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СОВРЕМЕННЫЕ ИССЛЕДОВАНИЯ 
 

 

А.В. Пчелинцев 

Шань Аньци 

 

КИТАЙСКАЯ ИСТОРИКО-ГЕРОИЧЕСКАЯ ОПЕРА «СЕСТРА ЦЗЯН»:  

ВЫРАЗИТЕЛЬНЫЕ ОСОБЕННОСТИ АРИЙ ГЛАВНОЙ ГЕРОИНИ 

 

CHINESE HISTORICAL AND HEROIC OPERA "SISTER JIANG":  

EXPRESSIVE FEATURES OF THE ARIAS OF THE MAIN CHARACTER 

 
Аннотация. Статья посвящена одному из наиболее известных, часто исполняемых 

и значимых в контексте развития китайской оперы произведений – опере Ян Мина и Цзян 

Чуньяна «Сестра Цзян», до настоящего времени мало знакомой российскому слушателю. 

Анализ музыкального материала оперы показывает, что процесс формирования образа 

главной героини происходит в трех основных ариях: «Хвала красной сливе», «Вышивая крас-

ный флаг» и «Люди пяти континентов смеются вместе». Особенное внимание авторы статьи 

уделяют проблематике взаимодействия особенностей европейского оперного и традици-

онного китайского музыкально-стилевых направлений.  

Ключевые слова: китайская музыкальная драма, европейские оперные традиции, 

лейттембр, народные инструменты, музыкальный образ. 

Abstract. The article is devoted to one of the most famous, frequently performed and 

significant works in the context of the development of Chinese opera, the opera "Sister Jiang" 

by Yang Ming and Jiang Chunyan, which is still little known to the Russian audience. An analysis 

of the musical material of the opera shows that the process of forming the image of the main 

character takes place in three main arias: "Praise the Red Plum", "Embroidering the Red Flag" 

and "People of five continents laugh together". The authors of the article pay special attention 

to the problems of interaction between the features of European opera and traditional Chinese 

musical styles. 

Key words: Chinese musical drama, European opera traditions, leittimbre, folk instru-

ments, musical image. 

 

Опера «Сестра Цзян», созданная в период так называемого «локального 

развития» новой модели китайской оперы, отражает ведущую идею своего 

времени – революции и борьбы за независимость. В музыкальной характери-

стике главной героини – сестры Цзян органично переплетаются элементы ки-

тайской музыкальной драмы и западноевропейской оперной традиции, что яв-
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ляется одной из важнейших тенденций китайского музыкального искусства се-

редины XX века. Важно отметить, что опера «Сестра Цзян» не только отражает 

исторический контекст революционной борьбы, но и служит культурным мо-

стом между поколениями, сохраняя память о героизме китайского народа. Ее 

популярность в Китае объясняется не только художественными достоин-

ствами, но и глубокой связью с национальной идентичностью. Современный 

интерес к опере «Сестра Цзян» связан не только с её историко-культурной цен-

ностью, но и с актуальными дискуссиями о национальной идентичности в ис-

кусстве. В условиях глобализации китайские исследователи всё чаще обраща-

ются к наследию XX века, чтобы понять, как синтез традиций и инноваций мо-

жет стать основой для развития современного музыкального театра. Совре-

менные постановки оперы часто сопровождаются мультимедийными элемен-

тами, что привлекает молодую аудиторию и подчеркивает непреходящую ак-

туальность темы свободы и самопожертвования. Особое внимание уделяется 

роли женских образов в пропаганде революционных идей, что делает оперу 

объектом междисциплинарных исследований на стыке музыковедения, исто-

рических наук и гендерных исследований.   

Изучению выразительных особенностей партии сестры Цзян посвящены 

немногочисленные научные статьи таких авторов, как Ч. Гуань («Особенности 

воплощения женских героических образов в китайской народной опере», 

2023) [1], Н.Ю. Киреева («Военная тематика в китайском музыкальном театре 

XX века (на примере народной оперы “Сестра Цзян”», 2020) [2], Ю. Лю («Осо-

бенности трактовки героических женских образов в опере «Сестра Цзян», 

2022) [3], Ф. Лю («Китайская народная опера “Сестра Цзян”: особенности му-

зыкального языка и интерпретации, 2022) [4] и др. Самобытность композитор-

ских подходов китайских авторов, нашедшая отражение в опере «Сестра 

Цзян», определяет необходимость дальнейших исследований в этом направ-

лении. Созданная в середине XX века историко-героическая опера «Сестра 

Цзян» (1964) Ян Мина и Цзян Чуньяна на либретто Янь Су (на основе романа 

«Красная Скала» Ло Гуанбиня и Ян Ияна) по сей день остается одним из выда-

ющихся образцов китайской народной оперы. Интересно, что либретто оперы 

было адаптировано с учетом требований социалистического реализма, что 

усилило пропагандистскую составляющую произведения. Однако именно син-

тез идеологии и профессионального искусства позволил опере занять особое 
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место в истории китайской культуры.  Следуя традициям жанра, это произве-

дение отражает реальные события, произошедшие в период борьбы китай-

ского народа за идеи революции. Прототипом сестры Цзян стала реальная ис-

торическая личность – женщина-революционер Цзян Чжуюн. По этой причине 

наиболее значимыми в рассматриваемой опере в целом и нуждающимися 

в отдельном анализе являются музыкальные номера главной героини – сестры 

Цзян. Как отмечает Н. Ю. Киреева: «Квинтэссенцией самобытного стиля оперы 

“Сестра Цзян” являются арии главных героинь. Исследователи китайской 

народной оперы подчеркивают, что вместо метода мотивного развития, иду-

щего от западной оперы, использован метод мотивных возвратов, идущий от 

китайской национальной драмы» [2, с. 197]. Три наиболее известных и популяр-

ных в Китае арии, раскрывающие образ сестры Цзян в одноименной опере – 

№ 4 «Хвала красной сливе», № 42 «Вышивая красный флаг» и № 43 «Люди пяти 

континентов смеются вместе». 

Синтетичность оперного жанра, сочетающего в себе музыкальное, тан-

цевальное, литературное и художественное начала, в «Сестре Цзян» прояви-

лась с особенной полнотой. Как отмечает Ф. Лю, «Современная китайская 

народная опера – это художественный жанр, представляющий собой совокуп-

ность многих видов искусства» [4, с. 52]. В первую очередь необходимо отме-

тить взаимопроникновение черт европейского оперного искусства (чередова-

ние речитативов, арий, вокальных ансамблей, хоровых сцен; присутствие лейт-

мотивной системы, наличие музыкальных интермедий, использование прин-

ципа сквозного развития и др.) и самобытного искусства Китая. Последнее, 

в частности, проявилось в особенностях инструментовки «Сестры Цзян» и ис-

пользовании хореографии, вдохновленной традиционными китайскими тан-

цами, такими, как «танец с веерами» и «танец дракона». Эти элементы визу-

ально подчеркивают национальный колорит, усиливают эмоциональное воз-

действие на зрителя и создают целостный синтетический образ, где музыкаль-

ные и пластические выразительные средства органично дополняют драматур-

гию произведения. 

Большое выразительное значение имеет использование в оркестре ки-

тайских народных инструментов, таких как цзиньху, эрху, чжунху, чжуди, лю-

цинь, пипа и др. Функции народных инструментов в оркестре различны. С од-

ной стороны, невозможно не отметить их темброво-колористическое функци-



 

 
12 

 

 

 
Вестник МГИМ имени А.Г. Шнитке. 2025. № 3 (35) 

ональное значение: дополняя звучание инструментов симфонического ор-

кестра, они окрашивают действие народным колоритом, выявляя, в том числе, 

место действия – провинцию Сычуань. С другой же стороны, именно звучание 

народных инструментов становится одной из важнейших составляющих музы-

кальной характеристики действующих лиц. В частности, песня «Хвала красной 

сливе» начинается с инструментального вступления, тематический материал 

которого поручен древней китайской поперечной бамбуковой флейте чжуди, 

звонкий и несколько прямолинейный тембр которой полностью соответствует 

несгибаемому характеру молодой героини. Отметим, что с «голоса» чжуди 

начинается также ария сестры Цзян «Эта земля будет свободной», благодаря 

чему звучание инструмента можно рассматривать как лейттембр Цзян. Одним 

из важнейших жанровых признаков китайской народной оперы является 

опора на фольклорный материал, что нашло отражение и в музыкальном со-

держании всех трех рассматриваемых песен из оперы «Сестра Цзян».  

Песня «Хвала красной сливе» (№4, 1 т. до ц. 210) является центральной 

в опере, и звучит четыре раза, выполняя функцию, с одной стороны, лейтмо-

тива героини, с другой – главной темы всего произведения. Музыкальная и тек-

стовая составляющие сочинения тесно переплетены между собой. Поэтиче-

ский текст наполнен метафорами, героиня сравнивается с цветком красной 

сливы, растения, цветение которого происходит и зимой, несмотря на холода: 

«На красной скале цветут красные сливы. Я пройду тысячи миль по снегу в лю-

тый мороз». Как подчёркивает Ли С., природные образы в китайской опере ча-

сто служат метафорой коллективной идентичности [6, с. 95]. Важным аспек-

том арии является её символический подтекст. Красная слива (мэйхуа) в ки-

тайской культуре олицетворяет стойкость, чистоту и надежду, что напрямую 

коррелирует с характером героини. Использование этого образа подчёрки-

вает связь личной судьбы Цзян с судьбой нации, где каждый этап её пути мета-

форически отражает этапы революционной борьбы. Интересно, что компози-

торы сознательно избегают сложных гармоний, делая акцент на монодийной 

структуре, что усиливает фольклорный колорит и делает арию более доступ-

ной для массового слушателя.  Между тем, несмотря на поэтичность высказы-

вания, присутствие распевов в стиле «шуайцянь» и мелизмов, песня лишена ка-

ких бы то ни было излишеств, так как в метафорической форме повествует 
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о революционном пути молодой женщины: сложном, но прямом. Использу-

ются квадратные структуры, краткие фразы, не превышающие четырех слов, 

скачки на септиму и октаву (пример 1): 
Пример 1. Песня «Хвала красной сливе» 

 
Мелодика песни основана на традиционных вокальных исполнительских 

манерах: «янцинь», характерной для провинции Сычуань и «танхуан», распро-

страненной в регионе Цзян-нань. Исследователи [1; 3; 5] указывают также на 

присутствие элементов сычуанской Цин Инь, Пекинской оперы и оперы Юэ. 

Между тем, в «Хвале красной сливе» также заметно воздействие западноевро-

пейской композиторской школы, что проявляется в применении техники сво-

бодной имитации.  

Глубокой проникновенностью наполнена состоящая из двух куплетов 

песня «Вышиваю красный флаг» (№ 42, ц. 100), в интонационную основу кото-

рой заложены элементы народного мелоса провинций Цзяннань и Сычуань. 

Здесь, как и в «Хвале красной сливе» велика роль метафорической образности: 

«Слезы текут вместе с нитью, слезами вышит красный флаг». Ю.  Лю справед-

ливо отмечает: «Несмотря на скорбный характер текста, песня производит 

впечатление вдохновенной, возвышенной и чистой, эмоционально открытой» 

[3, с. 162]. 

Важно отметить, что использование темы рукоделия – традиционного 

женского занятия – приобретает в арии символический смысл. Вышивание 

красного флага становится не просто действием, а актом эмоционального со-

противления. Здесь через музыку воплощается идея тихого, но не менее зна-

чимого героизма. Звучание арии основано на тончайших динамических нюан-

сах: плавные крещендо и диминуэндо передают «дыхание» каждого стежка, 

словно музыкальная ткань сливается с тканью флага. 

Обратим внимание на особенности вокальной партии, в соответствии 

с текстовым содержанием мелодически сдержанной, чрезвычайно естествен-

ной, тонко передающей все грани испытываемых героиней эмоций. Большой 

интерес представляет ритмический рисунок, в котором присутствует пунктир-

ный ритм, синкопы, преобладает движение восьмыми и шестнадцатыми дли-

тельностями (пример 2): 
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Пример 2. Песня «Вышиваю красный флаг» 

 
Использование пунктирного ритма здесь не случайно – он отражает пуль-

сацию внутреннего волнения, сдержанных слёз, придаёт арии живую дыха-

тельную структуру. Интонационный профиль близок к китайским женским 

народным напевам, особенно свадебным и прощальным песням, что подчер-

кивает двойственность состояния героини: между верностью делу и тоской по 

утраченной жизни. Этот подтекст придаёт арии не только национальный коло-

рит, но и архетипическое звучание – как образ матери, жены, революцио-

нерки. 

Анализ гармонической структуры арии показывает влияние западной то-

нальности, особенно в использовании мажорно-минорных переходов, кото-

рые усиливают контраст между скорбью и надеждой. Ритмическая сложность 

этой арии служит не только выразительным целям, но и отражает внутренний 

конфликт героини. Синкопы и пунктирные ритмы создают эффект «прерыви-

стого дыхания», символизируя борьбу между личной болью и революционной 

решимостью. Авторы также используют контраст тембров, например, лютня 

саньсянь с её резким, «сухим» звучанием противопоставляется плавным мело-

дическим линиям голоса, что усиливает драматизм сцены.   

Чутко, следуя за словом, мелодия устремляется к смысловым вершинам, 

затем опускаясь вниз. Стилистические особенности народного пения гармо-

нично переплетаются с академическими исполнительскими приемами. В. Сюэ 

отмечает: «Простота интонаций восполняется темповыми контрастами, тонко-

стями нюансов исполнения арии, расширяющими эмоциональные оттенки му-

зыки. Народная манера пения сочетается с традиционной оперной вокализа-

цией с ее несколько напряженным высоким регистром, широкими интерваль-

ными ходами, охватом большого диапазона» [5, c. 139]. Музыкальное сопро-

вождение партии сестры Цзян поручено аутентичным китайским музыкальным 

инструментам: в сопровождении участвуют сона, лютня саньсянь и традицион-

ные ударные. 

Песня «Люди пяти континентов смеются вместе» (№ 43, 2 т. до ц. 145) –

эмоциональная и драматургическая кульминация оперы «Сестра Цзян». 
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С точки зрения жанра, это развернутая ария-монолог, написанная в трехчаст-

ной форме (медленно – быстро – медленно). Трёхчастная структура арии от-

ражает философскую концепцию «рождения – борьбы – бессмертия», харак-

терную для китайской эстетики. Трехчастная форма арии символизирует жиз-

ненный путь героини: рождение идеи, борьбу и бессмертие подвига. Наиболее 

масштабная и развернутая (среди всех вокальных номеров героини) ария ста-

новится музыкальным воплощением заключительного этапа жизни сестры 

Цзян, и сочетает в себе две важнейших смысловых составляющих: готовность 

встретить смерть ради революционной идеи и бесконечность возвышенной 

мечты о светлом будущем новой Китайской республики. В основе мелодии – 

пентатоническая гамма (цзи, шан, цзяо, чжи, юй).  

Первая часть трехчастной формы отличается напевностью, некой мело-

дической тягучестью, имеющей и волевой импульс, что проявляется в скачках, 

присутствии пунктирного ритма, триолях и др. (пример 3): 
Пример 3. Песня «Люди пяти континентов смеются вместе» 

 
Героиня утешает своих товарищей, убеждая их не скорбеть о ее судьбе, 

а смело и решительно вершить революционное дело. Иной характер имеет 

вторая часть арии. В ее интонационной основе – тематическое ядро песни 

«Хвала красной сливе», «сцепляющей» воедино всю композицию оперы. Од-

нако, в отличие от № 4, мелодический контур обретает новые очертания, что 

выражается в решительности маршевого ритма, использовании акцентов, бо-

лее высокой тесситуре и яркой динамике. Образ сестры Цзян, раскрываю-

щийся постепенно, на протяжение всего произведения, складывается здесь 

окончательно: мягкость и доброта нрава, в музыкальном выражении берущие 

начало в поэтически-созерцательной «Хвале красной сливе» дополняются ре-

шимостью к самопожертвованию, готовностью отдать жизнь за идеалы рево-

люционной идеи. 
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Лирическое настроение ненадолго возвращается в третьей части арии, 

что также непосредственно связанно с образом сестры Цзян – любящей ма-

тери. Композиторы вводят элементы колыбельной, используя мягкие терцо-

вые ходы и замедление темпа. Это создаёт эффект «замирания времени», под-

чёркивая вечность её идеалов. Однако, достаточно скоро мелодия вновь ста-

новится эмоционально наполненной, стремительно продвигаясь к кульмина-

ции, что проявляется в расширяющемся диапазоне, более насыщенной фак-

туре сопровождения и др. Важно отметить, что в третьей части арии применя-

ется традиционный для китайского оперного исполнительства прием вокаль-

ного письма, в котором каждый звук акцентируется, что многократно усили-

вает впечатление драматического накала.  

Кульминация приходится на окончание арии («смех») и выражена как ди-

намически (forte) так и звуковысотно (вокальная вершина всего номера – звук 

си-бемоль). Как отмечает Ч. Гуань: «Используется характерный для традицион-

ного оперного китайского пения “ТуоЦян”, который обычно состоит из дол-

гого звука, сложного украшения из коротких длительностей и финального 

звука-завершения» [1, с. 57]. На последней ноте вокальной партии в громкой 

динамике fortissimo вступает оркестр, благодаря чему голос сестры Цзян 

будто «растворяется» в «смехе людей пяти континентов». Кульминационный 

«смех» в финале интерпретируется исследователями как символ торжества 

интернациональной солидарности, где индивидуальная жертва растворяется 

в коллективной победе (пример 4): 
Пример 4. Опера «Сестра Цзян»: финальная ария 
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Особого внимания заслуживает анализ вокальной партии сестры Цзян 

с точки зрения развития образа в рамках всей оперы. Сложность и глубина её 

драматургического пути обусловлены не только сюжетной канвой, но и музы-

кально-психологическим наполнением каждого из эпизодов. Все арии имеют 

свою выразительную специфику, тем не менее, объединены единым художе-

ственным замыслом. Таким образом, их сравнительный анализ позволяет про-

следить закономерности развития музыкального образа героини в логике дра-

матургического действия. 

Сопоставляя арии № 4 и № 42, можно отметить контраст между экспрес-

сивной решимостью, звучащей в «Хвале красной сливе», и интимной сосредо-

точенностью, характерной для «Вышивая красный флаг». Первый вокальный 

номер сестры Цзян служит своего рода музыкальной экспозицией образа: 

в нём сразу обозначается её бесстрашие, идеологическая убеждённость 

и внутреннее благородство. Напротив, второй номер открывает перед слуша-

телем мир личных переживаний героини, её внутренней уязвимости и глубоко 

человечного страдания, не противоречащего героическому облику, но прида-

ющего ему дополнительную объёмность. 

Немаловажным аспектом в трактовке арий главной героини становится 

взаимодействие вокального и сценического планов. В китайской народной 

опере особое значение придаётся не только звучанию, но и визуальному выра-

жению смысла через мимику, жест, пластику движений. В этом контексте пар-

тия сестры Цзян обогащается дополнительным уровнем выразительности, бла-

годаря сценической символике. Например, в арии «Вышивая красный флаг» 

каждое движение иглы становится хореографическим элементом, синхрони-

зированным с музыкальным ритмом, что усиливает эмоциональное воздей-

ствие арии. 

В арии «Люди пяти континентов смеются вместе» сценическое решение 

основывается на контрасте между статичной фигурой героини и динамичной 

массовой сценой. Музыкальная кульминация («смех») подкрепляется визуаль-

ным эффектом: несмотря на внешнюю неподвижность, внутренняя сила геро-

ини передаётся через жёсткий, почти скульптурный силуэт, закреплённый 

в луче света. Такая режиссёрская трактовка подчёркивает жертвенность геро-

ини, а музыкальная ткань усиливает символику единства личной трагедии 

и всенародной надежды. 
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Особую роль в выразительности арий играет интонационный язык, насы-

щенный аллюзиями на китайский фольклор. Это проявляется как на уровне ме-

лодики (использование пентатоники, архаичных ладовых оборотов), так 

и в ритмике, приближённой к декламации народной речи. Подобное сплете-

ние вокального и речевого начал обеспечивает высокую степень достоверно-

сти образа. В частности, в арии «Хвале красной сливе» вокальная линия будто 

бы имитирует структуру традиционного сычуаньского повествования, где по-

вествование чередуется с эмоциональными всплесками. 

На фоне этих музыкально-сценических особенностей фигура сестры 

Цзян предстает не просто героиней конкретной эпохи, но и архетипом китай-

ской женщины – стойкой, преданной, готовой к самопожертвованию. Компо-

зиторы добиваются универсализации образа, что становится особенно акту-

ально в финальной арии: «смех» здесь звучит как символ победы духа над 

смертью, общего над частным. В этом смысле «Сестра Цзян» может рассмат-

риваться как своеобразный музыкально-драматургический реквием по всем 

борцам за свободу. 

Следует также отметить влияние западных оперных форм на структуру 

арий героини. Арии построены традиционно, с чередованием контрастных по 

темпу и характеру разделов. В арии «Люди пяти континентов смеются вместе» 

структура A-B-A′ близка к итальянской сцене с каватиной и кабалеттой. Тем не 

менее, китайские авторы сознательно избегают европейской мелодической 

симметрии, заменяя её мотивной гибкостью и интонационной вариативно-

стью. Это позволяет создать ощущение эмоциональной свободы, импровиза-

ционности, столь важной для передачи глубоких чувств. 

Особый интерес представляет восприятие партии сестры Цзян в испол-

нительской практике. На протяжении нескольких десятилетий образ героини 

воплощался как в театрах Китая, так и за рубежом, что неизбежно вело к раз-

личным интерпретационным подходам. В китайской традиции исполнение пар-

тии ориентировано на синтез вокального и драматического начала, в то время 

как в западной исполнительской школе акцент чаще делается на вокально-тех-

нической выразительности. Такое различие в трактовке связано с различными 

школами вокального воспитания и эстетическими нормами, сложившимися 

в разных культурах. 

Китайские исполнительницы, воспитанные на традициях пекинской и юэ-

оперы, придают первостепенное значение сценическому жесту, артикуляции, 
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пластике тела и особой манере подачи звука (туоцян), что создаёт органичную 

связь с эстетикой народной драмы. Западные же певицы, сталкиваясь с мате-

риалом оперы «Сестра Цзян», чаще интерпретируют его в рамках академиче-

ского вокального канона, стремясь к чистоте интонирования и линейной фра-

зировке. Такой подход позволяет выявить «европейские» стороны музыкаль-

ного языка произведения, но иногда лишает интерпретацию той глубины 

и национального колорита, который свойственен китайской сцене. 

Сравнение записей оперы разных лет также показывает эволюцию под-

хода к трактовке партии. Если ранние постановки 1960-х годов тяготели к ге-

роико-монументальной трактовке образа, подчёркивая идеологическую 

направленность и политическую значимость сюжета, то современные версии 

раскрывают более сложную и многослойную эмоциональность героини, уде-

ляя внимание её внутренним сомнениям, трагическим переживаниям, глубоко 

личным размышлениям. Таким образом, вокальная партия сестры Цзян стано-

вится своеобразным зеркалом эпохи, отражающим перемены в обществен-

ном сознании. 

Научное осмысление выразительных особенностей арий главной геро-

ини требует привлечения междисциплинарных подходов. Помимо музыкаль-

ного анализа, важным становится использование методов театроведения, 

культурологии, феминологии. Сестра Цзян – не только вокальный образ, но 

и воплощение определённой культурной парадигмы женственности в китай-

ском искусстве XX века. Она объединяет традиционные черты «женщины-му-

ченицы» и современный идеал «женщины-гражданки», в равной степени спо-

собной к любви и к подвигу. Такое соединение противоположностей форми-

рует сложный художественный образ, который требует тонкой интерпретации 

со стороны как композитора, так и исследователя. 

Подводя итог, следует отметить, что партия сестры Цзян в одноименной 

опере представляет собой уникальное явление в истории китайской музыкаль-

ной драмы. Её выразительные особенности заключаются не только в музы-

кальном языке арий, но и в их глубокой связи с национальной сценической тра-

дицией, социальным контекстом и художественной символикой. В каждой 

арии отражается не только личная судьба героини, но и судьба народа, нации, 

прошедшей через испытания и победы. Этот синтез личного и общего делает 

образ сестры Цзян столь значимым для китайского культурного сознания, 
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а изучение его выразительных средств – важной задачей современной музы-

кальной науки. 

Анализ трёх арий демонстрирует, как композиторы умело балансируют 

между повествовательной структурой и эмоциональной насыщенностью му-

зыкального материала. Например, в арии «Хвала красной сливе» лаконичность 

формы уравновешивается глубиной символического содержания, а в «Людях 

пяти континентов» многоуровневая драматургия и контрастная трёхчастная 

форма способствуют раскрытию внутреннего мира героини в момент её ду-

ховного апофеоза. Таким образом, музыкальные номера сестры Цзян в одно-

именной опере представляют собой яркий пример синтеза традиций китай-

ской народной музыки и приёмов европейской оперной школы. Три рассмот-

ренные арии – «Хвала красной сливе», «Вышивая красный флаг» и «Люди пяти 

континентов смеются вместе» – отражают различные этапы революционной 

борьбы сестры Цзян, в соответствии с чем для каждой из арий авторы изби-

рают специфические динамические, ритмические и интонационные средства 

выразительности, соответствующие содержательному и эмоциональному 

уровню сцены. Отдельного внимания заслуживает роль хора, который в опере 

не только комментирует действие, но и становится «голосом народа», форми-

руя коллективную точку зрения и усиливая драматическую многослойность 

финала. Большое значение также имеет оркестровое сопровождение: звуча-

ние старинных китайских музыкальных инструментов выполняет колористиче-

скую функцию, а также играет роль лейттембра действующих лиц. Партия 

сестры Цзян демонстрирует не только высокую вокально-техническую слож-

ность, но и значительную художественную многоплановость. Через музыкаль-

ные монологи раскрывается не просто образ идеологически стойкой жен-

щины-борца, но и широкий спектр эмоциональных состояний: от лирической 

сосредоточенности до героического пафоса. Каждый вокальный номер высве-

чивает новую грань её личности, и вместе они формируют целостный, драма-

тически выстроенный образ героини, обретающей в финале символический 

масштаб. Кроме того, синтез музыкального языка, сценического действия 

и пластического жеста формирует своеобразную систему «вокального симво-

лизма», в рамках которой каждое интонационное движение, тембровая 

окраска, пауза или дыхание наделяются семантической функцией. Это превра-
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щает вокальную линию главной героини в многослойное музыкальное повест-

вование о судьбе личности на фоне судьбы народа – о цене свободы, духовной 

стойкости и внутреннем достоинстве. 
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А.И. Соловей 

 

ТЕОРЕТИЧЕСКИЕ ОСНОВЫ ИЗУЧЕНИЯ ОРКЕСТРОВОГО СТИЛЯ:  

ИСТОРИЯ И СОВРЕМЕННОСТЬ  

 

THEORETICAL BASIS FOR THE STUDY OF ORCHESTRA STYLE:  

HISTORY AND MODERNITY 

 
Аннотация.  В статье представлен аналитический обзор становления и развития 

теории оркестрового стиля. Рассматриваются основополагающие труды, начиная с ра-

бот Г. Берлиоза и Н. Римского-Корсакова, до современных исследований в области оркест-

ровки. Особый акцент сделан на эволюции методологических подходов: от технических 

описаний инструментовки к комплексному изучению ее драматургических функций. Выде-

лены три ключевых аспекта современных исследований: историческая динамика оркестро-

вых техник, структурные принципы организации оркестровой ткани и выразительные воз-

можности тембрового колорита. 

Ключевые слова: оркестровый стиль, инструментовка, тембровая драматургия, ис-

тория оркестровки. 

Abstract. The article presents an analytical review of the formation and development of the 

theory of orchestral style. The fundamental works are considered, starting with the works of G. Ber-

lioz and N. Rimsky-Korsakov, up to modern research in the field of orchestration. Special emphasis 

is placed on the evolution of methodological approaches: from technical descriptions of instrumen-

tation to a comprehensive study of its dramatic functions. Three key aspects of modern research 

are highlighted: the historical dynamics of orchestral techniques, the structural principles of orches-

tral fabric organization, and the expressive possibilities of timbre color. 

Keywords: orchestral style, instrumentation, timbre dramaturgy, history of orchestration. 

 

В области истории и теории музыки вопросы, связанные с оркестром как 

феноменом, всегда играли и играют важную роль. Данная проблематика сфор-

мировалась даже в отдельное научное искусствоведческое направление. Изу-

чение специфики и особенностей оркестрового письма и стиля находится на 

стыке двух основных направлений: теории и истории оркестра, оркестровки, 

с одной стороны, и оркестрового стиля как проявления музыкальных стилей – 

с другой.  

В сфере изучения оркестрового искусства можно увидеть, как со време-

нем менялись теоретические взгляды на оркестровый стиль и его элементы. 

Следует отметить, что на данный момент не существует единой теоретической 

концепции оркестрового стиля. Создаётся впечатление, что исследователи 



 

 
24 

 

 

 
Вестник МГИМ имени А.Г. Шнитке. 2025. № 3 (35) 

предпочитают не давать ему чёткого определения из-за сложности этого поня-

тия. В результате его толкование остаётся расплывчатым и неполным. Причина 

этого, вероятно, кроется в самой природе оркестрового стиля – он сложен 

и многогранен, как и музыкальный стиль в целом. На протяжении истории ор-

кестра происходило накопление исследовательского материала и аналитиче-

ских наблюдений за различными оркестровыми явлениями. Некоторые из них, 

такие как оркестровая фактура, полифония и тембровая драматургия, уже по-

лучили частичное освещение в музыковедческой литературе. Однако задача 

выявления степени изученности составляющих оркестрового стиля в различ-

ных его аспектах так и остаётся в определенной мере нерешённой проблемой. 

Формирование оркестрового стиля невозможно без глубокого понима-

ния всего, что было накоплено в области музыковедения. Анализ основных 

научных направлений, исследующих теорию и историю развития оркестра 

и оркестровки, а также изучение уже освещенных теоретических вопросов 

в этой области, позволяет нам представить современное состояние теории ор-

кестрового стиля. Особенностью изучения теории оркестра и оркестрового 

стиля является то, что авторами научных работ становятся не только музыко-

веды, теоретики, но и композиторы.  

Не случайно именно композиторы, в силу своей профессиональной дея-

тельности, глубже других понимают тонкости оркестрового звучания, по-

скольку их творчество неразрывно связано с практикой оркестровки. Эта тен-

денция прослеживается практически с момента возникновения интереса к вы-

разительным возможностям оркестра.  Великие композиторы прошлого, та-

кие как Г. Берлиоз [3], Р. Вагнер [5], М. Глинка [9] и Н. Римский-Корсаков [14], 

уделяли особое внимание данной теме. В своих научных трудах они не только 

детально анализировали тембровые характеристики отдельных инструмен-

тов, но и исследовали принципы их сочетаемости в ансамбле.  

Современный анализ музыковедческих исследований в области оркест-

рового исполнительства (А.Ю. Радвилович, К.В. Дискин, С.В. Нестерова, 

Н.Ю. Афонина, А.А. Красавин) позволяет выявить закономерности формирова-

ния научных представлений об оркестровом стиле. Изучение эволюции теоре-

тической мысли в этой сфере демонстрирует последовательное развитие от 

эмпирических наблюдений к систематизированному знанию. 

Большинство работ XIX века, таких как труды Л. Бусслера, Э. Гофмана 

и И. Лобе, имели практическую направленность и были ориентированы на 

предоставление информации. Однако фундаментальная теория оркестровки 
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была создана ранее в выдающихся работах Г. Берлиоза [3] и Н. Римского-Кор-

сакова [14]. 

Гектор Берлиоз вошёл в историю музыки не только как новатор-компо-

зитор, но и как создатель первой всеобъемлющей системы оркестрового 

мышления. Его знаменитый трактат «Grand Traité d’Instrumentation et 

d’Orchestration Modernes» (1844) стал своего рода «библией» для композито-

ров последующих поколений, переосмысливающих возможности симфониче-

ского звучания. В отличие от сухих технических руководств, Г. Берлиоз подхо-

дил к инструментовке как к живому искусству. Он не просто фиксировал диа-

пазоны и приёмы игры – он раскрывал их драматургический потенциал. Напри-

мер, в разделе о медных духовых он акцентировал их героическую мощь, 

а в описании струнных выделял способность передавать тончайшие эмоцио-

нальные нюансы, эстетические аспекты оркестровой техники. Особый интерес 

представляет его новаторский взгляд на оркестр как на «гигантский инстру-

мент» [3, с.8].    

Если Берлиоз в своём «Большом трактате о современной инструмен-

товке и оркестровке» сосредоточился на индивидуальных возможностях ин-

струментов, то Римский-Корсаков в «Основах оркестровки», написанных 

в 1905-1908 годах, рассмотрел технологические особенности целого стиле-

вого периода на примере своего собственного оркестрового творчества.  

В своем труде Н. Римский-Корсаков детально анализирует тембровые 

характеристики инструментов, предлагая точные словесно-образные описа-

ния их звучания. Это создает основу для вербального сопоставления и систе-

матизации темброво-выразительных возможностей оркестра. Особое внима-

ние композитор уделяет взаимосвязи оркестровки с другими элементами му-

зыкальной ткани – гармонией, фактурой и динамико-регистровыми нюансами, 

демонстрируя тем самым целостный подход к инструментовке. Хотя рассмат-

риваемые приемы отражают преимущественно индивидуальный стиль самого 

Н. Римского-Корсакова, его работа сыграла ключевую роль в развитии теории 

оркестровки, став отправной точкой для последующих исследований в этой 

области. 

На рубеже XIX–XX веков появился ряд значимых работ, посвящённых 

практическим аспектам оркестровки, среди которых выделяются работы 

Ш. Видора, Ф. Геварта, Ф. Глейха, Э. Гиро и Э. Праута. В этот период музыкаль-
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ная наука сделала важный шаг вперёд – композиторы и теоретики стали систе-

матизировать принципы инструментовки, обобщая накопленный опыт симфо-

нического письма. 

Одним из наиболее значимых трудов эпохи стал «Новый курс инструмен-

товки» Франсуа Геварта, представляющий собой масштабный каталог инстру-

ментов, используемых в европейской академической музыке рубежа веков. 

Как отмечал П. Чайковский в предисловии к русскому переводу «Ученики… 

найдут в книге Ф. Геварта здравый и дельный взгляд на оркестровые силы во-

обще и индивидуальность каждого инструмента в особенности» [8, с. 8].   В от-

личие от традиционных подходов, автор предлагает оригинальную систему 

классификации – не по оркестровым группам, а по принципу звукоизвлечения. 

Примечательно, что в работе рассматриваются как современные инстру-

менты, так и вышедшие из употребления старинные, что позволяет проследить 

эволюцию оркестрового состава. Особый интерес представляет попытка ав-

тора выявить акустико-тембровые закономерности, на основе которых фор-

мируются оркестровые группы и ансамбли. Этот аналитический подход пред-

восхитил дальнейшее развитие теории инструментовки. Ценными в этом руко-

водстве являются моменты, посвященные тембровой семантике инструмен-

тов, то есть характеристике их выразительных возможностей в соответствии 

с различными регистрами, штрихами и приемами звукоизвлечения. Однако 

эти характеристики пока еще достаточно прямолинейны и односторонни. 

Например, характер звучания флейты описывается как «для изображения го-

лосов природы, щебета птиц, дуновений ветерка» [8, с. 127]. 

В 1904 году Шарль-Мари Видор публикует фундаментальный труд «Тех-

ника современного оркестра», задуманный автором как логическое продол-

жение и развитие знаменитого «Трактата об инструментовке» Гектора Берли-

оза. Работа Ш. Видора посвящена исключительно технической стороне ис-

пользования различных инструментов. Автор рассматривал инструментовку 

как нечто неизменное и вне исторического контекста. В его работе, однако, 

есть множество важных и специфических технологических данных. В отличие 

от своего предшественника, Ш. Видор делает акцент на специфике оркест-

ровки конца XIX – начала XX века, отражая новые тенденции в симфоническом 

письме. 

Среди наиболее значимых исследований в данной области следует отме-

тить труды таких выдающихся теоретиков, как П. Беккер, Ш. Кеклен, У. Пистон, 
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Д. Рогаль-Левицкий и Ф. Фольбах. Их работы существенно расширили пред-

ставления о структуре симфонического оркестра, раскрыв акустические и вы-

разительные особенности различных оркестровых групп, специфику использо-

вания отдельных инструментов в современной композиторской практике, 

принципы тембрового взаимодействия в рамках оркестровой фактуры. Эти ис-

следования содержат детальный анализ эволюции оркестрового состава 

и стиля, технических возможностей инструментов, взаимосвязи оркестровых 

средств с музыкальной формой. Особую ценность представляет разработан-

ная этими авторами система классификации оркестровых приемов, которая 

учитывает акустические закономерности, охватывает широкий исторический 

период, сохраняет актуальность для современных композиторов. 

Особое место в развитии оркестровой теории принадлежит Борису Аса-

фьеву, который одним из первых исследователей обратил внимание на фор-

мирование камерного оркестрового стиля в начале XX века. В своих работах 

он не просто констатировал этот факт, но и выявил его глубокое влияние на 

всю инструментальную музыку эпохи, включая симфоническую и театральную 

сферы. Б. Асафьев доказал, что переход к камерному звучанию не сводился 

лишь к уменьшению состава оркестра, а предполагал переосмысление роли 

каждого инструмента. В условиях камерного стиля на первый план вышли ин-

дивидуальные тембровые и динамические особенности инструментов, что по-

требовало от композиторов более тонкой работы с оркестровкой. Асафьев 

одним из первых поставил вопрос о связи тембра с гармонией, рассматривая 

их как взаимозависимые элементы музыкальной ткани. Речь идёт о выявлении 

гармонической выразительности посредством тембров. Многие идеи Б. Аса-

фьева, особенно о синтезе камерного и симфонического начал, нашли под-

тверждение в музыке более позднего времени (например, в сочинениях Д. Шо-

стаковича и И. Стравинского). 

В трудах Д. Рогаль-Левицкого «Беседы об оркестре» [15] и «Современный 

оркестр» [16] систематизирована история оркестра и дана детальная класси-

фикация инструментов с примерами их тембрового использования. Автор при-

меняет исторический подход, комплексно описывая оркестровые группы, хотя 

его методология характеризуется преобладанием метафорических тембро-

вых описаний. Эти работы сохраняют значение как фундаментальные источ-

ники, однако требуют дополнения точными акустическими данными и учёта 
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современных электроакустических технологий. Труды Рогаль-Левицкого пред-

ставляют важный этап развития оркестровой теории, сочетая энциклопедиче-

скую полноту с практической направленностью. 

Сегодня наиболее значимыми работами, посвященными вопросам ор-

кестровых стилей, являются две книги А. Веприка: «Трактовка инструментов 

оркестра» [7] и «Очерки по вопросам оркестровых стилей» [6]. Они внесли зна-

чительный вклад в теорию оркестровых стилей, обогатив её новыми важными 

идеями. В обеих книгах особое внимание уделяется бифункциональности 

тембра. Бифункциональный подход позволил автору рассмотреть природу 

тембровых закономерностей с двух сторон, что, по словам Д. Шостаковича, 

«выяснило сложную связь между выразительной и композиционной сторо-

нами тембра и позволило проследить зависимость тембровых закономерно-

стей от исторического развития стилей». Работы А. Веприка ценны сравнитель-

ным анализом индивидуальных оркестровых стилей композиторов, особенно 

на примере различных оркестровых редакций «Бориса Годунова» М. Мусорг-

ского, Н. Римского-Корсакова и Д. Шостаковича, а также исследованиями ор-

кестровых стилей И. Баха, П. Чайковского и Р. Вагнера. 

В своем исследовании оркестрового стиля П.И. Чайковского А. Веприк 

выделяет особый принцип, характерный для творчества композитора. Этот 

принцип он называет «функционально-тембровым разграничением». Исследо-

ватель связывает его с особенностями русской полифонии, что открывает но-

вые горизонты для понимания музыкального стиля П.И. Чайковского в целом. 

Что касается оркестрового стиля И.С. Баха, то А. Веприк опровергает утвер-

ждения некоторых музыковедов о «тембровой нейтральности» баховского 

оркестра и «безразличии» композитора к оркестровым тембрам. В оркестро-

вом стиле И.С. Баха А. Веприк обнаруживает новые явления, которые станут 

характерными для будущей гомофонно-гармонической музыки.  

К сожалению, в последующие десятилетия развитие науки в области ор-

кестровых стилей замедлилось. Однако в последнее время наблюдается рост 

внимания к этой теме, который не только возродился, но и достиг нового 

уровня. В результате накоплен богатый опыт изучения характерных черт ор-

кестровых стилей и оркестровых закономерностей в творчестве различных 

композиторов. Исследование новых возможностей оркестрового звучания 

способствовало росту интереса в области звучания музыки во всем ее много-

образии. В поле зрения ученых попали проблемы специфики звучания тембро-
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вой вертикали и горизонтали, оркестрового колорита, оркестрового голосо-

ведения и полифонии, тембровой драматургии и тембрового формообразова-

ния. 

В современном музыкознании исследования оркестрового искусства 

развиваются по трем взаимосвязанным векторам, каждый из которых обла-

дает своей спецификой и методологией: историческое направление, практико-

прикладное и теоретико-аналитическое направление.  

Историческое направление включает изучение генезиса и эволюции ор-

кестровых стилей от барокко до современности; анализ исторической транс-

формации состава симфонического оркестра; исполнительскую практику раз-

ных эпох, исследования творчества выдающихся мастеров оркестровки. 

Практико-прикладное направление охватывает работы, посвящённые 

созданию учебных пособий по инструментовке для композиторов; разработку 

методик оркестрового анализа; исследования акустических параметров ин-

струментов; систематизацию современных оркестровых техник и эффектов. 

Теоретико-аналитическое направление включает изучение семантики 

оркестрового письма; анализ взаимосвязи тембра и музыкальной формы; раз-

работку концепций оркестрового стиля и т.д. 

Особенностью современного этапа является активное взаимодействие 

этих направлений: исторические исследования обогащаются теоретическими 

выводами, а практические руководства опираются на фундаментальные музы-

коведческие работы. Такой синтетический подход позволяет глубже понять 

природу оркестрового искусства в его исторической динамике и современных 

проявлениях.  

Формирование истории оркестровки как самостоятельной научной дис-

циплины стало важным этапом в развитии музыкознания. Уже в 1920-е годы по-

явились фундаментальные исследования, заложившие методологические ос-

новы этого направления. Среди них можно выделить работы А. Карса, зало-

жившего принципы сравнительного анализа оркестровых стилей; труды Г. Мо-

зера по эволюции инструментария и исполнительских практик; исследования 

К. Нефа, посвящённые взаимосвязи оркестровки и музыкальной формы. 

А также более поздние систематизирующие труды Р. Вивера по хронологии 

оркестровых техник; концептуальные работы П. Беккера о стилевых парадиг-

мах в инструментовке; новаторские исследования Ю. Фортунатова в области 

национальных школ оркестровки; детальные анализы Ф. Витачека, охватываю-

щие малоизученные аспекты исторической практики и др. 
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Рассмотрим некоторые из наиболее значимых из них. 

«История оркестровки» – фундаментальный труд английского компози-

тора, музыковеда и педагога А. Карса, написанный в 1925 году [19], представ-

ляет собой одно из первых исследований, посвящённых развитию оркест-

ровки от её зарождения до современного этапа. Автор прослеживает эволю-

цию оркестровки на примерах различных оркестровых стилей, что позволяет 

ему представить поступательный ход развития музыкального искусства. Осо-

бого внимания заслуживает освещение доклассического периода развития ор-

кестровки в старинной музыке, начиная с XVII века, когда происходило зарож-

дение оркестра и формирование его инструментария. 

 Заслуга А. Карса заключается в том, что он справедливо указывает на су-

ществование национальных школ в истории оркестровки. В частности, иссле-

дователь выделяет две линии оркестровки – немецкую и русскую, которые 

всегда отличаются по своему характеру [19, с. 228]. 

Тем не менее, этот вопрос скорее сформулирован и представлен как 

проблема. А. Карс предпринял новаторскую для своего времени попытку си-

стематизировать эволюцию оркестровки через призму развития музыкальных 

инструментов. Его подход обладает как несомненными достоинствами, так 

и определенными методологическими ограничениями. 

В настоящее время общепринятым является представление об оркест-

ровке как о процессе, который происходит не только в момент создания му-

зыки, но и в условиях, когда композитор создаёт оркестровые идеи, которые 

опережают сам музыкальный материал и одновременно определяют его. 

Начиная с Г. Берлиоза, некоторые композиторы представляли себе музыкаль-

ный тематизм в неразрывной связи с его оркестровым звучанием. 

В книге представлен односторонний взгляд на историю развития инстру-

ментов, в то время как зависимость оркестровки от возможностей инструмен-

тов, их усовершенствования и появления новых была обоюдной. Композитор-

ское творчество, в свою очередь, также стимулировало изобретение и совер-

шенствование музыкальных инструментов. 

Однако стилевая картина XIX века представлена неполно: вскользь упо-

мянутые Г. Малер и А. Брукнер, русская школа представлена лишь произведе-

ниями М. Глинки и П. Чайковского. За пределами исследования остались ор-

кестровые стили Н. Римского-Корсакова, М. Мусоргского, А. Лядова и других 

композиторов. Общее количество охватываемых автором композиторских 
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оркестровых стилей привело к поверхностному и схематизированному их об-

зору. Ввиду охвата значительного числа оркестровых стилей, представленных 

в творчестве различных композиторов, обзор получился поверхностным и схе-

матичным. Это неизбежно приводит к тому, что некоторые аспекты, такие как 

эволюция оркестровых техник и их влияние на общую музыкальную культуру, 

остаются недостаточно освещенными. 

Одним из последующих значимых исследований, посвящённых генезису 

симфонического оркестра и эволюции оркестрового письма, является труд 

Г. Благодатова «История симфонического оркестра». В отличие от работы 

А. Карса, исследование Г. Благодатова отличается более широким охватом ма-

териала. В нём не только освещается развитие симфонического оркестра, но 

и детально анализируется оркестровое творчество композиторов, предше-

ствовавших М.И. Глинке, а также ряда малоизвестных западноевропейских 

мастеров. Однако, несмотря на обширность и глубину анализа, труд Г. Благо-

датова не лишён субъективных оценок, что неизбежно при рассмотрении 

столь многогранного феномена, как оркестровое письмо. Например, в отно-

шении Й. Брамса автор категорически утверждает: «Он не принадлежал 

к числу выдающихся мастеров оркестра» [4, с. 198], что вызывает определён-

ные сомнения. 

Оценка эволюции симфонического оркестра, базирующаяся преимуще-

ственно на оркестровых эффектах, колористике и внешней выразительности, 

представляется методологически уязвимой. Хотя эти параметры играют зна-

чительную роль в слуховом восприятии, они не всегда коррелируют с художе-

ственной значимостью и содержательной глубиной произведения. Более реле-

вантный анализ требует учёта таких факторов, как:   

- совершенствование оркестровой техники,   

- динамика тембрового взаимодействия инструментов,   

- трансформация композиционных структур,   

- эволюция оркестровых форм.   

Несмотря на определённые ограничения, исследование Г. Благодатова 

сохраняет свою научную ценность, поскольку предлагает систематизирован-

ный взгляд на историю оркестровки. Его работа способствует пониманию клю-

чевых тенденций в развитии симфонической музыки и позволяет оценить 

вклад отдельных композиторов в формирование оркестрового письма.  Эво-

люция оркестрового письма представляет собой многослойный феномен, ин-



 

 
32 

 

 

 
Вестник МГИМ имени А.Г. Шнитке. 2025. № 3 (35) 

тегрирующий технические, эстетические и культурологические аспекты. Осо-

бый интерес представляет линия преемственности от Л. Бетховена к Й. Брамсу 

и П. Хиндемиту, где доминирует не красочность, а структурная и драматурги-

ческая сложность. Этот сдвиг можно интерпретировать как смену парадигмы, 

при которой акцент смещается с внешней эффектности на внутреннюю логику 

музыкального развития.  Труд Г. Благодатова значим прежде всего благодаря 

комплексному охвату национальных оркестровых школ XIX века – немецкой, 

французской, русской, итальянской и других. Автор не только выделяет общие 

закономерности, но и фиксирует специфические черты каждой традиции, со-

провождая анализ краткими, но содержательными характеристиками ключе-

вых фигур. Однако избирательность примеров и местами поверхностные 

обобщения снижают убедительность выводов. В ряде случаев анализ ограни-

чивается декларативными утверждениями об оркестровых новациях отдель-

ных композиторов, что снижает научную ценность работы.   

Следует акцентировать, что работы А. Карса и Г. Благодатова форми-

руют важный ракурс для изучения исторической динамики симфонического 

коллектива и эволюции оркестрового письма. Эти исследования выступают 

ориентиром для выявления ключевых векторов изменений в музыкальной 

культуре, раскрывая взаимосвязь между трансформацией инструментального 

состава и новациями в композиторских техниках. Однако оба труда, при всей 

их концептуальной насыщенности, демонстрируют ограниченность традици-

онных подходов: внимание авторов ограничено рамками XIX столетия, тогда 

как авангардные эксперименты ХХ века остаются за пределами анализа. По-

добный хронологический «разрыв» обусловлен уникальной сложностью пери-

ода – интенсивным развитием новых музыкальных техник.  

Вторая группа работ представлена исследованиями в области оркест-

ровки, имеющие ярко выраженную практическую направленность. Труды 

С. Василенко, У. Пистона, Н. Агафонникова и М. Чулаки выходят за пределы 

стандартного тембрового анализа, предлагая систематизацию принципов го-

лосоведения, фактурного моделирования и динамической артикуляции. Зна-

чимым вкладом в этой сфере стал учебник Г. Банщикова «Законы функциональ-

ной инструментовки».  

Основное направление исследований третьей группы – теоретическое. 

Его цель – выявить черты оркестрового стиля и особенности мышления компо-

зиторов. Среди значимых работ этой группы выделяются труды В. Цуккермана, 

И. Барсовой, И.А. Ветлицыной, статьи Д.Г. Арутюнова и Н. Агафонникова. 
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Центральной проблемой внутренней архитектоники оркестрового стиля 

является взаимосвязь оркестровой фактуры, тембра и оркестровки. Физиче-

ская массивность оркестра, обусловленная его объемностью, вызывает ассо-

циации с пространственным характером звукового потока. Эти аспекты ак-

тивно обсуждаются в научных трудах, посвященных исследованию инструмен-

товки и фактуры. В частности, Е. Назайкинский рассматривает проблемы взаи-

модействия тембровой и фактурной структур в контексте формирования ими-

тационно-полифонического ансамбля. И. Барсова анализирует соотношение 

пластов оркестровой ткани в музыке П. Хиндемита, тембровую полифонию как 

элемент драматургии. Л.Н. Гуревич в своей диссертации и статьях освещает 

роль тембра как драматургического элемента формы в симфонической драма-

тургии А. Кара-Караева. В свою очередь, В.А. Цуккерман проводит детальный 

анализ фактурно-тембровых функций в оркестре Н. Римского-Корсакова, рас-

крывая сложную функционально-колористическую палитру композитора. 

Эти исследования позволяют глубже понять механизмы взаимодействия 

различных компонентов оркестрового стиля и их влияние на формирование 

художественного образа в музыкальном произведении. 

В современных исследованиях оркестрового письма проблемы тембра 

и тембрового колорита выдвигаются на первый план, что обусловлено самой 

природой оркестра как художественного явления, где тембровая выразитель-

ность и колористическое богатство звучания являются определяющими эсте-

тическими категориями. Особый интерес в музыкально-теоретической литера-

туре последних десятилетий вызывает анализ оркестровой полифонии и спе-

цифики голосоведения в условиях сложной темброво-фактурной организации. 

В этом контексте работы А. Дмитриева, а также статьи Э. Денисова, С. Слоним-

ского и А. Шнитке вводят важное понятие «фактурной модуляции», подразу-

мевающее динамическую переорганизацию фактуры через функциональное 

перераспределение оркестровых голосов. Эти исследования раскрывают кон-

цепцию оркестрового голоса как самостоятельного «фактурного персонажа», 

обладающего собственной драматургической ролью в развитии музыкальной 

формы. Такой подход позволяет рассматривать оркестровую ткань как по-

движную систему взаимодействующих тембровых линий, где каждый элемент 

выполняет не только колористическую, но и структурно-смысловую функцию, 

что принципиально меняет традиционные представления о природе оркестро-

вого письма и открывает новые перспективы для анализа композиторских тех-

ник XX-XXI веков. 
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Современные исследования оркестрового искусства развиваются по не-

скольким ключевым направлениям, отражающим многоаспектность этого фе-

номена. Центральное место занимает изучение тембра как фундаментальной 

категории оркестрового письма. Работы Д.А. Арутюнова, Л.А. Гуревича 

и Э.Г. Денисова раскрывают формообразующий потенциал оркестровых 

средств, демонстрируя, как тембровая организация участвует в архитекто-

нике музыкального произведения. Параллельно развивается направление, ис-

следующее тембро-динамические аспекты (Е.И. Назайкинский, И. Финкельш-

тейн), где особое внимание уделяется фоническим качествам современного 

симфонического состава. 

Значительный пласт исследований посвящен оркестровой драматургии. 

Ученые (Г.П. Дмитриева, В. Каменский, Д.А. Житомирский, Е.А. Макаров, Л. Да-

нилевич) анализируют, как тембровые преобразования воплощают драматур-

гические концепции в симфонических произведениях от Бетховена до Шоста-

ковича. Эти работы раскрывают семантическую функцию оркестровки, хотя, 

как отмечают исследователи, область тембровой семантики и колористики 

остается наименее разработанной. 

Прорыв в изучении оркестровой колористики связан с работами 

Ю. Крейна и В. Цытовича, которые ввели в научный оборот понятия звуковых 

обобщений и фонических качеств фактуры. Их исследования демонстрируют, 

как колористические особенности оркестровки становятся маркерами инди-

видуального композиторского стиля. Современная оркестровая теория посте-

пенно преодолевает разрыв между техническим и семантическим аспектами 

инструментовки, формируя целостное понимание оркестра как сложной си-

стемы, где тембровые, фактурные и драматургические компоненты находятся 

в постоянном взаимодействии. 

Таким образом, проведённый анализ трудов теоретиков и практиков ор-

кестрового искусства прошлого и современности подтверждает, что про-

блема оркестрового стиля остаётся одной из ключевых в подготовке совре-

менных исполнителей и дирижёров. Её актуальность обусловлена стремитель-

ной эволюцией музыкального языка, который сегодня существует на стыке 

традиций и радикальных новаций.  

Оркестровый стиль больше не ограничивается рамками определённой 

эпохи или школы: музыкантам приходится мгновенно переключаться между 

барочной кантиленой, романтической экспрессией и авангардными приё-
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мами. Ярким примером служит полистилистика Альфреда Шнитке, где в рам-

ках одной партитуры сталкиваются цитаты из И.С. Баха, романтические гармо-

нии и диссонирующие звуковые поля, требующие от исполнителей не только 

технической гибкости, но и глубокого понимания культурных контекстов. 
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О.В. Громова  
 

ВЗГЛЯД В ВЕЧНОСТЬ. АНДРЕЙ ПЕТРОВ «ПРОЩАНИЕ С...» 
 

A LOOK INTO ETERNITY. ANDREY PETROV "FAREWELL TO..." 

 
Аннотация. Статья посвящена идейно-содержательному и структурно-композици-

онному анализу симфонии-фантазии видного отечественного композитора А.П. Петрова 

«Прощание с...». Литературным источником, положенным в основу произведения, стало 

стихотворение, из романа Л. Пастернака «Доктор Живаго». Автор делает акцент на том, 

что композитор работал над созданием произведения в течение 2004-2005 г., а премьера 

симфонии-фантазии состоялась за несколько месяцев до ухода композитора из жизни, тем 

самым подчеркивая значимость данного сочинения как духовного завещания. 

Ключевые слова: композитор Андрей Петров, симфония-фантазия, Дом Творчества, 

Леонид Пастернак, роман «Доктор Живаго», сопрано. 

Annotation. The article is devoted to the ideological, substantive and structural-composi-

tional analysis of the fantasy symphony of the prominent Russian composer A.P. Petrov "Farewell 

to ...". The literary source used as the basis of the work is a poem from L. Pasternak's novel "Doctor 

Zhivago". The author emphasizes that the composer worked on the creation of the work during 

2004-2005, and the premiere of the fantasy symphony took place several months before the com-

poser's death, thereby emphasizing the importance of this composition as a spiritual testament.  

Keywords: composer Andrey Petrov, fantasy symphony, House of Creativity, Leonid Paster-

nak, novel "Doctor Zhivago", soprano. 

 

Андрей Петров – российский композитор, известный своей многогран-

ной киномузыкой, балетами, оперными спектаклями, множеством симфониче-

ских произведений. Его последним музыкальным словом, написанным неза-

долго до его ухода из жизни, была симфония – фантазия «Прощание с...».  

 
Ил. 1. Фото Андрея Петрова 
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Над музыкой «Прощания» Андрей Павлович работал зимой 2004-2005 

года в Доме творчества композиторов в Репине. По свидетельству Констан-

тина Учителя, находившегося там же и тесно общавшегося с композитором, 

первоначальное название произведения звучало как «Фантазии». Но в начале 

2005 года композитор останавливается на другом названии «Прощание с...». 

На вопрос коллеги о смысле многоточия, он лишь улыбнулся и сказал, что на 

английском это звучит более убедительно «Farewell to» – прощайте! Позднее, 

незадолго до премьеры сочинения в интервью А. Морозову в газете «Новые 

известия» Петров скажет: «С возрастом мы все чаще с чем-то и кем-то проща-

емся – с молодостью, мечтами, друзьями, любимыми женщинами. Но это не 

погребальное сочинение, не реквием, а просто ностальгическое произведе-

ние» [8]. 

Заметим, что жанр симфонии-фантазии сопровождает Петрова всю его 

жизнь. Его дипломным сочинением, которым Петров заканчивает консервато-

рию, была симфония – фантазия «Радда и Лойко», а далее последовали «Синяя 

птица», «Мастер и Маргарита». Жанр наиболее близок композитору, по-

скольку все эти сочинения были связаны с литературными произведениями. 

«Композитор, который любит читать» – так называл Петрова Е. Евтушенко. Не 

стало исключением и последнее сочинение композитора в этом жанре. Роман 

Л. Пастернака «Доктор Живаго», его коллизии, исторические события, челове-

ческие и любовные драмы стали источником для музыкальных мыслей. Стихи, 

которые Пастернак поместил в роман, Петров включает в музыкальное дей-

ствие1. 

Симфония-фантазия написана для большого симфонического оркестра 

и сопрано на стихи Бориса Пастернака «Зимняя ночь». Это не первое обраще-

ние к жанру симфонии с привлечением в той или иной степени вокального 

начала. В симфонических произведениях, предшествовавших «Прощанию 

с...», композитор неоднократно вводит голос в симфоническую партитуру. 

Примером тому могут служить такие сочинения, как Симфония «Время Хри-

ста», вокально-поэтическая сюита для баса, чтеца и симфонического оркестра 

на ранние стихи Маяковского «Если звезды зажигают». Премьера состоялась 

28 октября 2005 года на заключительном концерте фестиваля «Сотворение 

 
1  Стихи Пастернака появились в печати задолго до написания романа, в 1948 году. 

Позднее в 1956 они были напечатаны в альманахе «День поэзии». И только потом Пастернак 
включает стихотворение «Зимняя ночь» в канву романа «Доктор Живаго».  
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мира продолжается», приуроченного к 75-летнему юбилею Петрова, в Боль-

шом зале Петербургской филармонии. Исполнили ее Академический симфони-

ческий оркестр Петербургской филармонии под управлением Александра 

Дмитриева и солистка Мария Людько. А через несколько месяцев композитор 

неожиданно скончался. Так сложилась его творческая жизнь, что «Прощание 

с...» стало последним симфоническим произведением Петрова. Что хотел ска-

зать своим сочинением композитор? Попробуем в этом разобраться.  

Необычное содержание заключено в своеобразную форму. Музыкаль-

ная форма симфонии-фантазии представляет собой контрастно-составную ре-

призную композицию с чертами рондальности.  

Схема её такова:  

 

A D E связка F A1 

 

Симфония – фантазия полна темами – символами. В сочинении сплета-

ются интонации, тематические образования, знаковые для Петрова, складыва-

ющиеся в цельные комплексы. Первый раздел представляет тематический 

комплекс, собранный из нескольких элементов. Поющие скрипки в высочай-

шем регистре уносят слушателей в безоблачные выси. Главная тема – удиви-

тельно нежная музыка, в высоком небесном регистре, как бы взгляд из другого 

мира – чистый, сияющий (пример 1).  

 
Пример 1. Главная тема первого раздела 
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Тема соткана из отдельных звуков – интонаций, образующих кластерную 

звучность струнных. На тончайшем пиано долго тянущиеся ноты приводят к си-

яющему E-dur. Хрустальные колокольчики, заключающие в себе ходы по зву-

кам мажорного трезвучия, напоминают о движущемся времени, категории 

вечной и неумолимой. Как отголоски грозы, звучит кластер деревянных духо-

вых инструментов на пианиссимо. Тема «времени» повторяется в этом раз-

деле неоднократно (пример 2). 
 

Пример 2. Главная тема первого раздела. Тема «времени». 
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Еще одно тематическое добавление – мягкие аккорды, имеющие значе-

ние микро-рефрена. Плавные спокойные интонации ассоциируются с дет-

ством, нежностью, любящими прикосновениями матери, беззаботностью и 

счастьем. Микро-рефрен представляет собой гаммообразный подъем и спад, 

реализующийся уступами. Кружащиеся секундовые ходы у струнных оттеня-

ются тревожными возгласами валторн. Он неоднократно появляется в первом 

разделе и вернется в варьированной репризе в окончании симфонии-фанта-

зии. Этот микро-рефрен можно назвать темой «детства» (пример 3). 

 
Пример 3. Первый раздел. Тема «детства». 

 
 

Форма первого раздела складывается в своеобразную рондальность, ко-

торую прослаивает тема «детства». 

 

A r B+А1 r C A2 r A3 
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Два контрастных эпизода составляют значительный контраст основной 

теме. Первый оттеняет хрустальную звучность начала. Холодноватая тема 

у флейт в высоком регистре синтезирует в себе два тематических элемента – 

тему «времени» и тему «детства», отбирая наиболее значимые интонации: дви-

жение по звукам аккорда становятся изломанными, секундовые переборы – 

нарочитыми. Второе проведение (цифра 7) превращается в синтез двух тема-

тических материалов. У флейты – продолженное развитие первоначальной ме-

лодии середины, у солирующей валторны – возвращение основной темы. Та-

ким образом, данный раздел представляет собой некий синтез музыкальной 

формы.  

Второй эпизод – резкое вторжение негативного начала, напоминающего 

скачку. Струнные divisi на фортиссимо скандируют кластерные звучности в чет-

ком ритме шестнадцатых длительностей, бег которых прерывают вскрики 

ударных и литавр. Это вторжение оказывается весьма недолгим. Возвращение 

начальной хрустальной темы завершает раздел, но оно как – бы более «зем-

ное». Тема излагается в среднем регистре, хрустальные переливы флажолетов 

добавляют матовость звучанию. Протянутые ноты у струнных и тема «вре-

мени» у колокольчиков, тема «детства», звучащая неоднократно, завершают 

репризу.  

Многосоставная середина имеет несколько разделов абсолютно разных 

по тематизму. Каждый из них содержит ярчайшее развитие и нагнетание 

напряжения, срывающегося после кульминаций-катастроф в бездну. Все раз-

делы связаны друг с другом непрерывностью действия. Каждый предыдущий 

обуславливает последующий. Важно и другое. Происходит смысловая пере-

ориентация тематического материала. То, что было беззаботным и мягким – 

перерождается, приобретает абсолютно противоположное значение. Лейт-

тема «детства» становится источником для негативного наступательного об-

раза. Привносится автоцитата из «Мастера и Маргариты», которая вызывала 

ассоциацию со злобным началом – нисходящие секундовые синкопированные 

ходы у деревянных духовых, а затем и у других групп оркестра.  

В разделе «D» композитор применяет принцип волновой драматургии, 

используя форму вариаций на basso ostinato. Тема, которая проводится у фор-

тепиано на фоне остинатного ритма маракасов, поддержанного литаврами 

glissando и бонгами, наделяется жесткой интерваликой, усиленной синкопиро-
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ванным ритмом. Фортепиано приобретает качества ударного инструмента, из-

лагая тему короткими длительностями с продолжительными паузами. В ней 

подчеркнуты интервалы малой секунды и тритон в различных модификациях. 

Причем секунда как исходный элемент превращается в септиму, нону, завер-

шая тему линией восходящих секунд (пример 4). 

 
Пример 4. Тема вариаций. 

 
Постепенно в музыкальное действие включаются glissandо контрабасов, 

появляются деревянные духовые с многократной имитацией перерожденных 

в негатив секундовых ходов из лейтмотива «детства». Здесь звучание пред-

ставляется как символ косного, издевательского. Завершают тему валторны, 

имитирующие «гомерический хохот», подхватываемые контрабасами.  

Первая вариация – волна начинается с той же темы у фортепиано, но она 

дублируется бас – гитарой. Вводится громадное количество ударных инстру-

ментов, создающих свою полифоническую партитуру. По-прежнему сохраня-

ется остинатный ритм, но возникают новые, более оживленные ритмические 
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рисунки. У струнных divisi подключаются дьявольские glissandо, заканчиваю-

щиеся кластерами. Каждый тембр ассоциируется с новым участником огром-

ного полифонического действа. Складывается ощущение перенаполнения му-

зыкального пространства, кинематографический эффект толпы. Окончание ва-

риации усиленно кластерами фортепиано, а завершение – проведением секун-

дового лейтмотива, который от скрипок переходит к деревянным духовым 

и проходит сверху вниз с завершением «хохочущих» труб (пример 5). 

 
Пример 5. Завершение первой вариации. 

 
 

Вторая вариация – волна вводит в действие новых участников. К теме 

у фортепиано и бас гитары подключаются виолончели и контрабасы. Контра-

пунктами к ней добавляются изломанные фигурации кларнетов, труб, валторн, 

кларнета пикколо, где «запрятаны» малые секунды в нисходящем и обращен-

ном восходящем вариантах.  

Последующие две вариации проходят по принципу усиления звучности. 

В четвертой к прежнему составу добавляются фаготы, контр – фаготы и бас – 

кларнеты. В пятой кульминационной вариации присоединяются тромбоны 
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и туба. Скандирование секундовой интонации всеми инструментами состав-

ляет диссонантный фон. Тема вырастает во все поглощающую лавину звуков, 

доводящую звучание до предельного тутти, обрываясь на кульминации.  

Фигурации органа, как неумолимый бег времени, знаменуют начало сле-

дующего раздела «Е», создавая ассоциации с музыкой барокко. Тревожная 

тема представляет, с одной стороны общие формы движения, фигурацию, 

а с другой – еще одну модификацию ключевой секундовой интонации, которая 

излагается имитационно. В ее изложении сочетаются органный пункт «е» и из-

менчивая линия верхних голосов, многократно повторяющая секунду на раз-

ных высотных уровнях, то в фигурированном виде, то в виде скрытого двухго-

лосия, то в хроматических пассажах (пример 6). 

 
Пример 6. Раздел «Е». 

 

 
Второе и третье проведение темы поручено виолончелям и контрабасам 

с устоем «h», «fis». Постепенно к ним присоединяется вся группа струнных ин-

струментов, внося мелодическое обновление разнообразными контрапунк-

тами. Усиление звучности происходит за счет добавления протянутых звуков 

валторн и тромбонов, с индивидуализацией партии органа, которая выделя-

ется в самостоятельную ветвь, не сливаясь с общим движением. Прерывает 
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ход мысли тихая кульминация, образующаяся кластерами фортепиано, дубли-

рованными контрабасами и виолончелями с фигурацией органа в верхнем ре-

гистре. Фактура постепенно разрастается до оркестрового тутти, где на гребне 

высочайшего напряжения вступает сопрано, поющее без слов.  

Сопрано, которому Петров поручает партию в симфонии, используется 

и как тембр, новая краска, и как носитель особого смыслового аспекта. Со-

прано – особая категория личностного начала, своеобразный голос автора. 

Огромное нарастание звучности при вступлении голоса складывается в жут-

кую кульминацию всей симфонии. Поразительно, что исходной точкой партии, 

служит все та же интонация секунды, которая лежит в основе всего произве-

дения. Все выше и выше вздымаясь в секвентном движении до предельно вы-

сокого для голоса регистра, пение превращается в страшный крик, вопль, как 

отчаяние, доведенное до предела (пример 7). 
 

Пример 7. Кульминация. 
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Гранд-пауза отделяет данный раздел от следующего, перерастая в свое-

образный переход – связку. Данный раздел невероятно важен, несмотря на 

свои скромные масштабы. Здесь происходят обратные метаморфозы – пере-

рождения. Начинаясь отголоском предыдущего раздела с темы, теперь пору-

ченной светлому тембру арфы, у органа собирается кластер, составленный из 

только что отзвучавших секундовых мотивов сопрано в нежном высоком ре-

гистре. Ответом ему служит возглас тутти тремолирующих духовых. Прорезы-

вает ткань протестный возглас малой секунды, дублированный у всех струн-

ных, а затем у валторн.  

Дальнейшее интонационное развитие поражает своей изобретательно-

стью. Наступательная тема, связанная с негативом, насилием, становится мяг-

кой и напевной, теряя свою агрессивность. Поначалу синкопированный ритм 

в ней сохраняется, а затем секундовое движение переходит в плавные трезвуч-

ные интонации, завершаясь нисходящим поступенным ходом. В окончании свя-

зующего раздела еще раз прозвучала главная интонация малой секунды в вос-

ходящем варианте и из неё вырастает следующий этап многосоставной сере-

дины. В нем воспроизводятся начальные строки стихотворения Леонида Па-

стернака из романа «Доктор Живаго». Стихи имеют символическое значение.  

«Мело, мело на всей земле, 

Во всех пределах. 

Свеча горела на столе. 

Свеча горела». 

Ветер, метель – символ хаоса, безысходности, темноты, мрака. Свеча 

олицетворяет доброе, светлое начало, несет в себе отсвет благородства души 

героя романа Пастернака. Свеча – крохотный маяк, просвечивающий сквозь 

пелену ужаса, когда исчезает надежда. Ее свет дает веру в спасение. Именно 

об этом говорит в своем сочинении и Андрей Петров. 

Раздел «F» включает в себя три строфы поэтического текста. Он склады-

вается как диалог сопрано, дублированного флейтой, и противостоящего ему 

оркестра, отвергающего истину. Основой мелодической линии сопрано слу-

жит восходящая малая секунда, повторенная неоднократно, приходящаяся на 

слова «Мело, мело, по всей земле» (пример 8). 
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Пример 8. Раздел «F» 
 

 
Продолжением мелодии становится яркий нисходящий ход в широком 

диапазоне малой децимы – «Свеча горела на столе».  

Ответом на первую строфу становится оркестровое тремоло струнных 

инструментов, сливающихся в кластерное созвучие. На него накладывается, 

строящееся на скандировании малой секунды, дублированной многократно, 

партия деревянных духовых. Это противостояние происходит дважды. Тре-

тья строфа заканчивается прерывающейся речью, с паузами, словно погруже-

ние в сон и сомнение в истине. Ответом на нее является звенящий кластер 

струнных инструментов с флажолетами, арфы и челесты. Последнее проведе-

ние темы подобно коде раздела. Вокальная партия, «крутящая» все ту же се-

кунду, сопровождается тремолирующей линией скрипок, уносящих звучание 

в иной мир. Примечательны последние такты раздела, строящиеся на проти-

вопоставлении мелодии флейты соло и передразнивающего ее тромбона. 

Это ль истина?  

Реприза первого раздела, завершающего симфонию, весьма краткая. 

Тонический органный пункт E-dur, умиротворяющий характер музыки с воз-

вращением первого тематического комплекса, придает репризе характер 

кодового раздела. Жизнь подвела свои итоги, и только свет неугасающей 

свечи, пробивающейся сквозь запотевшее морозное окно, дает надежду на 

спасение.  
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В симфоническом пути Андрея Петрова симфония-фантазия предстает 

как особый жанр. Примечательно, что он открывает первую страницу симфо-

нического творчества, «Мастер и Маргарита» составляет некую кульминацию, 

а «Прощание с...» подводит итог музыкальной жизни. Композитор говорил, что 

не собирается писать реквием. Но, тем не менее, премьера сочинения мастера 

стала последней прижизненной премьерой. Андрей Петров ушел из жизни 

15 февраля 2006 года.  

Симфония – фантазия «Прощание с...» стала для Петрова прощанием 

с минувшим веком, полным потрясениями и взлетами человечества. Констан-

тин Учитель в предисловии к изданию симфонии-фантазии отмечает: «Никогда 

в музыке Петрова, оптимиста и мудреца, не чувствовалось так остро несовер-

шенство его времени. Это сочинение – прощание и с детством, столь многое 

определившим в загадочной личности автора, и с великим европейским сим-

фонизмом, и с миром великой русской литературы» [13, с.5]. 

В биографическом дневнике Наталии Петровой, супруги композитора, 

в комментариях Петров скажет: «За все, что сделал в музыке, – мне не стыдно. 

Я обращался к темам и сюжетам, которые меня... искренне увлекали» [10, 

с. 159]. 
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МУЗЫКАЛЬНЫЕ МИРЫ АЛЬФРЕДА ШНИТКЕ 
 

 

Л.В. Грекова 

Д.О. Виссарионов 
 

ВОПЛОЩЕНИЕ КОНЦЕПЦИИ СЦЕНИЧЕСКОЙ КОМПОЗИЦИИ  

«ЖЁЛТЫЙ ЗВУК» У В.В. КАНДИНСКОГО И А.Г. ШНИТКЕ 
 

THE EMBODIMENT OF THE CONCEPT OF THE STAGE COMPOSITION  

"YELLOW SOUND" BY V.V. KANDINSKY AND A.G. SCHNITTKE 
 

Аннотация. В статье анализируется и сравнивается сценическое воплощение ком-

позиции «Желтый звук» В.В. Кандинским и А.Г. Шнитке. На основе анализа исторической эво-

люции синтеза искусств делается вывод, что XX век создал уникальные произведения, объ-

единяющие визуальные и музыкальные элементы. Ярким примером является означенная 

выше композиция. Авторы достаточно подробно рассматривают суть творческого во-

площения идеи «Жёлтого звука» художником и композитором и делают вывод, что оба ху-

дожник и композитор акцентируют внимание на символичном «подтексте» произведения: 

В.В. Кандинский сосредоточен на онтологической трактовке, А.Г. Шнитке воплощает 

идею как нравственно-этическую трагедию. 

Abstract. The article analyzes and compares the stage version of the composition "Yellow 

Sound" by V. V. Kandinsky and A.G. Schnittke. Based on the analysis of the historical evolution of 

art synthesis, it is concluded that the 20th century created unique works combining visual and mu-

sical elements. A striking example is the composition mentioned above. The authors consider in suf-

ficient detail the essence of the creative embodiment of the idea of "Yellow Sound" by the artist 

and the composer and conclude that both authors focus on the symbolic "subtext" of the work. 

V.V. Kandinsky focuses on the ontological interpretation, A.G. Schnittke embodies the idea as a 

moral and ethical tragedy. 

Ключевые слова: В.В. Кандинский, А.Г. Шнитке, «Желтый звук», синтез, цвет, компо-

зиция, движение, метафора, вербальный, невербальный. Keywords: V. V. Kandinsky, A.G. 

Schnittke, "Yellow sound", synthesis, color, composition, movement, metaphor, verbal, non-verbal. 
«Искусством считается всё, если хотя бы  

у одного человека побегут мурашки по телу». 

Эрнст Неизвестный 
 

На протяжении всей истории искусства синтез различных художествен-

ных форм неизменно служит важным инструментом для формирования новой 

творческой и интеллектуальной среды человека. Это объединение разнооб-
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разных видов произведений, созданных людьми, имеет уникальную способ-

ность порождать «многогранность развития идеи, которая оказывает на чело-

века… многостороннее и эмоционально насыщенное воздействие» [8]. 

История синтеза искусств уходит корнями в древние времена и прохо-

дит несколько этапов развития.В Древней Греции одним из важнейших приме-

ров синтеза искусств стал театр. Драматургия обязательно сочетала элементы 

поэзии, музыки и танца. 

В средние века синтез искусств проявляется, прежде всего, в эпоху готи-

ческих соборов, где музыка, живопись и скульптура создавали единое духов-

ное пространство, наполняя его красотой и гармонией.  

В Эпоху Ренессанса взаимодействие искусств становится еще более 

сложным. Художники, такие как Леонардо да Винчи, разрабатывали проекты, 

в которых переплетались живопись, архитектура и наука. Это привело к воз-

никновению новых технических и теоретических подходов, что значительно 

обогатило культурное наследие. 

К XVIII веку каждое из видов искусств приобрело свою индивидуальную 

форму, что сделало вопрос синтеза искусств одним из центральных в культур-

ной дискуссии. В трудах Иоганна Гёте и Фридриха Шиллера осмысление син-

теза в естественных науках переросло в концепцию, преображенную художе-

ственным воображением, то есть в синтез искусств.  

Особо следует отметить, что именно Гёте в своем труде «Учение о цвете» 

впервые в Европе заговорил о творческом синтезе между наукой и искус-

ством. В этом произведении немецкий мыслитель раскрывает механизм «ду-

ховного глаза», утверждая: «Вся природа открывается чувству зрения посред-

ством цвета. Мы утверждаем, хотя это может звучать странно, что глаз не ви-

дит формы, а только свет, темноту и цвет, вместе являясь тем, чем отличается 

предмет от предмета и части предмета друг от друга» [3]. 

В XIX веке главной фигурой в области синтеза искусств стал Рихард Ваг-

нер. Его теоретически оформленная концепция Gesamtkunstwerk, представ-

ленная в работе «Произведение искусства будущего» (1849), была определена 

как «великое универсальное произведение искусства, которое должно вклю-

чать все виды искусств, используя каждый из них лишь как средство и уничто-

жая его во имя достижения общей цели – непосредственного и безусловного 

изображения совершенной человеческой природы» [2, с. 42]. 

Формой такого произведения искусства служит музыкальная драма, ко-

торая основывается на всеобъемлющей идее и философском замысле. В этом 
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контексте ключевыми средствами для воплощения замысла должен стать ме-

ханический комплекс музыки (оркестр), речи (пение), пластики (игра арти-

стов) и живописи (декорации)  

В первой половине XX века концепция синтеза искусств продолжала обо-

гащать творчество художников, музыкантов и теоретиков, побуждая их к по-

иску новых форм выражения. 

Яркий представитель «синтеза искусств» – Василий Васильевич Кандин-

ский, творец в самом широком понимании: художник, поэт, теоретик, увлечен-

ный музыкой и театром, осознававший глубинную взаимосвязь между различ-

ными видами искусства и необходимость их объединения для создания чего-

то нового и уникального.  

Впервые Кандинский высказывает свои мысли о духовном родстве всех 

искусств, особенно музыки и живописи, в книге «О духовном искусстве», где 

истинная природа синтетического искусства (по его терминологии – «мону-

ментального») может наиболее полно проявляться в рамках «сценических 

композиций», отличающихся от традиционных театральных постановок своей 

абстрактностью, в которой цвет занимает центральное место. По мнению Кан-

динского, цвет, представленный на сцене, обретает динамику, недоступную 

ему в статичном контексте живописи. 

В период с 1909 по 1914 год Василий Кандинский создал четыре сцениче-

ские композиции: «Зеленый звук», «Фиолетовый занавес», «Черный и белый» 

и «Желтый звук». Центральное место среди них занимает «Желтый звук» как 

наиболее интересная композиция. Её либретто было опубликовано в альма-

нахе «Синий всадник» в 1912 году.  В своей статье «О сценической композиции» 

Кандинский утверждает, что «внутренняя идентичность выразительных 

средств различных искусств стала основой, на которой была предпринята по-

пытка согласования голосов одного искусства с идентичным ему голосом дру-

гого, что позволило усилить их и, таким образом, достичь поразительно мощ-

ного воздействия» [7]. 

Кандинский критически оценивал театр XIX века, указывая на его неспо-

собность к подлинному синтезу искусств. Он подчеркивал, что в этом театре 

«возникли и окостенели три группы произведений (драма, опера, балет), раз-

деленные высокими стенами» [7]. 

Формы сценических жанров, выделяемые художником, можно обозна-

чить следующим образом: «драма – отражение слова, опера – воплощение 

звука, балет – выражение движения» [10, с. 72].  
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Важным элементом синтеза, составляющего сценическую композицию, 

являются три компонента: 

- Музыкальное движение; 

- Красочное движение; 

- Танцевальное движение. 

Следует подчеркнуть, что слово отсутствует в перечне «основных» эле-

ментов сценической композиции. Тем не менее, Кандинский интерпретирует 

слово как звуковую форму человеческого голоса, которая не будет затме-

ваться словесным значением, а, напротив, формирует определенное «настро-

ение». 

Постановка композиции планировалась в 1914 году в Мюнхенском худо-

жественном театре. Однако замысел, над которым работали Кандинский, му-

зыкант Фома фон Гартман и художники Огюст Макке, Франц Марк и Альфред 

Кубин, не был реализован ни в этот период, отчасти из-за начала Первой миро-

вой войны, ни позже. Мировая премьера данного произведения состоялась 

с задержкой в 58 лет, 12 мая 1972 года, в Музее Гуггенхайма. 

Также следует отметить, что «Жёлтый звук» был поставлен в трех стра-

нах с использованием трех различных музыкальных партитур.  

В американской интерпретации была задействована аранжировка, осно-

ванная на идеях, зафиксированных в утраченной оригинальной партитуре, со-

зданной Гартманом. Французская версия опиралась на партитуру Антона Ве-

берна. В российской постановке была использована аранжировка Альфреда 

Шнитке. 

В сценической композиции В.В. Кандинского, состоящей из вступления и 

шести картин, отсутствует традиционный сюжет. В картинах отсутствуют диа-

логи. Они состоят в основном из разнообразных сценографических решений, 

режиссерских интерпретаций и пометок по актерскому исполнению.  

Метафоричность «Жёлтого звука» функционирует на двух уровнях:  

− вербальном, который включает текстовые элементы;  

− невербальном, охватывающем аспект цвета, звука и танца. 

Сложность анализа вербального слоя связана с краткостью текста, кото-

рый изначально написан на немецком языке, а также с отсутствием четкой сю-

жетной линии. Слово в данном контексте не является носителем прямого 

смысла, а выступает как метафора, отражающая определённую атмосферу 

и состояние. 
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Во вступлении слово олицетворяет времена Старого Завета, выражаясь 

через такие фразы, как «каменно-жесткие» и «глыбы с загадками, полными во-

просов».  

В первой и второй картинах обнаруживаются аллюзии на Благовещение, 

когда хор скандирует слова: «Цветы покрывают все… Прикрываем зачатие 

невинностью. Открой глаза!..». Призыв «открыть глаза» из второй картины 

трансформируется в властный приказ «Молчать!», что извращает индивидуаль-

ность выходящих на авансцену людей, превращая их в подобие марионеток, 

что подтверждает В.В. Кандинский. Следует отметить, что параллельно прохо-

дит процесс деперсонафикации. Кандинский формирует толпу, состоящую из 

«людей в свободных одеяниях» и «людей в трико». 

Невербальный слой в сценической композиции В.В. Кандинского форми-

руется на основе указаний автора, касающихся как цветовой палитры, включая 

оттенки одежды персонажей, так и характера музыки, звучащей в определён-

ные моменты развития произведения. Важнейшими цветами данной компози-

ции являются синий и жёлтый, с которых начинается и которыми завершается 

действие. 

Синий цвет связан с оформлением сценического пространства. Он слу-

жит для передачи глубины, создавая визуальный образ непроглядного тумана. 

В четвёртой картине башня капеллы окрашена в ярко-синий цвет, что акценти-

рует её устремлённость к небесам и символизирует стремление к духовному. 

Жёлтый цвет – это главная характеристика Большого Жёлтого цветка, 

который появляется во второй картине. Этот цвет олицетворяет земную кра-

соту, хрупкость и является знаком самой жизни, заключённой в цветке, кото-

рый может передать её дальше, сохраняя свою невинность. 

В четвёртой картине также появляются белый и чёрный цвета. Маленький 

ребёнок, одетый в белую рубашку, сидит у башенки, примыкающей к зданию, 

напоминающему капеллу, и дёргает за шнур, ведущий к колокольчику. Этот пер-

сонаж олицетворяет полюс жизни с её огромным скрытым потенциалом.  

В противоположность ему на сцену выходит «очень толстый» Чёрный че-

ловек, облачённый в чёрный костюм, который приказывает «Молчать!». Не-

смотря на свой «очень красивый голос», он воплощает разрушающее начало, 

символизируя смерть. Особую выразительность получает смешение всех цве-

тов в пятой картине, где толпа людей выходит на сцену, создавая динамиче-

ское зрелище и подчеркивая сложность взаимодействий между персонажами 

и их внутренними состояниям. 
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А.Г. Шнитке обратился к сценической композиции «Желтый звук» на 

текст В.В. Кандинского для пантомимы, инструментального ансамбля, сопрано 

соло и смешанного хора в 1973 году (первый этап создания – 1973-1974 годы, 

вторая редакция – 1983).  

Импульсом для создания Альфредом Гарриевичем композиции послу-

жило предложение Г.Н. Рождественского написать произведение для готовя-

щегося им концерта «Музыка и живопись», выбрав в качестве темы что-нибудь 

из живописных произведений. Обращение к «Желтому звуку» стало для ком-

позитора своеобразным вызовом. 

Во всех монографиях, посвящённых творчеству А.Г. Шнитке, «Жёлтый 

звук» упоминается как одно из наиболее сонористических его сочинений. 

Шнитке использует в качестве материала и первоисточника оригинальное либ-

ретто «Der gelbe Klang» Кандинского, сохраняя деление на вступление и шесть 

картин, однако сам переводит его на русский язык. При сравнении текста 

Шнитке и перевода на русский язык, выполненного Пышновской и опублико-

ванного в «Сином всаднике», обнаруживаются заметные различия. Перевод 

Шнитке отличается большей поэтичностью, и текст обретает характер движе-

ния и процессуальности, что способствует глубокой вовлечённости зрителя-

слушателя в развитие сюжета. 

А.Г. Шнитке стремится сохранить звуковую «картину», выстроенную 

В.В. Кандинским, оставляя неизменными основную интонацию a-h, взаимо-

связь характера музыки и движения, а также соотношение инструментального 

и хорового звучания. Однако почти 70-летний перерыв оказал заметное влия-

ние на содержание либретто «Жёлтого звука». Как упоминал А.Г. Шнитке в бе-

седах с Д.Н. Шульгиным, содержание произведения сосредоточено вокруг 

противостояния сил Добра и Зла [15]. 

В дальнейшем будем рассматривать концепцию «Жёлтого звука» в пред-

ставлении Шнитке, проанализировав партитурные ориентиры. Это позволит 

глубже понять, как музыкант интерпретировал первоначальный замысел Кан-

динского и каким образом актуализировал его в контексте своего времени. 

Во вступлении речетатив хора «Каменно-жесткие» поддерживается уни-

сонной дублировкой литавр. Данный прием переносит слушателя в далекие 

и малоизвестные времена Ветхого Завета, создавая атмосферу древности. 

Внезапные выкрики хора «Слезы и смех» формируют контраст с пережитыми 

страданиями в темные времена. Дыхание хора и монотонное движение рояль-

ного баса создают впечатление остановки времени, не позволяя ему двигаться 

дальше. 
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Одной из важных характеристик становится ритмическая серия, служа-

щая метафорой пути и олицетворением музыкального «героя» (так называе-

мого Белого человека). Эта ритмическая структура проявляется в первой, пя-

той и шестой частях и построена по принципу увеличения. Тематика «пути» 

тесно связана с интонацией креста, которая вырастает из лейттемы «a-h» и до-

полняется «gis». Данная риторическая фигура также ассоциируется с образом 

большого Жёлтого цветка, символизирующего чистоту, красоту и жертвен-

ность в контексте сюжета А.Г. Шнитке. 

Во второй картине впервые проявляется ярко выраженная лейтема  

«a-h» в партиях скрипки, трубы и кларнета. Поочередное наложение этих эле-

ментов придает лейтеме скандирующий, злой и тревожный характер. В хоре 

«Цветы…» Шнитке достигает высокого напряжения благодаря плотной ор-

кестровой ткани, которая накапливается и достигает полной силы к концу кар-

тины, когда хор скандирует «Открой глаза!». 

Показ «красочности» в музыке сопряжен с элементами импровизацион-

ности, что проявляется в виде ненотируемых тремоло и алеаторики. Этот 

прием активно используется в Третьей части, где «действие» сосредоточено 

на сочетании лучей ярких цветов: красный, желтый и другие. Хор здесь высту-

пает в качестве особой краски внутри оркестровой палитры, усиливая вырази-

тельность музыкального произведения. 

В Четвертой картине Шнитке изображает звук колокольчика с помощью 

аккордов рояля в высоком регистре. В данной каденции композитор добав-

ляет особый пунктирный ритм, что создает эффект «эха» колокольчика. Это 

своего рода метафора ребенка, который пытается ударить в колокольчик, в то 

время как Черный препятствует этому действию. 

Начало Пятой картины погружает слушателя в настороженную атмо-

сферу. Низкие регистры кларнета и тромбона вносят сумрачные и мрачные 

тембровые оттенки в общую музыкальную палитру. За этим следует резкое 

противопоставление Добра и Зла: Шнитке использует в медленном темпе 

Lento мягко переливающиеся аккорды рояля, а звучащие вдалеке тарелки на 

pp намекают на свет. И почти сразу эту тему перебивает эстрадно-джазовая 

тема остальных инструментов. Это метафора Зла. Она передается через ост-

рые штрихи и синкопы, создающие «колюче-угловатый» тембр. 

Отсутствие стабильных связей между образами, отличающее метафору 

от символа, особенно заметно в Шестой картине, где разрушаются многие 

прежние иллюзии и возникают новые. Орган, колокол и рояль создают образ 

величественного и духовного, что может быть интерпретировано как намек на 
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Великана, присутствующего в конце работ Кандинского. В музыкальной струк-

туре оркестровая ткань достигает полного звучания, напоминающего побед-

ный гимн с соло трубы на три динамические форте. 

Скорее всего, Шнитке хотел утвердить победу Добра в конце компози-

ции, но он радикально изменяет партитуру, резко прерывая это победоносное 

шествие резкими глиссандо трубы и сопрано. Бессловесный шепот хора и вы-

держанный лейт-тон h у скрипки возвращают нас к началу, к вступлению, замы-

кая музыкальный круг. 

Концепция «Жёлтого звука» оказала значительное влияние на развитие 

искусства ХХ века, связывая визуальное и музыкальное восприятие через 

призму абстракции и эмоциональности. Это явление активно проявляется 

в творчестве Василия Кандинского и Альфреда Шнитке, которые каждый по-

своему интерпретируют соотношение цвета, звука и танца. 

Анализ различных трактовок «текстов» Кандинского и Шнитке позволяет 

говорить о двух разных видениях сюжета: первое сосредоточено на онтологи-

ческой трактовке, в то время как другое иллюстрирует нравственно-этическую 

трагедию. В сценической композиции А.Г. Шнитке музыка имеет дополняю-

щую функцию, не стремясь заменить цветовую драматургию. Осознавая это, 

композитор следует точным указаниям автора, однако его самостоятельность 

также проявляется в партитуре через находки в области фактуры и тембровых 

сочетаний.  

Шнитке опирается на привычные музыкальные знаки, используя сонор-

ное звучание, алеторику как метонимию хаоса, ритмическую серию в качестве 

метафоры пути, а также лейтему, аллюзийно схожую с мотивом креста.  

В «Жёлтом звуке» художник Кандинский и композитор Шнитке акценти-

руют внимание на символичном «подтексте» произведения, вместо простого 

изложение сюжета. Творцы, которые ограничиваются только сюжетной ли-

нией, как утверждает современный писатель и литературовед Е. Жаринов, яв-

ляются «графоманами». Сама суть всех произведений искусства заключается 

в их тайне и глубине, в том самом «подтексте», который открывает для себя 

зритель и слушатель.  
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МУЗЫКАЛЬНОЕ ОБРАЗОВАНИЕ:  
ТЕОРИЯ И ПРАКТИКА 

 
 

О.П. Радынова 

Сяо Циин 

 

МЕТОДИКА ФОРМИРОВАНИЯ ОСНОВ МУЗЫКАЛЬНОЙ КУЛЬТУРЫ  

У ДЕТЕЙ ДОШКОЛЬНОГО ВОЗРАСТА И РЕЗУЛЬТАТЫ ЕЕ ВНЕДРЕНИЯ В КИТАЕ  

 

THE METHODOLOGY OF FORMING THE FOUNDATIONS OF MUSICAL 

CULTURE IN PRESCHOOL CHILDREN AND THE RESULTS OF ITS 

IMPLEMENTATION IN CHINA 

 
Аннотация. В статье обосновывается актуальность проблемы формирования ос-

нов музыкальной культуры детей в системе дошкольного образования. В Китае эта про-

блема приобретает особенно важное значение, поскольку, с одной стороны, правитель-

ство КНР обеспечивает всемерную поддержку дошкольного образования, с другой сто-

роны, в китайскоязычной научной литературе не существует единой концепции развития 

музыкальной культуры у детей дошкольного возраста. Разработки российской научной 

школы, предложенные автором статьи О.П. Радыновой, могут быть успешно адаптиро-

ваны для использования в дошкольных учреждениях Китая с учётом культурных особенно-

стей этой страны. В статье подробно описаны принципы и методы формирования основ 

музыкальной культуры дошкольников, а также приводятся результаты опытно-экспери-

ментального исследования, проведенного в дошкольных учреждениях Китая. 

Ключевые слова: музыкальное воспитание, дошкольное образование в Китае, музы-

кальная культура дошкольника, диалог культур, адаптированная методика. 

Abstract. The article substantiates the relevance of the problem of forming the foundations 

of children's musical culture in the preschool education system. In China, this problem is becoming 

particularly acute, since, on the one hand, the Chinese government provides comprehensive support 

for preschool education, on the other hand, there is no unified concept of developing musical cul-

ture among preschool children in the Chinese-language scientific literature. The developments of 

the Russian scientific school proposed by the author of the article O.P. They can be successfully 

adapted for use in preschool institutions in China, taking into account the cultural characteristics of 

this country. The article describes in detail the principles and methods of forming the foundations 

of musical culture of preschoolers, as well as the results of a pilot study conducted in preschool 

institutions in China. 

Keywords: musical education, preschool education in China, musical culture of preschool 

children, dialogue of cultures, adapted methodology. 
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В настоящее время вопросы, связанные с музыкальным образованием 

детей дошкольного возраста в Китае, становятся всё более актуальными. Пра-

вительство КНР активно заботится о дошкольном образовании, предпринимая 

различные меры для его совершенствования: публикуются регламентирую-

щие документы, касающиеся перспектив развития дошкольных учреждений 

в новых социально-экономических и культурных условиях, принят Закон о до-

школьном образовании, который направлен на повышение качества работы 

и внедрение чётких квалификационных требований для педагогов дошколь-

ного образования.  

В то же время в современных научных и педагогических трудах на китай-

ском языке не существует единой концепции развития музыкальной культуры 

у детей дошкольного возраста. Специалисты обращают внимание на то, что 

методы обучения в дошкольных учреждениях устарели. Зачастую воспитатели 

просто учат детей петь, не обсуждая с ними смысл песен. Распространённым 

стал подход, при котором музыкальный руководитель исполняет одно предло-

жение песни, а дети – второе [12]. Иногда разучивание песен сводится к меха-

ническому заучиванию текста и его воспроизведению под аккомпанемент ру-

ководителя [6]. Преподаватели не применяют современные методики и не 

учитывают требования времени [3], что приводит к потере интереса детей 

к музыке. Эта ситуация подтверждается многочисленными наблюдениями 

и оценками экспертов. В качестве примера можно привести исследование, 

проведённое в детском саду Jindi Yijing Хуачжунского университета науки 

и технологий в Ухане, где воспитывается 180 детей и работает 6 педагогов [4]. 

В настоящее время в Китае не существует специализированных про-

грамм и учебных материалов для работы в дошкольных учреждениях. Требу-

ется актуализировать существующие методические пособия и разработать но-

вые учебные материалы, которые будут соответствовать требованиям госу-

дарственной политики, учитывать возрастные особенности детей, а также рас-

ширять содержание и методы музыкального образования. Концепция форми-

рования музыкальной культуры детей дошкольного возраста, разработанная 

научной школой О.П. Радыновой, может стать основой для создания совре-

менной системы организации дошкольного музыкального воспитания в дет-

ских садах Китая.  
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Суть методики, адаптированной для работы с дошкольниками в детских 

садах Китая, заключалась в обогащении опыта восприятия музыкальных цен-

ностей, воспитании эмоциональной отзывчивости как проявлении положи-

тельной оценки и отношения к ценностям культуры, активизации творческой 

деятельности детей [10]. Учитывая особенности национального искусства, му-

зыкальный материал для занятий включает два источника впечатлений, объ-

единённых одной темой: народную музыку, представленную в виде песен ки-

тайского фольклора, и классическое музыкальное наследие. 

Методика формирования основ музыкальной культуры у детей дошколь-

ного возраста основана на принципах тематизма, контрастных сопоставлений 

произведений, адаптивности, концентрическом, синкретизма, диалога культур. 

Принцип тематизма, реализованный в программе «Музыкальные ше-

девры» [9], объединяет произведения классической музыки разных эпох и сти-

лей на основе общности музыкальных образов. Программа включает в себя 

шесть тем: «Музыка выражает настроения, чувства, характер людей», «Песня, 

танец, марш», «Музыка рассказывает о животных и птицах», «Природа и му-

зыка», «Сказка в музыке», «Музыкальные инструменты и игрушки». В авторской 

экспериментальной программе для китайских дошкольников, разработанной 

на основе тематического подхода, были использованы следующие темы: «Моя 

семья, мои друзья», «Мама», «Музыка делает нас добрее и помогает тру-

диться», «Красота», «Секреты музыкального искусства», «Моя Родина». После-

довательное изучение материала в соответствии с определённой темой позво-

ляет детям постепенно с интересом погрузиться в мир классической музыки. 

Такой подход помогает систематизировать полученные знания и впечатления. 

В основе принципа контрастных сопоставлений лежит идея сравнения 

музыкальных образов, которые отличаются по своим эмоциональным харак-

теристикам. 

Сравнение контрастных образов (таких как весёлый и грустный, реши-

тельный и задумчивый) помогает поддерживать интерес дошкольников к му-

зыке. В контексте изучения китайской народной музыки принцип контрастного 

сопоставления репертуара не может быть полностью реализован. Европей-

ская музыка отличается большей выразительностью и богатством эмоций. 

В западноевропейском классическом наследии преобладают яркие и насы-

щенные образы. Хотя китайская музыка не столь экспрессивна, она не менее 

глубока и содержательна. В ней прослеживается тесная связь между природ-
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ными явлениями, человеческими эмоциями и социальными процессами. В ки-

тайской традиции не используются контрасты, поэтому метод контрастных со-

поставлений применялся при сравнении китайских песен и произведений рус-

ских и европейских композиторов. Дети учились различать смену настроений 

внутри одного произведения на примерах западноевропейской и русской му-

зыки. 

Принцип адаптивности подразумевает персонализированный подход 

к каждому ребёнку и к каждой группе. Это означает, что программа может 

быть адаптирована под нужды и способности детей, а также допускает изме-

нение темпа обучения и разнообразие заданий. 

В основе концентрического принципа лежит идея о том, что все шесть 

тем должны быть изучены на новом уровне развития детей в каждой возраст-

ной группе. Слушая музыку, дети дошкольного возраста приобретают новый 

опыт восприятия. Знакомые произведения начинают звучать для них по-дру-

гому, вызывая новые эмоции и впечатления. 

В работе с китайскими детьми крайне важен принцип синкретизма. Он 

подразумевает связь различных видов искусства на музыкальных занятиях. 

Каждый образ, содержащийся в музыкальном произведении, находит своё от-

ражение в природе, обществе и поведении людей. Он обязательно дополня-

ется поэтическими строками, красками и линиями. Настроение каждой песни 

или инструментального произведения ассоциируется с числом, временем 

года, иероглифом и другими элементами. Слуховое восприятие сопровожда-

ется зрительными и другими непроизвольными переживаниями, которые в ев-

ропейской психологии называют синестезией. Принцип синкретизма проявля-

ется также в различных видах художественно-эстетической деятельности. 

Особенно эффективными являются музыкальные спектакли, игры, игры-

сказки, которые объединяют музыку, слово, танец, декорации, костюмы и дру-

гие виды художественной выразительности. 

В трудах российских учёных и философов, таких как М.М. Бахтин [1], 

В.С. Библер [2], Ю.М. Лотман [7], В.В. Миронов [8] и других, исследован прин-

цип диалога культур. Уникальность музыкального языка каждой страны вызы-

вает интерес к изучению и адаптации лучших образцов национальной куль-

туры, что актуализирует «вопросы понимания художественной культуры дру-

гих стран, которые находятся в проблемном поле концепции межкультурного 

диалога» [5, с. 27]. Музыкальная культура Китая – это яркий пример того, как 
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прошлое и настоящее неразрывно связаны между собой. Современные ком-

позиторы создают песни для детей, используя традиционную китайскую пен-

татонику. Они добавляют в эти произведения новые идеи и черты, которые от-

ражают менталитет современных детей. 

В нашей авторской методике мы будем применять специальные методы, 

направленные на развитие музыкальной культуры у детей дошкольного воз-

раста. В российской дошкольной педагогике на практике показали свою эф-

фективность специально разработанные методы работы с детьми дошколь-

ного возраста, которые условно можно разделить на две группы: методы кон-

трастных сопоставлений и методы, основанные на уподоблении характеру му-

зыки. 

Метод контрастных сопоставлений в музыке предполагает сравнение 

произведений, которые отличаются по жанру, настроению и интерпретации. 

Например, при прослушивании произведения, написанного в трёхчастной 

форме, где средняя часть контрастирует с крайними, дети ощущают разницу 

в музыке и выражают свои эмоции через различные виды деятельности: музы-

кально-ритмические движения, образную речь, подпевание мелодии и выбор 

тембра музыкального инструмента для оркестровки произведения. Этот ме-

тод может быть успешно применён при работе с китайскими детьми в про-

цессе изучения музыки разных народов и в различных формах музыкальной 

деятельности – не только на занятиях, но и во время праздничных мероприя-

тий, развлечений и т. д. 

Метод уподоблений характеру музыки стимулирует активное творче-

ство детей в различных формах: словесной, двигательной, инструментальной, 

изобразительной, полихудожественной. Рассмотрим, как можно использо-

вать метод уподоблений характеру музыки в музыкальной деятельности до-

школьников. 

Метод словесного уподобления с характером музыкального произведе-

ния. Словесное выражение своих эмоций и впечатлений от музыки помогает 

детям лучше понимать и анализировать свои чувства. Рассказы о характере му-

зыки и отношении к ней способствуют обогащению «словаря эмоций» и разви-

тию речи, а также формированию мышления: дети учатся анализировать и раз-

мышлять о музыке. Художественное слово – это мощный инструмент в руках 

музыкального педагога. Важно настроить ребёнка на восприятие определён-

ного образа, для этого можно использовать сказки, стихи, притчи и легенды, 

которые помогут создать нужное настроение. 
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Метод моторно-двигательного уподобления – это, прежде всего, дви-

жение под музыку. В процессе двигательной активности дети могут дирижиро-

вать, танцевать и свободно двигаться в соответствии с характером музыки. Де-

тям нравится выражать настроение музыки через движения и пластику рук. По-

гружаясь в музыкальное произведение, дошкольники учатся различать темп, 

динамику, регистровые и тембровые изменения. Такие задания увлекают де-

тей и вызывают у них интерес. Они с удовольствием «изображают» музыку. Ме-

тод мимического уподобления также близок к моторно-двигательному. Взрос-

лый, выражая своё отношение к музыке движениями глаз и мимикой лица, «за-

ражает» ребёнка своим состоянием. Это помогает ребёнку почувствовать зна-

чимость происходящего и служит ориентиром для восприятия произведения. 

Метод цветового уподобления – это способ найти цветовые ассоциации 

с музыкой. Очень важно, чтобы дети могли выразить своё отношение и состо-

яние с помощью красок. На занятиях музыкальный руководитель может пред-

ложить детям карточки разных цветов, чтобы они могли охарактеризовать му-

зыкальные произведения. Эти произведения могут быть контрастными или 

близкими по эмоциональному содержанию. Дети ассоциируют музыку с цве-

том, делают свой выбор и получают новые представления о характере музыки. 

Этот приём также помогает детям овладеть новым словарём эмоций. Они вы-

бирают цвет, который лучше всего описывает музыкальное настроение. 

Например, «нежно», «ярко», «торжественно» и т. д. 

В российской системе дошкольного музыкального образования активно 

применяется метод вокального уподобления. Дети учатся подпевать звучащим 

мелодиям различного характера, а затем, вдохновлённые этими «образцами», 

создают собственные музыкальные композиции. Однако в работе с китай-

скими детьми этот метод может оказаться менее эффективным, поскольку для 

них смысловой основой восприятия вокальных произведений служит текст. 

В отличие от русских детей дошкольного возраста, которые создают свои му-

зыкальные интонации без слов, вдохновляясь высокими образцами классиче-

ской музыки, китайские дети придумывали слова под понравившуюся им му-

зыку. Тексты русских песен отличаются разнообразием и глубиной, они напол-

нены сильными эмоциями и яркими образами, в то время как каждая китайская 

народная песня передаёт одно настроение. Поэтому для более полного пони-

мания и изучения музыки необходимо обращаться не только к национальным 

традициям, но и к музыке других культур, в том числе европейской и русской. 
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Адаптированная методика, направленная на развитие основ музыкаль-

ной культуры у детей дошкольного возраста, была применена в одном из дет-

ских садов Китая. Методика реализовывалась поэтапно.  

На первом этапе (2-3 занятия) целью было вызвать интерес к произведе-

ниям, положительное эмоционально-оценочное отношение – проявление эмо-

циональной отзывчивости и осознанности в процессе восприятия музыки. 

Прежде всего применялся метод словесного уподобления характеру музыки, 

развитие словаря эмоций. Дети учились распознавать характер контрастных 

музыкальных образов, различать трехчастную форму с характеристикой каж-

дой части (слушание целиком и частями). На этом этапе также широко приме-

нялся метод двигательного уподобления характеру музыки. Эти методы при-

менялись с ведущей ролью педагога при его руководстве. Музыкальный руко-

водитель предлагал содержание образа, а дети воспроизводили его, вопло-

щая в движениях и сценических композициях. 

Цель второго этапа – эффективное закрепление полученных впечатле-

ний. Применялись методы тактильного уподобления (для облегчения усвоения 

нового слова) с игровым приемом – применить это слово, дотронувшись до 

игрушки, а также другие приемы – интонационное, мимическое, полисенсор-

ное, полихудожественное уподобление. Детям предлагалось выполнять твор-

ческие задания, связанные с рисованием музыкальных образов. В рисунках 

ярко проявилось эмоциональное отношение детей к изучаемым произведе-

ниям, что свидетельствует об эффективности данного вида работы. 

Целью третьего этапа было развитие самостоятельности мышления, 

творческих способностей детей при выполнении творческих заданий на осо-

знание и выражение опыта творческих действий, его эмоциональная и осо-

знанная оценка, выраженная в желании действовать, внимании, наличии люби-

мых произведений, свидетельствующих об эмоционально осознанном, твор-

ческом отношении к музыке, проявляющемся в интересе, устойчивых эмоцио-

нально оценочных реакциях, эстетических проявлениях (желании нарисовать 

музыкальные образы, участвовать в театрализованном действии). 

Приведем пример сравнения двух контрастных образов из опыта работы 

с детьми дошкольного возраста в России и в Китае. Русским детям было пред-

ложено сравнить два музыкальных фрагмента из «Детского альбома» П.И. Чай-

ковского – «Старинную французскую песенку», отличающуюся нежной груст-

ной, мелодией и весёлую, шутливую «Немецкую песенку». Дети сразу услышали 

контраст настроений, но им трудно было подобрать слова для выражения своих 
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эмоций. Словесное уподобление, предложенное музыкальным руководителем, 

помогло дошкольникам расширить словарный запас, поэтому при повторном 

сравнении двух контрастных образов дети свободно оперировали новыми тер-

минами и без труда смогли охарактеризовать схожие образы, например, 

«Грустную песенку» и «Мазурку» до мажор (соч. 40) П.И. Чайковского.  

Китайским детям интонации русской музыки сложны для восприятия, по-

этому на первых занятиях было предложено сравнение двух образов, отлича-

ющихся своей национальной основой – китайской народной песни «Жасмин» 

и фрагмента «Танца маленьких лебедей» из балета П.И. Чайковского «Лебеди-

ное озеро». Музыка русского композитора поначалу воспринималась китай-

скими детьми как «необычная», «интересная», «не похожая на другую музыку», 

но постепенно, в процессе знакомства с творчеством великого композитора, 

дети полюбили русскую музыку, а Пётр Ильич Чайковский для многих из детей, 

которые слушали его произведения в течение года, этот композитор стал од-

ним из любимых. 

В работе с русскими детьми на втором и третьем этапах работы давались 

усложненные задания, например, было предложено сравнить эмоциональные 

образы в разделах трехчастной формы или образы, близкие по содержанию, 

но разные по характеру. Так, одно из музыкальных занятий было посвящено 

образу всадника. Слушая «Смелого наездника» Р. Шумана, дети характеризо-

вали этот образ как «смелый», «решительный». Однако, давая характеристику 

«Всаднику» того же композитора, дети говорили: «боится», «скачет в тем-

ноте», «музыка осторожная». Детям в китайском детском саду были предло-

жены для сравнения образ «Смелого наездника» Р. Шумана и китайская народ-

ная песня «Бамбуковая лошадка». «Лошадка, лошадка, ты такая хорошая, неси 

меня во все стороны света. Две ноги зажали бамбуковую палку, вода и трава 

ей не нужна» – таково содержание китайской народной песни. Дошкольники 

с удовольствием иллюстрировали слова песни движениями всадников. В каче-

стве домашнего задания было дано принести рисунок с понравившимся обра-

зом. Многие дети выбрали «Смелого наездника» Шумана, отметив его «силь-

ный характер» и «смелость духа». 

Проведенное исследование показало свою эффективность в разных видах 

деятельности: восприятии, пении китайских народных песен, а также применяе-

мых методов – контрастных сопоставлений и уподобления характеру музыки, 

прежде всего в движениях и слове, а также во всех видах уподоблений.  
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Для определения уровня музыкальной культуры у детей дошкольного 

возраста было проведено опытно-экспериментальное исследование, в кото-

ром приняли участие воспитанники старшей возрастной группы двух детских 

садов Китая. В ходе эксперимента мы учитывали, что дети старшего дошколь-

ного возраста (5–6 лет) уже имеют некоторый опыт восприятия музыки, обла-

дают определёнными знаниями и навыками вербально-логического мышле-

ния. Замеры проводились на специальных занятиях, организованных в детских 

садах для контрольной и экспериментальной групп. Экспериментальная 

группа работала в течение года по адаптированной методике, разработанной 

на основе программы О.П. Радыновой «Музыкальные шедевры» и её научной 

школы. Оценка уровня музыкальной культуры проводилась по следующим 

критериям: эмоциональному (включающему эмоциональную отзывчивость на 

музыку; потребность включаться в слушательскую, исполнительскую и творче-

скую музыкальную деятельность), когнитивному (знание музыкальных произ-

ведений и их авторов, средств музыкальной выразительности, понимание со-

держания и настроения музыки, умением охарактеризовать их словами), оце-

ночному (наличие предпочтений, способность оценочных суждений о музыке), 

творческому (развитие как художественных способностей, таких как арти-

стизм, предрасположенность к различным видам творчества – живописи, 

танцу, литературе и т. д., так и музыкальных способностей (эмоциональная от-

зывчивость на музыку, ладовое чувство, музыкально-слуховые представления, 

чувства ритма – Б.М. Теплов [11]). 

По итогам проведенного опытно-экспериментального исследования 

были получены следующие результаты: 

 
Таблица 1. Обобщенные результаты: сравнение констатирующего  

и контрольного этапов эксперимента 

Уровни 

Этапы экспериментальной работы 

Констатирующий этап Контрольный этап 

Эксперименталь-

ная группа 

Контрольная 

группа 

Эксперименталь-

ная группа 

Контрольная 

группа 

% % % % 

Высокий 3,5 5 67 7 

Средний 25 25,2 33 53 

Низкий 71,5 69,8 0 40 
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Ил. 1. Обобщенные результаты: сравнение констатирующего и контрольного 

этапов эксперимента 

 

В процессе занятий, у детей экспериментальной группы сформировалась 

стойкая мотивация к музыкальным занятиям. Они с радостью посещали уроки 

музыки, им нравилось знакомиться с новыми музыкальными произведениями, 

отвечать на вопросы, участвовать в музыкальных играх, сказках, мини-концер-

тах и других видах музыкальной деятельности. 

Занятия показали, что дети очень восприимчивы к музыке, она вызывала 

у них разнообразные эмоции. Если в начале эксперимента многие дети не 

знали, как правильно себя вести во время прослушивания музыки: им было не-

привычно подходить к музыкальному инструменту и участвовать в исполнении 

произведения, выражать свои чувства не только взглядом, но и жестами и дви-

жениями, то в конце учебного года ребята исполняли китайские песни с боль-

шим чувством и экспрессией, а впечатляющие образы из классических произ-

ведений вдохновляли их на творчество. Они с большим желанием приходили 

на музыкальные занятия, проявляли творческую активность, желание действо-

вать: играть на музыкальных инструментах, высказывались о характере музы-

кальных произведений, адекватных их эмоциональному содержанию. 

Таким образом, применяемая методика, направленная на эмоциональ-

ное и осмысленное восприятие музыки, показала свою эффективность. Дети, 

которые занимались по специальной разработанной программе, накопили 
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ценностный опыт восприятия музыкальных произведений (из фонда музыкаль-

ной культуры и народного музыкального фольклора в системе пентатоники). 

Характер творческих проявлений был взаимно интересен детям. Все творче-

ские проявления детей свидетельствовали о сформированности основ музы-

кальной культуры при применении разработанной методики. 
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М.Г.  Круглова  

Су Чжипэн 

 

ФЕНОМЕН КЛАССИЧЕСКОГО КРОССОВЕРА НА ПУТИ СБЛИЖЕНИЯ МАССОВОЙ 

И АКАДЕМИЧЕСКОЙ МУЗЫКИ  

 

THE PHENOMENON OF CLASSICAL CROSSOVER ON THE PATH OF 

CONVERGENCE OF POPULAR AND ACADEMIC MUSIC 

 
Аннотация. В статье исследуются социокультурные предпосылки сближения массо-

вой и академической музыки во второй половине XX – начале XXI вв. Дается исторический 

обзор различных форм диалога между данными пластами, на основе которого выявляются 

взаимосвязи и точки соприкосновения рассматриваемых явлений, отражением которых 

выступает «классический кроссовер». Анализируются тенденции, предопределяющие, с од-

ной стороны, путь интеграции классических жанрово-стилевых моделей в музыку быта, 

с другой – проникновение элементов демократических, популярных жанров в область серь-

езного творчества. Прослеживается динамика изменения научных подходов и взглядов на 

традиционную оппозицию «массовое – элитарное», «любительское – профессиональное».  

Ключевые слова: музыкальная культура, академическая музыка, музыкальная клас-

сика, массовая музыка, поп-музыка, классический кроссовер, музыкально-стилевой кроссо-

вер.  

Abstract. The article examines the socio-cultural prerequisites for the convergence of mass 

and academic music in the second half of the 20th – early 21st centuries. It provides a historical over-

view of various forms of dialogue between these layers, on the basis of which the interrelations and 

points of contact of the phenomena under consideration are revealed, reflected in the “classical 

crossover”. The tendencies are analyzed that predetermine, on the one hand, the path of integra-

tion of classical genre-style models into the music of everyday life, on the other hand, the penetra-

tion of elements of democratic, popular genres into the area of serious creativity. The dynamics of 

change in scientific approaches and views on the traditional opposition of "mass - elite", "amateur 

- professional" are traced. 

Keywords: musical culture, academic music, classical music, popular music, pop music, clas-

sical crossover, musical and style crossover. 

 

Культура современной эпохи представляет собой сложное, бесконечно 

богатое и динамично развивающееся пространство, в котором параллельно 

сосуществуют, взаимодействуют, сталкиваются различные процессы, все 

глубже и глубже проникающие друг в друга. Художественно-артистическая 

среда сегодня уже не является чем-то самостоятельным, она весьма подвижна 
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и подвержена различным влияниям. Творчество и технологии, медиа, интер-

нет, реклама, спорт, бизнес подчас переплетаются настолько тесно, что отде-

лить одно от другого не всегда представляется возможным. Рушатся традици-

онные установки, привычные каноны и схемы, стереотипы восприятия, прин-

ципы и формы функционирования искусства, ранее казавшиеся незыблемыми, 

нивелируются барьеры между явлениями, находившимися еще не так давно 

на противоположных полюсах культурного континуума. «Сложность совре-

менного состояния культуры и искусства определяется совокупностью причин 

социально-экономических и социально-психологических, политических 

и научно-технических», – отмечает М.С. Каган [7, с. 187]. 

Исследователь культуры XX века, французский ученый А. Моль охаракте-

ризовал современный тип культуры как «мозаичный», то есть культуру случай-

ную, сложенную «из множества соприкасающихся, но не образующих кон-

струкций фрагментов…» [15, с. 46], в противовес логически упорядоченной 

культуре гуманитарного типа. Культуру, по убеждению ученого, можно уподо-

бить огромному экрану понятий, на который проецируется восприятие чело-

веком внешнего мира.  «У традиционной культуры этот «экран понятий» имел 

рациональную «сетчатую» структуру, обладавшую, так сказать, почти геомет-

рической правильностью» [там же]. В этой понятийной сетке человеку не 

сложно было соотнести новые понятия со старыми, выстроить логическую вза-

имосвязь формирования новых явлений. «Современная же культура, которую 

мы называем «мозаичной», предлагает для такого сопоставления экран, похо-

жий на массу волокон, сцепленных как попало, – длинных, коротких, толстых, 

тонких, размещенных почти в полном беспорядке [там же]. Человек, попадая 

в этот поток разрозненных сообщений пытается восстановить утерянное це-

лое, преодолевая барьеры разорванного «пространства-времени».  

Созвучное этой мысли, находим сравнение, в котором культура уподоб-

ляется в метафорическом смысле своеобразному музею – гигантскому и бес-

системному хранилищу ценностей, артефактов, экспонатов, накопленных за 

всю историю человечества [8, с. 31]. Мозаичность, как свойство современной 

культуры, по разумению В.Н. Сырова, связана с особенностью современного 

восприятия, которое автор характеризует как «фрагментарно-разорванное» 

(«breaking-восприятие») [18, с. 53] в противовес «сосредоточенно-целостному» 

типу, свойственному филармонической аудитории [там же, с. 51]. Этот тип вос-

приятия позволяет человеку «достроить», компенсировать нехватку информа-

ции, помогая ему не растеряться в информационном пространстве.  
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В начале XXI века идея о бессистемности и хаотичности культурных про-

цессов сменилась идеей поиска целостности и сложного смысла в кажущихся 

несовместимыми, но внутренне близких объектах, идеей обретения новой 

гармонии в условиях полифонизации искусства и многомерности мира. «Ха-

рактеристикой для подобного отражения мира искусством должна служить не 

разорванность, а найденная в сложных синтезах целостность» [12, с. 191]. 

Весьма показательным примером в этом отношении выступает феномен 

взаимодействия музыки массовой и академической традиции как одно из ха-

рактернейших типологических свойств музыкальной культуры конца XX – 

начала  XXI вв. Традиционная оппозиция данных пластов, сложившаяся в музы-

кознании прошлого столетия и ставшая предметом многочисленных споров 

и дискуссий, указывала на их коренное отличие и выражалась в негативном от-

ношении научного академического сообщества к массовой музыке как вопло-

щении культуры стандарта и потребительства. Сравнение традиционно выстра-

ивалось на противопоставлении «высокого» и «низкого», «элитарного» и «мас-

сового», «интеллектуального» и «развлекательного», «профессионального» 

и «любительского» и т.п. А претворение идей и материала классической музыки 

в массовых жанрах, расценивалось как экспансия, вторжение «легкой» музыки 

в область «серьезного» творчества, как девальвация и «растворение» классики, 

попрание устоев и расшатывание основ музыкальной культуры» [21, с. 11].  

Подобные оценки нередко можно встретить и сегодня, однако, вместе 

с тем, в начале XXI столетия все же наметился весьма ощутимый сдвиг в акаде-

мическом дискурсе, касаемый соотношения рассматриваемых явлений. Его 

причиной, в первую очередь, стал новый взгляд на массовую музыку как на 

важнейший социокультурный феномен, как на неотъемлемый компонент 

жизни современного общества. Доминирование «третьего пласта» в музы-

кальном пространстве, начало которому положил  XX век (в сравнении с двумя 

другими «пластами» – фольклором и классикой), многообразие его видов 

и жанров, востребованность в социуме заставили научный мир более серьезно 

отнестись к этому явлению, исследовать его генезис и типологические черты  

с позиции различных наук – культурологии (Д.А. Журкова [5], М.С. Каган [7], 

Е.Б. Костюк [10], С.С. Таюшев [20]), искусствоведения (Л.И. Данько [4], Ю.В. Ве-

ревкина [1], Е.И. Лопатина [13], Е.В. Семенченко [16]), музыковедения (В.Д. Ко-

нен [9], В.Н. Сыров [18, 19], А.М. Цукер [21]), музыкального образования 

(Д.Ю. Густякова [3], М.Г. Круглова [11], А.С. Мешкова [14]),  а также выявить 



 

 
79 

 

 

 
Вестник МГИМ имени А.Г. Шнитке. 2025. № 3 (35) 

предпосылки и пути сближения этих двух, на первый взгляд, противоположных 

явлений.  

Результатом этих исканий стало «вызревание» идеи о диалогическом вза-

имодействии музыки массовой и академической традиций1, музыки «третьего 

пласта» и профессионального композиторского творчества, пришедшей на 

смену позиционируемой ранее идее их антиномичности, поляризации, исклю-

чительной противоположности. Диалог как форма общения, взаимовлияния 

и взаимообогащения культурных традиций более адекватно, по мнению мно-

гих современных исследователей, отражает сущность их взаимодействия. По 

выражению В.Н. Сырова, современная культура – это эпоха «великого син-

теза» [18, с. 79], сближающая крайности и преодолевающая пропасть между 

«элитарным» и «массовым». В этой новой интегральной культуре «интеллекту-

ализм классической традиции объединяется с горячими потоками «низких» 

жанров, позволяя человеку вновь обрести целостность и полноту бытия» [19, 

с. 288]. К. Пендерецкий отмечал: «Сегодня мы вступаем в период великого Син-

теза, нового fin de siecle, – говорил. –  Переоценивается все, что создано 

в нашем столетии. Я верю, что шанс выжить имеет музыка, написанная в есте-

ственной манере, синтезирующая все, что произошло за несколько последних 

десятилетий» [цит. по 6, с. 120].  

Переоценка подходов к оппозиции «массовое» – «элитарное» в музы-

кальном искусстве связана с выявлением и обоснованием внутренних взаимо-

связей между ними. В исследованиях последних лет (культурология, искус-

ствоведение, социология) все чаще позиционируется мысль о том, что массо-

вая музыка в основе своей – это, прежде всего, отражение исторической и ге-

нетической памяти. Так, легкожанровое, прикладное начало отнюдь не было 

чуждо профессиональному композиторскому творчеству, для которого во 

многом бытовая популярная музыка являлась естественным материалом, ис-

точником для творчества и которое на протяжении многих веков не переста-

вало, «поглощать» различные жанры музыки «третьего пласта», ровно, как 

 
1  Под академической традицией, являющейся наследницей классических традиций, 

в данном исследовании подразумевается профессиональное композиторское творчество, 
охватывающее музыкальное искусство XVII – начала XXI столетия, обладающее художе-
ственной ценностью и отвечающее требованиям глубокой идейно-смысловой содержа-
тельности и стройности формы. Классическое музыкальное искусство рассматривается как 
источник и важнейшая часть данной традиции, трактуется в обобщенном плане, не ограни-
чиваясь временными, национальными или художественно-стилевыми рамками.  
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и многочисленные виды фольклора [9, с. 36]. В своей работе «Третий пласт 

и новые жанры в музыке XX века» В.Дж. Конен указывает на две основные при-

чины появления данной тенденции, особенно с XVI столетия. Первая связана 

с интенсивным развитием гуманистической ренессансной эстетической 

мысли, когда дорогу в область профессионального композиторского творче-

ства стали пробивать себе новые жанры светского характера, в том числе - бы-

товые. Вторая причина связывается с изобретением нотопечатания – появле-

нием первых издательских фирм, для которых немаловажное значение имел 

элемент коммерции: «Издатель, материально заинтересованный в том, чтобы 

его «продукция» охватывала наиболее широкий круг потребителей, неиз-

бежно должен был обратить свой взор и на жанры "третьего пласта"». Такими 

жанрами, например, стали инструментальные сюиты, различные виды лютне-

вой музыки, а также произведения, имеющие в своей основе несложные мно-

гоголосные народно-бытовые песни (виланеллы, фроттолы, канцонетты), 

внедрявшие в профессиональную музыку свой демократичный, упрощенный 

язык [9, с. 37].  

В последующих XVII – XVIII веках профессиональные композиторы также 

не стеснялись привлекать в свое творчество популярно-демократические 

жанры (Ж.Б. Люлли, К. Монтеверди, Г. Шютц, И.С. Бах, Г.Ф. Гендель, К.В. Глюк, 

Й. Гайдн, В.А. Моцарт, Л.В. Беховен и другие), благодаря чему родилось 

огромное количество превосходной прикладной музыки, предназначенной 

для бытового музицирования, концертного исполнения, празднеств, балов, 

фейерверков и т.д. К слову сказать, классическая эпоха в истории развития му-

зыкального искусства демонстрирует наименьший разрыв между популярной 

музыкой и профессиональным творчеством, поскольку композиторы-классики 

в большой степени опирались на формы выражения, присущие демократиче-

ским видам музицирования [там же].  

Серьезный раскол между музыкальным любительством и профессио-

нальной сферой творчества проявил себя, начиная с XIX столетия. Несмотря на 

то, что многие демократические жанры прочно вошли в музыкальное сознание 

романтического века, способ их «преломления» в профессиональной музыке 

существенно переосмыслился. Эволюционируя в сферу высокохудожествен-

ного, эти жанры поэтизировались, усложнялись, обогащались новыми обра-

зами и смыслами, переходили на новый уровень художественной выразитель-

ности, становились основой для формирования новых жанров и жанровых «ги-
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бридов». На примере многих из них, как известно, можно проследить эволю-

цию с вектором движения «бытовое» – «высокое», «прикладное» – «элитар-

ное», «любительское – профессиональное». Уже на примере шубертовской 

песни можно увидеть, как бытовая песня / бытовой романс превращается в вы-

сочайший образец музыкально-поэтической лирики, как усложняется, детали-

зируется, дифференцируется его поэтический и музыкальный язык, как на его 

основе появляется множество жанровых разновидностей (элегия, монолог, 

баллада, баркарола, серенада и др.), рождаются вокальные циклы, а также 

различные жанры инструментальной музыки в основе которых лежит песен-

ный тематизм – романтическая «песенная» симфония, инструментальная ро-

мантическая миниатюра.  

В то же самое время, со второй половины XIX столетия, в европейской 

музыке стали возникать тенденции, предопределяющие (в некоторых жанрах) 

путь ассимиляции классических жанров в музыку быта. Особенно этот процесс 

был заметен в оперном жанре, являющимся одним из самых демократичных 

в музыкальном искусстве. Темы популярных арий, песен, каватин, хоров стано-

вились самыми настоящими шлягерами, моментально (часто даже еще до пре-

мьеры опер) уходившими «в народ» и становившимися материалом для мно-

гочисленных любительских обработок, переложений, аранжировок. Оперы 

Дж. Верди, Дж. Пуччини и других композиторов становились благодатным ма-

териалом для бытового музицирования. «Популярный классический репер-

туар, таким образом, активно проникал в быт, становился важным пластом но-

вой обиходной культуры» [18, с. 57 - 58]. 

В XX веке процесс сближения массовой и академической музыки, их 

встречное движение приобретает еще больший размах. Первой вершиной на 

этом пути стало рождение симфоджаза, открывшего новые возможности ис-

пользования джаза в симфонической музыке. Основоположник этого направ-

ления, Дж. Гершвин, впервые преодолел пропасть между джазом, рассматри-

ваемым в те времена как область «легкой музыки» и академическим искус-

ством, соединив их в гармоничном единстве. Эксперименты, предпринимае-

мые в этом направлении до Гершвина, носили по большей части искусственный 

и эпизодический характер в духе стилизаций или пародий (К. Дебюсси «Ку-

кольный кэк-уок» (1906 г.), Э. Сати балет «Парад» (1917 г.), И.Ф. Стравинский 

«Рэгтайм» и «Пиано-рэг-мюзик» (1918 г.), П. Хиндемит «Камерная музыка» ор. 

24 №1 (1921 г.), сюита «1922 год» и др.). В названных сочинениях при всей их 
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талантливости, достаточно удачно имитируются отдельные приемы джаза, не 

затрагивающие его сущности. Для Гершвина же, обращение к джазовым сред-

ствам – это не стилизация, а естественный способ выражения. Композитору 

удалось уловить основной «нерв» общности джаза и симфонического метода: 

«Связь с симфоническими жанрами заключается прежде всего в том, что "дей-

ствие" пронизано "сквозной" мыслью. Темы "Рапсодии" 1, не теряя родства 

с джазовой музыкой, трактуются как сгусток упругой энергии (подобно темам 

симфоний), в музыке есть движение, широта дыхания, устремленность к куль-

минации» [2, с. 31]. Тем самым, с легкой руки Гершвина, джаз вошел равноправ-

ным слагаемым в мир симфонической музыки.  

Во второй половине XX века в результате различных музыкально-стиле-

вых коллабораций формируются явления, находящиеся «на стыке» массового 

и академического искусства. Этот процесс, как и ранее, проявляет себя дво-

яко: с одной стороны, в тенденции «шлягеризации классики» [18, 19], с другой 

– в «академизации» поп-музыки, проникновении ее элементов в область акаде-

мического искусства (как композиторского, так и исполнительского). Диапа-

зон проявления обеих тенденций необычайно широк. В рамках первой тенден-

ции он простирается от весьма посредственных, банальных обработок и аран-

жировок классических опусов до создания оригинальных, высокоталантливых 

музыкальных композиций на основе гибкого синтеза разностилевых элемен-

тов,  их органичного слияния посредством различных приемов (в том числе – 

полистилистических: стилизации, коллажа, аллюзии, монтажа и иных спосо-

бов), а также нахождения общих, «резонирующих» друг с другом, закономер-

ностей организации музыкальной материи (ритмических, звуковысотных, 

тембровых, гармонических, композиционных)2 или особых исполнительских 

приемов и техник  (например, у вокалистов – подавать «академическое» про-

изведение в приближенной к эстрадной манере, или наоборот эстрадную 

песню представлять в академической манере). В процессе таких эксперимен-

тов рождаются новые, самобытные формы музыкального выражения [11]. 

Вторая тенденция обнаруживает себя также многогранно. Во-первых, 

она может раскрываться в художественном преломлении бытовых жанров 

 
1 Речь идет о «Рапсодии в блюзовых тонах» (1924 г.). 
2 Идея об очевидной близости барочной и рок-музыки не раз обсуждалась в научных 

публикациях (Л. Кадцын, В.Н. Сыров, А.М. Цукер и др.), ровно, как и мысль о взаимосвязи 
классики и джаза.  
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и жанров популярной музыки в произведениях академических композиторов1 

(Г.В. Свиридов, В.А. Гаврилин,А. Г. Шнитке, С.М. Слонимский, М.Л. Таривер-

диев и др.). Во-вторых – в изменении контекста и создании нового звукового 

ландшафта представления классической музыки сообразно принципам, свой-

ственным массовой культуре [20]. В-третьих –   в рождении новых концертных 

практик [там же, с. 8], т.н. «альтернативных форм» представления музыкаль-

ной классики [1], обусловленных новым образом исполнителя, развитием тех-

нологий и масс-медиа. Например, включение в репертуар классических испол-

нителей (вокалистов, инструменталистов, оркестровых коллективов) популяр-

ных эстрадных шлягеров, джазовых или рок-композиций; совместное выступ-

ление популярных исполнителей со звездами оперной сцены; зрелищные шоу-

концерты, сопровождаемые световыми, визуальными, акустическими эффек-

тами, сочетанием симфонического и электронного звучания и т.д. 

Осмысление процессов сближения академических и неакадемических 

форм функционирования музыкального искусства вызывает множество вопро-

сов и допускает диаметрально противоположные ответы на них. Какова цель 

эксплуатации жанрово-стилевых моделей классики в массовой музыке? Ре-

флексия над традицией? Способ «договаривания» вытесненной культуры 

(А.С. Соколов)? Актуализация классики в «параметрах» нового века? Средство 

манипулирования слушательским восприятием, продиктованным коммерче-

скими мотивами? Ответы весьма неоднозначны. Так, читаем у А.С. Соколова: 

«Классико-романтический музыкальный язык как средство продуцирования 

новых текстов имел в XX веке разные сферы распространения. Основная среда 

его обитания – так называемая попсовая эстрада, и по сей день живущая на 

«проценты с капитала», то бишь манипулирующая штампами музыки про-

шлого, худо-бедно усвоенными слухом широкой аудитории» [17, с. 89]. Иной 

взгляд находим у А.М. Цукера, предостерегающего от тотального негативизма 

в отношении масс-музыки и ее трактовки как побочного продукта культуры. 

В противоположность негативной филармонической оценке данного направ-

ления, Цукер говорит о его значительных возможностях в плане обогащения 

и актуализации академической традиции, расширения горизонтов ее вырази-

тельности, формирования новых способов художественной коммуникации 

с аудиторией и т.д. [21, с. 8]. 

 
1 Особенно ярко эта связь раскрывается в камерно-вокальной музыке, что обуслов-

лено «памятью жанра»: в своем происхождении вокальная лирика обязана именно быто-
вым песне и романсу [21, с. 213]; также – в опере, симфонической музыке. 
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Эксперименты в области синтеза академической и неакадемической му-

зыкальной традиции привели к формированию множества новых явлений, 

находящихся на пересечении эпох, стилей, жанров, национальных традиций, 

типов мышления. Красноречивым примером может стать возникновение во 

второй половины XX столетия таких синтетических направлений, как симфо-

рок, барокко-джаз, барокко-рок, барокко-поп, арт-рок, фьюжн.  

Как бы то ни было, нетрадиционное преломление классической «лек-

сики», ее ассимиляция в современную звуковую среду становится характер-

ным явлением культуры. Не случайно, в научный обиход внедряются такие но-

вые понятия, как «Middle culture», «альтернативная классика», «перезагрузка 

классики», «классический кроссовер». Музыкально-стилевые коллаборации, 

претворяющие соединение в одном произведении разностилевых пластов, до-

пускающие игру со стилями и смешением техник (композиторских, исполни-

тельских) в современном научном обиходе получили название «классический 

кроссовер» (classical crossover), характеризуемый симбиозом, слиянием стиле-

вых элементов «легкой» (массовой) и классической / академической музыки. 

Однако, надо признать, что на настоящем этапе развития музыкальной куль-

туры понятие «классический кроссовер» уже не в полной мере отражает слож-

ность и многообразие происходящих в ней стилевых метаморфоз. Так, к при-

меру, проблематика, связанная с изучением классического кроссовера, не за-

трагивает вопросы взаимодействия фольклора и популярной массовой му-

зыки. Между тем, распространение данной художественно-творческой прак-

тики становится достаточно востребованным в современном социуме явле-

нием. Поэтому, более точным и, одновременно, ёмким понятием, отражаю-

щем сущность происходящих в современном социокультурном пространстве 

процессов, может стать понятие «музыкально-стилевой кроссовер», охватыва-

ющий более широкий спектр художественно-стилевых взаимодействий. Од-

нако, вопросы интеграции фольклора в акустическую среду современной мас-

совой музыки заслуживают отдельного рассмотрения. 

Однако, даже оставляя за скобками вышеупомянутую проблему взаимо-

действия фольклора и поп-музыки, можно говорить о том, что классический 

кроссовер выступает отражением и продолжением того художественно-сти-

левого диалога, который массовая музыка вела с академическим музыкаль-

ным искусством на протяжении своего развития. Предпринятый на основе 

научных источников исторический обзор различных форм диалога между мас-
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совой и элитарной музыкой доказывает то, что исторические и социокультур-

ные предпосылки возникновения классического (как и, в целом, музыкально-

стилевого) кроссовера заключаются в наличии глубинных внутренних взаимо-

связей между данными пластами. Это обстоятельство мотивирует на более 

глубокое изучение путей и способов интеграции массовых жанров в область 

серьезного искусства и, напротив, изучения тенденций проникновения класси-

ческой «лексики» в область популярной музыки, позволяя проследить генезис 

формирования новых жанров, композиторских техник и исполнительских 

практик, а также использовать изученный опыт для решения музыкально-обра-

зовательных задач.   
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Жэнь Синьянь 

 

МЕТОДИКА ЛИНЬ ЯОЦЗЫ КАК ПРОДОЛЖЕНИЕ ПЕДАГОГИЧЕСКИХ  

ТРАДИЦИЙ МА СЫЦУНА В КИТАЙСКОЙ СКРИПИЧНОЙ ШКОЛЕ 

 

LIN YAOJI'S METHOD AS THE DEVELOPMENT OF MA SICONG'S PEDAGOGICAL 

TRADITIONS IN THE CHINESE VIOLIN SCHOOL 

 
Аннотация. Статья посвящена выявлению преемственных связей между двумя значи-

мыми фигурами китайского скрипичного исполнительства: ее основателем Ма Сыцуном 

и одним из его наиболее талантливых учеников – Линь Яоцзи. Успех продуманной педагоги-

ческой системы последнего, объединившего установки двух своих наставников – совет-

ского скрипача Ю. Янкелевича и основателя струнно-смычковой школы в КНР, – определил 

главный вектор развития профессиональной подготовки скрипачей в стране. Автором пуб-

ликации выявлены важные точки пересечения взглядов учителя и ученика: установка на 

комплексное развитие личности обучающегося, обращение к природе как источнику вдох-

новения, ассоциативный метод постижения музыкальной образности, внимание к физио-

логии и органике движений рук скрипача, в том числе, внимание к балансу и взаимосвязи дви-

жения и статики, преобладание метода показа со словесным комментарием педагога, ука-

зание на необходимость развития слухового и двигательного предощущения перед нача-

лом исполнения.  

Ключевые слова: Линь Яоцзы, Ма Сыцун, Ю. Янкелевич, китайская скрипичная школа, 

методика игры на скрипке, диалог Востока и Запада. 

Abstract. The article is devoted to identifying the continuity between two significant figures 

of Chinese violin performance: its founder was Ma Sicong and one of his most talented students was 

Lin Yaoji. The success of the Lin Yaoji's thoughtful pedagogical system, which combined the atti-

tudes of his two mentors, the Soviet violinist Yu. Yankelevich and the founder of the violin school in 

China, identified the main vector of development of professional training of violinists in the country. 

The points of intersection between the views of the teacher and his follower are revealed in article, 

such as an attitude towards the integrated development of the student's personality, an appeal to 

nature as a source of inspiration, an associative method of comprehending musical imagery, atten-

tion to the physiology and organics of the violinist's hand movements, including attention to the 

balance and interrelation of movement and statics, the predominance of the method of showing 

with the verbal commentary of the teacher, an indication of the need to develop auditory and mo-

tor awareness before starting a performance.  

Keywords: Lin Yaoji, Ma Sicong, Yu. Yankelevich, Chinese violin school, violin playing tech-

niques, dialogue between East and West.  

 

Линь Яоцзи (1937-2009) – ключевая фигура китайской скрипичной педаго-

гики, профессор специального класса в Центральной консерватории (Пекин). 
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Ориентируясь на достижения скрипичного искусства в западноевропейских 

странах и в СССР, этот китайский педагог обобщил предыдущий опыт и при-

внес много нового в теорию и практику обучения игре на скрипке в КНР. Транс-

лируемые им положения не только позволяют представить направленность ин-

дивидуального метода, но и дают ключ к пониманию специфики скрипичной 

педагогики в современном Китае.  

Жизненный и творческий путь этого музыканта был полон испытаний, од-

нако, преодолев множество трудностей, он смог создать самобытную и эф-

фективную систему скрипичного преподавания. С 1980-го по 1996 год более се-

мидесяти китайских скрипачей стали победителями или призёрами междуна-

родных состязаний, и первым в этом почётном ряду стал ученик Линь Яоцзи Ху 

Кунь, занявший в 1980 году пятое место на Четвёртом конкурсе скрипачей 

имени Я. Сибелиуса в Хельсинки. Другой его ученик Сюэ Вэй (薛伟) в 1986 году 

стал лауреатом второй степени на Восьмом конкурсе имени П.И. Чайковского, 

а также первое место на Конкурсе имени К. Флеша (Великобритания). Годом 

позже Лю Сицин одержал победу на конкурсе имени Н. Паганини в Генуе. 

В 1998 году на Конкурсе имени П.И. Чайковского победили сразу два китайских 

скрипача – Ичун Пань (III премия) и Бин Хуан (IV премия). 

Успех методики Линь Яоцзи обусловлен рядом причин. Во-первых, она 

была построена на прочном, научно выверенном основании советской педаго-

гической школы в лице Ю. Янкелевича1. С ее методическими позициями педа-

гогику китайского скрипача связывают положения о сознательном планирова-

нии звучания, дифференциации отдельных частей игрового аппарата и одно-

временно их координации в исполнительском акте, о соотношении силы и рас-

слабления в скрипичной игре, предслышания и предощущения будущего дви-

жения. Вслед за советскими специалистами он обращал большое внимание на 

формирование базовых навыков в начальном обучении, призывая педагогов 

заботиться о формировании даже самых простых движений.  

Во-вторых, методика Линь Яоцзи унаследовала экспрессивность и изя-

щество французской традиции через его педагога, одного из первых китай-

ских композиторов – основателей национальной скрипичной школы Ма 

 
1 Подробнее о влиянии этого выдающегося скрипача и педагога на систему препода-

вания китайского музыканта см. в нашей статье «Влияние идей Ю. И. Янкелевича на педаго-
гическую концепцию Линь Яоцзи» [1]. 
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Сыцуна (1912-1987), в 1947 году возглавившего недавно созданную консервато-

рию Чжунхуа в Гонконге, в которой также вёл скрипичный класс, а в 1950 году 

ставшего ректором Центральной консерватории, которой руководил до 1966 

года.  

Несмотря на масштаб личности Линь Яоцзи и значимость его педагогиче-

ской системы для музыкальной культуры Китая, единственным исследованием 

на русском языке, посвященным некоторым проблемам скрипичного образо-

вания в этой стране, является диссертация Му Цюаньчжи [5].1 Автор фрагмен-

тарно освещает фигуру китайского педагога, формулируя несколько его ос-

новных педагогических постулатов.  

Цель данной статьи – углубить представления о методических принципах 

Линь Яоцзи, выявив особенности его преемственности со своим китайским 

наставником, что позволит создать более полную картину истории развития 

скрипичной педагогики Поднебесной. 

Ма Сыцун как исполнитель – прямой наследник французской скрипичной 

школы XIX века с её сочетанием романтической экспрессивности и изящества. 

Унаследовав стремление к яркости и непосредственности выражения, в пре-

подавании Ма Сыцун опирался, прежде всего, на интуитивное постижение ис-

полнительской технологии и использовал метод показа желаемого исполне-

ния, после которого ученик самостоятельно искал способ воплотить то, что 

требовалось учителю. 

В духе национальных традиций, Ма Сыцун был для Линь Яоцзи не просто 

учителем скрипичной игры, но духовным наставником, предопределившим 

многое в будущей педагогической концепции своего подопечного. Поэтому 

прежде, чем обращаться к сугубо методическим идеям Ма Сыцуна, следует 

сказать о влиянии его личности – глубоком и всестороннем. Неслучайно 

именно это влияние как первоочередное отметил сам Линь Яоцзи в одном из 

интервью, обозначая основной посыл Ма Сыцуна так: чтобы освоить искусство 

игры на скрипке, сначала нужно научиться быть человеком.  

На первый взгляд, имеющая мало общего с изучением техники, эта за-

дача, по мнению Линь Яоцзи была самой главной. «Ходить на уроки к г-ну Ма 

 
1 Значимость деятельности Линь Яоцзи кратко освещена в двух наших статьях: «Об 

особенностях музыкально-педагогической концепции Линь Яоцзи» [3] и «Музыкально-пе-
дагогическая концепция Линь Яоцзи и ее связь с зарубежными педагогическими систе-
мами» [2]. 



 

 
92 

 

 

 
Вестник МГИМ имени А.Г. Шнитке. 2025. № 3 (35) 

было всё равно, что ходить к себе домой. Хотя г-н Ма был деканом музыкаль-

ного вуза и известной фигурой в литературных и художественных кругах 

страны, он был непринужденным и дружелюбным. Самым выдающимися и цен-

ными его качествами были простодушие, искренность и доброта» [8, с. 18]. Ис-

креннее и доброе отношение Ма Сыцуна к ученикам начиналось с его самодис-

циплины. Линь Яоцзи вспоминал: «Когда я был молод, мой учитель Ма Сыцун 

однажды сказал мне: "Злиться на своих учеников – это, по меньшей мере, при-

знак некомпетентности учителя. Наши уста должны говорить в присутствии 

учеников только хорошее, поддерживать и вразумлять. Не ругайтесь и меньше 

злитесь"» [6, с. 32]. 

Отмеченные Линь Яоцзи мудрость и душевная щедрость Ма Сыцуна за-

печатлелись и в воспоминаниях других его учеников. Например, Сян Цзэпей пи-

сал: «Мои знакомые студенты, которые начали учиться у г-на Ма Сыцуна в 1950-

60-х годах, такие как Линь Яоцзи, Ван Хуайи, Чан Сифэн, Юй Фухуа и другие, 

включая меня самого, учившегося 14 лет, никогда не платили ему за обучение. 

Однажды он сказал моему отцу: «Государство достаточно хорошо ко мне от-

носится, деньги – это лишнее. Я также знаю многих людей, которые просили 

его об уроках, и Ма всегда относился к этим просьбам серьезно» [9, с. 8]. 

Вторая идея, глубоко усвоенная Линь Яоцзи, формулировалась следую-

щим образом: нельзя учиться игре на скрипке за закрытыми дверями, нужно 

выйти из комнаты. С её помощью Ма Сыцун побуждал своих учеников к пребы-

ванию на природе: «Г-н Ма не хотел, чтобы его ученики проводили в комнате 

со скрипкой весь день, а просил нас выезжать в пригороды и парки, чтобы 

насладиться пейзажами всех времен года, чтобы оценить красоту гор и рек, 

парков и садов. Мы так и делали. Иногда Учитель с удовольствием устраивал 

нам экскурсии. Это позволяло нам неосознанно привыкнуть к природе, 

научиться ценить и чувствовать ее, что, в свою очередь, тонко влияло на наше 

мышление и музыкальную выразительность» [8, с. 18]. 

Воспринятая у Ма Сыцун в качестве источника творческих сил и вдохно-

вения, природа в концепции Линь Яоцзи вырастает до масштаба универсаль-

ного учителя, способного подсказать ответ на самые трудные вопросы испол-

нительства и педагогики. Так, он обнаружил множество параллелей между 

природой и искусством игры на скрипке, а также применил сочетание конфу-

цианской философии с органической физиологией для разработки нового под-

хода к игре. Например, объясняя соотношение эмоционального и рациональ-
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ного в исполнительстве, он обращался к природным аналогиям, разъясняя уче-

никам, что эмоции в музыке подобны речной воде (мобильное начало), в то 

время как разум – спокойный ум и внимательный слух (стабильное начало) – 

подобен берегу реки. Исполнение, основанное на эмоциях, ведёт к потере кон-

троля разумом, интонация и артикуляция становятся неточными, меняется 

темп. 

В-третьих, Ма Сыцун уделял повышенное внимание постижению художе-

ственного замысла музыки через метод ассоциативных связей, имеющих наци-

ональную специфику и понятных китайцам. Линь Яоцзи отмечал: «Объяснения 

г-на Ма были немногословными, но очень яркими. Он часто привлекал китай-

скую живопись и древние стихи, описывая подтекст различной музыки (не 

только программной), используя образные сравнения и метафоры. (…) Г-н Ма 

также упоминал китайскую каллиграфию для объяснения принципов работы 

смычком: он сравнивал варианты его ведения с различными движениями кисти 

каллиграфа. Используя столь яркие сравнения, он не только облегчал понима-

ние содержания и освоение техники, но и стимулировал наш интерес к изуче-

нию других искусств» [8, с. 18]. 

Линь Яоцзи также доносил свои идеи с использованием ярких сравнений 

из других видов искусства, но он пошел дальше и расширил ассоциативное 

поле до различных видов человеческой деятельности, в том числе, спорта и по-

вседневной жизни. Так, он уподоблял руки скрипача «двум собакам, выполня-

ющим приказы хозяина», которым является «сердце» [10, с. 25-26]. А вибрато 

он объяснял с помощью следующей метафоры: «Оно подобно раскачиванию 

на качелях, подобно взмахам веера. Если вы почувствуете его вкус – сможете 

отрегулировать амплитуду и скорость» [8, с. 18]. 

Как уже упоминалось, в методике Ма Сыцуна наиболее действенным 

средством раскрытия художественного содержания был показ желаемого ис-

полнения. Будучи великолепным исполнителем и при этом весьма немного-

словным человеком, он охотно демонстрировал ученикам желаемый исполни-

тельский вариант. В системе Линь Яоцзи показу также отводится значительное 

место, но не менее значимым оказывается и объяснение: «если вы хотите 

устранить у студента ошибку, вы должны четко объяснить ему, почему вы её 

устраняете, чтобы у него было желание устранить её добровольно» [10, с. 16]. 

В-четвёртых, Ма Сыцун поощрял своих учеников учиться и у других из-

вестных учителей. Чуждый профессиональной ревности, он следовал прин-

ципу заимствования всего лучшего у других. Сян Цзэпей вспоминал: «По его 
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договоренности я в течение нескольких лет в 1950-е годы также посещал уроки 

профессора Шэна Сюэ, отца Шэна Чжунго. Обучение у г-на Шэна особенно 

пошло на пользу моей технике левой руки. Г-н Ма также пригласил известного 

скрипача, г-на Линь Кэчана дать мне несколько уроков, а г-н Чжу Гуньи, извест-

ный профессор фортепиано, дал мне уроки аккомпанемента. Он привел меня 

в дом своего старого друга, известного художника г-на Цзян Чжаохэ, чтобы по-

слушать его теорию эстетики» [9, с. 8]. 

Очевидно, Линь Яоцзы полностью разделял такую педагогическую пози-

цию. Не случайно он метафорически сравнил пользу обучения у разных педа-

гогов настоящего и прошлого со свободой путешествия ученика в разных 

направлениях. 

Вернёмся к педагогической концепции Линь Яоцзы. Её истоки отчётливо 

прослеживаются в методике Ма Сыцуна. Сопоставление идей двух педагогов 

позволяет выявить ряд соответствий.  

Прежде всего, важно обратить внимание стремление к развитию слухо-

вого мышления. Ма Сыцун объяснял, что человек получает большую часть ин-

формации через зрение, и поэтому в своих суждениях привык полагаться в ос-

новном на визуальную информацию. Но когда дело доходит до музыки, глаза 

бесполезны. Человек, подобно слепому, начинает воспринимать мир через 

слух. Поэтому важной частью обучения игре на скрипке является тренировка 

и совершенствование способностей слуха анализировать качество звука, слы-

шать дыхание фраз, различать тонкие эмоциональные оттенки и изменения, 

выраженные в нем, а также оценивать и контролировать динамические кон-

трасты и временные пропорции.   

Тренировка слуха, по Ма Сыцуну, важнее обучения технике. Но как он до-

бивался слуховой активности учеников? Через быстрое выучивание наизусть 

и скорейшее избавление от «зрительной зависимости». Ученику следовало за-

поминать не только звуковысотность, ритм и штрихи, но и изменения темпа 

и динамики, а также смены хода смычка и аппликатуры. Именно через запоми-

нание и благодаря ему ученик сосредоточивался на звучании и слушании, раз-

вивая слуховое мышление. Естественно, учитель, преподающий по такой си-

стеме, сам должен иметь весьма тренированную память. Сян Цзэпэй вспоми-

нал: «Способность Ма играть наизусть поражала. За все годы, что я занимался 

у него, он демонстрировал большинство произведений, которые я изучал, не 
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глядя в ноты. Благодаря его обучению я до сих пор могу сыграть наизусть боль-

шую часть этюдов, которые выучил 40-50 лет назад, от Мазара, Кайзера до Па-

ганини, а также все шесть сонат Баха для скрипки соло» [9, с. 4]. 

Нетрудно заметить, что постулат тренировки слуха лежит и в основе ме-

тодики Линь Яоцзи, предлагающего ученику «заранее прислушаться к внутрен-

нему пению». Впрочем, Линь Яоцзи в использовании внутреннего слуха идёт 

дальше Ма Сыцуна, поскольку внутренние слуховые представления сразу до-

полняет соответствующими двигательными представлениями.  

Так, на уроках он просил студентов до взятия первого звука мысленно 

услышать его высоту, ритм, артикуляцию и штрих. Предварительное внутрен-

нее сосредоточение должно было быть направлено на мысленное выстраива-

ние баланса движения обеих рук. Для правой руки это означало – обратить 

внимание на распределение смычка (включая его длину и положение, вес руки 

и скорость ее движения), а также регулировку угла наклона и точки контакта 

между смычком и струной. Для левой руки – ощутить расстояния на грифе, от-

ражающие правильные интервальные отношения перед прижатием струны 

(с учётом ритма), независимо от смены позиций, а также движение пальцев 

вперед и назад, при повышении или понижении звука, и бокового движения 

пальцев при переходе со струны на струну. После создания подобной «внут-

ренней прицельности» при осознании основных технических задач, ученику 

легче было найти оптимальные игровые движения с самых первых звуков про-

изведения.  

Еще одной важной установкой Ма Сыцуна было практическое использо-

вание диалектических законов. Техника правой руки осваивалась им в соотно-

шении движения и статики. Длинный смычок воплощает статику и единство, 

а повторное martelé – движение и контраст. Диалектика этих двух приёмов 

охватывает все технические возможности правой руки, составляя основу тех-

ники игры смычком. По свидетельству учеников Ма Сыцуна, такое понимание 

доказало свою методическую эффективность. «В течение почти десяти лет 

практики и преподавания я исключительно успешно использовал этот метод. 

Все ученики, которые серьезно практиковали эти два приёма игры смычком, 

добились огромной разницы в артикуляции, причём артикуляция каждого из 

них оказалась индивидуальной, имеющей свои особенности» [7, с. 88].  

Линь Яоцзи применяет диалектический подход не только в плоскости 

«движение – статика», но и в других ракурсах: «усилие – расслабление», 

«время – пространство», «мелодия – гармония», «индивидуальное – общее», 
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«изменение – стабильность». Тем самым, принцип, найденный и успешно при-

менённый Ма Сыцуном, в концепции его ученика вырастает до важнейшей ме-

тодической универсалии. 

Переходя к исполнительским аспектам методики Ма Сыцуна, отметим 

ряд некоторых соответствий идеям Линь Яоцзи. Главное из них заключается 

в повышенном внимании к технической стороне скрипичной подготовки. Пояс-

ним это наблюдение подробнее. 

Ма Сыцун делил технику игры на скрипке на два основных вида и три ста-

дии. К первому виду он относил базовые навыки, такие как раздельное (де-

таше) и непрерывное (легато) ведение смычка, смена позиций и двойные ноты. 

Второй вид скрипичной техники используется, в основном, в реальном испол-

нении для пальцевого контроля микроизменений тембра и динамики: напри-

мер, волновой смычок, вибрато, смена смычка и т. д. Эти два вида техники 

имеют свою направленность и переплетаются между собой, формируя, таким 

образом, полную техническую систему скрипки. 

Три стадии, по Ма Сыцуну, означают начальную, среднюю и продвинутую 

стадии обучения технике. На начальной стадии вводится более десяти основ-

ных приемов. В левой руке – это одинарные и двойные ноты, смена позиций, 

вибрато, флажолеты и пиццикато; в правой – деташе, легато, мартле, спиккато. 

На среднем и продвинутом уровнях приёмы остаются теми же, но выполня-

ются более сложным образом [9, с. 5]. 

Базовые навыки в концепции Линь Яоцзи – это те же приёмы, что Ма 

Сыцун вводит на начальной стадии освоения техники, но и нечто иное. Важней-

шим базовым навыком он считает умение контролировать все значимые для 

исполнения параметры (способ движения пальцев, их скорость, движение 

смычка, качество вибрато и «точки» контакта смычка со струной), то есть уме-

ние плавно пройти путём «изменения» и достичь высокого уровня «ровности, 

точности и красоты». 

Второе соответствие на техническом уровне касается взаимодействия 

рук во время игры. Чтобы избавиться от нескоординированных движений ле-

вой и правой рук во время быстрой игры короткого деташе, Ма Сыцун создал 

«метод акцентирования». Этот метод предполагает добавление акцента к пер-

вому звуку каждого такта, «вытряхивание» правым запястьем средних звуков 

и небольшое удлинение последнего звука каждого такта. Например, если 

в такте четыре звука, то первый – акцентируется, а следующие три быстро «вы-

тряхиваются», причём последний немного удлиняется. В то же время пальцы 
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левой руки синхронизируются с движением правой руки, так что в каждом 

такте обе руки действуют в одном ритме [9, с. 4]. Таким образом, каждый ак-

цент понимается как некая смысловая точка, при помощи «вытряхивания» свя-

занная со следующей точкой. 

Подобным образом мыслит Линь Яоцзи, когда рассуждает о единстве 

трёх точек – приложения силы к смычку, внутреннего интонирования и кон-

такта со струной. Внимание к последней точке (контакта со струной) – не что 

иное, как более широкая трактовка метода акцентирования Ма Сыцуна. 

В целом, оба педагога активно использовали возможности мышечной па-

мяти ученика. Происходило это, в основном, в технически сложных местах. Ма 

Сыцун исходил из того, что при очень быстром исполнении мелодическая па-

мять не поможет чётко воспроизвести каждый звук и передать пальцам нуж-

ные команды, что приведет к вялости игры и воспроизведению лишь общих 

контуров движения с редкими яркими звуковыми вспышками. Гораздо лучше, 

если исполнение будет направляться подсознательными процессами за счет 

мышечной памяти пальцев, выработанной в ходе регулярной практики. Если 

в это время контроль мозга над мышечными движениями ослабнет, допущен-

ная в памяти пальцев ошибка приведёт к дискоординации движений двух рук. 

Для того чтобы этого не произошло, Ма Сыцун настаивал на занятиях в мед-

ленном темпе. 

Линь Яоцзи вслед за своим учителем активно пропагандировал практику 

игры в медленном темпе для укрепления взаимодействия слуха, сознания 

и рук скрипача. Что же касается мышечной памяти, то её он задействует 

в определенных случаях, например, при смене позиций левой руки в гаммах 

и арпеджио, называя такие моменты «группирующим действием».  

В завершение освещения влияния идей Ма Сыцуна на педагогическую 

концепцию Линь Яоцзи отметим фундаментальное качество всего творчества 

основоположника китайской скрипичной культуры (не только педагогики), ко-

торое, несомненно, повлияло на формирование эстетической системы его уче-

ника. Это качество – национальный характер скрипичного творчества. Оно 

в полной мере раскрывается в подборе репертуара, в расширении стилевого 

кругозора и воспитании вкуса ученика, а также в освоении специфических при-

ёмов игры на скрипке, характерных для китайских струнных инструментов 

(эрху, цзиньху и др.). 
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О том, что Ма Сыцун понимал значимость воплощения на европейском 

инструменте национального содержания, свидетельствует вся его творческая 

биография. Его усилия были реализованы в нескольких направлениях:  

1) создание первых скрипичных произведений с использованием элемен-

тов китайской традиционной музыки; 

2) организация в Китае сети музыкальных учебных заведений, в которых 

преподавалась скрипка; 

3) основание первых национальных скрипичных конкурсов и участие в их 

работе. 

В контексте данного исследования особый интерес вызывает вопрос 

национального репертуара. Начиная с написанной в 1935 году «Колыбельной», 

Ма Сыцун заявил о себе как горячий и последовательный пропагандист нацио-

нального скрипичного искусства. Всего им было написано несколько десятков 

произведений, в числе которых сюита «Внутренняя Монголия» и Концерт № 1 

для скрипки – первые китайские скрипичные произведения крупного мас-

штаба. Как отмечают исследователи, эти и другие опусы Ма Сыцуна «являются 

не просто квинтэссенцией его творчества, но и самыми популярными произве-

дениями для обучения и исполнения в Китае» [4, с. 93]. Написанные с разным 

уровнем технической сложности, они прочно вошли в репертуар всех ступеней 

скрипичного образования. 

Линь Яоцзи получил многие из упомянутых партитур, буквально, из пер-

вых рук. Развивая идею своего учителя о национальном характере скрипич-

ного творчества, он распространил её на исполнение некитайских произведе-

ний. Состояние современной скрипичной игры в мире Линь Яоцзи выражал 

фразой «один мир – разные стили». Китайский педагог имел в виду следующее: 

технически и методологически весь мир примерно одинаков, ведь благодаря 

развитию средств коммуникации достижения каждой школы восприняты дру-

гими школами. В этих условиях важно, чтобы стиль и характер искусства отли-

чались своей национальной характерностью.  

Вот как эту идею Линь Яоцзи комментирует Ян Баочжи: «Например, если 

вы играете концерт Сибелиуса, вы должны сыграть его так, чтобы показать, что 

он написан финским композитором Сибелиусом (и никем другим), но также 

отразить то, что вы – китаец с 5000-летним культурным прошлым. Иначе, зачем 

вам играть произведение, которое уже записано (или даже снято на видео) де-

сятками людей? Достаточно прослушать записи и просмотреть видео» 

[10, с. 54]. 
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Несмотря на свою преемственность по отношению к двум значимым 

в контексте творческой биографии наставникам – Ма Сыцуну и Ю. Янкелевичу 

– в своей методике Линь Яоцзи сумел синтезировать культурные традиции За-

пада и Востока в целом. Первые в большей степени представляют собой раци-

ональные установки. Вторые – конкретны и выводятся непосредственно из 

окружающего природного мира. Традиции Востока проявляются в самобыт-

ной «педагогической философии» Линь Яоцзи, предполагающей единство фи-

зического и психического, интеллектуального и эмоционального. Отчётливее 

всего идеи восточной философии в концепции китайского педагога просту-

пают в его стремлении к «золотой середине», к постижению в скрипичной игре 

естественных, природных законов. 

Если взглянуть на педагогическую систему Линь Яоцзи шире, то можно 

усмотреть в ней ключ к пониманию особенностей всей современной китай-

ской музыкальной педагогики. Идеи Линь Яоцзи неукоснительно следуют пра-

вилу, распространившемуся на всё китайское искусство ещё в середине 

XX века, а именно: наделению национальным характером всего, что заимству-

ется из западной культуры. 
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ИСКУССТВО ИНТЕРПРЕТАЦИИ МУЗЫКАЛЬНОГО ПРОИЗВЕДЕНИЯ КАК 

ХУДОЖЕСТВЕННО-ЦЕННОСТНЫЙ РЕЗУЛЬТАТ ИСПОЛНИТЕЛЬСКОГО  

МАСТЕРСТВА МУЗЫКАНТА-ДУХОВИКА  

 

THE ART OF INTERPRETING A PIECE OF MUSIC AS AN ARTISTIC AND VALUABLE 

RESULT OF THE PERFORMING SKILLS OF A BRASS MUSICIAN 

 
Аннотация. В статье обсуждается проблематика интерпретации музыкального про-

изведения музыкантами, играющими на духовых инструментах. Основой и системной ком-

понентой данного процесса выдвигаются художественно-ценностные установки и прин-

ципы, педагогические методы и подходы, сформированность которых является залогом ис-

полнительского мастерства музыканта. Приводимые в статье аргументы, факты и методи-

ческие указания базируются на личном педагогическом и исполнительском опыте работы 

автора. 

Ключевые слова: интерпретация музыкального произведения, музыкальный текст, 

исполнительство на духовых инструментах, мастерство исполнителя, художественно-цен-

ностные установки. 

Abstact. The article discusses the problems of interpretation of a piece of music by musicians 

playing wind instruments. The basis and systemic component of this process are artistic values and 

principles, pedagogical methods and approaches, the formation of which is the key to the 

performing skills of a musician. The arguments, facts, and guidelines presented in the article are 

based on the author's personal teaching and performance experience. 

Keywords: interpretation of a musical composition, musical text, performance on wind 

instruments, mastery of the performer, artistic and value attitudes. 

 

Творческие поиски каждого музыканта-инструменталиста во много за-

висят от умения вырабатывать индивидуальную исполнительскую концеп-

цию, верно, «расшифровывать» идейно-художественный замысел музыкаль-

ного произведения – интерпретировать его. Возможность полноценного про-

чтения содержания музыкального сочинения неотделима от сформирован-

ного уровня исполнительского мастерства исполнителя. Именно с этой точки 

зрения попробуем разобраться в вопросе интерпретации музыкальных сочи-

нений. 
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Следует признать, что вопросы, связанные с творческой интерпретацией 

музыкального произведения, принадлежат к числу непростых, всегда волную-

щих музыкантов-исполнителей разных специальностей. Непростых потому, 

что любое музыкальное произведение «выступает не только как автономный 

материальный объект, но и как отодвинутая во времени от процесса создания, 

или даже синхронная ему система внешних обнаружений внутреннего состоя-

ния музыканта, изиморфная его установке» [8, с. 167]. Мы обратились к выска-

зыванию, которое принадлежит нашему видному музыковеду Е.В. Назайкин-

скому. Оно даёт ключ к пониманию того, что интерпретация музыкального 

произведения является отражением общих и частных творческих установок, 

как автора данного сочинения, так и его исполнителя-интерпретатора. При 

этом, музыкант-исполнитель (соавтор), исходя из своих знаний, технического 

багажа, накопленных эстетических впечатлений, эмоционального и жизнен-

ного опыта, должен не только по достоинству оценить замысел данного сочи-

нения, но и уметь построить план его будущей интерпретации. Заметим, что 

работа музыканта-исполнителя над музыкальной интерпретацией, отличаясь, 

в известной мере, творческой познавательностью и большой самостоятельно-

стью, стимулирует соответствующим образом исполнительское мастерство 

и необходимую мыслительную деятельность – музыкальное мышление испол-

нителя. 

Как уже отмечалось, специфика исполнительской деятельности музы-

канта-духовика связана со многими технико-двигательными и интонационно-

выразительными факторами, функциональное единство которых нацелено, 

прежде всего, на творческую (художественную) интерпретацию музыки. 

И здесь исполнитель предстаёт в качестве самостоятельной фигуры-интерпре-

татора, а это является одной из существенных сторон процесса актуализации 

его исполнительского мастерства.   

Рассматривая музыкальную интерпретацию сквозь призму общей тео-

рии инструментального исполнительства, следует указать на важную сторону 

её проявления – воплощение содержания музыкального произведения как вы-

ражение интонационно-выразительного звукового результата в виде его вари-

ативной множественности. Это проявление объективизируется в соответ-

ствии с замыслом композитора и индивидуальным прочтением произведения 

исполнителем, а также с художественно-эстетическими критериями и запро-

сами данного времени, данной эпохи. Во всяком случае, известный музыковед 
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В.Н. Холопова рассматривает интерпретацию как «особый, частный случай, ко-

гда музыкант, желая сохранить произведение мастера в общественном созна-

нии, преподносит его, выражая отношение к его смыслу; исполнение допус-

кает простое воспроизведение, интерпретация – индивидуальное прочтение 

произведения» [11, с. 235].   

В связи с отмеченной особенностью художественной интерпретации – 

индивидуальным прочтением музыкального произведения – сошлёмся на по-

нимание его сути выдающимся российским трубачом Т.А. Докшицером. «Ин-

дивидуальность и мастерство – казалось бы, явления из совершенно разных 

сфер, – писал он. Индивидуальность – категория духовной сферы человека, 

обозначающее его природные данные. Мастерство – категория материальная, 

относящаяся к сфере развития игровых навыков, ремесла. Однако в творче-

ском процессе индивидуальность и мастерство тесно взаимодействуют. С раз-

витием мастерства раскрывается и проявляется индивидуальность. Мастер-

ство без индивидуальности – это ещё не искусство, а ремесло. Высокое музы-

кально-исполнительское искусство – всегда синтез индивидуальности и ма-

стерства» [3, с. 15]. В свою очередь, говоря о соотнесении исполнительского 

мастерства к процессу интерпретации музыкального произведения, уместно 

сказать, что интерпретационная программа всегда создаётся конкретным ис-

полнителем, являясь, таким образом, автономным творческим намерением.  

Технологическое воспроизведение музыки и художественная интерпре-

тация характеризуют различные стороны воспроизведения музыки исполните-

лем-инструменталистом. В тоже время эти два процесса не могут существо-

вать раздельно, они тесно взаимосвязаны между собой. С одной стороны, му-

зыкальная интерпретация во всём своём разнообразии зависит от творче-

ского намерения исполнителя, его художественно-творческой индивидуаль-

ности. Но из этого следует и другое: интерпретация музыкального произведе-

ния осуществляется за счёт вариативного использования двигательно-техни-

ческих и интонационно-выразительных средств (темпа, динамики, агогики, 

звуковысотной интонации, штрихов, фразировки, филировки звука, вибрато, 

мелизмов и др.). А это говорит о том, что исполнитель может по мере необхо-

димости увеличивать или уменьшать использование (качественное и количе-

ственное) комплекса средств, и как следствие этого, изменять характер и ко-

лорит музыкальной образности произведения. При этом формированию ин-

терпретационной программы, её вариативности – качеству воспроизведения 

музыки, всегда сопутствует творческое воображение исполнителя, связанное 
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с его музыкально-слуховыми представлениями, с функциями внутреннего 

слуха. 

Рассуждая дальше, скажем, что даже самое развитое творческое вооб-

ражение, художественная фантазия и эмоциональные порывы музыканта-ис-

полнителя не могут отдельно «работать» на интерпретационный процесс без 

поддержки соответствующей технической базы. Да, мастерское владение ис-

полнительской технологией и техникой игры на инструменте является не ме-

нее определяющим для убедительного создания музыкально-художествен-

ного образа. Нам представляется, что исполнение музыки без интерпретаци-

онной составляющей теоретически возможно лишь при воспроизведении нот-

ного текста электронной музыкальной системой.   

Не требует особых разъяснений и то, что получение представлений об 

интерпретируемом сочинении, о круге его музыкальных образов – это ещё 

и проникновение во внутренний мир композитора, в ту внешнюю атмосферу, 

которая окружала его на момент создания данного произведения, которая 

оказывала влияние на формирование его интеллектуального, эмоционально-

чувственного и мировоззренческого внутреннего мира. Не случайно извест-

ный российский педагог и пианист С.И. Савшинский указывал, что «исполнителю 

должно быть небезразлично все, что касается судьбы композитора, его характера 

и обстоятельств, при которых родилось изучаемое произведение» [10, с. 42]. 

Прежде всего, скажем о том, что на основе начального постижения 

структуры нотного текста возникают несовершенные первичные музыкально-

художественные образы, а по мере углубления исполнителя в его содержание 

постепенно формируется замысел (контур) будущей интерпретационной про-

граммы данного музыкального произведения.  

Поскольку мы затронули феномен профессионализма музыканта-испол-

нителя, как важную грань исполнительского мастерства, без которого невоз-

можна интерпретационная деятельность, то следует сказать следующее.  

Профессионализм требует от исполнителя выполнения целого ком-

плекса игровых условий, наличия необходимой суммы специальных знаний, 

умений и навыков игры на музыкальном инструменте. В частности, рассматри-

вая исполнительство на музыкальном инструменте как сложную деятельность, 

построенную, прежде всего, на профессионализме, В.Г. Ражников тонко под-

мечает: «Профессионализм – это обеспеченный средствами тыл художника, 

его основа и опора, но сам художник – воин. Он знает, что добросовестность 

и трудолюбие укоренены в профессионализме, но победы на художественном 
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поприще профессионализм не даёт <…> Профессионализм, по преимуществу, 

деятельность нетворческая <…> Суть творчества, его сердцевину составляют 

неформализуемые принципиально явления – интуиция, вдохновение, предви-

дение, новизна. Профессионализм замечательно полезен как подготовка 

к творчеству» [9, с. 94]. Практика убеждает, что высокое исполнительское ма-

стерство инструменталиста, в том числе и музыканта-духовика, оказывает бла-

готворное влияние как на рельефную выразительную фразировку, ясность, яр-

кость и эмоциональность игры, так и на его важнейшие интерпретаторские ка-

чества.  

И здесь мы не можем обойти стороной упомянутое выше музыкальное 

творчество, которое как доминирующий компонент входит в структуру цели и 

способов музыкально-исполнительской деятельности. По утверждению 

М.Г. Арановского, эта деятельность осуществляется «двумя разными творче-

скими механизмами, один из которых опирается на сознательное выполнение 

мыслительных операций, а другой работает латентно, в «темноте» бессозна-

тельного; у них разные методы, темп и степень эффективности работы, но сама 

возможность музыкального творчества реализуется только при их тесном вза-

имодействии, взаимной компенсации и взаимопомощи» [1, с. 43]. Добавим, что 

музыкальное творчество характеризуется: по результату – получение нового, 

ранее не известного качества; по способу реализации – как принципиально но-

вый способ действий или неповторимая комбинация известных способов 

и приёмов действий; по значению – как непосредственно активный потенциал, 

определяющий качественный уровень деятельности. 

Однако, продолжим обсуждение проблемы музыкального мышления.   

В известном смысле можно сказать, что музыкальное мышление способно вы-

ходить за рамки идеальной формы отражения действительности за счёт меха-

низма оперирования музыкальными образами. А это говорит о том, что эмо-

ционально-образная сфера исполнителя во многом доминирует над аб-

страктно-логическим (отвлечённым) мышлением. При этом мыслительные 

операции (логический компонент) во взаимодействии с художественно-образ-

ной и интонационно-выразительной стороной музыки постоянно направлены 

«на поиск нового, борьбу с неизвестным, на преодоление незнания и неуме-

ния» [12, с. 193]. 

Работа над музыкальным произведением, его интерпретационной со-

ставляющей – это всегда способ раскрытия собственных представлений музы-

канта о музыкальном произведении. С помощью этого способа его творческое 
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воображение «преобразует» нотные знаки в музыкально-художественный об-

раз. Во всяком случае, необходимое материальное воплощение нотной записи 

на музыкальном инструменте «предполагает наличие целостного образа, 

обеспечивающего когнитивно-эмоциональную и двигательную ориентацию 

в исполнении музыкального текста и являющегося неким аналогом "когнитив-

ной карты" или "схемы действия" по Пиаже. Однако этот образ – всего лишь 

"percept", обслуживающий двигательный акт, и для истинного музыканта его 

наличие является необходимым, но далеко не достаточным. Это уровень опе-

рациональный. Второй уровень – творческий, хотя и опирается на первый, но 

принципиально к нему не сводится: это качественно иное прочтение автор-

ского текста, предполагающее раскрытие смысла музыкального произведения 

и личности исполнителя. Это – уровень деятельности, где мотивационный ком-

понент является необходимым. И если овладение нотным текстом на преды-

дущем уровне есть просто исполнение, то здесь мы можем говорить об испол-

нительском мастерстве. Переход на второй уровень происходит только тогда, 

когда у субъекта рождается представление произведения в виде обобщен-

ного исполнительского образа-смысла» [4, с. 5]. И всё же, интерпретацию му-

зыкального произведения, а значит и его исполнение, нельзя жёстко спланиро-

вать, поскольку на неё оказывают влияние не только исполнительские возмож-

ности музыканта, но и его психический и эмоциональный настрой. 

Практика убеждает, что стратегический план интерпретации музыкаль-

ного произведения должен быть готов у исполнителя до того, как он предло-

жит его на публичном выступлении. И здесь очень важна намеченная тактика 

поэтапной работы исполнителя над музыкальным произведением. И эта ра-

бота проходит через познание интонационной образности мелодических мо-

тивов, фраз, предложений, а также более крупных построений и всей музыки 

в целом через их взаимовлияние и трансформацию. На основе постижения ло-

гики развития музыкального материала формируется собственная интерпре-

тационная программа музыкального произведения. Алгоритм работы над му-

зыкальным произведением связан, как уже отмечалось, с тщательным изуче-

нием музыкального текста, внутренним содержанием зафиксированной в нём 

музыки, стадии её развития – с мысленным извлечением её из конкретного 

нотного материала. 

Если к этому добавить активизацию ассоциативной, эмоциональной 

сферы, музыкального мышления, интуиции, игрового опыта, то совокупность 
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данных компонентов исполнительского процесса, собственно, и подводит ис-

полнителя к раскрытию художественно-образного содержания музыки и, как 

следствие этого, – к её целостной художественной интерпретации. Однако 

«если первый этап музыкального творчества – создание композитором музы-

кального произведения, зафиксированного нотной записью, – всегда является 

предметом самого тщательного изучения, то второй этап – воплощение музы-

кальных образов1 в реальные звуковые формы, исполнительская интерпрета-

ция музыкального произведения – исследована менее детально. Анализируя 

музыку, к сожалению, иногда забывают о том, что её художественный язык – 

это не только мелодия, гармония, ритмика и строгие пропорции формы, а жи-

вое дыхание музыкального интонирования, тончайшие нюансы динамики, аго-

гики и тембра, что нотная запись – всего лишь эскиз по сравнению с реальным 

звучанием музыки.  Одной из причин существующей диспропорции между изу-

чением композиторского творчества и точным исследованием исполнитель-

ского творчества являлось отсутствие полной и точной фиксации звуковых ис-

полнительских нюансов, неповторимость, мимолётность каждого отдельного 

исполнения», – справедливо отмечает Е.В. Назайкинский [8, с. 12]. 

В процессе создания индивидуальной интерпретационной программы 

музыкант-исполнитель, в конечном итоге, должен найти границу взаимодей-

ствия музыкальных стилей, жанров, форм. И если продолжить рассуждение 

Е.В. Назайкинского, то к этому он «может идти с двух сторон: со стороны кон-

кретных, наблюдаемых в том или ином произведении взаимодействий разных 

стилей, жанров и форм, и со стороны философской – от признания общего за-

кона взаимосвязи. В первом случае обнаруживаются проявления полистили-

стики, жанрового изображения, композиционных модуляций, проникновение 

вариационности в сонатную форму, трёхчастности – в строение вариацион-

ного цикла и т.п. И это всегда будет тем эмпирическим опытом, всегда ограни-

ченным индивидуальными возможностями наблюдения и охвата мира музыки, 

который даст всё-таки некоторые основания для построения фрагментарных 

гипотез о системе стилей, жанров, форм и их взаимосвязях» [8, с. 32]. 

 
1 В теории исполнительства музыкальный образ определяется как целостная система, 

которая включает содержательные, эмоциональныеи интонационные элементы, организа-
ция которых подчиняетсясвоим закономерностям.  
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Принимая всё это во внимание, можно выделить главное: творческая ин-

терпретация музыкального произведения дает исполнителю конкретное пред-

ставление о жанровой и формообразующей структуре, о стиле композитора, 

о взаимодействии художественных средств 1 , с элементами музыкального 

языка данного сочинения. Музыкальный стиль и жанр несут в себе основные 

нагрузки при выработке исполнителем интерпретаторской концепции.  

Предварительное изучение художественно-смыслового начала, стиле-

вых и жанровых особенностей музыкального произведения изначально помо-

гает исполнителю найти свое понимание музыкально-образного содержания 

с последующим формированием эмоциональной программы. Двигаясь от об-

щего к частному, исполнитель определяет для себя и те рациональные испол-

нительские приемы (технические и художественные), при помощи которых он 

будет в процессе индивидуальной «черновой» работы воплощать замысел 

композитора. Разумеется, объектом интерпретации музыки могут быть не 

только оригинальные сочинения для того или иного музыкального инстру-

мента, но и музыкальные тексты (переложения, обработки, транскрипции, ка-

денции, дописанные неоконченные произведения), в которых чужой материал 

соединяется с индивидуальным композиторским стилем. 

Работа над музыкальным произведением во многом связана с его це-

лостным анализом, к которому исполнитель имеет своё отношение2. Во вся-

ком случае, «разбор, о котором идет речь, – пишет Л. Мазель, – не проходит 

мимо социально исторических и художественных связей произведения, од-

нако акцентирует его собственную индивидуальную выразительность, содер-

жащиеся в нем творческие находки, его неповторимое своеобразие в отраже-

нии явлений действительности, в передаче общезначимых идей и чувствова-

ний. При этом весьма возможно, что образный смысл произведения раскрыва-

ется, прежде всего, посредством анализа его структуры и средств» [6, с. 38]. 

 
1 Как известно, все музыкально-художественные средства – мелодические, ритмиче-

ские, гармонические, агогические, штриховые, – использованные для формирования соот-
ветствующего музыкально-художественного образа в рамках фактуры и пропорций частей, 
составляют форму музыкального произведения. В каждой музыкальной форме заложены 
свои стилистические и жанровые особенности, их определённые взаимодействия. 

2В теоретическом музыкознании метод целостного анализа музыкального произведе-
ния нашёл своё практическое применение, благодаря музыковедческим разработкам 
Ю. Бычкова [39], Г. Консона [85], Л. Мазеля [96], В. Цуккермана [186] и др. 
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В дополнение этого скажем, что изучение музыкального произведения 

как целостного явления, рассматриваемого во взаимосвязях и взаимодей-

ствии всех исполнительских средств и творческого воображения, в единстве 

содержания, стиля, жанра и формы. Понятно, что успешность этого анализа во 

многом зависит от тщательной продуманности и планомерности его проведе-

ния. Практика показывает, что данную работу можно свести, по крайней мере, 

к трём основным этапам. 

На первом этапе у исполнителя формируется единое мелодическое, гар-

моническое, интонационное и слухо-образное представление о музыкальном 

произведении.  Второй этап, как правило, связан с анализом содержания, 

формы, стиля и жанра музыкального произведения с последующим получе-

нием информации об их участии в отражении музыкально-образного и эмоци-

онального содержания сочинения. Третий этап – это определение взаимосвя-

зей между художественным уровнем музыкального произведения и комплек-

сом исполнительских (двигательно-технических) и интонационно-выразитель-

ных средств. В любом случае, целостный анализ должен структурироваться по 

принципу от общего к частному. 

Данная проекция работы над произведением даёт исполнителю повод 

к обобщению своих исполнительских действий с последующим формирова-

нием «матрицы» интерпретационной программы. В основе исходных действий 

должен лежать анализ, связанный с: 

1) изучением общественно-исторических условий жизни композитора, 

его эстетических взглядах и основных чертах творчества; 

2) определением формообразующих элементов, авторских находок, 

связи между музыкально-образным содержанием сочинения и его жанровой 

структурой, стилистикой;   

3) выяснением особенности применения композитором художествен-

ных средств выразительности, представленных в нотной записи данного сочи-

нения;  

4) установлением технически сложных мест, аппликатурных особенно-

стей, мест филировки звука и смены дыхания и др.   

Здесь следует в общих чертах упомянуть о типологии музыкального про-

изведения, исторически сложившихся в недрах музыкального творчества. 

Ведь «расшифровка» содержания музыки, каждого её направления с прису-

щими им культурно-историческими, музыкально-эстетическими особенно-

стями имеет немаловажное значение для художественной интерпретации. 
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Перед тем как провести исполнительский анализ музыкальных произве-

дений, остановимся на выяснении закрепившегося уже давно в обиходе музы-

кантов понятия «классическая музыка». Термин «классика» исходит от древне-

греческих эстетико-стилистических источников, который осознавался как ак-

сиома совершенства. Классика музыкальная (от лат. classicus – образцовый) 

определяется как «музыкальные произведения, отвечающие самым высоким 

художественным требованиям, сочетающие глубину, содержательность, 

идейную значительность с совершенством формы. В этом смысле классика му-

зыкальная не ограничена какими-либо историческими рамками – к ней могут 

быть отнесены как произведения, созданные в далёком прошлом, так и сочи-

нения нашего времени» [7, с. 825].   

Действительно, классика существует в каждом музыкальном стиле 

и жанре, в каждом музыкальном направлении и в каждой музыкально-истори-

ческой эпохе; она, по сути, всегда свободна от устоявшихся временных рамок, 

стилистических и национальных художественно-творческих традиций. По-

этому мы наблюдаем проявление феномена музыкальной классики в стилях 

барокко, классицизма, романтизма, импрессионизма, авангарда, джаза, рок-

музыки и в других направлениях. При этом все произведения того или иного 

направления объединены одной общей особенностью – они становятся музы-

кальной классикой в процессе исторического ценностного осмысления и музы-

кально-общественного признания на основе аксиологической и художе-

ственно-эстетической оценки.  

В тоже время понимание классики не даёт полного представления о том, 

что такое «классическая музыка». Ведь классическая музыка – это не только 

музыка далёкого прошлого и близкого нам времени, не только музыкальные 

произведения наивысшей художественно-эстетической ценности, не только 

музыка классицизма. Так, что же это за музыка?  

К пониманию классической музыки нас приближает, в первую очередь, 

осознание её как профессиональной музыки письменной традиции, с неотде-

лимостью от неё фигуры композитора, его авторства.  В классической музыке 

всегда имеется духовный информационный код, отражающий специфику со-

отношения: автор – исполнитель – слушатель. Надо сказать, что классическая 

музыка всегда в той или иной мере удовлетворяет музыкально-эстетические 

вкусы исполнителей и слушателей. Жизнь классических произведений зависит 

прежде всего от творческой инициативы музыканта-интерпретатора, от его от-
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ношения к зафиксированному автором нотному тексту, адекватно устояв-

шимся исполнительским традициям. Тем не менее, музыкант всегда имеет воз-

можность в классической музыке проявлять своё индивидуальное интерпрета-

торское творчество, сделать исполняемое классическое произведение лич-

ным достоянием и в итоге «донести его до современного слушателя, отвечая 

тем самым на свои собственные и их запросы, обусловленные другой эпохой, 

иным мироощущением» [2, с. 319].   

Итак, необходимо сделать следующее заключение. В целом, процессу 

творческой интерпретации предшествует накопление профессиональных зна-

ний, технического багажа, исполнительского опыта. Во всяком случае, это 

можно характеризовать как количественный переход к формированию опре-

делённого уровня исполнительского мастерства музыканта. Было выяснено, 

что   интерпретация музыкального произведения предопределяет не только 

уровень исполнительского мастерства, но и художественно-ценностный и эс-

тетически-значимый результат исполнения. При этом актуализация1 этого про-

цессуального единства проясняет вывод, сделанный нашим ведущим учёным, 

педагогом и исполнителем-фаготистом В.А. Леоновым: «Работа над музыкаль-

ным произведением есть процесс, развивающийся во времени. С годами ис-

полнитель обогащается профессиональным опытом во всём разнообразии его 

проявлений. Опираясь на указанный опыт, музыкант пересматривает интер-

претацию того или иного сочинения. Вот почему принято говорить, что испол-

нитель работает над художественным произведением на протяжении всей 

творческой жизни» [5, с. 320]. 
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МОЛОДЫЕ ИССЛЕДОВАТЕЛИ О МУЗЫКЕ 

 

А.С. Семова 

 

QUASI-ВАРИАЦИИ: О ТЕРМИНЕ И ЕГО ТРАКТОВКЕ Р. ШУМАНОМ 

 

QUASI VARIATZIONI: ABOUT THE TERM AND ITS INTERPRETATION  

BY R. SCHUMANN 

 
Аннотация: В статье рассматривается специфика вариационности как фактора 

формообразования в творчестве выдающегося немецкого композитора Р. Шумана. Автор 

показывает, что часто употребимый композитором термин quasi-вариации является клю-

чом к пониманию значения принципа вариационности для творчества композитора в це-

лом. Стилистико-жанровый анализ исследования опирается на специфику формообразова-

ния в медленных частях Третьей фортепианной сонаты и Второго струнного квартета 

Р. Шумана. В результате автором делается вывод, что использование термина «quasi-ва-

риаций» определяется спецификой интонационного строения шумановского тематизма. 

Ключевые слова: вариации, Роберт Шуман, музыкальная форма, вариационный цикл, соната, 

квартет. 

Abstract. The article examines the specifics of variation as a shaping factor in the work of 

the outstanding German composer R. Schumann. The author shows that the term quasi-variations, 

often used by the composer, is the key to understanding the meaning of the principle of variation 

for the composer's work as a whole. Stylistics-the genre analysis of the study is based on the specif-

ics of the formation in the slow movements of the Third Piano Sonata and the Second String Quartet 

by R. Schumann. As a result, the author concludes that the use of the term “quasi-variations” is 

determined by the specifics of the intonational structure of Schumann thematism. 

Keywords: variations, Robert Schumann, musical form, variation cycle, sonata, quartet. 

 

В композиторском творчестве и музыкальной практике, помимо обще-

принятых жанров, встречаются довольно редкие: среди таковых – quasi-

вариации. Интернет-поиск выдаёт лишь четыре сочинения с таким названием1. 

Тем примечательнее, что два из них принадлежат авторству выдающегося 

немецкого композитора-романтика Роберта Шумана. 

 
1 Quasi Variazioni в качестве медленных частей Третьей фортепианной сонаты и Вто-

рого струнного квартета Р. Шумана, Quasi variazione в медленной части Элегического трио 
«Памяти великого художника» С. Рахманинова (1893), Quasi variazioni для фортепиано Ан-
джея Хмелевски (2010) 
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В музыкальной среде широко распространено мнение о Шумане как 

о «мастере своего времени» в сфере вариаций [4, с. 171]. В качестве аргумента 

приводится эффектное применение вариационного метода в сюитных циклах. 

Особенно выделяют «Карнавал» ор. 9, где «осуществлён своеобразный синтез 

программной цикличности… и вариационности», по характеристике Н.С. Ни-

колаевой [5, c. 142], а в результате– тематическое родство всех пьес цикла 

(Д.В. Житомирский) [2, c. 285]. Напомним, однако, что широко понятый вариа-

ционный метод и вариации как относительно стабильная форма – явления 

неравнозначные. В данной статье методы варьирования будут рассматри-

ваться как основа именно вариационной формы. 

На самом деле законченных сочинений с авторским названием «вариа-

ции», изданных при жизни Шумана, всего несколько – «Вариации на имя 

Abegg» ор. 1 (1831), «Andante с вариациями для двух фортепиано, виолончели 

и валторны» ор. 46 (1843), вторая часть Фортепианной сонаты для юношества 

ор. 110 № 1 (1853). В том же 1853 году Шуман написал своё последнее сочинение 

– Тему с вариациями Es-dur, однако здесь уже явно ощутимо угасание автора; 

опубликована эта краткая и совсем простая пьеса была уже после его смерти. 

В раннем же периоде, как и большинство начинающих авторов того времени, 

Шуман не раз брался за вариации, однако они остались неоконченными, а са-

мые первые утеряны1.  

Наряду с сочинениями, названными вариациями самим Шуманом, есть 

у него и такие, которые с точки зрения современной науки суть бесспорные ва-

риации. Однако сам композитор выбирает для них иные варианты названий, 

причём, самые разные. Так, в первом издании знаменитых «Симфонических 

этюдов» (1837) термин «вариации» в заглавии вообще не упоминались. Только 

во второй редакции (1852) они стали называться «Этюды в форме вариаций». 

Поиски подходящего наименования такого рода начались двумя годами 

раньше (1835), для сочинения на тему Бетховена: за его основным титулом «Эк-

зерсисы» следует длинный подзаголовок – «Симфонические этюды в форме 

свободных вариаций на тему Бетховена» (а именно на тему Allegretto из Седь-

мой симфонии). 

 
1Вариации на тему принца Луи Фердинанда (1828, утеряны), Andante c вариациями 

«Mitt Gott» (1832), Вариации на тему «Sehnsuchtswalzer» Шуберта (1831–1834), Вариации на 
Ноктюрн Шопена g-moll op. 15 № 3 (1835–1836). 
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Вместе с тем, два сочинения Шумана в вариационной форме вообще ли-

шены указания на вариационность, это «Экспромты на тему Клары Вик» (1831–

1832) и II часть, Leise1, Второй скрипичной сонаты d-moll (1851).  

Наконец, как уже говорилось, Шуман использует по-своему примеча-

тельное название – «quasi-вариации». Это заставляет задуматься: где же для 

Шумана проходит грань, отделяющая вариации от quasi-вариаций?  В чём осо-

бенность вторых?  

Ответить на эти вопросы попытаемся после внимательного рассмотре-

ния шумановских quasi-вариаций – медленных частей Третьей фортепианной 

сонаты f-moll ор. 15 (1835–1836) и Второго струнного квартета op. 41 F-dur 

(1842).  

 

Quasi variazioni (Andantino de Clara Wiek)  

Третьей фортепианной сонаты 

Quasi-вариации из Третьей фортепианной сонаты с точки зрения формо-

образования изучены ещё недостаточно. Основное внимание в существующей 

литературе привлекает сам факт обращения Шумана к музыке Клары Вик 

и символическое значение, которое в это вкладывалось. А поскольку сочине-

ние Клары, откуда почерпнут данный фрагмент, не сохранилось, на этот счет 

строятся разные предположения. Так, Дж. Даверио, почувствовав «нестан-

дарт» этого цикла, высказал в своей монографии мысль о том, что рапсодиче-

ские «фантазии» как вариации на Andantino Клары Вик в Сонате могут быть за-

писанной импровизацией, которую Шуман исполнил без слушателей или в са-

лоне Фойгт (не приводя, однако, в пользу этого каких-либо подтверждений, 

кроме личного впечатления) [12, c. 150]. Особый «звуковой сюжет», который 

следует признать без всяких внемузыкальных обоснований, вытекает из самой 

темы – в том виде, как она представлена в сочинении Шумана. Но прежде, чем 

обратиться к ней и далее к циклу, приведем ряд документально засвидетель-

ствованных шумановских положений относительно вариаций, которых не-

мало в его статьях и эпистолярной переписке. 

 
1Занимает место медленной части сонатного цикла. Немецкое «leise» – многозначное 

слово со множеством смысловых оттенков («тихо», «слабо», «слегка», «потихоньку»), под-
разумевающее не просто темп. (С конца 1830-х годов Шуман настаивает на использовании 
немецких музыкальных терминов вместо иноязычных.) 
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Необходимым свойством вариационного цикла Шуман считал наличие 

целостности, единства замысла и логичность изменений в характере темы. 

Крайне неодобрительно композитор относился к укоренившейся в то время 

моде на салонное виртуозное музицирование, с его однообразием и фактур-

ной примитивностью. Но и чрезмерное отдаление от темы с утратой ее при-

родного тона не всегда хороши как в одном из циклов, где «отдельные вариа-

ции по своему характеру всё больше и больше отдаляются от общей элегиче-

ской окраски темы, а C-dur’ная даже впадает в бравурный тон» [10, c. 149]). По 

Шуману, ничем не оправданная художественная пестрота так же плоха, как 

и бесконечные однообразные пассажи. Он с симпатией отзывается о цикле на 

«русскую тему» [10, c. 148], которая «оригинальна, шеститактна и весьма при-

годна для вариации.  В самих вариациях, – продолжает композитор, – видна 

рука художника, который умеет сохранить тему и сделать ее интересной; это 

не отдельные пассажи, а хорошие миниатюры, сработанные большей частью 

в привлекательной манере и в характере темы [выделено мной. – А.С.] 

[10, c. 148]. Во всем нужна мера и, говоря об этом, Шуман прибегает к извест-

ному красочному сравнению: «Хотя в вариациях объект нужно все время ясно 

видеть, но стекло, сквозь которое на него смотрят, должно быть различно 

окрашено; это можно уподобить составленной из цветных стекол розетке, 

сквозь которую местность кажется то розово-красной, как при вечерней заре, 

то золотой, как в солнечное утро, и т. д.» [11, c. 228].  

Так каков же обычный «объект» классико-романтических вариаций и чем 

фрагмент от юной Клары, которой в пору его сочинения не было и семнадцати, 

так отличается от него (напомним, что соната была завершена к лету 1836, по-

следующие переделки затрагивали эту часть в наименьшей степени).  

Без знания контекста, в котором находился этот фрагмент в оригинале, 

невозможно судить о том, насколько неординарным он выглядел там. Но Шу-

ман, избирая его на роль темы вариаций, вероятно, прекрасно понимал его 

нестандартность в этой функции. Да, ему нравились непохожие на других 

темы (как шеститактовая русская, упомянутая выше). Но по самой своей при-

роде тема должна обладать формальной законченностью, даже если она не-

велика. И обычным проявлением этой законченности была та или иная песен-

ная форма (согласно терминологии А. Б. Маркса, складывавшейся в те годы). 

Какая именно, не так важно, но форма устойчивая и законченная.  
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Согласно шумановской записи, избранный фрагмент (пример 1) состоит 

из трех восьмитактов (с внутренним подразделением каждого на четырех-

такты). Казалось бы, вот оно, простое и надежное основание трехчастной 

песни. В метрическом отношении – да, действительно. Но насколько здесь ор-

динарна метрика, подчеркнуто регулярная, настолько не ординарна гармония. 

Она не проводит через традиционные функционально-логические этапы 

формы: покой – движение – покой (как их называл А. Б. Маркс, а на практике 

было привычно любому музыканту). Напротив, переводит от совершенного 

покоя (почти сплошная тоника) к слабому гармоническому раскачиванию 

(с субдоминантовым уклоном) и движению к новой цели (через субдоминан-

товую параллель в доминанту): 

 

||: T__________T :||: S___________T :||: Sp__________D :|| 

 
 

Пример 1. Соната № 2, тема quasi-вариаций 

 
В структурно-тематическом отношении эта музыка тоже не без лукав-

ства. В основании лежит идея элементарной повторности и вытекающая от-

сюда структура периодичности: единичная (аа), или пара периодичностей  

(аа bb) или большая группа (как в известном «Гопаке» Мусоргского: aa bb cc…, 

и так далее, все свободнее). Ясность принципа здесь, однако, подтачивается 

отсутствием внутреннего ограничения: одна фраза, две, три – сколько? В зави-

симости от обстоятельств. 

В гармонических обстоятельствах данного фрагмента (а эту музыку 

иначе не назовешь – она не окончена!) лишенная временной симметрии тройка 
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периодичностей «aa bb cc» только усиливает чувство неопределенности 

в конце. «Квазитема» требует продолжения: не завершается кадансом. факти-

чески, после двух устойчивых построений, третье выглядит как неустойчивая 

середина.  

В этом и состоит композиционная «изюминка» и причина quasi этих вари-

аций, как можно предположить. Последующие две «вариации» по-своему пе-

ретасовывают заданные «темой» фразы (a b c), варьируя их сильнее или сла-

бее, с меньшим или большим числом повторов, но все вместе сливаются 

в длинную песенную форму, завершенную только по истечении 2-й вариации. 

Общий план этой «песни» таков (см. схему 1): 

 
Схема 1. Строение темы, I и II вариации Сонаты № 3 

 

 

 
 

Ни «тема», ни 1-я вариация не способны были бы к самостоятельному су-

ществованию. Только 2-я вариация, и сама продленная, замыкается тоникой, 

и тем самым ограничивает всю эту серию устойчивых и неустойчивых постро-

ений. Пусть и варьируясь, они не превышают функциональный потенциал пе-

сенных форм, но продолжают нанизывать всё новые середины и репризы без 

завершения.  

Дождавшись, наконец, тонического каданса, эта однородная по матери-

алу «цепь» заняла область главной темы. Что подтверждает следующая пьеса, 

обозначенная как III вариация (пример 20). Совершенно самодостаточная, 
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в нормативной трехчастной песенной форме с повторением частей (при суб-

доминатовой репризе), она поначалу кажется чужой в этих Variazioni – будто 

побочная тема со стороны. В ней, как и в начале, одни восьмитакты, но даже 

без следов «клариных» периодичностей: все отделы строятся по модели дроб-

ления с замыканием (см. схему 2). 

 
Схема 2. Композиция III вариации Сонаты № 3 

 
 

Пример 2. Соната № 3, III вариация (фрагмент) 

 
 

Постепенно все же обнаруживается, что подспудная общность с «глав-

ной темой» имеется. О ней напоминает кое-что в гармонии, но еще примеча-

тельнее линия баса. Чувствуется, что этот идеально восходящий подъем не 

случаен1, что в нем собрано множество ровных мелодических линий, заданных 

еще в Andantino Клары – длиннее и короче, нисходящих и восходящих, в раз-

ных голосах или в противодвижении. 

В последней, IV вариации (пример 3) они еще нагляднее и прямо адре-

суют к Andantino, несмотря на совершенно иной характер звучания. 

 

 
1 Не менее эффектно нисходящее аккордовое шествие в изъятой автором из цикла 

вариации, позже изданной как V вариация, и противодвижение в другой, Скерцо (также изъ-
ятой). 
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Пример 3.  Соната № 3, IV вариация (фрагмент)

 

 

Таким образом, на общекомпозиционном уровне после «побочной 

сферы» (III вариация) восстанавливается более непосредственный контакт 

с «главной». И хотя по форме последняя вариация не сильно отличается от 

предыдущей1, ее массивное изложение, пронизанное мощными имитациями, 

придает ей итоговую значительность.  

Но последнее слово принадлежит коде. Шуман, рассуждая позже о мед-

ленной части одной из новых сонат в своем обзоре, напомнил о необходимо-

сти «некой особо внушительной мысли, какую мастера часто добавляют в са-

мом конце <...> того, что нам даётся “на дорогу” и над чем можно ещё пораз-

мыслить» [9, c. 152]. Кажется, именно таково назначение здесь небольшой, но 

очень весомой коды (пример 5). В ней вновь, но теперь медленно и тяжко, прой-

дены ступени, ведущие вниз, в глубины контроктавы, где вдруг узнается заглав-

ный мотив сонаты, проникающий ее всю, поистине вездесущий (пример 4). 
 

Пример 4. Соната № 3, начало 

 

 
1 Здесь тоже трехчастная песня с опорой на большое предложение во всех частях: 
Схема № 3. Форма вариации IV Сонаты № 3 

 ||:     :||                              
   22112   22111½ ½ 22    

22112 
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Пример 5. Соната № 3, Quasi Variazioni, кода 

 
 

И уже постфактум совсем нежданный сюжет – «динамический». Он завя-

зался в «октавированном» ля-бемоле (As–As1), где автором предначертано – на 

выдержанном звуке (!) – полумифическое нарастание до forte 1 . После чего 

в девяти (трижды по три) полновесных тонических ударах – семизвучиях в 

диапазоне от F до f2 на постоянной педали – звучность обреченно опадает 

вплоть до полного угасания в безвременье ферматы. 

Такое заключение полностью преодолело недосказанность, не позволяв-

шую теме и двум вариациям на начальном этапе оторваться друг от друга, но 

включавшую их в единый длящийся процесс. Потому, вероятно, Шуман отка-

зался от двух чудесных в своем роде вариаций: с ними композиция была бы 

иной – более дробной. Победившее тогда авторское решение добавило ей 

цельности, компактности и сохранило, думается, еще в пространстве миниа-

тюры (в котором, будучи песнями по своей сути, также находятся медленные 

части Первой и Второй фортепианных сонат). Чего не скажешь о практике пол-

ного исполнения сочиненных Шуманом вариаций, уже выводящей за ее пре-

делы, хотя по-своему прекрасной. 
 

Andante Второго струнного квартета 

Медленная часть Второго квартета Шумана также носит название «Quasi 

variazioni». Однако Шуман здесь никак не помечает ни тему, ни вариации. Он 

словно избегает какой-либо определённости в этом плане, хотя границы 

 
1 Этот прием – крещендо на выдержанном звуке фортепиано – то ли с реальным эф-

фектом, то ли с психологическим, обсуждается в статье П. Егорова [1]. 
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в форме достаточно внятные. Если предположить, что начальный отдел формы 

– традиционно – выполняет роль темы вариаций (или quasi-темы? – о чем 

и пойдет речь далее), то основные отделы таковы: тема тт. 1–16, 1 вариация 

тт. 17–33, 2 вариация тт. 34–49, 3 вариация тт. 50–65, 4 вариация тт. 66–77, 5 ва-

риация тт. 78–90, возвращение темы тт. 91–106, кода тт. 107–113. 

Так почему же вопрос о теме здесь приходится ставить в гипотетиче-

ском ключе? 

Как известно, для темы вариаций, если воспользоваться формулировкой 

В.А. Цуккермана, «желательна определённость, отчётливость конструкции» 

для того, чтобы «противостоять» вариационным изменениям» [8, c. 14]. Но 

в шумановских quasi-вариациях из Второго квартета (см. тему в примере 6) 

действует иной принцип. В противоположность типичной вариационной 

форме, где события развертываются согласно логике от простого к слож-

ному, от ясной темы к все большему ее размыванию, здесь поначалу всё 

наоборот: пленительная в своей неуловимости музыка (как из такой строить 

вариации?) постепенно будто «оплотняется», теряет свою «эфемерность», при-

ближается «к норме» и, лишь достигнув таковой, далее движется в более обыч-

ном вариационном русле. Это движение от сложного ко все более простому 

занимает пространство трех первых отделов – чуть ли не половину всего An-

dante. И лишь «обточив» начальную «как бы тему» (по положению) до норма-

тивного «трафарета» – ровного и понятного – композитор уже с ним соотносит 

дальнейшие вариации. 

Так в чем же оригинальность удивительной исходной модели, которую 

надо было «приземлять» для несложной по своей природе вариационной 

формы? По внешним показателям это малая трехчастная форма1 – одна из са-

мых распространенных в темах вариаций. Гармоническое выполнение в об-

щих чертах ей соответствует: устойчивое экспонирование с полной каден-

цией, неустойчивая середина с уклоном в тоническую параллель, восстанавли-

вающий устойчивость завершающий отдел. Так в чем же дело, почему так 

ускользает от слуха эта привычная структура? Дело в метре! Именно редкост-

ная метрическая подвижность (к тому же «необъявленная» в нотах, скрытая 

 
1 Малая трёхчастная – категория (и термин), который принципиально поддерживал 

Холопов во второй половине своей жизни. Его начали использовать еще нововенцы. В отли-
чие от «двухчастной репризной», указание на три части подчёркивает наличие трёх функций 
в форме – устойчивость периода, неустойчивость в середине и вновь устойчивость в ре-
призе [3]. 
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для глаз) придает такой небывалый рельеф простой песенной форме. В метре 

и следует разобраться внимательно. 
 

Пример 6. Тема Andante Второго струнного квартета 
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Поразительно: при стабильном ритмическом рисунке и мотивной одно-

родности метр с самого начала почти не улавливается – особенно при попытке 

соотнести слуховое впечатление с нотной записью. В таком случае есте-

ственно предположить несовпадение метрического и графического тактов 

(ситуация довольно обычная). Однако эта гипотеза не объясняет нерегуляр-

ность акцентов. В каждом такте акцент приходится на различные доли (при-

мер 7, схема 3).  
 

Пример 7. Тема. Мелодия устойчивого построения целиком  

(мелким шрифтом показаны повторения мотивов) 

 

 
 

Схема 3. Реальный тактовый размер и функции тактов устойчивого построения темы 

Реаль-

ный так-

товый 

размер 

6/8 12/8 6/8 12/8 6/8 12/8 6/8 6/8 12/8 12/8 

Функции 

тактов1 

1 2 3 4 5 5 6 6 7 8 

 

После каждой двутактовой фразы следует отголосок, повторяющий 

предшествующий ему мотив. При выдержанной гармонии этот отголосок по 

сути является продолжением предшествующего такта. Таким образом, 6/8 

превращается в 12/8. То есть, кроме несовпадения реального метрического 

и нотированного (графического) такта, здесь присутствует еще и переменный 

размер. 

Но стоит изъять повторения мотивов – и перед нами предстаёт типичное 

большое предложение. Начальная мотивная группа явно представляет собой 

двутакт с затактом. Далее в основе – ещё один двутакт, зона дробления и за-

мыкание (пример 8). 

 
1Ещё Гуго Риман и его предшественники высказывали идеи о том, что каждый такт 

квадратного восьмитакта имеет собственную метрическую функцию. В целостную систему 
эту теорию преобразовал Ю. Н. Холопов [6–7].  
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Пример 8. Тема. Мелодия большого предложения темы без повторов 

 
 

Удивительно, что все метрические «трудности» сосредоточены в самом 

начале темы. В середине переменность становится «более упорядоченной» 

(чередуются 12/8 и 6/8).  А реприза уже целиком выдержана в размере 6/8. Та-

ким образом, вместо характерного для классической формы нарастания слож-

ности происходит противоположное движение: от максимальной завуалиро-

ванности метрической структуры к большей ясности и простоте. 

При такой необычной теме, особенно удивительной в форме вариаций, 

возникает вопрос: как же композитору с ней работать? Оказывается, что для 

возможности дальнейшего варьирования её необходимо упростить. Шуман 

так и поступает в первых двух вариациях. 

С точки зрения метра и структуры первая вариация устроена значи-

тельно проще. Нормативная модель большого предложения обретает чёт-

кость и квадратность. Все построения вариации теперь равновеликие, пере-

менность метра исчезает. Ноты под лигой и имитационное вступление голосов 

всё же немного вуалируют уже более ясную структуру, но это не сравнится со 

сложностью самой темы. При этом мелодию темы практически не узнать. От 

неё осталась лишь начальная интонация и некоторые мотивы в середине и ре-

призе (скачки и нисходящее движение). Обновляется и гармония. Наиболее 

заметны изменения в середине, в которой сдвиг в тоническую параллель заме-

няется звучанием малой медианты (H = Ces). Однако при всех изменениях со-

хранение типа фактуры позволяет почувствовать непосредственную связь ва-

риации с темой (пример 9). 

 
Пример 9. Первая вариация большое предложение в пятиголосии 
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Вторая вариация «работает» уже не с исходной темой, а с ее новообре-

тенной версией первой вариации – её мелодикой, гармонией и формой. Струк-

тура наконец окончательно обретает чёткость и определённость, даже «тра-

фаретность» (пример 10).  

 
Пример 10. Вторая вариация. Большое предложение. Мелодия 

 
 

В фактурном отношении мелодия и сопровождение разделены: мягкая 

имитационность сосредоточена в сопровождающих голосах, вместо слиго-

ванных нот – четкое движение звуков мелодии по опорным долям сложного 

размера. 

 
Пример 11. Вторая вариация (начало) 
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Последующие события все ближе к обычной вариационной форме, где 

изменения направлены на постепенное отдаление от изначального материала. 

Структура уже определилась, теперь очередь жанровых преобразований1. 

Возвращение темы в конце вариационного цикла – приём типичный. Од-

нако после грубовато-приземленных подскоков польки в 4-й вариации, паря-

щий и словно неземной характер темы еще более ощутим. Столь резкая пере-

мена даже вызывает растерянность, но на этом Шуман не останавливается. 

В конце слушателя ждет новый сюрприз – абсолютно «материальная» кода, 

близкая своей фигурационностью 3-й вариации, уже далёкой от темы. Оконча-

ние quasi-вариаций – это подчёркнутое столкновение психологически слож-

ного и простого – те самые знаменитые «шумановские контрасты». 

На примере рассмотренных сочинений, как кажется, можно почувство-

вать отличия quasi-вариаций от нормативной вариационной формы. Прежде 

всего, это касается темы. В вариациях Третьей фортепианной сонаты она фак-

тически не окончена: полноценную песенную форму тема обретает посте-

пенно, на протяжении первых трёх вариаций. Во Втором квартете ситуация 

иная – изначально тема метроритмически и структурно столь сложна, и труд-

ноуловима, что для дальнейшей работы с ней приходится её «упрощать». Разу-

меется, «свободные вариации» тоже допускают изменения в структуре темы, 

однако обычно источник развития сразу имеет чётко сформированный облик. 

Здесь же тема не является как данность, но постепенно обретает подходящую 

структуру – ту, при которой будет возможно последующее варьирование. Ду-

мается, что причина quasi – именно в этом, в самих темах, которые влекут за 

собой нестандартность вариационной работы. 
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И.А. Паранина 

 

ЭЛЛИНИСТИЧЕСКИЙ ЕГИПЕТ В ОПЕРАХ Г.Ф. ГЕНДЕЛЯ 

 

HELLENISTIC EGYPT IN THE OPERAS OF G.F. HANDEL 

 
Аннотация. В статье исследуется влияние египетской тематики на оперное искус-

ство эпохи барокко на основе творческого наследия выдающегося немецко-британского ком-

позитора Георга Фридриха Генделя. Автор анализирует три оперы композитора: «Юлий Це-

зарь в Египте» (1724), «Птолемей, царь Египта» (1728) и «Береника, царица Египетская» (1737). 

Интерес представляет рассмотрение первоисточников сюжетов, их адаптация либретти-

стами, а также музыкальные и драматургические приемы, используемые композитором для 

передачи египетского колорита. Особое внимание уделяется художественным стратегиям 

Генделя в изображении египетских персонажей и пространств, а также их взаимосвязи с ба-

рочными представлениями об экзотике и эстетике цивилизации. 

Ключевые слова: Г.Ф. Гендель, оперы «Юлий Цезарь в Египте», «Птолемей, Царь Еги-

петский», «Береника, царица Египетская», барокко, египетская тематика 

Abstract. The article examines the influence of Egyptian themes on the opera art of the Ba-

roque era based on the creative legacy of the outstanding German-British composer George Frideric 

Handel. The author analyzes three operas by the composer: "Julius Caesar in Egypt" (1724), "Ptol-

emy, King of Egypt" (1728) and "Berenice, Queen of Egypt" (1737). Of interest is the consideration of 

the primary sources of the plots, their adaptation by librettists, as well as the musical and dramatic 

techniques used by the composer to convey the Egyptian flavor. Special attention is paid to Handel's 

artistic strategies in depicting Egyptian characters and spaces, as well as their relationship with Ba-

roque ideas about the exoticism and aesthetics of civilization. 

Keywords: G. F. Handel, operas «Giulio Cesare in Egitto», «Tolomeo, re d'Egitto», «Berenice, 

regina d’Egitto», baroque, Egyptian themes. 

 

В эпоху барокко в европейском искусстве возникает устойчивый интерес 

к культурному образу Древнего Египта. Проявления этого интереса в изобра-

зительном искусстве и архитектуре 1-й половины XVIII века были достаточно 

осмыслены в научной литературе (см. [4]), однако музыкально-театральное во-

площение египетских мотивов до сих пор не подверглось столь же детальному 

анализу. В работах по музыкальному театру эпохи барокко: М. Букофцера [8], 

А.В. Булычевой [1], П.В. Луцкера и И.В. Сусидко [6] затрагивается обращение 

французских и итальянских авторов к ориентальной экзотике, но специально 

египетская специфика в них не рассматривается.  

В центре внимания данной статьи – «египетские» оперы Генделя. Фунда-

ментальные исследования оперного наследия Генделя – У. Дина [9], [10], 
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Р.И. Грубера [2], В.П. Демидова [3], Л.В. Кириллиной [5], И.С. Федосеева [7] за-

трагивают эту тему лишь вскользь. Мы видим своей задачей проследить, как 

обращение к сюжетам из истории эллинистического Египта повлияло на дра-

матургию и стилистику генделевских опер. В частности, требует более деталь-

ного анализа интерпретация египетского колорита и его соответствие истори-

ческим представлениям того времени, музыкальные средства, используемые 

для создания «восточных» образов.  

Эпоха барокко была временем возвращения к древним источникам и по-

иска новых смыслов в прошлом, поэтому античность, включая египетскую 

культуру, стала одной из значимых тем в искусстве и философии. Знания евро-

пейцев о Древнем Египте были почерпнуты прежде всего из книг античных ав-

торов Страбона, Диодора Сицилийского, Геродота и Плутарха и работ евро-

пейских путешественников Пьетро делла Валле и Жана-Батиста Тавернье, в ко-

торых описывался Египет и его обычаи, хотя и через призму европейских пред-

ставлений о «варварстве». Идеи герметизма и мистицизма, популярные среди 

интеллектуалов эпохи барокко через труды Гермеса Трисмегиста, подогре-

вали интерес к Древнему Египту как к колыбели тайн и оккультных знаний. 

Изобразительное искусство барокко активно заимствует египетские мо-

тивы. В архитектуре – это обелиски, пилоны и капители в виде цветов лотоса 

и папируса. в живописи и скульптуре – египетская иконографическая симво-

лика. «Египетские залы» в европейских дворцах сочетали элементы древнееги-

петской архитектуры с барочными формами, создавая эффектный контраст.  

 
Ил. 1. Гравюра Джузеппе Вази, на которой запечатлена попытка раскопать 

фрагменты Солнечного обелиска 



 

 
134 

 

 

 
Вестник МГИМ имени А.Г. Шнитке. 2025. № 3 (35) 

 
Ил. 2. Дж. Б. Пиранези. Проект интерьера «Английского кафе» в Риме 

 

              
Ил. 3.  Лотосовидная капитель Ил. 4. Статуя слона с обелиском на площади Ми-

нервы в Риме. Э. Феррата. Проект Дж. Бернини 

 

Похожим образом использовались и сюжеты из египетской истории – 

в том числе и в оперном искусстве. Прошлое словно интегрировалось в исто-

рические реалии настоящего, действительность обретала отсвет славы вели-

ких деяний героев древности. В частности, в эпоху, последующую за великими 

географическими открытиями, актуальным стало противопоставление «циви-

лизации» и «варварства». Образ эллинистического Египта, объединяющего 

греческие и восточные элементы, стал символом культурного обмена, межци-

вилизационного диалога и единства в многообразии.  



 

 
135 

 

 

 
Вестник МГИМ имени А.Г. Шнитке. 2025. № 3 (35) 

Георг Фридрих Гендель обращался к теме Древнего Египта в трех своих 

операх лондонского периода: «Юлий Цезарь в Египте» (1724), «Птолемей, Царь 

Египетский» (1728) и «Береника, царица Египетская» (1737). Вероятно, впервые 

Гендель познакомился с египетскими сюжетами еще в Гамбурге, где в 1704 

году была поставлена опера Йоганна Маттезона «Die unglückselige Kleopatra, 

Königin von Ägypten (Злополучная Клеопатра, царица Египта)». Интересно, что 

именно это произведение связано с известным конфликтом между Матте-

зоном и Генделем, который закончился их дуэлью.  

Также интерес Генделя к египетской теме мог быть частично вдохновлён 

его пребыванием в Италии, где он путешествовал и работал с 1706 по 1709 год. 

Предположительно, к началу 1707 года Г. Гендель обосновывается в Риме при 

дворе Ф. Русполи и входит в профессиональный музыкальный круг [8, с. 318]. 

Возможно, композитор имел возможность увидеть пять найденных и установ-

ленных в Палаццо Нуово в Риме египетских храмовых статуй, которые создали 

моду на всё египетское: в различных дворцах и виллах Италии создавали ком-

наты в египетском вкусе – как, например, Кабинет папирусов (Gabinetto dei 

Papiri) в Ватикане, украшенный живописцами Антоном Рафаэлем Менгсом 

и Кристофом Унтербергером. Также, возможно, Генделю удалось попасть на 

премьеру оперы Франческо Гаспарини. «Сизострис, царь Египта», которая 

была поставлена в 1709 году. Вообще, итальянские либреттисты и компози-

торы 1-й половины XVIII века это поветрие также подхватили: ими было со-

здано несколько опер-сериа на египетскую тематику1: есть вероятность, что 

они были знакомы Генделю.  

Во всех трех операх Генделя из истории эллинистического Египта про-

слеживается единые принципы претворения египетской тематики. Несмотря 

на использование египетской топонимики и исторических персонажей, музы-

кальная и сценическая стилистика остается в рамках традиций итальянской 

оперы-сериа, без значительных попыток стилизовать египетскую культуру [5]. 

Сюжеты для либретто опер заимствованы из трудов античных историков и их 

вольных интерпретаций современными Генделю авторами.  

 
1  Фр. Гаспарини. «Сизострис, царь Египта» (1709–1710); Ф.Б. Конти. «Сизострис, царь 

Египта» (1717), либретто П. Париати; Д. Скарлатти, Н. Порпора. Пастиччо «Береника, царица 
Египта» (1718), либретто А. Сальви; А. Вивальди «Армида в египетском лагере» (1718), либ-
ретто Дж. Палацци; Н. Порпора. «Узнанная Семирамида», либретто П. Метастазио (1729, 
1739); Дж. Джакомелли. «Цезарь в Египте» (1735), либретто Дж.Ф. Буссани; Э. Бамбини «Цы-
ганка» (год неизвестен) [6]. 
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В основе сюжета оперы «Юлий Цезарь в Египте» лежат события из жизни 

Цезаря, описанные античными историками – главным образом, Плутархом 

и Светонием, а также римским поэтом Луканом. В опере «Птолемей, царь 

Египта», Гендель основывается на жизни Птолемея IX, одного из представите-

лей правящей эллинистической династии. Для этой оперы либреттист Николо 

Франческо Хайм – тот же, что писал либретто «Юлия Цезаря» - адаптировал 

пьесу Карло Капече «Птолемей и Александр». В «Беренике, царице Египет-

ской» (знаменитый либреттист того времени Антонио Сальви использует ре-

альные события, описанные Плутархом и Аппианом, а также опирается на 

труды более поздних европейских историков, которые освещали историю ди-

настии Птолемеев.  

Либреттисты, сотрудничавшие с Генделем, брали за основу реальные ис-

торические события и фигуры, но, следуя театральным традициям барокко, 

в первую очередь стремились использовать эти образы как основу для зре-

лищных и эмоционально насыщенных опер. Историческая точность для них 

была менее важна, чем возможность создать захватывающий сюжет. 

Как и в других операх сериа сюжетная канва сосредоточена вокруг лю-

бовных коллизий, которые усугубляются династическими распрями. Персо-

нажи уже имели сложившиеся образы в литературе и искусстве, их истории 

легко воспринимались зрителями, они служили готовыми «моделями» для 

классических сюжетов – любви, измены, войны, борьбы за власть и давали либ-

реттистам возможность разрабатывать драматические ходы в знакомом для 

публики контексте.   

Персонажи прошлого представляли не столько конкретных людей, 

сколько общечеловеческие архетипы: справедливого правителя, коварного 

врага, верного друга, очаровательной любовницы, верной жены и проч.  

Гендель брал для своих опер именно эллинистические сюжеты, но для 

него противопоставление цивилизованного и варварского мира не было клю-

чевым аспектом, определяющим музыкальное развитие. Вместо этого он со-

средотачивался на психологических переживаниях и внутренних мотивациях 

героев, изображая их как универсальные человеческие эмоции, не зависящие 

от национальной принадлежности - чувства любви, ревности, стремления 

к власти и мести [2, с. 62]. 

Например, в «Юлии Цезаре в Египте» сюжетно и отчасти музыкально про-

тивопоставлены римские и египетские персонажи: Цезарь, Корнелия и Секст, 

с одной стороны – Клеопатра, Птолемей и Акилла, с другой [5, с. 207]. Но герои-
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египтяне наделены столь же объемной психологической характеристикой, как 

и римляне, и их «экзотичность» лишь подчеркивает индивидуальность и уни-

кальность каждого персонажа.  

Клеопатра изображается не только как образец восточной красоты, ума, 

изящества и коварства, но и как женщина, способная любить и страдать. Дра-

матургия постепенно раскрывает стороны её личности. Такова ария «V’adoro, 

pupille». Клеопатра использует свою красоту и обаяние как оружие, чтобы 

окончательно завоевать сердце Цезаря. Ария написана в медленном, плавном 

темпе; композитор использует широкие мелодические линии и богатую орна-

ментику, подчеркивая харизму и обаяние героини. Оркестр, преимущественно 

струнный, создаёт мягкий, «обволакивающий» фон, который вовлекает слуша-

теля в атмосферу чарующего соблазна.  

 

Пример 1. Г.Ф. Гендель опера "Юлий Цезарь в Египте" ария Клеопатры 

«V’adoro, pupille» 

 
Однако по мере развития действия раскрывается романтическая и тра-

гическая сторона судьбы героини. Ария «Se pietà di me non senti» отражает её 

страхи и сомнения. Она написана в медленном темпе и минорной тональности, 

чтобы подчеркнуть печаль и беспокойство. Оркестровка становится более 

сдержанной, с длинными, протяжными фразами.  
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Пример 2. Г.Ф. Гендель опера "Юлий Цезарь в Египте" Ария Клеопатры  

«Se pietà di me non senti» 

 
В финальной арии «Da tempeste il legno infranto» Клеопатра выражает 

торжество и радость от победы, уверенность в будущем и чувство счастья от 

того, что её любовь к Цезарю преодолела все испытания. Эта ария написана 

в яркой мажорной тональности, в быстром темпе. мелодия полна энергичных 

пассажей и колоратур, оркестровка становится более насыщенной и яркой, 

подчёркивая триумф Клеопатры. 
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Пример 3. Г.Ф. Гендель опера "Юлий Цезарь в Египте" ария Клеопатры «Da 

tempeste il legno infranto» 

 
Брат Клеопатры, Птолемей XIII, жестокий и амбициозный царь Египта, 

раскрывается через энергичную и агрессивную музыку особенно в арии 

«L'empio, sleale, indegno», наполненной судорожным гневом. В этой арии его 

ярость и коварство выражены через энергичный, но рваный ритм и диссониру-

ющие гармонии. Мелодия подчеркнуто экспрессивна, насыщена резкими скач-

ками и акцентами, создающими ощущение эмоциональной нестабильности.  

Птолемей остается неизменным в своей роли антагониста, стремящегося 

к власти без намека на раскаяние в финале оперы. 
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Пример 4. Г.Ф. Гендель опера "Юлий Цезарь в Египте" ария Птолемея 

«L'empio, sleale, indegno» 

 
Акилла, генерал при дворе Птолемея – персонаж второго плана, но его 

музыкальный портрет также многогранен. Он предан своему царю, но движим 

личными амбициями и страстью к Корнелии [9, с. 499]. Акилла –двойственный 

персонаж: как воин, он символизирует римскую героику, а как интриган, он – 

представитель варварского Египта. Его музыкальная характеристика подчер-

кивает эту противоречивость, переходя от нежности к суровости.  Если 

в начале оперы Акилла выступает как преданный подчиненный, то к финалу его 

действия движимы личными страстями.  

Центральный персонаж «Птолемея, царя Египетского», Птолемей IX, 

изображён Генделем не столько как жестокий или безжалостный правитель, 

сколько как трагический герой, который стремится удержать власть в Египте, 

но он сталкивается с предательством и его разрывают внутренние противоре-

чия между политическими амбициями и личными чувствами.  

Сцены Птолемея наполнены, контрастами, образующимися между спо-

койными, почти задумчивыми темами и яркими, динамичными оркестровыми 

партиями. Его арии насыщены хроматизмами, изменчивой ритмикой и не-

устойчивыми гармоническими мажоро-минорными переходами, Созданная 

Генделем музыкальная характеристика подчеркивает колебания и тревогу 

Птолемея, подверженного амбициям и страстям, – что воспринималось как 

«варварская» черта в контексте европейской эстетики барокко.  
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В «Беренике, царице Египетской» Гендель сосредотачивает свое внима-

ние на главной героине – могущественной, но трагически обречённой царице, 

образ которой нашел отражение в художественной литературе, включая 

французскую трагедию Жана Расина «Береника».  

Береника изображена как решительная и благородная женщина, кото-

рая жертвует личным ради защиты народа. Береника предана Египту, но нахо-

дится под давлением римских интересов, и это внутреннее противоречие уси-

ливает ощущение ее чуждости для римского мира [10, с. 383]. Ее арии подчер-

кивают страстность и трагичность, что, опять же напоминает о «варварских» 

чертах. Гендель использует напряженные и насыщенные мелодии, часто с бо-

гатой мелизматикой и орнаментикой. Арии героини полны лирики и драма-

тизма, с частыми переходами между мажорными и минорными тонально-

стями, что отражает её эмоциональные колебания.  

Некоторые египетские персонажи представлены нетипичными для егип-

тян средствами. Так, Селена, сестра Береники, египетская принцесса – но её 

характеристика скорее близка некоторым типично римским персонажам, та-

ким как Корнелия в «Юлии Цезаре», Фабио в «Беренике». Музыка насыщена 

низкими тембрами, строгими ритмами и лаконичными фразами, передаю-

щими холодность и расчетливость Селены.  

Напротив, в музыкальной характеристике римского полководца Юлия 

Цезаря в процессе развития появляются восточные элементы. Если поначалу 

его арии олицетворяют порядок и рациональность через строгие ритмы и гар-

монию, то в любовных сценах легкость и изящество мелодики напоминают 

черты, более свойственные египетским персонажам.  

Объединяющим элементом всех опер является попытка воссоздания ко-

лорита Египта. Хотя оперы не содержат точных музыкальных иллюстраций, 

Гендель передает ощущение от места действия через характерные тембры, 

гармонии и ритмические рисунки.  

В «Юлии Цезаре в Египте создается слуховое представление о величе-

ственных дворцах, роскошных покоях Клеопатры, а также бескрайних водных 

просторах. Гендель создает образ непрерывного и немного таинственного 

движения волн, опираясь на равномерные ритмы и плавные волнообразные 

линии струнных, что ассоциируется с течением воды. А сцены в роскошных по-

коях Клеопатры с их изысканными и богатыми интерьерами обрисованы мяг-

кими оркестровыми тембрами и насыщенной мелизматикой витиеватой мело-

дикой. В «Птолемее» минимализм в оркестровке, паузы и рассредоточенность 
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ритмики отражают ощущение уединения и бескрайности пустынных египет-

ских ландшафтов.  

Резюмируем тот арсенал музыкальных и драматургических приемов, ко-

торые использует Гендель для того, чтобы подчеркнуть египетский колорит:  

1. Египетские персонажи часто исполняют страстные арии, богатые ме-

лизматикой и орнаментикой, что создает ассоциации с «восточной» музыкой 

и подчеркивает экзотическую чувственность этих героев. 

2. Для персонажей-египтян Гендель часто использует минорные тональ-

ности, более сложные и насыщенные гармонии с диссонансами, которые вы-

зывают у слушателя ощущение напряжения и некой чуждости. Для сцен с уча-

стием римских и греческих героев, наоборот, используются мажорные тональ-

ности и простая лаконичная гармоническая основа. 

3. Партии египтян характеризуются свободным ритмом, что передает их 

эмоциональную экспрессивность, в то время как римлянам свойственны под-

черкивающие их дисциплинированность строгие и упорядоченные ритмиче-

ские рисунки. В ариях с решительным, властным характером встречаются мар-

шевые ритмы и чёткие акценты, тогда как в более лиричных эпизодах Гендель 

применяет более плавные и размеренные ритмы. Этот ритмический контраст 

помогает подчеркнуть напряжённые ситуации в сюжете, выделяя моменты ко-

лебаний и противоречий. 

4. Для создания «восточной» атмосферы Гендель применяет инстру-

менты с характерными тембрами, например, струнные с сурдинами и деревян-

ные духовые инструменты, преимущественно гобои и фаготы. 

Таким образом, в операх Генделя представлены многослойные образы 

египетских правителей, выражающие как личные коллизии, так и политические 

конфликты. Композитор стремится передать культурную и историческую спе-

цифику Египта, одновременно раскрывая внутренний мир каждого героя.  

Египетская тематика в операх Генделя выражает европейские представ-

ления о загадочном Востоке и идею противопоставления «цивилизации» и «эк-

зотики». Однако для Генделя это лишь фон для глубокого раскрытия человече-

ской натуры и внутреннего мира персонажей. Египтяне и римляне не противо-

поставлены как «варвары» и «эллины», их эмоции – любовь, ревность, борьба 

за власть – изображаются как универсальные и независимые от культурного 

контекста. Эллинистический Египет, в горниле которого были переплавлены 

традиции многих народов, выступает своего рода культурным идеалом совре-

менной Генделю Британской империи – в которой, как известно, никогда не 
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заходило солнце. Композитор не ставит целью обозначить «варварство» других 

народов в уничижительном смысле, а напротив, стилистически обогащает свои 

произведения и придает созданным им образам ту выразительность, психоло-

гическую глубину и напряжение, которая до сих пор привлекает слушателей. 
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Сюй Ин  

 

УЧАСТИЕ КИТАЙСКИХ АЛЬТИСТОВ В МЕЖДУНАРОДНЫХ 

МУЗЫКАЛЬНЫХ КОНКУРСАХ 

 

CHINESE VIOLA PLAYERS AS PARTICIPANTS OF INTERNATIONAL MUSIC 

COMPETITIONS 

 
Аннотация: Данная статья на основе доступной информации систематизирует 

данные об участии китайских альтистов в международных и внутринациональных музы-

кально-исполнительских конкурсах за последнее десятилетие. Анализируются малоизучен-

ные данные о конкурсах различных уровней и направленности: от специализированно-аль-

товых до конкурсов широкого профиля, от международных экстра-уровня до региональ-

ных. Особое место в работе уделено юным альтистам – лауреатам престижных конкурсов. 

Работа призвана привлечь внимание преподавателей и учащихся к данной проблематике, 

а также восполнить пробелы в научном осмыслении достижений альтового искусства в Ки-

тае.  

Ключевые слова: Китай, альт, музыкальные конкурсы, лауреаты. 

Abstract. Based on the analysis of information, this article systematizes data on the partici-

pation of Chinese violists in international and domestic musical and performing competitions over 

the past decade. The little-studied data on competitions of various levels and directions is analyzed: 

from specialized alt-level to broad-profile competitions, from international extra-level to regional. 

A special place in the work is given to young violists, winners of prestigious competitions. The work 

aims to draw the attention of teachers and students to this issue, as well as fill in the gaps in the 

scientific understanding of the achievements of viola art in China. 

Keywords: China; viola; competition, participation. 

 

Существует множество международных музыкальных конкурсов для по-

пулярных струнных инструментов, таких как скрипка и виолончель. Их история 

продолжается уже более ста лет. Для альта, сольный репертуар которого не 

очень обширен, специализированных альтовых конкурсов не проводилось 

вплоть до последней трети XX века. Только после появления так называемого 

«отца альта», Лайонела Тёртиса (Lionel Tertis, 1876–1975) (ил. 1), игру на альте 

стали считать самостоятельной номинацией для конкурсного участия. Уильям 

Примроуз (William Primrose, 1904–1982) (ил. 2) пошел по стопам Тёртиса 

в плане совершенства игры на альте и быстро вывел альт на международную 

арену. Первым специализированным конкурсом для альта считается организо-

ванный Примроузом конкурс, который впервые прошел в США в 1979 году. 
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С тех пор число альтовых конкурсов значительно выросло; они проводятся как 

в Старом, так и в Новом Свете, на всех мировых континентах [1]. 

                
Ил. 1. Лайонел Тертис Ил. 2. Уильям Примроуз 

 

В начале XX века, после открытия Китая для общественно-политического 

и культурного общения, альтовое искусство в стране получило бурное разви-

тие. Китай добился больших успехов в организационной структуре, уровне 

преподавания, воспитании талантов и мастерстве игры на альте. В самом же 

Китае соответствующие конкурсы стали проводиться только в XXI веке. Китай-

ские альтисты начали заявлять о себе на международных конкурсах и завоевы-

вать множество наград.   

За последние десять лет молодые китайские альтисты приняли участие 

во многих конкурсах различного масштаба в разных странах мира. Это не 

только специальные конкурсы для альта, но и более широкие институции, 

включающие самые разные соревновательные категории. 

Вначале осветим успехи самых юных китайских музыкантов – учащихся 

специальных музыкальных школ и первых курсов консерваторий, номиниро-

вавшихся в младших группах. Начнем со специализированных альтовых кон-

курсов.  

Международный конкурс альтистов имени Лайонела Тёртиса (Lionel 

Tertis International Viola Competition) – международный музыкальный конкурс 

для альтистов, основанный в 1980 году в честь британского альтиста-виртуоза 

Лайонела Тёртиса. Конкурс проводится раз в три года в Центре искусств Эрин 
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в Порт-Эрине, остров Мэн (The Erin Arts Centre, Port Erin, Isle of Man). Участни-

кам конкурса должно быть от 19 до 30 лет [6]. Конкурс славится высокими кри-

териями отбора участников, а также большим и сложным репертуаром1. До 

2013 года лучшим результатом, достигнутым китайским альтистом, было вто-

рое место на девятом конкурсе в 2006 году. 

В 2013 году первой премии 11-го Международного конкурса альтистов 

Тертиса удостоилась Шэнь Цзыюй (沈子钰) (ил. 3) из средней школы при Шан-

хайской консерватории [10]. 

Международный конкурс альтистов имени Примроуза (Primrose 

International Viola Competition) – один из ведущих международных альтовых 

конкурсов в США. Конкурс, названный в честь Уильяма Примроуза, одного из 

ведущих альтовых виртуозов XX века, был основан в 1979 году и регулярно 

проводится с 1986 года; он часто приурочивается к проводимой раз в два года 

Североамериканской конференции альтистов. С 2005 года конкурс превра-

тился в мероприятие, проводимое раз в три года. 

В 2014 году Чжэн Чжаньбо (郑展博) (ил. 4), ученик средней школы при 

Центральной консерватории Китая, завоевал первую премию на 14-м Между-

народном конкурсе альтистов имени Примроуза. 

Китайские альтисты успешно принимали участие и в ведущих конкурсах 

для струнных инструментов.  

Конкурс скрипки, альта и виолончели Villa de Llanes (Villa de Llanes violin 

viola and violoncello Competition) – один из двух самых важных конкурсов в Ис-

пании, который успешно проходит уже 24 года, начиная с 1999 года. Конкурс 

проводится для трех инструментов: скрипки, альта и виолончели (с 2009 года – 

 
1 В обязательную программу конкурса в разные годы входили такие художественно 

и технически сложные произведения разных эпох, как: И. С. Бах. Сюиты (первоначально для 
виолончели соло или скрипки соло); Б. Барток. Концерт для альта с оркестром; А. Блисс 
(Arthur Bliss). Соната для альта и фортепиано; Э. Блох. Сюита для альта и фортепиано (или 
оркестра); Й. Боуэн (York Bowen). Концерт для альта с оркестром; Соната для альта и фор-
тепиано; И. Брамс. Соната для альта и фортепиано; Р. Кларк (Rebecca Clarke). Соната для 
альта и фортепиано; Д. Лигети. Соната для альта соло; Н. Паганини. Каприсы (Caprices) № 13 
или № 20 (первоначально для скрипки); У. Уолтон. Концерт для альта с оркестром; П. Хинде-
мит. Концерт для альта с оркестром «Der Schwanendreher», Соната для альта и фортепиано; 
Д. Шостакович. Соната для альта и фортепиано; Ф. Шуберт. Соната для альта и фортепиано 
(Arpeggione) и др. 
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в порядке чередования инструментов). В конкурсе могут принять участие мо-

лодые музыканты в возрасте до 26 лет. 

 

                   
Ил. 3. Шэнь Цзыюй Ил. 4. Чжэн Чжаньбо 

 

В 2023 году, на 24-м конкурсе альтов три подростка из средней школы 

при Центральной консерватории Китая заняли три первых места: 

Чжао Юйюй (赵育瑜) (ил. 5) – Первая премия и Специальный приз в млад-

шей группе; Ду Цзюньянь(杜俊言) (ил. 6) – Вторая премия в младшей группе; 

Цзиан Болин (菅柏麟) (ил. 7) – Третья премия в младшей группе. 

        
Ил. 5. Чжао Юйюй Ил. 6. Ду Цзюньянь Ил. 7. Цзиан Болин 

 

Международный конкурс имени Иоганнеса Брамса в Австрии (International 

Johannes Brahms Competition) – это международный музыкальный конкурс вы-
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сокого уровня для фортепиано, скрипки, альта и виолончели, камерных ансам-

блей и певцов. Конкурс проводится ежегодно с 1993 года в Поттшахе, Австрия 

[5]. Особенностью конкурса является то, что жюри оценивает баллы открыто 

и сразу после окончания конкурса – это обеспечивает высокую степень спра-

ведливости и прозрачности. Конкурсные программы отличаются разнообра-

зием и виртуозностью1. В 2015 году, на 22-м Международном музыкальном 

конкурсе имени Брамса Ю Минъюэ (于明月) (ил. 8) из средней школы при Цен-

тральной консерватории Китая заняла второе место в категории альтов (пер-

вое место осталось вакантным). 

Особенно приятно отметить достижения китайских альтистов на круп-

нейшем мировом музыкальном конкурсе, входящем в категорию А, одном из 

учредителей Международной ассоциации музыкальных конкурсов. 

Международный музыкальный конкурс ARD (ARD International Music 

Competition) был основан Западногерманским радиовещательным союзом 

(ARD) в 1952 году и проводится ежегодно в Мюнхене, Германия. Это один из 

самых престижных конкурсов в музыкальном мире. В конкурсе могут принять 

участие 26 категорий музыкантов, из которых каждый год отбираются четыре 

или пять. Одной из особенностей конкурса является то, что номинации меня-

ются из года в год и включают в себя не только широкий спектр сольных ин-

струментов, но и вокальные и камерные ансамбли [7]. Специфичным для этого 

конкурса также является особое внимание к музыке современных композито-

ров. 

В 2018 году первую премию в номинации альт, приз зрительских симпа-

тий и приз за лучшее исполнение заказанного произведения на 67-м Междуна-

родном конкурсе ARD в Мюнхене получил студент Центральной консервато-

рии Китая Мэй Диянь (梅第扬) (ил. 9); 

 
1 В обязательную программу конкурса, помимо одной из шести сюит Баха в пере-

ложении для альта соло, входят сюиты Макса Регера для альта соло, а также каприсы 
А. Вьётана (Henri Vieuxtemps), Б. Кампаньоли (Bartolomeo Campagnoli), Н. Паганини. 
Стоит отметить также популярные альтовые концертные произведения, которые участ-
ники включают в свои программы: М. Брух. Романс для альта с оркестром op. 85; 
К.М. фон Вебер. Анданте и венгерское рондо для альта с оркестром; Н. Паганини «Кам-
панелла», Е. Цимбалист «Сарасатеана» (Tango from Sarasateana); Дж. Энеску. Концерт-
ная пьеса для альта и фортепиано. 
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Вторую премию – студент Шанхайской консерватории Ши Ючэн (施宇成) 

(ил. 10) [2]. 

        
Ил. 8. Ю Минъюэ Ил. 9. Мэй Диянь Ил. 10. Ши Ючэн 

 

Также необходимо сказать о победе альтиста из Китая на крупнейшем 

азиатском конкурсе. Гонконгский международный открытый конкурс струн-

ных инструментов (Hong Kong International String Open Competition) органи-

зован совместно Международной ассоциацией трансграничного культурного 

обмена (Ex post Verein fur internationalen und interkulturellen Austausch), Меж-

дународной ассоциацией музыкантов Гонконга (Hongkong International 

Musician Association) и Гуандунским обществом обучения игре на скрипке. На 

данный момент успешно проведено 6 сессий. Будучи одним из крупнейших 

струнных конкурсов в Китае, профессиональный конкурс альтистов предла-

гает очень широкий спектр возможностей для своих участников. Он делится 

на 7 категорий: 1. Открытая категория – для любого альтиста, профессионала 

или любителя, в возрасте до 35 лет, 2. Молодежная категория  – для альтистов 

в возрасте до 26 лет, 3. Категория свободного выбора – участники могут вы-

брать одно или несколько произведений в любом стиле пьес, 4. Категория «Ан-

самбль» – для дуэтов, трио, квартетов, квинтетов (участники могут выбрать 

одно или несколько репертуарных произведений в любом стиле), 5. Категория 

«Унисон» – возраст участников не должен превышать 18 лет, они могут испол-

нить два произведения разных композиторов по своему выбору, 6. Тематиче-
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ская категория – участники могут выбрать для исполнения любую альтовую со-

нату или концерт1, 7. Специальная категория – участники могут выбрать для ис-

полнения любое из альтовых произведений Баха, Брамса и Хиндемита [4]. 

2019, Чжэнь Тайран (甄泰然) (ил. 11), преподаватель по классу альта с ор-

кестрового факультета Харбинской консерватории, завоевал Первую премию 

в Гранд-финале в открытой категории альта. 

Среди многих китайских альтистов-победителей есть самый известный 

альтист в Китае и популярен на современной музыкальной сцене. 

Мэй Диянь (родился в 1994 году) – самый известный альтист в Китае на 

сегодняшний день. Он стал победителем конкурса альтистов на 67-м Между-

народном музыкальном конкурсе ARD в Мюнхене (2018), 52-го конкурса альти-

стов имени Марка Нойкирхена в Германии (2017), Международного конкурса 

альтистов имени Макса Роста в Берлине (2015), 40-го конкурса молодых арти-

стов Американского международного общества альтистов (2012), 19-го Ав-

стрийского конкурса имени Брамса. Международный конкурс альтистов (2012) 

и другие. Он научился играть на скрипке в возрасте 5 лет, в 10 лет перешел на 

альт и был принят в начальную школу при Центральной консерватории в Китае, 

а в конце 2014 года поступил в консерваторию в Мюнхене, Германия. Он учился 

у Ван Шаову (王绍武) (ил. 12), профессора альта в Центральной консерватории, 

Хариольфа Шлихтига (Hariolf Schlichtig) (ил. 13), профессора консерватории 

музыки в Мюнхене, Германия, а также у Нобуко Имаи (Nobuko Imai) (ил. 14), 

известного виртуоза игры на альте. В 2019 году, во время обучения в магистра-

туре Мюнхенской консерватории, он был приглашен Мюнхенским филармони-

ческим оркестром на должность главного альта. В том же году он был принят 

в Кронбергскую академию в Германии, где регулярно получал наставления от 

таких мастеров, как Даниель Баренбойм (Daniel Barenboim) (ил. 15), Саймон 

Рэттл (Simon Rattle) (ил. 16), Кристоф Эшенбах (Сhristoph Еschenbach) (ил. 17), 

Гидон Кремер (Gidon Kremer) (ил. 18) и Андраш Шифф (Andrаs Schiff) (ил. 19). 

В настоящее время Мэй Диянь занимает должность главного альта (лидера 

секции альтов) Берлинского филармонического оркестра, также он является 

пожизненным главным альтом Мюнхенского филармонического оркестра. 

 
1 Например: И. Брамс. Соната для альта № 1 фа минор, Соната для альта № 2 ми-бе-

моль мажор, П. Хиндемит. Соната для альта и фортепиано си-бемоль мажор, Соната для 
альта и фортепиано фа мажор, Соната для альта и фортепиано до мажор и т. д. 
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Особое место в череде обязанностей Мэй Дияня – членство в жюри Междуна-

родного конкурса альтистов имени Брамса в Австрии. Будучи востребованным 

солистом на современной классической музыкальной сцене, он выступал в ка-

честве солиста с Симфоническим оркестром Баварского радио в Германии, 

Симфоническим оркестром радио SWR в Штутгарте, Симфоническим оркест-

ром Концертхауса в Берлине, Королевским камерным оркестром Шотландии, 

Национальным симфоническим оркестром Китая, Филармоническим оркест-

ром Ханчжоу, Филармоническим оркестром Познани в Польше, Филармониче-

ским оркестром Пусана в Южной Корее и многими другими известными сим-

фоническими оркестрами в Китае и за рубежом. Его приглашали принять уча-

стие в многочисленных международных фестивалях, включая Международ-

ный музыкальный фестиваль Мекленбург-Передняя Померания (Mecklenburg-

Vorpommern), Вюрцбургский фестиваль Моцарта, Гессенский музыкальный се-

зон, Champs Hill Великабритании, Музыкальный фестиваль Кембриджского 

университета, Эдинбургский международный музыкальный фестиваль и Меж-

дународный фестиваль камерной музыки "Осень" в Корее [9]. Многие прессы 

и музыкальные критики высоко оценили его необыкновенную игру и выдающи-

еся художественные достижения. 

        
Ил. 11. Чжэнь Тайран Ил. 12. Ван Шаову Ил. 13. Хариольф Шлихтиг 
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Ил. 14. Нобуко Имаи Ил. 15. Даниель Баренбойм Ил. 16. Саймон Рэттл 

        
Ил. 17. Кристоф Эшенбах Ил. 18. Гидон Кремер Ил. 19. Андраш Шифф 

 

Ши Ючэн (施宇成) (родился в 1992 году) (см. ил. 10) – молодой альтист 

и преподаватель по классу альта в Шанхайской консерватории [4]. В его ба-

гаже – 2-я премия на престижнейшем конкурсе ARD в 2018 году. Ши Ючэн (施

宇成) начал учиться игре на скрипке в 4 года, а в 12 лет перешел на альт, после 

чего был принят в Высшую школу при Шанхайской консерватории, где учился 

у профессоров Лю Няня (刘念) и Лан Ханьчэна (蓝汉成); затем совершенство-

вался у Томаса Рибла (Thomas Riebl), профессора альта в Музыкальном универ-

ситете Моцартеум в Зальцбурге (Австрия), и получил двойную степень маги-

стра. Ши Ючэн выступал по всей Европе, Америке и Азии, организовал множе-

ство сольных и сольных концертов. В 2018 году он исполнил Концерт для альта 

с оркестром Хиндемита с Баварским симфоническим оркестром, в Мюнхене, 

Германия. В плане художественного обмена он поддерживает тесное музы-

кальное сотрудничество с самыми известными мастерами классической музыки 

в мире – Нобуко Имаи, Юрием Башметом, Гартом Ноксом (Garth Knox), Анто-

нио Таместитом (Antonio Tamestit), Хариольфом Шлихтигом, Жаном Сулемом 

(Jean Sulem) и др. и получает единодушную похвалу от этих мастеров [8]. 
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Шэнь Цзыюй (沈子钰) (см. ил. 3) (родилась 1998 году), в возрасте 15 лет 

заняла первое место на 11-м Международном конкурсе альтистов имени Тёр-

тиса (в категории до 30 лет), став самой юной участницей конкурса и облада-

тельницей одной из самых престижных премий в мире в области альта. В 12 лет 

она была принята в среднюю школу при Шанхайской консерватории для обу-

чения альту у профессора Шэн Ли (盛利), а также училась у Нобуко Имаи, 

в Кронбергской консерватории в Германии, где получила степень магистра 

и высший диплом. В качестве солистки Шэнь Цзыюй выступала с Симфониче-

ским оркестром Венского радио, Симфоническим оркестром Франкфуртского 

радио, Московским камерным оркестром, Балтийским камерным оркестром, 

Японским филармоническим оркестром, Гамбургским симфоническим ор-

кестром, а также с симфоническими оркестрами Шанхая, Шэньчжэня и Циндао 

в Китае и другими известными коллективами в Китае и за рубежом. Ее пригла-

шали выступать с сольными концертами по всему миру, в том числе в Вигмор-

холле, Королевском фестивальном зале, Лувр-холле, Линкольн-центре и Цен-

тре исполнительских искусств имени Кеннеди. Многие международные музы-

кальные фестивали, такие как Морицбургский фестиваль, Фестиваль Мендель-

сона, Фестиваль в Вербье, Уимблдонский международный музыкальный фести-

валь, Испанский фестиваль классической музыки, Шанхайский весенний фести-

валь и Пекинский международный фестиваль современной музыки, считают 

большой честью послать приглашение Шэнь Цзыюй. В настоящее время Шэнь 

Цзыюй активно концертирует по всему миру как солист и камерный музыкант. 

Она выступала в качестве солистки Концерта для альта Б. Бартока с дириже-

ром Кристофом Эшенбахом (Сhristoph Еschenbach); Бранденбургский концерт 

№ 6 И. С. Баха с Юрием Башметом; Концертную симфонию для скрипки и альта 

В. А. Моцарта вместе со скрипачом Гидоном Кремером; симфоническую по-

эму «Дон Кихот» Р. Штрауса с виолончелистом Стивеном Иссерлисом и Филар-

моническим оркестром Форт-Огастуса; Сонату Брамса с пианистом Андраш 

Шиффом и др. Шэнь Цзыюй в качестве солиста-альта с дирижером Кристофом 

Эшенбахом выступила соавтором альбома «Камерные концерты Хиндемита», 

изданного и распространенного классическим лейблом Ondine [3]. 

Участвуя в международных конкурсах, китайские альтисты продемон-

стрировали миру высокий уровень исполнения. В то же время они освоили раз-

вивающуюся карьеру преподавателя альта в Китае, доказав преемственность 
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китайской альтовой педагогики. В немалой степени их заслуга, что в настоя-

щее время в Китае интерес к альту стремительно возрастает, уровень игры 

значительно повышается и многие музыканты добились новых успехов в пони-

мании, изучении и освоении его многочисленных аспектов. 
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ВОСПОМИНАНИЯ, РАЗМЫШЛЕНИЯ, ДОКУМЕНТЫ 

 

А.И. Василенко 

 

«ОТ ИЗБЫТКА СЕРДЦА ГОВОРЯТ УСТА»: К 120-ЛЕТИЮ СОЛИСТКИ  

БОЛЬШОГО ТЕАТРА НАРОДНОЙ АРТИСТКИ РСФСР Е.В. ШУМСКОЙ 

 

"FROM THE ABUNDANCE OF THE HEART, THE MOUTH SPEAKS":  

ON THE 120TH ANNIVERSARY OF THE SOLOIST OF THE BOLSHOI THEATER,  

PEOPLE'S ARTIST OF THE RSFSR E.V. SHUMSKAYA 

 
Аннотация. Статья посвящена жизненному и творческому пути известной отече-

ственной певицы, народной артистки РСФСР, солистки ГАБТ Е.В. Шумской. Автор полно 

и красочно описывает мастерство пения и красоту голоса сопрано, которыми безукориз-

ненно владела вокалистка. Жизнеописание Шумской показывает непростую дорогу к вер-

шине славы, которую прошла эта женщина, артистка, музыкант, одна из лучших предста-

вительниц отечественной вокально-оперной школы.  

Ключевые слова: Елизавета Шумская, опера, оперный спектакль, русская опера, 

народная песня, Большой театр, Ленинградская филармония, Саратовский театр.  

Abstract. The article is devoted to the life and creative path of the famous Russian singer, 

People's Artist of the RSFSR, soloist of the GABT E.V. Shumskaya. The author fully and colorfully 

describes the singing skills and the beauty of the soprano voice, which the vocalist perfectly mas-

tered. Shumskaya's biography shows the difficult path to the top of fame that this woman, an art-

ist, musician, and one of the best representatives of the Russian vocal and opera school went 

through.  

Keywords: Elizabeth Shumskaya, opera, opera performance, Russian opera, folk song, Bol-

shoi Theatre, Leningrad Philharmonic, Saratov Theatre. 

 

12 апреля 2025 года исполнилось 120 лет со дня рождения Елизаветы Вла-

димировны Шумской - великой русской певицы, солистки Большого театра. 

Слушая в веке двадцать первом ее удивительный по красоте и выразительно-

сти голос, поражаешься богатству нюансов и красок не только вокальных, но 

и человеческих эмоций, насыщающих ее пение! Внимая ее голосу, воображе-

нию представляется река, - не просто водная гладь, но живой, стремящийся 

куда-то вдаль поток, переливающийся солнечными бликами, или волную-

щийся, страстно-беспокойный под тревожными всполохами надвигающегося 
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ненастья, или безмятежный и величавый в тихую лунную ночь… Сколько чи-

стых порывов, сколько ясных и сильных чувств рождается в сердце. 

 
Ил. 1. Е.В. Шумская. 1940-е годы. 

 

Голосу Шумской невозможно внимать без волнения. Какая необычайная 

женственность, сколько нежности и одухотворенности в нем, и какая искрен-

ность, высокая поэзия души!  Вот, отзвучал последний звук… И когда спра-

вишься с изумленным волнением от чуда искусства, начинаешь понимать, что 

чудо это рождено совершенным мастерством. Догадываешься, что эта пора-

зительная естественность пения, - словно и нет никаких трудностей – не только 

дар природы, но и результат вдумчивой настойчивой работы. Как же рожда-

ется тот единственный и неповторимый образ, к которому устремлены все по-

мыслы, все силы артиста? Приведем здесь слова самой Елизаветы Владими-

ровны Шумской: 

«Что являлось главным для меня в жизни? Это большая любовь к музыке, 

искусству, театру. Любить искусство и театр, значит отдавать ему все свои 

силы, возможности и способности. В труде познаешь музыку, ее содержание. 

Биение сердца и мысли своих героинь я нахожу в ритме музыки. Поэтому пер-

вое условие для изучения образа, его характера и психологии – это точное зна-

ние музыки. Это дает возможность свободы действий, освобождает от лишних 

волнений, создает условия для вдохновения. Изучение вокально-сценического 
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образа -это процесс большого кропотливого труда. Артист его познает и живет 

им месяцы, а иногда и годы. Каждый образ, отработанный твоим сердцем, ду-

шой, голосом, становится тебе близким и родным, и когда мне задают вопрос, 

какую партию я люблю больше всех других, я не могу ответить иначе, как – 

я люблю все партии, спетые мною, потому что каждая из них растила во мне 

актрису-певицу» [22, с. 165]. 

Артистический путь Елизаветы Владимировны Шумской-счастливый при-

мер певческого долголетия. Более тридцати лет на оперной сцене, множество 

прекрасных неповторимых образов. А главное, неутраченная свежесть чувств 

и никогда не изменяющее мастерство! Как же все начиналось?  

Будущая певица родилась 12 апреля 1905 года в Дорогомилове, под 

Москвой. В семье владельца волосяной мастерской, находившейся в Кутузов-

ской слободке близь Поклонной горы, Владимира Борисовича Кирсанова и его 

жены Александры Афанасьевны. Лиза стала первым ребенком и впоследствии 

была любимицей отца. Вслед за ней появились еще трое детей: Вера, Лидия 

и Константин. Отец обладал красивым звучным баритоном, любил классиче-

ский репертуар и часто дома напевал популярные оперные арии. Посещение 

всей семьей спектакля Большого театра «Борис Годунов» осталось у детей од-

ним из самых светлых воспоминаний на всю жизнь! По воскресным дням 

и в праздники семья Кирсановых неизменно присутствовала на службе 

в храме, где Владимир Борисович исполнял обязанности регента.  

1913 год принес в семью Кирсановых большое несчастье: скоропостижно 

скончалась мать двадцати шести лет отроду, оставив четверых детей, мал 

мала меньше (старшей Лизе было восемь лет, а младшему Косте всего семь 

месяцев). В дом пришла мачеха, люто невзлюбившая своих падчериц и па-

сынка. Дети забыли о любви и ласках отца. Они не знали грамоты, так как ма-

чеха была ярой противницей школы, превратившись в дармовую рабочую силу 

в своей же семье. Старшая Лиза еще и должна была приносить домой деньги. 

Так она оказалась в бригаде огородников, в которой вместе со взрослыми де-

вушками из окрестных деревень работала по найму.  Отдушиной для ребенка 

был лишь церковный хор, в котором она пела под руководством отца. Прихо-

жане стремились на службу послушать ее удивительные соло.  Вспоминая своё 

детство Е.В. Шумская писала:                  

 «С ранних лет я познала нужду и тяжкий труд, незаслуженные обиды. 

Спасал меня только голос. С 10 лет я пела в церковном хоре. Всегда с удоволь-

ствием пела народные песни своим односельчанам. Пение было единственной 
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радостью в моём сиротском детстве и бедной юности. Жизнь моя в семье ма-

чехи была так тяжела, что не будь у меня голоса, мне бы нечем и незачем было 

жить. С самого начала моего увлечения пением оно было для меня не забавой, 

не просто интересным занятием, а спасением. Даже смыслом существования» 

[20, с. 77]. 

Несколько позднее судьба подарила юной Елизавете Владимировне 

встречу, ставшую для нее главной и определившей весь ее дальнейший жиз-

ненный и творческий путь. Однажды во время службы ее услышал Сергей Алек-

сандрович Шумский, приятель отца по Синодальному училищу.  Восхитившись 

голосом девушки, опытный хормейстер увидел и услышал в ней огромные по-

тенциальные возможности оперной певицы. Однако, мачеха, правившая 

в доме всем и всеми и слышать не хотела о ее образовании. И тогда тридцати-

шестилетний бездетный вдовец Сергей Александрович Шумский сделал пред-

ложение юной Лизе Кирсановой! Венчал их в церкви о. Сергий, брат покойной 

матери, и под куполом раздавался мощный бас диакона…Максима Дормидон-

товича Михайлова, знаменитого впоследствии солиста Большого театра. Не-

смотря на огромную разницу в возрасте брак оказался на редкость счастли-

вым. Всю свою жизнь С.А. Шумский положил к ногам любимой женщины. А его 

желание сделать ее оперной певицей вскоре также сбылось. Голос Е.В. Шум-

ской узнали и полюбили все.  

Творческий путь Е.В. Шумской в большое искусство начался в 1926 году 

в Иваново -Вознесенском областном музыкальном техникуме, студенткой ко-

торого она стала, благодаря супругу, преподававшему вокальный класс на ис-

полнительском отделе. К тому времени Елизавета Владимировна умела читать 

только на церковно-славянском языке, да и то, благодаря службе в хоре, а про 

общеобразовательные науки и не слыхала никогда.  Приходилось наверсты-

вать упущенное время в школе для взрослых. Жизнь семьи и без того очень 

трудную, вскоре посетило большое горе: один за другим умирают двое мало-

летних детей Шумских: пятилетняя Ирина и годовалый Владимир.  

Только увлечение любимым искусством помогало супругам пережить не-

счастья, выпавшие на их долю.  В 1928 году была организована Иваново - Воз-

несенская «Рабочая опера». Сначала артисткой хора, а вскоре и солисткой 

оперы предстала перед публикой молодая певица Елизавета Шумская. Еще 

студенткой музыкального техникума ей приходилось выступать в главных пар-

тиях таких опер как «Фауст» Ш. Гуно (партия Маргариты), «Кармен» Ж. Бизе 

(партия Микаэлы), «Евгений Онегин» П.И. Чайковского (партия Татьяны), за 
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ними последовали Волхова и Снегурочка в операх Н.А. Римского-Корсакова 

«Садко», «Снегурочка», Мадам Баттерфляй в одноименной опере Джакомо 

Пуччини. Все они очень тепло были приняты публикой и впоследствии на дол-

гие годы стали шедеврами ее исполнительского искусства.  

Окончив музыкальный техникум в 1931 году, молодая солистка Елизавета 

Шумская продолжала выступать на сцене «Рабочей оперы», реорганизованной 

в том же году в Ивановскую областную оперу. Позднее Елизавета Владими-

ровна некоторое время пела в Московском областном оперном театре, руко-

водимом знаменитым оперным режиссером И.М. Лапицким. На его сцене ею 

впервые была исполнена одна из самых любимых оперных партий Марфа 

в «Царской невесте». Тогда же впервые молодая певица встретилась с Дорой 

Борисовной Белявской, знаменитым вокальным педагогом, профессором 

Московской консерватории и ГИТИСа в течение многих десятилетий, воспи-

тавшим впоследствии целую когорту знаменитых советских певцов. Доста-

точно назвать имена солистов Большого театра В.И. Ивановского и Т.И. Синяв-

ской. Ее ученицей была и прима Московского театра оперетты Т.И. Шмыга. 

Всего у нее прошли вокальную подготовку, ни много ни мало, пятьдесят че-

тыре народных артиста СССР. Профессиональными консультациями Д. Б. Бе-

лявской знаменитая на всю страну певица Е.В. Шумская пользовалась в тече-

ние четверти века. «Большой музыкант, замечательный педагог, Дора Бори-

совна очень много для меня сделала, сыграла большую роль в моей творче-

ской жизни, ей я многим обязана» [18], вспоминала Е.В. Шумская. 

В 1934 году супружеская чета Шумских была приглашена в Саратов. На 

сцене Саратовского театра оперы и балета имени Н.Г. Чернышевского 

Е.В. Шумская выступала с 1934 по 1944 год. Это были годы упорного, напряжён-

ного труда. За 10 лет работы в городе на Волге Е.В. Шумская исполнила многие 

ведущие партии в операх русских, советских и зарубежных композиторов. 

Редкой красоты голос, доведённое до совершенства вокальное мастерство 

и постоянный творческий поиск принесли ей заслуженную славу. Перелисты-

вая пожелтевшие от времени газеты 30–40-х годов прошлого века видишь, что 

пресса, восхищённая искусством певицы, не скупилась на восторженные от-

зывы. К особым достижениям актрисы относят такие партии, как Антонида 

в «Иване Сусанине» М. Глинки, Виолетта в «Травиате» Д. Верди, Чио-Чио-Сан 

в одноимённой опере Джакомо Пуччини, а также Снегурочка, Марфа, Волхова 

в операх Н.А. Римского-Корсакова.  
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Образы, созданные Е.В. Шумской, отличаются искренностью исполне-

ния, жизненны и правдивы. В каждый из них певица вложила частицу своей 

души. Поразительный дар вокального и сценического перевоплощения был 

свойственен актрисе. В этом плане её особо отметил композитор И.И. Дзер-

жинский, который побывал в 1936 году в Саратовском театре на генеральной 

репетиции своей оперы «Тихий Дон», где Е.В. Шумская создала яркий образ 

Натальи. В 1937 году театр оперы и балета имени Н.Г. Чернышевского обра-

тился к одной из лучших грузинских опер «Даиси» З. П. Палиашвили. Знамена-

тельно, что эта опера, созданная в 1923 году, впервые в стране прозвучала на 

русском языке именно на сцене Саратовского театра. Спектакль был осуществ-

лён в содружестве с творческим коллективом Тбилисского театра оперы и ба-

лета имени З.П. Палиашвили. Большую помощь в постановке оперы оказали 

хормейстер и консультант спектакля – брат композитора П.П. Палиашвили 

и другие деятели искусств Грузии. Артисты и зрители с волнением ждали но-

вого спектакля. И вот настал день премьеры. Медленно гаснет свет. В зритель-

ном зале воцаряется тишина. Взмах руки дирижёра А.О. Сатановского – 

и сразу же с первых тактов музыка пленяет, очаровывает слушателей. 

Е.В. Шумская с большим успехом исполнила партию нежной, мечтательной 

Маро. В партии Малхаза выступил лучший тенор театра Г.Ф. Большаков. Это 

был великолепный дуэт двух любящих сердец. Отмечая исполнение певицы, 

пресса писала: «В игре Шумской есть теплота, лиризм, но в то же время в об-

разе чувствуется воля, девичья гордость, ясность мыслей. В вокальном отно-

шении Шумская безупречна: весьма сложная ария «Яркая звезда» исполнена 

Шумской с большим мастерством» [22, с. 168]. Автор другого отзыва писал, что 

«заслуги Шумской трудно переоценить». Создав прекрасный образ Маро, пе-

вица покорила зрителей красотой голоса, обаянием молодости, сумела доне-

сти до слушателей богатство и самобытность национальной музыки. Вот как 

Елизавета Владимировна вспоминала о работе над этой оперой: «Исполни-

тели-солисты, хор и оркестр работали с большой отдачей сил, и спектакль про-

шёл на высоком художественном уровне. Особенно сильной была сцена 

смерти Малхаза, его ария. И как молитва, как стон больной души по умершему 

был плач Маро…» [22 c. 168]. 

Многие спектакли с участием Е.В. Шумской оставили яркий след в душах 

зрителей, и вполне закономерно, что уже в 30-е годы прошлого века она ста-

новится любимицей публики – встреча с актрисой всегда была подлинным 
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праздником для любителей оперного искусства. Е.В. Шумская обычно прихо-

дила в театр задолго до начала спектакля и погружалась в образ, который ей 

предстояло воплотить в этот вечер. Её отличали прежде всего высокая требо-

вательность к себе, чувство ответственности и внутренняя собранность. При 

её появлении на сцене в исполнении других участников оперы что-то неуло-

вимо менялось, поднималась их творческая активность. И, видимо, неслу-

чайно в одной из рецензий на спектакль «Садко» Н.А. Римского-Корсакова го-

ворилось: «Лучшее впечатление оставляет Шумская (Волхова – царевна мор-

ская), а Панфёров (Садко) наиболее выразителен как певец и актёр именно 

в сценах с ней» [22, с. 165]. Елизавета Владимировна с благодарностью вспоми-

нала многих актёров, с которыми ей довелось работать на Саратовской сцене. 

Но особенно она была благодарна своим первым наставникам – дирижёрам 

Александру Васильевичу Павлову-Арбенину, Александру Оскаровичу Сатанов-

скому и режиссёру Ивану Поликарповичу Варфоломееву. Вспоминая их, она 

писала: «Александр Васильевич Павлов-Арбенин был великолепный, тонкий 

музыкант-самородок. Работать с ним было очень приятно. Он требовал радо-

сти в творчестве, активности, чтобы вокальный образ был живым. Общаясь 

с ним, я приобрела хорошие навыки и очень ему благодарна как моему пер-

вому серьёзному дирижёру-наставнику. Очень хорошим и требовательным ди-

рижёром был и Александр Оскарович Сатановский» [22, с. 165]. После встречи 

с ними совершенно по-иному засверкал её голос. Талантливым мастером 

сцены был и режиссёр Иван Поликарпович Варфоломеев. По словам Елиза-

веты Владимировны, он «работал с актёром над каждым жестом, движением, 

мимикой, добивался во всём органичности, чтобы все движения были есте-

ственны, необходимы, вытекали из образа и музыки. Работа с ним была очень 

интересной, а главное, плодотворной».  Е.В. Шумская вспоминала и о том, что 

«в нашем театре все ведущие актёры занимались пластикой движения, уме-

нием носить костюм со шлейфом, владеть веером, и многим другим. А занима-

лись мы с ведущей балериной Викторией Арнольдовной Урусовой. Она была 

блестящая балерина – обаятельная, вдохновенная, красивая, темперамент-

ная, и очень добрый человек. Я ей тоже благодарна» [22, с. 166]. В жизни и твор-

ческой деятельности актрисы верным другом и надёжным помощником был 

её муж Сергей Александрович Шумский, известный хормейстер, заслуженный 

артист РСФСР. «Все музыкальные партии, – писала Елизавета Владимировна, – 

я готовила с мужем, он требовал учить партию академически точно, выполняя 

все ремарки композитора» [3]. Да, это был действительно счастливый союз 
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преданных театру людей, которые взаимно обогащали друг друга.  Е.В. Шум-

ская, несмотря на свою огромную популярность в музыкальном мире, человек 

довольно скромный. Вот как о ней вспоминала замечательный концертмей-

стер, преподаватель камерного пения Саратовской государственной консер-

ватории имени Л.В. Собинова Елена Ивановна Губанова: «Работать непосред-

ственно с Шумской мне не приходилось. Но, когда мы работали в годы Вели-

кой Отечественной войны в одном театре, я помню Шумскую как человека 

очень тактичного, всегда приветливого. Она в равной степени с уважением от-

носилась не только к актёрам, музыкантам, но и к обслуживающему персо-

налу» [22 с. 165].  С Елизаветой Владимировной Шумской любили работать и ак-

тёры, и режиссёры, и дирижёры. Народный артист СССР Алексей Петрович 

Иванов, работавший многие годы вместе с ней в Саратове, а затем на сцене 

Большого театра Союза ССР, писал: «Когда думаешь о Елизавете Владими-

ровне, то первое, о чём хочется сказать, это о её голосе полного диапазона, 

очаровательного, серебристого тембра, богатом разнообразными красками. 

Удивительная её чуткость в жизни и на сцене рождали радость подлинного жи-

вого сценического общения. Безукоризненное знание партии для Шумской – 

не просто вопрос профессионального долга, но средство сценического рас-

крепощения. Поэтому так вдохновенны, эмоциональны сценические образы 

Шумской, поэтому заразительно всё, что она создавала на сцене» [22, с. 164]. 

 
Ил. 2. Е.В. Шумская в Саратовском академическом театре оперы и балета (слева – глав-

ный дирижер театра в 1941-1949 гг. А.О. Сатановский; справа – главный дирижер театра 

в 1949-1964 гг. Н.А. Шкаровский 
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С первых дней Великой Отечественной войны актриса считала своим 

гражданским, патриотическим долгом много выступать с концертами в воин-

ских частях, в госпиталях, перед тружениками тыла. Своим удивительным ис-

кусством она помогала людям преодолевать невзгоды, укрепляла веру в свои 

силы, веру в грядущую нашу великую Победу. На концертах она вдохновенно 

пела арии из опер, романсы, но всегда особое значение актриса придавала ис-

полнению русской народной песни, что всегда находило душевный отклик 

в сердцах слушателей. Пропагандируя песню на страницах местной прессы, 

она писала: «Русская народная песня особенно полно отвечает великому пат-

риотическому подъёму нашего народа, так как в них, в этих песнях, вылилась 

вся душа русского народа, с его беспредельной любовью к Отчизне, к родному 

краю. Нет и не может быть более почётной задачи у певца, как работать над 

русской песней, донести её изумительную внутреннюю силу, её непревзойдён-

ную музыкальность и напевность, её красоту и величие до широких слушатель-

ских масс» [22, с. 165]. Именно поэтому она и давала целые концерты, состоя-

щие только из русских народных песен, что неизменно вызывало подлинный 

восторг у публики, ведь она пела в открытые души людей. И была большая 

справедливость в том, что в 1942 году в разгар Сталинградской битвы в Сара-

тов пришло радостное известие: Указом Президиума Верховного Совета 

РСФСР Елизавете Владимировне Шумской за выдающиеся заслуги в области 

театрального искусства было присвоено звание заслуженной артистки РСФСР. 

В те дни она получила много поздравлений. Всё это, конечно, её радовало, вол-

новало, но ко многому и обязывало.  

Елизавета Владимировна была благодарна всем своим партнёрам, кол-

легам, с которыми сводила её фронтовая судьба. С большой теплотой и душев-

ной нежностью она вспоминала и своего аккомпаниатора, талантливого бая-

ниста, который в детстве лишился зрения, Ивана Яковлевича Паницкого. И пе-

вица, и баянист не помышляли об отдыхе, они трудились вдохновенно и пло-

дотворно. В годы Великой Отечественной войны пропаганда русской и совет-

ской музыки стала занимать ведущее место в деятельности Саратовского те-

атра оперы и балета, на сцене которого с огромным успехом шли оперы «Князь 

Игорь» А. Бородина, «Иван Сусанин» М. Глинки. Значительным событием в те-

атральной жизни не только Саратова, но и страны явилась постановка патрио-

тической оперы П.И. Чайковского «Орлеанская дева». Впервые на советской 

сцене она была поставлена именно в Саратовском театре оперы и балета. 
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Опера мощно зазвучала в те дни, когда фронт стремительно приближался к Са-

ратову. Партию Агнессы блестяще исполнила Е.В. Шумская. Её партнёрами 

были прекрасные мастера сцены: заслуженная артистка УССР А.Е. Станисла-

вова, М.А. Бевза, Г.В. Серебровский и другие. Их исполнение было таким по-

трясающим, что, как вспоминал очевидец спектакля, писатель Николай Вирта, 

«на глазах многих зрителей были слёзы восторга, а минуты благоговейной ти-

шины после финала вознаграждали актёров больше, чем бурные овации. 

Опера волнует каждой своей музыкальной фразой, каждым словом напева. Ка-

кое благородство мыслей, какая сила заключена в ней, какие патриотические 

мысли будит она!» Осуществив постановку «Орлеанской девы», театр возро-

дил к жизни оперу, созвучную героической эпохе. В 1944 году решением Со-

вета народных комиссаров РСФСР Саратовский театр оперы и балета имени 

Н.Г. Чернышевского был включён в число республиканских. В этом была и не-

малая заслуга Е.В. Шумской. Своим замечательным искусством она наряду с 

другими мастерами сцены способствовала заслуженной славе Саратовского 

театра. Творческие возможности Е.В. Шумской были поистине велики.  

С особым блеском её неповторимое дарование раскрылось на сцене 

Большого театра Союза ССР, куда певица была приглашена в 1944 году. Она 

приехала в Москву, уже будучи необычайно ярким мастером сцены, со своим 

богатым репертуаром, что и позволило ей легко войти в состав труппы. На 

сцене прославленного театра Е.В. Шумская с подлинным блеском дебютиро-

вала в партии Марфы в опере Н. Римского-Корсакова «Царская невеста». 

Много позже, оценивая работу Е.В. Шумской в этой опере, выдающийся дири-

жёр Евгений Федорович Светланов писал: «Марфа Е.В. Шумской вызывает со-

страдание, трогает до слёз. Тут уже забываешь про театр, про сцену. Перед то-

бой сама жизнь, правдивая в своей жестокой действительности» [13].  В чём же 

был секрет её огромного успеха? Вот что говорит сама Елизавета Владими-

ровна: «Работа над образом меня всегда очень увлекала. Я ни о чём другом не 

могла думать, с мыслями о моей героине я засыпала и с ними просыпалась, 

о ней думала в бессонные ночи, пока не исчерпала все представляющиеся мо-

ему воображению решения и варианты» [3]. К тому же Елизавета Владими-

ровна считала: «чтобы петь вдохновенно, надо очень любить свою профессию 

и неустанно работать над собой» [3]. Следуя этим принципам, Е.В. Шумская су-

мела подняться к величайшим вершинам исполнительского мастерства. Од-

ной из вершин в её творчестве стал и образ Волховы в опере Н.А. Римского-

Корсакова «Садко». Волхова – это сказочный образ, поэтическая мечта героя 
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оперы «Садко». Поэтому певица нашла особую исполнительскую манеру для 

партии, основанную на необычайной лиричности и нежном звучании отдель-

ных сцен. Спев эту партию впервые на Ивановской, а затем на Саратовской 

сцене, Е.В. Шумская под руководством дирижера Н.С. Голованова, музыкаль-

ного руководителя постановки, продолжала доводить её до совершенства, 

пользуясь дружескими творческими советами великой русской певицы 

А.В. Неждановой. За исполнение этой партии в 1950 году ей была присуждена 

Государственная премия СССР, тогда – Сталинская премия 1-й степени. А в 1951 

году Елизавете Владимировне Шумской было присвоено почётное звание 

народной артистки РСФСР.  

На прославленной сцене Большого театра её партнёрами были такие ко-

рифеи оперного искусства, как И.С. Козловский, С. Я. Лемешев, П.Г. Лисициан, 

А.П. Иванов, Г.Ф. Большаков, М.Д. Михайлов, Г.М. Нэлепп, М.О. Рейзен и дру-

гие. В работе с ними новыми гранями засверкало её творческое дарование. На 

сцене Большого театра Е.В. Шумская была очень востребована. Певица была 

этому только рада, так как считала, что большая творческая загруженность 

способствует творческому долголетию. Она писала: «Певец не может и не дол-

жен останавливаться в работе, иначе неизбежен творческий спад. Только 

в труде – долголетие певца, поэтому он должен сделать всё возможное, чтобы 

продлить этот изумительный дар природы».  

 

 
Ил. 3. Шумская Е.В. с молодыми артистами Большого театра. 1950-е годы 
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Очень тёплые, дружеские отношения у Е.В. Шумской сложились с одной 

из ведущих солисток Большого театра, народной артисткой РСФСР Верой 

Александровной Давыдовой-Мчедлидзе. Вот как вспоминала о ней Давыдова: 

«С Елизаветой Владимировной мы познакомилась сразу, как я узнала, что она 

приехала с Волги, а я ведь тоже волжанка, так что я её полюбила как родную. 

Человек она была необыкновенно тёплый, внимательный и серьёзный. Её по-

любили все коллеги. Мы часто пели вместе в «Царской невесте», «Садко» Рим-

ского-Корсакова и других спектаклях. И везде она была на высоте как певица 

и как актриса. Часто мы с ней вели беседы насчёт вокальной школы, они у нас 

были разные, но во многом похожие, и это нас тоже радовало и роднило. Наши 

мысли, чувства часто совпадали, и мы, конечно, были счастливы. Елизавета 

Владимировна пользовалась большим уважением слушателей, каждый её 

спектакль превращался в огромный праздник, в поклонение певице-актрисе. 

И я гордилась дружбой с ней» [22]. 

Став одной из ведущих солисток Большого театра, она много гастроли-

рует по стране и за рубежом. Во время гастролей в Финляндии в 1955 году она 

покорила слушателей исполнением партии Виолетты в операх «Травиата» Дж. 

Верди и Маргариты «Фауст» Ш. Гуно в спектаклях Хельсинкской оперы, а годом 

ранее покорила старейшую европейскую оперную сцену Копенгагенской Ко-

ролевской оперы в Дании. И всё же с особым волнением она приезжала на га-

строли в свой родной Саратов, в город, с которым она сдружилась, сжилась, и, 

конечно, здесь её принимали с особой теплотой и любовью. Каждое её выступ-

ление проходило поистине с огромным успехом.   

На сценах Саратовского театра оперы и балета имени Н.Г. Чернышев-

ского и Большого театра СССР Е.В. Шумская исполнила свыше тридцати веду-

щих партий сопрано в операх русских, советских и западноевропейских ком-

позиторов. Это, прежде всего, Антонида и Людмила в операх М.И. Глинки 

«Иван Сусанин» и «Руслан и Людмила», Марфа, Царевна Лебедь, Панночка, Сне-

гурочка, Волхова в операх Н.А. Римского-Корсакова «Царская невеста», 

«Сказка о царе Салтане», «Майская ночь», «Снегурочка»,  «Садко», Ксения и Па-

рася в операх М.П. Мусоргского «Борис Годунов» и «Сорочинская ярмарка», 

Прилепа, Татьяна, Агнесса, Иоланта  в операх П.И. Чайковского « Пиковая 

дама», « Евгений Онегин», «Орлеанская дева», «Иоланта», Маро в опере 

«Даиси» З.П. Палиашвили, Наталья в опере И.И. Дзержинского «Тихий Дон», 

Дуня в опере М.И. Красева «Морозко», Виолетта и Джильда в операх Дж. 

Верди « Травиата» и «Риголетто», Маргарита и Джульетта в операх Шарля Гуно 
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« Фауст» и «Ромео и Джульетта», Лакме в опере Лео Делиба «Лакме», Микаэла 

в «Кармен» Ж. Бизе, Чио-Чио-Сан и Мими в операх Дж. Пуччини « Мадам Бат-

терфляй» и «Богема», Эльза в опере «Лоэнгрин» Р. Вагнера, Эвридика в опере 

«Орфей и Эвридика» К.В. Глюка, Сюзанна в опере В.А. Моцарта « Свадьба Фи-

гаро» и других. Следует отметить также прекрасный опыт освоения Елизаве-

той Владимировной и жанра классической оперетты, (имеется ввиду радио-

спектакль «Дочь Анго» Ш. Лекока), где она блистательно исполнила партию 

Клеретты в дуэте с выдающимся тенором Большого театра Г.М. Нелеппом 

и при участии известных артистов Музыкального театра им. К.С. Станислав-

ского и В.И. Немировича-Данченко. Это, едва ли не единственный документ, 

где слушатель может услышать удивительно мелодичный разговорный голос 

певицы в речитативах. Спектакль к счастью был записан на пленку в начале 

1950-х годов. 

Многим поколениям музыкантов и любителей вокального искусства зна-

комы записи изумительного по красоте голоса Е.В. Шумской. Прежде всего это 

полные записи многих опер из вышеперечисленных, сольные концерты, запи-

санные по трансляции из Большого зала Московской консерватории, Концерт-

ного зала имени П.И. Чайковского, Концертного зала Дома ученых и других. Ее 

фонографическое наследие довольно обширно и, тем более удивительно, что 

подавляющее количество этих записей относится к 1940-м - 1950-м годам 

20 века, исторической эпохе в которой технические возможности звукозапи-

сывающей аппаратуры были не столь совершенны как сейчас и спектакли запи-

сывались целиком практически с первого раза. Практики дублей в целях улуч-

шения качества исполнения в те времена просто не существовало. Слушая их, 

сегодня остается только удивляться высочайшему вдохновенному вокально-

техническому и актерскому мастерству великой певицы!  

Завершив в 1958 году свою блистательную певческую карьеру, Е.В. Шум-

ская еще в течение пяти лет принимала участие в отдельных спектаклях Боль-

шого театра неизменно покоряя сердца зрителей. С 1959-го по 1975-й год пре-

подавала в Московской консерватории, являясь доцентом вокальной ка-

федры, где ее коллегами в то время были выдающиеся певцы такие как Е.К. Ка-

тульская, А.И. Батурин, М.О. Рейзен, С.Я. Лемешев и другие. Среди ее учениц 

достаточно назвать имена известных певиц, солисток Большого театра, таких 

как народная артистка РСФСР Т.А. Сорокина, заслуженная артистка РСФСР 

Н.А. Лебедева, в течение нескольких десятилетий  украшавших главную опер-
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ную сцену страны, солистку Московского музыкального театра имени К. С. Ста-

ниславского и В. И. Немировича-Данченко, народную артистку РСФСР Л.К. За-

харенко, солистку Северо-Осетинского государственного академического те-

атра оперы и балета, народную артистку России Э.М. Цаллагову, с которой 

Е.В. Шумская  занималась в стажерской группе Большого театра и, кстати, пе-

ревела ее из партий меццо-сопрано в сопрановый репертуар.  

Приведем в этой связи лишь некоторые педагогические принципы и уста-

новки Е.В. Шумской: «Чтобы хорошо петь, надо в совершенстве постигнуть 

процесс звукоизвлечения и звуковедения, овладеть техникой «игры на инстру-

менте голоса». Ведь голос, хоть и необычный, живой, но инструмент. Настро-

ить его может только опытный мастер, да и потом педагог надолго останется 

единственным верным камертоном певца. Мы начинаем с определения харак-

тера голоса. Затем приступаем к настройке голоса. Цель этого этапа обучения 

– добиться, чтобы голос оставался самим собой во всех регистрах звукового 

диапазона. Скажем, недопустимо, чтобы на средних нотах было меццо, а на 

верхних – колоратурное сопрано. Самым сложным здесь являются переход-

ные ноты. Певец должен так овладеть голосом, чтобы не чувствовалось раз-

ницы между переходными и непереходными нотами. А достигается такое без-

укоризненное владение звуком только умением управлять мышцами, взаимо-

действующими с голосовыми связками. 

Почему певчески одаренных людей много, а хороших певцов гораздо 

меньше? Беда в том, что подчас осчастливленные природой люди присваивают 

себе ее дар, считая, что могут обращаться с ним, как угодно. Такое отношение 

– преступление, за которое, конечно, не судят, но совершившие его расплачи-

ваются сами великой ценой. Сколько на нашей памяти певцов и певиц, которые 

загубили свои прекрасные и редкие дарования. Искусство пения – такая же 

наука, как и всякая другая, и постичь ее можно лишь в «школе», то есть, у педа-

гога. Мой совет вокалистам-профессиональным и любителям – старайтесь 

найти опытного специалиста, чтобы показаться ему, чтобы правильно начать 

или хотя бы правильно продолжать. Самое наипервейшее в нашем деле – 

определение характера голоса. С этого и должен начинать педагог. 

Вот можно привести аналогию: если водитель не овладел искусством 

плавного переключения скоростей, то у него часто будет выходить из строя 

сцепление, а значит и вся машина.  Так и в нашем случае мышцы можно считать 

своеобразной коробкой передач, только вместо скоростей – высота звука. Ко-
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гда певец постигнет работу мышц, он научится ощущать их, включать их нуж-

ным образом в тот или иной момент пения, сможет именно управлять ими для 

достижения правильного голосоведения. И сможет обеспечить легкую атаку 

звука и идеальное смыкание голосовых связок, то есть создаст тот невидимый 

ни для кого фундамент, на котором уже можно «строить здание» – исполнять 

произведение композитора.  

Это очень сложная и трудоемкая работа, в которую входит и чисто физи-

ческое осознание устройства голосового аппарата, и специальная тренировка, 

которая помогает укрепить мышцы голосовых связок.  И приобретение спо-

собности согласованного действия этими мышцами, поскольку каждая из них 

действует не сама по себе, а в контакте с другими. Ох, и кропотливый это труд! 

Зато, достигнув в нем высот, вокалист не только сможет грамотно, без 

фальши, чисто петь, но и отведет от своего голоса угрозу перенапряжения, бо-

лезненной усталости и преждевременного износа. Потому что петь он будет 

легко, без форсирования. 

Ко мне иногда приходят консультироваться и говорят: «Педагог велит –

жми на связки! Как же это можно “жать на связки”?! Это же насилие, а пение 

должно быть удобным, естественным, как дыхание. А дальше надо еще 

научиться и правильно дышать, приобрести четкую, ясную дикцию, короче, на 

первом этапе основное – техника, техника и еще раз техника. И все-таки глав-

ная работа начинается после приобретения певцом нужных технических навы-

ков – теперь ему нужно научиться передавать мысли, чувства, настроения, за-

ложенные в музыке, тексте. Но это уже работа нескончаемая!»  (Записал Л. Ла-

рин) [20, с. 89-90].   

С 1978 года Е.В. Шумская была вокальным консультантом Большого те-

атра, занимаясь с артистами хора, уделяя своей последней работе огромное 

значение. «Первым моим учителем был деревенский хор. Ведь учимся мы 

у всех, с кем сталкивает нас жизнь. Кстати, я очень много пела в разных хорах 

– и любительских, и профессиональных, и к хору у меня самое уважительное 

отношение. А ведь как часто можно услышать пренебрежительное – «хо-

ристка». Неправильно это: для вокалиста любого масштаба нет лучшей школы, 

чем хор. Он дает умение слышать других, чувствовать гармонию ансамбля, 

умение подчиняться интересам общей задачи – создания художественного це-

лого. И еще он помогает понять важность любой своей роли в искусстве, сколь 

бы малой она ни была» [20, с. 88].  
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В 1985 году на сцене Большого театра в честь 80 -летия Е.В. Шумской был 

дан спектакль «Царская невеста» Н.А. Римского-Корсакова. Главную партию 

Марфы исполнила тогда солистка Большого театра Любовь Богданова, также, 

ее воспитанница.  

 

 
Ил. 4. Е.В. Шумская принимает поздравление с юбилеем от коллег  

Большого театра (1985 г.) 

 

Елизавета Владимировна не мыслила себя без работы. «Пока есть силы, 

буду работать, хочу быть полезной людям» [14], – как-то сказала актриса. И она 

действительно работала до конца своих дней. Е.В. Шумская скончалась 

5 марта 1988 года. Похоронена на Ваганьковском кладбище рядом со своим 

мужем Сергеем Александровичем Шумским. Но её удивительный голос живёт 

и поныне.  

Когда слушаешь необыкновенный, чарующий голос певицы, невольно 

вспоминаешь слова легендарного дирижёра, народного артиста СССР Евгения 

Федоровича Светланова: «Изумительный голос Елизаветы Владимировны 

Шумской оставляет неизгладимое впечатление у всех, кто хоть раз её слышал. 

Голос Шумской узнаёшь сразу, настолько он ярок своей неповторимой окрас-
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кой» [13, с. 2]. Великая певица, народная артистка РСФСР, лауреат Государ-

ственной премии СССР, кавалер ордена Трудового Красного Знамени, веду-

щая солистка Большого театра Союза ССР и прекрасный педагог Елизавета 

Владимировна Шумская через всю жизнь пронесла трепетное, святое отноше-

ние к искусству, работала до последних дней своей жизни. Она учила творче-

скую молодёжь не только вокальному мастерству, но и высокому таланту – 

быть артистом – учила не словами, а всей своей жизнью, отданной искусству 

без остатка. И этим была счастлива. 
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20. Kireev D.Z. Elizaveta Vladimirovna Shumskaja // Pevcy Bol'shogo teatra. – Vla-dimir: Foli-

ant, 2001. – S. 75-112. 
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21. Demchenko A.I. Dva stoletija muzykal'noj kul'tury Saratova [Two centuries of musical cul-

ture of Saratov]. – Saratov: Pri-volzhskoe knizhnoe izdatel'stvo, 2006. – 120 s. 

22. Krestov V.  Nizko klanjajus' Saratovu [I bow low to Saratov] // Volga. – 2020. – № 9-10. –  

S. 165-173. 
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ФОТОГАЛЕРЕЯ. ТВОРЧЕСКИЕ СОБЫТИЯ  

В МУЗЫКАЛЬНОМ ДОМЕ АЛЬФРЕДА ШНИТКЕ 

 

В марте 2025 года кафедра фортепианного искусства МГИМ 

им. А.Г. Шнитке совместно с Центром профессионального мастерства 

ДОП СКИ Департамента культуры города Москвы провели V Всероссийский 

конкурс-фестиваль «Piano ad libitum» для обучающихся разных специально-

стей учебных заведений среднего профессионального образования в области 

культуры и искусства. В конкурсе приняли участие представители учебных за-

ведений Москвы, Коломны, Нижнего Новгорода, Екатеринбурга, Дзержинска, 

Вологды, Саратова, Сургута. 

Победителями конкурса стали студенты МГИМ им. А.Г. Шнитке:  

Лауреаты 1 степени – Гурский Андрей (класс преп. Стародубровской 

Е.А.), Мишарин Сргей (класс преп. Рыбинцевой В.С.);  

Лауреаты 2 степени –Козлова Анна (класс проф. Литвиненко Ю.А.), Коз-

лова Анастасия (класс преп. Рыбинцевой В.С.), Касымова Полина и Пузанова 

Дарья (класс преп. Рыбинцевой В.С.); 

Лауреаты 3 степени Байбаков Леонид (класс преп. Булаенко П.С.) 

Дипломанты Топникова Анна (класс преп. Стародубровской Е.А.), Кова-

лева Анастасия (класс преп. Иваниной Р.В.), Папин Максим (класс преп. Жа-

рова М.А.). 
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26-27 апреля в Московском государственном институте музыки имени 

А.Г. Шнитке состоялся Третий Всероссийский конкурс хоровых дирижеров 

имени А.Г. Шнитке 

В первом туре приняли участие 75 хоровых дирижеров из 15 колледжей 

и 20 ведущих высших учебных заведений России и Белоруссии (Москва, 

Минск, Санкт-Петербург, Саратов, Уфа, Казань, Краснодар, Магнитогорск, 

Нижний-Новгород, Новосибирск, Рязань, Орел, Асбест, Республика Алтай, Пет-

розаводск, Вологда). 

По итогам конкурса, среди финалистов были определены лауреаты трех 

степеней. Гран-При конкурса завоевал Алмаз Раисов (МГК имени П.И. Чайков-

ского). Так же лауреатами конкурса стели студенты МГИМ имени А.Г. Шнитке: 

Березина Виктория (класс Е.В. Кошкиной), Лапшина Дарья (класс Н.Б. Буяно-

вой), Моисеев Олег (класс О.Г. Ореховой), Веселов Амвросий (класс Е.Н. Бай-

ковой), Крылова Ольга (класс С.В. Маркова), Шамаева Анна, Карельский-Бон-

дарь Александр и Федяева Маргарита (класс Н.Б. Буяновой). 
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Информация для авторов 
 

Общие правила 

1. К печати принимаются оригинальные (ранее не опубликованные) исследования, 

обзоры, аналитические разработки в контексте актуальных проблем в различных 

областях искусствознания, педагогики, культурологии или находящихся на стыке 

с ними пограничных дисциплин. 

2. Язык издания – русский, английский. 

3. К рассмотрению принимаются тексты объемом до 15 страниц, включая аннотацию 

и список литературы (30000 знаков с пробелами), для аспирантов – до 10 страниц 

(20000 знаков), но не менее 15000 знаков. Количество знаков подсчитывается ав-

томатически: пункт меню Word «Cервис → Статистика». 

4. Статьи для публикации в журнале принимаются по электронной почте 

vestnik.mgim@mail.ru 

5. Автор, направляя статью в редакцию, выражает свое согласие с условиями лицен-

зионного соглашения, на опубликование статьи в журнале, размещение ее на 

сайте журнала в сети Интернет, передачу текста статьи третьим лицам в целях 

обеспечения возможности цитирования публикации и повышения индекса цитиру-

емости автора и журнала. 

6. Решение о публикации или отклонении поступающих в журнал материалов прини-

мается редакционным советом в соответствии с положением о рецензировании. 

7. Редколлегия производит рецензирование поступивших материалов и распреде-

ляет их по постоянным рубрикам. Редколлегия принимает решение о публикации 

поступивших материалов на основании независимой рецензии членов редакцион-

ного совета. Рецензии, как положительные, так и отрицательные, высылаются ав-

тору. 

8. Рукописи, отклоненные редакцией, не рецензируются и не возвращаются. 

9. Редакционная коллегия оставляет за собой право на редактирование материалов 

с сохранением авторского варианта научного содержания, следуя при этом пра-

вилам редакционной этики. В случае необходимости редколлегия вступает в пе-

реписку с авторами по электронной почте и может обратиться с просьбой о дора-

ботке. Материалы, не соответствующие перечисленным требованиям, не публи-

куются. 

10. Полнотекстовые версии статей, публикуемые в журнале, доступны на сайте  

http://schnittke-mgim.ru/science/publications/vestnik-mgim/archive/.  

11. Редакция не несет ответственности за достоверность приводимого в статьях ав-

торов фактического материала и корректность цитирования. 

12. Точка зрения авторов публикаций не обязательно совпадает с позицией редакции. 

Авторы статей несут полную ответственность за точность приводимой информа-

ции, цитат, ссылок и списка использованной литературы. 

https://e.mail.ru/compose/?mailto=mailto%3avwstnik.mgim@mail.ru
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13. Перепечатка материалов, опубликованных в журнале, не допускается без пись-

менного разрешения редакции. 

 
Технические требования к оформлению рукописи 

• Текст набирается в программе Word: размер шрифта – 14, гарнитура – Times New 

Roman, межстрочный интервал – 1,5, поля – 2 см со всех сторон.  

• Структура статьи. В редакцию следует направлять авторские материалы, включаю-

щие следующие элементы: заглавие публикуемого материала, аннотацию, ключевые 

слова, текст публикуемого материала, список источников и литературы, сведения об 

авторе/авторах. Название статьи, аннотация, ключевые слова и сведения об авторе 

должны быть представлены на русском и английском языках. 

• Заглавия научных статей должны быть информативными, краткими и отражать суть 

тематического содержания материала. В переводе заглавий статей на английский 

язык не должно быть транслитераций с русского языка, кроме непереводимых назва-

ний собственных имен, приборов и других объектов, имеющих собственные назва-

ния. 

• Аннотацию на русском языке оформляют согласно ГОСТ 7.9-95, ГОСТ Р 7.0.4-2006, 

ГОСТ 7.5-98 объемом 100–250 слов (около 850 знаков). Ее помещают после указания 

автора/авторов и названия статьи. Она должна кратко отражать структуру статьи (ак-

туальность, основная цель, рассматриваемые проблемы, разделы статьи и использу-

емые методы (если это существенно для статьи), выводы и быть информативной. Со-

кращения и условные обозначения, кроме общеупотребительных, применяют в ис-

ключительных случаях или дают их определения при первом употреблении. 

• Аннотация на английском языке (summary) выполняет для англоязычного читателя 

функцию справочного инструмента и является для него основным источником ин-

формации о статье. Она должна быть выполнена на правильном английском языке, 

с использованием принятой и понятной англоязычному читателю терминологии. 

• Ключевые слова – это 4–10 основных терминов, которые раскрывают содержание 

публикации и имеют непосредственное значение для объективной и научной оценки 

ее концепции и идеи. Ключевые слова – структурная основа публикации, по которым 

заинтересованный читатель сможет быстро найти ее. Ключевые слова приводятся 

в именительном падеже. 

• Список литературы оформляется в соответствии с требованиями ГОСТ 7.1–2003 

и должен включать в себя все работы, использованные автором; приветствуются 

ссылки на новейшую научную литературу. Каждая ссылка должна содержать следу-

ющие пункты: автор/авторы, заглавие, место издания, год издания, издательство, об-

щее количество страниц. Также указываются редактор, составитель, переводчик 

и т.п.; книжная серия издания (если имеется). Между областями описания ставится 

разделительный знак «точка и тире». Ссылки на литературу в тексте оформляются 

в квадратных скобках. Ссылка на страницу отделяется от ссылки на источник запя-
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той. Если в квадратных скобках одновременно приводятся ссылки на несколько ис-

точников, они отделяются друг от друга точкой с запятой (например: [1, с. 25] или  

[1, с. 26; 5, с. 17]). Ссылки на Internet-ресурсы приводятся в общем списке литературы 

по автору или заглавию публикации с обязательным указанием адреса сайта, где эта 

публикация размещена, и датой ее размещения или датой последней проверки нали-

чия ресурса. Автор отвечает за достоверность сведений, точность цитирования 

и ссылок на источники и литературу. 

• References оформляется по следующим правилам. При описании источников на ки-

риллических и некоторых других языках необходима транслитерация. Принята 

транслитерация кириллицы в системе BGN; рекомендуем выполнять ее автоматиче-

ски (например, с помощью ресурса https://translit.ru/ru/bgn/). Транслитерируются 

следующие элементы библиографического описания: 1. Имена и фамилии авторов. 

Следует отдавать предпочтение тому, как сам автор транслитерирует свое имя, даже 

если этот вариант не согласуется ни с одной из принятых систем транслитерации (это 

же правило относится к транслитерации названий журналов и др., используемых их 

издателями). 2. Название источника и его части (журнальной статьи, главы книги и т. 

п.; то есть все значимые элементы, располагающиеся на третьей позиции библиогра-

фического описания, после указания года). Транслитерацию необходимо дополнять 

переводом на английский язык, который помещается в квадратных скобках непо-

средственно после транслитерированного текста. 3. Название издательства. Не 

транслитерируется и всегда пишется по-английски: Место издания (например, 

Moscow); Служебная информация (2nd edition, edited by, vol. и т. п.). 

• Сведения об авторе/авторах (на русском и английском языках) должны содержать 

имя, фамилию и отчество (полностью), место работы с указанием кафедры (без со-

кращений, аббревиатуры не допускаются, рекомендуется использование общепри-

нятого переводного варианта названия организации), занимаемую должность, уче-

ное звание или статус, ученую степень, наименование страны (для иностранных ав-

торов), адрес электронной почты.  

• Оформление таблиц, рисунков, формул. 

1. Все таблицы в тексте нумеруются и сопровождаются заголовками, в тексте на 

таблицу дается ссылка.  

2. Иллюстрации (фотографии, рисунки, схемы, графики, диаграммы, карты) сле-

дует представлять отдельным файлом и сопровождать подписями. Графиче-

ские материалы (схемы, диаграммы и т.п.) должны быть представлены в век-

торном формате (AI, EPS, Excels); рисунки и фотографии – в формате TIF или 

JPG с разрешением не менее 300 DРI. В тексте должны присутствовать ссылки 

на иллюстрации.  

• В основном тексте статьи могут содержаться примечания в виде автоматических по-

страничных сносок, имеющих сквозную нумерацию. 

• Статьи, направленные в редакцию без выполнения настоящих условий публикации, 

не рассматриваются. 
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Рецензирование и экспертиза 
 

Основным критерием отбора статей для публикации в журнале является их высокий 

научный уровень, соответствие которому определяется в ходе квалифицированного рецен-

зирования и объективной экспертизы поступающих в редакцию материалов. 

Порядок рецензирования научных статей: 

1. Все поступающие статьи проходят рецензирование, как правило, в течение 2-3 меся-

цев с момента регистрации статьи в редакции журнала. 

2. Рецензентами рукописей, направленных для публикации в журнале «Вестник МГИМ 

имени А.Г. Шнитке», выступают приглашаемые для этого эксперты или члены редак-

ционного совета журнала. Как правило, по каждой статье назначаются два эксперта. 

Решение о направлении рукописи на рецензию тем или иным рецензентам прини-

мает главный редактор. 

3. В случае отрицательной рецензии автору направляется мотивированный отказ в те-

чение 10 дней с момента получения рецензии главным редактором журнала. При 

этом фамилии рецензентов не разглашаются. 

4. При необходимости доработки статьи (внесение уточнений, исправлений, дополне-

ний, устранение неточностей и др.) замечания и предложения экспертов доводятся 

до сведения авторов статьи. Авторы возвращают доработанную статью для повтор-

ного рецензирования, как правило, тому рецензенту, который высказал замечания. 

После одобрения экспертами окончательного варианта статьи она принимается 

к публикации. 

5. В случае несогласия авторов с мнением рецензента редакция по просьбе авторов 

может принять решение о направлении статьи на повторное рецензирование дру-

гому рецензенту. 

6. В случае повторной отрицательной рецензии статья не подлежит рассмотрению. 

В таких случаях автору направляется мотивированный отказ в течение 10 дней после 

получения главным редактором журнала повторной отрицательной рецензии. 

7. В журнале соблюдается регламент двойного «слепого» (анонимного) рецензирова-

ния. Взаимодействие авторов и рецензентов осуществляется только через сотруд-

ников редакции. Редакция оставляет за собой право (по согласованию с автором) на 

сокращение объема материала и его литературную правку, а также на отказ в публи-

кации (на основании рецензии членов редакционного совета журнала), если статья 

не соответствует профилю журнала или имеет недостаточное качество изложения 

материала. Рукописи, отклоненные по результатам рецензирования, повторно не 

рассматриваются. В случае отклонения статьи редакция отправляет автору мотиви-

рованный отказ. 

8. Редакция рекомендует в процессе рецензирования использовать установленную 

форму рецензии. Допускается также написание рецензии в традиционной форме, от-

ражающей актуальность темы и оригинальность ее раскрытия, ее теоретическая или 
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прикладная значимость; обоснованность сформулированных авторами выводов, со-

отнесенность их с известными научно-методологическими подходами, личный вклад 

автора/авторов в решение обозначенной проблемы, логичность и доступность изло-

жения, корректность использования привлекаемых источников. 

9. Рецензии хранятся в редакции в течение пяти лет и могут быть направлены в Мини-

стерство образования и науки РФ при поступлении в редакцию соответствующего за-

проса. 

10. Плата с авторов за рецензирование статей не взимается. 

Правила составлены с учетом требований, изложенных в Информационном письме 
Высшей аттестационной комиссии Министерства образования и науки Российской Федера-
ции от 14.10.2008 № 45.1–132. 

 
 
 


