майфу 十
面埋伏) «Танец народности И» входит в число наиболее часто испол-
няемых произведений для пипы, пользующихся в Китае всенародной 
любовью. Но если «Засада…» является музыкальным изображением 
захватывающего эпизода битвы, то «Танец…» –  это преимущественно 
лирическое высказывание. Тем не менее обе композиции используют 
традиционные способы исполнения на пипе, требующие виртуозного 
владения этим инструментом.

Ван Хуэйжань 王惠然 (1936–2023) –  выдающийся музыкант, 
получивший широкую известность как исполнитель на традиционных 
китайских инструментах типа лютни –  пипе и люцине 柳琴, а также как 
композитор, существенно обогативший их репертуар. В его композитор-
ском творчестве большую роль играло изучение китайского фольклора, 
профессиональной музыки устно- письменной традиции. Произведения, 
написанные им для пипы и люциня, сочетают в себе национальные 
особенности и наиболее прогрессивные техники традиционного 
и современного инструментального исполнительства.

Детство будущего композитора проходило в Шанхае. С ранних лет 
впечатлительный и музыкально одаренный мальчик находился в окру-
жении традиционной музыки, звучавшей с утра и до ночи на улицах 
родного города. Неподалеку от его дома регулярно проходили музы-
кальные представления, которые он, как ребенок, мог посещать 
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бесплатно, что Ван Хуэйжань и проделывал неограниченное количе-
ство раз. Представления эти относились к жанру пиньтан 评弹 –  сказы 
с пением (или повествовательные песни) под аккомпанемент традици-
онных инструментов. Особенно его привлекал стиль музицирования 
шуан дан 双档, в котором участие принимали два исполнителя: один 
пел и аккомпанировал себе на маленьком трехструнном саньсяне 小三
弦, второй пел и играл на пипе. Звучание пипы, яркое и мелодичное, 
а также блестящее техническое мастерство исполнителя оказывали 
гипнотическое влияние на мальчика. Не имея собственного инстру-
мента, он постоянно подражал движениям исполнителя, воображая, что 
в руках у него находится пипа.

Любовь к этому традиционному инструменту Ван Хуэйжань пронес 
через всю жизнь. Мечтая овладеть искусством игры на пипе и настой-
чиво двигаясь навстречу своему идеалу, он преодолел множество 
препятствий, среди которых самым серьезным было длительное отсут-
ствие руководства профессионального учителя. На первоначальном 
этапе учиться пришлось на другом инструменте (двухструнном юэцине 
二弦月琴), затем юноша смог позволить купить себе самую дешевую 
пипу и начать обучение игре на ней самостоятельно. Для этого ему 
приходилось регулярно посещать не только представления пиньтан, 
но еще и спектакли Шаосинской оперы Юэцзюй 越剧 (как известно, 
пипа обычно входит в состав инструментальной группы, сопровожда-
ющей пение артистов традиционной китайской музыкальной драмы), 
где он внимательно следил за техникой исполнителей на пипе, тщательно 
«записывая» их движения в своей памяти.

Овладение игрой на пипе проходило, как правило, в различных 
ансамблевых составах. Однако приобретенные таким способом навыки 
сильно отличались от полученных с помощью методов академического 
обучения и не позволили 19-летнему Ван Хуэйжаню выдержать конкурс 
в Шанхайскую музыкальную академию в 1955 году. Но и это испытание 
не сломило его: чтобы следовать своей мечте, он упорно занимался, 
изменил любительскую («дикую») технику звукоизвлечения на более 
свой ственную профессиональным исполнителям на пипе. В процессе 
«переучивания» он создал новую технику тремоло, использующую 
четыре пальца, которая впоследствии широко распространилась и стала 
общепризнанной. Это расширило круг художественно- выразительных 
средств и повлияло на эволюцию исполнительства на пипе. Для 
самого же Ван Хуэйжаня это позволило достичь существенных успехов 
и завоевать любовь слушателей и признание профессионалов.
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В 1956 году двадцатилетний Ван 
Хуэйжань, будучи в это время участ-
ником военно- музыкального ансамбля, 
посетил  юго-западные  регионы 
страны1, где глубоко исследовал музы-
кальные традиции народностей И (彝
族), мяо (苗族) и других национальных 
меньшинств Китая. Эти материалы 
впоследствии лягут в основу «Танца 
народности И», который принесет ему 
всеобщее признание и славу.

Дальнейшая жизнь Ван Хуэйжаня 
дает еще много примеров самоотвер-
женного отношения к любимой пипе. 
Одним из важнейших достижений 
на пути популяризации национальной 
музыки стала модернизация тради-
ционного струнного инструмента 

люциня –  разновидности лютневого семейства китайских инстру-
ментов, к которому наряду с пипой относятся жуань 阮 и юэцинь 月琴. 
Альтернативное название люциня, в котором зафиксировано его сход-
ство с пипой, –  ту пипа (土琵琶), буквально означающее «земная» пипа. 
Модернизация этого инструмента с более высоким, чем у пипы, строем 
позволила ему исполнять не только оркестровые, но и сольные партии.

Даже в тяжелое десятилетие культурной революции Ван Хуэйжань, 
отправленный для «погружения в жизнь» на рисовые поля, не сломился 
и продолжал уделять внимание музыкальному творчеству. После завер-
шения культурной революции, чтобы наверстать упущенное время, он 
усиленно занимается на инструменте, что приводит к профессиональ-
ному заболеванию рук и невозможности продолжать карьеру исполни-
теля. Тем не менее он не отказывается от своего музыкального пути. Он 
продолжает совершенствовать ту пипу, редактирует и издает учебник 
«Методика игры на люцине».

В эти годы происходит становление его как композитора. Сочи-
нения Ван Хуэйжаня завоевывают любовь широкой аудитории. Приго-
дился опыт, который Ван Хуэйжань применил при сочинении «Танца 
народности И»: в 1978 году он отправляется в путешествие в провинции 
Хунань, Цзянси и другие районы Китая, где изучает местные музы-
кальные традиции. Впоследствии на основе музыкального материала 

Ил. 1. Ван Хуэйжань –  артист 
военно- музыкального ансамбля
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народности туцзя Ван Хуэйжань создает концерт для люциня с оркес-
тром «Праздник народа Бицзы»2 (Бицзыка хуань цинхуэй 毕兹卡欢庆会) 
и множество других произведений, в которых раскрылся его глубокий 
творческий потенциал, мастерство композитора и любовь к традици-
онной музыкальной культуре.

Сольная пьеса для пипы «Танец народности И» была создана Ван 
Хуэйжанем в молодые годы. В середине 50-х годов правительство Китая 
активно поддерживало развитие музыкального искусства, что вызвало 
к жизни множество выдающихся произведений. Особенно поощрялось 
использование мелодий народных песен многонационального Китая, 
насчитывающего пятьдесят шесть этнических групп, каждая из которых 
имеет уникальную музыкальную культуру. С целью сбора материала 
многие музыканты отправлялись в различные районы страны для погру-
жения в этническую среду, чтобы черпать вдохновение и идеи.

Как уже было сказано ранее, в 1956 году Ван Хуэйжань отправился 
на юго-запад Китая, где длительное время путешествовал вместе с пред-
ставителями народности И, преодолевая горные перевалы и насла-
ждаясь природой и умиротворенными видами поселений. Ранним утром 
нежный свет луны расстилался по земле и воздух наполняли тихие звуки 
природы. Эти образы композитор воплотил во вступительной части 
пьесы [5].

Традиционное музыкальное искусство народности И предоста-
вило композитору богатый материал для вдохновения. Особенно яркое 
впечатление произвел на Ван Хуэйжаня «Танец с табакерками» Ицзу 
Яньхэу 彝族烟盒舞, тесно связанный с жизнью и бытом народности 
И. Свое название танец получил из-за того, что танцоры держат в руках 
круглые коробочки из бамбука и дерева, используемые для хранения 
табака. Эти табакерки применяются не только в качестве реквизита: 
во время танца их разделяют (левая и правая рука держат по поло-
винке коробочки, средний палец прикреплен к ее донышку) и танцоры 
создают ритмический аккомпанемент, звонко щелкая крышкой 
по табакерке [3].

Танец Ицзу Яньхэу имеет очень древнее происхождение. Изначально 
движения танцоров имитировали повадки животных во время рыбной 
ловли и охоты, однако в эпохи династий Юань и Мин под воздействием 
ханьской культуры танцевальные фигуры стали очень разнообразными, 
и сегодня этот танец позволяет выражать богатые эмоции3. Распро-
странёнными формами танца И с табакерками являются парный танец, 
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тройной танец и групповой танец. Музыкальная композиция отличается 
красивой, завораживающей мелодией, полной динамики.

Основу для лирических образов пьесы составила древняя мелодия 
Хайцай Цян 海菜腔 –  песня о любви, которую поют молодые мужчины 
и женщины, собравшись вместе. Это своеобразная вокально- ансамблевая 
сюита из нескольких разделов, включающих сольные номера, дуэты, 
хоровые эпизоды. Мелодия Хайцай Цян имеет ханьское происхождение4. 
По словам местных жителей, мелодия Хайцай Цян и танец с табакер-
ками подобны паре, одна не может существовать без другой [4].

Работу над произведением Ван Хуэйжань начал спустя три года 
после своей поездки на юго-запад Китая. После многочисленных изме-
нений и доработок «Танец народности И» был окончательно завершен 
в 1960 году, и в том же году в провинции Шаньдун состоялась его 
премьера, на которой Ван Хуйэжань выступил как солист в сопрово-
ждении Ансамбля песни и танца. В 1963 году Ван Хуэйжань отправился 
вместе с ансамблем в Пекин, где они выступили перед более многочи-
сленной публикой. Пьеса произвела настоящий фурор, и это сделало 
имя Ван Хуэйжаня известным в музыкальном мире. В 1965 году «Танец 
народности И» был опубликован.

В последующие годы пьеса пользовалась неизменным успехом. 
Со временем были сделаны переложения для ряда традиционных 
струнных щипковых инструментов, таких как саньсянь, жуань гучжэн 
古筝 и янцинь 扬琴. Но наибольшую известность и любовь у различных 

Ил. 2. Танец с табакерками народности И
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слоёв публики приобрели переложения для инструмента западного 
происхождения –  гитары.

В Китайской Народной Республике популярность классической 
гитары резко возросла с началом эпохи реформ и открытости в 80-х 
годах XX века. В это время Китай постепенно освобождался от послед-
ствий культурной революции, создавая условия для свободного развития 
различных видов музыкального искусства. Именно тогда классическая 
гитара начала привлекать к себе внимание и заслужила признание 
у молодой части населения. Большую роль в её распространении сыграл 
профессор Чэнь Чжи 陈志, который основал в Пекине школу класси-
ческой гитары и, что особенно важно, регулярно вел уроки по гитаре 
на Центральном телевидении Китая. Эти передачи позволили милли-
онам китайцев познакомиться со звучанием инструмента, его репер-
туаром и техникой игры, что вызвало неподдельный интерес к клас-
сической гитаре. Появилась новая волна музыкантов и слушателей, 
стремящихся, с одной стороны, к пониманию западной классической 
традиции, а с другой –  к созданию нового уникального репертуара, соче-
тающего национальные и классические приемы звукоизвлечения.

К последним десятилетиям XX века классическая гитара заняла 
важное место в музыкальной культуре Китая. Во многих крупных музы-
кальных вузах, включая престижные консерватории, были открыты 
отделения классической гитары, где студенты могли получать профес-
сиональное образование. С развитием гитарного образования и между-
народных связей китайские гитаристы стали всё более уверенно заяв-
лять о себе на мировой сцене. На рубеже тысячелетий их репертуар 
простирается от классических произведений таких композиторов, как 
Фернандо Сор и Исаак Альбенис, до традиционных китайских мелодий, 
таких как «Весна и снег» (Янчунь Байсюэ 阳春白雪) и «Разноцветные 
облака в погоне за луной» (Цайюнь Чжуйюэ 彩云追月), переложенных 
для гитары. Эти композиции, основанные на китайском музыкальном 
наследии, органично вписываются в классическую гитарную традицию 
и вносят уникальный вклад в мировой гитарный репертуар.

В 1987 году китайским музыкантом Инь Бяо было выполнено пере-
ложение для гитары «Танца народности И», в котором он осуществил 
попытку передать особенности звукоизвлечения на пипе. Это перело-
жение имело вполне заслуженный успех и часто исполнялось различ-
ными гитаристами [1, с. 97].

В 2002 году Ян Сюэфэй（杨雪霏), первая китайская классическая 
гитаристка, получившая мировую известность (а также первая в Китае, 
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кто систематически изучал классическую гитару в профессиональном 
учебном заведении у ведущего специалиста, профессора Чэнь Чжи), 
сделала новое переложение знаменитой композиции Ван Хуэйжаня. 
Именно переложение Ян Сюэфэй в полной мере продемонстриро-
вало, что классическая гитара может стать тем инструментом, который 
способен донести специфические особенности уникальной китайской 
культуры до широкого круга специалистов и любителей музыки и тем 
самым дать новую жизнь традиционному китайскому репертуару. 
Премьера «Танца народности И» в переложении Ян Сюэфэй состоя-
лась в том же году в Соединенных Штатах Америки, в городе Сан- 
Франциско, и имела грандиозный успех.

Успех пьесы во многом был обусловлен ее ярчайшим национальным 
колоритом. Этот колорит музыкальной композиции Ван Хуэйжаня 
в переложении Ян Сюэфэй придает не только опора на фольклорные 
интонации и ритмы, но и масштабное использование специфических 
способов, характерных для звукоизвлечения на пипе, в первую очередь 
метода, известного как «техника кругового перебора» луньчжи цзицяо 
(轮指技巧). В «Танце народности И» для пипы был впервые применён 
один из самых выразительных приемов этой техники, разработанный 
Ван Хуэйжанем и получивший название сы чжилунь 四指轮 («четырех-
пальцевый круг», «половинный круг», «четырехпальцевое колесо») [2; 5].

Техника кругового перебора играет решающую роль и в классиче-
ском гитарном исполнительстве. Подготавливающий эмоциональную 
атмосферу перед вступлением главной темы прием, создающий эффект 
тремоло, имеет определенное сходство с широко распространенным 
в фольклорном исполнительстве на струнных инструментах (главным 
образом, на гитаре) выразительным приемом расгеадо («испанский 
бой», используется в стиле фламенко). Однако в отличие от расгеадо 
прием сы чжилунь исполняется на одной высоте. В этом можно усмо-
треть сходство с виртуозным техническим приемом фортепианной игры, 
который заключается в поочерёдной смене пальцев при игре на одной 
и той же клавише (прием, известный как «репетиции»).

Опубликованный в традиционной цифровой нотации цзянь пу 
«Танец…» содержит ряд дополнительных символов, указывающих 
на различные способы звукоизвлечения на пипе. К примеру, прием 
сы чжилунь в нотной записи цзянь пу (ил. 3а) зафиксирован особым 
крестообразным знаком (ил. 3б), указывающим исполнителю на необ-
ходимость использования четырех пальцев –  указательного, среднего, 
безымянного и мизинца, –  которые поочередно, ритмически точно 
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и очень быстро, наносят удары по струне, издавая четыре звука на одной 
высоте. Большой палец при этом используется изолированно, выполняя 
самостоятельную аккомпанирующую роль.

В гитарном варианте этот прием зафиксирован одновременно двумя 
нотационными способами: западноевропейской пятилинейной нотацией 
и табулатурой для шестиструнной гитары. Анализируя нотную запись 
(ил. 4), можно со всей очевидностью утверждать, что в партии гитары 
прием сы чжилунь находит максимально адекватное воплощение.

а) б)
Ил. 3(а), (б)

Ил. 4
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В талантливом переложении «Танца народности И» Ян Сюэфэй 
масштабное использование техники кругового перебора и других 
специфических приемов игры на пипе определяет яркий национальный 
колорит всего произведения. Особенности звукоизвлечения здесь высту-
пают важнейшим этническим маркером, позволяющим однозначно 
идентифицировать культурную принадлежность композиции.

Использование характерных приемов игры на традиционных 
инструментах не только способствует расширению художественных 
возможностей классической гитары и «экспансии сочинений в класси-
ческом стиле на европейскую концертную эстраду» [1, с. 98]. В совре-
менном мире, где традиционная музыкальная культура, понесшая нево-
сполнимые утраты, продолжает подвергаться дальнейшему размыванию 
и уничтожению урбанистическими ценностями, введение музыкальных 
произведений с ярко выраженным этническим колоритом в репер-
туар такого популярного в молодежной среде музыкального инстру-
мента, как классическая гитара, дает надежду не только на сохранение, 
но и на эффективную актуализацию объектов нематериального куль-
турного наследия. Это относится к музыкальной культуре не только 
Китайской Народной Республики, но и других стран. Композиция для 
пипы «Танец народности И» Ван Хуэйжаня в переложении для гитары 
Ян Сюэфэй демонстрирует способность и готовность современных 
музыкантов применять свои профессиональные навыки для сохранения 
музыкальных шедевров прошлого. Подобная творческая деятельность 
способна не только сохранить образцы «уходящей натуры», но и дать 
им полноценную новую жизнь.

Примечания
1 Одним из самых этнически разнообразных регионов не только 

Китая, но и всего мира считается провинция Юньнань, которая находится 
на юго-западе страны. Более 65 % населения провинции –  ханьцы. Помимо 
ханьцев здесь проживает 24 народности, среди которых хорошо известные 
за пределами Китая чжуаны (2,7 %) и мяо (2,5 %). Однако крупнейшей 
из этих 24-х народностей является народность И (11 %). Общая численность 
народа И, проживающего также в Сычуани, Гуйчжоу и в Гуанси- Чжуанском 
автономном районе, по различным данным составляет от 8 до 9 миллионов 
человек.

2 Бицзы –  самоназвание народа туцзя.
3 В 2006 году «Танец с табакерками» народности И был включен в число 

объектов национального нематериального культурного наследия.
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4 Мелодия Хайцай Цян также является объектом национального немате-
риального культурного наследия.
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МЕЖДУНАРОДНЫЙ КОНКУРС СКРИПАЧЕЙ В ЦИНДАО: 
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Аннотация. В статье рассматривается история возникновения Международ-

ного конкурса скрипачей в китайском городе Циндао. Актуальность выбранной темы 
обусловлена тем, что в российской научной литературе практически отсутствуют 
работы, анализирующие или описывающие специфику проведения Циндаоского 
конкурса скрипачей. В статье приводятся сведения о профессоре по классу скрипки 
Пекинской консерватории Лине Яоцзи, который явился одним из главных инициаторов 
и организаторов конкурса. Первый конкурс, который состоялся в 2005 году, привлек 
участников из более чем двадцати стран мира. В составе жюри также были пред-
ставители разных стран. Дальнейшая история Международного конкурса скрипачей 
в г. Циндао такова, что он проводился в 2008, 2011 и 2014 годах. Конкурс же, заплани-
рованный на 2017 год, не состоялся в силу ряда причин, которые приводятся в статье. 
Однако в 2022 году проведение конкурса скрипачей возобновили. Он сразу же привлек 
интерес в профессиональной среде. В сентябре 2023 года состоялся финальный тур 
этого соревнования. Победителями возобновленного конкурса, который вновь получил 
наименование «Первый», стали Элли Чой (США), Ло Чаовэнь (Китай), Юкари Оно 
(Япония), Хэ Чанг (Китай), Цзян Иин (Китай), Бобирджон Эшпулатов (Узбекистан).

Ключевые слова: Международный конкурс скрипачей в г. Циндао (Китай), Линь 
Яоцзи.

THE QINGDAO INTERNATIONAL VIOLIN COMPETITION:
HISTORY OF THE EVENT AND ITS ACTION

A.V. Prokopchuk
Maritime State University named after admiral G.I. Nevelskoy

e-mail: sandra22002@mail.ru
Abstract. The article deals with the history of the International Violin Competition 

held in the Chinese city of Qingdao. The relevance of the chosen topic is due to the fact 
that, in Russian special literature, there are virtually no works dealing with the specifi cs 
of the Qingdao Violin Competition. The paper provides information about Lin Yaoji, 
professor of violin at the Central Conservatory of Music, Beijing, who was one of the 
principal initiators and organisers of the competition. The fi rst competition, which took 
place in 2005, attracted participants from more than twenty countries of the world. Members 
of the jury were from various countries, too. Subsequently, the competition was held in 
2008, 2011 and 2014. The competition scheduled for 2017 was not held due to a number 
of reasons to be explained in the text of the article. However, it was resumed in 2022 and 
aroused interest among professionals. Its fi nal round took place in September, 2023. The 
competition received its new serial number as “The First” and its winners were Ellie Choi 
(USA), Luo Chaowen (China), Yukari Ono (Japan), He Chang (China), Jiang Ying (China), 
and Bobirjon Eshpulatov (Uzbekistan).

Keywords: Qingdao International Violin Competition (China), Lin Yaoji.

Международный конкурс скрипачей в г. Циндао –  яркое событие 
в сфере музыкального искусства. Среди основных целей прове-

дения данного международного конкурса –  содействие укреплению 
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положительного имиджа города, а также усиление позиционирования 
Циндао как города с богатой художественной культурой.

Ци  ндао –  город в восточной провинции Шаньдун на восточном 
побережье Китая. Это экономический центр провинции, город курортов 
и туризма, международный портовый центр, важная пилотная зона для 
развития современной морской индустрии Китая.

В городе проходит огромное количество национальных и междуна-
родных мероприятий: регулярные парусные гонки, фестивали и другие 
крупные культурные события.

Среди музыкальных конкурсов, проводимых в Циндао, один 
из самых влиятельных и авторитетных –  Китайский международный 
конкурс скрипачей. Он впервые был проведен в 2005 году, и среди его 
организаторов были сразу заявлены Министерство культуры Китайской 
Народной Республики и правительство Циндао [1].

Из истории организации рассматриваемого конкурса скрипачей 
известно, что одним из главных инициаторов данного мероприятия 
был профессор по классу скрипки Пекинской консерватории, известный 
в Китае педагог –  Линь Яоцзи. Этот скрипач внес огромный вклад в орга-
низацию самого первого конкурса. Линь Яоцзи способствовал разме-
щению информации о конкурсе в ведущих музыкальных учреждениях 
Китая и за рубежом. По просьбе музыканта в концертных залах разме-
щались рекламные плакаты о проведении мероприятия. Из опублико-
ванного интервью с Линем Яоцзи известно, что музыкант, например, 
обращался лично к директору Королевской академии музыки в Лондоне 
с приглашением талантливых студентов- скрипачей на конкурс [1].

Кроме того, понимая международный уровень конкурса, муниципа-
литет Циндао поддержал реконструкцию концертного зала для прове-
дения мероприятия. Также был реорганизован Циндаоский симфони-
ческий оркестр, чтобы вышедшие в финал конкурса скрипачи могли 
выступать в сопровождении коллектива высокого профессионального 
уровня [1].

В результате на отборочный этап первого конкурса были присланы 
записи выступлений 75 участников из более чем 20 стран мира. Пред-
варительный отбор прошли 37 исполнителей, которые были пригла-
шены к основному этапу соревнований. В составе жюри конкурса, 
помимо трех китайских судей, было пять судей из Европы и США, один 
из Японии. Председателем жюри был Линь Яоцзи.

Среди победителей Первого конкурса –  Хильда Симона Ламсма, 
Голландская Королевская академия музыки (1 место); Ван Чжилинь, 
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Шанхайская консерватория (2 место); Чжу Дан (Китай), Школа музыки 
Маннеса, Нью- Йорк (3 место) [1].

Второй международный конкурс скрипачей в Циндао состоялся 
в октябре 2008 года. Приглашение на первый тур получили 47 испол-
нителей из 13 стран, включая Россию, Германию, Норвегию, Китай 
и Южную Корею [4].

В составе жюри этого конкурса были одиннадцать музыкантов 
из США, Великобритании, Германии, России, Японии, Южной Кореи, 
Австрии, Китая. Председателем жюри вновь оставался профессор Линь 
Яоцзи. Среди китайских судей были известные скрипачи Юй Лина 
и Шэн Шэн.

Места распределились следующим образом: Чэнь И из Цент-
ральной консерватории заняла первое место, а россиянин Андрей 
Баранов и немец Фредерик Старкрафт –  соответственно второе и третье 
места [4].

Третий китайский международный конкурс скрипачей состоялся 
в Циндао в октябре 2011 года. Председателем жюри этого конкурса 
был известный скрипач и профессор Королевской академии музыки 
(г. Лондон) Ху Кун. Бывший председатель жюри –  Линь Яоцзи –  скон-
чался 16 марта 2009 года. В память о музыканте на конкурсе была учре-
ждена специальная «Премия Линь Яоцзи за отличную игру», а также 
установлены критерии отбора лауреатов этой премии. Как следует 
из названия, она вручается исполнителям самого высокого уровня [3].

В организационном плане Третий китайский международный 
конкурс скрипачей в Циндао претерпел некоторые изменения. По срав-
нению с предыдущими соревнованиями число судей увеличилось до 14. 
В состав жюри были приглашены известные исполнители на скрипке, 
виолончели, фортепиано и других инструментах. А в качестве места 
проведения финала конкурса был выбран построенный в 2010 году 
Большой театр Циндао [3].

В условиях третьего конкурса добавляется обязательное участие 
победителей в трех концертах после конкурса [8].

Первое место на этом конкурсе завоевала Бомсори Ким, Сеульский 
университет искусств (Южная Корея), второе –  Цзя Тяньюнь (Китай), 
третье –  Марисоль Ли (Южная Корея –  Германия).

В октябре 2014 года в Циндаоском концертном зале открылся 
Четвертый международный конкурс скрипачей, в котором приняли 
участие 127 исполнителей из 20 стран и регионов Азии, Европы, США 
и Океании. На второй тур прошли 45 из них. В состав жюри конкурса 
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были приглашены 11 музыкантов: исполнители, дирижеры и педагоги 
из Китая, Великобритании, США, Франции, Японии, Южной Кореи, 
Румынии и Израиля. Председателем жюри, как и на третьем конкурсе, 
был приглашен известный скрипач, дирижер и педагог –  профессор Ху 
Кун [5].

Финалистами конкурса стали следующие музыканты.
Первое место: Чжи Вон Сон, Южная Корея, Корейский нацио-

нальный университет искусств.
Второе место: Нокиа Аоки, Япония, Королевская академия музыки.
Третье место: Федор Рудин, Франция/Россия, Университет Моцарта 

в Зальцбурге [5].
Дальнейшая судьба Китайского международного конкурса скри-

пачей в Циндао складывается неоднозначно. На это повлияли несколько 
факторов.

Во-первых, в сентябре 2015 года в Шанхае было принято решение 
об организации Первого международного конкурса скрипачей 
имени Исаака Стерна. А 16 августа 2016 года в Шанхайском симфо-
ническом концертном зале было официально открыто конкурсное 
прослу шивание [6].

Во-вторых, в июне 2018 года в Циндао было запланировано прове-
дение саммита Шанхайской организации сотрудничества. В связи 
с этим с июля 2017 года шла активная подготовка к этому событию: 
строительство основного места проведения саммита –  Циндаоского 
международного конференц- центра и необходимой инфраструктуры.

Соответственно, конкурс в Циндао отошел на второй план. Как 
итог –  Пятый международный конкурс скрипачей в Циндао, который 
должен был пройти в 2017 году, не состоялся.

С момента же коронавирусных ограничений в 2019 году проведение 
подобных масштабных международных мероприятий было исключено.

Однако в 2022 году было решено возобновить международный 
конкурс скрипачей в Циндао. Согласно официально опубликованному 
Положению организаторами конкурса является большое количество 
государственных структур. Это Центральная консерватория музыки, 
отдел пропаганды Муниципального комитета Коммунистической партии 
Китая в Циндао, Муниципальное бюро культуры и туризма Циндао 
и Народное правительство района Синань (Циндао), Отдел пропаганды 
районного комитета Коммунистической партии Китая (Синань), Бюро 
культуры и туризма района Синань (Циндао) и компания Beijing Yangyin 
Education Technology Co., Ltd. [2].
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Данный конкурс планируется проводить один раз в три года. 
К участию приглашаются скрипачи в возрасте от 16 до 36 лет незави-
симо от их национальности, расы и пола [2].

Предварительный тур конкурса проводился онлайн с 21 сентября 
по 9 октября 2022 года.

Первый тур конкурса (офлайн) состоялся в ноябре 2022 года.
Полуфиналы и финал (офлайн) прошли в Циндао с 12 по 19 сентября 

2023 года.
Лауреатами Международного конкурса скрипачей в Циндао 

2023 года стали Элли Чой (США), Ло Чаовэнь (Китай), Юкари Оно 
(Япония), Хэ Чанг (Китай), Цзян Иин (Китай), Бобирджон Эшпу-
латов (Узбекистан), которые заняли с первого по шестое места 
соответственно [7].

В заключение отметим, что международная конкурсная деятель-
ность является одним из главных катализаторов профессионального 
развития музыкантов. Организация и проведение конкурса междуна-
родного уровня в Циндао, несомненно, способствует росту исполни-
тельского мастерства китайских и зарубежных скрипачей, а также росту 
престижа профессии.

Примечания
1 Перевод всех материалов для данной работы с китайского языка 

на русский язык выполнен магистром Дальневосточного государственного 
института искусств Лю Ипэном.

Список литературы
1. Ду Ин. Интервью с Линь Яоцзи после Первого китайского между-

народного конкурса скрипки (пер. Лю Ипэна) // Народный музыкальный 
журнал. – 2006. – № 1 (12). –  C. 61–63.

2. Информационное письмо о Международном конкурсе скрипачей 
в Циндао (2022 / 2023 год) (пер. Лю Ипэна). –  URL: http://zhuanti.ccom.edu.
cn/2022qdxtq/P020220916522180452108.pdf (дата обращения: 30.09.2024).

3. Ли Мина. На Третьем международном конкурсе скрипки в Китае 
китаец занял второе место (пер. Лю Ипэна) // Сеть новостей. Сеть полу-
острова Циндао. –  Циндао, 2011. –  URL: http://yule.bandao.cn/news_
html/201110/20111024/news_20111024_1671807.shtml (дата обращения: 
08.09.2024).

4. Линь Цзюй. Успешно завершился Второй международный конкурс 
скрипки в Китае (пер. Лю Ипэна) // Маленькие музыканты. – № 12 (12). –  
C. 64–66.



Международный конкурс скрипачей в Циндао:  из истории возникновения и проведения

49

5. Лю Личжи. 4-й Международный конкурс скрипки в Китае завершился 
победой корейской скрипачки (пер. Лю Ипэна) // Сеть новостей. Сеть полу-
острова Циндао. –  Циндао, 2014. –  URL: http://news.bandao.cn/newsprint.
asp?id=2467762 (дата обращения: 08.09.2024).

6. Ляо Ян. В Шанхае стартовал Первый международный скрипичный 
конкурс Stern, сопоставимый с любым международным соревнованием (пер. 
Лю Ипэна) // Сеть новостей. Сеть Бум. –  Шанхай, 2016. –  URL: https://www.
thepaper.cn/newsDetail_forward_1513940 (дата обращения: 30.09.2024).

7. Международный конкурс скрипачей в Циндао проходил дважды 
и завершился успешно! (пер. Лю Ипэна) // Центральная консерватория. –  
Пекин, 2023. –  URL: https://mp.weixin.qq.com/s/b4JLc9Rd-gJwDTjL49a3TQ 
(дата обращения: 30.09.2024).

8. Положение Третьего китайского международного конкурса скрипачей 
(Циндао) (пер. Лю Ипэна) // Отраслевые новости. –  Циндао, 2011. –  URL: 
http://www.musiceol.com/news/html/2011-2/20112242323197994667.html (дата 
обращения: 06.09.2024).



50

КОНКУРСНАЯ ДЕЯТЕЛЬНОСТЬ ЛИНЬ ЯОЦЗИ 
И ЕГО УЧЕНИКОВ: ПУТЬ К УСПЕХУ

Ван Чэнь
Школа искусств и дизайна Хэнаньского университета науки и технологий

e-mail: 48272625@qq.com
Аннотация. В статье рассматривается конкурсная деятельность основополож-

ника китайской скрипичной методики и педагогики, профессора Линь Яоцзи (1937–
2009). Педагогические взгляды Линь Яоцзи были основаны на методике и педаго-
гике двух выдающихся педагогов: Ма Сыцуна (Китай) и Юрия Исаевича Янкелевича 
(Россия, Советский Союз). Используя в своей педагогической практике лучшие 
традиции Запада, в том числе традиции русской скрипичной школы, Линь Яоцзи 
в последние десятилетия XX века привел к победе на авторитетных музыкальных 
конкурсах десятки молодых скрипачей, тем самым проложив китайскому скрипичному 
исполнительству дорогу на международную музыкальную арену. Такие талантливые 
ученики Линь Яоцзи, как Ху Кун, Го Чан, Чай Лян, Сюэ Вэй, Ли Чуаньюнь, Чэнь 
Си и многие другие, стали в дальнейшем исполнителями мирового уровня и педа-
гогами известных мировых учебных заведений. Член жюри престижных между-
народных конкурсов, один из организаторов международного конкурса скрипачей 
в Циндао, Линь Яоцзи привлек внимание всего культурного мирового сообщества 
к музыкальному образованию в Китае.

Ключевые слова: Линь Яоцзи, китайская музыкальная педагогика, влияние 
русской скрипичной школы, скрипичное исполнительство в Китае, музыкальные 
конкурсы скрипачей.

COMPETITION ACTIVITIES OF LIN YAOJI AND HIS STUDENTS: 
PATH TO SUCCESS

Wang Chen
School of Art and Design Henan University of Science and Technology

e-mail: 48272625@qq.com
Аbstract. The article deals with the competition activities of Professor Lin Yaoji (1937–

2009), the founder of Chinese violin methodology and pedagogy. Lin Yaoji’s pedagogical 
approaches were based on the methodology and pedagogy of two outstanding teachers: Ma 
Sicong (China) and Yuri I. Yankelevich (Russia and Soviet Union). In his teaching practice, 
Lin Yaoji used the best Western traditions as well as those of the Russian violin school and 
led dozens of young violinists to victory at prestigious music competitions in the last decades 
of the 20th century. Thereby he paved the way for Chinese violin performers to the best 
international music venues. Such talented students of Lin Yaoji as Hu Kung, Guo Chang, 
Chai Liang, Xue Wei, Li Chuanyun, Chen Xi and many others, eventually became world- 
class performers teaching at the world- famous educational institutions. As a jury member of 
infl uential international competitions and one of the organisers of the Qingdao International 
Violin Competition, Lin Yaoji drew attention of the entire cultural community of the world 
to music education in China.

Keywords: Lin Yaoji, Chinese music pedagogy, infl uence of the Russian violin school, 
violin performance in China, violin music competitions.

Вконце XX века на всемирно известном музыкальном фестивале 
в Аспене1 оглушительные аплодисменты и искреннее восхищение 

всех присутствовавших в концертном зале вызвал мастер- класс, который 
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проводил темпераментный и вдохновенный профессор из Китая. Это 
был Линь Яоцзи (1937–2009) –  профессор оркестрового факультета 
Центральной консерватории в Пекине, известнейший педагог, который, 
как принято считать, заложил основы скрипичной методики в Китай-
ской Народной Республике.

За годы работы в Центральной музыкальной консерватории Пекина, 
которая длилась почти пятьдесят лет, профессор Линь не только зареко-
мендовал себя как успешный руководитель Отдела методики и иссле-
дования скрипичного исполнительства, но и лично воспитал несколько 
поколений китайских скрипачей- виртуозов, которые многим обязаны 
его уникальной педагогике. Влияние Линь Яоцзи распространялось 
не только на методику обучения игре на скрипке, но и на все другие 
аспекты музыкальной культуры Китая [6].

Личностные и творческие достоинства, скромный образ жизни 
и уникальные принципы преподавания Линь Яоцзи повлияли на очень 
многих скрипачей и музыкантов Китая, а также способствовали выходу 
современных китайских артистов на мировую сцену. Линь Яоцзи был 
больше, чем просто профессором игры на скрипке. Он был философом, 
который преподавал уроки жизни своим ученикам. Его педагогиче-
ские принципы были сосредоточены не только на совершенствовании 
инструментальной техники, но и на воспитании понимания музыки, 
любви к ней и признания той огромной роли, которую она играет 
в жизни человека.

Линь Яоцзи много учился за рубежом у разных преподавателей. 
Его педагогические идеи и взгляды, а также методы обучения, разрабо-
танные для китайских студентов в уникальной культурной среде Китая, 
основаны прежде всего на методике и педагогике двух выдающихся 
музыкантов: Ма Сыцуна (Китай) и Юрия Исаевича Янкелевича (Россия, 
Советский Союз). Вероятно, поэтому его методика и педагогика отли-
чается от западных методик (будь то франко- бельгийская или русско- 
советская школа) и имеет свои уникальные особенности.

Несмотря на значительный вклад, который Линь Яоцзи внес 
в развитие китайской скрипичной педагогики, и на то, что он продолжал 
и развивал в Китае традиции русской (советской) скрипичной школы, 
его имя, биография, творческое наследие и педагогические принципы 
до недавнего времени были практически незнакомы современным 
российским скрипачам. В последние годы интерес к его личности 
в России стал более заметным. Появились публикации на русском языке, 
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Линь Яоцзи в юности

Линь Яоцзи и Юрий Янкелевич в Москве
Фото с официального сайта Центральной консерватории в Пекине [8]
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в которых рассматриваются основные методические принципы работы 
китайского скрипача [1; 2; 3; 4].

В китайском же музыкознании творчество Линь Яоцзи изучено 
достаточно хорошо. Одним из важнейших исследований принципов 
деятельности этого выдающегося китайского скрипичного педагога 
признана книга его ученика Яна Баочжи «Основы скрипичной методики 
Линь Яоцзи» [9]. В ней сформулированы фундаментальные основы 
современной китайской скрипичной педагогики.

Методологическая основа педагогических принципов Линь Яоцзи 
была заложена в юности, в процессе его профессионального станов-
ления. В возрасте 15 лет он поступил в главное учебное заведение 
Китая –  Пекинскую консерваторию, где спустя два года его препода-
вателем по специальности стал Ма Сыцун –  известнейший скрипач, 
композитор и педагог, один из создателей современной системы музы-
кального образования в Китае. В 1960 году Линь с отличием окончил 
высшее учебное заведение и был выбран китайским правительством 
для подготовки к участию во Втором Международном конкурсе 
им. П.И. Чайковского (проводился в 1962 году). В Советском Союзе 
Линь Яоцзи посчастливилось попасть на прослушивание к известному 
профессору скрипки Юрию Янкелевичу, который высоко оценил способ-
ности китайского стажёра, но, принимая во внимание уровень препо-
давания скрипки в Китае в то время, предложил отказаться от участия 
в конкурсе и остаться в Московской консерватории для дальнейшего 
обучения. Янкелевич предложил ему выбор: либо обучаться в каче-
стве скрипача, либо сосредоточиться на педагогическом мастерстве. 
И после первых же занятий профессор Янкелевич предсказал, что Линь 
внесет большой вклад в развитие скрипичного образования в Китае: 
«Если Вы сможете внедрить российский метод обучения в китайскую 
педагогику, уровень исполнительства на скрипке в Китае определенно 
повысится» [8].

Отказавшись от собственного участия в международной конкурсной 
жизни, Линь Яоцзи принял решение проложить дорогу будущим скри-
пачам своей Родины на международную музыкальную сцену. Во время 
своего пребывания в Советском Союзе Линь Яоцзи усердно изучал 
педагогические идеи Янкелевича и игровые методы Давида Ойстраха 
и использовал любую возможность, чтобы посетить известных учителей 
и поучиться у них. Два года упорных занятий в классе русского профес-
сора принесли ему огромную пользу.
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В 1962 году Линь вернулся в родную страну, в Центральную консер-
ваторию, и начал блестящую преподавательскую карьеру, которая, 
однако, была временно прервана Культурной революцией. В суровых 
условиях лагеря для перевоспитания, работая на ферме и проходя 
военную подготовку, Линь Яоцзи, которому запретили преподавать 
или играть классическую музыку, начал мысленно экспериментировать 
с игрой на скрипке и методами преподавания. Именно в это время он 
обнаружил множество параллелей между природой и искусством игры 
на скрипке, а также новые способы сочетания конфуцианской фило-
софии с органической физиологией для разработки нового подхода 
к игре. Этот личный опыт в конечном итоге привел его к разработке 
собственных принципов, которые легли в основу его опубликованных 
теоретических трудов.

В конце 1970-х годов порядок в музыкальном образовании Китая был 
постепенно восстановлен, и Линь Яоцзи начал применять на практике 
идеи преподавания, которые кропотливо исследовались им в течение 
многих лет. К началу политики реформ и открытости, провозглашенной 
в Китае в 1978 году, методические принципы Линь Яоцзи уже стали 
приносить желаемые результаты –  его ученики начали успешно заяв-
лять о себе на международной скрипичной арене. Одним из первых 
педагогических достижений Линь Яоцзи была победа его ученика 
Ху Куна на IV Международном конкурсе скрипачей им. Сибелиуса 
в 1980 году. Несмотря на то, что юный музыкант не попал на главный 
пьедестал, а занял пятое место, это было серьезное достижение 

Линь Яоцзи обучает Ху Куна
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китайской скрипичной школы. Он стал первым человеком в истории 
китайской музыки, выигравшим международный конкурс скрипачей. 
Успех был в дальнейшем закреплен на других авторитетных конкурсах. 
На Международном конкурсе скрипачей им. Королевы Елизаветы 
в Брюсселе (1985 год) Ху Кун занял уже более высокое четвертое место. 
За несколько месяцев до этого китайское правительство отправило его 
учиться в Международную музыкальную академию им. И. Менухина 
(г. Гштаад, Швейцария) к ее основателю Альберто Лиси, но вклад его 
первого учителя трудно переоценить: именно Линь Яоцзи во время 
обучения помог ему преодолеть серьезные технологические проблемы 
и совершить прорыв в музыкальной виртуозности. После Брюсселя 
последовало еще одно четвертое место на конкурсе Зино Франческатти 
в Париже, а затем –  первое место на Международном конкурсе имени 
выдающегося скрипача, композитора, дирижера Родольфо Липицера 
в Италии.

В 1985 году Го Чан, 14-летний ученик Линь Яоцзи, занял первое 
место в младшей группе на Втором Международном юношеском 
конкурсе скрипачей им. И. Менухина (Лондон, Великобритания). 
В этом же конкурсе принимал участие и Чай Лян, ставший впоследствии 
исполнителем мирового уровня и выдающимся преподавателем. Оба 
юных музыканта попали в класс Линь Яоцзи с определенными техноло-
гическими проблемами. Учитель использовал летние каникулы, проводя 
занятия каждый день, применяя тщательно продуманную методику, что 
позволило эти проблемы успешно преодолеть [8].

Значительным педагогическим успехом Линь Яоцзи стала победа 
его ученика Сюэ Вэй на престижном Международном конкурсе 
им. П.И. Чайковского в Москве в 1986 году (II место). Он же впослед-
ствии стал победителем Международного конкурса скрипачей им. Карла 
Флэша в 1986 году (золотая медаль). В настоящее время Сюэ Вэй –  
всемирно известный скрипач и профессор Центральной консерватории 
в Пекине.

11-летний ученик Линь Яоцзи, Ли Чуаньюнь, скрипач из Циндао, 
ставший впоследствии выдающимся виртуозом, получил золотую 
медаль V Международного юношеского конкурса скрипачей имени 
Венявского, проходившего в Польше в 1991 году.

В 2003 году еще один его ученик Чэнь Си получил высшую награду 
XII Международного конкурса им. П.И. Чайковского в Москве, а другой 
студент, 16-летний Ян Сяоюй, стал победителем IV Международного 
юношеского конкурса скрипачей имени великого русского композитора.



56

ПРОБЛЕМЫ ИЗУЧЕНИЯ И СОХРАНЕНИЯ ТРАДИЦИОННЫХ КУЛЬТУР

С 1980 года ученики Линь Яоцзи завоевали более 40 наград (в том 
числе 13 золотых медалей) на крупных международных соревнованиях 
[6]. На юношеских конкурсах скрипачей, организованных Министер-
ством культуры КНР, 18 его воспитанников завоевали высокие награды 
(в том числе 5 золотых медалей). В результате столь успешной деятель-
ности китайского профессора стали часто приглашать в качестве судьи 
на крупные международные конкурсы скрипачей.

В 1986 году Линь Яоцзи был приглашен в качестве члена жюри 
на VIII Международный конкурс им. П.И. Чайковского, который 
проходил в Москве с 11 июня по 4 июля 1986 года. Состав жюри был 
очень авторитетным: от Союза Советских Социалистических Респу-
блик в жюри входили такие выдающиеся скрипачи, как Игорь Ойстрах, 
Валерий Климов, Игорь Безродный, Саулюс Сондецкис, Вячеслав 
Овчинников. Также в составе жюри были представители таких стран, 
как Австрия, Швейцария, ГДР, Болгария, Польша, Румыния, Чехосло-
вакия, США, Мексика, КНР, КНДР и Вьетнам. Председателем был 
советский скрипач Виктор Третьяков.

В 1988 году китайский скрипач и педагог Линь Яоцзи был включен 
в состав жюри Конкурса скрипачей им. Карла Флеша (напомним, что 
на предыдущем конкурсе в 1986 году победителем стал его ученик 
Сюэ Вэй). Этот академический конкурс проводился в Лондоне начиная 
с 1945 года (иногда ежегодно, иногда –  раз в два года; в конце 60-х 
годов конкурс получил существенное развитие и превратился в одно 

Линь Яоцзи с учеником Чэнь Си
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из самых важных соревнований такого рода во всем мире). На конкурсе 
им. К. Флеша большое значение придавалось составу авторитетного 
международного жюри, представляющего все аспекты игры на скрипке, 
включая исполнителей, преподавателей, исполнителей камерной 
музыки, руководителей оркестра и известных музыкантов, которые 
не были скрипачами, но знали репертуар как дирижеры, компози-
торы, пианисты и исполнители на других струнных инструментах. 
В период с 1945 по 1992 годы в состав жюри входили, среди прочих, 
следующие выдающиеся представители скрипичного искусства: Захар 
Брон, Зино Франческатти, Иегуди Менухин, Игорь Ойстрах, Руджеро 
Риччи, Владимир Спиваков, Йозеф Сук, Генрик Шеринг, Йозеф Сигети 
и многие другие.

В 1991 году Линь Яоцзи –  член жюри Международного конкурса 
скрипачей имени Генрика Венявского. Это очень авторитетный конкурс, 
который проводится в Польше один раз в пять лет начиная с 1935 года. 
Среди лауреатов этого конкурса были такие замечательные советские 
исполнители, как Давид и Игорь Ойстрахи, Борис Гольдштейн, Юлиан 
Ситковецкий, Марк Комиссаров, Владимир Малинин, Олег Крыса, 
Мирослав Русин, Михаил Безверхний, Эдуард Татевосян, Анатолий 
Мельников, Татьяна Гринденко, Вадим Бродский, Захар Брон, Евгений 
Бушков, Виктор Кузнецов. Интересно отметить, что ни до, ни после 
1991 года ни один китайский скрипач не стал лауреатом этого конкурса.

Ученики профессора Линь Яоцзи сегодня известны всему миру; 
они преподают в ведущих музыкальных школах и играют в крупнейших 
симфонических оркестрах в КНР и за рубежом. Китайские коллеги назы-
вали профессора Линь Яоцзи «мастером скрипки» и «профессором- 
чемпионом». Он высоко ценился международными и отечественными 
музыкальными кругами и был известен как «великий преподаватель 
игры на скрипке». В 1989 году Линь Яоцзи получил Национальную 
специальную премию за выдающиеся педагогические достижения, 
а в 1990 был удостоен звания эксперта за выдающийся вклад в испол-
нительское искусство на национальном уровне.

В зрелые годы центральное место в профессиональной деятель-
ности Линь Яоцзи стала занимать методическая работа: доклады, 
мастер- классы для различных учебных заведений в КНР и за рубежом.

В 1990-х годах Линь Яоцзи постоянно приглашали читать лекции 
и проводить мастер- классы за пределами Китайской Народной Респу-
блики. Так, например, он проводил мастер- классы на Северо- Западном 
молодежном музыкальном фестивале (1992), Музыкальном фестивале 
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в Аспене (1996, 1998) и в Музыкальной консерватории Цинциннати 
(США). Педагога приглашали Исландская музыкальная консерватория 
(1993), Сеульская музыкальная консерватория (1994), Гонконгская 
академия исполнительских искусств (1994), Королевская музыкальная 
академия (1995); стали привычными ежегодные посещения Гонконг-
ского музыкального центра. Среди тех, кто приглашал Линь Яоцзи, 
были ведущие преподаватели игры на скрипке в Джульярдской музы-
кальной школе в США.

Достижения Линь Яоцзи в преподавании игры на скрипке внесли 
огромный вклад в продвижение скрипичного искусства Китая в мире.

Конкурсная деятельность Линь Яоцзи не ограничилась подготовкой 
лауреатов и участием в жюри международных состязаний. Он приложил 
немало усилий к тому, чтобы в его родном государстве появились 
конкурсы скрипичного мастерства, достойные принимать участников 
со всего мира.

В 2005 году в г. Циндао с огромным успехом прошел Первый 
Китайский международный конкурс скрипачей. Председателем жюри 
на Первом и Втором конкурсах был Линь Яоцзи, один из его организа-
торов. В конкурсе приняли участие 37 исполнителей из 20 стран и реги-
онов. Музыкальное состязание, у истоков которого стоял выдающийся 
китайский педагог, продолжает проводиться раз в три года. После ухода 
из жизни Линь Яоцзи в качестве председателя жюри выступают его 
ученики. Так, Третий и Четвертый конкурсы проводились под предсе-
дательством Ху Куна.

Имя Линь Яоцзи в Китае увековечено в названиях междуна-
родных конкурсов, стипендий, национальных туров. В 2019 году 
состоялся Международный конкурс сольных скрипичных композиций 
в китайском стиле имени Линь Яоцзи. Организатором конкурса высту-
пили Центральная музыкальная консерватория в Пекине, Учебно- 
исследовательский центр Линь Яоцзи, кафедра композиции, кафедра 
оркестровки и Исследовательский центр производства скрипок Цент-
ральной консерватории музыки, предоставивший участникам свои 
скрипки [7].

Выдающийся китайский скрипичный педагог Линь Яоцзи 
обогатил скрипичное исполнительство своей Родины лучшими тради-
циями русской скрипичной школы, которая «заявила о себе общно-
стью высокой музыкальной культуры ее представителей, восприятия 
различных музыкальных стилей, единством взгляда на культуру звука, 
безусловным владением всем арсеналом приемов скрипичной техники» 
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[5, с. 254]. Его любовь к музыке и выработанные им педагогические 
принципы открыли дорогу в мир музыки многим молодым скрипачам, 
которые и сегодня продолжают радовать слушателей своим искусством.

Примечания
1. Aspen Music Festival and School (AMFS) –  это фестиваль классической 

музыки, ежегодно проводимый в г. Аспене, США, штат Колорадо.
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Аннотация. Статья посвящена крупнейшему китайскому музыканту –  дирижеру 
и флейтисту. Рассмотрен жизненный путь Хань Чжунцзе. Представлено его значение 
для развития национальной флейтовой школы и становления симфонического орке-
стрового исполнительства в КНР. Выявлена определяющая роль русского музыкаль-
ного искусства для формирования творческой личности Хань Чжунцзе. Показано, 
что благотворное воздействие русских музыкантов началось уже в годы его учебы 
в Шанхайской консерватории, где он занимался у выпускника Петербургской консер-
ватории А. Печенюка. Рассмотрены некоторые учебные установки, которыми руко-
водствовался А. Печенюк в работе с Хань Чжунцзе. Доказывается, что главную роль 
в формировании музыканта сыграло его дальнейшее совершенствование в дирижер-
ском классе Ленинградской консерватории. Опираясь на высказывания самого Хань 
Чжунцзе, автор подчеркивает, что эта роль связана не только с обучением по специ-
альности у И. Мусина, но и в целом с системой комплексного воспитания музыканта, 
существующей в России. Ряд материалов, использованных в статье, впервые вводится 
в оборот российского музыковедения.

Ключевые слова: Хань Чжунцзе, Китай, флейта, дирижирование, китайские 
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Abstract. The article is devoted to Han Z hongjie, the famous Chinese musician, 
conductor and fl utist, and his life path. It deals with his importance for the development 
of the national fl ute school and the formation of the symphonic orchestral performance in 
China. The decisive role of Russian musical art in the formation of the creative personality 
of Han Zhongjie is revealed. It is shown that the benefi cial infl uence of Russian musicians 
began already in his years of study at the Shanghai Conservatory, where he studied under 
A. Pechenyuk, a graduate of the St. Petersburg Conservatory. Some methodological 
principles that Prof. A. Pechenyuk upheld in his work with Han Zhongjie are considered. 
It is proved that the decisive factor in the musician’s formation was the further cultivation 
of his talent as conducting student at the Leningrad Conservatory of Music. Basing on the 
Han Zhongjie’s own words, the author states that the factor was conditioned not only by the 
musician’s studies in the specialty under Prof. I. Musin, but also in general with the system 
of comprehensive musical education existing in Russia. A number of materials used in the 
article has been introduced into Russian musicology for the fi rst time.

Keywords: Han Zhongjie, China, fl ute, conducting, Chinese symphony orchestras, 
Shanghai Conservatory, Leningrad Conservatory, St. Petersburg Conservatory.
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Впоследние десятилетия в российской научной печати опубли-
ковано множество материалов, посвященных музыкантам КНР, 

в чьей творческой работе проявились глубокие связи с русской куль-
турой. В то же время вклад деятелей этой плеяды в искусство Китая 
еще не нашел полного отражения в российском музыковедении. Это 
относится и к выдающемуся флейтисту и дирижеру Хань Чжунцзе (韩
中杰) (1920–2018).

Из научных трудов, вышедших в России и содержащих сведения 
о Хань Чжунцзе, следует указать на диссертации Ван Пэя [1], Лянь 
Ицэня [2] и Чэнь Сицзе [3]. Однако там помещена лишь самая краткая 
справочная информация. Иная картина в КНР –  там издано значительное 
количество как научных, так и публицистических материалов, посвя-
щенных выдающемуся музыканту. Цель настоящей статьи –  предста-
вить творческий путь Хань Чжунцзе как воплощение плодотворности 
русско- китайских связей в области музыкальной культуры. Большая 
часть фактов биографии Хань Чжунцзе впервые вводится в обиход 
российского музыковедения.

Хань Чжунцзе родился в Шанхае. Этот крупнейший портовый 
город в то время был главным центром проникновения западной куль-
туры –  в том числе и музыкальной –  в Китай. Первоначальный интерес 
к европейской музыке у мальчика был связан с миссионерской школой, 
где его дед работал уборщиком. Итальянский миссионер, увидев талант 
ребенка, подарил ему флейту. Увлечение музыкой Запада упрочилось 
в английской школе, основанной европейской администрацией города, –  
туда его направили учиться. Неизгладимое впечатление на юного Хань 
Чжунцзе оказало организованное этой школой посещение концерта 
Шанхайского симфонического оркестра, где исполнялась Девятая 
симфония Бетховена. Китайский музыкант вспоминал: «Именно этот 
концерт заставил меня без колебаний определить свой жизненный путь: 
всю жизнь заниматься музыкой» [11, с. 10].

В 1936 году Хань Чжунцзе решает подать заявление в Шанхай-
скую консерваторию –  первое в то время высшее музыкальное учебное 
заведение Китая. Это вызвало резкое сопротивление со стороны главы 
семьи –  деда. Согласно тогдашнему распространенному мнению, 
профессия музыканта не была «респектабельной»; дедушка заявил, что 
больше не будет оказывать внуку финансовую поддержку [11, с. 10]. 
Но юноша по-прежнему был полон решимости изучать музыку.

В 1937 году он решает поступать в консерваторию –  в класс флейты. 
Но вмешалась вой на. Во время приемных экзаменов произошел так 
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называемый «Инцидент 13 августа» –  крупное сражение между китай-
скими и японскими вой сками, происходившее на улицах Шанхая. 
Хань Чжунцзе участвует в спасении раненых и отдает свои школьные 
награды –  медали и велосипед –  в фонд помощи антияпонским отрядам. 
Когда военные столкновения утихают, юноша обнаруживает, что пропу-
стил срок подачи заявления на экзамен. Но руководство консерватории 
идет ему навстречу и назначает дополнительные испытания. Впечат-
ленная талантом и мастерством абитуриента, комиссия принимает его. 
Узнав, что семья отказалась от финансовой поддержки юноши, руко-
водство решает предоставить ему право бесплатного обучения [14, с. 5].

В то время в Шанхайской консерватории преподавало много замеча-
тельных русских музыкантов- эмигрантов. В их числе были работавшие 
по совместительству солисты Шанхайского симфонического оркестра. 
К одному из них –  флейтисту А. Печенюку, выпускнику Петербургской 
консерватории, –  был направлен для обучения Хань Чжунцзе.

Воспоминания Хань Чжунцзе ярко рисуют картину музыкальной 
жизни тогдашнего Китая и показывают его огромную благодарность 
русскому учителю. «Наибольшим влиянием в музыкальном мире Шанхая 
пользовались два “национальных клана”: итальянский и русский. При 
этом “русский клан” пользовался большей популярностью. Русского 
языка я не знал –  в классе общались на английском. К акой-либо после-
довательной методики у Печенюка не было, но это был прекрасный, 
очень грамотный музыкант. Уроки проходили один-два раза в неделю. 
Мы часто играли дуэтом, что улучшало мою интонацию и позволяло 
брать пример с прекрасного звучания флейты у моего учителя» [9, с. 45]. 
Не ограничиваясь прохождением традиционного учебного репертуара, 
Печенюк учил студента импровизировать, что расширяло его творче-
ские возможности [8, с. 110].

Профессиональную деятельность Хань Чжунцзе начал уже в годы 
учебы. Он стал работать в студии звукозаписи, занимавшейся озвучива-
нием фильмов и пьес, а также записью пластинок. Пригласил его туда 
еще один консерваторский воспитанник русского педагога –  трубач 
Хуан Ицзюнь（黄贻钧), ученик В. Добровольского [12, с. 3].

Консерваторию Хань Чжунцзе окончил в 1942 году. Ситуация 
была сложной. Шанхай был захвачен японцами. Китайское правитель-
ство принимает решение создать новую консерваторию на свободной 
от оккупации территории. Новое учебное заведение открыто в селении 
Цинмугуань вблизи Чунцина. Не желая сотрудничать с оккупантами, 
Хань Чжунцзе в 1944 году начинает там работу в качестве учителя 
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пения и флейты. Работа была продолжена и после окончания вой ны, 
когда в 1947 году консерватория переведена в Нанкин. Русский учитель 
не забыл об ученике. По его рекомендации Хань Чжунцзе принят 
в Шанхайский симфонический оркестр, где играет, разделяя время 
между Нанкином и Шанхаем [12, с. 6].

В 1949 году основана Центральная консерватория. Вначале она 
располагалась в Тянцзине, затем –  с 1957 года –  в Пекине. Молодой 
флейтист приглашен туда в качестве профессора. Он преподает там 
до 1957 года. Работа была успешной. Среди учеников начинающего 
профессора –  знаменитый впоследствии флейтист Линь Кэмин (林克铭).

В 1951 году Хань Чжунцзе принимает участие в международном 
конкурсе, проходившем в рамках Берлинского Всемирного фестиваля 
молодежи и студентов. Состязание было очень ответственным –  молодая 
Китайская Народная Республика посылала музыкальную делегацию 
за границу впервые. По условиям конкурса требовалось представить 
китайскую пьесу. Однако в Китае тех лет подходящего произведения 
не нашлось. Вновь выручила причастность к русской школе. Хань 
Чжунцзе вспомнил о фортепианной пьесе Хэ Лутина «Дудочка пастуха», 
получившей в 1933 году премию на организованном русским компо-
зитором Александром Черепниным всекитайском конкурсе компози-
торов. Александр Николаевич очень ценил эту пьесу, пропагандировал 
ее в разных городах США и Европы, в том числе в Берлине. Композитор 
Ли Хуаньчжи（李焕之) сделал ее обработку для флейты. Это перело-
жение имело большой успех. Флейтист получил премию Международ-
ного конкурса –  первую в истории китайского искусства, а эта обработка 
вошла в обязательный флейтовый репертуар музыкальных учебных 
заведений страны [4, с. 10].

После возвращения на родину Хань Чжунцзе принял участие 
в формировании симфонического оркестра в Пекине. Работа была 
нелегкой. Поначалу у музыкантов не было подходящего места для 
занятий. Они репетировали на заброшенной фабрике. Позже посто-
янным местом репетиций стал закрытый новой властью танцевальный 
зал. Но главная трудность –  не было дирижера. Единственным, кто 
имел некоторый навык дирижирования, был Хань Чжунцзе –  он 
немного обучался этому в Шанхае у эмигранта еврейского происхож-
дения, бежавшего из Германии. Поэтому молодой флейтист взял на себя 
обязанности дирижера [5, с. 21].

Позже этот коллектив стал основой для создания одного 
из важ нейших оркестров Китая –  Китайского симфонического оркестра 
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(中国交响乐团). В его создании и дальнейшем развитии приняли участие 
трое ведущих китайских дирижеров –  Ли Дэлун(李德伦), Хань Чжунцзе 
и Янь Лянкунь (严良堃). По словам выдающейся китайской певицы Фэн 
Ваньчжэнь（冯琬珍), «Они подняли симфоническое и хоровое искус-
ство Китая от уровня самодеятельности до профессионального мирового 
уровня, заложив прочную основу для музыкальной культуры Китая» [6].

Дирижерский потенциал Хань Чжунцзе был оценен руководством 
страны. В 1957 году он был направлен в Ленинградскую консерваторию 
для обучения этому искусству. Хань Чжунцзе стал первым китайцем, 
обучавшемся в этом прославленном вузе [7]. Учителем его стал великий 
Илья Мусин, воспитавший целую плеяду выдающихся российских 
и зарубежных дирижеров.

Через свою долгую жизнь Хань Чжунцзе пронес дорогие воспоми-
нания о чудесных годах учебы в консерватории, где в свое время зани-
мался и его шанхайский учитель А. Печенюк. Его поразили не только 
уроки по специальности, но сама система комплексного воспитания 
музыканта. «До приезда в Ленинград, –  вспоминал Хань Чжунцзе, –  
я долгие годы работал в Китае учителем сольфеджио. Мы пели только 
одноголосно. В Ленинградской консерватории требовали, чтобы мы 
пели многоголосную музыку, причем каждый должен был исполнять 
различные партии по очереди. Это развивало слух и обогащало наше 
понимание» [9]. Специально для обучения Хань Чжунцзе пригласили 
концертмейстера оркестра, чтобы он объяснял китайскому студенту 
технологию игры на струнных инструментах.

Посланец молодой Китайской Народной Республики, он с теплотой 
вспоминал, как поддерживала его семья в те очень нелегкие для страны 
дни. За четыре года обучения в Советском Союзе он лишь единственный 
раз приезжал домой в Пекин. Садясь в поезд, отправлявшийся в Китай, он 
поразился, что провожающие его работники китайского посольства дали 
ему в дорогу множество больших и маленьких пакетов с едой. «Я не мог 
понять –  зачем мне всё это принесли?» [9]. Только прибыв домой, он 
узнал: в Китае был страшный голод, о котором жена, чтобы его не огор-
чать, ничего не писала. Окончив в 1961 году учебу в Советском Союзе, 
Хань Чжунцзе продолжил деятельность на благо китайского искусства.

Заслуги этого музыканта перед китайской культурой огромны. 
Хань Чжунцзе работал дирижером Центрального оркестра и Цент-
рального оперного театра в Пекине, в течение тридцати лет занимал 
должность профессора дирижирования Центральной консерватории, 
воспитав много молодых дирижеров. Как дирижер он много выступал 
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за границей –  в России, Австрии, Испании и др., с честью представляя 
китайское искусство. В США он стал первым китайским дирижером, 
выступившим перед американской публикой. Под его руководством 
было исполнено множество произведений западноевропейской 
и русской классики, а также состоялись премьеры многих сочинений 
ведущих композиторов Китая. Хань Чжунцзе прожил долгую жизнь, 
скончавшись в 2018 году в возрасте 97 лет.

Вклад Хань Чжунцзе в китайскую музыкальную культуру многог-
ранен. Он оставил след в национальном искусстве как флейтист 
и дирижер, причем в обеих этих профессиях проявил себя и как выда-
ющийся исполнитель, и как крупный педагог. Особенно велики его 
заслуги в сфере дирижирования. Хань Чжунцзе был одним из тех, кто 
явился основоположником национального симфонического оркестро-
вого искусства. Он был пионером в сфере китайской флейтовой куль-
туры, и его достижения во всех этих областях нерасторжимо связаны 
с благотворным влиянием русской школы.

Ученик русского эмигранта в Шанхае, первый посланец КНР 
в старейшей консерватории России –  музыкант на всю жизнь сохранил 
заветы русских учителей. Рассказывая о них на склоне лет, он подчер-
кивал, что методы, по которым его учили, нисколько не устарели. «Искус-
ство передается из поколения в поколение», –  говорил Хань Чжунцзе [11, 
с. 8]. Вот еще слова этого выдающегося китайского музыканта: «Россий-
ский народ, имея собственную оригинальную музыку и национальные 
инструменты, обогатился достижениями Европы и создал собственную 
композиторскую школу, представленную именами Глинки, Чайковского, 
Шостаковича и т. д. Русская школа, как и народ, ее создавший, обладает 
величественным звучанием и страстностью в выражении» [11, с. 14].

Настоящая статья –  лишь первый шаг в изучении связей искусства 
Хань Чжунцзе с русской музыкальной культурой. Творческий путь этого 
выдающегося музыканта –  один из наиболее убедительных примеров 
китайско- российского сотрудничества в сфере искусства. И в этом каче-
стве он, несомненно, достоин дальнейшего осмысления.
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Аннотация. Актуальность данной работы обусловлена перспективностью иссле-

дований в сфере переводоведения в комплексе китайский- английский, а также посте-
пенным распространением китайской музыки за пределами Поднебесной. В текущем 
исследовании музыка является связующим звеном между китайским композитором 
и иностранным слушателем. В статье в фокусе внимания находится классификация 
способов достижения эквиритмии при переводе китайских песен на английский язык 
как язык международного общения. Материалом исследования выступают китайские 
тексты песен из дунхуа «Благословение небожителей» и тексты их англоязычных 
каверов. Методами исследования являются слуховой анализ, ритмические схемы. 
В задачи статьи входит составление ритмических схем оригинальных песен, анализ 
и классификация обнаруженных средств достижения эквиритмии, их комменти-
рование. В результате исследования были обнаружены средства, способствующие 
и препятствующие достижению эквиритмии; выявлено, что средства переводче-
ской трансформации и компенсаторики активно используются в эквиритмических 
переводах песен. Работа имеет как теоретическую, так и практическую значимость. 
В частности, она может быть применима для улучшения качества эквиритмического 
перевода песен из фильмов и мюзиклов, а также для создания курсов в сфере поэти-
ческого перевода.

Ключевые слова: переводоведение, эквиритмический перевод, эквиритмия, 
язык международного общения, ритм, ритмика, перевод текстов песен, песни.

ORIENTAL CULTURE THROUGH THE LANGUAGE OF 
INTERNATIONAL COMMUNICATION USING THE EXAMPLE OF 
EQUIRHYTHMIC TRANSLATIONS OF CHINESE SONG LYRICS 
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Abstract. The relevance of this research is due to the importance of researches in the 
fi eld of Chinese- English translation studies in view of the gradual spread of Chinese music 
outside China. In this study, music is a link between the Chinese composer and the foreign 
listener. The article focuses on the classifi cation of ways to preserve rhythmic structure when 
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translating Chinese song lyrics into English as the language of international communication. 
The material of the study is the lyrics of the Chinese songs from the donghua Blessing of 
the Celestial, and the texts of their English- language covers. The research methods are 
aural analysis and rhythmic patterns. The objectives of the article are as follows: to compile 
rhythmic schemes of the original songs as well as analyse and classify the means of achieving 
identical rhythmic structure. The study has found what facilitates and what complicates 
equirhythmic translations. The author makes a conclusion that, when translating song lyrics, 
the means of translation transformations and compensations are actively used. The study 
has both theoretical and practical signifi cance. In particular, it may be used to improve the 
quality of the equirhythmic translation of songs from fi lms and musicals and when providing 
courses of poetry translation.

Keywords: translation, equirhythmic translation, rhythmic structure, global language, 
rhythm, rhythmics, song lyrics translation, songs.

Испокон веков музыка являлась каналом, с помощью которого 
накапливался и передавался разноплановый опыт. Слова, поло-

женные на музыку, легче отпечатывались в сознании древних людей, 
оттого и сохранить в веках мудрость, заключенную в песнях, станови-
лось легче. Вспомним «Илиаду» и «Одиссею», которые передавались 
из поколения в поколение в устной форме. Их нараспев, под аккомпа-
немент музыкальных инструментов, рассказывали певцы-аэды, благо-
даря которым эти шедевры мировой литературы сохранились и дошли 
до наших дней как источник знаний о жизни древних людей, об их быте 
и традициях.

О музыке можно говорить как о явлении и объективном, и субъ-
ективном. Объективность этого вида искусства мы наблюдаем с тече-
нием времени в отображении истории, культур и традиций, передаче 
знаний. Субъективность музыки заключается в том, что с её помощью 
выражают чувства, эмоции –  индивидуальный и тем самым субъек-
тивный опыт. Пройдя путь от совместного слушания и исполнения, 
сотворчества в фольклорных музыкальных формах до современной 
стадии развития музыкального исполнительства (например, сольного), 
общение посредством музыки можно условно изобразить при помощи 
модели «композитор- исполнитель-слушатель» [1, с. 295]. Сравнивая эту 
музыкальную коммуникативную модель с моделью лингвистической, 
мы можем сделать вывод, что музыка и лингвистика в этом смысле 
родственны.

На современном этапе развития общества потребность человека 
в коммуникации находит своё отражение в использовании музыки 
с целью общения. Зачастую именно музыка становится мостом между 
представителями разных культур, осуществляющими шаги к дости-
жению взаимопонимания.
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В современном Китае наблюдается следующая тенденция: китай-
ский язык и китайская культура (в том числе и поп-культура) трансли-
руются не только в пределах страны, но и распространяются по всему 
миру. В условиях глобализации и взаимообмена культур, проживания 
в условиях трансграничья актуальность данного исследования 
обусловливается ростом популярности восточной (в частности, китай-
ской) песни за рубежом путём перевода на английский язык, который 
сегодня является языком международного общения.

Выбор нами данной темы для исследования обусловлен как 
региональной спецификой –  ближайшим соседством Владивостока 
с Китаем, –  так и общей популярностью КНР, которая прослеживается 
в стремлении широкой аудитории больше узнать о китайской культуре, 
проникнуться ею. Заявленную тему мы раскрываем на примере анализа 
эквиритмического перевода китайских песен на английский язык.

Из исследований поэтического перевода выделим эквиритми-
ческий перевод как отдельную его разновидность, чья особенность 
не только в передаче поэтического произведения в стихотворной форме, 
но и в передаче в стихотворной форме с соблюдением ритмических 
особенностей каждого отдельного стиха оригинала [5]. Заметим, что 
эквиритмия бывает полной и частичной. Полная –  это идеал, достичь 
которого без потери оригинального смысла практически невозможно.

Исследуя данный вопрос ранее, мы пришли к выводу, что для 
создания успешного продукта эквиритмического перевода, приближен-
ного к оригиналу, переводчику нужно обратиться как к вопросам непо-
средственно лингвистики (переводоведения и фонетики), так и музы-
кальных и искусствоведческих сфер (теории музыки, теории вокала, 
музыкальной социологии). К тому же следует выбрать стратегию 
перевода: пожертвовать ритмом в угоду содержанию или содержанием 
в угоду ритму.

Нашей целью было проследить передачу ритма и содержания 
китайской песни на английский язык посредством эквиритмиче-
ского перевода. Английский язык как язык международного общения 
помогает построить коммуникацию между китайским композитором 
и иностранным слушателем, постигающим глубины китайской мысли 
посредством эквиритмического перевода.

Материалом исследования послужила песня из дунхуа «Благосло-
вение небожителей» (一花一劍, пиньинь Yī Huā Yī Jiàn, пер. «цветок 
и меч»)1 на китайском языке и три её англоязычных перевода (в исполнении 
носителей американского варианта английского языка –  Airah Tea, Azia 



70

ПРОБЛЕМЫ ИЗУЧЕНИЯ И СОХРАНЕНИЯ ТРАДИЦИОННЫХ КУЛЬТУР

и Rokubairenka 六百恋歌). Именно популярность данного анимацион-
ного сериала и интерес, который он вызывает у иноязычного зрителя, 
обусловливает широкий спектр материала для исследования –  эквири-
тмических переводов на английский язык.

Метод анализа представляет собой разбор ритмических схем 
исследуемых песен и каверов. Ритмическая схема в нашем понимании 
эквивалентна музыкальному понятию «ритмический рисунок» и пред-
ставляет собой схематическое отображение числа и порядка чередования 
ударных и безударных слогов в стопах силлабо- тонического стиха [6].

На основе анализа ритмики оригинала и каверов ранее нами был 
сделан вывод, что существуют средства как способствующие, так 
и препятствующие достижению эквиритмии [2, с. 128].

В качестве средств, препятствующих достижению эквиритмии, 
мы выделили:

• плюс-сегментацию (добавление слогов в составе строки);
• минус- сегментацию (убавление слогов в составе строки);
• нарушение ритмической структуры строки.
Согласно нашему исследованию, нарушение ритмической струк-

туры строки в целом –  самый распространённый пример средств нару-
шения эквиритмии. Нарушения также могут быть разной степени –  
от лёгких до значительных отклонений в мелодии. Так, пример лёгкого 
отклонения представлен ниже. В исполнении англоязычным вокали-
стом изменения в сравнении с оригиналом незаметны без погружения 
в рассмотрение ритмических схем (см. таб. 1).

Могут происходить и значительные модуляции количества слогов 
в составе строки, влекущие за собой изменение мелодии (см. таб. 2).

В таблице выше представлены значительные отличия в ритми-
ческой схеме. Так, например, в оригинале строка имеет хореический 
уклад, в то время как строка перевода сменяет его на ямбический, более 
распространённый в европейском стихосложении. Наблюдая симме-
трию количества слогов в строках кавера, мы аналогично можем пред-
положить, что произошло это ввиду особенностей европейской музыки 
и стремления к равнозначной длине строк в строфе.

Отметим, что плюс-сегментация, или добавление слогов в ритми-
ческой схеме, является вторым по распространённости способом сохра-
нения содержания при нарушении ритмики строки (см. таб. 3).

В данном фрагменте мы можем наблюдать добавление не одного, 
а трёх слогов (слова history) с целью передачи смысла китайского ориги-
нала. Помимо того, обратившись к сопоставлению ритмических схем 
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Таблица 1. Пример незначительного отклонения в ритмической схеме

 Текст Ритмическая схема Кол-во 
слогов

Y
H

Y
J3 xiān lè liú lí yìng liú fāng shèng shì guāng 

jǐng bái yī shào nián rú fēi niǎo nì kōng jiàng 
lín

/ _ / _ / | _ / _ / _ _2

/ _ / _ / | _ / _ / _ _
11
11

Y
H

Y
J3

4 The shining glaze refl ects Xian Le’s 
prosperity.
A teen in white descends just like a bird from 
fl ight

_ / _ / _ / | _ / _ / _ /
_ / _ / _ / | _ / _ / _ /

12
12

Таблица 2. Пример значительного отклонения в ритмической схеме

Текст Ритмическая схема Кол-во 
слогов

Y
H

Y
J

xiān lè liú lí yìng liú fāng shèng shì guāng 
jǐng bái yī shào nián rú fēi niǎo nì kōng 
jiàng lín ēng juǎn huā luò yù miàn sì jìng 
zhào gū xīng fú gǔ xùn yì shǎn fú guāng 
lvè yǐng

/ _ / _ / | _ / _ / _ _
/ _ / _ / | _ / _ / _ _
/ _ / _ / | _ / _ / _ /
_ _ / | _ / | _ _ / /

11
11
11
9

Y
H

Y
J1

Refl ected on a glass Xian Le’s prosperity
A youthful blur of white descends so 
gracefully
Within the falling petals is a face like jade
and a glimpse of the morals and his 
history

_ / _ / _ / | _ / _ / _ /
_ / _ / _ / | _ / _ / _ /
_ / _ / _ / _ | / _ / _ /
_ _ / | _ _ / _ | / _ / _ /

12
12
12
12

Таблица 3. Пример плюс-сегментации

Оригинал YHYJ Схема 
YHYJ

Кол-во
слогов

Кавер YHYJ1 
(rokubairenka六百

恋歌)
Схема 
YHYJ1

Кол-во
слогов

fú gǔ xùn
yì shǎn
fú guāng lvè yǐng

_ _ / |
_ / |
_ _ / /

9 and a glimpse
of the morals
and his history

_ _ / |
_ _ / _ |
/ _ / _ /

12

оригинала и кавера, можно заметить, как сильно в связи с этим измени-
лась мелодия данной песни.

Примеры минус- сегментации становятся заметны при разборе 
на фонетическом уровне с использованием словаря. В случае с минус- 
сегментацией убавляться, как правило, могут один-два слога, это 
явление объяснимо и такими факторами, как особенности дикции 
и произношения исполнителя в том числе (см. таб. 4).
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В данном фрагменте минус- сегментация проявляется в малозначи-
тельном выпадении сегмента [ə], которое становится заметным только 
при подробном рассмотрении с помощью транскрипций словаря амери-
канского варианта английского языка. Причём ещё одним объяснением 
этому явлению может служить смешение вариантов английского языка, 
которое неизбежно происходит в современном медиапространстве.

В противопоставление средствам, препятствующим достижению 
эквиритмии, нами были обнаружены средства, её достижению 
способствующие:

• отказ от рифмы или изменение способа рифмовки;
• модификация акцентно- ритмической схемы слова;
• выделение исходно- неударных частей речи (предлогов, артиклей 

и др.);
• избыточная паузация внутри слова.
На основе исследуемого материала мы заключили, что самым 

распространённым средством, способствующим достижению эквири-
тмии, является отказ от рифмы или изменение способа рифмовки. Как 
известно, китайский язык отличается высокой степенью омофонич-
ности, поэтому в оригинальной песне мы могли наблюдать следующее 
явление –  рифмовку сквозного типа (см. таб. 5).

Рифмовка сквозного типа –  это тип рифмовки, когда рифмуются 
каждая последующая и предыдущая строки, и это большая редкость. 
Повторить в точности такую же структуру римфовки без вреда содер-
жанию не представляется возможным, поэтому переводчикам пришлось 
обратиться к средствам переводческой трансформации и компенсато-
рики (см. таб. 6).

Так, оба переводчика прибегли к свободной рифмовке (частично 
парной, частично перекрёстной), сделав акцент на сохранении 
содержания.

Ещё одним частотным примером средств, помогающих достижению 
эквиритмичности, является модификация акцентно- ритмической 

Таблица 4. Пример минус- сегментации в WB1

Текст оригинала
YHYJ huā bàn luò chéng xuě mǎn chéng yóu hún yè

Текст кавера Транскрипция Норма (AmE)

YHYJ1
Wandering in the snow |
through the night that 
falls

[ˈwɑːn.drɪŋ ɪn ðə snoʊ |
θruː ðə naɪt ðæt fɑːlz]

[ˈwɑːn.dərɪŋ]
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Таблица 5. Сквозной тип рифмовки оригинальной песни

Оригинал Пиньинь Рифмовка
 仙乐琉璃映流芳盛世
光景

xiānlè liúlí yìng liúfāng shèngshì 
guāngjǐng A

白衣少年如飞鸟逆空
降临

báiyī shàonián rú fēiniǎo nì kōng jiànglín А

风卷花落玉面似镜照
孤星

fēng juǎn huāluò yùmiàn shì jìng zhào gū 
xīng A

拂古训一闪 浮光掠� fú gǔxùn yì shǎn fúguāng lvèyǐng A
暗夜深邃藏多少幽绿
眼睛

àn yè shēnsuì cáng duōshǎo yōu lǜ 
yǎnjing A

银蝶蹁跹宛若迢迢连
天星

yíndié piánxiān wǎnruò tiáotiáo lián 
tiānxīng А

须臾间挟荒山野径循
声觅影

xūyú jiān xié huāngshān yě jìng xúnshēng 
mì yǐng A

月华粼粼流照君纵履
霜亦孤行

yuèhuá línlín liú zhào jūn zòng lǚ shuāng 
yì gūxíng A

Таблица 6. Рифмовки каверов оригинальной песни

YHYJ1 Риф-
мовка YHYJ2 Риф-

мовка
Refl ected on a glass Xian Le’s 
prosperity
A youthful blur of white 
descends so gracefully
Within the falling petals is a 
face like jade and a glimpse of 
the morals and his history
In the night are eyes of 
emerald hidden deep
Silver butterfl ies drawing a 
galaxy
Following a voice he takes off  
into the night
Fighting on no matter what 
inside the moonlight

-

А

-

А

-

-

В
В

Xianle’s streets refl ect an age 
of luxury
As a youth in white descends 
so gracefully
Wind-swept petals frame a 
face like precious jade
In a fl ash, one glimpse of his 
glory
Deep within the night, green 
eyes gleam hungrily
Silver butterfl ies like stars are 
fl uttering
In that moment, caught 
between two desolate roads
Moonlight reaches forth, and 
yet you brave the cold alone

A

A

-

-

B

B

C

C

схемы слова, которая, как мы заключили, может быть представлена 
в виде смещения ударения, явной выделенности второстепенного 
ударения, появлении двой ного ударения в составе многосложного слова 
(см. таб. 7).
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Таблица 7. Модификации акцентно- ритмической структуры слова

Слово Кавер Произносительная 
норма (AmE) Реализация вокалистом

Смещение ударения
beauty YHYJ1 [ˈbjuː.t̬i] [bjuːˈt̬i]

into YHYJ1 [ˈɪn.tuː] [ɪnˈtuː]
Явная выделенность второстепенного ударения

disregard YHYJ1 [ˌdɪs.rɪˈɡɑːrd] [ˈdɪs.rɪˈɡɑːrd]
constellation YHYJ2 [ˌkɑːn.stəˈleɪ.ʃən] [ˈkɑːn.stəˈleɪ.ʃən]

Дополнительное ударение в многосложном слове
luxury YHYJ2 [ˈlʌk.ʃɚ.i] [ˈlʌk.ʃɚˌi]
fl attering YHYJ2 [ˈfl æt̬.ɚ.ɪŋ] [ˈfl æt̬.ɚˌɪŋ]

Таблица 8. Комплексная выделенность неударных частей речи

Слабая фор-
ма Часть речи Контекст Ритмическая схема Кавер

on
or

предлог
союз

On earth or in 
heaven, I’ll give 
my life to you

/ _ | / _ / _ | / _ / 
_ | / _ YHYJ3

through
this

предлог
местоимение

Until we meet I’ll 
follow through 
this fate

_ / _ / | _ / _ / | / _ WB1

Кроме того, мы выяснили, что в угоду сохранению ритма в каверах 
наблюдается выделение исходно- неударных частей речи (артиклей, пред-
логов и др.) в составе фразы. Приведём в качестве примера несколько 
фрагментов (см. таб. 8).

В первом примере выделенность приобретают предлог on и союз 
or, которые в потоке речи являются слабыми формами и столь явной 
выраженностью не обладают. И в первом, и во втором примерах эта 
выделенность объясняется переносом вокалистами ритмических схем 
оригинала на текст кавера. Акцентно- ритмическая структура китайского 
предложения влияет на построение английского, мешая вокалистам 
исполнить его с учётом такто- считающего ритма английского языка, 
но при этом делая предложение ритмически эквивалентным ориги-
нальной песне.

Кроме того, нами на практике было выяснено, что избыточная 
паузация внутри слова, которая в вокальном исполнительстве превра-
щается в распевку, также может использоваться с целью содействия 
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в достижении эквиритмии. Но не всегда этот способ успешен, так как 
зачастую слушатель может потерять смысл исполняемого фрагмента 
(если распевка долгая) и впоследствии отметить его неблагозвучность.

В результате анализа отобранного песенного материала удалось 
подтвердить, что при переводе песен крайне важна передача ритма 
и это является основной задачей каждого переводчика. Переводчики 
на английский язык тех китайских песен, в которых важна передача 
культурной составляющей, помимо соблюдения ритма оригинала 
занимаются и передачей оригинального смысла. Мы сделали вывод, 
что средства, способствующие и препятствующие достижению экви-
ритмии, являются следствием желания передать оригинальный ритм 
и содержание китайских песен на английский язык. И всё вышеска-
занное является результатом стремления построить мост между китай-
ским композитором и иностранным слушателем.

Примечания
1 «Благословение небожителей» (一花一劍, пиньинь Yī Huā Yī Jiàn, пер. 

«цветок и меч») –  популярный китайский мультсериал, 1 сезон которого был 
выпущен в октябре 2020 года на Bilibili и Funimation. В центре сюжета –  
Се Лянь, в прошлом наследный принц королевства Сяньлэ, ныне дважды 
низвергнутый и трижды вознёсшийся небожитель. Выполняя задания Небес-
ного Владыки, Се Лянь сталкивается как с небожителями, так и с демонами, 
а на всём тернистом жизненном пути его поддерживает самый верный его 
верующий и последователь.

2 / _ / _ / | –  здесь и далее: модель ритмической схемы, где / –  ударный 
слог (сильная доля в музыке), _ –  безударный слог (слабая доля), | –  пауза.

3 YHYJ –  условное сокращение (аббревиация) для обозначения названия 
оригинальной китайской песни Yi Hua Yi Jian (YHYJ).

4 YHYJ3 –  условное сокращение (аббревиация) для обозначения англоя-
зычных каверов оригинальной песни (аналогично YHYJ1, YHYJ2).
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Аннотация. Творчество Е.Ф. Светланова (1928–2002) –  народного артиста СССР, 

обладателя множества наград за заслуги в области музыкального искусства –  многог-
ранно. Всемирно признанный дирижер, он говорил, что его «первая и главная <…> 
профессия –  композитор». Музыка Светланова получила высокую оценку современ-
ников, в том числе коллег по цеху, среди которых Д.Б. Кабалевский, Г.В. Свиридов, 
А.И. Хачатурян, Р.К. Щедрин и другие. Е.Ф. Светланов –  автор большого количества 
сочинений разных жанров, создававшихся на протяжении нескольких десятилетий. 
Однако вопросы периодизации творчества композитора в музыковедческой литера-
туре до сих пор не рассматривались. Предлагаемая в данной статье периодизация, 
помимо хронологии и событий профессиональной жизни музыканта, учитывает также 
жанровый критерий. Авторы выделяют в творчестве Светланова- композитора три 
этапа. Первый (1946–1951) –  время обучения в ГМПИ им. Гнесиных на фортепианном 
факультете, второй (1952–1956) связан с обучением в Московской государственной 
консерватории им. П.И. Чайковского в классах композиции и симфонического дири-
жирования, третий (1974–1978) –  работа в качестве художественного руководителя 
и главного дирижера ГАСО. Авторы статьи приходят к выводу, что характер професси-
ональной деятельности в тот или иной период формировал приоритеты в сфере компо-
зиции: камерно- инструментальная музыка (первый период), симфонические произ-
ведения, ранние и зрелые (второй и третий периоды соответственно). Все периоды 
объединяет интерес к симфонической поэме, которую можно считать жанровой доми-
нантой творчества Е.Ф. Светланова.

Ключевые слова: Светланов, композитор, Государственный академический 
симфонический оркестр (ГАСО), периодизация, симфоническое творчество, симфо-
ническая поэма.
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Abstract. The creative work of Evgeny F. Svetlanov (1928–2002), People’s 
Artist of the USSR, winner of many awards for his service in the fi eld of musical art, is 
multifaceted. An internationally recognised conductor, he used to say that his “fi rst and 
main <…> profession is a composer”. Svetlanov’s music was highly appreciated by his 
contemporaries, including his colleagues in the workshop, among whom there were the 
composers D.B. Kabalevsky, G.V. Sviridov, A.I. Khachaturian, R.K. Shchedrin, and others. 
Over several decades, Svetlanov wrote a large number of compositions of diff erent genres. 
However, the periodisation of his compositions has not yet been presented in musicological 
literature. The periodisation proposed in this article, besides the chronology and events of the 
musician’s professional life, takes into account the genre criterion. The authors subdivide the 
creative work of Svetlanov as a composer into three stages. The fi rst stage (1946–1951) was 
the time of his studying at the Piano Department of the Gnesins State Musical Pedagogical 
Institute, Moscow. The second one (1952–1956) was that of his studying at the Tchaikovsky 
State Conservatory, Moscow, where he attended the classes of composition and conducting. 
The third one (1974–1978) was that of his work as Artistic Director and Chief Conductor 
of the SASO. The authors conclude that it was the specifi cs of his professional work at 
each of the stages that determined the priorities in his composing activities: chamber and 
instrumental music (the fi rst period), and symphonic works both early and mature ones 
(the second and third periods respectively). All the periods are remarkable for Svetlanov’s 
propensity for symphonic poem which can be considered the dominant music genre of his 
work as a composer.

Keywords: Svetlanov, composer, State Academic Symphony Orchestra (SASO), 
periodization, symphonic art, symphonic poem.

Творчество Е.Ф. Светланова (1928–2002) –  народного артиста СССР, 
обладателя множества наград за заслуги в области музыкального 

искусства –  многогранно: почитаемый прежде всего как дирижер, он 
также был композитором, пианистом, музыкально- общественным 
деятелем. Всемирное признани е в качестве дирижера не заслоняло 
в глазах самого музыканта другую важнейшую творческую сферу –  
создание музыкальных произведений. Отвечая на вопросы журналистов, 
Е.Ф. Светланов отмечал, что его «первая и главная <…> профессия –  
композитор» и «музыку стал сочинять задолго до того, как взял дири-
жерскую палочку» [17, с. 173].

Композиторское насле дие Светланова было высоко оценено 
его современниками, в том числе коллегами по цеху, среди которых 
можно назвать Д.Б. Кабалевского, Г.В. Свиридова, А.И. Хачатуряна, 
Ю.А. Шапорина и других. Современники отмечали, что творчество 
Евгения Федоровича продолжает отечественные художественные 
традиции, в частности традиции П.И. Чайковского, С.В. Рахмани-
нова, Н.Я. Мясковского. Перечисляя достоинства музыки Светланова, 
Р.К. Щедрин писал, что каждое его произведение «полно открытости 
чувства, непосредственности эмоционального высказывания, отмечено 
мелодической щедростью, напевной широтой» [5, с. 18].



Композиторское творчество Е.Ф. Светланова: к проблеме периодизации

79

В музыкально- критических работах имя Светланова связывается 
преимущественно с дирижерской деятельностью, но композиторское 
творчество мастера тоже не осталось без внимания1. Е. Светланову 
посвящен ряд статей в музыкальных словарях, где перечислены его 
наиболее значительные произведения, в частности симфонические 
поэмы.

Общественная оценка направлений творческой деятельности Свет-
ланова менялась со временем. Так, в советских периодических изда-
ниях до 1956–57 гг. он представлен в большей степени как композитор. 
Е.Ф. Светланова- композитора ставят в один ряд с К.С. Хачатуряном, 
Р.К. Щедриным, А.Я. Эшпаем, С.Ф. Цинцадзе. О произведениях Свет-
ланова пишут многие авторы –  Д.Б. Кабалевский, Т.Н. Хренников, 
Д.Д. Шостакович, И.А. Барсова, А.В. Иконников, С.С. Скребков 
и другие. В статьях упомянутых музыкантов содержится краткая харак-
теристика некоторых сочинений Е.Ф. Светланова, причем в целом 
оценка не слишком высока. Лишь отдельные публикации носят анали-
тический характер. Например, в статье «Симфоническая поэма Свет-
ланова» музыковед А.В. Медведев рассматривает форму и жанровую 
принадлежность основных тем поэмы «Даугава», приводя нотные 
примеры [16].

После 1960-х годов о Е.Ф. Светланове пишут прежде всего как 
о выдающемся дирижере. Однако после появления в 1975 году ряда 
новых крупных сочинений о нем вновь заговорили как о компози-
торе (Г.В. Свиридов, А.И. Хачатурян, Р.К. Щедрин и другие). Появ-
ляются публикации музыковедов Л.Г. Григорьевой, Л.В. Крыловой 
[14], И.С. Чумаковой [22], [23], содержащие краткий анализ отдельных 
произведений Светланова.

Творческий путь Е.Ф. Светланова охватывает несколько десяти-
летий. Первые сочинения датированы 1946 годом. Последнее произ-
ведение, Рапсодия № 2 для большого симфонического оркестра, было 
написано в 1978 году2. Но проблема периодизации композиторского 
творчества Светланова отечественными учеными до сих пор не стави-
лась. В литературе некоторые произведения называли «ранними» 
(«юношескими»), «зрелыми»; подобные определения обозначали 
хронологический аспект. Так, И.С. Чумакова в статье о камерном твор-
честве композитора относит произведения 1940–1950-х годов к раннему 
периоду [22, с. 10]. К «Праздничной поэме» также И.С. Чумаковой был 
применен эпитет «юношеская» [23, с. 11]. Р.К. Щедрин, А.И. Хачатурян, 
говоря о произведениях 1970-х годов, отмечают новый этап в творчестве 
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Светланова, делая вывод, что музыкант находится «в стадии бурного 
расцвета и движения» [5, с. 8].

Периодизация композиторского наследия Е.Ф. Светланова, пред-
лагаемая в данной статье, помимо хронологии и событий профессио-
нальной жизни музыканта, учитывает жанровый критерий.

Принимая во внимание указанные обстоятельства, в композитор-
ском творчестве Е.Ф. Светланова можно выделить три периода:

Первый период (1946–1951) –  годы учебы в Институте 
им. Гнесиных (гнесинский); сочинения –  камерно- инструментальная 
музыка, преимущественно фортепианная3.

Второй период (1952–1956) –  связан с обучением в Москов-
ской консерватории (консерваторский), ранние симфонические 
произведения.

Третий период (1974–1978): Светланов –  художественный 
руководитель и главный дирижер Государственного академиче-
ского симфонического оркестра (ГАСО); зрелые симфонические 
произведения.

Каждый период отмечен событиями жизни и становления личности 
музыканта, появлением значительных произведений4.

Первый период
Интерес к камерно- инструментальной музыке связан с обуче-

нием в Государственном музыкально- педагогическом институте 
им. Гнесиных на фортепианном факультете в классе М.А. Гурвич5. Свет-
ланов, по воспоминаниям его однокурсницы М.Б. Гроссман, принимал 
активное участие в студенческих концертах Е.Ф. Гнесиной и на одном 
из таких концертов играл собственные сочинения [3, с. 50–51]. В рецен-
зиях журнала «Советская музыка» отмечается высокий уровень пианизма 
Светланова. Например, Д.Д. Шостакович так охарактеризовал его игру: 
«ярко и содержательно», «превосходная интерпретация» [24, с. 34].

В дальнейшем, несмотря на основную профессию дирижера, Свет-
ланов продолжает выступать и как пианист. В 1980 году им были запи-
саны пять дисков фортепианной музыки К. Дебюсси, Н.К. Метнера, 
М. Равеля, С.В. Рахманинова, Ф. Шопена; существуют также записи 
камерных ансамблей музыки разных авторов (в качестве пианиста), 
в том числе собственных сочинений. Г.В. Свиридов считал, что именно 
Светланов открыл для широкой публики фортепианное творчество 
Н.К. Метнера, организовав концерт его памяти. Об этом концерте 
Свиридов писал, что Светланов «с блеском» исполнял произведения 
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«незаслуженно забытого» Метнера, которые «не играли уже, вероятно, 
лет шестьдесят» [5, с. 11].

Параллельно Светланов занимался композицией, и уже в ранних 
сочинениях его педагог М.Ф. Гнесин отметил «зерна собственной инто-
нации» [17, с. 178]. Во время обучения в институте Евгений Светланов 
пишет программные фортепианные пьесы и циклы (среди них «Детский 
альбом» (1947) и «Наброски» (1949)), Прелюдии в 24 тональностях 
(1951). Особый интерес композитор испытывает к жанру сонаты и сона-
тины, в том числе программной, одночастной (Сонатина № 3 «Ново-
годняя» (1951)).

В фортепианных сочинениях Е. Светланова ощущается прежде 
всего влияние С.В. Рахманинова, что выражается в протяженных 
кантиленных мелодиях, многопластовости фортепианной фактуры, 
концертном стиле произведений. Уже в это время обнаруживается связь 
творчества Светланова с русским фольклором, которая станет харак-
терной чертой его музыки вплоть до зрелых сочинений.

Интуитивно музыкальные критики, видимо, чувствовали, что 
фортепианная музыка Светланова была его «творческой лаборато-
рией». Например, прелюдии характеризовали как сочинения, «приятно 
звучащие, но малооригинальные» [7, с. 268]. Пожалуй, наибольшее 
количество негативных отзывов собрал Концерт для фортепиано с орке-
стром (1951), который упрекали за «примитивность, единый эмоцио-
нальный план, однообразные интонации, мелодический язык на грани 
банальности» [2, с. 27], а также «ограниченный, бедный и даже пошло-
ватый тематизм» [21, с. 29]. В 1970–1980-е годы Светланов редакти-
ровал свои ранние опусы. А.И. Хачатурян, слышавший Фортепианный 
концерт 14 ноября 1976 г., говорил, что авторское исполнение этого 
произведения6 стало «одним из ярких впечатлений» [5, с. 8].

Второй период
Следующий период творчества Е. Светланова (1952–1956) связан 

с обучением в Московской государственной консерватории имени 
П.И. Чайковского7 в классе композиции Ю.А. Шапорина и в классе 
симфонического дирижирования А.В. Гаука. Молодой музыкант ставит 
своей целью «пропагандировать редко исполняемые, незаслуженно 
забытые произведения» [19, с. 17]. Он популяризирует малоизвестные 
сочинения композиторов «Могучей кучки», а также С.М. Ляпунова, 
С.В. Рахманинова, Н.К. Метнера, Н.Я. Мясковского. Внимание Светла-
нова обращено к оркестру, к симфоническим жанрам; сплав композиции 
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и дирижирования сформировал уникальную личность музыканта, стал 
его предназначением. В эти годы создаются поэма «Даугава» (1952), 
Рапсодия № 1 «Картины Испании» (1955), Симфония (1956). Показа-
тельно, что произведения консерваторского периода получили более 
высокую оценку прессы.

В 1950-е годы Е. Светланов обращается к синтетическим жанрам 
(симфоническая поэма, симфоническая рапсодия), продолжающим 
традиции М.И. Глинки и кучкистов. Связь музыки Светланова с насле-
дием русских композиторов- классиков проявляется и в претворении 
фольклорного материала. Так, в Симфонии Светланов цитирует псков-
ские лирические припевки, в основе тем «Даугавы» лежат народные 
латышские песни, а оригинальные темы Рапсодии № 1 созданы в духе 
андалузских мелодий.

Сочинения консерваторского периода, принятые в целом благо-
склонно, не избежали и критики. Рапсодия № 1 «Картины Испании» 
(1955), продолжающая линию «испанских» сочинений Глинки, 
Римского- Корсакова, была представлена на одном из концертов Вось-
мого пленума ССК (16–18 марта 1955). Произведение обвинили в чрез-
мерной доступности –  «дешевая эстрадная музыка» [4, с. 33]. Противо-
положной точки зрения придерживались, в частности, Т.Н. Хренников 
и Д.Б. Кабалевский, одобрившие развитие жанра «легкой симфониче-
ской музыки» [11, с. 13] и отметившие достоинства Рапсодии: владение 
оркестром, привлекательный тематический материал и в целом техни-
ческое мастерство автора [4, с. 46].

В 1956 году Светланов заканчивает работу над Симфонией, которую 
считал наиболее значимым из своих произведений. Это классический 
четырехчастный цикл, в котором Светланов воплощает «думы о тех 
испытаниях, которые пришлось вынести советским людям во время 
вой ны» [5, с. 44]. Произведение было хорошо принято публикой и крити-
ками; Д.Б. Кабалевский писал, что «в отношении вкуса Симфония 
безупречна» [12, с. 8].

После окончания консерватории Евгений Федорович с головой 
погружается в дирижерскую деятельность сначала в Большом театре 
(1955–1965), а затем в Государственном академическом симфоническом 
оркестре на должности главного дирижера (1965–2000). Именно с ГАСО 
связана большая часть творческой жизни Светланова.

Между вторым и третьим периодами творчества Светланова- 
композитора значительный перерыв –  свыше полутора десятилетий. 
Погрузившись в дирижирование, с 1957 по 1973 годы он практически 
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не пишет новых произведений (за редким исключением). Это время 
огромной работы по освоению корпуса мировой симфонической лите-
ратуры, партитур русских и зарубежных композиторов, результатом 
которой стало философское полотно –  симфонические размышления 
«Прелюды» (1966).

Третий период
Е.Ф. Светланов возобновляет композиторскую деятельность 

в 1974–1978 гг. Сочинения этого этапа не только вобрали в себя опыт 
работы с симфоническим оркестром, но и отразили драматизм личных 
жизненных событий. В 1975 году, когда волей судьбы Светланов 
«меньше обычного»8 выступал с ГАСО, им созданы значительные произ-
ведения мемориальной направленности: Поэма для скрипки и оркестра 
памяти Д.Ф. Ойстраха, симфоническая поэма «Калина красная» памяти 
В.М. Шукшина, Постлюдия для хора а сарpеllа «Воспоминание» памяти 
А.А. Юрлова. Все сочинения посвящены «светлой памяти» ушедших, 
что подчеркивает глубокое чувство автора музыки.

В том же 1975 году была написана известная сюита из четырех 
частей «Деревенские сутки» для солистов ГАСО –  квинтета духовых 
(В.И. Зверев –  флейта, А.С. Любимов –  гобой, В.А. Соколов –  кларнет, 
С.В. Красавин –  фагот, А.С. Демин –  валторна)9.

Поэма для скрипки и оркестра стала данью уважения Давиду 
Ойстраху, с которым Светланов тесно сотрудничал. Исследователи 
называли Поэму «русским lamento» (Л.В. Крылова): по своему образ-
ному содержанию это сочинение стоит в одном ряду с Фортепианным 
трио «Памяти великого художника» П.И. Чайковского, Элегическим 
трио № 2 С.В. Рахманинова.

Наиболее часто исполняемое произведение Светланова –  симфо-
ническая поэма «Калина красная» –  создано под впечатлением от одно-
именной кинематографической работы В.М. Шукшина. Трагедийный 
сюжет фильма о человеке, желавшем обрести счастье, послужил 
программой для симфонической поэмы. В основу ее тематического 
материала легли песня Я.А. Френкеля «Калина красная» и противопо-
ставленная ей католическая средневековая секвенция Dies irae.

Е.Ф. Светланов завершает свой композиторский путь масштабным 
произведением –  Второй рапсодией (1978), посвященной другу, 
болгарскому композитору П. Владигерову. Рапсодию иногда называют 
«бенефисом оркестра» [15, с. 55], поскольку в нее включены большие 
каденции для солирующих инструментов.
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О произведениях 1970-х годов (Поэма для скрипки с оркестром, 
«Калина красная», Рапсодия № 2) в прессе отзывались как о прояв-
лениях «расцвета композиторского таланта» Е. Светланова. В част-
ности, высокую оценку этим симфоническим опусам дал Р.К. Щедрин 
на четвертом съезде композиторов РСФСР [25, с. 8].

Таким образом, в композиторском творчестве Е.Ф. Светланова 
можно обозначить три этапа, выявляющие эволюцию от камерной 
инструментальной музыки к зрелым произведениям для симфониче-
ского оркестра. Композиторская активность маэстро не была равно-
мерной, дирижерская деятельность периодически вытесняла остальное. 
Но результаты исполнительской работы находили отражение в сочи-
нениях нового этапа творчества. В произведениях Светланова можно 
проследить также эволюцию содержания: от воплощения народных 
тем, фольклорных мотивов в ранних сочинениях («Даугава», «Картины 
Испании») к философским размышлениям в мемориальных сочине-
ниях третьего периода. Жанровой доминантой светлановского твор-
чества стал и симфонические одночастные произведения (поэмы), 
которые создавались композитором на протяжении всего творческого 
пути. Музыка Е.Ф. Светланова остается малоизученной. Вопрос пери-
одизации –  один из важнейших аспектов исследования и осмысления 
творчества композитора.

В интервью, опубликованном в сборнике к 60-летию Е.Ф. Свет-
ланова, П.В. Лукьянченко задал юбиляру вопрос, как он оценивает 
значение своего композиторского наследия. Светланов ответил, что 
относит себя не к новаторам, а к музыкантам иного типа. Одни откры-
вают «новые берега», «а кому-то придется их осваивать, сады сажать, 
растить… Наверное, я из них» [17, с. 187].

Примечания
1 Именно в качестве дирижера Е.Ф. Светланов упоминается в учебной 

литературе [1], [8], [9], [10]. Ему также посвящены энциклопедические статьи 
[6], [7], [26], [27].

2 Несмотря на то, что Светланов после 1978 года не пишет новых произ-
ведений, он делает транскрипции романсов для голоса и оркестра М.А. Бала-
кирева, Э. Грига, а также редактирует свои юношеские произведения.

3 В гнесинский период Светланов пишет и симфонические произведения 
(«Праздничная поэма» (1950)), однако камерные сочинения преобладают.

4 В литературе о Светланове встречаются разночтения в датировке произ-
ведений. Однако это не влияет на периодизацию. В данной статье мы ориен-
тируемся на даты сочинений, указанных в источнике «Евгений Светланов: 
композитор, дирижер, пианист» [5].
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5 М.А. Гурвич (1897–1981) –  пианистка, преподаватель в училище 
и институте им. Гнесиных, ученица Е.Ф. Гнесиной и Н.К. Метнера.

6 По всей видимости, Светланов исполнял Концерт во второй редакции.
7 Светланов обучался в Московской консерватории с 1951 по 1955 гг. 

Обозначенные даты второго периода определяются созданием значимых 
симфонических произведений, появление которых связано с обучением 
в консерватории.

8 Цитата из «Концертного обозрения», в которой говорилось о том, что 
Светланов по разным причинам значительно реже выступал с ГАСО [13, с. 63]. 
Вторая жена Светланова, Нина Николаева, в книге «Неожиданный Светланов» 
писала, что в этом году у Евгения Федоровича из-за халатности врача началось 
воспаление средостения. Пришлось срочно делать операцию, после которой 
у Светланова был долгий восстановительный период. Без него состоялась 
зарубежная поездка ГАСО, и Светланов, будучи человеком ранимым, впал 
в депрессию. Тогда И.С. Чумакова издала произведения Светланова на фирме 
«Мелодия», а Е.В. Зайцев, первый заместитель министра культуры РСФСР, 
предложил Светланову тур по сибирским городам с авторской программой 
[18, с. 33–34].

9 Это не единственный случай, когда Светланов пишет камерные сочи-
нения для солистов ГАСО. Так, вторая редакция «Арии» была посвящена 
концертмейстеру группы альтов М.Н. Толпыго, а «Прелюдия и скерцо» –  клар-
нетисту В.А. Соколову.
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К ВОПРОСУ О СПЕЦИФИКЕ ВАГНЕРОВСКОГО СОПРАНО: 
РЕШЕНИЕ НЕКОТОРЫХ ВОКАЛЬНЫХ ТРУДНОСТЕЙ В ПАРТИИ 

ИЗОЛЬДЫ ИЗ ОПЕРЫ «ТРИСТАН И ИЗОЛЬДА» Р. ВАГНЕРА
Е.Н. Полунина
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Аннотация. Статья посвящена анализу специфики вагнеровского сопрано 

в контексте изучения вокальных трудностей в партии Изольды из оперы Р. Вагнера 
«Тристан и Изольда». В статье упоминается классификация певческих голосов 
по немецкой системе Fach (Fachsystem), поднимается вопрос об особенностях 
обучения вагнеровских певцов в XIX веке, определяются характеристики вагнеров-
ского сопрано, приводятся имена исполнительниц вагнеровского репертуара, облада-
тельниц вагнеровского сопрано. Авторами статьи ставится задача раскрыть причины 
возникновения проблем при разучивании и исполнении партии Изольды из оперы 
Р. Вагнера «Тристан и Изольда». Более детальное внимание уделяется анализу моно-
лога Изольды из третьего действия («Liebestod»). Разбираются технически наиболее 
сложные моменты, вызывающие наибольшие трудности у вокалиста. В качестве 
материала для анализа кроме нотного текста были использованы наиболее известные 
исполнительские версии партии Изольды. В результате анализа исполнительских трак-
товок партии Изольды авторы предпринимают попытку определить методы решения 
художественных и технических сверхзадач, поставленных перед исполнительницей 
партии сопрано в «Тристане и Изольде» Р. Вагнера. Делается вывод, что, учитывая 
возросший интерес к Вагнеру не только за рубежом, но и в России, остро встаёт 
вопрос о ранней подготовке исполнителей вагнеровских опер посредством включения 
вокальной музыки Вагнера в учебный репертуар студентов консерваторий.

Ключевые слова: вагнеровское сопрано, драматическое сопрано, исполнитель-
ские трактовки, вокальные трудности, партия Изольды, Liebestod.

THE SPECIFICITY OF WAGNERIAN SOPRANO. THE SOLUTION 
OF CERTAIN VOCAL DIFFICULTIES OF THE PART OF ISOLDE IN 

R. WAGNER’S TRISTAN UND ISOLDE
E.N. Polunina

Far Eastern State Institute of Arts
e-mail: hellennik@mail.ru

V.S. Tereikovskaya
The State Academic Bolshoi Theatre of Russia

e-mail: tereikofskaya@mail.ru
Abstract. The article deals with the specifi city of Wagnerian soprano in the context of 

challenges posed by the vocal part of Isolde in Wagner’s Tristan und Isolde. The German 
classifi cation of voices (Fachsystem) is mentioned in it and it addresses the issue of training 
Wagnerian singers in the 19th century. The Wagnerian soprano has been specifi ed here and 
female singers possessing the voice and performing the Wagnerian repertory have been 
named. The authors’ aim is to uncover the causes of problems arising when learning and 
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performing the part of Isolde. A special attention is paid to the analysis of Isolde’s monologue 
from Act 3 (Liebestod). The most technically complicated moments causing the performer 
the greatest diffi  culties are analysed in the text. Along with the musical text, the most known 
performance versions of Isolde were used as the material for the analysis. Various performing 
interpretations of the part being considered, the authors make an attempt to determine the 
methods of solution of artistic and technical super- tasks set to the performer of the soprano 
part in that opera. The conclusion is drawn that, in view of the increased interest in Wagner 
both in Russia and abroad, an acute issue is that of early preparation of performers of 
Wagner’s operas. For that goal, Wagner’s vocal music should be included into the repertory 
of music students of music schools and conservatories.

Keywords: Wagnerian soprano, dramatic soprano, performing interpretations, vocal 
diffi  culties, part of Isolde, Liebestod.

Вопрос о трудностях исполнения вагнеровской музыки привлекает 
к себе не только певцов- профессионалов, но и начинающих оперных 

исполнителей. Это во многом связано с «вагнеровским возрождением» 
в России, наметившимся с конца 1990-х годов. Однако на главные роли 
в отечественные театры зачастую приглашаются зарубежные певцы, 
которые специализируются на Вагнере. В отечественном вокальном 
образовании назрела необходимость обучения исполнителей вагнеров-
ского репертуара.

Существует достаточно чёткая специализация вагнеровских певцов, 
и список исполнителей среди них не совпадает с таковым в итальян-
ском и другом классическом оперном репертуаре. Предъявляемые к ним 
требования отличаются от традиционных. В связи с усложнением как 
музыкального, так и смыслового языка появляются новые трудности 
и «далеко не каждый голос по своим параметрам подходит для испол-
нения Вагнера, тем более что помимо вокальных данных здесь необ-
ходим широкий спектр артистических качеств» [2, с. 190].

Термин «вагнеровское сопрано» (нем. Hochdramatischer Sopran) 
встречается в классификации голосов по немецкой системе Fach 
(Fachsystem) [8]. Эта система является наиболее удобной и позво-
ляет точно определить голос певца, что предотвращает попытки петь 
«не свой» репертуар1. Вагнеровское сопрано –  это голос, способный 
отвечать требованиям в операх Вагнера, в основном это драматиче-
ское или лирико- драматическое сопрано, обладающее характеристи-
ками на более высоком уровне. Голос, большой по объему, мощный 
во всех регистрах, тембрально богатый, очень выносливый, имеет 
возможность перекрывать полный оркестр, диапазон от соль малой 
октавы до до третьей октавы [См.: 7]. Успешные вагнеровские сопрано –  
довольно редкое явление2.
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Редким явлением оно было и во времена Вагнера. Сам композитор 
неоднократно (с 1850 года) поднимал вопрос о воспитании драматиче-
ских певцов для своих опер. Вернувшись в Германию, Вагнер специ-
ально посещал спектакли с участием рекомендованных ему исполни-
телей, чтобы убедиться, насколько они соответствуют его идеалу. Для 
вокально- технической подготовки певцов к исполнению своих опер 
Вагнер предложил Людвигу II создать на базе Королевской музыкальной 
консерватории Королевскую баварскую музыкальную школу. Пение 
объявлялось обязательным предметом даже для инструменталистов. 
Вокалисты должны были изучать гармонию и основы композиции, зани-
маться гимнастикой, развивать пластику и мимику. Ведущим педагогом 
в Королевской школе стал Юлиус Гей, который проработал на этом 
посту до 1883 года и по просьбе Вагнера готовил исполнителей для 
первого Байройтского фестиваля (1876 г.). После смерти Вагнера вдова 
композитора в 1892 году открыла в Байройте школу для певцов, готовых 
посвятить себя музыке немецкого реформатора [См.: 4, С. 69–78].

В отечественных трудах, посвящённых творчеству Вагнера, 
проблемы вагнеровского вокала рассматриваются эпизодически 
в связи с оперной реформой, лейтмотивной системой или комплексным 
анализом оперы. Мы обратились к работам А. Волощенко и Г. Кузне-
цова, в которых особенности вагнеровского вокального стиля получают 
комплексное и системное освещение.

В рамках данной статьи интересным представилось проанализи-
ровать партию Изольды из оперы «Тристан и Изольда» и определить, 
насколько возможно начинающему певцу справиться с поставленными 
композитором образными и техническими сверхзадачами. Сущест-
вуют разные исполнительские трактовки партии Изольды, и в каждой 
слышны свои нюансы3. Обращение к нотному тексту в сопоставлении 
с наиболее известными и яркими исполнительскими версиями позво-
лило определить наиболее технически сложные моменты.

В опере «Тристан и Изольда» отразились личные переживания 
Вагнера, вызванные его обречённой любовью к Матильде Везендонк. 
В письме к Листу от 16 декабря 1854 года Вагнер писал: «Хотя мне 
и не дано было никогда испытать счастье любви, я всё же хочу поста-
вить памятник этой красивейшей утопии, такой памятник, в котором всё 
от первого до последнего штриха насыщено любовью» [5, с. 206]. Драма 
до предела статична, разворачивается в огромных диалогах, монологах, 
рассказах, оркестровых номерах и длится четыре с половиной часа. 
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Огромную роль играет оркестр как основной носитель драматиче-
ской идеи. В вокальных партиях обычно высокая тесситура, огромный 
эмоциональный накал –  все это требует очень хорошей выносливости 
голоса.

В первом действии, когда Изольда узнаёт, что корабль держит путь 
в Корнуолл, её вокальная партия состоит из коротких взволнованных 
реплик и исполняется в быстром темпе. Это провоцирует снятие голоса 
с дыхательной опоры. В этой сцене необходимо следить за полноценно-
стью дыхания (Акт 1. Сцена 1. Изольда и Брангена).

Далее в рассказе Изольды о первой встрече со взглядом Тристана 
в оркестре звучит лейтмотив «Любовного взгляда» («Сжал мне сердце 
тот взгляд, полный мук»). В этом и других аналогичных местах певице 
необходимо умело пользоваться красками своего тембра, чтобы суметь 
погрузить слушателя в «состояние любовного томления». Но в связи 
с тем, что Изольда злится на Тристана, в её партии появляются широкие 
скачки на ff  (Акт 1. Сцена 3. Изольда: «Проклят будь, злодей! Мщенье! 
Смерть! Смерть нам обоим!»). Скачки вверх, исполняемые на f, опасны 
с точки зрения изменения местоположения гортани, может произойти 
так называемое «подскакивание», и верхние ноты не прозвучат столь 
крепко и наполненно, как центр, горло «зажмётся», и могут появиться 
болезненные ощущения. Такое взятие верхних нот провоцирует многих 
певиц на форсирование звука, что ведёт к нивелированию тембра 
и неприемлемо для исполнения. Нужно держать гортань в опущенном 
состоянии.

В сцене, где Изольда решает убить себя и Тристана, появляются 
две выдержанные ноты ля малой октавы, самые низкие ноты в партии 
(оркестр «уходит» на diminuendo, и тремолирующее звучание органного 
пункта на ля выполняет функцию гармонической поддержки). Певица 
для удобства может упускать эти низкие ноты из виду, тем самым теряя 
ровность звуков своего диапазона. Необходимо, чтобы в этом месте 
низкие ноты диапазона озвучивались певицей с целью сохранения мело-
дической линии (Акт 1. Сцена 4. Изольда: «Смерть нам дала она!»).

Во втором действии (Сцена 2) основное место занимает большой 
любовный дуэт Тристана и Изольды. В первом разделе дуэта Изольда 
очень рада долгожданной встрече с Тристаном, они бросаются друг 
к другу. При фантастически быстром темпе вокалистам требуется 
чисто интонировать, правильно брать дыхание и «проговаривать» все 
слова, учитывая сложность немецкого языка. На словах «Это не сон? 
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О, радость блаженства!» у Изольды звучит до третьей октавы (точнее 
на немецкое «seele» –  «душа»), затем это «верхнее до» как бы «рвётся 
в небо» на словах «В мир надзвёздный рвется сердце!» (перевод 
В. Коломийцева), но точнее на немецкое «himmelhöchstes» –  «наивысшее 
небо». Мелодическая линия партии Изольды выстроена Вагнером таким 
образом, чтобы выразить весь спектр эмоций и чувств, которые пережи-
вает героиня. Две «верхних до» для крепкого сопрано с удвоенной силой 
должны выражать, по мнению Вагнера, что-то великое и долгожданное. 
Для того чтобы их взять, певица готовит «полное» дыхание и на подго-
товленной опоре ставит ноту до третьей октавы.

Второй раздел дуэта –  «Гимн блаженной Ночи» (Ноктюрн). Герои 
погружаются в Ночь. Партия Изольды пропитывается новыми красками 
(нежное звучание на p). В Ноктюрне используется в основном средний 
регистр, самый удобный для пения. Примечательно, что в этом реги-
стре голос драматического сопрано звучит насыщенно, «обволаки-
вающе», показывая всю красоту тембра. Кульминацией раздела явля-
ется лейтмотив «Самозабвения», который звучит не только в оркестре, 
но и в вокальной партии. Двое любящих порывают со всеми условно-
стями земной жизни, прославляют «вечную ночь». Любовь –  единст-
венный залог вечности, в которую лежит путь Изольды и её возлю-
бленного. Музыкальная ткань переплетается из голоса в голос, от певца 
к оркестру и наоборот. В плане диапазона это место наиболее удобное 
для вокалистки. Не стоит забывать, что для исполнительниц здесь 
возникает другая задача: при этом кажущемся расслаблении им важно 
донести до слушателя сакральный смысл происходящего (больше даже 
в музыке, чем на сцене) и погрузить нас в «состояние полного самозаб-
вения». По мнению многих певиц, в этой сцене есть риск самим впасть 
в состояние расслабленности, что может повлечь за собой потерю певче-
ской позиции.

Третий раздел дуэта –  «Гимн Смерти». Основные технические 
проблемы: высокая тесситура, длинные фразы, которые требуют хоро-
шего владения дыханием и головного звучания. Герои исполняют 
лейтмотив «Торжество любви» в унисон с насыщенной партией орке-
стра на f. Важно при этом избегать форсировки звучания (перехода 
на крик), но при этом постараться перекрыть оркестр. Вокалист должен 
умело пользоваться своим голосом, для этого очень важен опыт.

Монолог Изольды «Liebestod» –  сцена смерти Изольды и однов-
ременно экстатический гимн Любви. Это один из красивейших 
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и сложнейших сопрановых номеров. Медитативный склад интонаций 
репрезентирует «уход в бессознательное» (от нем. «unbewußt»), «погру-
жение в своё пространство». Кроме того, в вокальной партии часто отсут-
ствует сильная доля, что создаёт эффект придыхания, неустойчивости 
сознания. Стоит отметить, что в мелодической линии партии Изольды 
большое количество встречных знаков. Вокальная линия скользит как 
«змея» вверх и вниз, подобно микрохроматическим буддийским песно-
пениям (мантрам)4.

В этой сцене исполнительнице необходимо соблюдать все указания 
композитора. На протяжении всего монолога движение музыки 
часто меняется, оно то сдержанно, то немного подвижнее, затем 
опять спокойно. Практически отсутствуют оркестровые проигрыши 
(максимум полтакта), у певицы нет времени на отдых, аппарат может 
начать напрягаться. Необходимо уметь во время коротких пауз сбрасы-
вать напряжение, что требует серьёзной тренировки.

Во втором разделе монолога в партии оркестра идёт уплотнение 
фактуры. Здесь певице необходимо хорошо управлять дыханием, так как 
при его ослаблении может пропасть сила звука и певица окажется как бы 
«за оркестром». Переходные ноты (у крепкого сопрано это обычно ми, 
фа, фа-диез второй октавы) являются неудобными для исполнения 
(они разделяют головной и грудной регистры) и дают дополнительную 
нагрузку для певицы.

Основной трудностью этого монолога является большой психоло-
гический накал, который может выдержать далеко не каждая певица. 
Монолог –  своего рода проверка для певицы. Одной школы недоста-
точно, важны природная одарённость, выносливость, музыкальность 
и артистизм. Только при наличии данных составляющих крепкому 
сопрано возможно стать вагнеровским.

Подведём итоги. В связи с тем, что интерес к Вагнеру в России 
неуклонно растёт5, на современном этапе остро встаёт вопрос о подго-
товке исполнителей вагнеровского репертуара. Общепринятое мнение 
о том, что сверхзадачи вагнеровских опер под силу только возрастным 
певцам, отпугивает немалую часть молодых исполнителей и явля-
ется причиной игнорирования вокальной музыки Вагнера в учебном 
репертуаре студентов консерваторий. В этой связи, как справедливо 
отмечает А. Волощенко, «современному вокалисту следует как можно 
раньше начинать знакомиться с произведениями Вагнера, с тем чтобы 
научиться преодолевать эти трудности» и профессионально быть 
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подготовленным «к исполнению музыки современных композиторов» 
[2, с. 192]. Выполненный нами анализ партии Изольды позволил опре-
делить методы решения некоторых художественных и технических 
сверхзадач, поставленных перед исполнительницей партии сопрано 
в «Тристане и Изольде» Вагнера. Думается, что такой подход облегчит 
знакомство молодого драматического сопрано с партией Изольды 
и позволит более успешно исполнить отдельные фрагменты из оперы 
Вагнера.

Примечания
1 Fachsystem –  система специализации оперных певцов, сложившаяся 

в немецких театрах на рубеже XIX–XX веков. Система используется и сегодня 
в ряде стран при заключении контрактов с певцами на исполнение партии 
определённого амплуа. Г. Кузнецов отмечает, что «распределение ролей 
по этой системе можно найти в списках действующих лиц в вагнеровских 
клавирах, изданных в Германии в прошлом веке» [4, с. 94].

2 Среди вагнеровских сопрано можно выделить Кирстен Флагстад (норв., 
1895–1962), Хелен Траубель (амер., 1899–1972), Биргит Нильссон (швед., 
1918–2005), Джесси Норман (амер., 1945–2019), Вальтрауд Майер (нем., 
род. 1956), Дебора Вой т (амер., род. 1960), Джоханна Майер (амер., род. 1938), 
Мария Гулегина (русс., род. 1959).

3 Мы проанализировали три ярких исполнения: Кирстен Флагстад 
(запись с дирижёром Вильгельмом Фуртвенглером, 1952 г.), Джоханна Майер 
(постановка Байройтского фестиваля, дирижёр Даниэль Баренбойм, 1983 г.), 
Вальтрауд Майер (постановка Teatro alla Scala, г. Милан, дирижёр Даниэль 
Баренбойм, 2007 г.).

4 Известно, что в «годы изгнания» Вагнер живо интересовался буддий-
скими учениями (насколько это было возможно в его эпоху), находясь 
под влиянием философии А. Шопенгауэра. В комментариях композитора 
к сюжету «Тристана» нередко упоминается слово «нирвана». Древнеин-
дийские философы и поэты видели в музыкальном искусстве священный, 
религиозно- мистический смысл, согласно которому музыка являлась источ-
ником успокоения, исцеления и возвышения сознания. Похоже, что в опере 
с «сакральным буддийским сюжетом» (А.Ф. Лосев) Вагнер попытался смоде-
лировать особенности восточной музыки (от томности, истомы, наслаждения 
до завораживающей экспрессии) при помощи полутоновой экспансии. Сцена 
смерти Изольды –  одна из самых «медитативных» в опере. Поэтому многие 
певицы стремятся добавить томности в малосекундовых интонациях, насыщая 
полутоновые переходы микротоновым скольжением от одной ноты к другой, 
оперируя звуковой зоной, «шириной» ступени лада. Особенно это слышно 
в исполнительской трактовке «Liebestod» Кирстен Флагстад (1952 г.). В этой 
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связи вопрос о степени увлечённости Вагнера идеями буддизма и о претво-
рении их в его произведениях требует отдельного исследования.

5 Оперы Р. Вагнера ставятся не только в западной части России, 
но и с большим успехом спектакли проходят на Приморской сцене Мари-
инского театра во Владивостоке. Жители и гости Приморья имели возмож-
ность познакомиться с операми Вагнера в исполнении солистов Мариинского 
театра: «Золото Рейна» (2016) в концертном исполнении под управлением 
Валерия Гергиева, «Летучий Голландец» (2017) в постановке британского 
режиссёра Йана Джаджа под управлением Павла Смелкова, «Тристан 
и Изольда» (2018) в постановке режиссёра Дмитрия Чернякова под управ-
лением Валерия Гергиева, «Парсифаль» (2019) в постановке британского 
режиссёра Тони Палмера под управлением Кристофа Штёккера (Германия).
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Аннотация. В статье рассматривается вклад в фортепианное искусство России 

выдающегося пианиста- композитора эпохи романтизма Сигизмунда Тальберга 
(1812–1871). Автор приводит биографию музыканта, дает краткое описание его 
композиторского наследия и подробно останавливается на деятельности Тальберга 
в России. В статье собраны воспоминания современников и свидетелей выступлений 
пианиста, равно как и мнения о нем, высказанные деятелями отечественной музы-
кальной науки ХХ столетия. Поднимая проблему двой ственности отношения к Таль-
бергу –  признания его заслуг и вместе с тем восприятия его сугубо как поверженного 
соперника Ф. Листа, –  автор оставляет вопрос окончательной оценки его творчества 
открытым, однако приводит ряд фактов, свидетельствующих о бесспорном глубоком 
влиянии искусства Тальберга на российский пианизм, и в целом осмысливает значение 
Тальберга в истории отечественного фортепианного искусства. В числе библиографи-
ческих источников –  две зарубежные диссертации, посвященные С. Тальбергу, письма 
известных композиторов XIX столетия, воспоминания и статьи российских музы-
кантов и музыкальных критиков, статьи в отечественных и зарубежных периодических 
изданиях. Новизна настоящего исследования обусловливается отсутствием в нашей 
стране подробных исследований жизни и творчества С. Тальберга.

Ключевые слова: Сигизмунд Тальберг, фортепиано, история фортепианного 
исполнительства, эпоха романтизма, романтический пианизм, Ференц Лист, русские 
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Abstract. The article deals with the contribution to the piano performing art of Russia 

made by the outstanding pianist and composer of the Romantic era Sigismond Thalberg 
(1812–1871). The author provides a biography of the musician, a brief description of his 
compositional legacy and focuses on Thalberg’s activities in Russia. The article contains 
memories of the pianists’ contemporaries and those of the witnesses of his performances 
as well as comments upon him of the Russian musicologists of the 20th century. Raising 
the issue of dual attitude towards Thalberg: recognition of his merits and, at the same time, 
perception of him purely as a defeated rival of F. Liszt, the author leaves open the matter of 
fi nal appreciation of his creative activities. However, the author provides a number of facts 
testifying to the undeniably profound infl uence of Thalberg’s performing art on Russian 
pianism and, in general, tries to grasp Thalberg’s signifi cance in the history of Russian piano 
art. The bibliographic sources of the article include two foreign dissertations on Thalberg, 
letters of famous composers of the 19th century, memories and articles of Russian musicians 
and music critics as well as publications in national and foreign periodicals. The novelty of 
the study is due to the fact, that, in this country, there are no detailed studies dealing with 
the life and work of Thalberg.
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Настоящая работа посвящена вкладу в российское фортепианное 
искусство одного из наиболее выдающихся пианистов романти-

ческой эпохи –  Сигизмунда Тальберга (1812–1871). Имя этого виртуоза 
нельзя назвать забытым мировым музыковедением. Трудно найти даже 
самую краткую обзорную работу по истории пианистического искус-
ства, где бы не упоминалось имя Тальберга. Вместе с тем, с нашей 
точки зрения, масштаб его творческой личности оценен далеко не в той 
степени, которой она заслуживает. Причину этого следует искать в том, 
что фигура Тальберга заслонена его гениальными современниками –  
прежде всего Ф. Листом и Ф. Шопеном. Утверждение новой романти-
ческой эстетики, воплощаемой в творчестве этих титанов фортепиан-
ного искусства, во многом происходило за счет низвержения прошлых 
кумиров. И в этом низвержении нередко упускались их подлинные 
заслуги. «Жертвой» этого процесса и стал Сигизмунд Тальберг.

Цель настоящей работы –  осмыслить значение, которое имел 
С. Тальберг для российского фортепианного искусства. Для дости-
жения этой цели мы проанализируем сохранившиеся исторические 
источники, связанные с пребыванием Тальберга в России и свидетель-
ствующие о различных оценках его творческой личности. Также будут 
рассмотрены оценки Тальберга, содержащиеся в более поздних работах, 
принадлежащих российским музыкантам ХХ века. Подобное исследо-
вание проводится в нашей стране впервые. Это обусловило новизну 
настоящей статьи.

Нам удалось обнаружить всего два научных труда, посвященных 
творческому наследию С. Тальберга. Это две зарубежные диссертации –  
американского пианиста и музыковеда Я. Гоминика [22] и итальян-
ского исследователя Дж. Страцулло [28]. В отечественном музыко-
ведении можно указать на содержательные разделы, посвященные 
пианисту в обзорных монографиях Е.М. Зингера [6], А.Д. Алексеева 
[1]. Немало ценных материалов о Тальберге, в частности об оценках 
его творчества в России, содержится в фундаментальном исследовании 
о Ф. Листе Я. Мильштейна [9]. Важнейшими источниками для нашей 
работы послужили воспоминания о Тальберге, имеющиеся в критиче-
ских статьях В.В. Стасова [14], В.Ф. Одоевского [10], А.Г. Рубинштейна 
[12] и др.

Обратимся к биографии Тальберга. Отметим, что многое здесь 
представляется до конца исследованным. Это относится прежде 
всего к происхождению музыканта и его учителям. Более или менее 
точно известно, что Тальберг родился 8 января 1812 г. в Швейцарии, 
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в местечке Паки близ Женевы (нынешний район Паки Сешерон 
в Женеве), а детские и юношеские годы он провел в Вене [22, c. 3]. 
Относительно его родителей такой точности нет. Сам пианист утвер-
ждал, что был незаконнорожденным сыном Морица Йозефа Иоганна, 
принца Дитрихштейнского, и венгерской дворянки Марии Юлии 
Будескути фон Ипп (в замужестве –  фон Планкерштерн), однако иные 
сведения по этому поводу не обнаружены [22, с. 2]. По всей видимости, 
первые уроки игры на фортепиано ему дала мать. Но вряд ли пианистка- 
любительница могла самостоятельно воспитать одного из крупнейших 
артистов эпохи. Сам музыкант утверждал, что его «главным» учителем 
был Август Миттаг, фаготист придворного оркестра австрийского импе-
ратора, неплохо владевший фортепиано и востребованный в то время 
как фортепианный педагог [18]. Однако это не та фигура, которую 
можно представить в качестве «главного педагога» столь значитель-
ного мастера. С нашей точки зрения, есть основания предполагать, что 
юный Тальберг учился у Карла Черни, в то время крупнейшего венского 
педагога. Прямых сведений об этом нет, однако известно, что у Черни 
учились представители семьи его отца, принца М. Дитрихштейна, что 
явствует из посвящения черниевского Концерта до мажор для четырех 
фортепиано ор. 230 [19]. Если это было так, то, по понятным причинам, 
деликатный педагог предпочел остаться инкогнито, не желая нарушить 
тайну родителей ученика.

Весной 1826 года, в возрасте 14 лет, Тальбергу удалось взять 
несколько уроков у Игнаца Мошелеса в Лондоне. Позднее, в письме 
Ф. Мендельсону, Мошелес сообщал, что на этих уроках у него сложилось 
впечатление, будто в кратчайшие сроки Тальберг достиг того уровня, 
на котором ему уже не нужны дальнейшие занятия для того, чтобы стать 
первоклассным концертирующим исполнителем [24, с. 118]. В следу-
ющем году он вернулся в Вену и начал регулярно выступать в концертах, 
исполняя преимущественно классический репертуар –  Гайдна, Моцарта, 
Бетховена, Гуммеля, притом часто выступал в камерных ансамблях. 
Здесь же им был сочинен и опубликован первый опус –  Фантазия и вари-
ации на темы из оперы К. М. фон Вебера «Эврианта». В 1830 г. в Вене 
Тальберг познакомился с Ф. Шопеном и Ф. Мендельсоном. Переписка 
последних свидетельствует о том, что юноша впечатлил их прежде всего 
своими виртуозно- техническими навыками [24, с. 124].

В 1830-х годах Тальберг изучал контрапункт у С. Зехтера. Резуль-
татом этих занятий стала активная полифонизация и в целом очень 
детальная, «интеллектуальная» проработанность фактуры в сочинениях. 
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Созданная в период обучения у Зехтера «Большая фантазия и вариации 
на “Норму”» ор. 12 (1834) содержит одну из вариаций в форме канона, 
а один из разделов всего сочинения представляет собой целую фугу 
[15]. Написанные по тем же «горячим следам» двумя годами позже 
«Две русские песни с вариациями» ор. 17 (1836), представляющие 
собой соединение романса «Красный сарафан» А. Варламова с гимном 
«Боже, Царя храни!», заслужили похвалу Р. Шумана за конструктив-
ность и богатство фантазии [25, c. 69].

В 1836 г. Тальберг прибывает в Париж, где, исполняя преимущест-
венно свои фантазии и переложения, становится знаменитым в аристо-
кратических салонах. То, что он избрал основным для себя жанр форте-
пианных оперных транскрипций, в высшей степени отвечало запросам 
эпохи. Исследователь истории фортепианного искусства Е.М. Зингер 
утверждает: «Можно смело сказать, что никогда опера и фортепиано 
так не протягивали рук друг другу, как в этот виртуозный период 
(1830-е годы. –  И. К.). Нарядный фортепианный пересказ полюбив-
шихся мотивов и арий обеспечивал артистам- пианистам огромный 
успех в столице, а еще больше в провинции, где по этим транскрип-
циям публика приобщалась к последним новинкам парижской сцены» 
[6, c. 42].

Тальбергом восхищались Дж. Россини и Дж. Мейербер. Г. Берлиоз 
ставил его выше Ф. Шопена и Ф. Листа, называя «чрезвычайно выда-
ющимся композитором» и «творцом нового искусства» и заявляя, что 
даже не представляет себе, как можно сравнивать это искусство со всем, 
что было ранее [26, c. 38]. Ф. Лист же, уязвленный популярностью 
Тальберга, пишет разгромную статью в “Revue et gazette musicale”, 
в которой подвергает сочинения соперника и манеру его игры жесто-
чайшей критике [26, c. 35]. В защиту С. Тальберга выступил известный 
музыковед Ф.Ж. Фетис, утверждая, что Лист –  лишь последнее слово 
старой школы, Тальберг же –  создатель принципиально новой [9, c. 133].

31 марта 1837 г. в салоне княгини Кристины Тривульцио Бельд-
жойозо состоялась прославленная в истории фортепианного искусства 
«музыкальная дуэль» Ф. Листа и С. Тальберга. Сведения о программе 
соперников разнятся, особенно в отношении того, что играл Лист. 
Однако по поводу Тальберга большинство исследователей сходятся 
на том, что это была его Фантазия на темы из оперы Дж. Россини 
«Моисей» –  пожалуй, самое известное ныне сочинение Тальберга. 
Ж. Жанен писал: «Никогда ещё Лист не был более сдержанным, более 
вдумчивым… Никогда ещё Тальберг не играл с большей живостью 
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и нежностью» [22, c. 54]. Таким образом, каждый из пианистов проявил 
новые для себя качества: «инфернальный» Лист подчинил свою игру 
трезвому расчёту, а аристократически сдержанный Тальберг внес в своё 
исполнение непосредственность чувства и спонтанность. Оба открыли 
в себе черты, свой ственные сопернику, и, возможно, именно это послу-
жило их дальнейшему сближению, несмотря на вердикт княгини Бель-
джойозо «Тальберг –  первый пианист мира, а Лист –  единственный». 
Когда Лист устроил в Вене 18 апреля 1838 г. благотворительный 
сольный концерт в пользу пострадавших от наводнения в Пеште, Таль-
берг пришел на этот концерт и, как свидетельствует переписка Листа 
с Марией д’Агу, с удовольствием и вниманием слушал, а после концерта 
отужинал вместе с Листом, а однажды они вместе ужинали на приеме 
у австрийского канцлера К. Меттерниха [23, c. 45].

В 1838 г. С. Тальберг отправился в тур по Западной Европе 
и России. В Германии он восхитил своим искусством Клару Шуман, 
написавшую в своем дневнике: «Тальберг посетил нас… и играл столь 
красиво, что привел нас в восторг… Его пассажи –  потоки жемчужин. 
Его октавы –  самые прекрасные, которые я  когда-либо слышала» [27, c. 
146]. В 1848 г., выступая в Вене, он пригласил на свой концерт Ф. Листа. 
По воспоминаниям ученика Тальберга И. Дункля, Лист сидел на сцене, 
внимательно слушал и громко аплодировал своему коллеге [20, c. 19]. 
По всей видимости, к этому моменту два выдающихся пианиста отно-
сились друг к другу с большим теплом.

В 1853 г. Тальберг закончил и опубликовал знаковое для эволюции 
фортепианной игры сочинение –  «Искусство пения, применённое 
к фортепиано» ор. 70. Это большой сборник фортепианных транс-
крипций оперной, ораториальной и камерно- вокальной музыки, снаб-
женный собственным объемным предисловием Тальберга, раскрыва-
ющим его методические принципы. Он сочиняет и собственные оперы: 
«Флоринда» (1851) и «Кристина ди Свеция» (1855), однако обе терпят 
неудачу при постановках и в дальнейшем на сцену не возвращаются.

В 1855 г. в поиске новых триумфов Тальберг отправляется 
в Америку. В течение трех лет с большим успехом проходят его 
концерты в Бразилии, Аргентине и Соединенных Штатах. В общей 
сложности пианист объездил 80 городов и дал около 320 концертов, 
включая по меньшей мере 20 бесплатных концертов для школьников.

В 1858 г. Тальберг с супругой Франческой поселился в городке 
Позилиппо, близ Неаполя, и в течение четырех лет не выступал. 
Весной 1862 г. он вновь дал несколько концертов в Париже и Лондоне, 



АКАДЕМИЧЕСКОЕ ИСКУССТВО ЗАПАДА И ВОСТОКА

100

затем в 1863 дал концертный тур в Бразилии и после этого оконча-
тельно завершил карьеру [22, c. 17]. Последние девять лет он прожил 
в тишине и спокойствии в Позилиппо, посвятив себя выращиванию 
винограда, и в его доме не было фортепиано. Счастливая безмятежность 
этого заключительного периода жизни Тальберга была запечатлена им 
в фортепианном цикле «Музыкальные размышления. Вечера в Пози-
липпо» ор. 75, полностью оригинальном по музыкальному материалу.

Известно, что он просил место профессора в консерватории 
Неаполя, но был отвергнут, поскольку не был итальянцем по рождению, 
а когда через год ему поступило приглашение уже от самой консерва-
тории, Тальберг отказался [28, c. 55].

С. Тальберг умер 27 апреля 1871 г., оставив после себя огромную 
коллекцию рукописей произведений И.С. Баха, Г.Ф. Генделя, Й. Гайдна, 
В.А. Моцарта, Л. ван Бетховена, Ф. Шуберта и многих других, 
проданную после его смерти. Похоронен на кладбище Поджиореале 
в Неаполе [30, c. 128].

Композиторское наследие С. Тальберга достаточно обширно. 
Бóльшая часть его –  многочисленные оперные обработки и транс-
крипции. Из оригинальных сочинений выделяется Концерт фа минор 
для фортепиано с оркестром, известны также Соната для фортепиано 
до минор, Трио ля мажор для скрипки, виолончели и фортепиано, ряд 
пьес –  вальсов, ноктюрнов, каприсов, этюдов, цикл «немецких песен» 
для голоса с фортепиано. Были им написаны и две оперы –  «Флоринда» 
и «Кристина ди Свеция», обе, однако, потерпевшие неудачу при поста-
новках и в дальнейшем на сцену не возвращавшиеся.

Итак, творческой манере Тальберга, проявившейся как в испол-
нительском, так и в композиторском облике, свой ственно следующее: 
благородство, взвешенность, красота звучания, неприятие малейших 
преувеличений. Манера его далека и от неистовых взлётов, и от мисти-
ческой погруженности в себя. Он скорее изящен и изысканно тонок.

Рассмотрим место Сигизмунда Тальберга в музыкальном простран-
стве России.

Его имя было известно российским музыкантам еще до приезда 
самого пианиста. Хоть концертная жизнь России первой половины 
XIX в. и не отличалась такой развитостью, как в Западной Европе, 
это вовсе не означает, что в России не интересовались новинками 
фортепианной музыки [5, c. 22]. Постоянным проводником оных были 
приватные выступления артистов в салонах состоятельных петербур-
жцев, широко распространено было домашнее музицирование и уроки 
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частных преподавателей, служивших в богатых домах, а также допол-
нительные музыкальные занятия в различных учебных заведениях 
[17, c. 114]. В.В. Стасов, вспоминая о годах учебы в Императорском 
училище правоведения, пишет о многочисленных уроках музыки, вклю-
чавших игру на различных инструментах, пение и теорию, и упоминает 
учителей А. Гензельта, К. Кареля, А. Герке [14, c. 32].

О последнем стоит сказать отдельно. Именно А.А. Герке –  пианист, 
получивший обширное музыкальное воспитание у Дж. Фильда, 
Ф. Калькбреннера, И. Мошелеса и Ф. Риса, –  стал первым исполни-
телем произведений С. Тальберга на российской сцене [17, c. 108]. 
23 марта 1837 г. в «Большом вокально- инструментальном концерте» 
Дирекции императорских театров Герке исполнил «Большую фантазию 
и вариации на темы из оперы “Норма” Беллини» С. Тальберга ор. 12, 
положив начало популярности Тальберга среди российских музыкантов 
и любителей музыки. С марта 1837 г. и до начала 1840-х гг. произведения 
Тальберга звучали в Санкт- Петербурге свыше сорока раз, и по частоте 
исполнения их на втором месте после самого Тальберга, приехавшего 
в Россию в 1839 г., был именно А. Герке [17, c. 114]. Он же, Герке, стал 
инициатором приглашения в Санкт- Петербург известного в то время 
австрийского пианиста Л. Мейера, который, приехав в российскую 
столицу, неоднократно исполнял сочинения Тальберга, среди них –  
Каприччио ор. 19 № 2, Большая фантазия и вариации на темы из оперы 
В.А. Моцарта «Дон- Жуан» ор. 14 и «Две русские песни с вариациями» 
ор. 17 [17, c. 113].

Наконец, в феврале 1839 г. в Санкт- Петербург приехал сам С. Таль-
берг, уже ожидаемый с большим энтузиазмом и нетерпением. Санкт-
петербургская газета «Северная пчела», в лице ее главного редактора 
Фаддея Булгарина, отозвалась на выступление Тальберга 22 февраля 
в зале Дворянского собрания следующими строками: «Чувство, возбу-
ждённое в нас Тальбергом… есть –  удивление. Во всех концах залы 
мы слышали повторения: “Удивительно, непостижимо!” Мы думаем, 
механизма игры невозможно подвинуть далее ни на волос. Задача уже 
решена!» [13]. Описывая подробности игры Тальберга, Ф. Булгарин 
продолжает: «У Тальберга, кажется, три руки. Среди труднейших 
пассажей, исполняемых с быстротою молнии, октавами, вы всегда 
слышите тему, играемую будто бы третьею рукою… Как это делается? 
Не знаем! Да вероятно и сам Тальберг не знает этого… Тальберг –  
истинный гений!» [13].
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Восхищен был и В.В. Стасов, описывавший способ игры Тальберга 
как совершенно новый и неслыханный прежде. Вместе со своими това-
рищами по Училищу правоведения он посетил и следующие концерты 
пианиста, всякий раз оставаясь под сильнейшим впечатлением [14, 
c. 34].

Князь В.Ф. Одоевский оставил подробное воспоминание об игре 
Тальберга, в котором описал во всех красках знаменитый «трехручный» 
прием пианиста –  мелодию, распределяемую между двумя руками, 
и богатый, насыщенный аккомпанемент, не уступающий фортепианной 
партии в концертах с оркестром. «Наконец, –  пишет Одоевский, –  самый 
голос усиливается, а сопровождение… крепчает; кажется, фортепиано 
достигло до самой высшей степени своей силы, но слышны еще новые 
неожиданные звуки, и все сливается в огромное сложное фортиссимо, 
в котором явственно слышен каждый голос, как будто здесь несколько 
инструментов» [10, c. 182]. Анализируя подробности, описанные 
В.Ф. Одоевским, можно предположить, что это непосредственное впечат-
ление от последнего раздела Фантазии на темы из оперы Дж. Россини 
«Моисей», в котором после, казалось бы, уже самой «мощной» вари-
ации появляется еще одна, заключительная, обрушивающая на слуша-
теля каскад аккордовых репетиций, излагающих тему. Согласно статье 
Ф. Булгарина, это произведение звучало в концерте 22 февраля, наряду 
с Andante Des-dur op. 32 и Фантазией на темы из оперы Дж. Россини 
«Дева озера» [13]. Е.М. Зингер указывает, что «Моисей» был повторен 
на бис трижды, и впоследствии Тальберг получил большой гонорар 
от продажи двух тысяч его экземпляров [7, c. 62].

Через три года в Россию приехал Ференц Лист. Сравнение с Таль-
бергом было неизбежным. Для В.В. Стасова и А.Н. Серова Лист явился 
абсолютным победителем. «Впечатление, –  пишет Стасов, –  произве-
денное на нас им самим (Ф. Листом. –  И. К.), в тысячу раз сильнее всего, что 
мы могли предвидеть… Мы позабыли и сравнивать его с  каким- нибудь 
милым, элегантным, но ординарным Тальбергом. Один был для нас –  
недостижимый гигант, другой –  только приличный салонный пианист» 
[14, c. 41]. Иное восприятие сложилось у М.И. Глинки, который заметил 
следующее: «Блестящую и модную музыку он (Ф. Лист. –  И. К.) играл 
очень мило… Менее удовлетворительно… играл он Баха… в сонатах 
Бетховена и вообще в классической музыке исполнение его не имело 
надлежащего достоинства… Вообще способ игры Листа в оконченности 
не сравню с Фильдом, Карлом Мейером и даже Тальбергом (выделено 
мною. –  И. К.)» [4, c. 103]. Таким образом, можно сделать вывод, что 



Сигизмунд Тальберг и его роль в становлении российского фортепианного исполнительства

103

Тальберг, с точки зрения Глинки, «лучше Листа». В сущности, оба они 
не были ему близки, однако Тальберг всё же был несколько понятнее. 
Эстетически тяготевший к классицизму и ранним романтикам, Глинка 
воспринимал новые «спецэффекты» фортепианной техники болез-
ненно; таким образом, воспринимать Листа было для него непомерно 
тяжело. Тальберг же, отличавшийся менее «фресковой» манерой, 
а более «ювелирной» отделкой и интеллектуальной проработанностью 
фактуры с обилием контрапункта, отсылающего к И.С. Баху (вспомним 
занятия Тальберга у С. Зехтера!), был тем самым для автора «Руслана 
и Людмилы» понятнее и яснее.

Безусловно, впечатление о Ф. Листе и дальнейшее развитие его 
искусства в творчестве его русских последователей –  М.А. Балакирева 
и особенно А.Г. Рубинштейна –  вытеснили из российского музыкаль-
ного пространства фигуру Тальберга, покрытую флёром «устаревшей 
моды». Ц.А. Кюи утверждал с полной уверенностью, что Тальберг 
окончательно был побежден Листом еще в парижской «дуэли» [7, 
c. 343]. А.Г. Рубинштейн, в ответ на просьбу одной из его учениц дать 
ей для разучивания некую оперную фантазию Тальберга, категорически 
возразил: «Нам с этим вздорным господином не по пути!» [3, c. 248].

Но обратимся к иным фактам. Тот же юный А.Г. Рубинштейн, будучи 
учеником М.А. Виллуана, в 10-летнем возрасте выступил в Салоне 
Плейель в Париже, и в перечне его концертной программы мы видим 
«Фантазию на две русские темы» Тальбергa [3, c. 255]. Неоднократно 
исполнял он Тальберга и в зрелом возрасте, в особенности Фантазию 
на «Моисея» Дж. Россини, «Дон- Жуана» В.А. Моцарта, Andante Des-dur 
op. 32 и ряд этюдов.

В программы знаменитых Исторических концертов включена 
была, помимо этого, Фантазия на темы из оперы В. Беллини «Сомнам-
була». Отметим, что А.Г. Рубинштейн не стал исполнять М. Клементи, 
И. Крамера, Я. Дуссека, И. Гуммеля, И. Мошелеса, А. Герца 
и Ф. Калькбреннера, бросив в их сторону, что все они «салонные 
люди с сахаром, медом и патокой на устах» [10, c. 41]. В то же время 
Тальберга, причисляемого многими к тем же салонным и бессодержа-
тельным композиторам, он исполнил!

В рубинштейновской книге «Музыка и её представители» содер-
жатся такие слова: «Восстают (музыкальные критики. –  И. К.) против 
тех, которые употребляют виртуозность как цель, а не как сред-
ство. Я отчасти против такого идеального взгляда; я нахожу… что, 
во-первых, совершенство всегда должно быть почитаемо, где бы оно 
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ни проявлялось; во-вторых, и их (виртуозов. –  И. К.) влияние, хотя 
и не непосредственное, проглядывает в искусстве. Так, паганиниев-
ские сочинения для скрипки, наверно, не имеют особенно высокого 
и художественного достоинства, но Паганини вдохнул новую жизнь 
в скрипку; сочинения Серве для виолончели имеют еще гораздо меньше 
музыкального значения, но Серве вдохнул новую жизнь в виолончель; 
сочинения Тальберга для фортепьяно весьма мелкого свой ства, но Таль-
берг вдохнул новую жизнь в фортепьяно» [11, c. 88]. Таким образом, 
А.Г. Рубинштейн поместил имя Тальберга в ряд композиторов, дейст-
вительно значимых для фортепианного искусства.

Сигизмунд Тальберг оказал и непосредственное воздействие 
на русскую фортепианную школу. В 1885 году по рекомендации 
А. Рубинштейна в петербургскую консерваторию был приглашен его 
неаполитанский ученик Беньямино Чези [28, c. 55]. Этот замечательный 
пианист проработал в России сравнительно недолго –  4 года. Однако 
оставил большой след в российской фортепианной педагогике. В част-
ности, у него учился С. Майкапар, высоко ценивший своего профес-
сора. Судя по воспоминаниям Майкапара, Чези распространял в России 
дух и идеи своего учителя –  благородство, сдержанность, тонкий вкус. 
Задавал он своим ученикам и произведения Тальберга. Неким отголо-
ском знаменитого поединка Тальберга и Листа служит факт, приводимый 
Майкапаром. Как-то после концерта А. Рубинштейна Чези в ярости 
подошел к Майкапару и закричал: «Никогда так не играйте!». Майкапар 
заключает, что в виду имелась преувеличенно страстная и бурная манера 
игры великого Антона, столь непохожая на благородную и сдержанную 
игру учителя Чези [8, с. 68].

К началу ХХ столетия имя Тальберга уже стало историей форте-
пианного искусства, но отголоски его соперничества с Листом чувст-
вуются в отзывах о нем российских музыковедов. Как правило, они 
делают упор не столько на достоинствах Тальберга (впрочем, призна-
ваемых), сколько на его недостатках.

Любопытны мнения о значении Тальберга, высказанные в отече-
ственной музыкальной науке ХХ столетия. Так, Е.М. Зингер в своей 
работе «Из истории фортепианного искусства Франции» однозначно 
заявляет: «Оперные фантазии Тальберга являются высшим достиже-
нием салонной культуры» [6, c. 64]. Он также утверждает, что впервые 
именно у Тальберга фортепиано приобрело оркестральное звучание [6, 
c. 64]. К достоинствам пианиста он относит благородный вкус, поли-
фоническое мастерство, тембровое разнообразие и грамотную, хорошо 
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спланированную режиссуру в построении оперных фантазий [6, c. 65]. 
Отдельный абзац Зингер посвящает сборнику транскрипций «Искусство 
пения, примененное к фортепиано», отдавая должное методическому 
значению этого труда и рекомендуя его к изучению всеми пианистами 
[6, c. 66]. Упоминая Ф. Листа и, в частности применение им распре-
деления пассажа между двумя руками, исследователь подчеркивает, 
что именно Тальберг является изобретателем этого приема [6, c. 79]. 
В разделе, посвященном эволюции жанра фортепианных оперных 
фантазий, Зингер приводит множество нотных примеров, среди которых 
обработки Э. Дежазе и Ф. Калькбреннера, дает детальный анализ 
Фантазии Тальберга на темы «Сомнамбулы» В. Беллини и заключает, 
что в сопоставлении с приведенными образцами превосходство Таль-
берга очевидно [6, c. 82].

С некоторым «сожалением» Е.М. Зингер заявляет о том, что Таль-
берг, «вызвав к жизни новые приемы изложения, заметно обновив 
форму, не оказался в состоянии обогатить ее новым содержанием» [6, 
c. 65], что он «выхолостил» свою композиторскую фантазию посто-
янной работой с чужим материалом, и его собственный мелодизм стал 
«лишь отзвуками популярных оперных арий» [6, c. 66]. В целом из всех 
отечественных исследований, труд Е.М. Зингера содержит наиболее 
подробный раздел, посвященный Тальбергу.

А.Д. Алексеев в фундаментальной «Истории фортепианного искус-
ства» называет Тальберга «одним из крупнейших виртуозов своего 
времени», упоминает сборник «Искусство пения», высоко оценивает 
методические принципы, изложенные Тальбергом, и в целом дает 
положительную характеристику вкладу Тальберга в развитие мирового 
фортепианного искусства [1, c. 188]. В вопросе соперничества с Листом 
Алексеев тем не менее безапелляционно заявляет о победе последнего 
еще в 1837 г.

Я. Мильштейн в монографии о Ф. Листе высказывает интересную 
мысль: «История вынесла свой строгий приговор и тому и другому 
пианисту (и Листу, и Тальбергу. –  И. К.); каждый из них “попал на свою 
полочку”… Если нас интересует эпизод, который принято называть 
“борьбой Листа с Тальбергом”, то прежде всего потому, что он раскры-
вает борьбу различных музыкальных кругов того времени» [9, c. 402]. 
Это заявление, с нашей точки зрения, проливает свет на проблему неза-
служенной забытости С. Тальберга. Истинная причина –  не в том, что 
Лист заслонил его в общем для них искусстве, а в том, что направ-
ление пианизма, которое олицетворял Лист, в конечном итоге заслужило 
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несопоставимо большее внимание музыкальных критиков, теоретиков 
и исследователей фортепианного искусства, нежели таковое, продемон-
стрированное Тальбергом.

Значительная причина этого явления –  в глубокой связи Листа 
с русской культурой. Лист поддерживал теплые отношения с компо-
зиторами «Могучей кучки», всячески пропагандируя их творчество 
[9, c. 406]. М.А. Балакирев прямо утверждал: «Русские композиторы, 
если имеют  какую-либо известность в Европе, то всецело обязаны этим 
Листу, который первый обратил на них внимание и взял их под свое 
высокое покровительство… Всё это могло произойти только вследствие 
упорной пропаганды, идущей от самого Листа» [2, c. 55].

Но было ли забыто в России искусство Тальберга? Очевидно, что 
отношение к Тальбергу претерпело существенные изменения от бурных 
восторгов во время его концертов к скептическому восприятию лишь 
как внешне блестящего, но не глубокого и безусловно проигравшего 
соперника Листа. Означает ли это, что Тальберг не оказал влияния 
на российскую музыкальную культуру, промелькнув лишь как некий 
случайный заезжий виртуоз? С нашей точки зрения, безусловно, нет.

Отметим, прежде всего, что Сигизмунд Тальберг был практи-
чески первым пианистом эпохи расцвета фортепианного искусства, 
который познакомил Россию с новейшими его достижениями. Разуме-
ется, в России и до Тальберга выступали пианисты высокого класса –  
Дж. Фильд, Д. Штейбельт. Но всё же это были представители иной эпохи, 
когда фортепианное искусство еще не достигло такого совершенства, 
как во времена романтического пианизма. Современники же Тальберга, 
выступавшие в России –  А. Герке, Л. Мейер, А. Гензельт, –  значительно 
уступали Тальбергу в масштабе. Думается, если бы не гастроли Таль-
берга, в нашей стране не смогли бы в должной мере оценить и искус-
ство Листа! То гигантское значение, которое имел приезд Листа для 
судеб российской музыкальной культуры, во многом было обусловлено 
подготовкой, полученной российской музыкальной общественностью 
во время выступлений его предшественника.

Невозможно отрицать того, что линия Листа –  масштабный, 
мощный, страстный пианизм –  является магистральной линией россий-
ского пианизма. Достаточно вспомнить А.Г. Рубинштейна, А. Зилоти, 
С. Рахманинова, Э. Гилельса, С. Рихтера и т. д. Но в то же время отточен-
ность, благородная сдержанность, спокойный блеск ведь также присущи 
российскому фортепианному искусству. Вспомним Н.Г. Рубинштейна, 
Э. Зауэра, А. Есипову, Л. Оборина, Г. Гинзбурга…
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Влияние Тальберга ощущается и в композиторской стороне твор-
чества российских музыкантов. На наш взгляд, известное переложение 
романса М. Глинки «Жаворонок», созданное М.А. Балакиревым при 
всём «листианстве» последнего, развивает скорее благородный и сдер-
жанный тальберговский пианизм, нежели феерический стиль Листа. 
Эту же линию сохранения пианистического спокойствия, благозвуч-
ности, контроля над эмоциями можно усмотреть и в фортепианном 
творчестве А. Аренского и А. Лядова.

Подводя итоги, хочется сказать, что творчество Сигизмунда Таль-
берга, во многом несправедливо заслоненное гигантской фигурой 
Листа, тем не менее имеет огромное самостоятельное художественное 
значение. Влияние его на развитие российского фортепианного искус-
ства имеет значительный вес, и на него не следует закрывать глаза.

Исследование роли Тальберга в фортепианной культуре нашей 
страны, несомненно, должно быть продолжено.
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Аннотация. В статье показано, что среда, этнография, история освоения огром-

ного территориального пространства Дальнего Востока, отражённые на полотнах 
мастеров изобразительного искусства, преимущественно офицеров военно- морского 
флота, служебными обстоятельствами заброшенных на Тихоокеанскую окраину, стали 
неотъемлемым достоянием российской культуры. Актуальность темы определяется 
возможностью выявить и показать, что произведения изобразительного искусства 
пробуждали любовь к этому суровому и самому отдалённому, необжитому краю, 
его потенциальным возможностям и значимости для развития величия России. Цель 
статьи –  описать становление традиций регионального изобразительного искусства 
как ценного вида в системе классических видов искусства, расширяющего осознание 
ценности творчества художников в воспитании у поколений дальневосточников патри-
отизма, гордости и любви к Дальнему Востоку –  своей малой родине. Для реализации 
поставленной цели были определены следующие задачи: во-первых, показать, как 
региональная культура, входя в общенациональную, привнесла с собой новую худо-
жественную проблематику; во-вторых, обосновать несостоятельность обыденного 
сознания, рассматривающего дальневосточную культуру как «вторичную» –  ухуд-
шенный вариант культуры «метрополии»; в-третьих, рассмотреть изобразительное 
искусство как фактор становления патриотизма дальневосточников, любви к природе 
края и ответственности за Тихоокеанскую окраину России. Научная новизна состоит 
в предложенном авторами тезисе –  культуру Дальнего Востока, как региона позднего 
освоения, формировало не столько отражение, сколько осмысление действительности. 
В процессе исследования сделаны ключевые выводы: изобразительное искусство было 
обусловлено необходимостью получения точной информации о новых землях северо- 
восточной части Тихого океана, поэтому в состав команд кораблей были включены 
«рисовальные мастера». Скорое развитие изобразительного искусства объясняется его 
поддержкой выдающихся личностей и широкой общественностью Дальнего Востока.

Ключевые слова: изобразительное искусство, культура, патриотизм, фактор, 
Дальний Восток, Россия, проблематика, художники, экспедиции.
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Abstract. The article shows that the environment, ethnography and history of 

development of the vast territorial space of the Russian Far East represented in the canvases 
of masters of visual art, mainly naval offi  cers, whose service brought them to the Pacifi c 
outskirts of this country, have become an integral part of Russian culture. The relevance 
of the topic is determined by the opportunity to identify and show that works of visual art 
evoked love for the harsh, little populated and most remote land as well as demonstrated its 
potentiality and importance for the greatness of Russia. The objective of the paper is to present 
the development of traditions of the regional visual art as a valuable aspect within the system 
of classical art forms, which enhances the awareness of the value of artists’ creative work 
in promoting patriotism among the Far Easterners of many generations as well as making 
them be proud and fond of their “small homeland”. For that goal, the following objectives 
were set: fi rstly, to show how regional culture reaching a national level brought new artistic 
issues with it; secondly, to disprove the general perception of culture of the Russian Far 
Eastern as “secondary one”, as but an inferior version of the “metropolitan culture”; thirdly, 
to consider visual art as a factor strengthening the patriotism of Far Easterners, their love 
for the nature of the region and their responsibility for the Pacifi c outskirts of Russia. The 
novelty of the study lies in the thesis put forward by the authors, that culture of the Russian 
Far East as a region of late colonisation was formed not so much by representation of reality 
as by comprehension of it. In the course of the study, a key conclusion was made: it was 
the need for precise information about the new lands of the north- eastern part of the Pacifi c 
Ocean that necessitated the addition of masters of painting called “drawing masters” to 
ships’ crews. The rapid development of visual art was due to the support rendered to it by 
distinguished personalities and general public of the Russian Far East.

Keywords: visual arts, culture, patriotism, factor, Far East, Russia, problems, artists, 
expeditions.

Освоение и развитие самого отдалённого от Центральной России 
и проблемного огромного пространства Дальнего Востока 

остаётся актуальным в XXI веке. «Связь времён» видна в резолюции 
Восточного международного экономического форума, прошедшего 
3–6 сентября 2024 г. на острове Русский Владивостока, где Президент 
РФ В.В. Путин в своём докладе подчеркнул, что от опережающего 
развития Дальнего Востока, его культуры и патриотизма дальневосточ-
ников зависит реализация многих национальных проектов РФ [4, с. 1–2]. 
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Во Владивостоке –  столице 11-ти субъектов Дальнего Востока –  стро-
ится (уже в стадии отделочных работ) Культурный центр, где новые 
площади получат филиал Мариинского театра оперы и балета, филиал 
Государственной Третьяковской галереи и филиал профессиональной 
подготовки актёрского состава. Поэтому исторический опыт, представ-
ленный в статье, сохраняет неослабевающий интерес поколений.

Признание самостоятельной ценности дочерних культурных обра-
зований в статье расценивается как органическая часть общенацио-
нальной российской культуры. Изобразительное искусство отдалённой 
провинции нами рассматривается с позиций особого способа жизнеде-
ятельности человека в ситуации проживания его вдали от исторической 
родины.

Изобразительное искусство в дальневосточной тематике было 
обусловлено необходимостью получения информации о новых землях 
северо- восточной части Тихого океана. Поэтому в состав команды второй 
экспедиции В. Беринга (1733–1743 гг.), получившей название Великой 
Северной, вошли живописцы И. Беркан, И. Дюрсенеус. Многие иссле-
дователи и сами были хорошими «рисовальщиками». Так, материалы 
Г.В. Стеллера, состоящие из 14-ти рисунков, вошли в фундаментальный 
труд «Описание земли Камчатки». Среди них выделялись пейзажные 
зарисовки «Петропавловская гавань», «Охотский порт», «Ключевская 
сопка», «Нижнекамчатский острог» и замечательные по достоверности 
картины о быте жителей Камчатки [5, с. 9–16].

В научных экспедициях принимали участие художники П. Бара-
новский, К. Гунн, А. Паннемакер. Их работы руководители экспедиций 
использовали как подтверждение своих отчётов. На флагманских 
военных кораблях были свои «рисовальные мастера». Так, на флагман-
ском корабле был художник Лука Воронин, в экспедиции И.И. Биллингса, 
Г.А. Сарычева. Сам капитан Г.А. Сарычев сделал рисунки снежных гор, 
моря и скал.

Под руководством барона Ф.П. Врангеля Ф.Ф. Матюшкин, лицей-
ский друг А.С. Пушкина, в 1820 г. присылал рисунки «с русскими 
видами» бывшему директору Царскосельского лицея Е.А. Энгельгардту, 
среди них был рисунок «Северное сияние», отличавшийся особенной 
красотой [1, с. 366, 377–378].

Таким образом, для представителей образованного общества рисо-
вать было естественно, как в письменной форме излагать свои мысли 
и наблюдения. Так, альбом художника- профессионала А.В. Вышеслав-
цева, совершившего кругосветное плавание в период 1857 г. – 1860-е гг., 
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называют подлинным подарком краеведам Дальнего Востока: 84 каран-
дашных рисунка и акварели этого альбома хранятся в Музее книги 
Российской государственной библиотеки. В свою книгу –  «Очерки 
пером и карандашом из кругосветного плавания в 1857, 1858, 1859 
и 1860 гг.» –  автор включил 27 иллюстраций [2, с. 252–253]. Важно 
подчеркнуть, что новоприобретённые российские территории 
А.В. Вышеславцев воспринимал как дикие и негостеприимные земли, 
в отличие от авторов- моряков. Так, рисунок «Залив Св. Ольги» –  это 
унылый пейзаж, повторявшийся в рисунке «Императорская Гавань» [2, 
c. 258–259]. На переднем плане пни сруб ленных деревьев, небрежно 
сложенные брёвна, одинокое строение вдали и лодка, перевёрнутая 
у воды вверх дном.

Вместе с тем находим важным и справедливым показать творчество 
художника Ф.Ф. Баганца, ученика Императорской академии живописи, 
служившего «по Мореходному ведомству». На фрегате «Кастор» он 
учил гардемаринов рисованию, позже плавал на корвете «Баян», участ-
вовал в кругосветном плавании в 1862–1863 гг. В 1864 г. вновь отпра-
вился в экспедицию вокруг света на транспорте «Гиляк». Возвращаясь 
сухим путём из Николаевска-на- Амуре, художник запечатлел тран-
спорты «Манджур» и «Гиляк», пароход- корвет «Америка» у русских 
берегов; морские порты –  Охотск, Аян, Дуэ, Владивосток; важнейшие 
населённые пункты по Амуру –  Хабаровку, Мариинск, Софийск, Перм-
ское, Нижнетамбовское, Троицкое, Вятское, Верхнетамбовское и др. 
Художник обращал внимание на культуру быта, традиции, обычаи. 
Природа Дальнего Востока, её красота и величие были самодоста-
точным героем, пробуждая и укрепляя патриотизм, любовь к просторам 
региона и ответственность за него.

Художники- документалисты обязывались точно и предельно кратко 
изображать источники информации. Изобразительное искусство при 
таких условиях всё больше утрачивало свои суверенные творческие 
права. Поэтому В.И. Кандыба справедливо отмечал в своей работе 
«История становления и развития художественной живописи на Дальнем 
Востоке» (1858–1938 гг.), что становление традиций изобразитель-
ного искусства связано с принципиальным изменением отношения 
к изображаемому объекту: на смену понятию «дикая» природа пришли 
определения «суровая и величавая» как факторы того, что на местных 
выставках 1890-х годов природа Дальнего Востока впервые предстала 
как объект эстетического любования [5, c. 9–16].
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В 1896 г. прошла первая групповая выставка, организатором 
которой стало «Общество изучения Амурского края» (ОИАК). 
Инициаторами и участниками этой и последующих выставок были 
художники- любители из числа военнослужащих –  полковники Латернер 
и Чиж, капитан Вольский. На выставке была представлена картина 
П.П. Шмидта «Мыс Хинган». П.П. Шмидт, будущий герой Первой 
русской революции, служил во Владивостоке в 1894–1899 гг., где были 
написаны его работы «Зима», «Владивосток при лунном свете», «Мыс 
Хинган». Также следует сказать о работах Вольского –  «Полдень», 
«Первая речка», «Амурский залив», «Мыс песчаный»; Савицкого –  
«Заимка»; Белоусова –  «Остров Аскольд»; Богданова –  «Вид на Амур», 
«Гольдская стоянка» [4, с. 14–98].

Следующая художественная выставка состоялась во Владивостоке 
в апреле –  мае 1899 г. Среди организаторов –  М.С. Латернер, который 
стоял во главе многих начинаний в сфере искусства. Самое значительное 
из них –  организация в 1900 г. «Владивостокского общества поощрения 
изящных искусств» (ВОПИИ), которое координировало культурное 
развитие Владивостока. Председателем ВОПИИ стал военный губер-
натор Приморья Н.М. Чичагов, заведующим художественной частью 
и рисовальными классами –  полковник А.Г. Чиж. По средам проводи-
лись рисовальные классы, по субботам –  рисование с натуры, чтение 
рефератов и докладов по искусству.

Можно, таким образом, сделать вывод о том, что во Владивостоке 
художественная жизнь перешла на новый этап, другие города Даль-
него Востока не достигали ещё такого уровня. Владивосток оставался 
базой Тихоокеанского военного флота, на кораблях которого служили 
офицеры самого высокого уровня профессионального и гуманитарного 
образования.

Необходимо подчеркнуть, что на территории от Байкала до Тихого 
океана появляются художники- профессионалы, сугубо местные 
по происхождению. Первым был П.Н. Рязанцев, наклонности которого 
к рисованию поддержал и развил академически образованный художник 
Чаусов, смотритель Нерчинского уездного училища. В творчестве 
П.Н. Рязанцева преобладали впечатления окружающей его действи-
тельности: виды золотых приисков в Дарасуне, пароход «Нерчуганин», 
«Шаман», «Шугдур Лупцанов –  Агинский бурят» и др. В списке 
владельцев его картин 52 имени. Среди них –  митрополит Московский 
и Коломенский Иннокентий, Великий князь Алексей Александрович, 
цесаревич Николай, Приамурский генерал- губернатор А.Н. Корф и др. 
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Пейзажи, портреты, иконы кисти художника украшали многие дома 
жителей Нерчинска и Благовещенска, где он жил свои последние 10 лет. 
В.И. Кандыба, исследовавший творчество дальневосточного художника 
П.Н. Рязанцева, подчёркивал, что он первым в национальном искусстве 
воспитывал патриотизм русского населения Дальнего Востока и ввёл 
живопись в состав духовной культуры региона [6, с. 102–116].

Специфический подъём художественной активности в Благове-
щенске был связан с выставкой произведений изобразительного искус-
ства в 1901 г. Её инициаторами были П.П. Кириллов и В.Г. Шешунов, 
профессионально образованные художники. Так, П.П. Кириллов –  
выпускник Строгановского училища, В.Г. Шешунов (1866–1921) учился 
живописи у И.И. Шишкина и А.И. Куинджи. В 1911 г. по инициативе 
М.С. Пилецкого в Благовещенске был организован «Кружок люби-
телей изящных искусств». В него входили скульпторы С.И. Володченко 
и В.Е. Панов, живописцы с академическим образованием А.А. Алек-
сандров, Е.Н. Трофимовский. Характерно, что в 1915 г. членами этого 
общества, несмотря на начавшуюся вой ну, была организована большая 
выставка восемнадцати мастеров, предоставивших 292 работы –  графи-
ческие, декоративно- прикладные, живописные. Однако уже созревала 
идея передвижных выставок художников Дальнего Востока: к этому 
времени заметно изменилось эстетическое и патриотическое содер-
жание полотен. Природа «дикого» края теперь изображалась как близкая 
авторам. Заслуга дальневосточников- пейзажистов в том, что они расши-
рили тематическую палитру русского изобразительного искусства. 
А передвижные выставки позволяли расширить воздействие изобрази-
тельного искусства на развитие патриотизма и культуры больших масс 
дальневосточников.

Тихоокеанская Россия отображалась во всей протяжённости –  
от южного Приморья до Берингова пролива, расширялись жанровость 
и тематическое разнообразие работ. Так, первый на Дальнем Востоке 
профессионал- маринист, выпускник Академии художеств А.А. Сахаров 
предложил «пейзажный» способ отображения исторических и совре-
менных проблем [6, с. 18]. Его работы «Бой у Чемульпо “Варяга” 
и “Корейца” с 14-ю японскими судами», «Попытка японцев загородить 
брандерами вход во внутренний рейд Порт- Артура» посвящены геро-
изму и патриотизму русских моряков, чей подвиг –  в памяти поколений, 
и, «несмотря на смену времён», вечно в строю Военно- Морского Флота 
России корабль с именем «Варяг».



Изобразительное искусство как фактор становления культуры и патриотизма

115

В разные годы в Хабаровске работали ученик И.Е. Репина живо-
писец И.В. Розанов, график П.И. Львов и талантливый карикатурист 
В.В. Граженский, который рассматривал свои карикатуры как сред-
ство политической борьбы, подписывая сатирические рисунки псев-
донимами Н. Ольгед, В. Гирей и др. Развитию восприятия искусства 
широкой общественностью и совершенствованию вкуса дальневосточ-
ников способствовали три выставки картин французских художников. 
Первые две –  во Владивостоке (1903 г., 1906 г.), третья состоялась 
в 1913 г. в Харбине, позже была перевезена во Владивосток. В Алексе-
евской гимназии Владивостока в 1915 г. выставлялись картины петрог-
радских и московских художников. «Академическая школа», модернизм 
и импрессионизм были представлены 211 полотнами.

Дальневосточники могли получить представление о художест-
венном пространстве и, сравнивая картины зарубежных мастеров 
с работами художников Дальнего Востока, отмечали искренность чувств 
любви и патриотизма, глубокой веры в развитие региона, ставшего для 
них родным.

Таким образом, становление и развитие изобразительного искус-
ства на Дальнем Востоке сопровождалось принципиальным измене-
нием отношения к изображаемому объекту: если первоначально новая 
территория воспринималась художниками отстранённо, как нечто 
чуждое, то к концу XIX –  началу ХХ вв. «культурный ландшафт» стано-
вится частью общерусского пространства. Живописцы П. Рязанцев, 
А. Сахаров, М. Латернер, В. Шешунов, К. Каль, Н. Штуккенберг вопло-
тили этот переход в своём творчестве. В коллективном сознании утвер-
дилось представление об открытиях «Колумбов российских» в Тихом 
океане и на побережье. Слава «людей- символов» –  Н.Н. Муравьёва- 
Амурского, святителя Иннокентия, адмиралов Г.И. Невельского, 
С.О. Макарова, В.С. Завой ко –  высоко оценивалась дальневосточниками.

Важно подчеркнуть, что художественное осмысление охва-
тило и лиц, менее известных на Дальнем Востоке: есаул П. Пузино, 
под чьим командованием была предотвращена высадка английского 
десанта в заливе Де- Кастри, казачий голова А. Бейтон, возглавлявший 
оборону Албазино, первый главный правитель русских владений 
на Аляске А. Баранов и многие другие яркие личности проявили патри-
отизм при освоении новых территорий России, а мастера изобразитель-
ного искусства своим творчеством развили культуру Дальнего Востока, 
прочно утвердившуюся в менталитете дальневосточников.
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В ХХ веке поездки на Дальний Восток стали частым явлением –  
художники из западной части страны ехали с этюдниками на Куриль-
ские острова, в Южное Приморье, на побережье Охотского моря, 
оставляя Дальний Восток на холсте и в своем сердце. Начинается следу-
ющий этап в развитии темы дальневосточного пейзажа. Основываясь 
на традициях реалистической школы живописи, художники Дальнего 
Востока ищут особенные средства, адекватные специфике региона, –  
горизонту, смыкающемуся с цепью Сихотэ- Алиня, грандиозному таеж-
ному ландшафту, синему океану. Пейзажи с высокой точки обзора, 
панорамные композиции, декоративный цвет становятся характерными 
качествами художественных работ.

В поездки на Курилы, Камчатку, Командоры, Сахалин, по Северному 
морскому пути отправляются Иван Рыбачук, Кирилл Шебеко, Виктор 
Иноземцев, Иван Ионченков и другие. Формулировка «художник- 
путешественник» получает новую интерпретацию: чтобы увидеть 
правду жизни, художники путешествуют в составе экипажей морских 
судов, остаются в чукотских чумах, живут на заставах. Произведения 
дальневосточных авторов участвуют во всесоюзных выставках, благо-
даря этому образ Дальнего Востока начинает транслироваться на всю 
страну. Монументальность и космический масштаб окружающего 
пространства переданы в полотнах, хранящихся сегодня в десятках 
музеев России.

В 1980-х годах в художественной жизни региона проявляются 
неомодернистские тенденции. Творческие группы «Владивосток», 
«Штиль» (Владивосток), «Пять» (Хабаровск) играют заметную роль 
в изобразительном искусстве региона.

В удивительно многообразном сплаве идей, стилей, авторских 
манер, сюжетов отчетливо просматривается основная характеристика, 
которую можно выразить словами искусствоведа Людмилы Козловой 
(Хабаровск) по поводу группы «Штиль», –  это было настоящее, 
живое, свободное искусство. Не московское, не ленинградское, a свое, 
дальневосточное, безграничное в своих притязаниях, маниакально- 
настойчивое в западно- восточных рефлексиях, наивное, своевольное 
и в любом случае глубоко своеобразное, как и всё на Дальнем Востоке. 
Образ территории в произведениях этого периода воплощен в сложной, 
философской картине мира, где Дальний Восток –  это место пересе-
чения культур, встречи стихий, познания собственной сущности.

В конце ХХ –  начале ХХІ веков дальневосточные художники 
продолжают создавать образ Дальнего Востока в большом количестве 
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произведений: участвуют в выставках, организуют пленэры и арт-
фестивали в разных местах региона (в числе самых громких проектов 
за последние годы –  выставки «Художники флоту», «Дальний Восток. 
Параллели и меридианы», ежегодная выставка- конкурс «Сахалинская 
афалина» и др.). Работы поступают в коллекции музеев и галерей, стано-
вясь уникальным фондом, демонстрирующим территорию. В 2023 году 
выставка «Дальний недальний Восток» из фондов Музея-заповедника 
истории Дальнего Востока имени В.К. Арсеньева экспонировалась 
в художественных музеях Южно- Сахалинска и Комсомольска-на- 
Амуре. Художники пишут острова, заливы, города Дальнего Востока, 
выносят их в названия работ. Символическим портом приписки, который 
указывается на корме судна, становится огромный регион.

Владивосток как основа культурного и патриотического воспитания 
на Дальнем Востоке имеет яркий пример развития школы живописи –  
Дальневосточный государственный институт искусств. Преподавате-
лями на 2024 год являются декан художественного факультета Наталья 
Анатольевна Попович, заведующий кафедрой живописи и рисунка 
Александр Александрович Енин, доценты кафедры Игорь Борисович 
Обухов, Александр Владимирович Глинщиков, Евгений Геннадь-
евич Лапо, Михаил Сергеевич Коваленко. Все преподаватели состоят 
в Приморском отделении Союза художников России, который регулярно 
становится выставочным местом не только для преподавателей вуза, 
но и других учебных учреждений. За последние два года в зале Примор-
ского отделения СХ России была проведена 31 выставка. Экспонирова-
лись работы В. Гончаренко, Евгения и Алексея Фоминых, А. Березнёва 
и Л. Зинатулиной, А. Филатова, О. Игнатенко, Н. Большакова, А. Злот-
никова, А. Удовенко, Л. Степановой, В. Олейникова, О. Шипиловой, 
Виктора и Людмилы Убираевых, М. Фёдоровой, Р. Гвоздева, Е. Лапо.
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РОЛЬ ЭКРАННОГО ИСКУССТВА В ПАТРИОТИЧЕСКОМ 
ВОСПИТАНИИ И ТРАНСЛЯЦИИ ЦЕННОСТЕЙ: 

ДОКУМЕНТАЛЬНАЯ КИНОЛЕНТА «ЗДРАВСТВУЙ, МАМА!»
(СТУДИЯ «ДАЛЬТЕЛЕФИЛЬМ», 1979, РЕЖ. О. А. КАНИЩЕВ)
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Аннотация. Актуальность статьи –  во все более возрастающей потребности 

в воспитании патриотизма молодых россиян. Цель статьи состоит в привлечении 
внимания к роли экранного искусства в патриотическом воспитании и передаче обще-
человеческих ценностей. С этой точки зрения мы предлагаем рассмотреть возмож-
ности документального кино; показать роль режиссера как проводника не теряющих 
актуальности патриотических идей. Новизна заключается в том, что анализ доку-
ментальной киноленты режиссера студии «Дальтелефильм» О.А. Канищева, снятой 
в 1979 году, впервые проводится с точки зрения заложенного в ней посыла воспитания 
личной ответственности, любви к Родине и самоотверженности. Сюжет затрагивает 
неоднозначные в политическом плане события на острове Даманском, которые были 
отнесены к разряду необсуждаемых в советское время. В центре сюжета –  личность 
молодого пограничника, который погиб, защищая Родину. Линия сюжета раскрывается 
через письма Николая Петрова к матери, ее воспоминания, семейные фотографии. 
В мирной жизни Николай намеревался освоить профессию кинооператора. Именно 
его съёмка стала неопровержимым доказательством провокаций со стороны соседнего 
государства. Подчеркивается роль режиссера О.А. Канищева в профессиональном 
и взвешенном подходе к выстраиванию не только сюжетной линии, но и в эффективной 
трансляции патриотического вектора. Ключевые выводы автора статьи заключаются 
в следующем: возможности экранных искусств для восстановления и поддержания 
патриотических традиций широки; это видно не только в современном искусстве, 
но и в произведениях искусства советского периода времени, что и подтверждает 
анализ документальной киноленты «Здравствуй, мама!», которая вышла в свет почти 
полвека назад.

Ключевые слова: экранные искусства, документальное кино, «Дальтелефильм», 
патриотическое воспитание, преемственность ценностей, защита Родины, советская 
документалистика, телевидение Приморья, О.А. Канищев.

THE ROLE OF SCREEN ART IN PATRIOTIC EDUCATION AND 
TRANSMITION OF VALUES: THE DOCUMENTARY FILM HELLO, 

MOM! (DALTELEFILM STUDIO, 1979, DIRECTED BY O. A. 
KANISHCHEV)

I.V. Rychkova
Far Eastern State Institute of Arts

e-mail: veineya@mail.ru
Abstract. The relevance of the article is determined by the ever-increasing need for 

fostering patriotism among young Russians. The aim of the article is to draw attention to the 
role of screen art in patriotic education and transmission of universal values. From this point 
of view, the following tasks are set: to consider the possibilities of documentary cinema in 
fostering patriotism and transmitting universal values and demonstrate the role of the fi lm 
director as an advocate of patriotic ideas that never lose their relevance. The novelty lies 



120

КУЛЬТУРА В УСЛОВИЯХ ТРАНСГРАНИЧЬЯ

in the fact that the documentary fi lm shot by O.A. Kanishchev at the Daltelefi lm Studio 
in 1979, has been analysed the fi rst time from the point of view of fostering a sense of 
personal responsibility, love for the motherland and dedication to it. The plot touches 
upon the politically ambiguous events in the island of Damansky, the matter being banned 
during the Soviet times. It centers on the personality of a young border guard soldier who 
died defending his homeland, but in his peaceful life intended to attain the profession of 
a cameraman. Thanks to that, irrefutable evidences of provocations from the neighboring 
state were obtained. The plot line is revealed through Nikolai Petrov’s letters to his mother 
as well as her memories and family photos. The role of the director O.A. Kanishchev  in 
professional and balanced approach to building not only the storyline, but also in the eff ective 
rendition of the patriotic vector is emphasised. The author’s key conclusions are as follows: 
the opportunities of the screen art to re-energise and maintain patriotic traditions are ample; 
the awareness of this can be traced not only in modern works of art, but also in those of 
the Soviet time. This has been confi rmed by the analysis of the documentary Hello, Mom! 
released almost half a century ago.

Keywords: screen art, documentary fi lm, Daltelefi lm Studio, patriotic education, 
continuity of values, defence of the motherland, Soviet documentary, Primorye Television, 
O.A. Kanishchev.

Телевидение, выполняя социальные функции, имеет широкие возмож-
ности для развития патриотического сознания и трансляции обще-

человеческих ценностей, являющихся определенным столпом вектора 
нравственности и устоев государства. Как отмечают многие исследо-
ватели, в том числе и современные, патриотизм является одной из тех 
базовых ценностей, которая не только определяет жизненные ориен-
тиры молодых людей, но способна выстроить защиту от деструктивных 
идеологических влияний [7, с. 200]. Роль средств массовой информации 
в воспитании патриотизма актуальна и подтверждена, так как они 
безусловно являются значимыми факторами в процессе социализации 
молодежи.

Каждое государство в свою стратегическую линию непременно 
включает патриотическое воспитание. Сегодня все большую роль в нем 
выполняет сохранение исторической памяти. С развитием коммуника-
ционных и цифровых технологий ее сохранение и передача получили 
новый импульс и возможности.

Существует значительное число актуальных методов распростра-
нения исторических фактов и сведений: цифровые статьи, инфографика, 
подкасты и т. д. Особым действенным способом является передача исто-
рических фактов через документальные фильмы [9]. Их длительность 
выдерживает баланс между сжатостью и полнотой информации, что 
улучшает восприятие зрителей.

Значительное число документальных фильмов в России посвящено 
именно отечественной истории, ее героям и подвигам. Подчеркнем, 
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что под документальными кинолентами понимаются фильмы, научно 
обоснованные и направленные на достоверное отражение событий, 
а также посвященные отдельным личностям.

Возможности влияния СМИ на патриотическое сознание подтвер-
ждают статус телевидения как социально ответственного института. 
Это приобретает особую значимость в свете государственных решений 
и федеральных программ, реализуемых в последние годы. Тема патри-
отического воспитания молодежи была обозначена Президентом РФ 
Владимиром Владимировичем Путиным в Указе «О национальных целях 
развития Российской Федерации на период до 2030 года»; реализуется 
федеральный проект «Патриотическое воспитание» [8]. В Концепции 
патриотического воспитания граждан Российской Федерации подчерки-
вается, что на личностном уровне патриотизм является важнейшей устой-
чивой характеристикой человека, которая выражается в его мировоз-
зрении, нравственных идеалах, нормах поведения [6]. В России не один 
год проходит акция «Вахта Памяти» по увековечению памяти погибших 
при защите Отечества. Все мероприятия направлены на формирование 
у подрастающего поколения активной гражданской позиции, чувства 
ответственности за свои действия и поступки.

Сегодня на этот вектор обращается большое внимание, на средства 
массовой информации возложена большая ответственность. Но доку-
ментальное телевидение обращалось к патриотической тематике 
намного раньше, играя важную роль в передаче ценностей, в сохра-
нении истории и памяти о людях, жизнь и поступки которых являются 
ярким примером любви к Родине, порядочности, преданности Отече-
ству, демонстрируют стремление служить его интересам и его защите.

Телевидение оказывает большое влияние на массовое сознание, 
обращаясь к историческим событиям и восстанавливая их. Это может 
быть фактором как формирования патриотического сознания, так и его 
разрушения, в зависимости от взгляда режиссера на историю, которая 
всегда была объектом острейшей идеологической борьбы, так как 
на примерах, образах героев минувших событий воспитывается моло-
дежь [3, c. 259].

В 1979 году режиссер Приморской студии «Дальтелефильм» 
О.А. Канищев снял фильм «Здравствуй, мама!», который и сегодня 
важен во многих отношениях, –  он акцентирует внимание на историче-
ской памяти. Студия «Дальтелефильм», образованная на востоке России, 
вела свою деятельность на протяжении 30 лет, с 1968 по 1994 годы, 
внесла значительный вклад в развитие документального кинематографа 
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в Приморье и на Дальнем Востоке. За время существования студии были 
сняты фильмы, отражающие повседневную жизнь и достижения трудя-
щихся Приморского края, будни воинов Дальневосточного военного 
округа, моряков Тихоокеанского флота, пограничников. За годы работы 
студией было снято около 400 документальных лент, и особый интерес 
представляют ленты, направленные на историко- патриотическую тема-
тику. Армейско- патриотические сюжеты, снятые в студии «Дальтеле-
фильм», зачастую сливались с личными человеческими историями, 
но неизменной оставалась сильная идеологическая составляющая, четко 
отражающая актуальную «линию партии», что определялось советским 
строем.

Талантливый режиссер О.А. Канищев, выросший в семье коман-
дира флота, неоднократно обращался к армейской и патриотической 
тематике. В начале 1960-х гг. он режиссировал фильм о Хасанском 
погранотряде «24 часа на заставе» и снял репортаж о Дне Победы 
во Владивостоке «Вечно в строю» [2]. Поэтому неоднозначный и остро-
политический сюжет об инциденте на о. Даманском был доверен ему 
неслучайно: руководство могло быть уверено, что О.А. Канищев будет 
аккуратен и тщателен в подаче материала, каким и был результат. И тем 
не менее режиссер сумел сказать свое слово в этой киноленте: он сделал 
акцент и на личности главного героя, и на общечеловеческих ценно-
стях –  семья, воспитание детей, стремление к саморазвитию, к обре-
тению нужной и мирной профессии и одновременно к пониманию того, 
что Родину необходимо защищать.

Документальная лента О.А. Канищева «Здравствуй, мама!» расска-
зывает о солдате срочной службы, пограничнике и уже в молодом 
возрасте профессиональном киносъемщике Н.Н. Петрове, который 
погиб во время военного конфликта на острове Даманском [4]. 2 марта 
1969 года молодой пограничник Николай Петров, находившийся 
в составе погранотряда Ивана Стрельникова, сделал съемку, которая 
стала документальным подтверждением нарушения границы китай-
скими вой сками. Николай Петров успел сделать всего три снимка; 
на последнем видно, как китайский офицер поднимает руку вверх –  
это условный сигнал, чтобы открыть огонь. Группу И. Стрельникова 
расстреляли в упор, и сразу после этого китайцы начали атаку. 40 погра-
ничников противостояли пятитысячной китайской армии. Позже именно 
эти фотографии, о которых не знали китайские военные, стали главным 
доказательством провокации Китая на о. Даманском [5]. Впервые 
с июня 1941 г. границы Советского Союза подверглись нападению 
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иностранного государства. Столкновение на границе двух крупных 
держав могло обернуться самыми серьезными последствиями. Этот 
острый политический конфликт стал поводом для создания докумен-
тального фильма.

Сценарий документальной ленты «Здравствуй, мама!», написанный 
Олегом Канищевым, основан на воспоминаниях матери Николая 
Петрова, на его письмах к ней, на фотографиях из семейного альбома 
и видеоматериалах, которые были сняты самим Николаем. Режиссер 
воссоздает образ советского пограничника, погибшего при защите 
Родины совсем в молодом возрасте, строившего планы на будущее, 
которым не суждено было осуществиться.

В те времена идеологическая составляющая проникала во все сферы 
жизни советского общества, время диктовало свои условия. Канищев 
представляет зрителю как раз идеологически выверенный образ насто-
ящей советской женщины, которая стойко выдерживает тяжелое испы-
тание –  потерю сына. Лицо матери сохраняет следы десятилетнего горя, 
пережитой утраты. Она вспоминает детство и юношество Николая, его 
увлечение фотографией и киносъемочным процессом; рассказывает 
о его обучении в пограничных вой сках, о службе в дальневосточных 
приграничных частях Комитета государственной безопасности. И здесь, 
когда она читает письма сына, делится воспоминаниями о дружной, 
честной семейной жизни, можно заметить идеологический акцент –  
некоторую подготовленность, отрепетированность.

Одновременно благодаря выверенной режиссерской стратегии 
О.А. Канищева картина лишена не только авторской оценки событий 
на о. Даманском, в ней даже не представлены официальные комментарии 
произошедшего инцидента. Территория достаточно большой площади 
между Россией и Китаем долгое время была предметом неафишируемых 
политических споров, эта проблема неоднократно обострялась и была 
засекречена, что определялось внешнеполитической обстановкой, как 
и некоторые другие конфликтные политические вопросы. Это объясняет 
отсутствие даже намеков на комментарии событий в киноленте, зрителю 
приходится полагаться на свое понимание и  какие-либо сведения 
о произошедшем.

Режиссер заменяет фактический материал государственной рито-
рикой советского периода, которая прошла своеобразную проверку 
и выражает идею постоянно присутствующей готовности советского 
человека к защите Родины: «К огда-нибудь люди отправят в музеи 
последние пушки, и армии разойдутся по домам, –  звучит голос 
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за кадром, –  но пока мир поделен надвое, каждый из нас прежде всего 
солдат» [4]. Канищев подчеркивает идею о том, что вой на –  зло и наступит 
момент, когда люди прекратят совершать зло, но на это необходимо время, 
и сейчас это не удастся изменить. Поэтому Канищев следует своей прове-
ренной на тот момент линии –  до тех пор, пока мир «поделен надвое», 
гибель Николая Петрова можно принять как условно нормальную, вой на 
есть вой на. Ведя речь о службе в армии, голос за кадром подчеркивает: 
«Солдаты не смогли бы освоить пограничную науку за два года, если бы 
их не готовили к солдатскому долгу с самого детства. Надо привык-
нуть подчиняться требованиям воинского устава. Если ты раз и навсегда 
поймешь эту истину, ничто тебя не вышибет из седла» [4].

Но помимо этой официозной риторики, утверждающей, что совет-
ский человек не должен обсуждать и осмысливать получаемые сверху 
приказы, в фильме прорисовывается и сама личность погибшего чело-
века, молодого Николая Петрова, и она –  выраженная в его письмах 
к матери, в рассказах матери о нем, в его любви к фото- и киносъемкам –  
и есть самое ценное, что выражает картина талантливого режиссера.

Большое внимание О.А. Канищев уделяет последнему письму 
Николая, написанному в день гибели –  2 марта 1969 года: «Вот увидишь: 
приду из армии, возьмусь за все с новыми силами и вот посмотришь. 
Будет электроорган, и ты еще услышишь Баха в моем исполнении» [4]. 
Написав это письмо, пограничник вместе с отрядом пошел на обход 
о. Даманский и погиб, но при этом выполнил не только солдатский долг, 
которому много внимания уделено в киноленте, но и долг репортера. 
В момент гибели в его руках было не оружие, а кинокамера «Красно-
горск», которой он заснял факт провокации китайских военных.

Фильм «Здравствуй, мама!» через год после выхода, в 1980 году, 
был удостоен премии Приморского комсомола Н. Островского и Коми-
тета государственной безопасности при Совете Министров СССР [1].

Тот факт, что события на о. Даманском вместо широкого обнародо-
вания были отнесены к разряду секретных, вызывает особое внимание 
к фильму «Здравствуй, мама!» о погибшем солдате- срочнике, который 
исполнил свой долг перед Родиной. Международный конфликт был пере-
несен в зону государственной тайны и умолчания, но в нем участвовали 
реальные люди, которые погибли, произошла реальная человеческая 
трагедия. Николай Петров, юный кинооператор, оказался в гуще круп-
нейшего в истории современной России и Китая военного пограничного 
конфликта. Подобные фильмы на болезненные и государственно значимые 
темы одновременно демонстрируют, как уверенно и профессионально 
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авторы кинолент советского времени следовали заданному сверху фарва-
теру, но предлагая внутри этого русла наряду с оригинальными профес-
сиональными художественными решениями и свое видение, обходя идео-
логические нажимы, подчеркивая личные качества героев киноленты 
и важность сохранения общечеловеческих ценностей.

О.А. Канищев, как профессиональный и опытный режиссер, 
не ставил целью анализ исторического события и критику официальной 
истории. Он старался объективно представить факты. В этом фильме, 
снятом 45 лет назад, помимо профессиональных кинематографических 
решений, очень важен гуманистический, патриотический и ценностный 
аспект, призыв к незабвению исторических фактов и к личным подвигам, 
к тем человеческим качествам, которые ярко отражают любовь к родной 
стране, самоотверженность, противостояние угрозам России, стрем-
ление к мирной жизни.

В фильме «Здравствуй, мама!», направленном на передачу и транс-
ляцию ценностей российского общества, на формирование эстетиче-
ских, социально- психологических, патриотических составляющих, ярко 
отражена одна из главных функций отечественного документального 
кинематографа. Политические факторы зачастую оказывают влияние 
на предполагаемую конфигурацию ценностей и даже могут приводить 
к их трансформации. Документальные киноленты стремятся к макси-
мальному фактографическому запечатлению, но находится место и для 
выражения собственных жизненных и творческих установок режис-
сера. В определенный период времени в российском обществе началась 
утрата патриотических традиций. Экранные искусства имеют широкие 
возможности для их восстановления, и знакомство с документальными 
лентами патриотической направленности, независимо от того, в какое 
время они были сняты, играют свою положительную роль.

Примечания
1 Слова о «мире, поделенном надвое» –  это, несомненно, намек 

на холодную вой ну между социалистическим и капиталистическим лагерями. 
Однако Николай Петров пал жертвой конфликта между двумя социалисти-
ческими странами –  СССР и КНР. Таким образом, даже на фактологическом 
уровне официальная риторика здесь обнаруживает свою несостоятельность, 
хорошо заметную и советским зрителям того времени. –  Прим. авт. статьи.
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Аннотация. Художественное чтение было одним из самым востребованных 

жанров исполнительского искусства. Многие известные актеры старой школы зани-
мались чтением художественных произведений на телевидении, на радио. Сегодня 
актеры записывают аудиокниги, их чтение можно найти в социальных сетях. Это 
довольно сложный жанр, требующий умения выстроить отношения с публикой 
и донести смыслы, которые в произведение закладывал автор. В основе чтецких 
конкурсов лежит именно этот жанр исполнительского искусства –  художественное 
слово. Возникшая тенденция увеличения количества творческих конкурсов связана 
с желанием его участников показать свое мастерство, получить оценку зрителей 
и жюри. Приморский краевой центр народной культуры совместно с Дальнево-
сточным государственным институтом искусств вот уже много лет проводит конкурс 
чтецов «Моя любовь –  моя Россия». Бессменными членами жюри являются педагоги 
кафедры мастерства актера, сценической речи и сценического движения института. 
Проводя обсуждения и мастер- классы, члены жюри всегда отмечают большую работу 
педагогов по подготовке конкурсантов и обращают внимание на проблемы выбранного 
материала, технику участников, соблюдение правил речи. Статья посвящена работе 
в жюри на этих конкурсах и впечатлениям от увиденного.

Ключевые слова: конкурс, репертуар, обсуждение, костюмы, реквизит.
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Abstract. Artistic recitation has always been one of the most demanded aspects of 
performing art. Many famous actors of the old school were engaged in reading literary 
works on radio and television. Today, actors record audiobooks which can be found on 
social networks. This is rather a complex genre requiring ability to build relationship with 
the audience and convey the meanings the author put into his or her work. A recent trend 
towards a greater number of artistic contests is due to the participants’ desire to show 
their artistry and get appreciated by the jury and audience. For many years, the Primorsky 
Regional Center of Folk Culture together with the Far Eastern State Institute of Arts have 
been holding a recitation contest titled My Love is My Russia. Permanent members of the 
jury are the teachers of the Department of Acting, Scenic Speech and Scenic Movement, 
FESIA. During discussions and master classes, the jury members always give the teachers 
credit for the contestants’ guidance, pay attention to the selected material, compliance with 
the speech rules and note the problems of the participants’ techniques. The article is based 
on the author’s personal experience of being a member of the jury of those contests and her 
impressions of them.

Keywords: competition, repertoire, discussion, costumes, props.
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Жанр исполнительского искусства –  художественное чтение –  всегда 
был востребован и вызывал живой интерес у зрителей и слуша-

телей. Актеры читали в концертах, на радио, на телевидении, записывали 
голоса на виниловые пластинки. Сколько замечательных актеров- чтецов 
было в начале и середине ХХ века: В. Яхонтов, В. Хенкин, Д. Журавлев, 
А. Закушняк, А. Алексеев. Великие мхатовские «старики» –  М. Яншин, 
А. Грибов, И. Москвин, В. Топорков. Этот список можно продол-
жать бесконечно. Чтение И. Ильинского и Р. Зеленой, Ф. Раневской 
и Р. Плятта, позже –  О. Ефремова, О. Табакова, В. Смехова… Сегодня 
в эпоху новых технологий искусство художественного слова вновь 
вызывает интерес. Вместе с работой на телевидении, на эстраде актеры 
записывают аудиокниги, которые очень востребованы. К. Хабенский, 
П. Кутепова, С. Безруков, Е. Миронов –  эти актеры работают не только 
в театре, но и в жанре художественного слова, создают чтецкие 
программы и литературные спектакли.

Жанр, в основе которого лежит слово, очень непростой. Чтец 
выходит один на один со зрителем, ему надо в довольно короткое время 
установить контакт через общение, произнося мысли автора, как свои 
собственные. Чтец на сцене –  это рассказчик. Он рассказывает об образе 
героев, событиях, передает логику мыслей и чувств персонажей, стано-
вясь на место автора произведения. Чтец может ярко рассказать о герое, 
показать, как тот говорит, смеется, ходит, сопереживать ему.

Обращаются к жанру художественного слова или чтения и участ-
ники конкурсов чтецов. Наряду с хореографическими, вокальными 
и театральными, музыкальными и многожанровыми, чтецкие конкурсы 
в последние годы приобрели большую популярность. Это, с одной 
стороны, прекрасно –  люди и особенно дети обращаются к литературе, 
знакомятся с новыми авторами, расширяют свой кругозор и пополняют 
словарный запас. А еще это хорошая возможность для людей разных 
возрастов выйти на зрителя, проверить себя и получить оценку компе-
тентного жюри. С другой же стороны, многие конкурсы имеют коммер-
ческую основу и, внося довольно внушительный взнос за участие, 
педагоги, родители, да и сами конкурсанты уверены в получении лауре-
атства, а устроители этих конкурсов щедро раздают дипломы высшего 
порядка, таким образом обесценивая их. И этих конкурсов, основанных 
на коммерции, сейчас гораздо больше.

Сегодня я хочу рассказать о конкурсе чтецов «Моя любовь –  
моя Россия», который был создан Приморским краевым центром 
народной культуры. Вот уже более десяти лет он проводится 
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совместно с Дальневосточным государственным институтом искусств, 
на площадке института. Членами жюри являются педагоги кафедры 
мастерства актера, сценической речи и сценического движения –  секции 
сценической речи. Это и старейший педагог института, профессор 
Г.Ф. Бакшеева; доцент, заслуженный работник высшей школы Н.А. Лебе-
динская; доцент, заслуженная артистка России Г.П. Копылова; старший 
преподаватель, кандидат искусствоведения И.В. Рычкова. В этом году 
по объективным причинам конкурс был перенесен на другую площадку, 
но традиционный состав жюри остался прежним, к нему добавился 
главный режиссер драматического театра Восточного военного округа 
А.Д. Похресный. Приглашение профессионального режиссера было 
хорошим решением, так как артистизм в чтецком искусстве играет 
не последнюю роль.

По итогам каждого конкурса членами жюри проводится круглый 
стол, на котором обсуждается услышанное и увиденное, потому что 
визуальный ряд не менее важен. Педагоги и родители всегда задают 
множество вопросов, на которые члены жюри отвечают и дают каждому 
конкурсанту индивидуальную оценку. Обязательно проводятся мастер- 
классы на темы произношения, логико- интонационной выразитель-
ности, дыхания, звучания, образа рассказчика и еще множество других. 
Здесь хотелось бы остановиться на некоторых проблемах конкурсантов. 
Работе над этими проблемами как раз и посвящены проводимые членами 
жюри мастер- классы.

Чистота произношения –  одна из главных составляющих работы 
чтеца. К сожалению, последнее время увеличилось количество детей 
(и это не только возраст 6–9 лет, а и гораздо старше) с дефектами речи. 
Конечно, педагогу, занимающемуся с воспитанником работой над 
текстом, его разбором элементарно не хватает времени на исправление 
дефектов, да и, скорей всего, это вопрос профессионалов. Тем не менее 
педагоги обязательно занимаются разминкой аппарата –  артикуляци-
онной гимнастикой, что позволяет звучать дикционно чище и четче. 
Говоря о дыхании и голосе, которые неразрывно связаны между собой, 
надо отметить, что зачастую дыхание берется неверно. Оно так назы-
ваемое верхушечное, когда воздух набирается в грудь и поднимаются 
плечи, зажимая верх туловища и шею, которая непременно должна быть 
свободной. А при неправильном дыхании и голос не будет полетным, 
объемным и ярко тембрально окрашенным. Очень важным является 
вопрос логико- интонационной выразительности. Школьное правило –  
запятая всегда является паузой –  в правилах логики не всегда работает, 
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есть случаи, когда она не читается. Умело поставленная пауза всегда 
подчеркивает мысль говорящего, соответственно, неумело постав-
ленная –  только сбивает слушателя, да и сам говорящий в таком случае 
не понимает, о чем говорит. Паузы, главные слова, большие и малые 
периоды речи –  все это подчинено логике и должно быть известно чело-
веку, выходящему на сценическую площадку с текстом. И еще один 
вопрос, который часто обсуждается на мастер- классах после конкурса, –  
это образ рассказчика. Он помогает воплощению литературного мате-
риала, его раскрытию. Текст не может быть просто текстом. Это либо 
рассказ от первого лица, либо от имени автора с его отношением 
к героям, либо от третьего лица, человека, наблюдавшего за происхо-
дящим или слышавшего историю.

Хочу поделиться своим опытом проведения мастер- классов на этом 
конкурсе. Работа педагогов сценической речи –  это практика, поэтому 
я привожу студентов своего курса и вместе с ними мы проводим 
мастер- класс. Студенты 1 курса, например, еще совсем недавно пришли 
в институт (конкурс проводится обычно в конце октября), и на их примере 
очень ярко можно показать начало работы. Это и упражнения по освобо-
ждению тела от зажимов, различные массажи, артикуляционная гимна-
стика, работа со звуками, звукосочетаниями, чистоговорками. Когда мы 
приходим со 2 курсом, студенты уже умеют дышать и пробуют работать 
с диапазонами голоса, учатся существовать и звучать в разных темпо-
ритмах, работают со звучанием в движении. 3 курс –  это работа с поэти-
ческим материалом, и вместе с теорией стихосложения мы делимся 
своим умением читать поэзию. После окончания одного из конкурсов 
я не смогла привести свой курс, так как ребята в это время работали 
на интенсиве с приехавшим к нам педагогом из ГИТИСа, и я пригла-
сила всех желающих из зала на сцену. Была потрясающая картина: 
младшему –  шесть, старшему –  около шестидесяти, и все с интересом 
и азартом работали. Это было и полезно, и весело.

Год от года мы наблюдали изменения –  тенденцию взросления 
конкурса. Увеличивалось количество участников, менялось качество 
работ –  они становились более осмысленными, интересными, професси-
ональными. «Эстетическое воспитание и пропаганда лучших образцов 
литературы» –  так звучит одна из определяющих конкурс чтецов «Моя 
любовь –  моя Россия» задач. Здесь хочется остановиться на понятии, 
которое я первым вынесла в заглавие статьи –  Просвещение.

Надо признаться, что в первые годы нашей совместной с конкурсом 
работы выбор репертуара оставлял желать лучшего. Это были 



Чтецкий конкурс. Просвещение. Воспитание. Современность

131

произведения в основном прямо повторявшие название конкурса 
и, к сожалению, не всегда высокого качества. Очень часто встречалось 
несоответствие материала возрасту чтецов. При обсуждении мы всегда 
уделяли этим аспектам много внимания. Предлагали расширять тема-
тику произведений, большее внимание уделять русской классике, сове-
товали конкретные имена авторов. Нелегко было увести некоторых руко-
водителей, педагогов, работающих с чтецами, от привычной работы, 
понадобился не один год. Но в итоге репертуар конкурса расширился, 
пополнился лучшими образцами русской и российской прозы и поэзии.

К сожалению, общеобразовательная школа не дает сегодня возмож-
ности объемного изучения литературы, все довольно сжато и поверх-
ностно, поэтому основная задача педагогов, работающих с детьми, –  
научить их читать, слушать, выбирать и, конечно, разбирать. Умение 
разобрать текст, понять, про что писал автор, вложить мысль, близкую 
тебе сегодня, поделиться ею со слушателями –  вот те основы, на которых 
должно держаться искусство чтеца. Читая, выбирая и разбирая, 
пытливый ум ребенка будет учиться мыслить, анализировать, говорить, 
а может быть, и спорить, отстаивая свою точку зрения. Чтобы понять, 
что ты хочешь читать на конкурсе, надо прежде перечитать довольно 
большое количество произведений, а чтение –  это самое интересное 
и полезное занятие. Я искренне считаю –  самое главное, чтобы материал 
нравился исполнителю, чтобы он тревожил, будил эмоцию, только тогда 
исполнитель его «проживет» и сможет передать зрителю и слушателю.

О Воспитании. Безусловно, литература, просвещая, воспитывает 
внутреннюю культуру, наполненность, интеллигентность. И еще воспи-
тываются очень важные качества: умение вести себя на сцене, достойно 
и аккуратно выглядеть, любить в себе произведение, которое читаешь, 
а не себя в нем. Воспитывается вкус к слову, фразе, хорошей достойной 
литературе. Ведь хорошая книга может стать и собеседником, и совет-
чиком, и другом.

Здесь же хочется отметить, что очень часто мы обращали внимание 
на использование костюмов и реквизита в чтецких работах. Опытные 
актеры, так называемые старики, всегда говорили пришедшим в труппу 
молодым артистам: «Костюмчик должен играть!». Может быть, в нашем 
случае, когда мы говорим о чтецах, в основном о детях, можно пере-
фразировать эту мысль и сказать: «Костюмчик должен помогать!». 
Например, кокошник или венок на голове, который не помогает, а лишь 
является иллюстрацией, не имеет никакого смысла. И стоит бедная 
восьмилетняя девочка в длиннющем сарафане с кокошником на голове, 
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который постоянно съезжает набок, мешает ей, читает, например стихот-
ворение, а мы понимаем, что ей хочется скорей закончить и убежать 
со сцены.

Или реквизит. Вышел на сцену мальчик, за ним педагог вынесла 
огромный чемодан (он читал стихотворение про рыбака), и вот ребенок, 
рассказывая, стал вытаскивать из чемодана самовар, керосиновую лампу, 
газовую печку и еще какие-то предметы, при этом держа в руке удочку. 
Какой уж там смысл, какие задачи, успеть бы достать все из чемодана.

Воспитание внимания на сцене, свободы существования, уверен-
ности в себе, воспитание умения оценить свой внешний вид перед 
выходом на сцену –  все это необходимые аспекты работы педагогов. 
И надо сказать, что с каждым годом, с каждым новым конкурсом мы 
видим, что процесс идет в правильном направлении, и наши советы, 
наши комментарии дают положительные результаты.

Говоря о современности, я ни в коем случае не собираюсь пропа-
гандировать произведения, написанные вчера, они чаще всего не имеют 
достойного качества. Современно сегодня звучат Толстой и Булгаков, 
Астафьев и Айтматов, Маяковский и Пушкин. Недавно, работая 
в жюри одного конкурса, я услышала стихотворение М.Ю. Лермонтова 
«Парус» и изумилась, как современно звучат сегодня строки поэта. 
Найти в классическом произведении современные интонации, расслы-
шать их и воплотить –  это ли не великая задача педагогов, работающих 
с чтецами.

И еще одно непременное условие –  учитывать, что работа идет 
с новым поколением, у которого свои взгляды, свои мысли и свои 
скорости. Прекрасно, когда педагог понимает индивидуальность своего 
воспитанника, знает его интересы, темперамент. Нет ничего хуже, если 
в молодом человеке видны жесты наставника, его интонации, тогда 
происходит неправда на сцене и неловкость чувствует и исполнитель, 
и зрители в зале. Они, наши ученики, все чувствуют, знают, к ним надо 
только прислушаться, понять их сегодняшних, дать им свободу и слегка 
направить, поделившись своим опытом.

В заключение хочу подчеркнуть, что, несмотря ни на что, конкурсы 
показывают великую работу, которую проводят руководители кружков, 
студий, педагоги школ искусств и домов детского творчества. А конкурс 
«Моя любовь –  моя Россия» является примером бережного отношения 
к литературе, русскому языку, нашим культурным и чтецким традициям.
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С.Ю. Кустова
Дальневосточный государственный институт искусств

e-mail: svetlana_georg38@mail.ru
Аннотация. В статье рассматривается вопрос, насколько современный театр 

является новым. Нестандартные пространства для спектаклей, разнообразные лите-
ратурные основы, не только драматургия, хотя в названиях многих театров остается 
термин «драматический», новые способы обще ния со зрителем –  все это сегодня 
предлагает современный театр. Игровой театр, где актер не перевоплощается в персо-
нажа, а находится рядом и ведет о нем речь со зрителем, называется открытием дня 
сегодняшнего. Но так ли нов игровой театр, о котором сейчас много говорят, который 
вызывает интерес и восхищение? С уверенностью можно сказать, что одним из осно-
вателей театра, который мы видим сегодня, был поэт, драматург, режиссер Бертольд 
Брехт –  создатель эпического театра и «эффекта очуждения».

Бертольд Брехт создал свой театр, эпический. Теория очуждения Бертольда Брехта 
дает возможность зрителю аналитически и критически осмысливать изображаемые 
события. Театр Брехта предлагает не погружаться в спектакль, сопереживая актерам, 
а, контролируя свои чувства, наблюдать, определять свою позицию по отношению 
к происходящему. «Эффект очуждения» –  это техника, которая помогает зрителю 
анализировать, дает возможность познания. Разрушение четвертой стены позволяет 
отказаться от попытки воздействия на зрителя атмосферой или магией слова. Актер 
непосредственно взаимодействует с публикой, и она сама превращается в рассказчика, 
в действующее лицо спектакля. Поэтому, обратившись к теоретическим, драматурги-
ческим и режиссерским работам Бертольда Брехта, мы понимаем, что все уже было.

Ключевые слова: театр, перевоплощение, персонаж, чувства, зритель, метод, 
публика, четвертая стена.

EVERYTHING HAS ALREADY BEEN. REFLECTIONS ON THE 
SUBJECT: “BERTOLT BRECHT AND THE MODERN THEATER”

S.Yu. Kustova
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Abstract. The article deals with the issue how new the modern theatre is. 

Unconventional spaces for performances, various literary sources, not only dramatic ones, 
new ways of communication with the audience, this is what the modern theatre off ers today. 
The theatre, where the actor does not impersonate a character but stands next to the spectator 
talking with him or her about the character, is the one which is much discussed and arouses 
interest and admiration. But is it actually new? One can certainly say that one of the founders 
of the theatre in discussion was the poet, playwright, and stage director Bertolt Brecht, 
who developed the Epic Theatre and the “alienation eff ect”. His alienation theory gives the 
viewer the opportunity to analytically and critically comprehend the issues presented in the 
play. Brecht’s theatre does not intend that the audience should immerse themselves in the 
performance and empathise with the actors, but they are to control their feelings, observe 
and determine their attitude towards the action. “The alienation eff ect” is a technique that 
helps the spectator analyse and enables him or her to learn. The removal of the “fourth wall” 
allows to abandon any attempts to infl uence the audience through the scenic atmosphere 
or magic of words. The actor interacts directly with the spectator, who himself or herself 
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becomes a narrator and character of the performance. Therefore, turning to the theoretical, 
dramatic and directorial activities of Bertolt Brecht, one comes to an understanding that 
this has already been.

Keywords: theatre, fi rst incarnation, character, feelings, spectator, method, audience, 
fourth wall.

«Современный театр –  это рутина, предрассудок. Когда подни-
мается занавес и при вечернем освещении, в комнате с тремя 

стенами, эти великие таланты, жрецы святого искусства изображают, 
как люди едят, пьют, любят, ходят, носят свои пиджаки, когда из пошлых 
картин и фраз стараются выудить мораль, –  мораль маленькую, удобо-
понятную, полезную в домашнем обиходе; когда в тысяче вариаций мне 
подносят одно и то же, одно и то же, одно и то же, –  то я бегу, и бегу, как 
Мопассан бежал от Эйфелевой башни, которая давила ему мозг своей 
пошлостью. Нужны новые формы. Новые формы нужны, а если их нет, 
то лучше ничего не нужно» [4, с. 8]. Таким гневным горячим моно-
логом наделил А.П. Чехов своего героя Константина Треплева в пьесе 
«Чайка», пьесе для театра, пьесе о театре. Современный театр, как будто 
следуя мыслям Чехова, ищет, создает новые формы. Но так ли они новы? 
Попробуем разобраться.

Итак –  поиск новых форм рождает огромное разнообразие жанров. 
Это не только пьесы и инсценировки литературных произведений, 
но и документы, газетные статьи, объединенные одной темой моно-
логи прохожих или детские мысли, собранные под одним названием. 
Большой популярностью пользуется жанр сторителлинга –  расска-
зывания историй. Есть в актерской среде такая полная иронии фраза, 
что хороший артист может сыграть и телефонную книгу, может быть, 
в современном театре будет возможно и это.

Традиционному месту показа спектакля –  сцене –  приходят 
на смену огромные цеха заводов. Спектакль «Раскольников», постав-
ленный в г. Перми режиссером Марком Букиным, идет на площадке 
завода имени Шпагина, превращенного в культурно- музейное простран-
ство. Там работают выставки, различные перформансы (кстати, еще 
одна форма современного искусства), творческие ярмарки, различные 
показы. Спектакль идет в цехе, где раньше ремонтировали паровозы. 
Это огромное помещение, холодное и гулкое, но режиссер и его команда 
очень умело и интересно вписывают классическое произведение 
в новое, необычное пространство. Жанр спектакля определен как драма-
тическое исследование о природе насилия по роману Ф.М. Достоевского 
«Преступление и наказание». Или, например, мизерное пространство 
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автобуса. Спектакль Сахалинского международного театрального центра 
им. А.П. Чехова «Вторник –  короткий день», поставленный режиссером 
Александром Сазоновым. Это своеобразный квест на основе совре-
менной драматургии. Зрители оказываются в движущемся автобусе 
на расстоянии вытянутой руки от артистов. Это полное разрушение 
четвертой стены. И сцену начинают использовать по-новому, выстра-
ивая на ней зрительный зал, делая зрителей прямыми участниками спек-
такля. Театр переживаний, перевоплощений уступает место так называ-
емому игровому театру. И опять возникает тот же вопрос –  так ли нова 
эта форма и что такое актер в этом театре?

Свою творческую деятельность Бертольд Брехт начал в 20-е годы 
прошлого столетия. Поэт, драматург, режиссер, создатель «эпического 
театра», суть которого состояла в соединении действия сценического 
с повествовательностью, в выходе актера из образа и выражении своего 
отношения к персонажу. Драматург в своих пьесах использует зонги –  
баллады сатирического характера, которые актеры исполняют в виде 
авторского комментария или интермедии, выходя из образа.

Театр по Брехту –  это коллектив рассказчиков, который воплощает 
на сцене  какое-либо повествование. При этом оно пропускается через 
личность актера, его мироощущение. Песочница. Дети выходят играть 
и, оставаясь собой, становятся мамами, папами, докторами, продавцами, 
экскаваторщиками. Они показывают образы, характеры, взаимоотно-
шения, адекватно своему возрасту и пониманию. Кстати, именно такую 
форму –  песочницу –  выбрал для своего спектакля «Игра в чайку» 
по пьесе А.П. Чехова режиссер Петр Норец в Государственном драма-
тическом театре им О. Куваева в Анадыре. На сцене большая песочница 
с настоящим песком, детскими игрушками, и режиссер строит историю 
про детей, которые играют в «Чайку». В спектакле что-то можно прини-
мать, что-то не принимать, с чем-то спорить, но это очень интересно 
и искренне. Все в одной песочнице.

Брехт высоко оценивал метод перевоплощения К.С. Станислав-
ского, не отказывался от его средств, но использовал лишь в той 
степени, в какой всякий человек, лишенный актерских способностей 
и актерского честолюбия, использовал бы их, чтобы представить 
другого человека, его поведение, миропонимание. Драматический 
театр, основанный на системе К.С. Станиславского, подчиняет себе 
эмоции зрителя, требует сопереживания, волнения по поводу происхо-
дящего на сцене. Зритель не должен ощущать разницу между сцениче-
ским действием и подлинной жизнью, он вовлекается в происходящие 
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события. Эпический же театр апеллирует к разуму и предлагает зрителю 
контролировать свои чувства, наблюдать, определять свою позицию 
и принимать решения. Бертольд Брехт пишет, что от актера, конечно, 
можно требовать, чтобы, испытывая, например, грусть, он заставлял 
зрителей грустить. Но в этом случае актер разбудит лишь фантазию 
зрителя вместо того, чтобы добавить что-то к его знаниям, а это намного 
важнее. В этом случае зритель учится пренебрегать своими чувствами 
и узнавать чувства других, а в результате –  свои собственные.

Теория эпического театра требует определенного отношения 
публики к сценическому действию, и в связи с этим Брехт вводит в свою 
творческую практику «эффект очуждения». «Эффект очуждения» –  это 
техника, помогающая зрителю аналитически и критически относиться 
к изображаемым художественными средствами событиям. Отношения 
актера и публики свободны и непосредственны. Личность актера оста-
ется обычной со всеми своими чертами –  характером, привычками, 
эмоциями, жестами, именно этим он похож на тех, кто сидит в зале. 
«Смотри-ка, что теперь делает тот, кого я перед тобой изображаю». «Что 
ты об этом думаешь?» Если актер показывает: «Это так!», то ему необ-
ходимо показать это таким образом, чтобы зритель спросил: «Неужели 
это так?». Актер должен давать зрителю возможность познания. И эту 
возможность дает брехтовская техника очуждения, не допускающая 
полного перевоплощения. Актер, что свой ственно театру Брехта, 
не Лир, не Ромео, не Тартюф, он этих людей показывает, передает их 
высказывания со всей возможной естественностью, изображает их 
манеру поведения настолько, насколько ему позволяет знание людей, 
но он отнюдь не пытается внушить себе, а тем самым и другим, что он 
целиком перевоплотился, стал другим человеком. Хотя систему Стани-
славского, как я уже отмечала выше, Брехт высоко ценил, как созданный 
новый метод.

«Эффект очуждения» –  намеренное отклонение от привычного, 
отказ от создания иллюзии действительности. Это осуществляется 
как в драматургии Брехта (сюжет, образность, применение зонгов, 
особенности языка), так и в способах сценического воплощения пьес 
(отсутствие занавеса, условные декорации и т. д.). Сегодня театр очень 
часто отказывается от конкретных декораций, использования костюмов, 
иллюстрирующих эпоху, во всем присутствует стилизация. Об этом 
говорил и Брехт –  освобождение сцены и зрителя от всего «магиче-
ского», от создания на сцене атмосферы того или иного места действия, 
отказ от попытки воздействия на зрителя магией речи, подогревания 
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темпераментом актеров позволяет публике почувствовать, что она 
присутствует при естественном, незаученном действии. По теории 
Брехта, представление о четвертой стене отбрасывается, нет отделения 
актера от зрительного зала, именно поэтому возникает иллюзия, что 
событие на сцене происходит в действительности без присутствия 
публики.

Спектакли Брехта поражали аскетической строгостью режиссер-
ского рисунка, сдержанностью цвета, чистотой линий, мизансцен, инто-
наций. Сдержанность общего рисунка помогает выявлению наиболее 
сильных сцен. Принцип построения спектакля –  острая театральность, 
а рядом натурализм. В спектакле «Матушка Кураж и ее дети», который 
привозил созданный Бертольдом Брехтом театр «Берлинер ансамбль» 
в Москву в конце 50-х годов прошлого века, главная героиня на сцене 
ощипывала настоящего петуха. Очевидцы говорили, что спектакль 
суров и мужественен. От зрителя он требует большого внимания, сосре-
доточенности и работы.

Проводя параллель сдержанности, аскетичности спектаклей Брехта 
с современными постановками, нельзя не вспомнить спектакль «Вой на 
и мир», поставленный Римасом Туминасом в Государственном акаде-
мическом театре им. Евгения Вахтангова. Пустое пространство сцены, 
только огромная серая стена то увеличивает это пространство, то умень-
шает. Актеры. Великий текст великого Толстого. Выше шла речь о стро-
гости режиссерского рисунка и сдержанности цвета. Туминас то очень 
сдержанно, то бережно, то хлестко и ярко выстраивает сцены. И серая 
цветовая гамма, ее множество оттенков в костюмах всех героев подчер-
кивает то элегантность высшего света, то безысходность и невозмож-
ность остаться в горящей Москве.

Система Бертольда Брехта сложна и многогранна. Для актера 
режиссер предлагает три средства, которые помогут понять поступки 
персонажа в контексте очуждения:

1 –  перевод твоего персонажа в 3-е лицо, что создает необходимую 
дистанцию между вами;

2 –  перевод происходящего в пьесе в прошедшее время, что отодви-
гает тебя на такую точку, с которой можно оглянуться назад, например 
на произносимую реплику;

3 –  чтение роли вместе с ремарками и комментариями; зачастую 
в авторских пояснениях кроется очень много информации, рождающей 
интересные мысли и новый взгляд на образ, сцену, других персонажей 
[См.: 1].
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Очень важно запомнить первое впечатление от материала и роли. 
А еще актер должен читать свою роль, сохраняя к ней удивление 
и стремление возражать.

Идеи Брехта оказывают огромное влияние на развитие современ-
ного театра. Еще при жизни его называли классиком. И действительно, 
являясь классиком для читателей и зрителей, Брехт сохраняет актуаль-
ность и остроту, вдохновляет молодых, помогает им в исканиях. Можно 
с уверенностью сказать, что разрушение четвертой стены, возмож-
ность работать на любой площадке, с различным и не только драма-
тургическим материалом, с привлечением в действие зрителя –  совсем 
не сегодняшнее изобретение. Есть такое выражение: «Театр развива-
ется по кругу». Так оно и есть. Пусть театр движется вперед, открывает 
новые горизонты, покоряет вершины, но не забывает, что… все уже 
было!

Список литературы
1. Брехт Б. О театре. –  М.: Иностранная литература, 1960. – 468 с.
2. Брехт Б. Теория эпического театра. –  М.: Академический проект Гауде-

амус, 2019. – 560 с.
3. Фрадкин И. Бертольд Брехт. Путь и метод. –  М.: Наука, 1965. – 372 с.
4. Чехов А.П. Чайка // Полное собрание сочинений и писем в 30 томах. 

Том 13. –  М.: Наука, 1986. –  С. 3–60.



139

 РОЛЬ ЛИЧНОСТИ РЕЖИССЕРА А. Я. ТАИРОВА 
В МОДЕРНИЗАЦИИ ТЕАТРАЛЬНОГО ИСКУССТВА РОССИИ 

ПЕРВОЙ ПОЛОВИНЫ ХХ ВЕКА
А.А. Темнов

Дальневосточный государственный институт искусств
e-mail: aleksandertemnof@yandex.ru

Г.Н. Домбраускене
Дальневосточный государственный институт искусств

e-mail: dombrauskene@mail.ru
Аннотация. В статье рассматривается уникальный творческий профиль личности 

выдающегося русского режиссера- новатора, сыгравшего важную роль в модерни-
зации театрального искусства России первой половины ХХ века. Авторы рассматри-
вают личность режиссера как основополагающий креативный фактор в преобразо-
вании театрального спектакля и пространства сцены, а также определение качества 
и характера актерского исполнительства. Режиссер –  создатель концепции, которая 
отражает его художественные идеалы и представления о том, как должна осуществ-
ляться постановка. В связи с этим необходимо учитывать культурно- исторический 
контекст формирования его личности, приверженность идеологическим и эстетиче-
ским ценностям, а также психологические параметры личности, включающие дивер-
гентное мышление, кайнэрастию, семантическую гибкость, –  все, что формирует 
в личности режиссера широту поля ассоциаций, богатую образность, оригинальность, 
гибкость, синестезийность и синтетизм мышления. Александр Яковлевич Таиров 
был выдающимся режиссером, который в условиях сложной социокультурной ситу-
ации первых десятилетий ХХ века, полных идеологической борьбы и всевозможных 
художественных экспериментов, на фоне выдающихся театральных деятелей (своих 
коллег по цеху) –  театральных режиссеров К.С. Станиславского, Вл.И. Немировича- 
Данченко, Е.Б. Вахтангова, Вс.Э. Мейерхольда, Котэ Марджанишвили и др. –  сфор-
мировал собственную оригинальную театральную концепцию, строящуюся на идее 
возвращения театра театру и раскрытии первооснов человеческих чувств через синтез 
искусств.

Ключевые слова: русский театр, А.Я. Таиров, А.Г. Коонен, синтетический театр, 
креативная личность, театральная режиссура, Московский камерный театр.
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Abstract. The article deals with the unique creative profi le of Alexander Tairov, 
an outstanding Russian stage director and innovator, who played a prominent role in the 
modernisation of theatre art of Russia in the fi rst half of the 20th century. The authors consider 
the personality of stage director to be a fundamental creative factor in transforming theatre 
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performance and stage space as well as determining the quality and nature of acting. The 
stage director creates the concept which refl ects his artistic ideals and ideas about how 
to produce them on stage. It makes necessary to take into consideration the cultural and 
historical background of his personality, his commitment to ideological and aesthetic 
values as well as psychological parameters of the personality including divergent thinking, 
kainerasty, and semantic fl exibility, that is everything that forms a number of qualities in 
the personality of a stage director: a wide range of associations, rich imagery, originality, 
fl exibility, synesthesia, and synthetic thinking. Alexander Tairov was an outstanding stage 
director. He worked in diffi  cult socio- cultural circumstances of the fi rst decades of the 
20th century marked by ideological struggle and all sorts of artistic experiments and had 
beside him a number of outstanding theater fi gures, his colleagues in the workshop, such as 
K.S. Stanislavsky, Vl.I. Nemerovich- Danchenko, E.B. Vakhtangov, Vs.E. Meyerhold, Kote 
Marjanishvili, and others. Despite that, he created his own original theatrical concept, based 
on the idea of turning theatre into theatre and revealing the fundamentals of human feelings 
through a synthesis of arts.

Keywords: russian theatre, Tairov, Koonen, synthetic theatre, creative personality, 
theater direction, Moscow Chamber Theatre.

Исследование творческого метода режиссера, как и любого худож-
ника, требует системного подхода, включающего изучение 

культурно- исторического и идеологического контекста, в котором 
формировалась его личность, а также биографических данных, психо-
логических аспектов, эстетических и идеологических ориентиров, что 
в совокупности определяет характер его творческой индивидуальности. 
В контексте развития сценического искусства индивидуальность режис-
сёра играет ключевую роль. Привнося в искусство свои уникальные 
черты и стилистику, каждый художник последовательно раскрывает 
свою личность, руководствуясь необходимостью свободно выражать 
свои идеи и творческие замыслы на сцене и в жизни, при этом не огра-
ничиваясь стандартными подходами. «Вовлечённость личности в соци-
окультурное творчество обеспечивается благодаря тому, что личность 
постоянно изменяется. Человек развивается прежде всего благодаря 
своей активности. На фоне этой активности он проявляет избиратель-
ность, далее –  самостоятельность, и, наконец, уже на фоне самостоя-
тельности, возникает способность к социальному творчеству, выража-
ющему меру свободы и ответственности человека» [1, с. 11].

Профессия режиссера требует огромных творческих сил и жизнен-
ного опыта; от его мировоззрения зависит характер его творческой 
деятельности: если художник не удовлетворён существующей реаль-
ностью, он будет искать множество способов и вариантов её преобра-
зовать или же приступит к разрушению, уничтожению существующего 
творческого богатства предшествующих поколений для поиска новых 
решений и открытий. Профессия режиссёра являлась и продолжает 
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являться самой сложной профессией в театральном искусстве и искус-
стве сцены. Б.Г. Голубовский пишет о режиссуре, что она представляет 
«профессию профессий»; А.М. Захаров называет её «суперпрофессией» 
[5, с. 4.]

В истории театра режиссерская профессия представлена большим 
количеством талантливых личностей- новаторов. Уже на рубеже XIX–
XX веков лидирующая позиция режиссёра- постановщика отчёт-
ливо обозначилась на русской сцене. Усилиями К.С. Станиславского 
и Вл.И. Немировича- Данченко 26 октября 1898 года открывает свои 
двери Московский художественный общедоступный театр. К.С. Стани-
славский взращивает целую плеяду гениальных и неповторимых 
творцов: Е.Б. Вахтангова, Вс.Э. Мейерхольда, Котэ Марджанишвили; 
влияние художественного театра ощутимо в творчестве Гната Юры, 
Алексиса Миерлаука, Аркадия Бурджаляна в Армении и Карла Меннинга 
в Эстонии. Ставят свои опыты и достигают открытий в сценическом 
искусстве Ф.Ф. Комиссаржевский и Н.Н. Евреинов. Совершенно непо-
хожим и отдельным фронтом к художественникам стоит А.Я. Таиров –  
создатель Московского камерного театра.

Цель настоящей статьи –  изучить фактор личности А.Я. Таирова 
в развитии театра эпохи модернизма. Для этого потребовалось опре-
делить основные аспекты взаимодействий и противоречий друг 
с другом творческого метода А.Я. Таирова и основных театральных 
течений в искусстве сцены рубежа XIX–XX веков. Изучение культурно- 
исторического контекста рассматриваемого периода позволяет конкре-
тизировать процесс развития русского театрального (режиссёрского) 
искусства и выявить значимость креативной роли личности режиссёра 
А.Я. Таирова в модернизации театрального искусства первой половины 
XX века. Основными задачами статьи стали конкретизация значения 
профессии режиссёра в сфере театрального искусства; раскрытие 
основных элементов творческой личности режиссёра (компетенции, 
умения, полномочия, опыт); выявление личностного творческого 
подхода А.Я. Таирова в русле режиссёрской профессии; проявление 
умений и опыта режиссёра на практике в художественном подходе; 
теоретическое осмысление творческого опыта.

Авторы задействуют методы исторического, компаративного, семи-
отического, деятельностного, системного, аксиологического изучения 
поставленной темы.

Важным материалом исследования личности А.Я. Таирова стала его 
книга «Записки режиссёра». Это ценный теоретический труд, в котором 
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он выдвигает свои основные положения и взгляды на театральное искус-
ство1. «Записки режиссёра» дают возможность современным исследова-
телям проследить путь развития личности А.Я. Таирова как художника- 
творца и составить на основе множества опубликованных исследований 
теоретическую и практическую картину деятельности Камерного театра 
и его основателя.

Не менее ценным в изучении личности А.Я. Таирова являются все 
сборники «Мнемозины» (ред.-сост. В.В. Иванов). В них публикуются 
ранее неизвестные материалы, которые наиболее полно представляют 
картину творчества А.Я. Таирова в период НЭПа2, когда художественно- 
кризисное положение Камерного театра представляет русскому зрителю 
постановку «Человека, который был Четвергом». Это даёт возможность 
взглянуть на творчество режиссёра под разными углами и изучить 
успехи творческих поисков через ошибки и неудачи определённых 
постановок.

Еще один важный материал, открывающий личность А.Я. Таи рова 
как режиссера, –  заметки, статьи, отзывы П.А. Маркова, в которых он 
писал о его творчестве и спектаклях. Будучи сам педагогом, театральным 
критиком и режиссёром, П.А. Марков даёт строгое, оценочное суждение 
о А.Я. Таирове как режиссёре в период становления и развития русского 
театрального искусства. Статьи и рецензии П.А. Маркова раскрывают 
чувственную и эмоциональную составляющую таировского творчества 
и его спектаклей.

Подробное изучение личности А.Я. Таирова есть в «Книге 
о Камерном театре» К.Н. Державина, где автор представляет режис-
сера как художника- реформатора театрального искусства; выдвигает 
конкретные разработанные концепции сущности таировского искус-
ства, выводит формулу актерской школы по Таирову и раскладывает 
на составляющие каждый период и спектакль великого русского 
режиссёра.

Другой важный источник для исследования –  работа Н.Я. Берков-
ского «Литература и театр: Статьи разных лет». Автор исследует 
проблему креативной роли личности А.Я. Таирова в контексте станов-
ления и развития русского режиссерского искусства.

Еще один автор, современник А.Я. Таирова А. Эфрос, в своей книге 
«Камерный театр и его художники» даёт подробное описание и анализ 
всех стилистических и художественных принципов А.Я. Таирова 
в сфере разработки сценического оформления. А. Эфроса интересовал 
вопрос взаимодействия режиссёра и художника; он исследует проблему 
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органического построения целостного спектакля в конкретном сцени-
ческом воплощении.

И наконец, книга М.З. Левитина «Таиров», в которой основное 
внимание уделяется человеческому и чувственному аспекту личности 
режиссёра.

Все вышеназванные труды позволяют составить более целостное 
представление о личности режиссера, раскрыть его новаторский потен-
циал и эстетические предпочтения. «Таиров был человеком необык-
новенной энергии и продуктивности. Кажется, он мог бы в этих 
отношениях соперничать с Максом Рейнгардтом, который в качестве 
постановщика изумлял весь мир своей неутомимостью. … Как правило, 
Таиров не повторял самого себя, каждая новая постановка была также 
и театральным новшеством, желанием дать еще одно неведомое направ-
ление искусству сцены, испытать неиспытанное и проверить непрове-
ренное. Но у всех спектаклей Таирова была единая своя тенденция, свой 
стиль; руку Таирова, приложенную к постановке, всегда можно было 
узнать, как руку Вахтангова, или Мейерхольда, или Станиславского 
и Немировича» [2, с. 305].

Изучение личности А.Я. Таирова как режиссера невозможно без 
учета культурно- исторического контекста, в котором он складывался как 
личность и функционировал как режиссер. На рубеже XIX–XX веков 
Россия, как и весь западный мир, вступает в эпоху модернизма. На Западе 
модернистские течения уже тогда прошли свой определённый путь 
и сформировали конкретные принципы и подходы. В России же этот 
период ознаменован приходом «символа», определённой образности, 
которая становится главенствующим направлением, захватывающим 
умы дореволюционной страны. Период господствующего многообразия 
форм, идей, которые давно теплились в душах художников, наконец-то 
находят свой выход в период, известный как Серебряный век. В куль-
туре во всех направлениях (литература, живопись, музыка, театр) проис-
ходит активный поиск новых средств художественной выразительности; 
деятели искусства обращаются к символизму, акмеизму, футуризму, 
супрематизму, имажинизму, кубизму и т. д. Это время экспериментатор-
ства и новаторства. Формируется новая эстетика и новое видение задач 
искусства. Модернизм является центральным течением осмысленного 
культивирования идей синтеза в искусстве конца XIX –  первой поло-
вины ХХ века.

Яркой тенденцией в русле модернизма стало стремление к синкре-
тизму и синтетичности художественных форм. Синкретизм пронизывает 
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каждое направление в искусстве, что способствует соучастию каждого 
культурного течения в деятельности и опытах другого культурного 
течения. Одним из ярких примеров различных поисков, споров, опытов 
и возникновения новых форм стал театр.

Театральное искусство в указанный период переживает лучшую 
пору своего расцвета. Это золотой век русского театра. Возрастает 
значение доминирующей фигуры режиссёра- постановщика. За ним 
закрепляется не только задача создания отдельного спектакля, 
но и формирование театральной труппы, коллектива, в котором прева-
лируют или же полностью состоят единомышленники в сфере таких 
вопросов театрального искусства, как выбор пьесы и её идейная, худо-
жественная интерпретация режиссёром; реализация соответствующей 
этому режиссёру и его взглядам школы актерского мастерства; выра-
ботка совместно с художниками и производственными театральными 
цехами личного сценического стиля режиссера, который отражается 
в пространственном решении спектакля; специфики взаимодействия 
всех элементов спектакля, например музыки и пластики в контексте 
постановки.

В России первых двух десятилетий ХХ века первая русская рево-
люция 1905–1907 годов и революция Октября 1917 года создают условия 
для формирования советского театра, обостряя при этом до край-
ности противоречия, существующие в сфере искусства. Несогласия 
и расхождения в видениях и мировоззренческих позициях вынуждают 
различных деятелей культуры пересмотреть своё положение в сложив-
шейся политической ситуации и встать перед жизненным выбором. 
Существующий кризис театрального искусства выдвигает на первый 
план противоположные друг другу различные режиссерские системы 
и методы. «Несмотря на то, что ощущение приближающегося “конца 
мира” отчетливо витает в воздухе, начало XX века все равно смогло 
стать временем культурного ренессанса, Серебряным веком русской 
культуры» [12, с. 12].

В культурной среде России 20-х гг. ХХ века складываются два 
противоположных идеологических лагеря: первый, связанный с идеями 
космизма, представлял мир как вселенский катаклизм, был ориенти-
рован на трансцендентность, символизм и мистику; второй, в большей 
степени реалистический или футуристический, ориентированный 
на научно- технический и социально- политический прогресс, опирался 
на тенденции художественного реализма и сохранение наиболее 
понятных народным массам форм творчества.
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Модернизм как художественное направление конца XIX –  первой 
половины ХХ века возник и развивался в тесной связи с процессами 
индустриализации, урбанизации, а также социальными и политиче-
скими потрясениями. Модернизм становится общественным откликом 
на царящее в обществе ощущение неопределённости. Важным художе-
ственным методом становится синтез искусств в самых разнообразных 
формах. Идея синтеза выявляет особую актуальность проблемы 
единения искусств, стремительно приобретающей «культурологическое 
расширение» и воспринимающейся как принцип построения гармо-
ничного общества. Одной из основополагающих платформ опытов 
и поисков становится театр и его искусство.

Театр эпохи модернизма –  это пространство ожесточенной 
идеологической и сценической борьбы. Споры среди театральных 
деятелей касались различных вопросов: сценического оформления, 
проблем драматургического выбора постановки, работы с актёрами 
и т. д. Генеральные линии противоречий во взглядах на театральное 
искусство наблюдаются у К.С. Станиславского, Вл.И. Немировича- 
Данченко и А.Я. Таирова. Остро ощущали проблему кризиса в театре 
Вс.Э. Мейерхольд, Е.Б. Вахтангов. Актерская система К.С. Станислав-
ского не принимается выдающимся актёром Михаилом Чеховым.

А.Я. Таиров и Вс.Э. Мейерхольд –  два лидера так называемого 
левого фронта, две личности крайне яркой творческой индивидуаль-
ности, которые бесцеремонно отвергают всё, что связано с деятель-
ностью МХТ, не соглашаются с царящим, по их мнению, кризисом 
творческих устремлений художественников. При этом решительно 
спорят и не уступают друг другу не просто в частных вопросах театра, 
но и по генеральным линиям искусства.

Вышедший из студии МХТ Е.Б. Вахтангов является преданным 
учеником К.С. Станиславского, чью систему он перерабатывает 
по-своему, создавая игровую концепцию театра. Евгений Багратионович 
осуществляет свои собственные поиски и создаёт такие знаковые произ-
ведения мирового театра, как «Чудо святого Антония» и «Принцесса 
Турандот». Однако личные взгляды на театральные опыты и поиски 
А.Я. Таирова у Е.Б. Вахтангова крайне отрицательные. «У него есть 
чувство формы, правда, банальной и крикливой. Ему недоступен дух 
человека –  глубоко трагическое и глубоко комическое ему недоступно. 
Его театр… пошлость (всякая мода –  пошлость, пока она не прошла)» 
[3, с. 334].
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В резолюции ЦК РКП от 18 июня 1925 г. «О политике партии 
в области художественной литературы» даётся точное описание 
возникшей ситуации в литературе и искусстве: «Таким образом, 
как не прекращается у нас классовая борьба вообще, так точно она 
не прекращается и на литературном фронте. В классовом обществе нет 
и не может быть нейтрального искусства, хотя классовая природа искус-
ства вообще и литературы в частности выражается в формах, бесконечно 
более разнообразных, чем, например, в политике» [10, с. 343–344].

Сохранением и развитием традиционных, реалистических форм 
театра озабочены в России два великих художника театра –  К.С. Стани-
славский и Вл.И. Немирович- Данченко. Благодаря их совместным 
усилиям возникает новый театр, пропагандирующий важность сохра-
нения театрального искусства для последующих поколений с целью 
творческого обогащения и художественной модернизации. «Режиссер-
ский “взрыв”, произошедший в МХТ, был вызван к жизни столкнове-
нием двух противодействующих сил внутри театрального процесса: 
силы инерции, застоя, упадка и –  поступательной силы развития. … 
Перед ним стояла историческая задача общекультурной важности: 
поднять театр на тот высочайший в мире философско- эстетический 
уровень, который был достигнут великой русской литературой, создать 
новую театральность, опирающуюся на духовный опыт современного 
человека и способную изображать его в тонких и многообразных связях 
с обществом и миром» [17, с. 7].

Разные художники стремятся преобразовать действительность, 
соотнося её со своим мироощущением. Режиссёры театра всё сильнее 
и многосторонне влияют друг на друга, а процесс движения к осуществ-
лению «социалистического реализма» в искусстве театра становится 
более многосложным и всеобъемлющим.

В 1914 году А.Я. Таиров избирает принцип отрицания. Он знает 
сильные и слабые стороны своих театральных коллег- оппонентов 
и выдвигает свой путь решения кризиса театрального искусства. Главен-
ствующим должно стать очищение сцены от всего напускного и неэсте-
тичного, внетеатрального, что уже становится тенденцией и захватывает 
подмостки. А.Я. Таиров выдвигает направление театра- синтеза.

Все проводимые опыты осуществляются Александром Яковле-
вичем в созданном им Московском камерном театре. МКТ открыл двери 
в 1914 году. Критики, современники режиссёра, обращали внимание 
на внешние формы таировских постановок: на их эстетизм, «краси-
вость» спектаклей, создаваемых в стенах театра. Но проходит время, 
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и исследователи русского театрального искусства не оспаривают значи-
мость возникшего театрального предприятия. «Несмотря на то, что 
МКТ просуществовал достаточно недолго, чуть более тридцати лет, 
театральное новаторство А.Я. Таирова продолжает привлекать внимание 
современных театральных деятелей. Увлекает не только его специфиче-
ская камерность, увлечение чистыми формами, но и особое отношение 
к театральному пространству, строящемуся на синтезе разных искусств 
и театральных традиций» [15, с. 385–386].

Уникальность режиссёра состоит в его личностном увлечении 
мировой художественной культурой, страстью к балету и интересу 
к мировому устройству жизни. По его мнению, все порождаемые 
человечеством формы деятельности являются результатом развития, 
направленного на удовлетворение нужд человека. Таиров выдвигает 
идею «чистого театра», где творцом будет один артист. Сцена должна 
вернуться во власть единого творца –  без драматурга, без литера-
туры, а составляющие театра должны помогать исполнителю. Синтез 
искусств должен стать главным путём возвращения театра театру и его 
сценическому очищению. Режиссер «опирался на отрицательные поло-
жения, шел по собственному пути, не пересекаясь с театром Условным 
и театром Натуралистическим. Таиров хотел, чтобы Камерный театр 
достиг необходимого сценического синтеза, нашел новую самодовле-
ющую сценическую форму, неизменно исходя из особой природы актер-
ского материала, к которому столь пренебрежительно отнеслись не раз 
упомянутые выше российские театры» [13, с. 50].

А.Я. Таиров стремится реформировать существующий совре-
менный театр путём создания новой театральной реальности. Главен-
ствующей в практике режиссёра становится идея возвращения театра 
театру, что приводит к возникновению замкнутой в самой себе вещи, 
замкнутого в самом себе театра. В дальнейшем, спустя 15–20 лет твор-
ческой практики, Александр Яковлевич вырабатывает стиль монумен-
тального и современного искусства сцены. А.Я. Таиров перестраивает 
существующую реальность, окружающую действительность, обра-
щается к великой русской и зарубежной драматургии, а также создаёт 
изощренный метод работы артиста над образом роли. Знаменитая 
«Оптимистическая трагедия» Вс. Вишневского (1933 г.) в постановке 
А.Я. Таирова и в современном театроведении поражает исследователей 
своими режиссерскими новшествами/открытиями и психологически 
обобщёнными актерскими образами.
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Анализируя роль личности А.Я. Таирова, мы обратимся к таким 
понятиям, как креативность, лидер, творческая личность, кайнэрастия. 
В свете современных исследований креативной личности креативность 
подразумевает наличие дивергентного мышления в его характерной 
разнонаправленности, готовность к генерации новых идей и выявлению 
новых творческих задач, способность сензитивно относиться к интуи-
тивному ощущению и восприятию действительности, а также прояв-
ляется в мотивационном напряжении [См.: 1]. Соответствуя уровню 
культурного развития общества, креативность режиссёра, как важная 
составляющая профессии, должна отвечать современным требова-
ниям в сфере сценического искусства. Образование в данном вопросе 
выступает проводником между культурой и отдельно представленной 
личностью.

Большинство исследователей включают в систему определений 
творческой активности такие понятия, как широта поля ассоциаций, 
образность, оригинальность и гибкость мышления, способность 
к анализу и синтезу, к установлению связей между «новыми» семанти-
ческими образованиями (семантическая гибкость) [См.: 1]. «Большое 
значение придаётся мотивационному аспекту творчества, связанному 
с внутренними аксиологическими установками личности, которые 
превалируют в проблемной ситуации, отражая систему личностных 
смыслов. Наличие стимулирующей и свободной творческой среды 
не столько порождает креативность, сколько подкрепляет и помогает 
её проявлению» [1, с. 7].

В анализе личности А.Я. Таирова ценность представляет классифи-
кация креативных и творческих компетенций режиссёрской профессии, 
разработанная Вл.И. Немировичем- Данченко. Владимир Иванович 
выдвигает идею о трёх сторонах деятельности режиссёра- профессионала:

1. Режиссёр- толкователь.
2. Режиссёр- зеркало.
3 . Режиссёр- организатор.
За каждой из трёх сторон закрепляется определённая задача.
Режиссёр- толкователь, он же –  показывающий, как играть актёру. 

То есть его можно определить как режиссёра- актёра или же режиссёра- 
педагога [16, с. 30].

Режиссёр- зеркало способен аккуратно и тактично преподнести 
актёру особую интонацию в ведении роли, помочь оживить образ, обра-
тить внимание на достоинства и недостатки в создаваемом сценическом 
образе.
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Режиссёр- организатор –  это важнейшая сторона режиссёра и его 
профессии. Он занимается организацией всего процесса, который 
связан с возникновением спектакля или осуществлением постановки 
театрализованного действия [16, с. 30].

Уникальная специфика личности А.Я. Таирова проявляет себя 
в консолидации всех вышепредставленных сторон режиссерской 
профессии. Важную роль в формировании его творческой модели 
сыграл социокультурный пласт, культурно- исторический контекст. 
С самого начала онтогенеза нормы поведения индивидуума и его 
характерные черты складываются на основании общепринятых регу-
лируемых норм в культуре и обществе. Сформировавшиеся критерии 
профессиональности режиссёра, а также и креативности, представлены 
такими аспектами:

1. Взаимодействие различных модулей опыта в условиях перера-
ботки полученной извне информации.

2. Способность открываться новому ментальному опыту из источ-
ников информации: внешних и внутренних.

3. Освоение всевозможных способов решения и постановки 
проблем/вопросов.

4. Понимание отличных от собственной познавательных позиций, 
а в некоторых случаях и согласие, использование иных методов 
и подходов к работе.

Другим важным подходом в понимании творческой личности явля-
ется освоение понятий психологии, способностей и интеллекта.

А.Я. Таиров был всесторонне развит и образован. Его интеллекту-
альные и креативные способности обогащались за счёт всестороннего 
развития личности. Режиссёр был не только театральным деятелем. 
Первоначальное образование он получил, отучившись в Киевской 
гимназии. В 1904 году поступил в Киевский университет на юридиче-
ский факультет и уже в 1906 году перевёлся в Петербургский универ-
ситет. Окончил учёбу в 1913 году, став профессиональным юристом. 
Также в 1913 году он переезжает в Москву и работает здесь в адвока-
туре. А.Я. Таиров знал два языка (русский и иврит), посещал страны 
Европы (во время зарубежных гастролей 1923, 1925 и 1930 годов, 
а также во время подготовки и выпуска спектакля «Сакунтала» Кали-
дасы). А.Я. Таиров, по мнению М.З. Левитина, выполняет обещание, 
данное отцу: «Сына он просил только об одном –  стать образованным 
человеком. “Это и твоему делу не помешает, –  говорил он. –  Обещай 
мне”. И действительно не помешало» [8, с. 18–19].
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В начале 10-х гг. ХХ века А.Я. Таиров вступает в пространство обще-
ственной, культурной, политической, экономической борьбы и делает 
первые шаги в освоении сложнейшей профессии театра –  профессии 
режиссёра. Для выработки персонального познавательно- эстетического 
стиля работы А.Я. Таирову приходится находить и раскрывать суще-
ствующие культурные взаимосвязи через феноменологию господст-
вующих культурных течений конца XIX –  начала XX века. Как итог, 
А.Я. Таиров становится театральным режиссёром, педагогом, актёром, 
теоретиком и основателем Московского Камерного театра, открывшего 
свои двери в 1914 году постановкой по пьесе Калидасы «Сакунтала». 
Действительно, в русском театроведении и истории режиссёрского 
искусства он признается выдающимся режиссёром и деятелем театра 
начала XX века, чьи подходы к театру имеют музыкальную и пластиче-
скую/пантомимическую основу, творчество которого строится на перво-
основе человеческих чувств и определении значения страсти в существе 
всего искусства театра.

К основным характеристикам творческих поисков А.Я. Таирова 
можно отнести следующие:

1. Музыкальность, стремление к музыкальности. Режиссёр видит 
музыку основой для театра. Музыка не является просто фоновым участ-
ником спектакля –  она важный элемент постановки, который влияет 
и задаёт ритм, темпоритм и эмоциональный окрас спектаклю. Однако 
при всей увлечённости музыкальностью спектакль у Александра Яков-
левича не всегда строится на основе музыки. В практике режиссёра 
существуют постановки, где музыка полностью отсутствует.

2. Экспериментальность. Творческий процесс осуществляется 
опытным путём. Таировские спектакли разрушают традиционные 
формы драматического театра и ищут пути нового выражения искус-
ства и действительности. Область экспериментов лежит в сценографии, 
актерской игре, работе с пространством, планшетом сцены, а также 
проходит процесс модификации проблемы понимания вопроса времени 
в спектакле.

3. Стремление построить акмеистический театр. Мастер предпо-
читает модернистски понятные, чёткие формы выражения рокового 
трагизма страсти в спектакле вместо широко принятого натурализма 
в театре. Данное направление помогает создавать спектакли, которые 
обращаются непосредственно к чувственной стороне зрителей, нежели 
к их рациональному восприятию постановки. «Подобно поэтам- 
акмеистам, которые противопоставили зыбкости символистских образов 
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тяготение к классической ясности, блоковской “тоске и смуте” твердую 
чеканку немногословного стиха, Таиров … тем не менее настойчиво 
противился символистским идеям и символистской манере. Он упорно 
продвигался от туманности прорицаний, жалоб, эмоциональных вспле-
сков к графической чистоте очертаний, локальной тучности цвета, 
от невнятицы –  к графической четкости, от минорности –  к суровому 
трагизму, к упругости и хореографической легкости арлекинад. В центре 
каждого таировского спектакля высилась фигура героини или героя, 
року не подвластных, готовых бросить вызов богам и судьбе» [11, с. 16].

4. Влияние модернистских течений. А.Я. Таиров находился под 
влиянием различных художественных направлений конца XIX начала 
XX века, таких как футуризм, конструктивизм и экспрессионизм, кубизм 
и акмеизм, супрематизм.

Среди важных аспектов театрального метода А.Я. Таирова выде-
ляются следующие.

«Синтетический театр» –  это та форма театра, к которой стремится 
А.Я. Таиров. Театр может существовать, когда все составляющие спек-
такля подчинены только одно задаче –  выдвижению на первый план 
главного творца театра, актёра.

«Таиров привел на сцену художника- строителя, обязав его дать 
актеру “базу для действия”, не стесняясь необходимостью жизненных 
соответствий. Внешняя форма во многом подсказала теорию актера, 
которая фактически вела к полному обнажению актерского мастерства, 
к актеру, не претендующему ни на какие бытовые оправдания. Реальный 
актер в реальном трехмерном пространстве, дающем неисчерпаемый 
ряд отвлеченных геометрических построений, не обманывал зрителя: 
он демонстрировал мастерство и пленял эксцентричностью жеста 
и трюка. Театр передвигался в пленительную, но вполне умопостига-
емую область. Он получал отпечаток некоторой “вещи в себе” –  фанта-
стического прообраза театра» [9, с. 426].

А.Я. Таиров сформировал определенные подходы к актерской игре: 
в его «синтетическом» театре актер будет универсальным исполнителем, 
который способен сочетать в себе все важнейшие качества акробата 
и актёра –  петь, танцевать, играть на музыкальных инструментах, испол-
нять сложные акробатические трюки. Александр Яковлевич выдвигает 
принципиальный аспект профессии актёра: актер должен владеть своим 
телом и голосом как инструментом. «Мы знаем уже, что … материалом 
служит для актёра его собственное тело, его дыхание, его голос, все его 



152

КУЛЬТУРА В УСЛОВИЯХ ТРАНСГРАНИЧЬЯ

физическое “я”. В умении использовать этот материал и заключается 
внешняя техника актёра» [14, с. 70].

Конечно, говоря о начальном периоде работы актёра у Таирова, 
стоит сказать о достаточном наличии внешнего выражения (изобра-
жения) образа роли в пластике и позах, чем о глубокой проработке 
внутреннего мира персонажа, но в дальнейшей практике Камерного 
театра появляется особенность в работе с «психологизацией» образа 
роли, за счёт чего выдвигаются прекрасно созданные актерски, напол-
ненные психологией обобщённые образы героев драматургии. Таким 
образом обогащается актерское искусство первой половины XX века.

Как отмечает К.Н. Державин, «…уже в “Адриенне Лекуврер”, 
а затем в “Федре” чувствуются значительные и серьезные сдвиги. 
Эмоциональная стихия начинает приобретать не столько биологиче-
ский, сколько сугубо психический характер. Происходит процесс психо-
логизации эмоциональных состояний, который впоследствии ведет 
к тому эмоциональному реализму актерской игры, который мы находим 
в творческих устремлениях А.Г. Коонен» [6, с. 115].

В отношении к драматургии А.Я. Таиров предпочитает класси-
ческие пьесы. Основу репертуара МКТ составляют западные произ-
ведения, по жанру –  трагедия и комедия. Александр Яковлевич видит 
путь к обновлению театра в очищении подмостков от нарочитого 
и неряшливого засилия ничем не выдающейся драматургии на сцене. 
Только путь «трагедии» и трагедийного звучания в выбранном сюжете 
для постановки может помочь вернуть театр театру. Постановка спек-
такля у режиссёра осуществляется через призму личной эстетической 
концепции. «Иначе говоря, тот Камерный театр, который столь настой-
чиво упрекался в абстрактном театральном формализме, творческой 
своей практикой доказывал, что всякая театральная форма несет в себе 
определенное идейное содержание, доказывал, что спектакль имеет 
свое, более широкое идеологическое бытие, чем то, которое ограни-
чивается пределами одного из его компонентов –  драматургического 
текста» [6, с. 110].

Важным для театра А.Я. Таирова становится эмоциональный аспект: 
в своих постановках он ориентируется на эмоциональное воздействие 
через взаимосвязь красоты и гармонии. Создаётся ощущение возвышен-
ного и поэтического спектакля. МКТ –  камерный, внебытовой театр, 
в котором Александр Яковлевич подразумевает произрастание эмоци-
ональных, эмоционально- насыщенных форм существования актёра 
и всей структуры самого спектакля. Таким образом, театр у Таирова –  это 
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театр страсти. Страсть приходит неизвестно откуда и неизвестно почему 
и полностью порабощает человека, подчиняет его своей огромной власти 
и движет всеми устремлениями в спектакле и в образе роли. Например, 
«в таировской постановке “Федры”, как отмечает К.Н. Державин, было 
устранено … понятие о трагической обреченности как изначальном 
мотиве действия. Оно уступало место раскрытию той борьбы страстей, 
которая создает трагическую вину героя и вместе с тем придает всей 
атмосфере действия характер высокой и эмоционально- реалистической 
человечности. В этом эмоционально- реалистическом плане строилась 
роль Федры А.Г. Коонен, которая нашла здесь скупые и строгие формы 
высокого и вместе с тем человеческого трагизма. Бремя страсти, пожира-
ющей пелопоннесскую царицу, было раскрыто А.Г. Коонен в эпически- 
монументальной манере» [6, с. 108].

Стоит обратить внимание, что важным идеологическим пунктом 
актёрской игры в МКТ является чистота сценического чувства. Эмоции 
воспроизводятся артистами благодаря внешним триггерам. Большой 
упор делается на возможность исполнителя самостоятельно возбуждать 
нужные эмоции в их психобиологической первооснове. У А.М. Эфроса 
читаем: «Чего он хотел? –  Возрождения эмоциональности на сцене, 
больших человеческих страстей, проявленных перед зрительным залом 
не мелкими стежками натурализма –  “все как в жизни” –  и не условным 
кодом стилизма –  “все не как в жизни”, –  а в той чистоте, наполненности 
и обобщении, которые даются человеческим жестам, словам и обликам 
только благословенной природой подлинного искусства» [7].

На театр А.Я. Таирова оказали влияние его эстетические взгляды 
и режиссерская концепция: в основе его постановок всегда лежит 
конфликт. И всегда выведенный конфликт чист до предела и доведён 
до абсолюта. Абсолют строится на столкновении главных героев с им 
присущими или имеющимися в пьесе объектами страсти. Сама страсть 
в театре Таирова –  это роковая страсть и от неё не уйти.

Самые значительные постановки А.Я. Таирова, в которых вырази-
лись его режиссерские взгляды, – «Фамира- кифаред» И. Анненского, 
«Саломея» О. Уайльда, «Адриенна Лекуврер» Э. Скриба и Э. Легуве, 
«Принцесса Брамбилла» по Гофману, «Федра» Ж. Расина, американ-
ский цикл пьес Ю. О’Нила «Косматая обезьяна», «Любовь под вязами» 
и «Негр», «Опера нищих» Б. Брехта, «Оптимистическая трагедия» 
Вс. Вишневского. «Еще до Октября –  в “Прокламации художника” –  
Таиров утверждал мысль о том, что в пору “всенародного действа” 
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нельзя оставаться пассивным зрителем. И в голодные послеоктябрьские 
годы Таиров творил свое красивое искусство, искренне полагая, что 
именно такое искусство наиболее полно выражает волю и требования 
революции» [4, с. 20].

Изучение личности А.Я. Таирова как одного из самобытных 
режиссеров- новаторов театрального искусства первой половины 
ХХ века необходимо в определении факторов формирования уникаль-
ного метода и подхода в создании спектакля. Каждый мастер выра-
батывает своё видение и взгляды, соответствующие их внутреннему 
миру, творческим взглядам и силам, идейному пониманию окружающей 
действительности и желанию достичь смысла бытия. Но стоит прежде 
всего сказать, что все упомянутые в статье режиссёры –  К.С. Стани-
славский, Вл.И. Немирович- Данченко, Вс.Э. Мейерхольд, А.Я. Таиров, 
Е.Б. Вахтангов, К.А. Марджанов, А.В. Ахметели, Г. Юра, Л. Курбас –  
это наиболее значительные и яркие личности, которые утверждают 
важность, значимость на советской и российской сцене такой профессии, 
как режиссёр. Они силой своего креативного мышления создают 
уникальный художественный артефакт –  спектакль, раскрывающий 
новые параметры художественного отражения бытия и его художествен-
ного восприятия. Также и их последователи и ученики своим вкладом 
в развитие театра ХХ века создают разнообразную, яркую, многоц-
ветную и сложную палитру средств, методов и концепций, которые 
и формируют великую русскую режиссерскую школу.

Примечания
1 Именно с этой книгой и выдвигаемыми в ней высказываниями спорил 

и не соглашался Вс.Э. Мейерхольд.
2 НЭП –  новая экономическая политика, которую проводило правитель-

ство СССР с 1921 по 1928 гг.
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 ОСОБЕННОСТИ СОВРЕМЕННОГО ТАНЦА И ПЛАСТИЧЕСКОЙ 
КУЛЬТУРЫ В ПОСТАНОВКАХ И МАСТЕР-КЛАССАХ 

ХОРЕОГРАФОВ И РЕЖИССЁРОВ СТРАН АТР В РАМКАХ 
МЕЖДУНАРОДНОГО ТИХООКЕАНСКОГО ТЕАТРАЛЬНОГО 

ФЕСТИВАЛЯ В Г. ВЛАДИВОСТОКЕ
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Аннотация. Автор статьи, с точки зрения хореографа- режиссёра и преподавателя 
пластических дисциплин Дальневосточного государственного института искусств, 
рассказывает о современном танце, его особенностях; исследует пластическую выра-
зительность в создании художественного образа в постановках режиссёров и хорео-
графов стран Азиатско- Тихоокеанского региона, представленных на первом (2021 г.), 
втором (2023 г.) и третьем (2024 г.) Международном Тихоокеанском театральном 
фестивале во Владивостоке. Цель данной работы –  попытка описать постановочные 
пластические приёмы, основанные на синтезе театрального искусства Восток- Запад; 
обосновать значимость проведения мастер- классов от создателей и исполнителей 
спектаклей для профессионалов и любителей театрального и танцевального искус-
ства в рамках Образовательной программы фестиваля, которая начала осуществляться 
с 2019 года. Задачи исследования –  провести анализ практической составляющей 
средств выразительности и художественных приёмов, результатов участия автора 
статьи в мастер- классах (с 2019 по 2024 год), обозначить важность мастер- классов 
в педагогическом процессе –  воспитании будущих актеров. Новизна исследования –  
в представленных методах углубленного изучения театрального искусства стран 
АТР посредством просмотра спектаклей в сочетании с практикой –  прохождением 
мастер- классов, что и объединяет в себе Международный Тихоокеанский театральный 
фестиваль. Актуальность исследования заключается в развитии новых практических 
возможностей, приобретении теоретических знаний и использовании их в междис-
циплинарном подходе к обучению и, как результат, в применении умений и навыков 
в дальнейшей профессиональной деятельности.

Ключевые слова: Международный Тихоокеанский театральный фестиваль, 
мастер- классы, современный танец, Образовательная программа.

THE FEATURES OF MODERN DANCE AND PLASTIC CULTURE IN 
PRODUCTIONS AND MASTER CLASSES BY CHOREOGRAPHERS 

AND DIRECTORS FROM THE ASIA-PACIFIC COUNTRIES WITHIN 
THE FRAMEWORK OF THE INTERNATIONAL PACIFIC THEATRE 

FESTIVAL IN VLADIVOSTOK
V.E. Volkogonova

Far Eastern State Institute of Arts
e-mail: bogoduy@mail.ru

Abstract. The article deals with the modern dance, its features and plastic expressiveness 
when creating an artistic image in performances and its bond to tradition in performances 
produced by stage directors and choreographers of the Asia- Pacifi c Region, which were 
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presented in the course of the 1st (2021), 2nd (2023), and 3rd (2024) International Pacifi c 
Theatre Festivals held in Vladivostok. The purpose of the paper is to represent the plastic 
techniques based on the synthesis of theatre art of the East and the West, and to substantiate 
the importance of workshops to be taught to professionals and fans of theatrical dance art 
by performers who showed their performances within the framework of the Educational 
Programme of the festival, which started in 2019. The objectives of the study are to analyse 
the practical component of the means of expression and artistic techniques; the results 
obtained by the author of the master classes (in 2019–24); to determine their importance 
in the process of teaching students, who are to be actors in the future. The novelty of the 
research lies in the presented methods of the in-depth study of the theatre art of the Asia- 
Pacifi c countries: through watching performances in combination with the master classes 
held simultaneously within the programme of the International Pacifi c Theatre Festival. The 
relevance of the research is the development of new practical opportunities, the acquisition 
of theoretical knowledge and its usage in interdisciplinary teaching approaches; and, as a 
result, the application of the skills and abilities in further professional activities.

Keywords: International Pacifi c Theatre Festival, master classes, modern dance, 
Educational program.

Международный Тихоокеанский театральный фестиваль, который 
проходит во Владивостоке с 2021 года, –  это яркое событие для 

жителей и гостей города, для Приморского края и городов Дальнего 
Востока. Фестиваль «является значительной частью государственной 
Программы развития театрального искусства на Дальнем Востоке, 
инициированной Государственным театром наций во главе с его худо-
жественным руководителем, народным артистом России Евгением 
Мироновым. Идея масштабного проекта была поддержана президентом 
России В.В. Путиным.

Подготовку программы и проведение Фестиваля Министерство 
культуры Российской Федерации доверило Международному театраль-
ному фестивалю им. А.П. Чехова, имеющему многолетний опыт в орга-
низации и проведении крупных международных театральных событий. 
Автор концепции творческой программы Тихоокеанского фестиваля 
во Владивостоке –  Валерий Иванович Шадрин.

Цель Международного Тихоокеанского театрального фестиваля –  
ближе познакомить зрителей Дальнего Востока с лучшими постанов-
ками стран Тихоокеанского региона и других стран мира. Программа 
Фестиваля отражает многообразие культурных и театральных традиций 
и нацелена на укрепление международного культурно- гуманитарного 
сотрудничества. Помимо спектаклей для жителей города организу-
ется открытая Образовательная программа, включающая творческие 
встречи, лекции и обсуждения спектаклей» [2].
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В декабре 2019 года во Владивостоке состоялась первая пресс- 
конференция с организаторами и руководителями фестиваля (предста-
вителями театров из разных стран), которые уже в 2021 году приехали 
со своими спектаклями в качестве участников I Международного Тихо-
океанского театрального фестиваля.

Дальневосточный государственный институт искусств является 
одним из партнёров Образовательной программы Фестиваля. В рамках 
этой Программы преподавателями ведущих вузов России для студентов 
театрального факультета ДВГИИ проводятся занятия (интенсивы) 
по различным дисциплинам и направлениям –  сценическая речь, сцени-
ческое движение, мастерство актёра, сценический грим, вокал, фехто-
вание. С выпускными курсами известные режиссёры провели мастер- 
классы и поставили дипломные спектакли, которые с успехом прошли 
на студенческих российских театральных фестивалях. В подготовке 
будущих профессиональных актёров важное место занимают дисци-
плины пластического цикла –  «Танец», «Сценическое движение», 
«Сценический бой» (фехтование), «Ритмика». Преподаватели ДВГИИ 
стараются всесторонне развивать творческий потенциал студентов 
и, конечно, находят возможность развиваться самостоятельно. Таким 
образом, в рамках Образовательной программы Международного Тихо-
океанского театрального фестиваля у студентов и преподавателей появ-
ляется уникальная возможность познакомиться с теорией и практикой 
ведущих театральных деятелей культуры и искусства разных стран. 
Это и просмотр спектаклей с последующим обсуждением, и лекции, 
и, конечно, мастер- классы, которые проводятся как в стенах ДВГИИ 
(по дисциплинам учебной программы), так и на других прощадках для 
широкой аудитории –  профессионалов и любителей, занимающихся 
театром, хореографией, музыкой и др.

Несколько мастер- классов были посвящены современному танцу. 
Преподаватели –  хореографы, танцовщики, режиссёры спектаклей –  
делились своей методикой, постановочными приёмами, «лексикой» 
(набором движений, из которых складывается танец), использованными 
в спектаклях.

Новые формы современной хореографии начали активно разви-
ваться во второй половине XX века. В 1970-е годы в Европе появляется 
термин «контемпорари» –  направление современного танца с многообра-
зием танцевальных форм и различных техник, где движения, пластика 
передают эмоциональное состояние исполнителей, их внутренние 
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переживания. Примерно в это же время появляется термин «перфор-
манс» –  направление в современном искусстве, жанр театрально- 
художественного представления со своей концепцией, танцевально- 
пластической импровизацией. Вот почему эти направления широко 
используются в театральных школах во время обучения будущих 
актёров и в театральных постановках.

Первые мастер- классы в рамках Образовательной программы 
фестиваля состоялись в декабре 2019 года. Хореограф театра совре-
менного танца «Модерн Тэйбл» из Южной Кореи Ким Дже Док провёл 
мастер- класс по современному танцу.

Современная хореография в Корее начала активно развиваться 
с 2000-х годов. Многогранные возможности корейских танцоров полу-
чают признание не только публики, но и ведущих специалистов всего 
мира танца. Появляются отдельные исполнители и различные группы 
современного танца. В некоторых спектаклях, получивших признание 
за своеобразную хореографию, прослеживаются движения, близкие 
к народному танцу, движения, подобные элементам боевого искусства; 
а также дыхание, вобравшее в себя чувства и эмоции корейского народа 
и наполненное духом традиционного искусства. Одна из таких групп –  
«Модерн Тэйбл» из Сеула во главе с хореографом Ким Дже Доком –  
впервые в 2017 году была приглашена в Россию на Международный 
театральный фестиваль им. А.П. Чехова (г. Москва) со спектаклем 
«Даркнесс Пумба». А уже в 2021 году во Владивостоке на I Междуна-
родном Тихоокеанском театральном фестивале состоялось незабыва-
емое выступление группы «Модерн Тэйбл».

На мастер- классе Ким Дже Док познакомил участников со своей 
авторской хореографией, основанной на лексике экспрессивных 
движений: бег, прыжки, перемещения в пространстве. Особое место 
занимали упражнения на дыхание. Именно работа с дыханием позво-
ляет танцовщику быть энергетически собранным и с большей отдачей 
раскрыться эмоционально, что является основным в творческих поста-
новках корейского хореографа. Он называет себя не хореографом, 
а «экспрессором», стремится отклониться от традиционной корейской 
культуры, которая учит «держать всё в себе и быть закрытым».

Именно этот выплеск эмоций и в то же время какой-то магический 
ритуал увидели зрители в спектакле «Даркнесс Пумба». Это –  уникальный 
театральный эксперимент, в котором традиционная корейская музыка 
сочетается с современным танцем, игрой света, блюзовыми мотивами 
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и энергетикой рока; спектакль, в котором танцовщики своими яркими 
образами и исполнением заставляют задуматься о жизни социума. «Что 
такое “Пумба”? Это слово означает какие-то чувства, сдерживаемые 
внутри нас, печаль, которая рвётся и никак не может прорваться наружу, 
как бы неизбывный выплеск этих чувств. Ещё “пумба” –  это что-то напо-
добие бомжа, уличного музыканта, просящего на улице деньги…» [3]. 
Музыке в спектакле уделено особое значение. Здесь есть вокал и живой 
звук. Ким Дже Док является ещё и автором музыки к спектаклю. Здесь 
и корейская народная песня, и рок, звучащий в конце спектакля. Своё 
представление Ким Дже Док называет перформансом. Сценическое 
действие проходит динамично, иногда артисты работают в зрительном 
зале, а освещение создаёт дополнительный эффект красоты и эмоцио-
нальной наполненности танца. Свет в спектакле может являться одним 
из действующих лиц. Таким образом, энергичная музыка в разных 
жанрах, движения современного танца в сочетании с традиционными 
ритмами «Пумбы», внутренняя наполненность и динамика спектакля, 
экспрессия танцовщиков отлично отражают корейскую самобытность, 
поднимая искусство на новый уровень.

В Образовательную программу Второго международного Тихо-
океанского театрального фестиваля, который прошёл осенью 2023 года, 
также были включены мероприятия для студентов, профессионалов 
в области театра и широкой публики. Один из мастер- классов по совре-
менной хореографии провёл участник компании Чжао Лян (КНР) и неза-
висимый артист Юй Гоцзунь, который играл в спектакле «Чайное закли-
нание». Танцовщик и режиссёр Чжао Лян является одним из «пионеров» 
современного танца и умеет органично сочетать западный современный 
танец с восточной философией. В спектакле «Чайное заклинание» 
(средняя глава «Трилогии о душе и желании») три персонажа –  дровосек, 
офицер и монах –  представляют собой три разных человеческих типа. 
Своим танцем, пластикой они раскрывают характеры персонажей. Затем 
появляется главная героиня –  Чайное божество –  прекрасная дама, роль 
которой исполняет мужчина (как и в древние времена, когда в восточном 
театре все роли играли мужчины). На сцене проходит чайная церемония, 
во время которой с героями происходит какая-то магическая история. 
В спектакле поражают персонажи: их образы –  сочетание аутен-
тичных костюмов, грима, сценографии (в спектакле в качестве рекви-
зита использована реплика антикварного чайного сервиза, которым 
при жизни пользовался император Си- Цзун из династии Тан в X веке 
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и созерцанием которого частично навеян сюжет) и, конечно, средств 
пластической выразительности для передачи действия. Это, по сути 
своей, –  современный танец. Прослеживается множество элементов –  
походка, передвижение героев, использование пространства и линий, 
контактная импровизация и партнеринг. Задействован центр и аван-
сцена, где работает солист. И в то же время прослеживается пластика 
восточного китайского танца –  в походке (мелкие, семенящие шаги), 
в поворотах головы, плавных, подчас медитативных переходах персо-
нажей. Западный современный танец искусно сочетается с восточной 
эстетикой. Это –  история о чайной церемонии, о наслаждении вкусом 
чая, лист которого в глубокой древности использовали только в лечебных 
целях; о том, какое влияние оказывает чай на человека, который вкусил 
его. В спектакле есть персонаж –  дух чая. Это девушка, костюм которой –  
только лиф и шортики. Этот персонаж словно есть, и словно его нет. Она 
свободно ходит по сцене среди главных персонажей, никоим образом 
не мешая им действовать.

На мастер- классе Юй Гоцзунь, который играл в спектакле роль 
дровосека, продемонстрировал владение техникой современного танца 
(контемпорари). Своё образование он получил на факультете танце-
вальной режиссуры Нанкинской Академии искусств. В дальнейшем 
сотрудничал с различными группами и компаниями современного 
танца. Отлично владеет импровизацией, контактной импровизацией. 
На занятии были использованы элементы разогрева (warm up) –  работа 
с полом, работа с пространством, с предметом, c весом и работа 
со скоростями. Также была тщательно проработана техника контактной 
импровизации. В ходе мастер- класса танцовщик продемонстрировал 
владение сложными акробатическими элементами, которыми трудно 
овладеть за одну встречу. В спектакле эти элементы были использованы 
в сольном танце персонажа Юй Гоцзунь.

Так, посмотрев спектакль «Чайное заклинание» и посетив мастер- 
класс одного из участников компании Чжао Лян, можно проанали-
зировать это и сделать выводы о том, насколько хорошо нужно знать 
историю, философию, обычаи своего народа; сколько физического 
труда, знания различных приёмов пластической выразительности, 
умения владеть своим телом может понадобиться режиссёру, хореографу 
в их постановках, а также исполнителям для того, чтобы добиться такой 
лёгкости, естественности, а порой и медитативности. «Это история 
о том, как Чайное божество пробуждает в людях, которые испили чашу 



162

КУЛЬТУРА В УСЛОВИЯХ ТРАНСГРАНИЧЬЯ

и соприкоснулись с чем-то священным, жажду, желание найти, обладать 
или стать частью. Чего ни один из героев достичь и не может. Здесь 
речь о том, что все люди так или иначе восприимчивы к прекрасному, 
к чему-то необыкновенному, священному. И каждый интерпретирует 
это по-своему», –  говорит Чжао Лян [1].

В сентябре 2024 года во время III Международного Тихоокеанского 
театрального фестиваля в Образовательную программу также были 
включены лекции и мастер- классы ведущих российских и зарубежных 
театральных специалистов. В том числе мастер- классы: 1. «Секреты 
восточного танца» от хореографа Лю Синь и танцоров Группы 
восточных исполнительских искусств –  участников спектакля «Поэти-
ческий танец. Путешествие легендарного пейзажа» (Китай); 2. «Соеди-
нение восточной традиционной драматургии и техники с современным 
западным мышлением и экспериментальными формами» от режиссёра 
спектакля «Сирано де Бержерак» Дин Итэна (Китай). Если рассмотреть 
эти две постановки с профессиональной стороны (один спектакль драма-
тический, второй танцевальный), мы увидим, как классическая китай-
ская театрально- танцевальная эстетика органично связана с современ-
ными технологиями не только в технических средствах (сценографии 
обоих спектаклей), но и в средствах выразительности –  хореография, 
сценическое движение, визуальная подача материала.

В основе спектакля «Поэтический танец. Путешествие леген-
дарного пейзажа» (хореографы- постановщики –  Чжоу Лия, Хань 
Чжэнь) –  поэтическая драма, состоящая из семи глав, повествующих 
о финальных штрихах шедевра восемнадцатилетнего гения, художника 
Ван Симэна (времена династии Сун (960–1279)), в процессе создания 
традиционной китайской живописи (одиннадцатиметрового свитка 
в сине-зелёных тонах «Панорама гор и рек»). В рассказанной истории, 
показанной группой восточных исполнительских искусств из Китая, 
переплетаются времена и пространства. Учёный- искусствовед, посвя-
тивший себя изучению картины, как бы проникает во внутренний мир 
Симэна и сопровождает его в те драгоценные минуты, когда молодой 
художник всецело занят работой. Начиная с первой главы под назва-
нием «Разворачивая свиток» и до финальной седьмой главы –  «Живая 
живопись», зритель вовлекается в пластический рассказ, потрясающий 
своей гармонией, мягкостью световых линий; наблюдает за визу-
альным рядом –  аутентичностью сценографии, включая современные 
технологии машинерии; за феноменом исполнителей и созданными 
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художественными образами. Финальный танец –  это и есть шедевр… 
шедевр ожившего свитка в хореографии, сценографии и световом офор-
млении. На сцену выходят танцовщицы в традиционных костюмах 
китайского классического танца с длинными рукавами, костюмах сине-
зелёного цвета («циан») –  цвета морской волны (цветовой диапазон 
между зелёным и синим), и зритель видит танец «оживших гор», как 
будто сошедших со свитка. Анализируя хореографию постановки, 
можно проследить, как органично соединены составляющие совре-
менной хореографии (использование комбинаций в партере, поддержки 
в воздухе, не характЕрные для классического танца, динамика смены 
уровней –  вверх, вниз) и традиционный китайский танец –  позировки, 
включающие положение корпуса, рук, ног, мягкие переходы из позы 
в позу.

Понимание хореографической лексики и создание художественных 
образов, которые вбирают в себя движения традиционного танца в соче-
тании с современным, приходит на мастер- классе «Секреты восточного 
танца». Хореограф Лю Синь и танцовщики группы восточных испол-
нительских искусств выучили с участниками небольшие танцевальные 
связки из спектакля, где основными движениями были движения 
«восточных» рук, позировки и перемещения, соответствующие совре-
менному танцу, из позы в позу. В смене позировок важную роль играют: 
работа с положением корпуса «контракшн» (сжатие), «релиз» (рассла-
бление), перенос центра тяжести тела –  работа с балансом, спирали 
в корпусе. Всё это сочетается с изящностью поз и положением рук 
традиционного китайского танца. Практическое изучение даже малой 
части хореографии спектакля может помочь постичь секреты восточ-
ного танца, чему и был посвящён мастер- класс.

Автор статьи предлагает к рассмотрению ещё один спектакль, пока-
занный на фестивале в 2024 году. Драматический спектакль «Сирано 
де Бержерак» молодого режиссёра- новатора из Китая Дин Итэна начи-
нается с появления персонажа в традиционном китайском сцениче-
ском костюме, с характерной для образа завораживающей пластикой. 
Кажется, что зрители сейчас увидят древнее китайское представление. 
Но внезапно на сцене появляется персонаж (им оказывается главный 
герой Сирано де Бержерак) в современном костюме и начинает вести 
с ним диалог. Это как метафора –  диалог восточной и западной культур. 
И хотя далее в спектакле этот персонаж не появляется, таким образом 
задается вектор, поток энергии спектакля.
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Расшифровка «новой системы театральных кодов», художест-
венных приёмов спектакля, стала понятнее на проведённом режиссёром 
мастер- классе «Соединение восточной традиционной драматургии 
и техники с современным западным мышлением и экспериментальными 
формами». Дин Итэн рассказал о том, что он –  ученик мастера европей-
ского театра, итальянского режиссёра Эудженио Барбы, который, в свою 
очередь, был учеником польского режиссёра Ежи Гротовского, теоре-
тика театра, воспитанного на системе К.С. Станиславского. Гротов-
ский считал, что «наши тела выражают всё о нас. Всё, что мы думаем 
и чувствуем, выражается через наши тела, и всё, что мы переживаем, 
ощущается в наших телах». Он прививал актёрам навыки, позволяющие 
им в полной мере выражать свои эмоции и воображение. Так, через 
связь поколений, анализируя, мы понимаем, почему режиссёр данного 
спектакля ярко использует средства пластической выразительности 
в создании художественного образа. Детальное разъяснение и анализ 
постановки были проведены на мастер- классе –  встрече с режиссёром 
Дин Итэном. Несколько артистов Национального театра Китая, игра-
ющие в спектакле «Сирано де Бержерак», раньше были артистами 
Пекинской оперы –  играли роли и создавали образы в спектаклях 
по строгим канонам и правилам Пекинской оперы. В ходе мастер- 
класса Дин Итэн ответил на вопрос, почему Сирано играет женщина. 
Это и есть прямая отсылка к древней китайской театральной традиции, 
когда в театре все женские роли исполняли мужчины, а с приходом 
женщин- актрис происходит равновесие, скорее всего энергетическое. 
Так и в рассматриваемом спектакле: главного героя играет молодая 
девушка (замечательная актриса), в которой есть и романтическое 
начало –  женская энергия (инь), и в то же время присутствует энергия 
ян, создающая мужественный, решительный характер персонажа. 
В этом приёме, по словам режиссёра, он увидел что-то новое в трак-
товке образа Сирано. Дин Итэн использует пластические навыки своих 
актёров и вместе с ними «открывает методы новой системы театральных 
кодов. Она даёт возможность самобытным актёрам показать себя и стать 
конкурентоспособными на мировой сцене». Когда в классику добав-
ляются элементы китайской культуры (например, переживания персо-
нажей проявляются через пластику, жесты, позы –  как символы), история 
становится шире, образ глубже, считает режиссёр. В своих спектаклях 
он использует особый подход к пластическим возможностям испол-
нителей. Например, актриса Фен Тянь (играет роль Матушки) хорошо 
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умеет кататься на роликах –  это умение режиссёр использовал в образе 
её персонажа. Умение другого персонажа –  ходьба на ходулях –  тоже 
было включено в действие. Навык сценического движения –  работу 
с предметом (вращение палки, шеста) актёра Цзян Шуюаня (роль Лан/
Мен), который ранее был актёром Пекинской оперы, –  режиссёр исполь-
зовал в работе над персонажем. Только вместо палки Цзян Шуюань 
пользовался своим реквизитом –  хлебным батоном (багетом).

Так, исследуя пластическую составляющую спектаклей поста-
новщиков и хореографов стран АТР Международного Тихоокеанского 
театрального фестиваля и мастер- классов в рамках Образовательной 
программы фестиваля, можно сделать следующие выводы. Во-первых, 
визуальный ряд спектаклей –  от идеи до реализации –  глубже изуча-
ется (практически и теоретически) на мастер- классах, лекциях, встречах 
и обсуждениях со зрителем. Во-вторых, студенты (будущие професси-
ональные актёры), преподаватели творческих профессий, любители 
театрально- пластических жанров получают эксклюзивную информацию 
от носителей культуры стран АТР. И безусловно, огромное значение 
имеет обмен международным опытом, который даёт деятелям искусств 
новый импульс, открывает новые горизонты на профессиональном твор-
ческом пути.
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Аннотация. Настоящее исследование посвящено изучению одного из аспектов 
деятельности народного театра музыкальной комедии Дворца культуры моряков 
г. Владивостока –  сотрудничеству с московским композитором И.М. Шаховым 
по созданию музыкальной комедии на приморскую тему, автором которой стал 
режиссёр коллектива Т.Б. Бялодворец. Одной из проблем при проведении данной 
работы стало отсутствие материалов, непосредственно освещающих это событие. Тем 
не менее автору удалось обнаружить и ввести в научный оборот несколько сохранив-
шихся документов, зафиксировавших работу над музыкальной комедией «Операция 
“Невидимка”». Сохранившийся в том числе единственный нотный материал –  сцена 
допроса партизанского разведчика Стеценко –  дал возможность познакомиться 
с характером и жанрово- интонационными особенностями музыки спектакля. Иссле-
дование найденных документов позволило установить действующих героев музы-
кальной комедии и составить представление о постановочной работе режиссёра.

Ключевые слова: самодеятельный музыкальный театр Приморья, народный 
театр музыкальной комедии, музыкальная комедия, «Операция “Невидимка”», компо-
зитор И.М. Шахов, режиссёр Т.Б. Бялодворец.
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THEATRE OF MUSICAL COMEDY OF SEAMEN’S PALACE OF 
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Abstract. The article deals with one of the aspects of the activities of the Folk Theatre 
of Musical Comedy of Seamen’s Palace of Culture, Vladivostok, that of collaboration with 
the Moscow composer I.M. Shakhov, who composed a musical comedy based on local 
materials. The author of the plot was T.B. Byalodvorets, stage director of the company. One 
of the problems in carrying out this study was the lack of materials directly covering the 
event. Nevertheless, the author managed to discover and make available for studying several 
surviving documents about the work on the musical comedy Operation the Invisible One. 
The only music material that has survived is that of the scene of the partisan scout Stetsenko’s 
interrogation. It made it possible to get acquainted with the character and genre- intonational 
features of the music of the play. The examination of the discovered documents made it 
possible to identify the characters of the musical comedy and get an idea of the director’s 
staging work.

Keywords: amateur musical theatre of Primorye, folk theatre of musical comedy, 
musical comedy, Operation the Invisible One, composer I.M. Shakhov, stage director 
T.B. Byalodvorets.

Самодеятельный (любительский) музыкальный театр занимает 
достойное место в общей структуре системы музыкального театра 

Дальнего Востока России. В своё время автором настоящей статьи 
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было проведено и опубликовано обширное исследование, посвящённое 
указанной теме [2]. Было отмечено, что народный театр музыкальной 
комедии, который был организован в середине 1960-х гг. при Дворце 
культуры моряков (далее –  ДКМ) г. Владивостока, оказался самым 
долгосрочным коллективом, прекратившим своё существование только 
в конце 1980-х гг. Однако изучение его деятельности было затруднено 
отсутствием источников, напрямую фиксирующих деятельность этого 
коллектива: бóльшая часть документов была просто физически унич-
тожена прежней администрацией ДКМ в 2010-х гг. Поэтому выявление 
сохранившихся документов как у бывших участников любительского 
коллектива, так и в государственных учреждениях сохраняет свою акту-
альность, поскольку позволяет осветить новые аспекты в деятельности 
народного коллектива, что соответствует основной направленности 
настоящего исследования.

Такая возможность представилась автору некоторое время назад. 
В одном из фондов Музея истории Дальнего Востока им. В.К. Арсе-
ньева были обнаружены неизвестные ранее документы, относящиеся 
к деятельности народного театра музыкальной комедии ДКМ г. Влади-
востока, которые автором статьи впервые вводятся в научный оборот. 
Среди документов –  журнал работы и посещаемости вокальной группы 
народного театра музыкальной комедии ДКМ за 1966–1967 гг. [4, 8541/1] 
(см. фото 1, 2).

 В списочном составе участников хорошо прослеживается движение 
в количественном составе группы: в январе 1966 г. в ней был 51 человек, 

Фото 1 Фото 2
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к летним месяцам это количество увеличилось до 59, но к ноябрю- 
декабрю 1967 г. состав уменьшился до 37 человек.

Основой репертуара коллектива была советская оперетта. Однако 
исполнялись не только произведения признанных мастеров этого жанра, 
апробированные временем (И. Дунаевского, Ю. Милютина, О. Санд-
лера), но и оперетты/музыкальные комедии современных авторов. Так, 
в 1968 г., открывая свой 10-й сезон и в ознаменование очередной большой 
юбилейной даты –  100 лет со дня рождения В.И. Ленина, –  народный 
театр включил в свой репертуарный план современную музыкальную 
комедию А.Г. Новикова «Особое задание» (1965), премьера которой 
состоялась тремя годами ранее в Омском театре музыкальной комедии. 
Как указал в своей публикации режиссёр народного театра Т.Б. Бялод-
ворец, клавир и либретто коллективу подарил сам композитор [1].

Одна из интересных страниц в деятельности народного театра музы-
кальной комедии ДКМ –  творческое сотрудничество с современными 
композиторами по созданию оригинальных спектаклей на приморскую 
тему. В статье Т.Б. Бялодворца сообщалось о завязавшемся творческом 
сотрудничестве коллектива с московским композитором Н. Полынским, 
который специально для народного театра музкомедии Владивостока 
приступил к написанию оперетты из жизни моряков, рыбаков и кито-
боев. Окончательное её название ещё не определили, предполагалось 
два варианта –  «Зуб кашалота» или «Морской заяц» [там же]. Однако 
замысел так и не был реализован.

Спустя 4 года, в 1972 г., в газете «Красное знамя» появилась статья 
Л. Яранцевой [5], которая свидетельствовала о реализации коллективом 
народного театра нового творческого проекта. Специально для владиво-
стокского самодеятельного коллектива музкомедии московским компо-
зитором И.М. Шаховым (см. фото 3) была написана оперетта «Операция 
“Невидимка”». Автором пьесы стал главный режиссёр народного театра 
Т.Б. Бялодворец (см. фото 4), дебютировавший в этот раз как драматург.

 Появление в музыкально- театральной практике Дальнего Востока, 
а также Приморья и его столицы Владивостока нового музыкального 
спектакля было, несомненно, ярким событием музыкальной куль-
туры. Тот факт, что постановку осуществил самодеятельный коллектив 
(на достойном уровне), нисколько не смутил художественную обще-
ственность. Сотрудничество композитора не только с профессиональ-
ными, но и с самодеятельными коллективами на Дальнем Востоке 
было очень характерно для исполнительской практики в период 
1960-х –  1980-х гг., о чём, в частности, писала хабаровский музыковед 
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Т.Б. Лескова, отмечая, что такое взаимодействие стимулировало авторов 
[3, с. 61–62].

Несомненный музыковедческий интерес представляет статья 
Л. Яранцевой в газете «Красное знамя» [5], поскольку содержит важную 
информацию о пополнении репертуара не только дальневосточного 
театра оперетты, но и советского/российского. Композитор И.М. Шахов 
был автором многих театральных, эстрадных и вокальных произве-
дений1. Однако сегодня сложно найти подробную информацию о его 
произведениях для музыкального театра.

Новая музыкальная комедия «Операция “Невидимка”», постав-
ленная осенью 1972 г., была четвёртой работой народного театра 
музкомедии ДКМ, развивающей историко- революционную тему, 
и первой попыткой решить сложную тему революционного движения 
в Приморье. События спектакля разворачиваются в районе города 
Приморска. Партизанскому движению необходимы были сведения 
о расположении белых, в связи с этим было решено провести операцию 
«Невидимка». Для этого в белогвардейский штаб отправили разведчика, 
сумевшего в результате рискованной операции добыть ценные доку-
менты. Но самое главное, что к партизанам примкнули люди, понявшие 
обречённость «белого порядка», «и после мучительных поисков и коле-
баний обрели себя. <…> Так побеждали партизаны. И много было на их 
пути и трагического, и комического…» [5].

Жанр героической оперетты достаточно труден. Как справед-
ливо отметила корреспондент, очень важно было верно расставить 

Фото 3. Композитор И.М. Шахов Фото 4. Режиссёр и драматург 
Т.Б. Бялодворец
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акценты, «чтобы средствами музыкальной комедии решить тему 
высокого гражданского звучания» [там же]. «Операция “Невидимка”» 
была несколько раз исполнена, постепенно «вызревая» от спектакля 
к спектаклю.

В отношении стиля и жанрово- интонационных особенностей 
музыки можно предположить, что «Операция “Невидимка”», скорее 
всего, была написана в традициях песенной оперетты. Композитор, 
как указала Л. Яранцева, использовал фольклорный материал: две 
песни –  «Не вейтеся, чайки, над морем» и «На нём шинель –  кольчуга 
серая». У спектакля был лейтмотив –  хоровая песня «Партизанская- 
таёжная», которая скрепляла всю музыкальную драматургию и окай-
мляла действие.

Несомненная удача, что в фондах Музея истории Дальнего Востока, 
кроме журнала учёта вокальной группы народного театра музко-
медии ДКМ, обнаружились также небольшие материалы оперетты 
И.М. Шахова и Т.Б. Бялодворца: рукопись вступительного слова к испол-
нителям режиссёра спектакля, рукописный список действующих лиц 
музыкальной комедии, два машинописных листка текста пьесы и руко-
писная режиссёрская «партитура» одной из сцен спектакля.

Рукопись вступительного слова режиссёра к исполнителям сохрани-
лась в виде одной страницы. Но и здесь хорошо видно, с какой тщатель-
ностью Т.Б. Бялодворец подбирал слова и сравнения, часто зачеркивая 
и исправляя целые строки. Обратив внимание исполнителей на необыч-
ность проделанной работы и повышенную ответственность, режиссёр 
писал: «…постановка «Операции “Невидимка”» –  дело особенно 
ответственное для нас по нескольким причинам: произведение ещё 
нигде не шло, не проверено на зрителе, не имеет никаких ни хороших, 
ни дурных традиций, и, главное, впервые мы пытаемся отразить 
в оперетте борьбу наших земляков- дальневосточников за освобождение 
родного края от интервентов и белогвардейцев. Очень хотелось бы пока-
зать на сцене тех подлинных героев, которые вошли в историю нашей 
родины, но… не так легко найти образ, который, сохранив свои насто-
ящие черты, органично вписался бы в произведение такого своеобраз-
ного, капризного жанра» [4, 8541/4].

Список действующих лиц также написан рукою Т.Б. Бялодворца 
[4, 8541/2]. Вероятно, это часть авторской рукописи пьесы спектакля, 
т. к. на листе есть ряд исправлений. Среди героев спектакля указаны: 
Фомин Никита Гаврилович –  командир партизанского соединения 
«Океан»; Краднев Михаил Павлович –  комиссар соединения; Стеценко 
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Остап Михайлович –  разведчик, Савка и Павка его приёмные сыновья; 
партизаны –  Авдеев и Мирный Иван Борисович; Брагин Вячеслав Пиме-
нович –  полковник; Ломидзе Николай Шавлович –  подполковник; Беска-
равайный Глеб Степанович –  капитан- военврач; Клаус Теодор Эмиль 
барон фон Ибершайземан; (инд?2) Шнапстриннер –  поручик; Скорпион 
Василий Васильевич –  штабс- капитан; Никодимов Алексей Сергеевич –  
ротмистр; Мари Деланца –  корреспондент газеты «Фигаро»; Олимпиада 
Онуфриевна Огнеспасская –  поповна; капитан Быстрицкий –  адъю-
тант Брагина; О’Келли, сэр Вильям Старнер, Суняма-сан. Однако, 
судя по тексту сохранившейся машинописной 75-й страницы пьесы 
(сцена в казино), в музыкальной комедии были ещё два персонажа –  
иностранец Роу и Шеннер, адъютант главковерха и военного министра 
России Керенского [4, 8541/5].

По сохранившемуся фрагменту пьесы (страница 36) можно выде-
лить двух каскадных героев музкомедии –  это контуженный штабс- 
капитан Скорпион и поповна Олимпиада. Подвыпивший офицер пыта-
ется ухаживать за поповной и требует признаться, что она знает, что 
такое любовь. Свою страсть он объясняет текущей в нём корсиканской 
кровью (25 %), победами над соперниками (20 человек избил и 30 убил 
на дуэли). Контузия и спиртное делают ухаживания Скорпиона очень 
«оригинальными». Требуя ответа от Олимпиады, он грозит в случае 
её отказа «спустить с неё шкуру, отрубить голову и дать в руки поиг-
раться». Далее следует танец ревности контуженного штабс- капитана, 
его падение под стол без чувств и попытка Олимпиады спрятать его 
«тело» [4, 8541/6].

Весь текст этой сцены испещрён режиссёрскими пометками 
и разбит на 33 фрагмента. К этому листу прилагается рукописная стра-
ница 36 «а» –  это своеобразная режиссёрская «партитура» указанной 
сцены [4, 8541/7], где Т.Б. Бялодворец описал каждое движение героев 
в каждом из 33-х моментов и даже сопроводил их зарисовками (фото 5).

 Пометки в тексте пьесы запечатлели живой процесс работы над 
спектаклем. Аналогично ремарки и корректировки сделаны в единст-
венном сохранившемся клавире 24-го номера музыкальной комедии3 –  
сцене допроса разведчика Стеценко (фото 6). Очевидно, что партизан 
был захвачен белогвардейцами во время проникновения в штаб, и его 
допрашивал полковник Брагин. Благодаря наличию титульного листа 
сцены выясняется, что при написании пьесы музкомедии драматург 
также использовал стихи советского поэта В. Михановского [4, 8541/3].
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Сцена допроса решена очень динамично и лаконично. Она состоит 
из нескольких контрастных ариозных эпизодов, где ясно прослежива-
ется намерение композитора дифференцировать музыкальный язык двух 
героев –  непримиримых врагов. Этот контраст заметен и в лингвистиче-
ском отношении: текст Брагина русский, а речь Стеценко –  это южно-
украинский говор («суржик»), на котором разговаривало большинство 
сельского населения Приморья, поскольку они были переселенцами 
из южных губерний Российской империи (Новороссия, Кубань). Компо-
зиционно сцена состоит из двух повторенных с небольшими вариацион-
ными изменениями ариозных эпизодов и финала –  коды. В масштабном 
отношении все разделы приблизительно равнозначны.

Начинается сцена допроса ариозо Брагина (14 тактов, d-moll), 
которое строится на речитативных интонациях с короткими «руб леными» 
фразами, отделёнными частыми паузами. Повторы на одном звуке 
усиливают настойчивый характер обращений полковника. Зловещий 
тон усиливается «тяжёлым» (Pesante) темпом, тритоновыми и хрома-
тическими интонациями, пунктирным ритмом, синкопами и несмолка-
ющим тремоло в аккомпанементе.

Ответ Стеценко –  следующее ариозо (18 тактов, b-moll) –  переклю-
чает в контрастную жанрово- интонационную сферу. Двудольный метр 

Фото 5 Фото 6
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и «шагающий» бас, ритм и нисходящая интонация которого повторя-
ются в вокальной партии, чётко определяют маршевую природу этого 
эпизода, тем более что темповое обозначение (Marciale) сразу указывает 
на это. Вокальная природа ариозо Стеценко контрастна и близка геро-
ическим песням- маршам с характерными кварто- квинтовыми интона-
циями, движением по звукам трезвучия, активными затактами. Более 
напевный характер мелодика приобретает благодаря использованию 
широкой «мягкой» интонации восходящей сексты с нисходящим её 
заполнением.

Оба ариозо повторяются вновь в такой же последовательности 
c небольшим варьированием в ритмическом и ладо-тональном отно-
шении: в эпизоде Стеценко совершается переход в одноименный B-dur 
и затем продвижение к доминантовому аккорду тональности G-dur, 
в которой начинается финал-кода сцены допроса, –  раздел Maestoso 
(22 такта, G-dur –  e-moll). В этой заключительной части привержен-
ность композитора традициям песенной оперетты наиболее очевидна. 
В жанрово- интонационном отношении это героическая песня-гимн, 
лексика которой была характерна для музыкальной практики 1930-х гг., 
особенно в жанре массовой песни, прославляющей военные и трудовые 
подвиги советского народа. Более того, вступительные аккорды и ритми-
ческая гемиола в затакте аккомпанемента с характерной восходящей 
квартой создают отчётливую аллюзию с «Песней о Родине» («Широка 
страна моя родная…») И.О. Дунаевского из кинофильма «Цирк».

Простота и некоторая наивность музыкального материала музко-
медии «Операция “Невидимка”» нисколько не умаляет значимости 
этого произведения для музыкально- театральной культуры российского 
Дальнего Востока и Приморья. Отражающая локальную тематику, она 
органично вписывается в историю развития и бытования этого сложного 
«лёгкого» жанра не только в дальневосточном регионе, но и в России 
в целом. Следует также помнить, что исследование процессов в сфере 
музыкального театра не только в центральных, но и в отдалённых реги-
онах страны в области профессионального и любительского творчества 
позволяет составить целостную объективную картину развития музы-
кальной культуры всей России на каждом её историческом этапе.

Примечания
1 Илья Михайлович Шахов (1925, Одесса –  1986, Москва) –  советский 

композитор, автор многих театральных, концертных, эстрадных и вокальных 
произведений. В 1941 году окончил ЦМШ при Московской консерватории 



174

КУЛЬТУРА В УСЛОВИЯХ ТРАНСГРАНИЧЬЯ

(класс скрипки). С 1956 по 1980 годы работал в Государственном академи-
ческом центральном театре кукол имени С.В. Образцова. Самые известные 
работы –  музыка к спектаклям «Наша Чукоккала» (1962), «Необыкновенный 
концерт» (2-я редакция, 1968), «Сказка о царе Салтане» (1974), «Дракон» 
(1980).

2 Так записано в рукописи, в указанном месте неразборчивый почерк.
3 Нахождение полного клавира музыкальной комедии, а также пьесы 

на сегодняшний день не установлено.
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СКАЗКА-МЮЗИКЛ «ХЕЛОМСКИЕ МУДРЕЦЫ» В ПОСТАНОВКЕ 
КАМЕРНОГО ЕВРЕЙСКОГО МУЗЫКАЛЬНОГО ТЕАТРА 
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Аннотация. В современном театральном искусстве сказка- мюзикл, сочетающая 
в себе не только музыкальные, драматические, но и хореографические элементы, 
не является новым жанром. Однако появление этого жанра на дальневосточной сцене 
произошло именно в спектакле «Хеломские мудрецы», поставленном Камерным 
еврейским музыкальным театром Биробиджана. Опыт данной работы представляет 
интерес для современных театральных коллективов, чем и объясняется актуальность 
заявленной темы. Именно поэтому автор статьи поставил цель исследовать спектакль 
«Хеломские мудрецы», определив задачами раскрытие его содержания и отдельных 
элементов. Кроме того, автор проанализировал начало творческого пути еврейского 
коллектива, констатируя его нестандартные подходы к выбору репертуара и творческие 
приемы. Впервые автором статьи обнародованы фамилии актеров Камерного еврей-
ского театра, сыгравших в данном спектакле главные роли. Констатируются заслуги 
режиссера М. Хусида и композитора В. Заславского, что и определило новизну иссле-
дования. Анализ самого спектакля, предпринятый на страницах научного издания, 
также осуществлен впервые. В заключение автор приходит к выводам о возможности 
использования результатов проведенного анализа репертуара Камерного еврейского 
театра, а именно сказки- мюзикла «Хеломские мудрецы», в работе современных само-
деятельных и профессиональных театров.

Ключевые слова: Камерный еврейский театр, «Хеломские мудрецы», 
Ю. Шерлинг, О. Дриз, опера- мистерия, сказка- мюзикл.

THE MUSICAL FAIRY TALE THE WISE MEN OF HELOM STAGED AT 
THE BIROBIDZHAN CHAMBER JEWISH MUSICAL THEATRE

S.Y. Gamaley
Far Eastern Law Institute of the Ministry of Internal Aff airs of the Russian Federation

e-mail: s.u.gamaley@mail.ru
Abstract. The musical fairy tale, which combines not only musical and dramatic 

elements but also choreographic ones, is not a new genre in modern theatre art. However, 
the emergence of this genre on one of the stages of the Russian Far East is due to the 
performance of The Wise Men of Helom produced by the Chamber Jewish Musical Theatre 
of Birobidzhan. The experience of this work may be of interest to today’s theatre companies 
and this is the relevance of the stated topic. The author of the article has set the goal to 
study the performance of The Wise Men of Helom and his task is to disclose the content and 
individual features of the play. Besides, he has traced the origins of the creative activity of 
the Jewish company pointing out their non-standard approaches to the choice of repertoire 
and creative methods. For the fi rst time, the author has made public the names of the actors 
of the Chamber Jewish Theatre, who played the principal roles in that performance. The 
merits of the stage director M. Husid and composer V. Zaslavsky have been noted, which, 
together with the analysis of the performance itself made in the academic publication for 
the fi rst time, determines the novelty of the research. The author comes to the conclusions 
that the results of his survey of the repertoire of the Chamber Jewish Theatre, the musical 
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fairy tale The Wise Men of Helom in particular, may be useful for amateur companies and 
professional theatres.

Keywords: Chamber Jewish Theatre, The Wise Men Helom, Y. Sherling, O. Driz, 
opera- mystery, musical fairy tale.

Современное театральное искусство многогранно; каждый новый 
театральный коллектив, используя различные приемы, пытается 

заявить о себе как об уникальном творческом организме. Начавшийся 
с 1990-х годов период духовного кризиса породил и стремление режис-
серов к показу нового на театральной сцене.

С подобным мы сталкиваемся, когда в рамках нового исторического 
этапа, смены общественных отношений, кризиса религиозного (идеоло-
гического) сознания искусство стремилось, с одной стороны, раскрыть 
многогранность мировоззрения, а с другой –  занять «пустующую нишу» 
чем-то новым, порою диаметрально противоположным классическим 
канонам и устоям.

Камерный еврейский музыкальный театр появился в конце 1970-х 
годов под руководством режиссера- новатора Ю.Б. Шерлинга и стал 
неким свидетельством наметившегося кризиса советской идеологии. 
Каждая его постановка отличалась уникальностью избранной формы: 
мистерия, мюзикл, балет –  то немногое, что удалось поставить этому 
режиссеру на сцене, используя в том числе и приемы зарубежных 
театров. Каждый его спектакль был фееричен, хотя должного освещения 
в истории театрального искусства коллектив еще не получил, о чем 
свидетельствует факт отсутствия крупных монографических работ, 
посвященных истории и творчеству этого уникального театра, местом 
юридического нахождения которого был г. Биробиджан, а фактически 
стал весь мир, поскольку благодаря гастрольным поездкам его творче-
ство получило всемирную известность.

Основателем Камерного музыкального еврейского театра был 
Юрий Борисович Шерлинг, его мемуары под названием «Парадоксы» 
[6] раскрывают особенности этой неординарной личности, его вечный 
поиск творческого пути, а также некий максимализм, поскольку каждая 
постановка созданного им спектакля должна была стать феерией для 
зрительской аудитории. В результате музыку к спектаклям писали 
видные советские деятели, декорации создавали известные художники 
Советского Союза, которых темперамент первого режиссера захва-
тывал, делая их сопричастными процессу создания чего-то великого.

Появление нового еврейского театра в Биробиджане было обуслов-
лено изменениями внешней и внутренней политики страны, которыми 
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и воспользовался молодой режиссер. Как констатировали журналисты 
газеты «Биробиджанская звезда», «рождение нового творческого коллек-
тива наглядно доказывает жизненность положений новой Конституции 
СССР (1977 г.), гарантирующих всем народам нашей Родины право 
на пользование всеми достижениями советской культуры, и убеди-
тельно разоблачает фальшивые измышления буржуазной пропаганды 
и международного сионизма о так называемой “дискриминации” евреев 
в СССР» [3, c. 1].

Первый спектакль –  опера- мистерия «Черная уздечка белой кобы-
лицы», где режиссер, апеллируя к элементам драмы, оперы и балета, 
сумел покорить зрителей.

Успех сопутствовал коллективу и в последующие годы, поскольку 
репертуар камерного еврейского театра всегда отличался большим 
вкусом и чувством художественной меры. Он, используя фольклорные 
еврейские мотивы, талантливую музыку, сумел сохранить и донести 
до зрителя особенности национального еврейского искусства. Соче-
тание народного творчества и современных ритмов музыки с молодо-
стью и красотой артистов помогало преодолевать языковые барьеры 
[2, с. 3].

Спустя несколько лет Ю.Б. Шерлинг покинул коллектив, но его идеи 
экспериментаторства сохранились. В 1986 году на сцене театра появля-
ется сказка- мюзикл на стихи еврейского поэта О. Дриза –  «Хеломские 
мудрецы».

Друзья называли Овсея Дриза «дедус с седой головой». Да и сам он 
об этом говорил с иронической усмешкой. Вчитываясь в его стихи, мы 
видим человека, прожившего непростую и нелегкую жизнь, но не утра-
тившего дар по-детски радоваться и удивляться окружающему миру. 
Именно таким был автор стихов, легших в основу уникальной сказки- 
мюзикла, поставленной на подмостках Камерного еврейского музыкаль-
ного театра.

Отметим, что стихи О. Дриза, собранные в некий сборник, были 
«всем»: «там и воспоминания деда, и байки соседей, и материнская 
песня, и жгучие, как перец, остроты, и шутки народного выдумщика 
Гершеле Острополера –  Насреддина еврейского фольклора, и даже 
грустная усмешка Шолом- Алейхема, и расхожие сюжеты о хеломских 
жителях. И все это был один источник, который и вдохновлял автора, –  
еврейский народ, с его историей и культурой» [5, c. 3].

Либретто к этому спектаклю создал поэт Генрих Сапгир, много 
и плодотворно переводивший О. Дриза с идиш на русский язык. 
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В частности, и стихотворный цикл «Хеломские мудрецы», давший 
название мюзиклу, целиком был переведен данным автором. Музыку 
к спектаклю написал В. Заславский, она стала первой крупной работой 
этого музыканта. Режиссером спектакля выступил М. Хусид.

Отметим, что Овсей Дриз в своих стихах не апеллировал к детской 
или взрослой аудитории, он писал для них одновременно, не делая 
разницы между ними, тем самым призывая взрослых «не топить 
свою жизнь в волнах повседневности» [1, с. 5]. Данный спектакль 
нельзя было назвать взрослым, так как это  все-таки была сказка, но ее 
смысл был настолько остр и глобален, что взрослый зритель получал 
от постановки чувство удовлетворения. В этом и был талант режиссера 
М. Хусида. Но качество спектакля зависело и от таланта актеров Камер-
ного еврейского театра, которые на протяжении многих лет искали 
новые приемы и подходы в творчестве, и в этом был их собственный 
уникальный метод, позволявший воплощать на сцене порою сложные, 
но интересные задумки режиссера. Все актеры театрального коллектива 
хорошо пели, танцевали, порою исполняли акробатические номера, что 
помогало им в работе.

В предисловии к изданному сборнику можно прочитать слова 
советского поэта Л. Озерова: «Народ! Вот почва, на которой взрастают 
посевы слова. Музыку, говорил Глинка, сочиняет народ, композиторы 
ее только аранжируют. В этом смысле Овсей Дриз долго и внимательно 
слушал музыку народа с тем, чтобы талантливо и умно ее обработать. 
Придать блеск взятому у народа алмазу» [1, с. 6].

Именно этим был так интересен поставленный коллективом 
театра веселый, изобилующий чудесами, песнями и танцами спектакль 
«Хеломские мудрецы», в котором режиссер и балетмейстер Е. Ключа-
рева, художник- постановщик А. Гольдберг следовали желанию переда-
вать свои чувства и эмоции зрителю.

Сюжет спектакля «Хеломские мудрецы» прост и бесхитростен, как 
и всякий сюжет сказки, и при сказочности действия, разворачивавше-
гося на сцене, у зрителя не возникало ни малейшего сомнения в том, 
что происходит, хотя герои сказки вместо шляпы носили на голове 
цветочные горшки и утюги, слоны летали под небесами, а для того 
чтобы голова влюбленного не разорвалась от чувств, он пристраивал 
к шляпе печную трубу, чтобы из нее выходил дым. Зрители со смехом 
относились ко всей этой сказочности.

Хелом был городом веселых и мастеровых людей. Но сказка всегда 
имеет внутренний, порою философский смысл, который сразу сложно 
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разглядеть и понять, но именно он делает сказку вечным произведением, 
к которому обращаются веками дети и взрослые. Так и в сюжете –  в город 
Хелом придут суровые времена, жадный богач Хаим- Бер, в исполнении 
артиста В. Понятовского, скупит в городе весь бисер, и пропадут с улиц 
смех и веселье, перестанут решаться дела. В глазах жителей появятся 
грусть и усталость. Без бисерных ниток не шились кафтаны. Но самое 
главное –  без бисерного смычка влюбленный Мотэле, в исполнении 
Ю. Цивцивадзе, не может сыграть на скрипке своей возлюбленной 
Этэле. Так в веселом городе наступает тоска и грусть [5, с. 3].

Отметим, что драматург представил Хаим- Бера алчным чело-
веком непривлекательного облика, сродни образу Бабы Яги или Кощея 
Бессмертного из русских сказок. Оказавшись единственным владельцем 
бисера, Хаим- Бер воображает себя центром мироздания. Но, лишив 
людей радости, он не обрел ее и сам. Он боится всех, даже маленького 
мышонка, способного отобрать у него нитку бисера. Напрасно жена 
Хаим- Бера Эстер- Рохл, в исполнении М. Друбачевской [5, с. 3], уговари-
вала его поделиться бисером с соседями, вернуть в дом смех и радость –  
алчный богач был неумолим.

Вся эта разыгравшаяся на сцене трагедия была наполнена музыкой 
и песнями, которые исполняли главные герои. Нотки сожаления 
об утрате трогали сердца зрителей, заставляя задуматься о потерях; 
особенно ярко это проявлялось в дуэте Мотэле и Этэле, жалующихся 
на свою жизнь. В результате жители города идут к мудрецам Реб- 
Нохему, Реб- Ешке и Реб- Шимену, в исполнении М. Потягайло, В. Гусей-
нова, В. Крайтмана, которые отлично справляются с поставленными 
задачами, заставляя жителей Хелома выполнять безумные задания, 
которые не приносят пользы. Так, чтобы избавиться от мышей, мудрецы 
предлагают завести кошек, а на обилие кошек –  завести собак, прожор-
ливых псов должны будут извести слоны. Вот такая «мудрость» исходит 
от мудрецов [5, с. 3].

Для того, чтобы показать весь этот начавшийся кавардак, режиссер 
использовал музыкальные, трюковые, танцевальные приемы. Артисты 
на высшем уровне, свой ственном этому театральному коллективу, 
демонстрировали блеск своего вокала, хореографии, выполняли остро-
умные трюки, каскады прыжков, «воплощая в жизнь советы мудрецов».

В результате всего этого кавардака в Хеломе уцелел лишь один 
мышонок, который глядел на мир глазами из черного бисера. Эксцент-
ричную роль мышонка исполнил в спектакле артист Г. Витюнин [5, с. 3]. 
И именно этот мышонок находит выход из ситуации.
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По вечным законам устного народного творчества сказка всегда 
имеет счастливый финал. Спектакль Камерного еврейского театра 
не стал исключением. Мудрецы возвращают Хаим- Беру похищенную 
мышонком нитку бисера. Но бисерный смычок, изготовленный 
из цветных стекляшек радости, которые таились в сердцах жителей 
этого города, достается Мотэле. И будет петь волшебная скрипка, 
и воспарят влюбленные на небо от счастья, а все жители Хелома будут 
весело и задорно плясать, обретая радость жизни.

Отметим, что музыка к спектаклю В. Заславского, который работал 
в лучших традициях народного творчества, отличалась мелодичностью 
и стройностью.

Музыкальное приглашение- обещание, прозвучавшее в прологе –

Запрягайте поскорей
Веники в коляску,
Уложите чемодан,
Поезжайте в сказку [1], –  оправдалось.

Данный спектакль вошел в гастрольный тур коллектива по совет-
ским республикам и получил заслуженную положительную оценку 
известной советской певицы Тамары Гвердцители [4, с. 3].

Спектакль раскрыл новые возможности коллектива Камерного 
театра, расширил зрительскую аудиторию, вновь показал качественную 
работу коллектива.

Именно поэтому современные театры могут обратиться к творче-
ству Камерного еврейского музыкального театра и почерпнуть что-то 
новое для своей работы, а возможно, и воссоздать данный спектакль 
в новой аранжировке, ведь идея наличия в душе каждого человека 
доброты, частицы которой при объединении с другими людьми прев-
ращаются во что-то великое и прекрасное, наполняющее сложный мир 
светом и добротой, является актуальной в реалиях современного мира.
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Аннотация. Цель работы –  изучить особенности описания топосов и этносов 

в книге Г.Е. Грумм- Гржимайло «По ступеням “Божьего трона”», выявляя компоненты 
повествования, сближающие текст с художественным, а также отличающие данный 
текст от художественного, исследовать особенности синтеза в описании.

Задачи –  описать научную и литературную биографию Г.Е. Грумм- Гржимайло, 
уделив внимание деятельности Г.Е. Грумм- Гржимайло по исследованию и освоению 
Дальнего Востока; выявить пути влияния братьев Григория Ефимовича и Михаила 
Ефимовича Грумм- Гржимайло на жизнь и литературное творчество В.К. Арсеньева; 
соотнести литературное творчество Г.Е. Грумм- Гржимайло с понятием «географиче-
ская проза».

Научная новизна заключается в выделении области географической прозы, 
в рамках которой с использованием сравнительно- сопоставительного метода иссле-
дуется текст, созданный в повествовательном синтезе.

Достигнутые результаты: в процессе исследования текста изучено соотношение 
художественного и научного компонентов, выявлен и изучен прием олицетворения, 
обнаружены цитаты и установка на введение в структуру авторского текста речи иного 
повествователя –  «свидетеля».

Ключевые выводы: в произведении М.Е. Грумм- Гржимайло использовано 
описание особого типа, сочетающее ряд признаков научного и художественного 
текстов, что позволяет отнести данное повествование к области «географической 
прозы».

Ключевые слова: географическая проза, школа физико- географов, художест-
венный текст, научный текст, синтез, описание.

THE PECULIARITIES OF DESCRIPTIONS IN GRIGORY GRUM-
GRSHIMAILO’S UP THE STAIRS OF THE GOD’S THRONE
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Abstract. The relevance of the paper is in the enduring value of Grigory Grum- 
Grshimailo’s work and its importance for literary research, especially concerning the 
descriptions of his travels through the obscure regions of the Eastern Tian Shan and Nanshan. 
It is also crucial for establishing conceptual connections between the works of Vladimir 
Arsenyev and those of the explorers who were his predecessors and belonged to Pyotr 
Semyonov- Tyan- Shansky’s school of thought. The paper aims to study the descriptive 
features of topoi and ethnic groups in Grum- Grshimailo’s book Up the Stairs of the God’s 
Throne. For that purpose, it was necessary to identify the narrative components that make 
this text akin to a literary one as well as the elements that mark the distinctions between 
those texts. The specifi c features of synthesising the two text types, particularly in their 
descriptive part, have been analysed, too. The study seeks to describe Grum- Grshimailo’s 
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scientifi c and literary biography with a special focus on his exploration of the Far East. 
Another aim is to identify the impact that the brothers Grigory and Mikhail Grum- Grshimailo 
had on the life and literary work of Vladimir Arsenyev and correlate the literary work of 
G. Grum- Grshimailo with the concept of geographic prose. The novelty of this research is in 
determining the fi eld of geographical prose within which the synthetic nature of the narration 
is studied through the comparative analysis.

The results: the text analysis allowed to evaluate the ratio of the creative literary 
component to the scientific one, as well as to discover and describe the method of 
personifi cation, identify the quotes and introduction of a third participant, the so-called 
witness, into the text.

The principal conclusions: Grigory Grum- Grshimailo used a unique description 
method in his work that combined components of scientifi c and literary texts, therefore, his 
work can be identifi ed as an example of geographical prose.

Keywords: geographical prose, School of Physical Geographers, artistic text, scientifi c 
text, synthesis, description.

Григорий Ефимович Грумм- Гржимайло (1860–1936 гг.) был известным 
географом- путешественником. В статье «“Конкистадор русской 

энтомологии”: Г.Е. Грумм- Гржимайло и его вклад в лепидоптерологию» 
М.В. Винарский, Т.И. Юсупова даже выдвинули гипотезу, что в романе 
В. Набокова «Дар» [5] одним из прототипов главного героя –  Годунова- 
Чердынцева (это собирательный образ) –  является Григорий Ефимович. 
В подтверждение этой мысли исследователи привели множество биогра-
фических совпадений ученого и героя произведения Набокова [2, с. 8]. 
В течение своей экспедиционной деятельности Г.Е. Грумм- Гржимайло 
исследовал Западный Китай, Памир, Тянь- Шань, Западную Монголию, 
Туву и Дальний Восток, с которым связано несколько эпизодов из жизни 
Григория Ефимовича.

Отметим, что после начала строительства Транссибирской маги-
страли в 1891 г. Г.Е. Грумм- Гржимайло выполнил правительственное 
поручение, составив на основе многочисленных источников обзорный 
труд об Амурской области «Описание Амурской области» (1894), редак-
тором этой книги был П.П. Семенов- Тян- Шанский, в это время вице-
президент РГО.

А поездка Г.Е. Грумм- Гржимайло по Амурской и Приморской обла-
стям состоялась в 1908 г.

Весной 1915 г. он вновь прибыл на Дальний Восток, чтобы решать 
проблемы продвижения грузов, пришедших в порт из иностранных 
государств: «Во Владивостоке скопилось огромное количество грузов, 
прежде всего из США, в которых так нуждалась действующая армия. 
Чтобы пропустить эти грузы, Григорию Ефимовичу приходилось приме-
нять самые разные методы –  увещевать, распоряжаться об упрощении 
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таможенных правил, бороться со злоупотреблениями, выгонять 
со службы и даже привлекать к суду тех, кто этого заслуживал» [4, с. 41].

Самую важную экспедицию в своей карьере –  экспедицию 1889 г. 
по малоизученным районам Восточного Тянь- Шаня и Наньшаня –  он 
совершил вместе со своим младшим братом Михаилом Ефимовичем 
Грумм- Гржимайло (1861–1921 гг.). Братья получили образование 
в третьей Санкт- Петербургской военной гимназии.

Связав свою жизнь с армейской службой, Михаил Ефимович 
окончил Михайловское артиллерийское училище и Михайловскую 
артиллерийскую академию.

Он вошел в историю не только как военный изобретатель (ему 
принадлежат такие широко используемые в русской армии изобре-
тения, как раскладная походная кровать и походная вьючная кухня), 
но и как человек, благодаря которому В.К. Арсеньев решил связать 
свою судьбу с армией и Дальним Востоком для того, чтобы стать 
исследователем- путешественником.

Дело в том, что Михаил Ефимович в 1892–1898 гг. преподавал 
военную географию в Санкт- Петербургском юнкерском училище, где 
с сентября 1893 г. по август 1895 г. обучался В.К. Арсеньев. Широко 
известна история из жизни юного Арсеньева: поступая в юнкерское 
училище как своекоштный (т. е. обучающийся за плату), он имел право 
не служить по окончании училища в армии, однако за время учебы пере-
менились законы, теперь служить должны были все. Арсеньев посе-
товал на судьбу одному из своих любимых преподавателей –  Михаилу 
Ефимовичу Грумм- Гржимайло, но тот не разделял пессимизма Арсе-
ньева. Он обратил внимание юноши на то, что многие путешественники 
(а именно к такой карьере стремился Арсеньев) являются военными 
и посоветовал ему подавать рапорт о переводе на службу на Дальний 
Восток, где есть малоизученные территории. Собственно, впоследствии 
так будущий путешественник и поступил [8, с. 298].

Безусловно, книги Г.Е. Грумм- Гржимайло о совершенных экспе-
дициях Арсеньев читал, ведь путешествиями он увлекался с детства, 
чему способствовало воспитание отца [8, с. 103]. Более того, он мог 
читать отчеты о ходе экспедиции Грумм- Гржимайло, которые Григорий 
Ефимович отправлял в РГО со своего маршрута, они публиковались 
в «Известиях Географического общества». А первая часть «Описания 
путешествия в Западный Китай» вышла в 1896 г. [3].

Таким образом, рассматривая особенности описания в книге 
Г.Е. Грумм- Гржимайло «По ступеням „Божьего трона”», мы можем 
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глубже понять пути формирования художественной манеры Арсеньева, 
литературное творчество которого, как мы уже писали, лежит в русле 
того описания, что было разработано в физико- географической школе 
Семенова- Тян- Шанского [9, с. 28], к которой принадлежали и кумир 
юности В.К. Арсеньева Н.М. Пржевальский, и Г.Е. Грумм- Гржимайло, 
в чьей книге есть большое количество упоминаний о Пржевальском 
(ведь их маршруты пересекались).

Отметим, что книги всех перечисленных исследователей- 
путешественников имеют не только научную, но и определенную 
художественную ценность, они продолжают средневековую традицию 
жанра хожений в условиях научных и литературных достижений 
в России XIX в. [9, с. 17].

Развивавшееся в течение нескольких десятилетий в русской лите-
ратуре этого периода реалистическое художественное направление, 
конечно, способствовало созданию глубокого, насыщенного не только 
информацией, но и философскими размышлениями текста о путеше-
ствии –  исследовательского по своей сути, но ведь и реализм пред-
полагает художественное исследование и обобщение. Таким образом, 
в географической прозе, как мы позволили себе назвать произведения 
такого рода, реалистическая манера повествования гармонично сочета-
ется с содержанием.

Итак, экспедиция, описываемая в книге «По ступеням „Божьего 
трона”» состоялась в 1889 г.: «7250 километров, пройденных по мало-
изученным районам Восточного Тянь- Шаня и Наньшаня, целый ряд 
выдающихся географических открытий, совершенно фантастический 
по качеству и количеству материал, собранный в ходе путешествия», –  
так описывают современные издатели ход и результаты экспедиции 
Григория Ефимовича Грумм- Гржимайло [4, с. 5].

Книга Грумм- Гржимайло начинается с «Предисловия автора». 
Отметим, что основатель русской физико- географической школы 
Семенов- Тян- Шанский свою книгу «Путешествие в Тянь- Шань» 
начинает сразу с первой главы [7, с. 51], в которой, однако, описывает 
те факты начала экспедиции, которые Грумм- Гржимайло в исследуемой 
книге, Пржевальский в книге «Путешествие в Уссурийском крае» [6], 
Арсеньев в книге «По Уссурийскому краю» [1] помещают в «Пред-
исловие автора». Грумм- Гржимайло пишет: «Приступая к печатанию 
„Описания путешествия в Западный Китай”, я считаю необходимым 
сказать, как организовалась наша экспедиция и какими средствами 
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располагала она для достижения результатов, судить о которых и призы-
вается теперь читатель» [4, с. 45].

В «Предисловии автора» Грумм- Гржимайло указывает маршрут, 
который был отличен от первоначального –  «…вместо юга избрать 
объектом для своих исследований Восточный Тянь- Шань и Наньшань» 
[4, с. 45]. Точно указывает сумму денег, которой располагала экспедиция; 
по именам и чинам (все чины нижние), а также в ряде случаев нацио-
нальностям, перечисляет одиннадцать ее участников, первым называя 
своего брата; называет также и тех, кто присоединялся к экспедиции 
на отдельных ее этапах. В финале этого перечисления автор делает 
вывод: «Отсюда видно, что вся интеллектуальная работа экспедиции 
лежала на моем брате и мне» [4, с. 45].

Отметим, что в первом издании книги «По Уссурийскому краю» 
Арсеньев пишет: «Вначале я считаю своим долгом принести благодар-
ность тем лицам, которые так или иначе способствовали моим начина-
ниям в деле исследования Уссурийского Края.

Более всего я обязан бывшему в то время Приамурскому Генерал- 
Губернатору П.Ф. Унтенбергеру» [1, с. 45]. Далее, после перечисления 
имен ученых и военных, которые оказали помощь, Арсеньев пишет: 
«Большую часть своего успеха я отношу к примерной самоотвержен-
ности и честной службе солдат и казаков, бывших со мной в путеше-
ствиях» [1, с. 46].

В книге «Путешествие в Тянь- Шань» Семенов- Тян- Шанский, 
который от Географического общества получил лишь малую субсидию 
на приобретение инструментов, а на себя принял «все издержки самого 
путешествия», выражает благодарность Михаилу Николаевичу Мура-
вьеву [7, с. 52].

Пржевальский в «Путешествии в Уссурийский край» в «Пред-
исловии автора» выражает благодарность воспитаннику иркутской 
гимназии Николаю Ягунову [6, с. 29].

Таким образом, можно сделать вывод, что традиционными частями 
предисловия в тексте, относящемуся к области географической прозы, 
являются обозначение маршрута путешествия; обозначение источника 
и объема финансирования; перечисление участников экспедиции, пред-
ставленное не только в качестве информативного списка, но и как благо-
дарность людям, разделившим тяготы похода, либо оказавшим помощь 
исследователю, а также словесное выражение благодарности помощ-
никам и участникам. В данном случае мы наблюдаем научный подход 
к созданию текста.
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Еще одной особенностью текста Грумм- Гржимайло является то, 
что он содержит цитаты из произведений других исследователей, 
а также вставные эпизоды, рассказчиком в которых выступают спутники 
Грумм- Гржимайло, что, по сути, также является своеобразной цитатой: 
Григорий Ефимович «дает слово» иному повествователю в тех случаях, 
когда сам не принимает участия в небольшом маршруте, совершаемом 
в рамках его большой экспедиции. Ему важно, чтобы эпизод был описан 
именно свидетелем и участником.

Цитаты и ссылки на исследователей и тех, кто, не будучи ученым, 
описывал данную местность в древности и современности, встреча-
ются на протяжении всего повествования. Например, в главе 10 «Город 
Ци-тай и связанное с ним прошлое Джунгарии» Грумм- Гржимайло 
пишет: «Несомненно, что самым запутанным из таких вопросов явля-
ется вопрос о былом местоположении Бей-тина, впоследствии Бишба-
лыка… “Бе-сы-ма (Бишбалык), –  пишет Чань-чунь, –  во времена 
династии Тан было Бэй-тинь-дуань-фу”*. То же подтверждает и срав-
нительный китайский географический словарь “Си-ю-тун-вен-чи”**» 
[4, с. 150]. Звездочки в конце текста –  знак Грумм- Гржимайло, в конце 
страницы помещены названия изданий, одно из которых путешест-
венник цитирует, а на другое ссылается.

В 11 главе «Последние дни на северных склонах Тянь- Шаня» 
Грумм- Гржимайло «дает слово» брату, Михаилу Ефимовичу: «<…> 
брату удалось вблизи наблюдать интересного и редкого в Тянь- Шане 
зверя –  красного, или альпийского, волка (Canis alpinus Pall.)

Вот как он описывает эту охоту» [4, с. 158]. Далее, без кавычек, 
помещен рассказ Михаила Ефимовича от первого лица.

Однако в тексте присутствуют и приемы художественной изобра-
зительности. Любимый прием автора –  олицетворение. В главе 13 «По 
Турфанской области» Грумм- Гржимайло пишет: «Но здесь, в Пичане, 
хватил уже настоящий мороз –13 °C! Все арыки и широкие разливы 
речки замерзли, листья потемнели, и вся местность получила зимнюю 
физиономию» [4, с. 182].

Таким образом, в книге Грумм- Гржимайло «По ступеням „Божьего 
трона”» можно отметить наличие как приемов научного, так и художе-
ственного описания. Текст его традиционен для описаний путешествий, 
создававшихся физико- географами школы Семенова- Тян- Шанского, 
синтез научного и художественного создает в таком повествовании 
особую атмосферу и является одной из важных характеристик образов 
автора и читателя.
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Аннотация. Сохранение этнокультурной самобытности народов, населяющих 
Россию, является важной задачей Стратегии государственной национальной политики 
Российской Федерации на период до 2025 года, утвержденной Указом Президента 
РФ от 19 декабря 2012 г. № 1666 [10]. Массовая культура позволяет транслировать 
этнокультурное наследие на широкую массу людей, что делает её мощным инстру-
ментом изучения и сохранения этнической культуры среди населения, а особенно 
среди молодёжи, наиболее восприимчивой именно к массовой культуре за счёт её 
популярности и лёгкости подачи информации.

В статье рассматривается роль массовой культуры в процессе изучения и сохра-
нения этнокультурного наследия среди молодёжи; виды массовой культуры, исполь-
зуемые в этом процессе, такие как медиа, компьютерные игры, художественная 
и художественно- изобразительная литература, музыка, культура питания и этномода, 
а также сила их влияния на молодёжь; приёмы внедрения этнокультурных образов 
в медиа, перспективы и недостатки использования различных видов массовой куль-
туры в процессе изучения и сохранения этнокультурного наследия, рекомендации 
по решению этих недостатков. Затрагивается тема трансформации этнической куль-
туры в современных реалиях.

Ключевые слова: массовая культура, этнокультурное наследие, молодёжь, 
медиа, компьютерные игры, литературные произведения, музыка, культура питания, 
национальная одежда.

THE ROLE OF MASS CULTURE IN THE PROCESS OF STUDYING 
AND PRESERVING ETHNOCULTURAL HERITAGE 

AMONG THE YOUTH
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Abstract. Preserving the ethnocultural identity of the peoples inhabiting Russia is an 
important task of the Strategy of the State National Policy of the Russian Federation for the 
period until 2025 approved by Decree of the President of the Russian Federation of December 
19, 2012 No. 1666 [10]. Mass culture allows to propagate ethnocultural heritage among the 
widest masses of people, which makes it a powerful tool for studying and preserving ethnic 
culture among the population, and especially among young people, who are most receptive 
to mass culture due to its popularity and easiness of presentation. The article deals with 
the role of mass culture in the process of studying and preserving ethnocultural heritage 
among young people. Considered are the types of mass culture used in this process, such as 
media, computer games, fi ction and visual literature, music, food culture and ethnofashion 
as well as their power of infl uence on young people. Through various examples, there are 
considered the methods for introducing ethnocultural images into the media, prospects 
and disadvantages of using various types of mass culture in the process of studying and 
preserving ethnocultural heritage, and recommendations for solving these shortcomings. The 
topic of transformation of ethnic culture in modern realities is touched upon.
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Массовая культура является мощным средством воздействия 
на широкую аудиторию, особенно на молодёжь. Её преимущества 

перед другими средствами в процессе изучения и сохранения этнокуль-
турного наследия среди молодёжи заключаются в лёгкости восприятия 
и запоминания за счёт зрелищности, а также в рефлексии как следствии 
более личного восприятия.

Массовая культура имеет огромное влияние на сознание среднеста-
тистического человека, поэтому перед авторами, решившимися на игру 
с этнокультурными образами, стоит большая ответственность за каче-
ство и достоверность своей работы. В зависимости от того, как в своих 
произведениях они представят элементы этнокультурного наследия, 
зависит отношение зрителя к нему.

Основная форма массовой культуры, использующаяся в рассматри-
ваемом вопросе, –  это медиа.

Есть несколько приёмов трансляции этнокультурного наследия 
через медиа.

1) Иллюстративно- образный приём.
Экранизации или произведения, берущие за основу какой-то обряд 

или традицию, особенно важны для популяризации этнокультурного 
наследия среди молодёжи и повышения ее знаний о нём. Людям, поль-
зующимся этим приёмом, рекомендуется особенно тщательно следить 
за достоверностью подаваемого результата, дабы исключить риск пере-
краивания этнокультурного наследия в глазах его юных носителей или 
даже просто интересующихся лиц и попытаться  каким-либо образом 
не только показать, но и объяснить увиденное. Желательно нести 
не только аутентичную зрелищность, но и информативность, иначе есть 
риск, что молодые люди могут неправильно понять основной смысл 
произведения.

Примеры.
Мультфильм «Бабка Ёжка и другие». Основные герои –  персонажи 

фольклора, действие происходит в сказочном мире, сюжет завязан 
на традиции искать в ночь на Ивана Купала цветок папоротника. 
В мультфильме очень много символов и аллюзий, которые поймёт 
не каждый зритель. Например, падение главной героини, умершей при 
рождении, в Навь, мир мёртвых, где обитают духи. Об этом не говорится 
напрямую, поэтому детям может показаться, что аист просто уронил 
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корзину с ребёнком в лес, где девочку нашли добрые персонажи сказок, 
но подразумевается именно то, что описано выше.

Фильм «Небесные жёны луговых мари». Это не совсем цельная 
кинокартина, это фильм- орнамент, фильм- календарь, сумбурный, 
состоящий из коротких историй, каждая из которых говорит о какой-то 
традиции и элементе философии марийцев.

Короткометражный фильм «Прозрение», показывающий существ 
из бурятского фольклора.

2) Функциональный приём.
Произведение имеет элементы этнокультурного наследия, 

но не сосредоточено на них.
Примеры.
Фильм «Последний богатырь». Здесь использованы имена 

сказочных персонажей и их внешние образы, но истории их переина-
чены. Отсутствуют сложные метафоры. Основная сюжетная линия –  
путь главного героя, попавшего в другой мир и желающего вернуться 
обратно, но в конце  всё-таки остающегося в Белогорье с близкими ему 
людьми. Сказочный мир и его персонажи нужны, чтобы нравственно 
воспитать героя, но сама история не о нём.

Мультсериал «Сказочный патруль». Сказочный мир –  основная 
арена действия, сказочные персонажи –  основные его герои, но они 
осовременены, с образами из фольклора их почти ничего не связывает.

Сериал «Пока цветёт папоротник». Кроме самого цветка папорот-
ника «каноничных» элементов славянской мифологии в сериале нет, 
основные сюжетные линии и вовсе никак не связаны с мистикой.

3) Контекстуальный приём.
Этнокультурные образы появляются фоном. Этот приём позволяет, 

скорее, побудить молодёжь к изучению этнической культуры, чем прос-
вещает её.

Примеры.
Фильм «Сибирский цирюльник», где в какой-то момент показыва-

ется празднование Масленицы, но для сюжета фильма этот фрагмент 
не важен. Его единственный смысл в рамках рассматриваемого вопроса 
лишь в том, что зритель, увидев этот эпизод, может заинтересоваться 
праздником, захотеть его посетить.

Во многих сериалах и мультсериалах есть эпизоды, где вскользь 
демонстрируются праздничные традиции.

Редко приведенные выше приёмы используются в чистом виде, 
чаще всего они комбинируются.
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Не стоит преуменьшать и вклад компьютерных игр. Их можно 
считать даже более эффективными в задаче изучения и сохранения этно-
культурного наследия, так как они требуют от игрока не только усвоения 
происходящего на экране, но и действий, что способствует большей 
вовлечённости в происходящее на экране, даёт возможность примерить 
на себя предложенную роль.

Однако разработчики редко берутся за работу над культурами, 
которые не имеют узнаваемой аутентичности. Быт и традиции также 
редкие гости игрового процесса. Исключением можно считать игру 
«Чёрная книга». Разработчики создавали ее совместно с этногра-
фами. Игра основана не только на славянской, но и на не очень попу-
лярной в массовом сознании коми-пермяцкой мифологии. В игровом 
меню есть энциклопедия, в которой можно ознакомиться с информа-
цией об особенностях быта этих народов, послушать народные песни 
в исполнении хора Пермского краевого колледжа искусств и культуры 
и прочитать былички (причём поиск этих самых быличек –  часть игро-
вого процесса).

Хотя кинематограф и компьютерные игры и позволяют воздейство-
вать на наиболее широкие слои населения, но слишком сильно скованы 
рамками драматургии и игрового процесса. Более свободны в возмож-
ности трансляции этнокультурного наследия авторы литературных 
произведений.

Их создание не требует большого количества людей, крупных 
финансовых вложений, благодаря чему в мире существует множество 
художественной и художественно- изобразительной (комиксы, манга, 
манхва, маньхуа) литературы, почти по каждой культуре. В художест-
венной книге можно подробно описать традиции, нормы вежливости, 
идеалы, быт и менталитет. Речь идёт не только об этническом фэнтези, 
элементы этнической культуры могут найти своё отражение в любом 
жанре художественной литературы. Это средство не так популярно, как 
медийные продукты, но оказывает на сознание людей более глубокое 
влияние.

Музыка, а именно такой её жанр, как фолк-рок, требует больше 
ресурсов, но имеет большую популярность. Она способствует сохра-
нению фольклора, языка, традиций игры на народных музыкальных 
инструментах и техник создания этих инструментов. Примеры 
таких групп в России: «Мельница», «Отукен», «Нукер», «Helvegen», 
«Артемизия».
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К массовой культуре можно отнести и культуру питания. В мире 
проходит множество кулинарных фестивалей. Национальная еда –  
неотъемлемый элемент почти любого праздника, однако в повседневной 
жизни она мало пользуется популярностью, ибо приедается людям.

Похожая ситуация происходит с национальной одеждой и причё-
сками. Во всём мире популярны модные показы этнической одежды, 
но в повседневной жизни её почти не носят. Если речь идет о тради-
ционных национальных причёсках, то надо сказать, что их создание 
требует большого количества времени и определённого мастерства, 
также они зачастую неудобны и непрактичны. Однако существуют 
немногие индивидуальные дизайнеры, популяризирующие стиль этно-
моды, в котором сочетается современное и традиционное. Стоят такие 
наряды очень недёшево и большим спросом не пользуются. Но этот 
стиль показывает, что традиция народного костюма не устарела и может 
трансформироваться под современные реалии.

Основная проблема массовой культуры как средства развития 
и сохранения этнокультурного наследия –  высокий риск неграмотной 
подачи информации.

Создатели продуктов массовой культуры нацелены в первую очередь 
на заработок, а не на просвещение и бывают очень небрежны в подаче 
столь важного материала. Могут быть использованы искаженные факты, 
стереотипы, преувеличение одних аспектов и игнорирование других. 
Всё это приводит к искажению этнокультурного наследия и создает 
угрозу его сохранению.

Для улучшения ситуации в данной сфере работникам медиа следует 
прибегать к консультациям со специалистами и носителями культуры.

Другая проблема состоит в том, что большая часть популярных 
произведений массовой культуры является творением Запада (а не Китая, 
Кореи и Японии) и несет в себе его культуру. Именно поэтому крайне 
важно развитие отечественных массовых культурных продуктов, 
которые на данный момент, к сожалению, во-первых, мало применя-
ются в рамках изучаемого вопроса, а во-вторых, используют в основном 
только русскую культуру. Культурой малочисленных коренных народ-
ностей России занимаются в основном только региональные работники 
культуры.

Подводя итог, следует повторить, что внедрение образов этнокуль-
турного наследия в сюжеты произведений массовой культуры явля-
ется очень эффективным способом его актуализации и популяризации 
среди молодёжи; повышает интерес к его изучению, а соответственно, 
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и к сохранению этнокультурного наследия в целом, но необходимо 
принять меры для предотвращения его неграмотного использования 
и быть осторожными с переосмыслениями.
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Аннотация. Статья посвящена анализу роли фестивалей как мощного инстру-
мента культурной политики и двигателя регионального развития на примере Респу-
блики Бурятия. Цель данной работы –  определить особенности проведения фестиваля 
как инструмента повышения имиджа региона. В задачи статьи входит рассмотреть 
актуальные проблемы организации фестивалей в Республике Бурятия, проанализи-
ровать деятельность современных фестивальных практик, выявить возможные пути 
для успешной реализации фестивалей и др. Фестиваль рассматривается не просто как 
развлекательное мероприятие, а как сложный социально- экономический феномен, 
способный оказывать существенное влияние на культурную идентичность, туристиче-
скую привлекательность и в конечном итоге на экономическое благополучие региона.

Исследование углубляется в изучение фестивальных практик, выявляя успешные 
модели и выстраивая стратегию их адаптации к специфике Бурятии.

Научная новизна данной статьи заключается в выявлении ранее недостаточно 
изученных аспектов влияния фестивалей на социально- экономическое развитие 
региона, что даёт возможность более глубоко понять и оценить рассматриваемую 
проблему. Проведённый анализ позволил выявить тенденции, которые не были 
подробно рассмотрены в предыдущих исследованиях, и представить новые подходы 
к решению рассматриваемой проблемы.

В статье детально анализируется современное состояние культуры в Бурятии, 
выявляются существующие пробелы и ограничения. Предложены механизмы вовле-
чения местных сообществ в организацию и проведение фестивалей, что позволит 
сохранить аутентичность культурных традиций и укрепить чувство местной иден-
тичности.

Ключевые слова: событийный туризм, региональная культурная политика, наци-
ональная культура, фестиваль.
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Abstract. The article deals with the impact that festivals as a powerful tool of cultural 
policy have on regional development, the Republic of Buryatia being an example. The 
purpose of this work is to determine the features of the festival as a tool to improve the image 
of the region. The task of the article is to consider the current problems of organising the 
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festival in the Republic of Buryatia, analyse the activities of modern festival practices, denote 
possible ways to successfully hold the festival, etc. The festival is not just an entertainment 
event. It is a complex socio- economic phenomenon able to have a signifi cant impact on 
cultural identity, tourist attraction and, in the end, the economic well-being of the region. 
The study goes deep into the study of festival practices, identifying successful models and 
building a strategy for their adaptation to the specifi cs of the republic. The novelty of the 
article lies in the identifi cation of previously insuffi  ciently studied aspects of the impact 
of the festival on the socio- economic development of the region. This allows for a deeper 
understanding and appreciation of the issue. The analysis reveals the trends which have not 
been studied in detail in previous studies, and presents new approaches to the issue under 
consideration. The article focuses on the analysis of the current state of culture in Buryatia, 
the existing gaps and limitations have been noted in it. Ways to involve local communities 
into organising and holding festivals have been off ered, so that the authenticity of cultural 
traditions could be preserved and the essence of local identity strengthened.

Keywords: events tourism, regional cultural policy, national culture, festival.

Для развития территорий, сокращения оттока населения актуальной 
проблемой становится обеспечение экономической стабильности 

и культурной привлекательности каждого поселения. Сегодня с целью 
обеспечения конкурентоспособности регионов создаются условия 
для более комфортной жизни: благоустройство территорий, развитие 
инфраструктуры, создание новых рабочих мест, повышение уровня 
жизни и социальной защищенности населения, открытие креативных 
площадок, новых мест отдыха и рекреации жителей и гостей. Большое 
значение в развитии территорий имеет туризм как быстрорастущая 
отрасль, способствующая оживлению экономики и социальной сферы. 
Однако даже имея богатый туристский потенциал, не все регионы 
готовы к развитию данного направления по самым разным причинам.

Республика Бурятия имеет все шансы стать привлекательной для 
туристов территорией, поскольку богата уникальными природными 
объектами, религиозными и культурными достопримечательностями, 
самобытной культурой народов, населяющих ее. Однако развитие 
туризма в республике сдерживается целым рядом факторов. Одними 
из наиболее значимых выступают: территориальная удалённость 
от центра страны, высокая стоимость проезда и услуг, отсутствие 
туристской инфраструктуры, недостаток гостиничных и ресторанных 
точек в сельских поселениях (близ природных и культурных объектов), 
слабое транспортное сообщение и др. В связи с отсутствием благоу-
стройства, продолжительностью низких температур в течение года 
туризм в республике в большей степени носит сезонный характер. 
Одним из вариантов решения данной проблемы нам видится развитие 
событийного туризма, а среди ресурсов, благоприятно сказывающихся 
на его становлении, выделяем фестивальные практики.
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Фестивальное движение –  это динамичный процесс, постоянно 
находящийся в состоянии обновления и трансформации. Оно представ-
ляет собой тщательно выстроенные ритуалы, создающие уникальное 
пространство и временную среду, резко отличающуюся от повседневной 
жизни. Фестивали выступают не просто как площадки для демонстрации 
искусства, а как мощный инструмент продвижения новых культурных 
ценностей и смыслов, способствуют формированию и укреплению 
сообществ, объединяя людей общими интересами и убеждениями.

Важной функцией фестиваля является знакомство с территорией 
региона и ее популяризация за счет демонстрации достижений народ-
ного хозяйства, природного и национального достояний, а также много-
образия национальных культур. Масштабные фестивали становятся 
брендами региона, способствуют знакомству с достопримечательно-
стями территории, её народами, их самобытной культурой.

Поскольку в ходе проведения фестивалей происходит презентация 
национальной культуры народов, проживающих на территории респу-
блики, это даёт возможность для её сохранения и развития. Молодёжь, 
выступая участником фестивалей, знакомится с национальной куль-
турой, осваивает опыт предшественников, взаимодействует с предста-
вителями разных поколений. Это приводит к формированию уважения 
национальной культуры и стремлению её популяризировать. За счет 
знакомства с культурой разных народов развивается согласие и пони-
мание, создаются более продуктивные коммуникации, построенные 
на принципах толерантности. Комфортное, спокойное соседство 
народов, открытые и доброжелательные отношения в республике явля-
ются также значимой составляющей для привлечения туристов.

Благодаря развитию фестивалей туристы, наряду с посещением 
природных, религиозных, исторических объектов, становятся участни-
ками театрализованных действий, флэшмобов, обучаются мастерству, 
вовлекаясь в мастер- классы. Вследствие посещения фестивалей люди 
приобщаются к местному колориту, познают как материальную, так 
и нематериальную культуру региона, знакомятся с лучшими ее образ-
цами, вместе с жителями вовлекаются в игровые, песенные, танце-
вальные практики.

Фестивальная карта республики складывалась постепенно. Были 
фестивали, которые появлялись в ответ на социальную реальность, 
моду и отмирали после смены тенденций. К подобным мероприятиям 
можно отнести смотры- конкурсы, фестивали достижений народного 
хозяйства и культуры, которые соответствовали линии партии и были 
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призваны показать уникальность, разнообразие и небывалые темпы 
развития социалистической страны. В связи с этим некоторые авторы 
отмечали, что фестивали редко становятся долгожителями, зачастую 
основываются не на традиции, а, подобно молодым, ищут себя, заду-
мываются как амбициозные, индивидуалистичные проекты [4, с. 41]. 
Фестивалем, родившимся из огромной любви организатора к народной 
музыке, являлся международный фестиваль «Звуки Евразии», который 
стартовал в 2008 году в живописной Бурятии и стал важным культурным 
событием, объединившим музыкантов и любителей искусства со всего 
мира. В рамках фестиваля проходили мероприятия, которые знакомили 
зрителей с разнообразием музыкальных традиций, а также способство-
вали сохранению и популяризации народной музыки. Однако фестиваль 
прекратил своё существование в связи с отъездом руководителя и отсут-
ствием преемственности в его проведении.

Стоит отметить, что некоторые фестивали существуют на терри-
тории республики достаточно продолжительное время и пользуются 
большой популярностью как в республике, так и за её пределами. Так, 
огромной любовью среди жителей республики, а также соседних реги-
онов и Монголии пользуется фестиваль бурятской культуры, большой 
спортивный и культурный праздник –  «Алтаргана». На территории 
Бурятии он официально проводится с 2006 года. Главной целью его 
проведения стало всемерное содействие процессам возрождения 
и сохранения традиционной бурятской культуры, показ её лучших 
достижений в искусстве, литературе, кино и спорте [1, c. 413]. Еще один 
фестиваль- долгожитель, прошедший путь с 2000 г. и повысивший свой 
статус с республиканского до международного, –  фестиваль- конкурс 
фольклора старообрядчества «Раздайся, корогод!». Фестиваль стал 
ярким мероприятием в событийном календаре республики, являет собой 
демонстрацию песенного и обрядового фольклора, показ костюмов, 
изделий художественного промысла и декоративно- прикладного искус-
ства старообрядцев. Данный фестиваль давно привлекает внимание 
любителей старообрядческой культуры как в нашей стране, так 
и в других странах мира.

Село Творогово, уютно расположившееся в Кабанском районе, 
издавна славилось своими искусными плотниками и столярами. Мастер-
ство, передававшееся из поколения в поколение, заложило основу для 
уникального фестиваля «Твороговский топор», который начал свою 
историю с 2015 г. и по сей день стремится сохранить и возродить богатые 
традиции обработки древесины в регионе. Изначально задуманный как 
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небольшое поселенческое мероприятие, фестиваль динамично разви-
вался, расширяя свою географию и привлекая все больше участников. 
Фестиваль преодолел статус поселенческого праздника и обрёл значи-
мость районного события, привлекая внимание не только жителей 
Кабанского района, но и гостей из соседних муниципалитетов, а также 
туристов, интересующихся народными промыслами и историей сибир-
ской деревни. Организаторы фестиваля активно работают над привле-
чением молодежи к традиционным профессиям, организуя специальные 
мастер- классы и конкурсы для детей и подростков. Таким образом 
«Твороговский топор» становится не только зрелищным мероприя-
тием, но и важным инструментом сохранения культурного наследия 
и развития традиционных промыслов в селе Творогово и Кабанском 
районе в целом.

С каждым годом фестивальная жизнь республики становится все 
более яркой и насыщенной за счёт расширения тематики и направлений 
фестивалей. Так, в 2023 г. начал свою работу этнокультурный фестиваль 
«Древние игры кочевых народов», в программе которого различные игры 
и традиционные виды спорта, конная стрельба из лука, мастер- классы 
по декоративно- прикладному творчеству местных мастеров. Отдельный 
пункт этнофестиваля –  джигитовка. Она придаёт зрелищность данному 
мероприятию, где представители киргизской, таджикской, узбекской 
диаспор, проживающие в столице Бурятии, демонстрируют свои гимна-
стические навыки верховой езды.

Фестиваль боргойской баранины –  уникальное событие в Джидин-
ском районе (начал свою историю с 2023 г.), которое объединяет люби-
телей гастрономического искусства. Это хороший пример того, как 
на использовании и производстве местной уникальной продукции 
можно привлекать туристов, делать брендовые события и значимые 
мероприятия в пользу развития региона. В программу фестиваля вклю-
чены конкурсы, дегустации, мастер- классы, спортивные состязания 
(бурятская борьба, стрельба из лука, конные скачки), национальные 
игры, родео (укрощение диких жеребцов), концертная программа, показ 
этномоды, деревня ремесленников, катание на лошадях, детская зона 
развлечений, лотерея, фотозона, обзорная экскурсия по Джидинской 
долине.

Фестиваль детского, юношеского и семейного кино «Хрустальный 
нерпёнок», который прошел впервые в республике в 2024 г., объединил 
любителей отечественного кинематографа, а также познакомил зрителей 
с современным детским кино. В обширную программу фестиваля 
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включены мастер- классы от ведущих режиссёров, многочисленные 
показы фильмов для детей и взрослых, проведение творческих встреч 
с ведущими специалистами в сфере кино. Также к числу самых молодых 
фестивалей Бурятии можно отнести фестиваль «Новые краски старого 
города». Он носит идею сохранения культурного наследия в Бурятии 
путём реставрации и благоустройства исторических объектов города. 
Этот фестиваль внес вклад в социально- культурную жизнь города, 
привлек внимание к проблемам искусства. Молодые и талантливые 
люди получили площадку, материальную и техническую поддержку 
для реализации своих художественных замыслов, а также новую 
информацию, навыки и мастерство, расширили круг своего профес-
сионального общения. Это послужило импульсом для формирования 
сообществ в сфере культуры, искусства и развития туризма [3, c. 144]. 
Безусловно, это далеко не полный перечень фестивалей, которые прово-
дятся на территории республики, каждый из них достоин включения 
в программу посещения туристов.

Исследование фестивального движения в Республике Бурятия 
выявило интересную закономерность –  дискретность и прерывистость 
в развитии отдельных фестивалей не означают отсутствия взаимосвязи 
между ними. Наоборот, наблюдается явление «волнового эффекта». 
Инициаторы одних фестивалей, добившись успеха и накопив опыт, 
могут вдохновлять других на создание новых событий, даже в совер-
шенно разных областях культуры [2, с. 190]. Например, успех музыкаль-
ного фестиваля может стимулировать организаторов фестиваля совре-
менного искусства или фестиваля уличной еды, привлекая внимание 
к проблеме создания привлекательной городской среды и развития 
креативной индустрии. Данное явление объясняется несколькими 
факторами. Во-первых, успешный фестиваль демонстрирует практи-
ческую возможность организации подобных мероприятий, снижает 
уровень риска для новичков и предоставляет ценный опыт. Во-вторых, 
успех одного фестиваля может привлечь внимание спонсоров и инвес-
торов, которые готовы вложить средства в развитие других культурных 
проектов. В-третьих, участие в успешных фестивалях позволяет участ-
никам получить необходимые навыки и знания, что впоследствии может 
способствовать возникновению новых культурных инициатив.

Таким образом, фестивальное движение не представляет собой 
изолированные события, а является сложной и динамичной системой, 
в которой успех одних инициатив влияет на развитие других. Изучение 
этих взаимосвязей позволяет понять глубинные процессы формирования 
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культурного ландшафта и оценить роль фестивальных инициаторов 
в культурном развитии региона [5, с. 200]. Более того, анализ этих 
«культурных импульсов» может помочь в разработке эффективных стра-
тегий поддержки фестивального движения, стимулировании культурной 
активности населения, развитии туристского бренда территории.

Безусловно, проведение фестиваля требует тщательного планиро-
вания и организации. Необходимо разработать детальный бюджет, обес-
печить безопасность участников и гостей, продумать логистику и марке-
тинговую стратегию. Успех фестиваля зачастую зависит от способности 
организаторов адаптироваться к изменяющимся условиям и учитывать 
обратную связь от участников. В дальнейшей работе необходимо также 
учесть влияние глобальных культурных трендов, государственную поли-
тику в области культуры и социально- экономические факторы, которые 
оказывают значительное влияние на развитие фестивального движения.

С каждым годом поддержка фестивалей со стороны спонсоров 
растёт, тем самым их проведение обретает индивидуальный и яркий 
почерк, они становятся значимыми культурными событиями в жизни 
региона, формируют его рекреационный потенциал. Являясь рекре-
ационным ресурсом для местного населения, фестивали выступают 
и в качестве объекта туристского показа.

Помимо разнообразия культурной жизни Республики Бурятия, 
достоинством проведения фестивалей является получение экономиче-
ских выгод за счёт привлечения инвесторов, зрителей и участников как 
из районов республики, так и из других регионов и стран. При реали-
зации фестивалей местные жители задействуются в качестве постав-
щиков сувенирной продукции, продуктов питания, изделий декоративно- 
прикладного творчества, ремесленных товаров. Местные жители могут 
привлекаться к организации и проведению фестиваля в качестве коор-
динаторов, подрядчиков разного рода услуг (трансфер, питание участ-
ников, размещение). В связи с этим отмечаем, что очевидны экономи-
ческие выгоды для населения и региона: создание новых рабочих мест, 
получение населением дополнительных источников дохода, активизация 
деятельности торговых точек местных предпринимателей, гостинич-
ного и ресторанного бизнеса, развитие транспортных услуг. Фестивали, 
равномерно распределяемые в течение года, могут решить проблему 
сезонности туристских услуг.

Таким образом, фестиваль –  это многогранное явление, оказы-
вающее серьезное влияние на культуру и экономику региона, повы-
шение его привлекательности. Фестивали способствуют созданию 
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положительного имиджа территории, развитию и работе креативных 
площадок, улучшают культурную жизнь населения, делают ее ярче 
и разнообразнее. Очевидно, что проведение фестивалей создаёт возмож-
ности для экономического и социального развития региона.
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Аннотация. Актуальность представленной научной статьи заключается в том, 
что автор исследует концепцию историцизма в контексте современного понимания 
термина. Цели и задачи статьи: проанализировать противопоставление «историцизма» 
и «историзма», выявить влияние историцистского подхода на историю и социальные 
науки. Критика концепции историцизма рассматривается на примере работы британ-
ского философа Карла Поппера «Нищета историцизма».

Утверждается понимание того, что историцизм, с точки зрения Поппера, 
не отвечает современным требованиям, предъявляемым к интерпретации историче-
ского процесса. В философской традиции советского периода термин «историцизм» 
нередко наделяли негативной коннотацией, однако термин «историзм» использовался 
для объяснения исторических процессов с точки зрения марксизма и противопостав-
лялся историцизму. Карл Поппер критикует историцизм за стремление предсказать 
историческое будущее. Философ считает, что в социальных науках предсказание 
исключено. Ход будущих исторических событий нельзя научно обосновать в силу их 
уникальности, следовательно, в истории невозможна теория исторического развития, 
которая могла бы предсказывать процессы.

На основании анализа работы британского философа Карла Поппера сделан 
вывод о том, что история имеет дело с уникальными явлениями, следовательно, 
существует множество интерпретаций исторического процесса. Множество интер-
претаций порождает трудность в создании единой картины прошлого. Важно обращать 
внимание на индивидуальные духовные проявления и допускать в процесс мышления 
понятие развития. Историю можно и нужно изучать, но не нужно стремиться строить 
теории развития исторического процесса в будущем.

Ключевые слова: историцизм, историзм, история, социальные науки, индиви-
дуальные действия, предсказание, прогноз.
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Abstract. The relevance of the article lies in the fact that the author examines the 
concept of historicism in the context of the current understanding of the term. The goals 
and objectives of the article: to analyse the opposition of “historicity” and “historicism” and 
identify the eff ect of the historicist approach to history and social sciences. Criticism of the 
concept of historicism is considered through the research work of the British philosopher 
Karl Popper The Poverty of Historicism. It is stated that historicism, from Popper’s point of 
view, does not meet modern requirements for the interpretation of the historical process. In 
the philosophical tradition of the Soviet period, the term historicity was often endowed with 
a negative connotation. However, it was used to explain historical processes from the point 
of view of Marxism and was opposed to historicism. Karl Popper criticises historicism for it 
being used to predict historical future. The philosopher believes that no prediction has place 
in social sciences. The course of future historical events cannot be scientifi cally substantiated 
due to their uniqueness, therefore, no theory of historical development capable to predict 
processes is possible in history. The analysis of Karl Popper’s work makes it possible to 
conclude that history deals with unique phenomena, therefore there are many interpretations 
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of the historical process. The multitude of interpretations makes it diffi  cult to create a unifi ed 
picture of the past. It is important to take into consideration individual spiritual activities 
and allow the concept of development into the thinking process. History can and should be 
studied, but there is no need to strive to build theories of the development of the historical 
process in the future.

Keywords: historicism, historicity, history, social sciences, individual actions, 
prediction, forecast.

Всовременной социокультурной ситуации требуется уточнение 
методологических оснований социально- философского знания. 

В XIX веке в истории человеческого общества наблюдался значительный 
прогресс в изучении естественных наук, как следствие, возник вопрос 
о научном статусе науки истории, исторического знания. Материали-
стическое понимание в советской философской традиции обосновывало 
принцип историзма. Но в России на рубеже XX–XXI веков произошли 
серьёзные социальные изменения и трансформации. И в этой связи необ-
ходимо уточнить категории «историзм» и «историцизм». Как отмечает 
А.И. Зимин, «состояние общественных наук и социальной философии 
неудовлетворительно, так как они находятся вне пределов “подлинной 
науки”» [1, с. 99].

Обычно термины «историзм» и «историцизм» употребляют в гума-
нитарных науках. В англоязычных источниках значения этих терминов, 
как правило, совпадают. Однако в рамках русскоязычной философской 
традиции эти термины не совпадают. А в XX веке, в период господ-
ства марксистско- ленинской философии в России, термин «истори-
цизм» нередко наделяли негативной коннотацией. Термин «историзм» 
использовался советскими философами для марксистского объяснения 
развития общества и истории.

Под «историцизмом» мы предлагаем понимать научный принцип 
познания, который изучает явления в конкретных исторических усло-
виях. Этот термин используется в гуманитарных науках для изучения 
общества и культуры в историческом измерении. Термин «историцизм», 
по сути, философия истории. Проблема историцизма отчётливо была 
обозначена в XIX веке как проблема условий возможности историче-
ского знания, поскольку именно в XIX веке прогресс естественных наук 
обозначил новые вопросы научного статуса исторического знания.

Сложность ответа на вопрос изучения и исследования истори-
цизма связана с тем, что объект истории и субъект истории взаимосвя-
заны и взаимообусловлены: познающий субъект является сам частью 
познаваемого исторического бытия. Поэтому исследование и решение 
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проблемы историцизма есть исследование и решение проблемы исто-
рического знания вообще.

Принцип историзма обращает взгляд исследователя к проблеме 
познания прошлого, к раскрытию внутреннего «Я» в разных формах 
деятельности человека: социальной, политической и трудовой [См. 7]. 
Это принцип изучения истории и действительности как изменяющихся 
во времени, развивающихся.

Обратимся к критике историцизма в концепции британского фило-
софа Карла Поппера. Карл Поппер в работе «Нищета историцизма» 
(1944 г.) указывает на неудовлетворительное состояние гуманитарных 
(социальных) наук, критикует историцизм и предполагает, что ход 
развития исторических событий нельзя предсказать. Следовательно: 
«Это означает, что теоретическая история невозможна; иначе говоря, 
невозможна историческая социальная наука, похожая на теоретиче-
скую физику. Невозможна теория исторического развития, основываясь 
на которой можно было бы заниматься историческим предсказанием» 
[4, с. 5]. Влияние на критику Поппером историцизма оказала концепция 
неокантианцев В. Виндельбанда, Г. Риккерта и В. Дильтея.

История как наука, в представлении неокантианцев, есть образец 
идеографической (описательной), индивидуализирующей дисциплины, 
которая имеет дело с уникальными, неповторимыми, единичными явле-
ниями. Естественные науки (обобщающие, генерализирующие) изучают 
законы природы. Следовательно, неокантианцы провозглашают главной 
особенностью идеографического метода в историческом знании необхо-
димость постигать индивидуальное в его уникальности, однократности 
и неповторимости [См. 6].

Поппер говорит о том, что «историцизм видит главную задачу соци-
альных наук в историческом предсказании» [4, с. 10]. Автор считает, что 
учёные, которые следуют этому учению, полагают, что в истории есть 
смысл и нет возможности выбора. Карл Поппер критикует историцизм 
и считает, что предсказать течение исторических событий невозможно. 
Науке нужно избавиться от пророчеств, то есть от размышлений о том, 
что произойдёт в будущем.

Однако по мнению автора, предсказание возможных событий веро-
ятны, особенно если речь идёт о локальных процессах, в которых нам 
известны условия их осуществления. Это применимо в первую очередь 
к предсказанию природных процессов. Но масштабные предсказания 
процессов общественных не имеют научной ценности в силу их «мета-
физического происхождения» [2, с. 223].
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Прогнозирование относится к анализу уже зафиксированных имею-
щихся данных, а предсказания обращены к потенциально возможным 
событиями, к установлениям тех или иных фактов.

Размышляя о законе эволюции в истории, Поппер пишет: 
«Эволюция жизни на Земле или человеческого общества –  уникальные 
исторические процессы» [4, с. 124]. Автор делает вывод, что повторения 
в процессе исторического развития включают в себя разные условия 
их осуществления. Следовательно, нельзя ожидать, что и далее в соци-
альных процессах возможны такие повторения.

Философ резюмирует: история –  это набор уникальных явлений 
и фактов. Их нельзя обобщить, нельзя предсказать течение историче-
ских событий. Аргументация Поппера [4, с. 5]:

1. Влияние развития человеческого знания на человеческую 
историю.

2. Рациональные или научные способы не дают возможности пред-
сказания развития научного знания.

3. Невозможно предсказать ход человеческой истории.
4. Невозможна история как теоретическая наука, следовательно, 

невозможна теория исторического развития, следовательно, невоз-
можны предсказания в истории.

5. Главную задачу историцизм формирует неправильно, следова-
тельно, историцизм несостоятелен.

Если бы существовали исторические законы, они позволяли бы 
предсказывать будущее. Предсказать будущее невозможно, но прогно-
зировать можно.

Однако Поппер разводит понятия историзм и историцизм. Он 
считает, что историзм вполне достоверный метод исследования истории, 
этот метод позволяет смотреть на события исторически. А историцизм 
предполагает наличие законов развития истории, с помощью которых 
историю можно предсказать. Философ поддерживает идею неоканти-
анцев о невозможности создания исторических теорий в гуманитарных 
науках, поскольку «мы не сможем увидеть и наблюдать объекты до того, 
как их помыслим» [4, с. 156]. Общественные события связаны с инди-
видуальными действиями людей. В мире существуют индивидуальные, 
единичные события, и их нельзя объединить, создать на их основе вери-
фицируемую научную теорию. Историю интересует не только событие, 
но и описание этого события как такового. Событий в мире слишком 
много, и их многообразие приводит к множественным описаниям.
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Карл Поппер считает индивидуальные действия наполненными 
смыслами. Следовательно, историк должен изучать и описывать жизнь 
людей в разных исторических контекстах. Человек играет важнейшую 
роль в историческом развитии, однако человек не может понять мир 
до конца, но он может формулировать предположения. Социальный 
мир, по мнению Карла Поппера, не укладывается в законы и теории.

В истории есть интерпретации, точки зрения нескольких историков, 
которые нельзя проверить с помощью научной гипотезы. Философ 
считает, что ошибка историцизма заключается в том, что отождеств-
ляются теории и интерпретации: «Историцизм считает интерпретации 
теориями. И в этом заключается одна из главных его ошибок» [4, с. 173].

Поппер «отрицает историцистскую идею о законах социальной 
жизни, проявляющихся во всех типах общества» [5, с. 163].

Философ является противником теорий социального прогнозиро-
вания и критикует историцистов за стремление к историческим проро-
чествам. Историцист ошибочно считает тенденции исторического 
развития законами. Теоретические конструкции не могут определять 
ход развития истории, хотя могут оказывать на него влияние, наряду 
с другими факторами [см.: 4, с. 57]. Историцизм опасен тем, что снимает 
с человека ответственность за происходящее, поскольку невозможно 
вмешиваться в закономерности исторического развития. А это приводит 
человека к разочарованию в рациональности и ответственности за наши 
действия.

Нельзя сказать, что методы естественных наук неприменимы 
в социальных науках [См.: 4, с. 160–161], но в большинстве социальных 
ситуаций присутствует элемент рациональности: люди действуют раци-
онально и можно построить модели их действий или их взаимодей-
ствий. Исследования в любых науках могут изменяться в ходе научного 
прогресса. И в естественных, и в гуманитарных науках может приме-
няться метод проб и ошибок.

Подводя итог, отметим:
1. История как наука имеет дело с уникальными явлениями. Нельзя 

вывести общие законы исторического развития, создать прогноз исто-
рического будущего.

2. Поскольку в истории множество интерпретаций, трудно создать 
целостную картину прошлого. Смысл постижения исторического прош-
лого возникает в настоящий момент.

3. Необходимо рассматривать индивидуально духовные явления 
и внедрять в мышление понятие развития.
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4. Важную роль на становление и формирование человеческого 
общества оказывает рост научного знания. Существует множество 
интерпретаций исторического знания.

5. Поппер не отрицает важность и необходимость изучения и объяс-
нения истории, он выступает против теорий и схем развития историче-
ского процесса.

6. Концепция К. Поппера повлияла на становление постмодернизма.
Историцизм Карл Поппер относит к социально- философским 

концепциям, которые претендуют на открытие принципов и законов 
развития человеческого общества. Это, с точки зрения Поппера, невоз-
можно и не является подлинным научным знанием. «Нищета истори-
цизма есть главным образом нищета воображения» [4, с. 151].

Историзм –  это стремление смотреть на вещи исторически, чтобы 
понять генезис процессов и явлений в ходе изучения природы, общества 
и законов их существования.
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Аннотация. В статье предпринимается попытка осмысления значения Священ-
ного Писания для духовной жизни христианина, реконструкции воззрений архиеп. 
Иоанна (Шаховского). Выявляются принципы аксиологического анализа, которые 
позволяют определить библейские основания христианской системы ценностей. 
Показано, как архиеп. Иоанн исследует природу греховности, понимание значения 
Священного Писания для определения человеком смысла жизни. Анализ подходов 
архиеп. Иоанна к рассмотрению христианской системы ценностей в апологетическом, 
этическом и культурологическом контекстах создаёт предпосылки для использования 
его наследия в современных междисциплинарных исследованиях на стыке теологии 
и философии, культурологии и иных дисциплин, в которых рассматриваются различные 
аспекты взаимодействия религии и культуры. В статье освещается осмысление архиеп. 
Иоанном значения Священного Писания для нравственного опыта современного 
христианина, его интерпретация концептов времени и вечности, смерти и бессмертия, 
а также его представления о значении свободы и справедливости в библейской системе 
ценностей. Владыка обращает внимание на особую роль Закона Божия в формировании 
милосердия, христианского отношения к материальным благам. Итогом размышлений 
автора является вывод о том, что истинная вера всегда поддерживается благими делами.

Ключевые слова: Священное Писание, милосердие, грех, вера, Закон Божий.

COMPREHENSION OF THE SIGNIFICANCE OF HOLY SCRIPTURE 
FOR MORAL EXPERIENCE OF A MODERN CHRISTIAN IN THE 
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Abstract. The article attempts to comprehend the meaning of the Holy Scriptures for 
the spiritual life of a Christian, to reconstruct the views of Archbishop John (Shakhovsky). 
The principles of axiological analysis are identifi ed, which allow us to highlight the biblical 
foundations of the Christians value system. It is shown how Archbishop John explores the 
nature of sin, the importance of the Holy Scriptures for determination of a person’s meaning 
of life. Analysis of Archbishop John`s approach to the consideration of the Christian value 
system in apologetic, ethical and cultural contexts creates prerequisites for the use of his legacy 
in modern interdisciplinary research at the intersection of theology and philosophy, cultural 
studies and other disciplines, which consider various aspects of the interaction of religion and 
culture. The article examines Archbishop John’s understanding of the signifi cance of the Holy 
Scriptures for the moral experience of a modern Christian, his interpretation of the concepts 
of time and eternity, death and immortality as well as his ideas about the meaning of freedom 
and justice in the biblical value system. Archbishop John draws attention to the special role of 
the formation of mercy and Christian attitude towards material possessions. The result of the 
authors thoughts is the conclusion that true faith is always supported by good deeds.

Keywords: Holy Scripture, mercy, sin, faith, Devine Law.

Актуальность статьи определяется следующим. Иоанн Шахов-
ской, архиеп. Сан- Францисский (1902–1989), являлся не только 

видным церковным деятелем, но и крупным богословом, оставившим 
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значительное количество трудов, в которых рассматривается взаи-
мосвязь религии и культуры. Он автор многих сочинений, в которых 
анализируются проблемы реализации христианских ценностей в жизни 
современного человека. По замечанию прот. О. Агапова, «богословие 
культуры на русском языке и в русской богословской традиции до сих 
пор не оформлено ни как отдельная академическая дисциплина, ни как 
 сколько- нибудь развёрнутая и продуманная система (с выверенными 
продуктивными методиками исследования, понятийным аппаратом, 
устоявшимися и авторитетными положениями и т. п.), хотя необходи-
мость подобного оформления и осмысления давно назрела» [1, с. 3]. 
Наследие архиепископа долгое время не являлось предметом всесто-
роннего исследования.

В статье предпринята попытка рассмотреть представления архиеп. 
Иоанна (Шаховского) о значении Священного Писания для духовной 
жизни современного христианина.

Архиеп. Иоанн отмечает, что только на основе Священного Писания 
человек может осмыслить своё место в мире и понять, зачем он живёт: 
«Библия –  единственная книга, которая так ясно говорит, откуда мы, 
люди, пришли, куда мы идём и для чего существуем… Библия говорит 
человечеству простым языком, полным высшей реальности и глубокого 
символизма» [10, с. 130].

В Библии людям дан Закон Божий для руководства в жизни, даны 
пророчества, молитвы, утешения, мудрые советы. В Евангелии откры-
вается истинное человечество, в нём «начало и конец Религии –  высшей 
связи человека и человечества со своим Творцом и Отцом Небесным» 
[10, с. 96]. Именно благодаря Евангелию человечество учится различать 
голос Божий, звучащий в его совести. «И те, кто слушает и исполняет 
веления этого голоса, –  воскрешают свою душу» [10, с. 209].

Архиеп. Иоанн считает необходимым, чтобы христианин сохранял 
в своём уме и сердце память о Боге и установленных Им законах духовной 
жизни. «Начнём же спрашивать самих себя, что мы, люди, а особенно 
мы, верующие, помним и что забываем. Помним ли мы всегда о Том, Кто 
дал нам жизнь? Не забывает ли душа наша Бога?.. Помним ли мы то, что 
Сотворивший нас всегда с нами пребывает, хотя мы и не всегда бываем 
с ним? Помним ли мы, что Дух Святой проникает во все наши помыслы, 
читает наши мысли и судит намерения? Помним ли мы, что Живой 
Христос, пребывающий в мире, есть величайшая Святыня, Чистота, 
Правда и Любовь? Удержала ли наша память Его Заповеди и законы, 
которые дал Господь для нашей жизни и её спасения в вечности?» [4, 
с. 235]. Эти вопросы всегда были и будут актуальными для людей всех 
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времён. Память и совесть человека всегда должны находиться в нрав-
ственном и духовном напряжении и размышлении, в поиске ответов 
на главные вопросы: о добре и зле, о краткости человеческой жизни, 
о путях исправления греховной жизни, о вере и добрых делах, о Вечной 
Жизни и о Том, кто открыл человеку возможность вхождения в благую 
вечность. Владыка подчёркивает, что «человеком может быть лишь тот, 
кто мудро забывает себя, помня о Боге и Его правоте» [4, с. 239].

«Многие люди не считают Священное Писание тем главным 
целостным в своём содержании, чем они должны руководствоваться 
в жизни и что должно находить отклик в их сердце. На определённом 
этапе жизни такие люди начинают чувствовать, что нет смысла в их 
жизненных ценностях, собственное добро им кажется неистинным, 
а мироощущение искривлённым, преобладают чувства тоски, печали 
и бессмысленности всего происходящего вокруг. Чтобы это изменить, 
необходимо обратиться к тому, что говорит Евангелие о Боге и о чело-
веке, чему учит христианская вера и Православная Церковь» [6, с. 188]. 
Нужно освободиться от мирских пристрастий. В человеке должны 
возобладать вера, надежда и любовь к Христовой истине. «Пыльные 
облака эгоизма и суетности затмевают в человеке реальность нравст-
венного мира [5, с. 78]. Владыка подчёркивает, что понимание истины 
присуще и тому, кто отпал от Бога, поскольку у человека врожденное 
знание чистоты и греха.

Через изучение Евангелия приходит осознание истины религиозного 
знания, появляется правильное понимание течения жизни и всех истори-
ческих процессов. «Творец дал людям полный, ничем не замутнённый 
свет Свой в Евангельском Слове, в Истине Сына Божия, Христа Иисуса» 
[6, с. 209]. В свете Евангельского слова можно разглядеть тончайшие 
душевные состояния, разобраться в переплетениях причин и следствий 
различных событий человеческой жизни. По мере перехода обращения 
сознания от материальных ценностей к духовным вопросам Евангелие 
всё больше открывает человеку религиозные и нравственные истины. 
О своём опыте восприятия евангельских истин архиеп. Иоанн говорит 
так: «Малейшее евангельское указание…было для меня жизненной 
истиной… Предание Церкви, святые отцы вели к бескомпромисс-
ному евангельскому послушанию Господу Иисусу Христу… Всё более 
укреплялось во мне чувство своей (и всего мира) зависимости только 
от Божьей воли и Божьего слова. Каждый день и час, каждая церковная 
служба, проповедь, исповедь, беседа с людьми были для меня всё новым 
явлением духа» [8, с. 78].

В советский период многие люди не имели возможности полу-
чать религиозные знания. Утрачивались многие понятия, касающиеся 
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духовной жизни. Однако люди самостоятельно занимались поисками 
духовных смыслов вопреки провозглашённой атеистической идео-
логии, в результате чего они смогли построить свою жизнь в духе 
христианства [11]. В одной из своих книг архиеп. Иоанн цитирует 
письмо, которое ему прислали три девушки из Советской России: 
«В сдвиге, что произошёл с нами, помогли нам святые книги: Библия, 
Евангелие, Катехизис, которые нам удалось достать благодаря Вашей 
заботе о распространении святых книг» [4, с. 368]. Через голос совести, 
молитву и чтение Священного Писания человеку открывается Высший 
разум. «Кто хочет услышать Бога, тому надо лишь открыть своё сердце 
перед Словом Иисусовым и вникнуть в него без лукавства и недоверия» 
[3, с. 67].

Архиеп. Иоанн отмечает, что, поскольку в Евангелии звучит призыв 
«Будьте совершенны, как… Отец наш небесный… совершен есть» 
(Мф. 56:48), некоторым современным христианам свой ственно думать, 
что заповеди Евангелия слишком трудны, не выполнимы на практике. 
Некоторым хотелось бы адаптироваться к обстоятельствам мирской 
жизни, минуя главную основу христианской любви к Богу и человеку. 
«Они этим зачеркивают всё Евангелие и кощунственно делают “нежиз-
ненным” Того, Кто есть сама Воплощённая Жизнь и источник всякой 
жизни» [6, с. 36]. Те, кто не смог до конца проникнуться Евангелием 
и сделать его источником своей жизни, находят его в благотворитель-
ности, искусстве, религиозном поклонении национализму, социальных 
реформах старообрядчества, научном богословии и т. д. [7]. Такое христи-
анство архиеп. Иоанн называет источником страданий для Христовой 
Церкви. Среди тех, кто присоединился к Церкви, есть и те, кто вошел 
в Церковь не истинно, а из чувства протеста против коммунистического 
государственного строя. Такие люди воспринимают Евангелие как книгу 
моральных правил и законов без веры в Боговоплощение и Воскре-
сение Христово. «Бог дал нам способность быть служителями Нового 
Завета, не буквы, но духа, потому что буква убивает, а дух животворит» 
(2 Кор. 3, 6) [6, с. 157]. Архиеп. Иоанн отмечает, что Церковь учит целост-
ному восприятию Священного Писания, иначе учение Христа теряет 
своё значение.

Любой человек может соединить свои мысли с евангельскими исти-
нами, и «искре евангельской, высеченной из человека, дано воспламе-
нить мир» [7, с. 6]. Кто познает Священное Писание, тот сможет видеть 
во всём его содержании направленность на спасение человека.

Обобщить сказанное можно следующим образом. Через правильное 
восприятие Слова Божия происходит понимание истинного значения 
жизни. Христианин призван пропускать евангельские истины через ум 
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и сердце, уметь оценивать всё происходящее в душе, обществе, культуре 
и истории через призму Евангелия.

В труде «Апокалипсис мелкого греха» архиеп. Иоанн использует 
фрагменты из Священного Писания, в которых рассматривается смысл 
жизни человека.

Обращаясь к библейскому повествованию о грехопадении, архиеп. 
Иоанн усматривает в нём начало всякой греховности. В человеке заро-
ждается похоть знания к запретному плоду с древа познания добра 
и зла. Человек познал, что такое добро и что такое зло, но чаще всего 
это знание субъективное, зло и добро не каждым понимаются одина-
ково. На протяжении всей человеческой истории происходит накопление 
и передача различных знаний, плохих и хороших, благодаря которым 
мир постоянно меняется. Развиваются науки и технологии, изменяется 
сознание людей. Только грех остаётся неизменным. Архиеп. Иоанн отме-
чает: «В нынешнем состоянии человечества никакое знание не должно 
ощущаться как знание, всякое знание должно переживаться как неве-
дение… Как в духовной науке созерцания тайн небесного мира, так 
и в земной науке подлинное достижение сопряжено бывает с духовным 
нищанием» [4, с. 11]. «Кто любит Бога, тому дано знание» (1 Кор. 8:3), 
и никакое знание не удержится на гордыне, потому что не может вместить 
знание Божие. Чистое, святое, божественное знание есть «соль» и венец 
жизни! Цветение духовного в «душевном» [4, с. 17]. Человек пребывает 
в ложном и недостаточном знании, и об этом нужно помнить и осозна-
вать скудость своей мысли пред Истиной.

Через людей в мире происходит как истинное, так и ложное учитель-
ство, которое в Евангелии имеет образ сеяния пшеницы и плевел. И как 
всё доброе совершается втайне, так и истинное учение имеет «тайное 
отношение к окружающему миру, сокрытие в Господе, поручения себя 
и дел своих Всевышнему» [2, с. 27].

Слова из Священного Писания «Просите и дано будет вам» (Мф. 7:7) 
и «Давайте, и дастся вам» (Лк. 6:38) архиеп. Иоанн кладёт в основу 
следующих рассуждений. В мире действует «закон Воссозидания, закон 
Любви». Человеку надо просить и надо давать, а тот, кто похищает, 
не имеет единства с тем, у кого похищает, и ничто похищенное нельзя 
сделать своим, потому нарушена заповедь о приобретенном путём зла. 
«Если нет единящей любви, чужое всегда остаётся чужим и поистине 
“отнимает жизнь”. И будет свидетельствовать (жечь) на Страшном Суде» 
[4, с. 35].

Толкуя евангельскую максиму «Не судите, да не судимы будете» 
(Мф. 7:1), архиеп. Иоанн поясняет, что истинная любовь может 
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замечать недостатки человека, но может относиться к ним с понима-
нием: «Любовь бережёт и спасает человеческую душу для вечности, 
злоба же топит, убивает. Любовь любит самого человека, не его грехи, 
не его слепоту… И более остро, чем злоба, видит всё несовершенство 
мира. Подвиг прозорливости духовной –  видеть все грехи людей и судить 
всё зло и при этом не осудить никого… Только свыше озарённый человек 
способен на такую любовь» [8, с. 37]. Владыка говорит о необходимости 
иметь постоянную память о том, что все люди больны, поэтому степень 
доверия к состоянию человека «следует всегда менять, соразмерно 
состоянию просветлённости человека в Боге» [9, с. 43]. Архиеп. Иоанн 
приводит в пример нетрезвого человека, к советам которого стоит отно-
ситься с опаской и не доверять его чувствам, пока он в таком состоянии, 
но при этом любовь к человеку не изменится. Говоря о страстях гнева, 
злопамятства, похоти, алчности, славолюбия, архиеп. Иоанн отмечает 
их ослепляющее воздействие на разум и на волю человека. Они извра-
щают всю душу: «Опьянённый  какой-либо страстью не владеет собой, 
перестаёт быть самим собой, делается “игралищем бесов”» [9, с. 44].

На примере притчи Спасителя о страннике, шедшем из Иерусалима 
в Иерихон, который по дороге был избит и ограблен, а проходившие мимо 
люди не хотели оказать ему помощь, архиеп. Иоанн указывает на отсут-
ствие сострадательности в человечестве. «В простых словах Христос, 
знающий сердца людей, открывает всю глубину мрака, сгустившегося 
над человечеством, и показывает главный грех всех времён и народов: 
немилосердие. И когда, вникая в эту истину, мы начинаем ужасаться 
кромешной тьме нравственного человеческого сознания, тихая небесная 
заря –  милосердие –  восходит над землёй. И за нею видно само Солнце 
Божественной Любви –  Христос» [4, с. 49]. Из притчи известно, что 
проезжавший мимо самаритянин сжалился над пострадавшим и оказал 
ему помощь. Архиеп. Иоанн называет жалость чудом, которое способно 
двигать каменные сердца людей, «через которое самый грешный 
и слабый человек делается причастником Божественной силы, правды 
и славы» [4, с. 50]. То, что жалость является чудом, с одной стороны, 
свидетельствует о невозможности без Божьего произволения его совер-
шать, а с другой –  звучит призыв открыть свои сердца и как можно чаще 
давать ему совершаться в мире. «Бог хочет этого чуда, жалости одного 
человека к другому. Тут сила высшей силы. Истинное милосердие всегда 
просто и деятельно. Оно есть воля, готовая на всякий труд, сердце, согла-
шающееся перенести всякую скорбь ради любви» [6, с. 12].

В каждом человеке живёт зло, которое причиняет страдание 
как самому человеку, так и другим людям. Зло побеждается добром 
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и милосердием, и прежде всего его необходимо искоренить в себе 
с помощью обличения и Христовой любви.

В законе Божьем все человеческие инстинкты заключены в рамки, 
это даёт душе правильное направление для внутренней работы. Архиеп. 
Иоанн указывает, в чём должна состоять эта внутренняя работа: пере-
стать оправдывать свою похоть, осудить её перед Богом и самим собой, 
усердно молиться об избавлении от страстей и о спасении. Просто 
хотеть получить исцеление недостаточно, нужно стремиться к этому 
всем сердцем и именно гореть в молитве. «Ибо только такие способны 
оценить дар Божьего исцеления, не растоптать и возблагодарить за него, 
чутко охранить именем Спасителя от новых искушений зла» [4, с. 79].

Когда человек несёт крест борьбы против страстей и развивает 
в своём сердце неприятие их, тогда он может обрести внутренний покой. 
Поднявшийся над страстями входит в сферу мира Христова, неопи-
суемого блаженства, начинающегося уже здесь, на земле, и доступ-
ного каждому человеку» [4, с. 81]. Этот путь архиеп. Иоанн называет 
истинным, твёрдым, верным путём вечного счастья.

Архиеп. Иоанн полагает, что «по мере оскудения веры, надежды 
на Бога и любви к Богу люди, общества, народы будут всё более и более 
друг друга страшиться и от этого всё меньше и меньше друг друга 
любить. «Из-за умножения беззакония во многих охладеет любовь» 
(Мф. 24:12) [4, с. 140].

Рассматривая притчу Иисуса Христа о талантах, архиеп. Иоанн 
высказывает мысль о том, что каждый человек, наделённый от Бога 
разными способностями, сам решает, развивать ли их, применять ради 
добрых дел или поступить эгоистически. «Человек призван ответить 
Богу жизнью на дар жизни. Ему надо разработать… свою способность 
к истине, своё чувство добра, мира, справедливости, чистоты, любви, 
человеколюбия. Результат своей жизни каждый из нас увидит после её 
окончания. Этот результат проявится на Божьем Суде» [4, с. 177].

Архиеп. Иоанн сравнивает упоминаемых в Евангелии грешников 
с современными людьми и приходит к выводу, что последние очень 
далеки от библейских нравственных истин. Первый пример –  это еван-
гельская история о толпе людей, которая готова была побить камнями 
грешницу, но каждый был обличён своей совестью и поэтому никто 
не бросил камень. В наше время через пропаганду свободных отно-
шений между мужчиной и женщиной, через рекламу обнажённых тел 
в обществе стёрто понятие греха прелюбодеяния. «Трудно себе пред-
ставить, чтобы люди в  каком-либо социальном современном коллек-
тиве могли так огненно ревновать об исполнении Божьего закона и так 
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божественно- глубоко стыдиться при обличениях тихого и кроткого 
голоса духовного учителя» [3, с. 188].

В свете евангельских истин архиеп. Иоанн раскрывает вопрос 
о христианском отношении к материальному имуществу. Владыка разде-
ляет характерное для православной традиции представление о том, что 
имущественное положение человека само по себе не может рассматри-
ваться как свидетельство того, угоден или неугоден Богу. «Никакая мате-
риальность и никакое отсутствие материальности не есть само по себе 
ни добро, ни зло» [2, с. 173]. В Священном Писании обличается богатство, 
которое сопровождено эгоистическими намерениями. Материальное 
богатство может считаться благословением, если обладающий им человек 
применяет его для добрых дел и не привязывается к нему сердцем.

Апостолы, по учению Христа, всё в мире считали Божьим. Высшая 
общность там, где люди понимают, что они братья в Боге. Людей 
должны объединять Христова любовь и милосердие. Данный людям 
через Моисея на горе Синай Закон Божий заключает в себе «основы 
настоящей человеческой культуры и открывает путь к высшей соци-
альности и человечности» [4, с. 196]. Злом является всё, что нарушает 
любовь к Богу и к человеку. Поступать по-евангельски, иметь свой-
ства истинного человека –  значит оказывать помощь людям, делиться 
своим имуществом, укреплять и утешать добрым словом. Изменение 
как отдельной личности, так и всего общества начинается с изменения 
в душе человека, где происходит борьба добра со злом. Это внутреннее 
преображение человека в духе истины, правды и любви совершается 
Христом по вере самого человека.

Архиеп. Иоанн обращает внимание на слова Священного Писания 
«вера без дел мертва» (Иак. 2:17). Они указывают на то, что вера чело-
века должна быть подтверждена добрыми делами. В книге Бытия сказано 
о том, что Бог даёт человеку заповедь трудиться для того, чтобы жить. 
Во все времена человек живёт в трудах и заботах, физический и умст-
венный труд является основой всей материальной и культурной жизни. 
В ХХ веке под лозунгами труда происходило не созидание и улучшение 
существующих в мире порядков, а их разрушение, попытка построить 
новый мир на обломках старого, что сопровождалось многочисленными 
жертвами. Архиеп. Иоанн подчёркивает, что для того, чтобы человек 
смог изменить мир в лучшую сторону, никому не навредив, ему нужно 
сначала изменить своё сердце, познать истинную цель своего существо-
вания через Откровение Божие. «Оттого Священное Писание, открывая 
Лицо Божие, призывает не к просто действию ради действия или изме-
нению ради изменения, но к слушанию Истины и к послушанию ей… 
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И только встретив Отца своего, услышав Его голос, мы начинаем пони-
мать себя и мир. И видим тогда, что надо в себе улучшить и в мире изме-
нить» [7, с. 205].

Таким образом, значение Библии в духовной культуре в целом 
и в жизни отдельного христианина в частности владыка видит в том, 
что в Писании людям дан Закон Божий для руководства в жизни, даны 
пророчества, молитвы, мудрые советы. Степень открытости человеку 
евангельских религиозных и нравственных истин зависит от того, 
насколько решительно его сознание обращается от материальных ценно-
стей к духовным вопросам.
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Аннотация. В XX в. изобразительное искусство Китая активно интегрирует 

в общемировой культурный процесс. Интеграция проходит различными путями –  
не только с помощью обучения новой технике масляной живописи, но и благодаря 
адаптации акварельной живописи к системе европейского искусства. В статье выяв-
ляются основы взаимодействия китайского художественного опыта и западноевропей-
ской системы художественного образования, определяется место акварельной живо-
писи в процессе формирования нового китайского искусства на примере становления 
одного из первых центров развития акварельной школы в городе Циндао.

Освещаются проблемы раннего периода развития акварели, когда она перестает 
восприниматься только как подготовительный материал для картины, но приобретает 
самоценность как произведение высокого искусства.

В статье раскрываются различия в подходах к созданию художественного произ-
ведения в традиционной китайской живописи и современной акварели –  как фило-
софские, так и стилевые, технические. Западная эстетика значительно увеличила 
выразительную силу акварели и расширила многие возможности, проложив прочный 
путь для акварельного творчества Циндао. Новые задачи потребовали обновления 
методики преподавания. Усилиями первых мастеров акварели Циндао стал одним 
из крупнейших центров популяризации акварельной живописи в Китае.

Ключевые слова: культура Китая, китайская живопись XX в., акварельная живо-
пись, взаимодействие культур, художественное образование.
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Abstract. In the 20th century, Chinese art was actively integrated into the world cultural 

process. The ways of integration were diff erent: not only by teaching new oil painting 
techniques, but also by adapting watercolour to the European art canons. The article deals 
with the foundations of the interaction of Chinese artistic experience and the Western 
European system of art education on the example of the formation of one of the fi rst art 
centres of China and focuses on the status of watercolour painting in the formation of 
new Chinese art. The article highlights the issues of the fi rst years of the development of 
watercolour, when it was no longer considered simply a preparatory material for painting, 
but acquired an independent value as a work of high art. The article considers the diff erences 
in the methods of artistic creativity between the traditional Chinese painting and modern 
watercolour one, the diff erences being based on philosophy, style and technique. Western 
aesthetics signifi cantly enhanced the expressiveness of watercolour painting, expanded 
its various possibilities and laid a solid foundation for the development of the Qingdao 
watercolour school. New challenges require updated teaching methods. With the eff orts 
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of the fi rst batch of watercolor masters, Qingdao has become one of the largest promotion 
centres of watercoluor painting in China.

Keywords: Chinese culture, 20th century Chinese painting, watercolor painting, 
cultural interaction, art education.

Китай считается родиной акварели, но в то же время традиционная 
китайская живопись водяными красками на бумаге напрямую 

не связана с сегодняшней эстетикой этого вида искусства, сформиро-
ванной под влиянием европейской художественной системы. Действи-
тельно, акварельная живопись и традиционная живопись Китая имеют 
много общего: инструменты и материалы, использование влаги как 
основы создания изображения. Однако на самом деле концепции этих 
двух видов живописи различны, также как и культурный контекст их 
появления. Китайские исследователи подчеркивают, что это разные 
виды живописи и их нельзя обобщать [11].

Несмотря на то, что с традицией европейской акварельной живо-
писи Китай знаком уже более 300 лет, лишь в последние 100 лет аква-
рель постепенно приобретала значение самостоятельного вида искус-
ства. В «Истории китайской акварельной живописи», составленной 
Юань Чжэньцзао, история развития китайской акварельной живописи 
разделена на периоды: зарождения (1715–1911), роста (1911–1949), 
становления (1949–1978) и период новаторства (1978–1998) [15].

Формирование современной акварельной живописи приходится 
на начало XX в., когда в Китае резко возрос интерес к технологиям 
и достижениям западной культуры. Однако в этой ситуации у акварели, 
которая воспринималась как элемент западного искусства, сложилось 
двой ственное положение.

С одной стороны, китайская акварельная живопись находилась под 
глубоким влиянием национальной культуры; кроме того, в ней много 
общего с языком традиционной живописи, в том числе в использовании 
материалов; она может найти опору в духовной философии традицион-
ного китайского искусства. Это, казалось, должно сделать акварельную 
живопись более приемлемой для китайцев. С другой стороны, в начале 
XX в. в Китае акварель рассматривалась как один из видов западно-
европейского искусства, но при этом в системе западноевропейской 
живописи исторически акварель не обладала самодостаточностью –  она 
служила всего лишь эскизами для картин маслом или простым инстру-
ментом для записи материала. Наиболее новаторские нововведения 
в этот период ассоциировались с масляной живописью, и по сравнению 
с «Национальной масляной живописью» акварель всегда считалась 
второстепенным видом живописи [13].
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Отношение к акварели менялось на протяжении XX столетия, эта 
техника постепенно заняла достойное место в системе изобразительных 
искусств Китая. Утверждение значения акварели как нового вида искус-
ства было неразрывно связано с реформированием системы художест-
венного образования.

Первые шаги в обучении работе акварелью были сделаны в Китае 
еще в середине XIX в. В 1864 г. католическая миссия открыла художе-
ственную мастерскую в приюте Тушанвань в Шанхае, которая вклю-
чала в себя комнату для рисования, известную как «галерея живописи 
Тушанвань» –  первое в Китае учреждение, где велось обучение западной 
живописи маслом и акварелью.

Однако в то время это были, скорее, локальные попытки внедрения 
техники акварели. Последовательно интерес к акварели сформировался 
лишь в начале XX в. в связи с поставленной задачей реформирования 
китайской живописи. В период становления Китайской Народной 
Республики особенно актуальными были вопросы выбора дальней-
шего пути развития. Запад демонстрировал превосходство технологий, 
и, чтобы их освоить, в стране понадобилось сформировать новое куль-
турное пространство. Путь интеграции в мировую культуру считался 
неизбежным, чтобы обеспечить дальнейшее развитие китайской нации.

Глубокие изменения в системе обучения осуществлялись последо-
вательно через открывшиеся возможности получать художественное 
образование за рубежом, создание новых художественных учебных заве-
дений и перестройку программ обучения художников в Китае. Первона-
чально западные влияния проникали в Китай через Японию, где начиная 
с эпохи Мэйдзи шла активная вестернизация. В 1903 г. в Китае была 
объявлена Школьная система Гуймао, в которой для начального этапа 
была предложена японская школьная система. В ней велось изучение 
акварельной живописи, что обеспечило обучение новым приемам 
в использовании цвета [10].

Среди выдающихся китайских художников, учившихся в Японии, 
был Ли Шутон, написавший «Метод совершенствования рисунка» 
и «Введение в метод акварельной живописи» [1, с. 56]. В этих статьях 
были намечены пути взаимодействия западной и национальной худо-
жественных традиций.

В Китайской Народной Республике сформировались два направ-
ления в художественном образовании. В первом направлении сохра-
нялся традиционный подход к созданию художественного произведения 
как выражению «живописной идеи». В рамках второго направления 
осуществлялось построение новой концепции обучения, основанной 
на реалистическом подходе.
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Правительство Китая взяло под контроль процесс формирования 
системы образования. Министерство образования Национального 
правительства разработало соответствующие учебные программы 
с новым содержанием дисциплин по изобразительному искусству. 
Среди нововведений важным моментом было появление курсов рисо-
вания эскизов. В учебном процессе укореняется термин «се шэн» «写生» 
(рисовать с натуры) [1, с. 72], который обозначал изображение природы 
и людей такими, какими их видит глаз художника. Перед преподава-
телями курсов стояла задача показать важность этих новых методик 
и практики рисования на пленэре.

В начале ХХ века сформировалось несколько центров развития аква-
рели. Они локализовались на восточном побережье страны, являлись 
центрами активной вестернизации и оказывали друг на друга влияние. 
Шанхай –  первое место распространения западной живописи в Китае, 
где обучалось первое поколение художников- акварелистов. Еще одним 
центром был Циндао –  важнейший китайский порт, привлекавший 
и коммерсантов, и художников, в том числе из Германии, Японии, 
России. В культурном плане в Циндао сформировались условия для 
бурного развития искусства. Все это имело большое значение для после-
дующего расцвета акварельной живописи. Начало преподавания аква-
рели в Циндао восходит к периоду немецкой оккупации (1897–1922 гг.) 
[7]. Несмотря на восприятие акварели как второстепенного искусства, 
в 20-х гг. ХХ в. популярность акварельной картины в Циндао была уже 
достаточно велика. В 1938 г. в городе открылось «Собрание живописцев 
Циндао» –  первая организация, которая объединила художников, рабо-
тавших в новой европейской манере [5].

В 20–40 гг. ХХ в. в учебных заведениях были заложены основы 
для развития акварельной школы Циндао. В эти годы в Циндао работал 
известный мастер акварели Вэнь Идо (1899–1946). В молодости он 
обучался западной живописи в Академии изящных искусств в Чикаго, 
овладел и акварельной, и масляной техниками. В 1930 году Вэнь Идо 
преподавал в Циндаоском университете, одновременно активно работая 
творчески. Он начал разработку темы городского пейзажа, создав 
множество акварельных пейзажей Циндао [7].

Вместе с тем еще существовала проблема с обеспечением учебных 
заведений кадрами –  профессиональными художниками- акварелистами. 
Стиль и технические приемы работы акварелью, характерные для школы 
Циндао, в этот период еще только формировались.

Расцвет акварельной школы Циндао связан с этапом становления 
акварели в Китае, который начался в 1949 г. после образования КНР. 
В сентябре 1949 г. была создана частная Академия изящных искусств 
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города Циндао, однако часть средств выделялась муниципальным 
советом по делам культуры. Большинство учителей, преподававших 
в академии –  Люй Пинь (директор), Чжао Чжунъюй (заместитель), Е 
Хусинь (в качестве инструктора), Тао Тяньэн, Чжан Илай, Чжан Хэюнь, 
Ли Цзыцзе и др., –  являлись известными деятелями искусства. Академия 
набрала в общей сложности более 30 выпускников средней школы 
и открыла отдел живописи. 2 ноября 1949 года состоялась церемония 
открытия. В дополнение к живописи обучали графике, акварели, скуль-
птуре, анатомии, истории изобразительного искусства, а также новой 
истории демократической революции в Китае. Таким образом, в Циндао 
появилось первое официальное художественное учебное заведение, 
в котором обучение велось по европейской системе [6].

В середине XX в. развитие школы акварели в Циндао было связано 
с именами таких мастеров, как Сюй Юнцин, Люй Пинь и Янь Вэньчжэн.

Люй Пинь и Сюй Юнцин, основатели акварели в провинции 
Шаньдун, сыграли важную роль в становлении школы Циндао. 
С началом их преподавания акварель стала приобретать новые формы 
и стили, в своей преподавательской деятельности они ставили задачи 
интегрирования европейской акварели в национальную культуру Китая.

Люй Пинь (1918–1990) родился в Циндао. Очень рано он «прикос-
нулся» к европейской культуре. В 1942 г. окончил Пекинскую академию 
художеств, где обучился канонам классической европейской живописи. 
Люй Пинь понял, что для пленэрной живописи более подходит акварель, 
нежели масло; уже с 30-х гг. он начал писать картины в акварельной 
технике [7].

В 1946 г. из Гонконга в Циндао переехал Сюй Юнцин (1880–1953), 
который известен как «основоположник акварельной школы Китая». 
Здесь он начал активную преподавательскую деятельность. Сюй Юнцин 
родился в Шанхае, изучал западную живопись в Шанхайском музее 
живописи Тушаньван. Художник глубоко понимал как традиционную, 
так и западную акварельную живопись [8].

В этот период в Циндао наряду с художниками старшего поколения 
также работали Янь Вэньчжэнь и Сун Шоухун. Усилиями мастеров всех 
поколений в Циндао сформировались основы преподавания искус-
ства акварели. Новая система преподавания имела серьезные отличия 
от системы обучения традиционной живописи тушью. Но если масляная 
живопись воспринималась как безусловное новаторство, то акварель 
требовала перестройки в понимании и использовании, казалось бы, 
знакомых материалов и приемов работы. Преподавателям важно было 
донести это до учеников.
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В традиционной китайской живописи преподаватель направляет 
студентов к пониманию философских идей, таких как «естественное 
бездействие» даосизма и «идеальное совершенство» конфуцианства, 
позволяя студентам воплощать неявное и далекое настроение, используя 
понятие «пустота» для создания тихой атмосферы при изображении 
гор и рек. Обучение традиционному китайскому искусству основано 
на знаниях теории китайской живописи (включая классические теории, 
такие как «шесть законов» Се Хэ), а тематика в основном вращается 
вокруг традиционных жанров (горы и воды, цветы и птицы и др.), 
насыщенных философским содержанием. Поскольку традиционное 
искусство Китая носит глубоко конвенциональный характер, зритель 
соотносит видимые на картине очертания, исходя из знаков, которым 
китайская традиция приписывает определенные значения. Для худож-
ника в первую очередь было важно овладеть этой системой знаков.

В новой европейской художественной системе акварель должна 
была решать те же задачи, что и масляная живопись, –  создание реали-
стических изображений объективных вещей, передачу конкретного 
момента времени. То есть в приоритете оказалась не визуализация идеи, 
а визуальная картина мира, отражение его оптического восприятия.

Новые задачи потребовали изменения методов обучения. Традици-
онное китайское художественное образование важное место отводило 
копированию древних классических картин, изучению древних методов 
живописи, принципов композиции и выражению настроения с помощью 
копирования. В традиционном обучении рисованием кистью мастер 
лично демонстрирует наброски линий, использование цвета и другие 
методы и в процессе этого обучает созданию настроения картины.

В  обучении  акварели важным  аспектом стала живопись 
с натуры – пленэрная живопись в пейзаже, постановочные натюрморты. 
Первым, кто использовал пленэрную живопись в Циндао, был Сюй 
Юнцин [9].

В традиционной живописи содержание обучения фокусируется 
на использовании линий, которые не только очерчивают контуры гор 
и деревьев, но характер которых несет определенное значение. Так, 
по типу штриха можно было определить породу камня или видовую 
принадлежность дерева, характер персонажа [2]. Поэтому важное место 
в обучении занимало знание основ каллиграфии: из-за гомогенности 
каллиграфии и живописи в осмыслении направления наложения штриха 
в соответствии с их принадлежностью к системе Инь- Ян [3]; также из-за 
того, что в занятиях каллиграфией происходила наработка точности 
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и выразительности линии и штриха. В новой акварели символическая 
нагруженность штриха уступала место передаче визуальных эффектов.

В китайской живописи не существовало привычной для европейцев 
светотени. Для создания ощущения объема художники прибегали 
к использованию линий разной толщины и наложению одних предметов 
на другие. Соответственно, отсутствовала проблема изменения цвета 
в зависимости от того, находится ли объект на свету или в тени.

Цвет в традиционной национальной живописи подчинялся другим 
законам. Цвета связывались с определенными стихиями, и существо-
вало представление о благоприятных и неблагоприятных цветовых соче-
таниях. Ученик должен был овладеть умением правильно использовать 
сочетания цветов. Так, если земля порождает металл, а металл –  воду 
(положительные взаимодействия), то смешение желтого или коричне-
вого цвета (символ земли) и белого (символ металла) или же белого 
(символ металла) и синего (символ воды) считаются благоприятными 
и гармоничными. В процессе обучения ученик также понимал, что 
в природе существуют и отрицательные взаимодействия: вода гасит 
огонь, а огонь плавит металл. Поэтому сочетание синего и красного или 
красного и белого цветов являются неудачными и не соответствующими 
законам природы [4, с. 289].

Концепция цвета в современной акварели находится под влиянием 
эстетики западной живописи, где особое внимание уделяется визуаль-
ному воспроизведению объективного мира, и уже не зависит от симво-
лической нагрузки. Ученикам прививается стремление к подлинности, 
визуальной, а не символической гармонии цветов и яркому прояв-
лению света и тени (тогда как в традиционной живописи цвет носил 
сдержанный характер). Истинная красота пейзажа в новой концепции 
должна строиться на естественных цветовых переходах. Таким образом, 
исторический поворотный момент в обучении акварельной живописи 
заключался в работе с сильным светом и цветом, в трансформации 
от «воды» к «цвету» и от «кисти к «форме» [14]. Преподавание акварели 
сфокусировалось на западной системе, которая включает теорию цвета 
(смешение цветов, контраст, холодные и теплые тона, использование 
дополнительных цветов и т. д.). Также проходило обучение техническим 
акварельным методам, использующим прозрачность краски и возмож-
ность многослойной живописи для достижения тонких переходов, 
воспитание чувства иерархии в изменении света и тени, например через 
неглубокие изменения акварельной краски, чтобы отразить отношения 
светлые и темные в изображении объекта. Чтобы решить в обучении эти 
новые задачи, преподаватели старшего поколения акварелистов вводили 
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учебные мероприятия для студентов, связанные с созданием натюр-
мортов. Профессор Ян Вэньчжэн был первым художником, который 
сделал натурные натюрморты обучающим заданием для студентов 
Циндао [16, с. 32].

В традиционной китайской живописи и акварели по-разному 
используется неокрашенная плоскость: например, в традиционной 
пейзажной живописи белое (неокрашенная поверхность) используется, 
чтобы показать облака, поток воды, передать понятие пустоты и особое 
настроение. В акварели же белый цвет использовался для изображения 
солнечного света и выделения наиболее освещенных мест.

Западная система живописи требовала также иного отношения 
к построению пространства. Если традиционная живопись базировалась 
на использовании принципа «трех далей» и «рассеянной перспективы», 
то новая система художественного образования должна была вклю-
чать основы принципов перспективы (фокусная перспектива и т. д.). 
В обучении важно стало не использовать готовые приемы в изображении 
пространства, а основываться на собственных визуальных наблюдениях, 
подключая знания о построении перспективы. Тао Тяньэн был первым 
художником в Циндао, который преподавал теорию перспективы. 
В 1949 году он был учителем Циндаоского художественного колледжа 
и обучил многих выдающихся художников и педагогов акварели [12].

Таким образом, от фрагментированных усилий первых худож-
ников акварельная живопись прошла путь своего становления, и после 
включения ее в официальную учебную программу в акварельной 
школе Циндао сформировалась целостная и последовательная система 
обучения, которая позволила этому виду искусства стать важной и неотъ-
емлемой частью художественного процесса страны. Для Циндао аква-
рель стала своеобразной «визитной карточкой» художественной жизни.
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Аннотация. В статье рассматривается взаимодействие российского худож-

ника И.Б. Обухова со зрителями Циндао и Владивостока на Девятой международной 
выставке современного акварельного искусства «Лаошаньская акварель». Актуаль-
ность темы заключается в создании образа ребенка –  мальчика Влада –  как русского 
культурного кода места (города Владивостока). В контексте общечеловеческих ценно-
стей семьи и детства в статье исследуются исторические предпосылки и примеры 
обращения к теме детства в творчестве писателей Ф.М. Достоевского, М.А. Волошина. 
Новизна статьи определяется зеркальным отображением символа г. Владивостока, 
мальчика Влада, –  в условиях города Циндао, через дружелюбное путешествие –  
в культуру и природу побережья Желтого моря. Автор приходит к выводу, что взаи-
модействие культурного художественного сообщества на международных выставках 
способствует продвижению русского культурного кода –  персонажа Влада как символа 
Владивостока, позволяя находить новые точки для создания благоприятной среды 
добрососедства и взаимопроникновения культур России и Китая.

Ключевые слова: международная выставка, образ, символизм, Лаошань, аква-
рель, Влад и Восток, Циндао, культурный код.
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VLAD AT THE9TH INTERNATIONAL EXHIBITION OF MODERN 
WATERCOLOUR ART “LAOSHAN WATERCOLOUR”

I.B. Obukhov
Far Eastern State Institute of Arts
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Abstract. The article deals with the interaction of a Russian artist from Vladivostok 

with the attendees of the Ninth International Exhibition of Contemporary Watercolour 
“Laoshan” through his exchange of experience and the new impressions he got in the 
professional art environment of Qingdao. Relevance of the topic: creating an image of a 
child, a boy named Vlad, as a Russian cultural code of the area, the latter being the city of 
Vladivostok. Universal human values shared by people of Russia and China, those of family 
and childhood, condition that the paper addresses the historical prerequisites and examples of 
the topic of childhood in the works of such authors as F. Dostoyevsky and M. Voloshin. The 
novelty of the article is in the mirror image of the symbol of Vladivostok on the example of 
the life of the boy Vlad in the city of Qingdao, through his friendly immersion in the culture 
and nature of the coast of the Yellow Sea. The author concludes that the interaction of the 
cultural artistic community at international exhibitions provides new ways to promote the 
cultural Russian code-symbol of Vladivostok, which is the fi ctional character Vlad, and 
allows to fi nd new points for creating a favourable environment of good neighbourliness 
and interpenetration of cultures of the two countries, Russia and China.

Keywords: international exhibition, image, symbolism, Laoshan, watercolor, Vlad and 
the East, Qingdao, the cultural code.
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Диалог между профессиональным художественным искусством 
и местом, где живёт и творит художник, играет ключевую роль 

в формировании культурного кода региона. Художник, погружённый 
в среду своего родного края, воспринимает окружающий мир через 
призму личных воспоминаний, эмоций и опыта. Эти уникальные 
впечатления становятся неотъемлемой частью его творчества, прев-
ращая обыденность в нечто большее –  в символы и образы, отражающие 
душу местности. Искусство становится способом передачи культур-
ного кода места. Оно воплощает в себе историю, традиции, менталитет 
народа, живущего там. Художественные образы, созданные художником, 
способны рассказать зрителям о том, чем живёт город, какие ценности 
ему дороги, какие события оставили след в памяти поколений. Это 
делает искусство мощным инструментом коммуникации, позволяющим 
людям разных стран и культур понять друг друга глубже. В этом смысле 
диалог между художником и его родиной приобретает особую значи-
мость –  он не только обогащает творчество самого мастера, но и способ-
ствует укреплению культурных связей, делая искусство универсальным 
языком общения и взаимопонимания.

Так, участие серии акварелей «Влад и Восток» в девятой выставке 
современного акварельного искусства «Лаошаньская акварель», орга-
низатором которой выступило правительство района Лаошань города 
Циндао провинции Шаньдун (ил. 1), в художественной галерее района 
Лаошань, стало знаковой возможностью для обмена опытом не только 
среди профессионального сообщества Китая и России, но и позволило 
привлечь простых зрителей –  жителей города Циндао к познанию 
мира и дружбы соседних, близких в общечеловеческих и семейных 
ценностях государств. Это послужило основой для создания мной 
новых акварельных листов с историями о прогулках мальчика Влада 
из Владивостока.

Открытие международной выставки состоялось 18 ноября 
2023 года. Были представлены акварельные работы восьмидесяти 
профессиональных художников Китая и мои листы акварели серии 
«Влад и Восток»: «Какая встреча!» (ил. 2), «Воды!» (ил. 3), «Звонарь» 
(ил. 4). Организацию, проведение и издание каталога международной 
выставки осуществил Циндаоский институт современного акварель-
ного искусства. Зрители и художники морского города через знакомство 
с художественным персонажем –  русским мальчиком Владом из Влади-
востока –  увидели в моих работах много общего с жизнью своих детей, 
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но кроме того, узнали в них себя и свои, обычные для всех, житейские 
радости.

Образ персонажа –  мальчика Влада, прообразом которого стал 
памятник Борцам за Власть Советов на Дальнем Востоке, а точнее, фигура 
красноармейца в буденовке, установленная на центральной площади 
г. Владивостока в 1961 году, –  впервые был представлен в 2016 году 
на моей персональной выставке авторского фарфора «Влад и Восток», 
проводимой в Приморской государственной картинной галерее. В даль-
нейшем в 2020 году в арт-галерее «Централь» к 160-летию города 
Владивостока была представлена серия акварельных листов с разви-
тием темы прогулок мальчика Влада по знаковым местам столицы Даль-
него Востока –  морского города с его историями о встречах и дружбе 
с тиграми, котами, морскими звездами и чайками. Каталог выставки 
«Влад и Восток» 2020 года и статьи искусствоведа, директора Примор-
ской государственной картинной галереи Алены Алексеевны Даценко, 
расширили круг зрителей персонажа, олицетворяющего молодой город 
с русской историей и доброжелательным отношением к окружающей 
его природе и миру; город, объединяющий индустриальный морской 
порт и уникальные заповедные места с тиграми, маяками, рыбалкой 
и мачтами кораблей. С развитием темы морской звезды, звезды рыбака 
на богатырке- буденовке связалась история местного морского и рыбного 
края. Задор юного мальчишки стал близок каждому. Образ Влада связан 
с понятиями доброты, любознательности детства, чувствами дружбы 
и юмора [5].

Символизм буденовки так удачно и, главное, узнаваемо для всех 
отсылает к форме былинных богатырок (ил. 5), который в дальнейшем 
закрепляется в образах красноармейцев как связь русского былинного 
эпоса и истории России на Дальнем Востоке.

Черты белокурого, добродушного, искреннего в эмоциональных 
проявлениях мальчика нашли продолжение в фарфоровых открытках 
и акварельных листах выставки «Влад и Восток. Привет от Влада!», 
которая продолжила в 2023 году серию выставок «Влад и Восток» 
в Приморской государственной картинной галерее. Развиваются 
бытовые жанровые ситуации, типичные для зимних забав детей; встречи 
с морскими обитателями, водолазами –  всё это с юмором воспринима-
ется зрителем [2]. Важно упомянуть, что я не зря ищу смешные, где-то 
задорные, но типичные для детского мира ситуации. Например, мальчик 
делает бумажные кораблики и видит себя адмиралом в одной из аква-
рельных работ под названием «Адмирал», что тоже буднично для игр 
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детей –  как некая рефлексия на взрослый мир с позитивной позиции 
ребенка. Так играют все дети, оттого через типичный художественный 
образ это становится понятным и чутко воспринимается.

Следует отметить, что основа для передачи философского 
прочтения темы детского символа сложилась в искусстве и литера-
туре России относительно недавно –  в девятнадцатом веке. Мне, как 
художнику и человеку, стал близок подход к этой теме через теорию 
детской символики Ф.М. Достоевского и М.А. Волошина (речь идет 
об образе открывающего мир чистого ребенка, позитивного и увлечен-
ного, способного с помощью игры создавать свои прекрасные миры). 
В своих работах опираюсь на эту идею, воплощая её в цикле историй 
о путешествиях мальчика Влада из Владивостока.

Передача культурного кода через образ ребенка и внимание к фено-
мену детства возникает в России в девятнадцатом веке, и первопро-
ходцами в данной области можно назвать Л.Н. Толстого и Ф.М. Досто-
евского, создавших множество детских образов, главной чертой 
которых является то, что они принципиально отличны от взрослых 
или, словами самого Достоевского, «страшно отстоят от людей: совсем 
будто другое существо и с другою природой» («Дети, пока дети, до семи 
лет, например, страшно отстоят от людей: совсем будто другое суще-
ство и с другой природой» [3, с. 217]). Считаю, что детский возраст 
двенадцать- тринадцать лет, ещё сохранивший трогательную невинность 
и незрелость, с одной стороны, с другой –  имеет другие преимущества: 
сильную и активную способность восприятия и быстрого ознакомления 
с идеями и представлениями, которые свой ственны взрослому миру. 
Мне также близка тенденция «овзрослять» детские персонажи через 
внедрение в них взрослого сознания и его проблем, тенденция делать 
детей полноправными участниками окружающей их действительности. 
Однако хочу заметить, что ребенок Ф.М. Достоевского предельно мета-
форичен, он, олицетворяя два его определяющих качества –  чистоту 
и божественную природу, –  подобен платоновской идее, которой при 
желании может быть причастен каждый (и ребенок, и обладающий 
детской душевной чистотой взрослый). Отсюда идея «внутреннего 
ребенка», которую может обрести или сохранить человек, что говорит 
о сохранении в душе божественного начала. То есть мой персонаж, как 
и ребенок Достоевского, –  это олицетворение каждого внутреннего 
ребенка зрителя, к которому я обращаюсь через акварельные работы 
и нахожу особый отклик.
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При этом важно отметить мнение символиста Максимилиана Воло-
шина, который говорит, что к невинности и божественной природе 
ребенка добавляется еще одно, выгодно отличающее его от взрослого 
качество, а именно –  иррациональность, неведение, познание, незаг-
руженность детского сознания фактами, сведениями и схемами, что 
становится причиной оторванности ребенка от существующей дейст-
вительности и позволяет ему творить свою, несоизмеримо более 
прекрасную реальность волшебных сказок и игр. Игра для ребенка ярче 
и продуктивнее, чем реальный мир, который он осваивает с помощью 
нее. Ребенок русских символистов наделен не только огромным твор-
ческим потенциалом, но и невероятной познавательной способностью, 
он –  мудрец, философ, способный поведать о «мире мистерий» и тайнах 
мироздания [4]. Он лучшее, что может быть с человеком, и именно это 
свой ство становится для меня ключевым в создании образа мальчика 
Влада.

Познание мира ребенком и передача исторических аспектов 
развития территории Дальнего Востока России через символизм 
богатырки- буденовки, морской звезды, друга- тигра и морских портов, 
Транссибирской железной дороги актуально и современно, поскольку 
затрагивает самые важные глубинные человеческие отношения на базе 
принципов гуманизма. При этом в акварельных работах я стремлюсь 
не потерять невинность восприятия ребёнком –  Владом –  мира взро-
слых: именно об этом говорят Фёдор Михайлович Достоевский и более 
близкий к моему персонажу Максимилиан Волошин.

Серия работ акварелей и историй образа ребенка –  мальчика Влада 
с окружающим миром –  продолжается. В этом контексте триггером для 
отражения места силы –  горы Лаошань –  в серии акварельных листов 
2024 года послужила выставка и мое личное знакомство с местами 
Лаошаня. Так, благодаря выставочной деятельности, мальчик Влад 
стал межкультурным персонажем, близким многим в Китае и России, 
несмотря на возрастные и менталитетные отличия (ил. 6). Колористи-
ческое решение, композиционные приемы новой серии работ «Влад 
и Восток» 2024 года схожи с предыдущими листами, где через типичные 
для места предметы, пейзаж или флору и фауну происходит раскрытие 
другого места –  города Циндао, расположившегося на восточном побе-
режье Желтого моря и ставшего центром объединения места силы горы 
Лаошань с индустриальным прогрессом Китая XXI века. Это взаимодей-
ствие произошло посредством творческих связей и близости акварельной 
школы города Циндао к русской реалистической традиции акварельной 
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живописи. Так, благодаря Девятой международной выставке современ-
ного акварельного искусства «Лаошаньская акварель» появилась новая 
страница в серии работ о мальчике Владе из Владивостока [1].
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ПРОВИНЦИИ ШАНЬДУН: ПОКОЛЕНИЕ 1950-Х ГОДОВ

Тянь Цифань
Дальневосточный федеральный университет
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Аннотация. Настоящая статья посвящена обзору жизни и творчества трёх 

современных ведущих китайских художников провинции Шаньдун, расцвет творче-
ства которых пришёлся на период после культурной революции, –  Ван Минмина, 
Ван Идуна и Конг Вейка. В этот период Китай стал открыт для творческого обмена 
с разными странами, в том числе и в области изобразительного искусства. В художест-
венных вузах появляются факультеты, где изучают европейский стиль масляной живо-
писи. Китайские художники и художники провинции Шаньдун умело сочетают в своём 
творчестве традиции древнего китайского художественного стиля и современные 
европейские техники. Предпринимая обзор творчества трёх ведущих художников 
провинции Шаньдун поколения 1950-х годов, автор уделяет внимание истокам их 
творчества, основным темам и образам в работах разных периодов жизни. В процессе 
исследования автор приходит к выводу, что Ван Минмин, Ван Идун и Конг Вейк обла-
дают творческой индивидуальностью. Даже придерживаясь традиционных жанров 
и техник, они наполняют картины современным содержанием, а современные сюжеты 
сохраняют лучшие традиции национальной китайской культуры.

Ключевые слова: провинция Шаньдун, китайское искусство, шаньдунские 
художники, новая китайская традиционная живопись, фигурная живопись, Ван 
Минмин, Ван Идун, Конг Вейк.

LIFE AND WORK OF LEADING ARTISTS OF THE SHANDONG 
PROVINCE OF CHINA: THE GENERATION OF THE1950s

Tyan` Qifan`
Far Eastern Federal University

e-mail: tyan.tci@dvfu.ru
Abstract. This article reviews the lives and works of three leading contemporary 

Chinese artists from Shandong Province, those whose creative heyday came in the period 
after the Cultural Revolution. They are Wang Mingming, Wang Yidong, and Kong Weik. 
At that time, China became open to creative exchanges with various countries including the 
fi eld of fi ne arts. Art schools began to open departments that studied the European style of oil 
painting. Chinese and Shandong artists skillfully combine the traditions of ancient Chinese 
artistic style with modern European techniques in their works. Reviewing the creative work 
of the three leading artists of Shandong Province of the generation of the 1950s, the author 
focuses on the origins of their creative activities and basic subjects and images of their works 
in diff erent periods of life. In the course of research, the author comes to the conclusion that 
Wang Mingming, Wang Yidong and Kong Weik have indisputable creative individuality. 
Even adhering to traditional genres and techniques, they fi ll their paintings with modern 
content. And the modern subjects preserve the best traditions of national Chinese culture.

Keywords: Shandong Province, Chinese art, Shandong artists, new Chinese traditional 
painting, fi gure painting, Wang Mingming, Wang Yidong, Kong Wyk.

На протяжении многих лет Китай осуществляет культурное взаи-
модействие с российским государством, в том числе в сфере 

изобразительного искусства. Происходят обмены между студентами 
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и молодыми мастерами. Однако несмотря на активное взаимодействие 
двух стран, китайское искусство, особенно современное, остается мало-
известным в России. Поэтому цель настоящей работы –  представить 
творчество китайских художников, активно работающих в современном 
Китае и занимающихся преподавательской деятельностью.

Наше исследование посвящено провинции Шаньдун, т. к. автор 
статьи родом из этих мест. Провинция известна как родина даосизма 
и конфуцианства; с древних времен –  как родина талантливых худож-
ников и традиционной китайской культуры («Иерусалим Востока»). 
После реформ и открытости Китая с 1978 года провинция Шаньдун 
постепенно вошла в мир современного искусства, воспитав ряд талан-
тливых художников.

После того, как в 1973 году в г. Цзинань была основана Шаньдун-
ская школа искусств и ремесел (ныне Шаньдунский институт искусств 
и ремесел), художественный потенциал провинции стал стремительно 
расти. В центре внимания автора в данном исследовании находятся 
произведения мастеров переходного периода Китайской Народной 
Республики. Это художники Ван Минмин (4 мая 1952 г.), Ван Идун 
(11 мая 1955 г.) и Конг Вейк (12 июня 1956 г.). Ограниченность 
масштабов статьи позволяет нам получить только общее представление 
о жизни и творчестве этих мастеров, а также о художественных темах 
и основных влияниях в их произведениях.

Ван Минмин родился 4 мая 1952 года в поселке Пэнлай провинции 
Шаньдун. Он один из ведущих современных художников Китая. Как 
свидетельствуют источники, Ван Минмин получил хорошее образо-
вание. С детства усердно изучал традиции творчества У Цзожэня и Ли 
Кучаня, Цзян Чжаохэ, Лю Линцана, Ци Гуна, Лу Чэня, Чжоу Сыцуна, 
Яо Дуо и многих других известных мастеров искусства, которые зало-
жили прочную основу для стиля его живописи [2]. Его работы много 
раз выставлялись на международных выставках –  в Бельгии, Польше, 
Аргентине и других странах. В октябре 1978 года, чтобы заняться 
профессиональным творчеством, Ван Минмин поступает в Пекин-
скую академию живописи. Как пишет Чжан Ямэн, за свою более 
чем 60-летнюю творческую карьеру, от «вундеркинда» искусства 
до профессионального художника, он испытал на себе весь процесс 
трансформации и инноваций в китайской живописи XX века, изучал 
китайскую живопись на основе западных знаний [6, с. 2]. Его картины 
известны своей оригинальностью, а основной темой его работ является 
любование красотами природных пейзажей. Но по мере того как он 
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становился старше и вступал в зрелый период творчества, тематика его 
произведений менялась. Художник обратился к национальной поэзии. 
В 1982 году Ван Минмин создал картину «Воплощение», которую 
посвятил памяти национального поэта Цюй Юаня. Поэт трагически 
погиб, покончив жизнь самоубийством, что было с его стороны актом 
протеста против вой ны. На картине изображён сам поэт и люди, опла-
кивающие его у реки, где он умер. С тех пор в знак уважения к памяти 
поэта проводится фестиваль лодок- драконов. По словам Ван Минмина, 
это достойная тема национального искусства и важная часть китайской 
культуры (ил. 1).

В посёлке Пэнлай провинции Шаньдун 11 мая 1955 года родился ещё 
один известный современный китайский художник, мастер масляной 
живописи Ван Идун. Родители были военнослужащими, поэтому 
с детства он жил с ними в военных лагерях. Поняв, что для ребёнка это 
не очень хорошие условия жизни, они отправили его обратно в родной 
посёлок. Это было самое счастливое время, которое заложило основу 
для будущих произведений художника на сельскую тематику. С 1972 
по 1975 годы Ван Идун учился в Шаньдунской художественной школе 
на факультете изящных искусств, а с 1978 по 1982 годы –  на отделении 
масляной живописи Центральной академии изящных искусств, где 
после окончания остался преподавать [1]. В 1987 году он был приглашён 
в США для чтения лекций. В том же году его работы начали участво-
вать в международных выставках в США, Франции, Германии, Бельгии 
и других странах.

Ил. 1. Ван Минмин. Воплощение. Бумага, цветная тушь. 250 см х 250 см. 1982 г.
Пекинская академия художеств
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Ван Идун –  художник- реалист. Большинство его картин вдох-
новлены повседневной жизнью [1]. Как отметил Цзян Цзявэнь, Ван 
Идун всегда придерживается этой темы [5, с. 182]. В начале своего 
творческого пути художник часто подражал европейским мастерам, 
особое внимание уделяя живописным приемам Рембрандта. Начиная 
с 1987 года Ван Идун обратился к традициям китайской культуры. 
Одной из важных особенностей стиля его картин становится сочетание 
черного, белого и красного цвета, а сами цвета и контраст между ними 
усиливают визуальное воздействие картины. В некоторых картинах Ван 
Идун использует эффект, сравнимый с методом светотени Караваджо: 
герои картины освещаются невидимым источником света или свечой 
(светильником), расположенным в определённом месте композиции. 
На наш взгляд, приёмы светотени в картинах Ван Идуна имеют сход-
ство ещё с одним художником- караваджистом –  Латуром, французским 
живописцем XVII века, например в картине «Любовь в горах» (ил. 2). 
Между художниками, таким образом, возникает уникальный художест-
венный диалог. Картины Ван Идуна очень реалистичны, в них большое 
внимание уделяется деталям. Именно поэтому стиль его работ можно 
называть фотореализмом.

Художник Конг Вейк родился 12 июня 1956 года в маленьком 
посёлке Вэньшане провинции Шаньдун, затем его семья переехала 
в город Цюйфу, который художник считает своей родиной. Интересный 
факт биографии Конг Вейка: он 78-й прямой потомок знаменитого 
философа Конфуция. В 1980 году будущий художник окончил худо-
жественный факультет Университета Цзинин и остался там препода-
вать. В 1983 году он переехал в Цзинань, где продолжил своё творче-
ство. В 1997 году Конг Вейк был включен в список ста выдающихся 

Ил. 2. Ван Идун. Любовь в горах. Холст, масло. 80 см х 150 см. 2017 г.
Пекинская выставка арт-центра 1+1, 2017 г.
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художников Китая. Помимо живописи его интересовала каллиграфия, 
поэтому он углубленно изучал классическую литературу. Кроме того, 
художник стал уделять внимание научным исследованиям и писать 
искусствоведческие статьи. Конг Вейк участвовал в совместных 
выставках в Пекине, Шэньчжэне, Японии, Сингапуре, Тайване, США, 
Южной Корее, Австрии, Франции, Германии, а также устраивал персо-
нальные выставки в Пекине, Цюйфу, Цзинане, Австралии, Нью- Йорке 
и Зеландии. Одновременно мастер участвовал в планировании или 
проведении всех крупных художественных выставок, академических 
семинаров и общественных художественных мероприятий в Шань-
дуне, редактировал «Шаньдунский художественный информационный 
бюллетень» и большое количество живописных альбомов и каталогов, 
а также планировал и организовывал творческое обучение в Шаньдуне, 
вёл иную педагогическую деятельность в разные годы.

Будучи потомком Конфуция, Конг Вейк хорошо разбирается 
в традиционной китайской культуре. Картины художника отражают 
его веру в конфуцианство. Его «работы стремятся к “древнему” в мазке 
и “новому” в сочетании и концепции» [3]. Учение Конфуция умело 
интегрировано в долгую культурную историю Китая. Конфуций –  предок 
художника, поэтому философ становится его темой (ил. 3). Как указы-
вает Сюэ Юннянь, создавать произведения о Конфуции художник начал 
в 1993 году. В то же время, судя по его картинам, «чувство миссии» в его 
произведениях всё более очевидно [4, с. 69].

Рассматривая жизнь и творчество художников Шаньдуна, мы можем 
обнаружить, что их отличает творческая индивидуальность, но объе-
диняют общие творческие особенности. Под влиянием модернизации 
эти художники начали уделять внимание персонализации и соединили 

Ил. 3. Конг Вейк. Портреты Конфуция и четырех учеников Конфуция –  Яньцзы, 
Зисизи, Цзэнцзы и Мэн-цзи. Бумага, цветная тушь. 640 см х 237 см. 2016 г.

Биеннале китайской живописи в Ханчжоу
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Ил. 4. Конг Вейк. Товарищам еще 
предстоит немало потрудиться, чтобы 
создать статую доктора Сунь Ятсена. 

Бумага, цветная тушь. 
196 см х 180 см. 1984 г.

Всероссийская художественная выставка, 
посвященная 100-летию революции 

1911 года

в своих работах традиционное китай-
ское искусство с современными 
тенденциями. Они переосмыслили 
и современное китайское искусство. 
Практически все работы мастеров 
основаны на традиционной китай-
ской культуре, но при этом сохра-
няют свой личный творческий стиль. В их творчестве мы видим обнов-
ление традиционных тем, вызванное изменениями в национальной 
китайской жизни. Также отметим разнообразие творческих интересов 
шаньдунских художников –  приверженность каллиграфии, особенно 
древним китайским иероглифам, и смелость в преодолении политиче-
ских ограничений, например тема Сунь Ятсена в творчестве Конг Вейкa.
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Аннотация. В данной статье рассматривается Ляньхуаньхуа, уникальный вид 
китайского искусства. Объясняется значение термина «Ляньхуаньхуа»: жанр вклю-
чает в себя непрерывность изображений, которые не только декоративны и повест-
вовательны, но и наполнены культурными ассоциациями. Отмечен период подъема 
Ляньхуаньхуа в 50–60-х годах XX века, когда многие профессиональные художники 
начали работать в этом жанре, привлекаемые высокими гонорарами и широкой ауди-
торией. В качестве примера Ляньхуаньхуа выбран «Сон в красном тереме» от Шанхай-
ского народного издательства (автор текста Цао Сюэцинь). Книга иллюстрирована 
такими художниками, как Чжан Линтао и Ху Руофо, которые совместно создали ряд 
историй. В статье анализируются художественные подходы и опыт двух мастеров, чьи 
работы высоко ценятся за мастерство и оригинальный стиль. Автор статьи обращается 
к анализу композиции, выразительности персонажей и художественным особенностям 
двух частей Ляньхуаньхуа –  «Первая встреча Бао-юя с Дай-юй» и «Бабушка Лю вошла 
в сад Гранд- Вью», выбрав эти части за их высокий выразительный и технический 
уровни, что единодушно оценено как читателями, так и критиками.

Ключевые слова: Ляньхуаньхуа, повествование,  орнаментальный, коннотация, 
развлечение, искусство, уникальный жанр, художественный сюжет, адаптация, «Сон 
в красном тереме», эскизы, техника, коллекционеры, оригинальная книга, династии 
Мин и Цин.
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«Ляньхуань» означает «сцепленные друг с другом». «Хуа» –  «живо-
писное произведение». Произведение «Ляньхуа ньхуа» состоит 

из множества последовательных картин. Каждая страница содержит 
изображение и небольшое количество повествовательного текста. 
Ляньхуаньхуа –  синтетическое искусство, сочетающее в себе литера-
туру и изобразительное искусство, визуальные и вербальные образы. 
Ляньхуаньхуа рассказывает историю с помощью картин, объединенных 
образами и стилистикой, это книга, написанная и на языке живописи. 
Образованные и необразованные люди –  это её аудитория. Ляньхуаньхуа 
обычно содержат богатые культурные коннотации.

Как уникальный жанр искусства Ляньхуаньхуа появились в первые 
годы существования Китайской Народной Республики и процветали 
с 1950-х по 1960-е годы. Из-за вой ны и после основания Нового Китая 
в 1949 году национальные и иностранные литературные произведения 
были адаптированы в Ляньхуань хуа, в том числе для популяризации 
литературы и чтения в народе. Среди художников, обратившихся к этому 
жанру, было много профессионалов. Уникальная художественная выра-
зительность цвета Ляньхуаньхуа делала их легкими для восприятия, 
поэтому длинный текст оригинального литературного произведения 
необходимо было адаптировать в короткий текст и связать с подробным 
изображением на каждой странице. Текст и графика помогали чита-
телям лучше понять сюжетную линию.

В то время источником дохода для художников была только мизерная 
зарплата, а вознаграждение за Ляньхуаньхуа было очень высоким, 
поэтому появилось большое количество художников, которые с энту-
зиазмом рисовали Ляньхуаньхуа. Более того, художники того периода 
были очень старательными и умелыми, и качество их Ляньхуаньхуа 
также было очень высоким, поэтому 50-е и 60-е годы называют эпохой 
процветания Ляньхуаньхуа.

Несмотря на длительный период существования Ляньхуаньхуа 
и яркие художественные результаты, искусствоведческое исследование 
их началось достаточно недавно. Здесь необходимо отметить работы 
Лю Ци [1; 2; 4; 5], защищенную этим же автором кандидатскую диссер-
тацию [3], а также статью Лю Чжэньхуань [6]. Тем не менее множе-
ство значимых артефактов еще не исследовано и не введено в научный 
оборот.

Некоторые литературные произведения сложно адаптировать 
в Ляньхуань хуа из-за развернутого сюжета, поэтому оригинальное 
произведение переформатируется в несколько историй. «Сон в красном 
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тереме», один из четырех самых известных романов в истории китай-
ской литературы, также был адаптирован в версию Ляньхуаньхуа. 
Автором текста «Сна в красном тереме» является Цао Сюэцинь. Он –  
один из величайших писателей в истории китайской литературы. «Сон 
в красном тереме» –  масштабное произведение со сложным сюжетом 
и яркими описаниями, множеством художественных образов, с харак-
терными персонажами –  вершина древних китайских романов, зани-
мает очень важное место в истории развития литературы. В 50-х и 60-х 
годах XX века Шанхайское народное издательство выпустило «Сон 
в красном тереме» в версии Ляньхуаньхуа. Профессиональная редакци-
онная команда провела глубокое исследование и анализ оригинального 
произведения, отобрала ключевые сюжеты и фрагменты истории, подхо-
дящие для адаптации в Ляньхуаньхуа, и совместными усилиями многих 
художников идеально представила эти 19-томные Ляньхуаньхуа «Сна 
в красном тереме (см. ил. 1). Это издание является самым популярным 
в жанре Ляньхуаньхуа. В создании серии книг участвовали 16 худож-
ников, а именно: Чжан Линтао, Ху Руофо, Дун Тянье, Лю Сиюн, Лю 
Даньчжай, Цянь Сяодай, Цзян Дунлян, Ли Чэнсюнь, Чжу Юаньхун, Юй 
Ляньюань, Е Чжихао, Ван Цзинчжоу, Цзян Наньчунь, Тао Ганьчэнь, Ли 
Фубао и Янь Гэфань. При создании серии Ляньхуаньхуа «Сон в красном 
тереме» Чжан Линтао и Ху Руофо сотрудничали в 7 историях (7 книг): 
«Первая встреча Бао-юя с Дай-юй»宝玉初会黛玉 [8],   «Ван Си-фын» 王
熙凤, «Погребальные цветы Дай-юй» 黛玉葬花, «Бабушка Лю вошла 
в сад Гранд- Вью» 刘姥姥进大观园, «Утка-мандаринка сопротивляется 
браку» 鸳鸯抗婚, «Две сестры по фамилии Ю в красном тереме»红楼二

尤, «Бабушка Лю спасает сестру 
Цяо» 刘姥姥救巧姐.

Чжан Линтао –  известный 
китайский художник Ляньху-
аньхуа, окончивший Шанхай-
ский художественный колледж. 
В  ранние  годы  он  работал 
художественным редактором, 
иллюстрировал  учебники 

Ил. 1. 19-томные Ляньхуаньхуа 
«Сон в кр асном тереме». 

Опубликованы в 1954–1962 гг. 
Фото автора статьи
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и редактировал иллюстрированные газеты и альбомы для Клуба детских 
друзей. У него есть прочная основа в рисовании, он хорош в рисовании 
пером, а когда Чжан Линтао работал в коммерческой прессе, то отвечал 
за перерисовку полного комплекта иллюстраций «Учебника китайского 
языка для новой академической системы» [8].

Ху Руофо –  известный китайский художник Ляньхуаньхуа. По сле 
окончания средней школы он поступил на западное отделение живописи 
Шанхайского художественного колледжа и Школы искусств Синьхуа, 
а в 1929 году –  в Шанхайскую коммерческую типографию. Вместе 
с Пань Ситуном и Чжан Линтао он редактировал журнал «Детские 
иллюстрации» (儿童画报Children’s Pictorial). Картины Ху Руофо обла-
дают ярко выраженной индивидуальностью, он хорош в пейзажной 
и женской живописи, персонажи элегантные, форма четкая и яркая; его 
наиболее значительные работы –  «Первая встреча Бао-юя с Дай-юй» 宝
玉初会黛玉в «Сне в красном тереме», «Гневно избил тестя императора» 
怒打假国丈в «Путешествии на Запад», «Три царства были объединены 
Цзинь» 三国归晋в «Троецарствии» и др. [7].

Когда Чжан Линтао и Ху Руофо совместно работали над Ляньху-
аньхуа, Чжан Линтао обычно рисовал карандашом эскизы персонажа, 
черновик композиции каждой работы и общий контур главных героев. 
Затем Ху Руофо завершал рисунок чернильной ручкой или кистью. Эти 
двое художников долгое время трудились вместе и создали большое 
количество Ляньхуаньхуа на классические темы, такие как «Сон 
в красном тереме», «Троецарствие», «Генералы семьи Ян», «Повести 
о странном из кабинета Ляо» и др. Художники прекрасно дополняли 
друг друга, их совместные произведения обладают уникальными худо-
жественными характеристиками.

Чжан Линтао создавал эскизы и работал пером, его композици-
онные наброски закладывали хорошую основу для художественных 
работ. Техника рисования линией Ху Руофо изысканна, а его чернила, 
обводящие линию, делают картину более тонкой и яркой. Авторов отли-
чают искусное и свободное владение традиционными техниками живо-
писи, великолепные и красочные картины, тщательно прорисованные 
формы персонажей и уникальный стиль живописи. То, что Чжан Линтао 
и Ху Руофо сотрудничали, является фактом, который широко признан 
коллекционерами и любителями, знакомыми с их работами, однако это 
не зафиксировано в научной литературе.

«Первая встреча Бао-юя с Дай-юй» –  волнующая история (ил. 2). 
В ней ярко показана сцена встречи Цзя Бао-юя и Линь Дай-юй, а также 
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Ил. 2. Чжан Линтао и Ху Руофо. Обложка книги «Первая встреча 
Бао-юя с Дай-юй». Источник http://www.mf cb.net/5343.html

представлены манера поведения, движения и тонкие эмоции обоих 
героев с помощью тонких мазков кисти. Использованы различные 
точки зрения, чтобы показать сцену истории, что усиливает визуальный 
эффект и художественную выразительность картины. Это позволяет 
читателям наблюдать за персонажами и сценами с объективной точки 
зрения.

Три человека организуют всю композицию общей картины, взаи-
мосвязь между передним и задним планами четкая. Цзя Бао-юй и Линь 
Дай-юй размещены в центре картины и являются визуальным фокусом. 
Зритель может видеть двух главных героев и представить диалог между 
ними в сцене их первой встречи. Взаимосвязь между позами бабушки, 
Цзя Бао-юя (справа) и окружающими формирует визуальный баланс, 
и эта сбалансированная композиция помогает создать торжественную 
и официальную атмосферу. Поза Линь Дай-юй (слева), жесты и слегка 
склоненная голова отражают ее нежность и застенчивость. Движения 
и жесты двух главных героев перекликаются друг с другом, образуя 
динамический баланс. Видно, что живописцы тщательно изучали персо-
нажей романа. Пространственное расстояние между Бао-юем и Дай-юй 
имеет большое значение в композиции, они находятся ни слишком 
далеко, ни слишком близко. Небольшое расстояние между персонажами 
не только соответствует социальному этикету того времени, но и пока-
зывает особую эмоциональную связь между двумя людьми, как и линия 
контуров одежды Бао-юя и Дай-юй: зритель должен почувствовать, что 
эмоции между ними возникли уже при первой встрече (см. ил. 3).
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Ил. 3. Чжан Линтао и Ху Руофо. «Первая встреча Бао-юя с Дай -юй».
Источник http://www.mfcb.net/5343.html

Сюжет «Сна в красном тереме» разворачивается во времена дина-
стий Мин и Цин, и художник обращается к архитектурному стилю 
и особенностям того времени, чтобы нарисовать сцену во дворе особ-
няка героя по фамилии Цзя (Цзяфу). Архитектура эпох Мин и Цин 
отличалась симметрией и регулярностью, а декор зданий был очень 
изысканным (резные двери и окна, перила, колонны и т. д.). Эти элементы 
и отражены во дворе Ляньхуаньхуа. Древнее китайское садовое искус-
ство представлено как очень развитое; планировка, ландшафт, цветы, 
деревья, павильоны изысканны. Художники обращаются к изображению 
пейзажей старинных садов, чтобы читатель представил расположение 
павильонов и беседок в сцене во дворе, пейзаж с маленькими мостиками 
и текущей водой, а также цветы и деревья, увидел богатую, элегантную 
и роскошную садовую атмосферу большой семьи, особенности сада 
той эпохи во время чтения. Роскошный двор на картине, люди в особ-
няке фамилии Цзя (Цзяфу), великолепно одетые; девушки, играющие 
в шахматы в правой части картины, что отражает неторопливое бытие 
дворян после чая и ужина в то время. Деревья в левом нижнем и правом 
верхнем углах картины прекрасно прорисованы, их симметрия по диаго-
нали окружает главных героев истории, даря ощущение стабильности 
и полноты жизни. Картина отражает художественное мастерство и твор-
ческий опыт художников (см. ил. 4).

Есть еще одна важная история –  «Бабушка Лю вошла в сад 
Гранд- Вью» (см. ил. 5).

Это серия историй о бабушке по фамилии Лю, которая вошла 
в Цзяфу со своим маленьким внуком, чтобы попросить денег.
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Ил. 4. Чжан Линтао и Ху Руоф о. «Первая встреча Бао-юя с Дай-юй».
Источник http://www.mfcb.net/5343.html

На ил. 6 изображен бедный дом бабушки Лю. Мебель в комнате 
простая и ветхая: есть только некоторые из самых основных предметов 
обстановки, такие как бамбуковые окна на верхнем этаже, ветхие дере-
вянные столы и стулья, тканая рама и др. Одежда бабушки Лю залатана, 
рядом с ней двое внуков, втроем они образуют усто йчивую композицию 
треугольника.

Изображение этого дома создает яркий контраст с различными экзо-
тическими цветами и растениями, рокариями и диковинными камнями, 
резными столами и стульями, из ысканными ширмами и великолепной 
одеждой всех людей, представленных в Цзяфу (на ил. 7).

Ил. 5. Чжан Линтао и Ху Руофо. Обложка книги «Бабушка Лю вошла в сад 
Гранд- Вью». Источник http://www.mfcb.net/5333.html
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На ил. 7 мы видим бабушку Лю с бабушкой Цзя Бао-юя. Представ-
лены четыре плана (от передней до задней части картины) –  рокарий 
и экзотические цветы и растения; бабушка Лю с внуком и сопрово-
ждающие; ширмы на стенах; бабушка Бао-юя и служанки вокруг нее. 
Глубина и широта композиции прорисованы через точную перспек-
тиву в сочетании с богатыми и разнообразными изменениями линий 
и тонким изображением узоров сцены. Картина богата планами и обла-
дает сильной выразительностью. Большое впечатление производит 
выражение лица бабушки Лю, поднимающей голову, улыбающейся 
и наклоняющейся вперед, показаны радость и волнение от встречи 
с уважаемым человеком.

В целом части Ляньхуаньхуа «Сон в красном тереме», созданные 
Чжан Линтао и Ху Руофо, не только представляют черты характеров 

Ил. 6. Чжан Линтао и Ху Руофо. «Бабушка Лю вошла в сад Гранд- Вью».
Источник http://www.mfcb.net/5333.html

Ил. 7. Чжан Линтао и Ху Руофо. «Бабушка Лю вошла в сад Гранд- Вью».
Источник http://www.mfcb.net/5333.html
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и психологические особенности персонажей картины крупным планом, 
но и отражают изысканную композицию художников и искусный 
уровень рисунка. Демонстрируя различные исторические сцены «Сна 
в красном тереме», авторы заставляют читателя чувствовать себя так, 
как будто он является их участником. Работы Чжан Линтао и Ху Руофо 
являются не только прекрасной интерпретацией шедевров китайской 
литературы, но и сокровищем искусства Ляньхуаньхуа в Китае, являя 
ценное художественное наследие будущим поколениям.
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ПРАКТИКА ПРЕПОДАВАНИЯ РЕМЕСЕЛ ЭТНИЧЕСКИХ 
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Аннотация. Данная статья подробно исследует применение и наследование 
ремесел национальных меньшинств Северо- Восточного Китая в практике преподавания 
высших учебных заведений соответствующего региона. Северо- Восточный регион 
обширен и богат природными ресурсами, а его народное искусство –  это не только 
художественное сокровище региона, но и яркая часть национальной культуры Китая. 
Уникальное географическое положение и богатое историческое прошлое этого региона 
способствовали развитию разнообразных традиционных ремесел, включая берестяные 
изделия орочонов, кожаную продукцию эвенков и резьбу по рыбьей коже хэчжэ. Автор 
статьи стремится продвинуть и популяризировать тему изучения и применения ремесел 
национальных меньшинств в системе высшего образования. Самобытное народное 
искусство Северо- Восточного Китая также имеет важное педагогическое значение 
и социальную ценность в развитии и функционировании высшего художественного 
образования. Статья начинается с обсуждения ценности ремесел национальных мень-
шинств Северо- Восточного Китая, затем детально анализируется практика их препо-
давания в колледжах и университетах, предлагаются способы их популяризации. 
Ключевые аспекты исследования включают описание культурного значения тради-
ционных ремесел, анализ методологии преподавания этих дисциплин, обзор текущих 
проблем в этой области, предложения по повышению эффективности обучения. Работа 
подчеркивает важность сохранения культурного наследия национальных меньшинств 
через систему образования. Автор считает, что изучение традиционных ремесел может 
служить средством укрепления идентичности молодежи и развития инновационных 
технологий.

Ключевые слова: Северо- Восточный Китай, высшее образование, изобрази-
тельное искусство, ремесла, декоративно- прикладное искусство, народное искусство, 
художественное образование, практика преподавания.

PRACTICES OF ETHNIC MINORITY CRAFT TEACHING IN 
COLLEGES AND UNIVERSITIES OF NORTHEAST CHINA

Zhang Xiaoli
Far Eastern Federal University
e-mail: chzhan.syaol@dvfu.ru

Abstract. The article examines the ways of application and inheritance of the handicrafts 
of the national minorities of Northeast China in the teaching practice of higher education 
institutions of the region. The Northeast region is vast and rich in natural resources, and its 
folk arts are not only its artistic treasure, but also a vivid part of China’s national culture. The 
region’s unique geographical location and rich historical past have promoted the development 
of a variety of traditional crafts, including birch bark products of the Orochen people, leather 
products of the Evenk people, and fi sh scale carving of the Hezhe people. The article seeks 
to promote the values of these crafts, and then analyses in detail their teaching practices in 
colleges and universities. The beautiful folk arts of the region have important educational 
signifi cance and social value. The authors aim to promote and popularise the subject of the 
study of ethnic minority crafts in higher education. The key aspects of the study include a 
description of the cultural signifi cance of traditional crafts, an analysis of the methodology 
of teaching these disciplines, an overview of current problems in the fi eld, and suggestions 
for improving teaching eff ectiveness. The work emphasises the importance of preserving the 
cultural heritage of ethnic minorities through the education system. The authors believe that the 
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study of traditional crafts can serve as a means of strengthening the identity of young people 
and developing innovative technologies.

Keywords: Northeast China, higher education, fi ne arts, handicrafts, arts and crafts, folk 
arts, art education, teaching practices.

Северо- Восточный Китай как регион, населенный многими этни-
ческими группами, обладает разнообразным и богатым нематери-

альным культурным наследием. Ремесла национальных меньшинств 
являются важной частью традиционной культуры, так как они имеют 
не только высокую художественную ценность, но и несут в себе исто-
рическую память народностей данного региона. С ускорением процесса 
модернизации многие традиционные ремесла переживают период стаг-
нации. В провинции Хэйлунцзян насчитывается 617 объектов, внесенных 
в список нематериального культурного наследия всех уровней, в регионе 
работают 94 учреждения высшего образования (включая государст-
венные, специализированные и частные). Грамотное сочетание эффек-
тивных государственных мер и популяризация ремесел путем препода-
вания в колледжах и университетах будет способствовать формированию 
региональной культуры данного региона [2, c. 111]. Поэтому внедрение 
ремесел национальных меньшинств в практику преподавания в колледжах 
и университетах является важным способом их защиты и передачи куль-
турных ценностей будущим поколениям.

Художественная и образовательная ценность ремесел 
этнических меньшинств Северо- Восточного Китая

Художественная и культурная ценность. Ремесла этнических мень-
шинств Северо- Восточного Китая демонстрируют ярко выраженные 
местные особенности и этнический колорит благодаря своим уникальным 
техникам, узорам и материалам. Например, изделия из бересты орочонов 
славятся изысканной работой ножа и богатыми сюжетами; изделия 
из кожи животных, созданные эвенками, известны своим глубоким куль-
турным подтекстом; а изделия народности хэчжэ из рыбьей кожи привле-
кают внимание множества людей своей изысканностью. Эти ремесла –  
не только квинтэссенция мудрости различных этнических групп, 
но и яркое воплощение культурного разнообразия китайской нации.

Образовательная ценность. Внедрение ремесел меньшинств Северо- 
Востока Китая в практику преподавания в колледжах и университетах 
имеет важное образовательное значение. Во-первых, это помогает 
продвигать национальную культуру и повышать культурную идентич-
ность студентов. Изучая эти ремесла, студенты могут глубже понять 
историю, культуру и традиционные обычаи различных этнических 
групп своей страны, а также укрепить чувство патриотизма. Во-вторых, 
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это помогает воспитать в студентах аналитические навыки и практиче-
ские способности. Процесс производства ремесленных изделий требует 
от студентов определенных навыков и творческого мышления. Наконец, 
это развивает комплексные междисциплинарные компетенции. Ремесло 
отражает историю, культуру, искусство и др., а значит, изучение ремесел 
требует комплексного подхода.

Текущая ситуация в колледжах и университетах 
в практике преподавания ремесел меньшинств 

в Северо- Восточном Китае
Провинция Хэйлунцзян является приграничным районом, в данном 

регионе проживают корейцы, маньчжуры, орочоны, эвенки и другие 
этнические меньшинства. Среди ремесел данных народностей выделя-
ются: корейская вышивка, роспись по рыбьей коже хэчжэ, орочонская 
роспись по бересте, маньчжурское вырезание по бумаге и другие виды 
изобразительного искусства с уникальными характеристиками. Сегодня 
становится актуальным внедрение изучения нематериального культур-
ного наследия национальных меньшинств в художественное образование 
в колледжах и университетах Китая.

Ранее в сфере образования КНР ценностям нематериального куль-
турного наследия не уделялось должного внимания, образование было 
оторвано от его охраны и изучения. В университетах крайне не хватало 
дисциплин, связанных с нематериальным культурным наследием, что 
не могло воспитать талантливых специалистов, нужных для его охраны 
и исследования [5, c. 10]. В университетах слабо были развиты факуль-
теты по преподаванию ремесел меньшинств Северо- Востока. Многим 
преподавателям не хватало глубокого понимания особенностей традици-
онных ремесел и практического опыта, что затрудняло предоставление 
студентам высококачественных методических рекомендаций.

В настоящее время в некоторых колледжах и университетах открыты 
курсы, связанные с изучением ремесел этнических меньшинств Северо- 
Востока Китая: «Маньчжурское искусство вырезания из бумаги», 
«Орочонское искусство работы с берестой», «Хэчжэское искусство 
работы с рыбьей кожей» и др. Эти курсы обычно преподают путем соче-
тания теоретических лекций и практических занятий, так что студенты 
могут совершенствовать свои навыки посредством практической работы, 
одновременно осваивая теоретические знания.

Пример преподавания ремесел этнических меньшинств 
в университетах Северо- Восточного Китая

На примере Колледжа изобразительного искусства и дизайна Универ-
ситета Хэйхэ в Китае мы можем видеть увеличение количества курсов 



252

КУЛЬТУРА В УСЛОВИЯХ ТРАНСГРАНИЧЬЯ

по традиционным ремеслам, например: «История китайского искусства 
и ремесел», «История зарубежных искусств и ремесел», «Введение 
в искусство бересты», «Введение в лаковое искусство», «Китайское 
и русское народное искусство» и т. д. Это помогает студентам построить 
общее понимание охраны и наследования культуры как определенной 
формы деятельности; также изучаются мастерство обработки бересты, 
мастерство росписи рыбьей кожи, вырезание из бумаги и др. Таким 
образом, появляется возможность улучшить профессиональные компе-
тенции студентов [4, c. 123].

Если в качестве примера взять курс «Искусство бересты», предла-
гаемый Колледжем изобразительных искусств и дизайна Университета 
Хэйхэ в Китае, то этот курс достиг замечательных результатов благодаря 
следующим причинам.

Учебный план. Учебный план включает базовую теорию, практику 
техники, инновационный дизайн и т. д., чтобы студенты могли полностью 
понять историческое происхождение, культурный контекст и технику 
производства орочонской бересты.

Преподаватели. В качестве преподавателей приглашается ряд наслед-
ников национальной нематериальной культуры с богатым практическим 
опытом, чтобы обеспечить профессиональное руководство для студентов. 
В их числе профессор Тао Даньдань, представитель нации орочонов 
и наследник берестяного искусства.

Режим преподавания. В курсе «Искусство бересты» препода-
вание ориентировано на тесную интеграцию практики и теории, 
используется метод «мастерской», т. е. преподавание в небольших 
классах, чтобы каждый студент мог получить достаточное руковод-
ство. Благодаря групповой работе и индивидуальному руководству, 
студенты не только совершенствуют свои навыки, но практикуют 
командную работу и творческое общение. Кроме того, программа поощ-
ряет студентов использовать интернет, расширяя каналы обучения 
и углубляя понимание искусства с помощью обучающих видео 
и баз данных.

Творческая практика и социальное служение. Чтобы усилить практи-
ческие и социальные аспекты программы, Университет Хэйхэ установил 
тесные партнерские отношения с местными общинами, культурными 
учреждениями и ремесленными мастерскими. Студенты имеют возмож-
ность участвовать в планировании и проведении общинных культурных 
мероприятий и фестивалей, украшать места проведения мероприятий, 
создавая работы из бересты и демонстрируя очарование берестяного 
искусства этнических меньшинств. В то же время, чтобы понять спрос 



Практика преподавания ремесел этнических меньшинств в колледжах и университетах

253

на рынке, студентов поощряют проводить маркетинговые исследования; 
сочетать традиционные навыки с современной эстетикой и разрабатывать 
изделия для удовлетворения спроса потребителей; реализовывать интег-
рацию производства, обучения и исследования.

Внедрение местного народного искусства в реформу учебных 
программ в колледжах и университетах должно следовать концепции –  
студентам необходимо иметь глубокое понимание сущности местного 
народного искусства, наследовать и развивать национальные традиции 
[6, c. 108].

Выставка достижений и отзывы. В конце курса Университет проводит 
выставку достижений, на которой демонстрируются выдающиеся работы. 
Приглашаются эксперты, ученые и мастера. Это не только подтверждение 
учебных достижений студентов, но и важная платформа для развития 
общения между студентами и экспертами. Благодаря механизму обратной 
связи студенты могут вовремя понять свои недостатки и определить 
направления для дальнейшего обучения и творчества.

Стратегии совершенствования и предложения по преподаванию 
ремесел этнических меньшинств в колледжах и университетах 

Северо- Восточного Китая
Вой дя в период современных технологических изменений, эксперты 

в области образования ожидают перемен такого масштаба, такой слож-
ности, что еще никогда не доводилось испытывать системе высшего обра-
зования [1, c. 1205].

Колледжи и университеты должны активизировать свои усилия 
по созданию факультетов ремесел национальных меньшинств. Привле-
чение преподавателей с богатым практическим опытом и глубокими 
знаниями культурного наследия, а также агитация участия преподава-
телей в тренингах позволят повысить общий профессионализм и педа-
гогические достижения. Нужно стремиться к проведению научных 
исследований, способствующих интеграции и инновациям в области 
традиционных ремесел и современного дизайна. Сегодня для изучения 
нематериального культурного наследия преподаватели проводят полевые 
исследования, углубляются в народную среду, воспитывают у студентов 
чувство социальной ответственности и гуманистические чувства в отно-
шении изучения и создания нематериального культурного наследия; 
изучают и обновляют методы и подходы к обучению для повышения 
качества преподавания. Мастера народного искусства приглашаются 
преподавать на полставки [3, c. 10].

Таким образом, изучение и использование ремесел национальных 
меньшинств Северо- Востока Китая в практике преподавания в колледжах 
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и университетах не только привносит новые силы в наследование 
и развитие традиционной культуры, но и дает основание для реформ 
и инноваций в образовании. Требуется рост качества и уровня препо-
давания ремесел путем повышения профессиональных навыков препо-
давателей, внедрение инновационных способов и методов обучения. 
Автор статьи надеется, что в будущем, с непрерывным развитием обще-
ства и углублением знаний людей о традиционной культуре, все больше 
колледжей и университетов присоединятся к этим усилиям и внесут 
огромный вклад в защиту и наследование уникального культурного 
наследия китайской нации.
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