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ВОПРОСЫ СОВРЕМЕННОГО МУЗЫКОЗНАНИЯ



УДК 78.071.1(450):784

Вера Ильинична Вялухина

Кандидат искусствоведения, доцент кафедры теории музыки Уральской государственной кон-
серватории им. М. П. Мусоргского (Екатеринбург, Россия). E-mail: vinem6@gmail.com

ИЗАБЕЛЛА  ЛЕОНАРДА  И  ЕЁ  ЛАТИНСКИЕ  ДИАЛОГИ

Жанр латинского диалога, чрезвычайно популярный в Италии XVII столетия, до сих пор остаётся 
недостаточно исследованным. В настоящей статье он рассматривается на примере сочинений Из-
абеллы Леонарды – урсулинки из Новары, четырёхсотлетие со дня рождения которой отмечалось 
в 2020 году. Предметом детального изучения становятся два её ранних диалога – «Sic ergo anima» 
и «Ah Domine Iesu» (1640) – и наиболее поздний – «Gloria in excelsis Deo» (1684), представляющие 
жанр на разных этапах его развития. Анализ произведений с точки зрения тематики, трактовки 
партий персонажей, соотношения внешней диалогической структуры и внутреннего сюжета, 
музыкальной стилистики и т.п. позволил увидеть определённую динамику в подходе к жанру.

Ключевые  слова:  XVII век, Италия, Изабелла Леонарда, женщины-композиторы, музыка женских 
монастырей, латинский диалог.

Для  цитирования:  Вялухина В. И. Изабелла Леонарда и её латинские диалоги // Музыка в систе-
ме культуры : Научный вестник Уральской консерватории. – 2021. – Вып. 26. – С. 6–16.

6 сентября 2020ݑгода исполнилось 400ݑлет 
соݑ дня рождения Изабеллы Леонардыݑ – 
монахини новарского ордена св. Урсулы, 
превосходной вокалистки иݑталантливого 
композитора. Её творчество явилось поро-
ждением особого культурного феномена, 
возникшего вݑконце XVI–XVIIݑвеках преи-
мущественно вݑИталии. Речь идёт оݑмузы-
кальной активности женских монастырей 
(конвентов)1. Музыка, создаваемая иݑма-
стерски исполняемая сёстрами, вݑтот пе-
риод была важной частью звукового ланд-
шафта многих итальянских городов, не-
изменно вызывая восхищение уݑтех, кому 
доводилось её слушать. Аݑбудучи опублико-
ванной, она получала распространение да-
леко заݑстенами обителей. Благодаря этому 
уникальному явлению, изݑрядов монахинь 

выдвинулась целая плеяда блестящих жен-
щин-композиторов. Среди них Виттория 
Алеотти, Клаудиа Руска, Лукреция Вицца-
на, Альба Триззина, Катерина Ассандра, 
Бьянка Мария Меда, Клаудиа Сесса, Кьяра 
Маргарита Коццолани, Мария Ксаверия 
Перукона иݑдр.

Кݑихݑчислу, безусловно, принадлежит 
иݑИзабелла Леонарда. Невероятно одарён-
ная, она ещёݑприݑжизни получила титул 
«La musa novarese» («новарская муза»), аݑеё 
имя увековечено вݑназвании одной изݑулиц 
вݑродном городе. Тонкий иݑпроницатель-
ный знаток музыкального искусства, Се-
бастьян де Броссар, имевший вݑсвоей би-
блиотеке сочинения Леонарды, отзывался 
оݑней какݑоݑ«прославленной» иݑ«несравнен-
ной»2.
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Вялухина В. И. Изабелла Леонарда и её латинские диалоги

Какݑ свидетельствуют биографы3, Из-
абелла Леонарда появилась наݑ свет в 
-влиݑсамых знатных иݑодном изݑгоду вݑ1620
ятельных семейств Новары. Вݑ ݑ1636 году, 
вݑвозрасте 16ݑлет она вошла в Коллегию св. 
Урсулы, где иݑ находилась вплоть доݑ мо-
мента своего ухода изݑжизни 25 февраля 
ݑ1704 года. Ещёݑдоݑвступления вݑконвент, 
вݑсвоём доме, Изабелла получила серьёз-
ное гуманистическое образование, ча-
стью которого, вероятно, были иݑзанятия 
музыкой. Впоследствии, уже будучи мо-
нахиней, она брала также частные уроки 
уݑmaestro di cappella кафедрального собора 
Новары Гаспаро Казати.

Наݑпротяжении всей жизни, достаточ-
но долгой, Изабеллу Леонарду отличали 
чрезвычайная интенсивность иݑразносто-
ронность её деятельности. Она сделала 
успешную управленческую карьеру вݑсво-
ём конвенте, занимая многочисленные 
служебные посты, вплоть доݑ самых выс-
ших, она обучала музыке юных послуш-
ниц, её считали одной изݑ самых ярких 
исполнительниц, наконец, её творческая 
жизнь также характеризовалась невероят-
ной активностью. Поݑвсеобщему призна-
нию, Изабелла Леонарда является самой 
плодовитой изݑ тех, ктоݑ сочинял музыку 
вݑстенах конвентов. Если уݑбольшинства 
монахинь-композиторов вݑнаследии име-
ется от1ݑ до4ݑ опубликованных сборников 
сочинений, тоݑ Леонарде удалось осуще-
ствить издание 20 (!) своих музыкальных 
коллекций. Все, кроме 2, 5 и9ݑ опусов, со-
хранились доݑнастоящего времени иݑвклю-
чают вݑсебя около 200 композиций.

Жанровая палитра творчества Лео-
нарды также весьма разнообразна. Она 
обращалась практически коݑвсем жанрам 
церковной музыки, которые существова-
ли наݑтот момент. Среди её произведений 
имеются мессы, магнификаты, литании, 
псалмы, духовные кантаты. Отдельного 
упоминания заслуживают сонаты da сhiesa. 
Вышедший вݑсвет вݑ1693ݑгоду сборник со-
нат, какݑ указывают исследователи, был 

первой публикацией подобного рода среди 
представительниц женского пола. Однако, 
какݑиݑуݑмногих других авторов XVIIݑвека, 
основную часть наследия Изабеллы Ле-
онарды составляют мотеты, написанные 
дляݑ разных исполнительских составов. 
ИхݑуݑЛеонарды насчитывается свыше 120. 
Особой разновидностью этого жанра яв-
лялся латинский диалог.

Духовный диалог сݑ латинским тек-
стомݑ – чрезвычайно популярный музы-
кальный жанр, бытовавший вݑ Италии 
XVII столетия. Он представлял собой не-
большую илиݑ относительно небольшую 
композицию, написанную дляݑ персони-
фицированных голосов solo4 вݑ сопрово-
ждении basso continuo. Выстраивалась та-
кая композиция наݑчередовании реплик 
персонажей иݑ венчалась объединением 
ихݑголосов, озвучивавших основную сен-
тенцию и/илиݑисполнявших Alleluja. По-
добно своему родовому жанруݑ– мотетуݑ– 
диалог функционировал главным образом 
вݑрамках девоциональной жанровой сфе-
ры5 и, какݑследствие, имел весьма широ-
кую область применения. Он мог звучать 
иݑвݑкачестве вставки вݑцерковный ритуал, 
иݑвݑконтексте внебогослужебных религи-
озных практик.

Долгое время считалось, чтоݑжанр ди-
алога почти неݑпривлекал внимание мо-
нашествующих женщин-композиторов. 
Какݑнаݑисключение указывалось наݑтворче-
ство Кьяры Маргариты Коццолани иݑтакже 
упоминались лишь две ранние работы Лео-
нарды, созданные вݑпору обучения её уݑКа-
зати иݑимݑже опубликованные вݑ1640ݑгоду. 
Новейшие архивные изыскания позволи-
ли опровергнуть это мнение. Сочинения 
вݑданном жанре встречаются иݑуݑдругих се-
стёр, например, уݑКлаудии Руски. Чтоݑже 
касается Изабеллы Леонарды, тоݑиݑуݑнеё 
обращение кݑжанру диалога неݑограничи-
вается только двумя ученическими при-
мерами. Интерес кݑ латинскому диалогу, 
привитый, поݑвсей видимости, учителем, 
неݑослабевал уݑЛеонарды иݑвݑдальнейшем. 
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Образцы этого жанра встречаются иݑвݑор. 3, 
опубликованном вݑ1670ݑгоду, иݑвݑсборнике 
ор. 10 1684ݑгода издания. Нельзя исключить 
также того факта, чтоݑдиалоги могли быть 
представлены иݑвݑутраченных коллекциях.

Подобное внимание кݑжанру диалога, 
очевидно, подпитывалось миланскими 
влияниями, ведь Новара располагалась 
всего в50ݑ километрах отݑстолицы Ломбар-
дии, аݑМилан наݑтот момент являлся одним 
изݑглавных центром культивирования дан-
ного жанра. Неݑслучайно иݑдругие авторы 
диалогов среди монахиньݑ– Коццолани, 
Рускаݑ– были связаны сݑМиланом, жили 
иݑтворили вݑнём. Многочисленные сочи-
нения ломбардских композиторов вݑэтом 
жанре, созданные вݑ течение XVIIݑ века, 
отразили магистральные тенденции 
вݑего развитии. Это, вݑсвою очередь, даёт 
возможность рассматривать иݑ диалоги 
Леонарды какݑ запечатлевшие специфи-
ку самого жанра иݑего эволюции. Однако 
полноценное ихݑизучение наталкивается 
наݑнекоторую сложность. Жанр латинско-
го диалога, несмотря наݑего распростра-
ненность иݑвݑэтом смысле показательность 
дляݑXVII столетия, доݑсих пор остаётся не-
достаточно исследованным. Заݑте полвека, 
чтоݑпрошло сݑмомента появления инициа-
тивной статьи Х.ݑСмитера «Th e Latin Dra-
matic Dialogue and the Nascent Oratorio» 
[11], данный жанр лишь изредка обращал 
наݑсебя взоры музыковедов, иݑего теория 
всё ещёݑостаётся наݑстадии первоначаль-
ного накопления материала. Многие её 
аспекты лишь поверхностно затрагива-
лись учёными илиݑ вовсе оставались вне 
поля ихݑ внимания. Вݑ частности, иссле-
дователями ниݑразу неݑпредпринималось 
попытки осмыслить пути развития жанра, 
проследить его метаморфозы. Впрочем, та-
кая цель неݑставится иݑвݑнастоящей статье. 
Однако, думается, наблюдения надݑжан-
ром иݑ его изменениями, обнаруживае-
мыми вݑсочинениях Изабеллы Леонарды, 
поспособствуют вݑ дальнейшем теорети-
ческим обобщениям. Представляется це-

лесообразным сݑэтой точки зрения обра-
титься кݑпримерам, разделяемым времен-
ной дистанцией, иݑ сравнить два ранних 
диалога Леонарды сݑ наиболее поздним, 
содержащимся вݑсборнике 1684ݑгода.

Два диалога, включённые Казати вݑтре-
тью книгу своих «Sacri Concenti» (Вене-
ция, 1640),ݑ– «Sic ergo anima» иݑ«Ah Domine 
Iesu»ݑ– были первыми увидевшими свет 
сочинениями Леонарды. Они демонстри-
руют достаточно высокий уровень ком-
позиторского мастерства, достигнутый 
20-летней Изабеллой, иݑвݑтоݑже время ре-
презентируют многие особенности, про-
явившиеся вݑ жанре латинского диалога 
после 1630ݑгода.

Почему именно этот год рассматрива-
ется вݑданном случае вݑкачестве рубежно-
го? Дело вݑтом, чтоݑвݑ1631–1630ݑгодах Ита-
лия и, особенно, её северные территории 
были охвачены жесточайшей эпидемией. 
Одним изݑеё последствий было существен-
ное изменение вݑдуховной атмосфере. Тен-
денции католического обновления, сфор-
мировавшиеся вݑпосттридентский период, 
значительно усилились вݑкризисные годы 
после эпидемии. Интенсификацией от-
мечены иݑстремление кݑинтимизации ре-
лигиозного опыта, иݑакцентирование его 
эмоциональной стороны, иݑ склонность 
кݑмистицизму. Всё это нашло прямое отра-
жение вݑмузыкальном искусстве и, вݑпер-
вую очередь, вݑ жанрах девоциональной 
сферы, кݑкоторой, какݑупоминалось, отно-
сился иݑлатинский диалог.

Оба диалога Леонарды сݑэтой точки зре-
ния весьма показательны. Они характери-
зуются персонализированным тоном вы-
сказывания иݑпредставляют собой страст-
ное выражение религиозных чувств. Ле-
жащие вݑихݑоснове оригинальные тексты, 
созданные, очевидно, самой Леонардой, 
обращены кݑтрадиционным девоциональ-
ным темам. Вݑпервом изݑдиалогов раскры-
вается тема заступничества Девы Марии: 
ответом наݑпылкие признания верующей 
души служат уверения Богоматери вݑ за-
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щите наݑземле иݑнаݑнебесах. Второйݑже ди-
алог связан сݑидеей божественной любви 
иݑжаждой мистического союза (unio mystica) 
между Иисусом иݑверующей душой.

Несмотря наݑ то, чтоݑ персонажи диа-
логов представляют два разных мираݑ – 
горний иݑ дольний,ݑ – они изначально 
сближены друг сݑдругом. Одинаково эмо-
ционально окрашенные партии персона-
жей вݑ словесной части содержат схожие 
мотивы, аݑзачастую иݑпросто одни иݑтеݑже 
слова. Вݑ соответствии сݑ этим находится 
иݑихݑтемброво-регистровая трактовка, де-
монстрирующая фактически отсутствие 
тесситурной разведённости голосов. «Sic 
ergo anima» написан дляݑ двух сопрано, 
аݑ«Ah Domine Iesu»ݑ– дляݑальта иݑтенора.

Исходная близость персонажей вݑдан-
ных сочинениях резонирует сݑсюжетной 
стратегией диалогов. Основной вектор 
сюжетной динамики вݑ них направлен 
отݑоткрытости иݑвзаимной обращенности 
героев кݑихݑединению, слиянию. Вݑ«Sic ergo 
anima» Мария, отворяя верующей душе 
врата вݑНебеса, давая ей «освобождение, 
защиту иݑисцеление», призывает вместе 
восхвалять иݑ воспевать тамݑИисуса. «Ah 
Domine Iesu»ݑ же воспроизводит этапы 
мистического пути иݑвенчается символи-
ческим выражением unio mystica: герои, 
пребывая вݑначале наݑрасстоянии иݑтоскуя 
друг поݑдругу, вݑконце смыкаются вݑобъ-
ятьях иݑедином душевном порывеݑ– вݑобе-
их партиях звучит «соединимся руками, 
обменяемся радостью, обменяемся слад-
чайшими словами».

Подобная сюжетная стратегия напря-
мую реализовалась вݑ композиционном 
решении произведений. Вݑобоих изݑних 
диалогический обмен парой реплик сме-
няется вݑфинальной части дуэтным звуча-
нием. «Туттийное» завершение диалога, 
какݑуказывалось, является традиционной 
чертой этого жанра, обычно оно «снима-
ет» эффект персонификации, переводя 
звучание изݑ внутреннего композицион-
ного пространства воݑвнешнее ритуальное. 

Вݑданномݑже случае мы остаёмся вݑграни-
цах композиционного пространства, по-
скольку финальное объединение голосов 
изнутриݑ– сюжетноݑ– мотивировано. Это, 
вݑ свою очередь, придаёт сюжетно-ком-
позиционному развертыванию яркую 
устремлённость кݑ концу. Слова, озвучи-
ваемые дуэтом голосов, воспринимаются 
как итоговые, какݑ ощутимый результат 
предыдущего собеседования. Ихݑсмысло-
вая значимость подчёркнута масштабным 
превалированием заключительного раз-
делаݑ– дуэтные части занимают доݑтрети 
от общего, вݑ целом, небольшого объёма 
сочинений.

Отсутствие яркой персонифициро-
ванности иݑ характеристичности партий 
персонажей вݑранних диалогах Леонарды 
отчасти компенсируется стилистическими 
контрастами, нацеленными наݑриториче-
скую интерпретацию словесного текста. 
Диалоги содержат типичные дляݑ мотет-
ного вݑцелом иݑдиалогического вݑчастно-
сти репертуара того времени чередования 
двухдольности иݑ трёхдольности, декла-
мационности иݑ квазитанцевальности. 
Какݑ правило, смена метра иݑ жанровой 
стилистики происходит внутри реплик 
иݑвыполняет сугубо конструктивную роль, 
отделяя один риторический период отݑдру-
гого и, соответственно, маркируя смену 
мысли.

Приݑ этом более детализированный 
подход кݑтексту юной Изабелле Леонарде 
не свойственен. Она практически неݑис-
пользует риторические фигуры, почти 
не задействует гармонические средства 
вݑ передаче заложенных вݑ словах смыс-
лов. Исключением может служить лишь 
окончание диалога «Ah Domine Iesu» 
(пример № 1). Последние пятнадцать так-
товݑ– это своеобразное резюме всего диа-
лога, здесь ещёݑраз вݑконцентрированном 
виде представлены события, получившие 
сюжетный разворот вݑпроизведении. Ге-
рои вновь кратко проходят путь отݑ уда-
лённости кݑединению (иݑсоответственно, 
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отݑдиалогического кݑдуэтному звучанию), 
сопровождаемый аффектной модуляци-
ей отݑтомления кݑрадости. Содержащаяся 
вݑтексте антитеза тоски иݑвеселья вопло-
щена вݑмузыке через сопоставление двух 
системݑ– cantus mollis иݑcantus durus. Пооче-
рёдные реплики персонажейݑ– «поݑИисусу 
томлюсь», «поݑневесте изнемогаю»ݑ– зву-
чат вݑбемольной сфере, т. е. вݑcantus mollis. 
Наݑ словахݑ же, исполняемых дуэтом,ݑ – 
«когдаݑже сݑневестой Иисус, аݑсݑИисусом 
невеста, тоска проходит, наступает весе-
лье»ݑ– происходит постепенный переход 
вݑдиезную область, т. е. вݑcantus durus.

Совсем вݑином обличии предстаёт жанр 
диалога вݑпозднем сочинении Леонарды 
«Gloria in excelsis Deo» изݑсборника «Motetti 
a quatro voci…» (Милан, 1684).

Это рождественский диалог, представ-
ляющий собой сцену сݑучастием ангелов 
иݑ пастухов. Несмотря наݑ то, чтоݑ данное 
произведение опирается наݑ библейский 
сюжет, вݑнём почти неݑиспользуется текст 
Писания. Его словесным материалом яв-
ляется оригинальный текст, достаточно 
объёмный, вݑ который инкрустировано 
только славословие небесного воинства и 
пара отдельных евангельских фраз. Вݑсвоё 
время Ф.ݑНоске обратил внимание наݑто, 
чтоݑфрагмент Евангелия отݑЛуки, служа-
щий сюжетной основой дляݑрождествен-
ских диалогов, неݑ содержит подлинного 
собеседования, чтоݑиݑнеݑпозволяет авто-
рам диалогов точно следовать заݑ еван-
гельским текстом. Поݑэтой причине, де-
лает вывод Носке, рождественский сюжет 
вݑлатинских диалогах получает наиболее 
свободную трактовку вݑсравнении сݑдру-
гими библейскими фрагментами [10, 61]. 
Дляݑподобного утверждения уݑНоске были 
определённые основания. Латинский ди-
алог, оформившийся вݑ своём жанровом 
статусе вݑначале XVIIݑвека, наݑпервых по-
рах существовал какݑбиблейский, хранив-
ший верность Писанию неݑтолько поݑдуху, 
ноݑзачастую иݑпоݑбукве. Вݑэтом отношении 
рождественские диалоги, действительно, 

выделялись наݑфоне остальных иݑмогли со-
здать иллюзию большей творческой свобо-
ды вݑинтерпретации евангельской темы.

Однако латинские диалоги, связанные 
сݑтемой Рождества, нуждаются вݑнесколь-
ко иной оптике. Они должны быть рассмо-
трены неݑтолько вݑконтексте собственного 
жанра, ноݑиݑвݑперспективе многовековой 
традиции «освоения» рождественского 
сюжета вݑбогослужебной (литургической) 
иݑпаралитургической практиках, сݑпози-
ции которой диалоги неݑвыглядят ужݑстоль 
свободными. Процесс «врастания вݑслужбу 
Рождества… евангельского сюжета» [1, 363], 
аݑзатем иݑраспространения его воݑвнебо-
гослужебной религиозной практике под-
робно прослежен вݑмонографии А. Г.ݑКо-
робовой [1, 362–456]. Какݑпоказывает автор, 
диалогическая форма текста (иݑсловесно-
го, иݑмузыкального) наݑвсём протяжении 
исторического пути была существенным 
компонентом указанной традиции, за-
данным ещёݑ рождественским антифо-
ном. Потому жанр диалога был так легко 
ею ассимилирован. Став органичной ча-
стью этой традиции, диалог вобрал вݑсебя 
многие её характерные особенности. Он 
воспринял иݑустойчивые мотивы, иݑкон-
кретные сюжетные ходы, иݑ привычные 
способы ихݑкомпоновки иݑмн. др. Вݑэтом 
смысле рождественский диалог Леонар-
ды неݑявляется исключением, он целиком 
вписывается вݑтрадицию иݑвоспроизводит 
её узнаваемые черты.

Так, сюжетная линия вݑсочинении Ле-
онарды выстраивается наݑоснове монтажа 
трёх традиционных эпизодов, берущих 
начало вݑевангельском тексте. Два изݑних 
имеют единое место действияݑ– это бла-
говестие ангела иݑвозвещение Gloria сон-
мом ангелов. Ноݑсами эти события идут 
вݑдругом порядке поݑсравнению сݑперво-
источникомݑ– славословие предшествует 
эпизоду благовестия. Кроме того, сцена 
вݑполях дополнена здесь сценой пастухов 
уݑ яслей. Причём вݑ тексте диалога отсут-
ствует евангельская реплика пастухов, 
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указывающая наݑперемещение изݑодних 
пространственных условий вݑдругие: «Пой-
дем вݑВифлеем иݑпосмотрим, чтоݑтамݑслу-
чилось, оݑчёмݑвозвестил нам Господь» (Лу-
ка 2:15),ݑ– иݑсобытия даны «встык»6. Оче-
видно, чтоݑЛеонарду традиционно инте-
ресует неݑтолько иݑнеݑстолько простран-
ственная конкретика вݑеё горизонтальном 
развороте иݑ сюжетная реалистичность, 
сколько вертикальный вектор происходя-
щих событий иݑстоящий заݑними смысл.

Вݑотличие отݑранних, вݑданном диало-
ге автор фактурно-тембровыми средства-
ми предельно разводит партии небесных 
иݑземных персонажейݑ– ангелов иݑпасту-
хов. Голоса ангелов озвучивают сопрано 
иݑальт, аݑпастуховݑ– тенор иݑбас. Помимо 
этого, Леонарда наделяет ихݑпартии харак-
терностью. Каждый изݑмиров репрезенти-
руется своей музыкой. Gloria ангелов сݑеё 
литургическими коннотациями являет 
музыку небесную. Земнаяݑже музыка пред-
ставлена пасторальными жанрамиݑ– это 
инструментальная пива, предваряющая 
каждую реплику пастухов, аݑтакже замы-
кающая всё сочинение7, иݑ колыбельная 
песня, адресованная пастухами родивше-
муся Спасителю.

Мотив музицирования иݑ музыкаль-
ности какݑпастухов, так иݑангелов обрёл 
особую актуальность вݑраскрытии рожде-
ственской темы вݑXVI–XVIIݑвеках8. Вݑсло-
весном тексте диалога Леонарды наݑ это 
имеются прямые указания. Пастухи име-
нуют ангелов «небесными музыкантами» 
иݑ высказывают стремление соединить 
собственную песню сݑпением небожите-
лей. Более того, они расширяют круг ис-
полнителей, вовлекая непосредственным 
призывом вݑ процесс пения всех присут-
ствующих. Подобный акцент наݑмузыкаль-
ной деятельности, безусловно, отражал 
определённые религиозные установки, 
характерные дляݑтого времени, вݑчастно-
сти те, согласно которым музыке отда-
вался приоритет вݑпередаче религиозных 
чувств, аݑсами эстетические переживания 

приݑисполнении иݑвосприятии отождест-
влялись сݑпереживанием божественного. 
Всё это вݑсвою очередь гасило драматиче-
ский потенциал, заключённый вݑсюжете, 
иݑвыводило наݑпервый план лирическую 
составляющую. Так иݑвݑсочинении Леонар-
ды внешний событийный план, связанный 
собственно сݑ обменом репликами, явно 
уступает место внутреннему лирическому 
сюжету, обнаруживающему смысловую 
динамику композиции.

Анализируя судьбу рождественской 
темы вݑистории музыкального искусства, 
Коробова особое внимание уделяет кри-
сталлизации «поݑмере расширения, дета-
лизации иݑконкретизации основной фабу-
лы ряда типизированных модусов-состо-
яний» [1, 430]. Кݑтаковым она относит мо-
дусы «духовного восторга», илиݑ«радости 
великой», иݑ«благоговейного умиления». 
Эти рождественские модусы выстраивают 
лирический сюжет иݑвݑдиалоге Изабеллы 
Леонарды. Его основу составляет своего 
рода «эстафета радости». Инициирован-
ная ангелами, возвестившими Gloria, она 
затем подхватывается пастухами иݑ вен-
чается всеобщим ликованием вݑ пении 
Alleluja.

Вݑсцене уݑяслей первый изݑбазовых мо-
дусов дополняется вторымݑ– благостно-
умилённым. Его проводником становится 
колыбельная, введение которой сопрово-
ждается сменой жанровой стилистики. 
Ноݑпримечательно, чтоݑпроисходит это не 
синхронно наݑсловесном иݑмузыкальном 
уровнях. Вݑсловесной части эпизод откры-
вается обращениями пастухов к Младен-
цу: «Dormi, puppe immortalis, dormi, vita 
mortalium» («Спи, бессмертное дитя, спи, 
жизнь смертных»). Иݑлишь затем появля-
ется текст самой колыбельной, облачён-
ный вݑпесенно-стихотворную стилистику:

Fa la nanna puppe belle,
dormi Jesule tenelle
sol æterne lux amata,
dormi salus suspirata
cara nostra viscera.
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Вݑ музыкальномݑ же оформлении это-
го фрагмента вݑманере колыбельной зву-
чат только прозаические обращения, при 
переходеݑ же кݑ поэтическому тексту пе-
сенность сменяется танцевальностью, и 
возвращается радостно-воодушевлённое 
настроение. Очевидно, Леонарде неݑхоте-
лось надолго прерывать линию празднич-
ного ликования. Кроме того, озвучивание 
вݑ контрастной стилистике столь мас-
штабного фрагмента текста привлеклоݑбы 
кݑнему внимание иݑнаделило смысловой 
значительностью, что, поݑвсей видимости, 
неݑвходило вݑзамысел композитора. Смыс-
ловой акцент ею сделан совсем наݑдругом 
моменте.

Вݑ центр композиции Леонарда поме-
стила эпизод благовестия, отметив его 
сменой темпа, обозначенного автором 
вݑнотах (adagio), иݑярким модальным сдви-
гомݑ– G-E (пример № 2). Выделяется этот 
эпизод иݑтоном высказыванияݑ– сдержан-
ным, серьёзным, повествовательным. Та-
ким образом, именно благая весть оݑпри-
шествии вݑмир Спасителя становится серд-
цевиной сочинения, его главным посылом 
иݑисточником общечеловеческой радости.

Какимݑже предстал жанр латинского 
диалога вݑэтом произведении? Сочинение 
Леонарды демонстрирует жанр вݑфиналь-
ной стадии его существования. Какݑмож-
но было заметить, вݑсравнении сݑранними 
образцами он стал более развёрнутым, 
масштабным. Приݑтом, чтоݑвнешняя диа-
логическая структура остаётся такойݑже, 
какݑбыла иݑвݑсочинениях 1640ݑ года изда-
нияݑ– обмен парой реплик иݑ туттийное 
завершение,ݑ– сами реплики существен-
но разрастаются. Темݑ самым замедляет-
ся темп реплицирования иݑ ослабевают 
собственно коммуникативные качества. 
Приݑ этом вݑ «Gloria» усиливаются внеш-
не-предметные характеристики: яркая 
персонифицированность участников ди-
алога, ихݑ чёткая пространственная дис-
позиция, возможность «сценического» 
действия. Наݑ смену камерной интимно-

сти иݑ рефлексивности ранних диалогов 
здесь приходит театральная броскость и 
«оплотнённость» речевых проявлений. 
Всё это потребовало отݑ автора усиления 
контрастов. Помимо метрических иݑжан-
ровых сопоставлений, вݑпозднем диалоге 
вводятся также темповые иݑгармонические 
контрасты, более разнообразной стано-
вится жанровая стилистика. Иݑесли рань-
ше контрастные смены функционировали 
наݑсинтаксическом уровне иݑподчёркивали 
отдельные мысли иݑвыражения, тоݑтеперь 
ихݑдействие спроецировано наݑкомпозици-
онный уровень иݑнацелено наݑакцентиро-
вание важнейших идей иݑсобытий. Более 
того, вݑ«Gloria» вݑцелом увеличивается доля 
композиционной работы. Диалогический 
сюжет вݑ ранних сочинениях Леонарды 
выглядел какݑ саморазвивающийся, дви-
жимый развертыванием смысла самого 
собеседования. Вݑ«Gloria»ݑже он восприни-
мается какݑрезультат деятельности экзеге-
тически настроенного сознания авторско-
го «Я», компонующего реплики иݑвыстра-
ивающего события вݑсоответствии соݑсво-
ими намерениями. Это повлекло заݑсобой 
некоторое изменение традиционной сю-
жетно-композиционной конфигурации, 
ранее имевшей однозначную направлен-
ность кݑтуттийному концу. Вݑрождествен-
ском диалоге Леонарда наݑпути кݑглавному 
итогу создаёт несколько точек смысловых 
опор, индивидуализируя темݑсамым при-
вычную структуру иݑпридавая ей согласно 
своему замыслу необходимый рельеф.

Подобные трансформации, очевидно, 
обусловлены какݑ имманентной логикой 
развития музыкального искусства, так иݑво 
многом изменениями вݑ установках той 
жанровой сферы, кݑ которой принадле-
жал латинский диалог,ݑ– девоциональной 
музыки. Практически все девоциональ-
ные жанры вݑ это время, сохраняя обра-
щенность кݑличному благочестию, кݑпри-
ватным, сокровенным переживаниям, 
устремлены при этом кݑдидактической на-
глядности, репрезентативности, кݑэмоцио-
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нальной вовлечённости слушателей вݑпро-
цесс, происходящий какݑбы уݑних наݑглазах 
иݑ способствующий лучшему вниманию 
содержащегося вݑ тексте наставления. 
Следуя данным установкам, родовой жанр 
мотета вскоре, вݑначале XVIIIݑвека, приоб-
рёл циклическую структуру, состоящую, 
неݑбезݑвлияния светских жанров и, прежде 
всего, оперы, изݑречитативов иݑарий. По-
добный путь проделали иݑдругие популяр-
ные девоциональные жанры рубежа веков, 
ноݑ связанные сݑ итальянским языком,ݑ – 
кантата spirituale иݑ оратория. Попытки 
написания диалогов, включавших арии da 
capo иݑречитативы, также предпринима-
лись9. Однако очевидно, чтоݑданная струк-

тура неݑбыла органична дляݑдиалога, она 
неݑ соответствовала его процессуальной 
природе. Наверное, вݑэтом кроется одна 
изݑпричин, почему кݑначалу XVIII столе-
тия латинский диалог какݑсамостоятель-
ный жанр фактически перестал существо-
вать, уступив дорогу своим жанровым со-
братьям.

Однако конец истории камерно-во-
кального духовного жанра диалога неݑоз-
начал финал музыкального диалога какݑта-
кового. Впереди его ждали блестящие 
перспективы, реализовавшиеся вݑпервую 
очередь наݑсцене, вݑоперных сочинениях, 
иݑвݑконцертном зале, вݑпроизведениях ин-
струментальной музыки.

ПРИМЕЧАНИЯ

1 Подробнее обݑэтом см.: [3; 4; 6; 8].
2 «Все произведения этой прославленной иݑнесравненной Изабеллы Леонарды так красивы, так 

приятны иݑвݑтоݑже время учёны иݑглубоки, чтоݑяݑсожалею, чтоݑуݑменя нет всех их» [цит. по: 7, VIII].
3 Биографические сведения содержатся в: [7; 9].
4 Персонифицироваться могли иݑгруппы голосов вݑтом случае, если они представляли коллектив-

ного персонажа, такого, например, какݑ«ангелы» илиݑ«грешники».
5 Оݑдевоциональной музыке подробнее см.: [2; 5].
6  А. Г.ݑКоробова вݑчастном порядке высказала предположение, чтоݑподобную функцию могла вы-

полнять инструментальная пива, предшествовавшая реплике пастухов, воݑвремя исполнения которой 
певцы, выступавшие вݑданной роли, могли действительно осуществлять передвижение изݑодной про-
странственной точки вݑдругую. Такая возможность неݑисключена, поскольку религиозная практика 
того времени допускала подобные «инсценировки» (примеры тому имеются вݑмонографии исследова-
тельницы). Однако ремарка Леонарды «piva ad libitum», думается, указывает неݑтолько наݑнеобязатель-
ность данных действий, ноݑиݑнаݑихݑмалую значимость сݑточки зрения развёртывания смысла. Темݑболее, 
чтоݑсама Коробова писала оݑзакреплённой рождественской иконографией традиции симультанного 
представления этих двух сцен [см.: 1, 377].

7 Таким образом, пива вݑдиалоге выполняет неݑтолько, предположительно, сюжетно-ситуационную 
роль, оݑкоторой упоминалось выше, ноݑиݑхарактеристическую, аݑтакже композиционную, выступая 
вݑфункции своего рода рефрена.

8 Образ музицирующих ангелов, безусловно, неݑбыл связан исключительно сݑрождественской те-
матикой иݑимел вݑтоݑвремя достаточно широкое использование.

9 Пример тому «Dialoghi sacri…» (1708) И.ݑГеззи.
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ISABELLA LEONARDA AND HER LATIN DIALOGUES

Abstract. Th e genre of Latin dialogue, extremely popular in Italy of the 17th century, still remains insuffi -
ciently explored. In this article, he is considered on the example of the works of Isabella Leonarda – nun 
of Ursuline convent from Novara, 400 years since the birth of which was celebrated in 2020. Th e subject 
of detailed study is her two early dialogues – “Sic ergo anima” and “Ah Domine Iesu” (1640) – and the most 
late – “Gloria in excelsis Deo” (1684), representing the genre at different stages of its development. Th e 
analysis of works from the point of view of subject matter, interpretation of character parts, the relation-
ship between the external dialogical structure and the internal plot, musical style, etc., made it possible 
to see a certain dynamics in the approach to the genre.

Ke y word s: XVII century; Italy; Isabella Leonarda; women composers; convent music; Latin dialogue. 

For c it at i on:  Vyalukhina V. I. Izabella Leonarda i ejo latinskie dialogi [Isabella Leonarda and her Latin 
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ПОЗДНЕРОМАНТИЧЕСКИЙ  ШЁНБЕРГ: 
ЗАКАТ  ЭПОХИ  ИЛИ  РОЖДЕНИЕ  НОВОЙ?

Статья посвящена одному изݑранних сочинений А.ݑШёнбергаݑ– симфонической поэме «Пеллеас 
иݑМелизанда». Несмотря наݑвысокую степень изученности творчества Шёнберга вݑцелом, дан-
ное произведение редко становится объектом внимания исследователей иݑупоминается лишь 
какݑ«продолжающее тенденцию». Между темݑсам композитор отмечал значимость этого сочи-
нения вݑсвоей творческой эволюции. Художественное иݑмузыкальное своеобразие симфониче-
ской поэмы обусловлено его двойственностью: сݑодной стороны, музыкальный язык сочинения 
соответствует финальной стадии позднего романтизма, сݑдругойݑ– намечает переход Арнольда 
Шёнберга кݑновой композиционной технике. Вݑстатье подчёркивается, чтоݑдоведение доݑпредела 
музыкально-выразительных средств романтизма, демонстрирующее ихݑисчерпанность, одновре-
менно оборачивается открывающимися перспективами нового музыкального языка грядущего 
столетия.

Ключевые  слова:  А. Шёнберг, поздний романтизм, «Пеллеас и Мелизанда».

Для  цитирования:  Мешкова А. С. Позднеромантический Шёнберг: закат эпохи или рождение 
новой? // Музыка в системе культуры : Научный вестник Уральской консерватории. – 2021. – 
Вып. 26. – С. 17–22.

Арнольд Шёнбергݑ– единственный изݑму-
зыкальных творцов ХХ века, кому удалось 
создать собственную композиторскую 
школу, названную «второй венской», и 
первый, ктоݑвозвёл категорию «техника 
письма» вݑ ранг композиционной идеи. 
Свою монографию «Философия новой 
музыки», ставшую знаковой дляݑ пони-
мания особенностей развития музыки 
ХХ века, Т.ݑ Адорно посвятил двум клю-
чевым, наݑего взгляд, фигурам столетия: 
А.ݑШёнбергу иݑИ.ݑСтравинскому [1]. «Всё 
более иݑболее очевидно, чтоݑнаݑсамом деле 
он [Шёнберг] заставил всех думать вслед 
заݗсобой. Он сделал так, чтоݑстало совер-
шенно невозможно сочинять, неݑприни-
мая воݑвнимание его открытия»,ݑ– гово-
рил наݑцеремонии открытия Института 
Шёнберга вݑЛос-АнджелесеݑП.ݑБулез [цит. 
по: 3, 265].

«Традиция» иݑ«новаторство»ݑ– факторы, 
определяющие периодизацию творчества 
австрийского композитора, этапы кото-
рого отражают последовательную устрем-
лённость отݑпозднеромантических выска-
зываний через отрицание всего прежнего 
опыта музыки вݑатональный период кݑно-
вому творческому методуݑ– додекафонии. 
Приݑ этом самым экспериментальным 
изݑ них многие исследователи называют 
именно атональный период, когда будет 
осуществлена одна изݑсамых радикальных 
реформ вݑистории европейской компози-
торской музыкиݑ– низвержение тонально-
сти. «Словно погас свет!ݑ– такое было чув-
ство»,ݑ– говорил А.ݑВеберн вݑсвоих лекциях 
[2, 78].

Крах тональности повлёк изменения 
воݑ всех средствах выразительностиݑ – 
иݑпрежде всего вݑ синтаксисе, форме, те-
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матизме, регулярно-акцентной ритмике. 
Революционность произошедшего была 
настолько очевидной, чтоݑнеݑукладывалась 
вݑпредставление оݑпоследовательной твор-
ческой эволюции композитора. Однако 
кризис романтической гармонии ощущает 
неݑтолько Шёнберг. Движение «отݑтональ-
ности» можно обнаружить вݑмузыке К.ݑДе-
бюсси, А.ݑСкрябина, Б.ݑБартока, И.ݑСтра-
винского иݑ многих других. Ноݑ только 
Шёнберг довел данную тенденцию доݑло-
гического предела, приняв наݑ себя всё 
бремя ответственности. Вݑоткрытом пись-
ме поݑслучаю своего 75-летия он вспоми-
нает следующее: «Однажды наݑ военной 
службе меня спросили, действительноݑли 
яݑтот самый композитор А. Ш.ݑЯݑответил: 
„Кто-тоݑ должен был им быть, желаю-
щих неݑбыло, так чтоݑяݑвзял это наݑсебя“» 
[10, 400].

Растущая использованность средствݑ– 
это общая тенденция музыкального ис-
кусства последней четверти XIXݑ– первого 
десятилетия ХХ века. Ощущает её иݑШён-
берг, но, будучи автодидактом, он прой-
дёт весь путь предшествующей ему эпохи 
заݑнесколько своих ранних опусов, доведя 
указанную тенденцию доݑмаксимального 
предела.

Шёнберг начинает свою композитор-
скую деятельность вݑ 90-е годы XIXݑ века 
несколькими песнями дляݑголоса сݑфорте-
пиано, вݑкоторых он сознательно ориенти-
руется наݑтворчество И.ݑБрамса. Однако уже 
четвёртый его опусݑ– секстет «Просветлён-
ная ночь»ݑ– обнажает актуальные для его 
времени проблемы композиции: значи-
тельная временная протяжённость, много-
темность, плотность тематической работы, 
тотальная хроматика. Ещёݑболее они усу-
губляются вݑследующем опусеݑ– симфони-
ческой поэме «Пеллеас и Мелизанда», став-
шей дляݑкомпозитора своеобразной куль-
минацией кризиса музыкального языка. 
Остановимся наݑнём подробнее.

Идею написать оперу наݑметерлинков-
ский сюжет Шёнбергу предложил Р.ݑШтра-

ус. Отказавшись отݑ намерения создать 
оперу, композитор объяснил свой выбор 
жанра следующим: «…симфоническая по-
эма научила меня выражать настроения 
иݑхарактеры вݑчётко очерченной формеݑ– 
техника, которую опера неݑмоглаݑбы так 
хорошо развить» [6, 487]. Но, какݑзамеча-
ет Н.ݑВласова: «Его симфоническая поэма 
очень похожа наݑоперуݑ– безݑпения иݑсце-
нического действия, ноݑсݑхорошо прослу-
шиваемым сюжетом, воплотившемся вݑпо-
следовательности „сцен“» [3, 79].

Произведение «Пеллеас иݑМелизанда» 
довольно крупное поݑсравнению сݑпьесой 
М.ݑМетерлинка, несмотря наݑто, чтоݑШён-
берг выбрал лишь восемь фрагментов из 
пятнадцати сцен драмы. Сочинение звучит 
около 45 минут, иݑего масштабная форма 
провоцирует кݑеё различным аналитиче-
ским толкованиям: иݑ структурирование 
одночастной поэмы поݑпринципу симфо-
нического цикла, иݑконтуры сонатной фор-
мы, иݑнарративность, обусловленная де-
тальным следованием заݑсюжетом драмы. 
Ноݑвݑцелом форма симфонической поэмы 
из-заݑ постоянного взаимопереплетения 
тем, разработочного характера экспози-
ции иݑсвоих огромных размеров оказыва-
ется неуравновешенной иݑрасплывчатой. 
Какݑписал В. А.ݑКаратыгин после исполне-
ния «Пеллеаса» вݑПетербурге (1912): «…не-
смотря наݑтематическую объединённость 
всех эпизодов, поэма вݑцелом лишена ор-
ганичности формы, мало тогоݑ– воݑмногих 
случаях ощущаются случайности модуля-
ционной иݑгармонической логики» [4, 145].

Другой момент, создающий определён-
ную «вязкость» сочиненияݑ – отсутствие 
безоговорочного разделения фактуры на 
мелодическую линию иݑ фоновое сопро-
вождение, вݑ результате чего все элемен-
ты музыкальной ткани оказываются ин-
тегрированы между собой. Это отмечал 
иݑА. фон Цемлинский, разучивавший дан-
ное сочинение какݑдирижёр, когда говорил 
оݑтом, чтоݑочень многое неݑможет звучать 
из-заݑперегруженной полифонии.
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Несмотря наݑто, чтоݑсочинение ещёݑот-
носится кݑтональной музыке, вݑнём очевид-
на опора наݑдвенадцатитоновость. Тоталь-
ная хроматика, невыявленные тяготения 
вследствие отсутствия различения кон-
сонанса иݑдиссонанса, предельно услож-
нённые аккорды сݑнарушением терцового 
принципа построения, наконец, формиро-
вание вертикали вݑрезультате линеарного 
движения голосовݑ– всё это свидетельству-
ет оݑпреодолении тональной звуковысот-
ной организации.

Вݑ своей монографии оݑ Шёнберге 
Н.ݑВласова специфической индивидуаль-
ной чертой художественного сознания 
композитора называет «максимализацию» 
какݑстремление кݑдоведению какой-либо 
тенденции доݑкрайней точки. Вݑ«Пеллеасе 
иݑМелизанде» эта черта проявилась соݑвсей 
определённостью: огромная продолжи-
тельность сочинения, форма, распадаю-
щаяся из-заݑстремления «отразить каждую 
деталь, допустив лишь некоторые пропу-
ски» [6, 484], четверной состав оркестра, 
контрапунктическая «вязь» голосов, мель-
чайшая мотивно-тематическая работа, 
затрудняющая охват целого приݑвосприя-
тии, опора наݑхроматику приݑотсутствии 
выявленной централизации. Все средства 
музыкального языка поэмы отмечены чер-
тами «избыточности».

Музыка «Пеллеаса иݑМелизанды» по-
казалась современникам очень сложной. 
Первое исполнение поэмы вݑ Вене под 
управлением автора вызвало большие бес-
порядки среди публики. Рецензии были 
резкими. КритикݑП.ݑШтаубер предложил: 
«…поместить [Шёнберга] вݑ санаторий, 
отобрать уݑнего нотную бумагу иݑдержать 
его некоторое время подальше отݑмузыки. 
Иݑесли он когда-нибудь снова напишет чи-
стое четырёхголосие, тогда можно будет 
надеяться наݑего выздоровление отݑкако-
фонической болезни» [цит. по: 6, 488].

Шёнберг вݑписьме кݑА.ݑЦемлинскому 
вݑ1918ݑгоду писал оݑтом, чтоݑзнает оݑнесовер-
шенстве этого сочинения, но, вместе сݑтем, 

отмечает следующее: «…оно совсем неݑка-
жется мне плохим; наоборот, многое вݑнём 
мне даже очень нравится. Главноеݑже, оно 
имеет некоторые черты, предвосхищаю-
щие моё дальнейшее развитие, иݑедваݑли 
неݑвݑбольшей мере, чемݑмой Первый квар-
тет» [10, 93]. Руководствуясь композитор-
ским осмыслением этой музыки какݑзна-
чимой дляݑпоследующего творчества, по-
пробуем взглянуть наݑданное произведе-
ние неݑсݑпозиций «кризиса» (какݑдоведения 
доݑпредела), аݑоткрывающихся перспектив.

Прежде всего, симфоническую поэму 
отличают внушительные размеры даже 
поݑмеркам позднего романтизма: «…про-
тяжённость моих собственных сочинений 
была результатом общего дляݑмоих пред-
шественников иݑ современников стрем-
ления обстоятельно представить каждый 
характер иݑ настроение. Это означало, 
чтоݑкаждая мысль должна была развивать-
ся иݑразрабатываться приݑпомощи произ-
водных отݑнеё структур, аݑтакже повторов, 
какݑправило, неизменных,ݑ– чтобы неݑза-
темнять взаимосвязь»,ݑ– пишет компози-
тор вݑстатье «Камерная симфония» [8, 477]. 
Эта обстоятельность приводит кݑдвум по-
следствиямݑ– усложнению формы иݑмак-
симальной плотности текста. Вследствие 
столкновения имманентно музыкальных 
законов формообразования иݑлитератур-
ной программы шёнберговская форма 
лишается ясности своих очертаний иݑвну-
тренней необходимости. Ноݑвݑэтом можно 
усмотреть открывающуюся перспективу 
индивидуализации музыкальной структу-
ры, приݑкотором «эвристическое» начало 
начинает преобладать надݑ «традицион-
ным».

Другая характерная особенность по-
эмыݑ– максимальное уплотнение текста 
заݑсчёт чрезмерной тематической работы. 
Столь глубокое переосмысление тема-
тизма уже приближается кݑметодам по-
лучения нового материала изݑ основной 
конфигурации, которыми Шёнберг будет 
пользоваться приݑ сочинении наݑ основе 
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двенадцати тонов. Высокая тематическая 
концентрация «Пеллеаса» впоследствии 
превратится вݑтотальную тематизацию со-
чинений периода свободной атональности 
иݑдодекафонии.

Основной способ изложения иݑразви-
тия материала вݑсимфонической поэмеݑ– 
варьирование. Оݑсвоей композиционной 
технике он говорил: «…яݑбеспрерывно ва-
рьирую, почти неݑ повторяю безݑ измене-
ний, стремительно перехожу кݑдостаточно 
отдалённым стадиям развития иݑпредпо-
лагаю, чтоݑобразованный слушатель вݑсо-
стоянии сам отыскать промежуточные 
переходы» [7, 338]. Большинство тем, даже 
целых фрагментов развития вݑ «Пеллеа-
се» повторяются сразу после изложения 
илиݑ наݑ расстоянии. Варьирование ком-
позитор понимает очень широко, иݑвݑтом 
числе какݑспособ получения нового мате-
риала приݑсохранении тесной связи сݑис-
ходным. Таковы лейтмотив Пеллеаса, по-
являющаяся вݑ адажио тема любви, тема 
смерти какݑвидоизменённая тема судьбы 
иݑряд других. Сݑприходом кݑдвенадцати-
тоновой технике композиции понятие 
«вариация» обрастает дляݑШёнберга осо-
бым смыслом. Серия вݑтаких сочинениях 
является основной порождающей идеей, 
определяя существующее вне её какݑ«ва-
риации одной иݑтойݑже мысли» (Веберн). 
Ноݑ это варьирование преобразует мате-
риал прежде, чемݑначинается собственно 
сочинение музыки.

Среди черт, «которые воݑмногом спо-
собствовали развитию моего стиля» не-
обходимо назвать тотальную хроматику 
симфонической поэмы. Вݑстатье «Огляды-
ваясь назад / Моя эволюция» наݑстраницах, 
посвящённых «Пеллеасу», Шёнберг приво-
дит ряд примеров изݑпартитуры, обозна-
чая ихݑкакݑ«сильно расширенная тональ-
ность» [9, 430], «внетональные интервалы, 
требующие особого поведения гармонии» 
[9, 429], «места, вݑкоторых тональность со-
вершенно неݑпроявляется» [9, 431]. Всё это 
делает ещёݑтонального «Пеллеаса» сочине-

нием рубежным наݑпути кݑатональности 
(свободной иݑсерийной).

Характерный момент «Пеллеаса иݑМе-
лизанды», обращающий наݑ себя внима-
ние даже приݑпрослушивании безݑпарти-
туры,ݑ– это принципиально «линеарное» 
мышление композитора. Интенсивное 
горизонтальное движение голосов стано-
вится одним изݑглавных путей образова-
ния иݑ обновления аккордики. Возника-
ет вязкая музыкальная ткань, вݑкоторой 
вертикали «перетекают» одна вݑ другую 
без ощущения ихݑконтекстной необходи-
мости. Такое «мелодическое оправдание» 
гармонии, когда вертикаль возникает как 
результат сплетения голосовݑ – одна из 
специфических особенностей звуковы-
сотной организации вݑусловиях серийной 
техники.

Вݑсвязи сݑотмеченной полифонизацией 
иݑплотностью фактуры необходимо отме-
тить то, какݑкомпозитор пользуется орке-
стровыми средствами. Несмотря наݑчет-
верной состав оркестра, техника работы 
сݑ ним приближена кݑ камерному письму 
сݑособой дифференцированностью отдель-
ных партий илиݑинструментов. Последу-
ющая жизнь этой идеи наиболее полно 
будет развита уݑА.ݑВеберна вݑвиде Klang-
farbenmelodie.

Завершит ранний период творчества 
Шёнберга «Камерная симфония», вݑ ко-
торой, приݑ сохранении особенностей 
музыкального языка, отмеченных выше, 
происходит «значительное продвижение 
вݑнаправлении „эмансипации диссонан-
са“» [9, 431]. Анализируя первые опусы ком-
позитора, Н.ݑВласова замечает следующее: 
«Его творчество служит своего рода „лак-
мусовой бумагой“ кризисных тенденций 
позднеромантической музыки» [3, 67]. 
Уݑ раннего Шёнберга внутренняя исчер-
панность языка, имеющая объективную 
природу, проявляется вݑгипертрофирован-
ном виде. Ноݑследует учесть, чтоݑпоздние 
стадии «…выполняют роль переходных, 
соединяя эпохи иݑобеспечивая, несмотря 
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наݑвсе видимые рассогласования иݑанта-
гонистические противоречия, связь меж-
ду „соседними“ этапами культуры» [5, 41]. 
Поздний романтизм завершил важней-
ший исторический этап. Иݑвместе сݑтем, 
отделённый отݑкультуры ХХ века мощным 
сломом, он, какݑ пишет О.ݑ Шелудякова, 
«…наݑ деле подготавливает его [ХХ сто-
летия] многие искания иݑярчайшие ху-
дожественные достижения» [5, 41]. Мо-
дификации средств выразительности 
вݑпроизведениях композиторов этой за-
вершающей фазы культурного периода 

настолько значительны, чтоݑпозволяют 
говорить оݑпозднем романтизме какݑэта-
пе, сݑкоторого начинаются революцион-
ные изменения системы музыкального 
языка вݑХХ веке.

Вݑисторию музыки Арнольд Шёнберг 
вошёл какݑ один изݑ самых радикальных 
новаторов ХХ века, мыслитель, опровер-
гнувший традицию иݑсоздавший новую. 
Наݑизлёте романтизма вݑсвоих ранних со-
чинениях он первым услышал голос новой 
музыкальной эпохи, имя которойݑ– совре-
менность.
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LATE ROM ANTIC SCHOENBERG: 
THE DOWNFALL OF AN ERA OR THE BIRTH OF A NEW ONE?

Abstract. Th e article is devoted to one of the early works of A. Schoenberg-the symphonic poem “Pelleas 
and Melisande”. Despite the high degree of study of Schoenberg’s work as a whole, this work rarely be-
comes the object of attention of researchers and is mentioned only as “continuing the trend”. However, 
the composer himself noted the importance of this composition in his creative evolution. Th e artistic 
and musical identity of the symphonic poem is due to its duality: on the one hand, the musical language 



22

Вопросы современного музыкознания

of the composition corresponds to the fi nal stage of late Romanticism, on the other hand, it outlines the 
transition of Arnold Schoenberg to a new compositional technique. Th e article emphasizes that bringing 
the musical and expressive means of romanticism to the limit, demonstrating their exhaustion, at the 
same time turns into the opening prospects of a new musical language of the ХХ century.

Ke y word s:  A. Schoenberg; late Romanticism; “Pelleas and Melisande”.
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«АКАДЕМИЧЕСКАЯ  МУЗЫКА  НЕАКАДЕМИЧЕСКОГО  ВРЕМЕНИ»: 
О  КОМПОЗИТОРСКОМ  ТВОРЧЕСТВЕ  ДМИТРИЯ  ПЕЙСЕЛЯ

В музыкальных кругах Екатеринбурга музыкант Дмитрий Пейсель известен, в основном, как скри-
пач. Более двадцати лет он является солистом Свердловской филармонии. Концерты с его участи-
ем проходят в России и за рубежом, ежегодно привлекая сотни слушателей разных возрастов. При 
этом остаётся «за кадром» другая, не менее яркая грань его дарования – композиторская. Именно 
ей посвящена данная статья. В творчестве Дмитрия Борисовича приверженность к академическим 
традициям сочетается с интересом к арт-року и джазу. Этот уникальный сплав нашёл выражение 
в его стиле, который композитор называет «академической музыкой неакадемического времени». 

Ключевые  слова:  композиторы Екатеринбурга, электронная музыка, space music, Дмитрий Бо-
рисович Пейсель.

Для  цитирования:  Гагарина О. А. «Академическая музыка неакадемического времени»: о компо-
зиторском творчестве Дмитрия Пейселя // Музыка в системе культуры : Научный вестник Ураль-
ской консерватории. – 2021. – Вып. 26. – С. 23–29.

Пространство личности музыканта не-
редко охватывает разнообразные про-
фессиональные сферы: музыкальное ис-
полнительство вݑ ней органично может 
сочетаться сݑ педагогической практикой, 
педагогикаݑ – сݑ научной деятельностью, 
научнаяݑ– сݑкомпозиторской иݑтак далее. 
Независимо отݑ того, выходит какая-ли-
бо изݑ сторон наݑ первый план, илиݑ они 
сосуществуют наݑравныхݑ– отݑ этой мно-
гогранности талант неݑтеряет цельности, 
аݑнаоборот, укрепляется, становясь богаче 
иݑ сильнее. Именно такой, удивительно 
цельной иݑвݑ тоݑже время универсальной 
вݑсвоих проявлениях, предстаёт личность 
музыканта Дмитрия Борисовича Пейселя.

Вݑмузыкальных кругах Екатеринбурга 
Дмитрий Пейсель известен, вݑ основном, 
какݑскрипач-солист. Почти три десятиле-
тия он работает артистом Свердловской 
филармонии. Концерты сݑ его участием 

проходят вݑРоссии иݑзаݑрубежом, ежегод-
но привлекая сотни слушателей разных 
возрастов. Приݑэтом остаётся «заݑкадром» 
другая, неݑменее яркая грань его дарова-
нияݑ– композиторская. Именно сݑней хо-
телосьݑбы познакомить читателя. Вݑходе 
одного изݑинтервью сݑмузыкантом случай-
но обнаружились две «круглые» датыݑ – 
тридцатилетие творческой деятельности 
иݑ пятилетие выхода дебютного альбома 
электронных композиций «Not certainly 
in that way» («Неݑобязательно так», 2016). 
Этим двум юбилеям посвящается настоя-
щая статья.

Дмитрий Борисович родился вݑ1969ݑгоду 
вݑСвердловске, вݑмузыкальной семье. Спо-
собности кݑмузыке проявились рано. Вݑвоз-
расте шести лет родители отдали мальчика 
вݑ Специальную музыкальную школу-де-
сятилетку приݑ Уральской консервато-
рии, вݑкласс И. В.ݑЛогиновской. Большое 
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внимание его музыкальному воспита-
нию уделялось иݑвݑ стенах родного дома. 
Мать, Лилия Павловна, преподаватель 
музыкально-теоретических дисциплин, 
занималась сݑсыном сольфеджио иݑмузы-
кальной грамотой, аݑотец, Борис Ионович, 
пианист поݑспециальности, взял наݑсебя 
заботу оݑего пианистической подготовке. 
Какݑпризнаётся сам Дмитрий Борисович, 
кݑдомашним занятиям заݑроялем отноше-
ние было очень серьёзным. Будущее пока-
зало, чтоݑприложенные усилия неݑпрошли 
даром: фортепиано стало дляݑнего вторым 
инструментом после скрипки. Ярким сви-
детельством тому являются импровизации 
Дмитрия Борисовича заݑ роялем, впечат-
ляющие свободой иݑстройностью мысли. 
Неудивительно иݑто, чтоݑименно фортепи-
анная музыка иݑмузыка дляݑклавишного 
синтезатора заняли важное место вݑком-
позиторском творчестве Д.ݑПейселя.

Вݑ1987ݑгоду, после окончания школы-де-
сятилетки профессиональное становление 
музыканта продолжилось вݑУральской кон-
серватории имени М. П.ݑМусоргского иݑне-

сколько позднееݑ– вݑаспирантуре. Поݑклассу 
специальности он обучался уݑпрофессора 
С. И.ݑ Гашинского, яркого педагога иݑ ис-
полнителя, воспитавшего не одно поколе-
ние скрипачей1. Вݑаспирантуре Д.ݑПесель 
продолжил обучение вݑклассе профессора, 
кандидата искусствоведения В. В.ݑ Ревы. 
Эти годы были наполнены яркими впе-
чатлениями иݑобщением сݑвыдающимися 
музыкантами-исполнителями. Сݑбольшой 
теплотой Дмитрий Борисович вспомина-
ет мастер-классы имени Д. Ф.ݑ Ойстраха 
вݑВильнюсе сݑучастием И.ݑОйстраха иݑВ.ݑПи-
кайзена, вݑкоторых ему неоднократно дове-
лось принимать участие.

Немаловажное значение дляݑнего как 
исполнителя иݑкомпозитора имел колос-
сальный слуховой опыт, которому сݑран-
ней юности сопутствовал интерес кݑкол-
лекционированию записей. Это увлече-
ние было перенято Дмитрием Борисови-
чем отݑотца. Ноݑесли основу родительской 
коллекции составляли вݑосновном жанры 
симфонической иݑфортепианной музыки, 
тоݑ вкусовые предпочтения сына опреде-

Д . Пейсельݗ  на  сцене  Карнеги -холл ,  2 0 1 3  год

Студенты  Свердловской  музыкальной 
школы -десятилетки  на  первомайской 

демонстрации ,  1 9 8 5  год. 
Д . Пейсельݗ  в  нижнем  ряду  (второй  справа ) 
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ляли, наряду сݑклассикой, явления англо-
американского арт-рока, джаз-рока и 
электроники 1970-х1980 –ݑ-х годов2. Вݑэтой 
связи сам Дмитрий Борисович выделя-
ет творчество Алана Парсонса, Майкла 
Олдфилда иݑ Кита Джарретта, аݑ также 
американских джаз-рок групп «Chicago» 
иݑ«Blood, sweat and tears».

Кݑначалу 1990-х годов относятся первые 
сочинения Д.ݑПейселя. Эти ранние опусы 
были импровизациями, которые он пере-
нёс наݑнотную бумагу. Одним изݑдебют-
ных сочинений стала Сюита дляݑфортепи-
ано вݑпяти частях, написанная вݑ1991ݑгоду. 
Заݑпятнадцать летݑ– с1991ݑ поݑ2016ݑгодыݑ– 
список опусов пополнился ещёݑпорядком 
сорока сочинений. Основу этого перечня 
составляют вݑосновном фортепианные пье-
сы, аݑтакже вокальные миниатюры наݑсти-
хи Э. По.ݑ Часть произведений хранится 
вݑвиде рукописей, аݑдругая частьݑ– вݑзаписи 
наݑмагнитофонную плёнку. Вݑдальнейшем, 
обзаведясь современной звукозаписыва-
ющей аппаратурой, композитор почти 
отказался отݑграфической фиксации нот-
ного текста (заݑисключением случая, ког-
да партитура потребовалась дляݑучастия 
вݑконкурсе). Отказ отݑрукописной работы 
музыкант объясняет трудоёмкостью про-
цесса, занимающего много времени: «На-
чиная что-тоݑзаписывать наݑбумаге, яݑте-
ряю тонкие внутренние связи»,ݑ– отметил 
он вݑодной изݑбесед3.

Сݑ ݑ2016 году уݑ Дмитрия Борисовича 
появилась возможность сочинять элек-
тронную музыку: «Первая вещь родилась 
сама собой, словно выплеснулась изݑмоей 
головы. Настолько переполняла меня 
фантазия иݑвесь накопленный объём зву-
ковой информации». Вݑдекабре этогоݑже 
года родился первый электронный альбом 
из12ݑ композиций. Поݑзаглавию одной из 
пьес альбом получил название: «Not cer-
tainly in that way» («Неݑобязательно так»). 
Страстный англоман, Дмитрий Борисович 
иݑвݑдальнейшем останется приверженцем 
англоязычных заглавий. Вݑэтой связи по-

казателен иݑ сам «альбомный принцип» 
организации его опусов. Особое внимание 
Дмитрий Борисович уделяет оформлению 
альбомов, дизайн которых всегда тщатель-
но продуман иݑ оригинален. Подобный 
подход кݑ творческому процессу, сݑ одной 
стороны, отсылает кݑзападной традиции 
популярной музыкальной индустрии. 
Сݑ другой стороны, альбомный подход 
уݑД.ݑПейселя неݑпротиворечит принципам 
академической музыкальной практики4.

«Академическая музыка неакадемиче-
ского времени»ݑ– так определил компо-
зитор стилевую доминанту своего твор-
чества. Вݑчёмݑже проявляется академизм 
творческого метода Д. Б.ݑПейселя? Дума-
ется, прежде всего, вݑсамом характере его 
музыкального мышления, которое сфор-
мировалось вݑлоне классической музыки, 
ставшей неотъемлемой частью его профес-
сии музыканта-исполнителя. Изݑтрадици-
онных дляݑ «серьёзной» музыки приёмов 
вݑего сочинениях ярко претворён принцип 
сюитности, подразумевающий цикличе-
ское объединение самостоятельных вݑком-
позиционном отношении пьес наݑоснове 
некой общей идеи (жанровой, тональной, 
программной). Так, сюитный принцип по-
ставлен воݑглаву угла вݑальбоме «Персона-
жи» («Characters», 2017). Цикл изݑдвенадца-
ти композиций, посвящённых разнообраз-
ным животным, стал экстравагантным 
«оммажем» К.ݑ Сен-Сансу. Помимо идеи 
«зоокаталога», заимствованной изݑего сим-
фонической сюиты «Карнавал животных», 
вݑкруг музыкальных портретов Д.ݑПейсель 
включает схожих поݑ характеристикам 
сݑ персонажами «Карнавала» животных: 
это вݑ частности «Кенгуру», «Цыплёнок», 
«Гиппопотам». Приݑ общности компози-
ционных принципов двух зоо-сюит, цикл 
Д.ݑПейселя отݑего французского прототи-
па отличают совершенно особые качества 
выразительности, которые обусловлены 
спецификой используемого инструмента-
рияݑ– клавишного синтезатора. Обݑэтой 
специфике нужно сказать особо.
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Звуко-колористический функционал 
синтезатора, заключённый воݑ «внезем-
ном» звучании искусственных тембров, 
возможность неограниченного поݑпродол-
жительности дления звучностей, породи-
ли эстетику так называемой «космической 
музыки»5, поݑ духу близкой жанру науч-
но-фантастического иݑ футуристического 
романа вݑ литературе второй половины 
ХХ века. Этой эстетике воݑмногом следу-
ет иݑ творческая фантазия композитора. 
Искусственная «природа» тембров синте-
затора становится дляݑнего полем дляݑэкс-
периментов, нередко приводя кݑтеме кос-
моса, космического пространства. Впервые 
эта тематика возникает вݑальбоме «Distant 
worlds» («Далёкие миры», 2017). Открыва-
ется цикл трёхчастным «Стеклянным кон-
цертом», вݑкотором Д.ݑПейсель исследует 
выразительные возможности синтетич-
ных тембров, игра которых напоминает 
калейдоскоп. Романтизированные образы 
далёких планет иݑдревних цивилизаций, 
дистанцированные временем иݑпростран-
ством отݑусловного «здесь иݑсейчас», воссоз-
даны вݑкомпозициях «Вспоминая Кеплера», 
«Беллерофон», «Восхваление». Итогом фан-
тазийного странствования к таинствен-
ным мирам становятся пьесы «Человече-
ское существование», «Переселение» и 
«Предсказуемая вселенная». Вݑних вообра-
жение автора словно спускается сݑнебес на 
землю, погружаясь вݑфилософско-психоло-
гический поиск собственного «я».

Фантастическая тематика находит про-
должение иݑ вݑ последующих сочинениях 
Д.ݑПейселя, вплетаясь вݑлирико-философ-
ские циклы оݑдиалектике всеобщего иݑин-
дивидуального, оݑнеоднозначной природе 
человеческих чувств иݑстремлений. Одним 
изݑнаиболее ярких, показательных сочине-
ний вݑэтом роде стала электронная поэма 
«Th e sunken bell» («Потонувший колокол», 
2021), вдохновлённая сюжетом Г.ݑГауптма-
на. Вݑпантеистичном мистицизме немец-
кой драматической сказки композитор на-
ходит много созвучного собственному ми-

роощущению. Пятичастная композиция 
поэмы выстраивается уݑнего какݑскорбное, 
элегичное повествование оݑневозможно-
сти выбора человеком собственного пути 
вݑмире, полном неразрешимых противо-
речий иݑстрастей.

Особо стоит сказать оݑ визуализатор-
ском даре композитора, его способности 
передавать художественные образы зримо 
иݑобъёмно. Вݑсвязи сݑэтим показательны 
«натуралистские» альбомы Д.ݑ Пейселя, 
образующие своего рода пейзажную ли-
нию вݑего творчестве. Кݑподобным циклам 
можно отнести альбомы «Chasing in the 
wind» («Погоня заݑветром», 2017), «Howling 
abyss» («Воющая бездна», 2018), «Ascend-
ing the mountain top» («Покоряя горные 

Обложка  альбома  « T h r o u g h  t h e  l o o k i n g 
g l a s s »  ( «Зазеркалье» ,  2 0 1 8 ) . 

Дизайн  –  И. Сувороваݗ

Обложка  альбома  « I nve r s e » 
( «Инверсия» ,  2 0 1 7 ) .  Дизайн  –  И. Сувороваݗ
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вершины», 2018) иݑ другие. Вݑ них харак-
тер воплощения разнообразных стихий 
иݑкартин природы, подобно описываемым 
выше «космическим» циклам, подчинён 
созерцательному иݑ мистериозно-фанта-
стическому началу. Так, вݑ своеобразном 
каталоге ветровݑ– «Погоне заݑветром»,ݑ– 
представляющем музыкальные описания 
различных поݑ географической локации 
иݑ «темпераменту» воздушных потоков, 
композитор берёт заݑоснову энергию дви-
жения иݑпокоя. Движение вݑцикле «Пого-
ня заݑветром» механистичное иݑмонотон-
ное (воݑмногом это впечатление создаётся 
благодаря использованию режима авто-
аккомпанемента). Оно часто становится 
остинатной основой дляݑкомпозиции пьес. 
Например, вݑпьесе «Снежная буря» нерв-
но пульсирующая ритмоформула жёстко 
структурирует мелодию импровизацион-
ного склада, создавая впечатление закру-
чивающегося вихреобразного потока, по-
глощающего всё наݑсвоём пути. Похожая 
композиционная логика просматривается 
вݑпьесах «Торнадо», «Кордонацо», «Сирок-
ко». Энергию покоя вݑ цикле воплощают 
непрерывно длящиеся колоритные звуч-
ности-соноры, аݑ также мелодико-гармо-
нические образования, неݑ содержащие 
строгой метризованной основы. Подобный 
принцип также может задавать тон всей 
композиции («Имбат», «Бриз»), ноݑ есть 
иݑпримеры сопоставления статичных эпи-

зодов сݑмоторными («Мистраль», «Пассат»). 
Помимо образов движения иݑпокоя, ком-
позитор уделяет внимание иݑпространству: 
свойственные восприятию человеком при-
родных явлений эффекты приближения-у-
даления, усиления-ослабления переданы 
уݑнего вполне традиционными средства-
миݑ– динамикой иݑфактурой.

Сфера фортепианной музыки занима-
ет, какݑуже отмечено ранее, важное место 
вݑтворчестве Д.ݑПейселя. Из35ݑ альбомов, 
созданных вݑтечение пяти лет (2016–2021), 
14 написаны дляݑэтого инструмента. Осо-
бое положение фортепианной музыки 
вݑего творчестве связано, какݑуже говори-
лось, сݑ прекрасным знанием специфики 
этого инструмента. Композитору присуще 
очень органичное ощущение фортепиан-
ной фактуры, вݑкоторой он способен пере-
дать широкую палитру музыкальных об-
разов, чувств иݑнастроений. Предпочтение 
автор отдаёт одночастным фортепианным 
пьесам, которые объединяет вݑциклы. Про-
граммность, столь характерная дляݑэлек-
тронной «половины» творчества Д.ݑПейсе-
ля, здесь отходит наݑвторой планݑ– назва-
ниями снабжаются только сами альбомы, 
аݑ пьесы внутри альбомов нумеруются.

Принцип записи импровизаций, при-
менённый Д.ݑ Пейселем вݑ самом начале 
своего композиторского пути, оказался 
основополагающим дляݑ всего его форте-
пианного творчества. Влияние импрови-
зационности проявляется прежде всего 
вݑобразном строе иݑкомпозиционной ло-
гике его пьес. Им свойственна фанта-
зийность, прихотливая смена гармоний, 
опора наݑфактурные модели, характерные 
дляݑжанров «моторной» природы (токката, 
прелюдия). Центральное место вݑобразной 
палитре фортепианной музыки Д.ݑПейселя 
занимает лирика вݑеё различных видовых 
вариантах (любовная, пейзажная, фило-
софская). Рефлексивная природа дарования 
композитора, обнаруживающая иݑ вݑ об-
ласти электронной музыки склонность 
кݑ лирическому высказыванию, обретает 

Д . Пейсельݗ .  Фото  из  личного  архива 
композитора
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вݑфортепианной стихии полную свободу. 
Приݑэтом, пользуясь, казалосьݑбы, привыч-
ными средствами, композитору удаётся во-
плотить свою фантазию вݑзвуке абсолютно 
по-новому, свежо иݑоригинально.

Нельзя упустить изݑвиду иݑтакое важ-
ное качество, ярко характеризующее му-
зыку Д.ݑПейселя, какݑискренность выска-
зывания. Вݑего музыке совершенно нет той 
пресловутой выхолощенности, чтоݑнеред-
ко проскальзывает уݑ современных ком-
позиторов. Приݑ этом его музыкальная 
речь всегда возвышенна иݑ значительна. 
Какݑ вݑ исполнительской, так иݑ компози-
торской работе Д.ݑ Пейселя ощущается 
безупречное чувство вкуса иݑбольшая вну-
тренняя культура.

Музыка Дмитрия Борисовича остаётся 
большей частью предметом «творчества 
для себя». Вместе сݑтем, ценным дляݑком-
позитора оказался опыт музыкального 
оформления театральных постановок иݑдо-
кументальных фильмов, осуществлённый 
вݑсодружестве сݑзарубежными коллегами. 
Недавними проектами, вݑкоторых компо-
зитор принял участие, стали литератур-
но-музыкальные композиции поݑмотивам 

новелл русско-австралийской писатель-
ницы, искусствоведа Ирины Суворовой 
«Истории Святого Экзюпери» иݑ «Кот де 
Вуар». Также вݑсоавторстве сݑИ.ݑСуворовой 
были созданы музыкально-поэтические 
циклы «Первый снег», «Сказки» иݑ«Готика».

Поздравляя композитора сݑтворческим 
юбилеем, хочется пожелать, чтобы время 
его музыки поскорее наступило вݑродном 
городеݑ – Екатеринбурге, иݑ кݑ ней могло 
приобщиться больше слушателей.

ПРИМЕЧАНИЯ

1 Сведения о деятельности С. И.ݑГашинского как скрипача и педагога приведены в статье В. В.ݑКли-
шина из юбилейного издания Уральской консерватории к 75-летию вуза [3].

2 Свою роль в этом сыграла и виниловая мода, находившаяся в Свердловске начала 1980-х годов на 
пике. Одним из её «двигателей» был, например, вещевой рынок Шувакиш, куда стекалась передовая 
молодёжь в поисках музыкальных редкостей и просто за новыми впечатлениями.

3 Здесь и далее приводятся цитаты из интервью с композитором, записанного весной 2021 года.
4 По мысли В. П.ݑЗадерацкого, подобный синтез традиций популярной и академической культуры 

вообще свойственен жанру электронной музыки. Об этом он пишет в статье «Электронная музыка 
и электронная композиция»: «…„электронная музыка“ эклектично объединила и бесконечный поток 
масс-продукции, и творческий поиск, продолжающий тенденции послевоенного авангарда, и „элек-
тронные“ опыты докомпьютерного времени» [2, 79].

5 В существующей литературе термин «космическая музыка» (от англ. space music), характеризует 
современные музыкальные явления на космическую тематику. Так, американский автор Дж. Ланца, 
относя space music к направлению «лёгкой музыки», описывает этот жанр как вызывающий «смутные 
образы величественных пейзажей, встречавшихся в прошлых жизнях или тонах гармонического со-
отношения между Землёй и другими небесными телами…» («space music evokes vague images of regal 
landscapes perhaps encountered in past lives or the tones of a harmonic convergence between earth and other 
celestial bodies» [4, 184]). У других авторов термин фигурирует и в более широком толковании – как 
характеристика созерцательного изображения пространства, обнаруживаемого в музыке разных сти-
лей, жанров и эпох (см., напр., статью С.ݑХилла «Что такое космическая музыка?» [5]). Однако при всей 

Обложка  фортепианного  альбома 
« T h e  b i t s  a n d  p i e c e s  o f  fa l l e n  a p a r t  s o u l » 
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Дизайн  –  И.  Суворова
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многозначности, наибольшую закреплённость термин «космическая музыка» получил при описании 
творчества представителей арт-рока и джаз-рока – Дэвида Джонса (Боуи), Дидье Маруани, Майка Ол-
дфилда, Алана Парсонса, Жана-Мишеля Жарра и других. Среди работ на эту тему – статья А.ݑГагинского 
«Песни о далёком будущем: Космическая музыка» [1].
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«ПРЕДАННЫЙ  ВАМ  Ю. ПОМЕРАНЦЕВ…» 
Письма Ю. Н. Померанцева к С. И. Танееву (избранное)

Часть I

В публикации впервые представлены избранные письма Ю. Н. Померанцева к С. И. Танееву из 
фондов Российского государственного архива литературы и искусства и Государственного мемо-
риального музыкального музея-заповедника П. И. Чайковского в Клину. Введение в обиход этих 
документов имеет большое значение для формирования научно обоснованных представлений о 
пианисте, композиторе, дирижёре Юрии Николаевиче Померанцеве (1878–1933), жизнь, творчество 
и деятельность которого пока остаётся малоизученными. В данном выпуске «Научного вестника 
Уральской консерватории» печатаются письма за 1894–1902 годы, охватывающие период отрочества 
и юности Померанцева: его частные уроки с С. И. Танеевым (подразумевающие не только музы-
кальное, но и общее культурное развитие, включая общение с семьёй Толстых) и учёбу в Москов-
ской консерватории (в классе А. Н. Скрябина). Материал писем позволяет проследить становление 
Померанцева в общении с его выдающимся наставником С. И. Танеевым, внести дополнительные 
штрихи в портрет Танеева: человека, музыканта и педагога, а также обогатить наши знания о музы-
кальной и шире культурной жизни России и Европы последней трети XIX – начала XX века. 

Ключевые  слова:  Юрий Николаевич Померанцев, Сергей Иванович Танеев, Лев Николаевич Тол-
стой, Александр Николаевич Скрябин, Московская консерватория, русская музыкальная жизнь 
последней трети XIX – начала XX века.

Для  цитирования:  Шабшаевич Е. М. «Преданный вам Ю. Померанцев…» : Письма Ю. Н. Поме-
ранцева к С. И. Танееву (избранное). Ч. 1 / подгот. к публикации и коммент. Е. М. Шабшаевич // 
Музыка в системе культуры : Научный вестник Уральской консерватории. – 2021. – Вып. 26. – 
С. 30–47.
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Данная публикация содержит выборку из 
74 писем (сݑсокращениями) изݑкорпуса пи-
сем от Ю. Н.ݑПомеранцева кݑС. И.ݑТанееву, 
находящихся вݑРоссийском государствен-

ном архиве литературы иݑискусства (РГАЛИ) 
иݑвݑГосударственном мемориальном музы-
кальном музее-заповеднике П. И.ݑЧайков-
ского вݑКлину (ГМЗЧ). Кݑсожалению, ответ-
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ная эпистолярия Танеева неݑсохранилась, 
поэтому переписка предстаёт односторон-
не. Темݑнеݑменее, наݑнаш взгляд, это инте-
ресный иݑзаслуживающий внимания музы-
кально-исторический документ.

Дирижёр, пианист, композитор, об-
щественный деятель Юрий Николаевич 
Померанцев (1878–1933)ݑ – многогранная 
иݑ ещёݑ практически неизученная фигура 
отечественной музыкальной жизни1. Мно-
гие детали его биографии остаются вݑтени. 
Достоверно известно, чтоݑего отец, Нико-
лай Харлампиевич Померанцев, был пред-
седателем последовательно Череповецко-
го, Витебского иݑТамбовского окружных 
судов, дослужился доݑдолжности действи-
тельного статского советника, сݑ1907ݑгодаݑ– 
вݑ отставке; матьݑ – Мария, урождённая 
Писарева2. Ю. Н.ݑ Померанцев окончил 
Московскую консерваторию какݑпианист 
(в1902ݑ-м поݑклассу А. Н.ݑСкрябина), затем 
стажировался вݑ Лейпциге какݑ дирижёр. 
Параллельно он учился наݑюридическом 
факультете Московского университета.

Его интенсивная деятельность вݑРоссии 
пришлась на1910–1900ݑ-е годы: он дирижи-
ровал (вݑтом числе вݑЛетних симфонических 
концертах вݑСокольниках, вݑОпере Зимина 
иݑвݑБольшом театре), сочинял, играл наݑфор-
тепиано, писал заметки вݑ журнале «Мо-
сковский еженедельник» (1907). После рево-
люционных событий 1917ݑгода Померанцев 
уехал сначала вݑБолгарию, потом воݑФран-
цию, где тоже очень разносторонне себя 
проявил, вݑтом числе был одним изݑоснова-
телей Консерватории имени С. В.ݑРахмани-
нова. Его скоропостижная смерть наݑспек-
такле Брониславы Нижинской вݑоперном 
театре Ниццы 27 января 1933ݑгода потрясла 
эмигрантское сообщество. «Последняя га-
строль» Померанцева вݑНиццу была связана 
сݑработой вݑкачестве руководителя оркестра 
студии «Гомон» (наݑсъёмках фильма «Тыся-
ча вторая ночь»)3.

ПисьмаݑЮ. Н.ݑПомеранцева кݑС. И.ݑТа-
нееву охватывают значительный период 
с1894ݑ поݑ1913ݑгод, отражая ступени станов-

ления Юрия Николаевичаݑ– своего рода 
«детства», «отрочества», «юности»ݑ– как 
личности иݑкакݑмузыканта, проходящего 
вݑобщении сݑтаким выдающимся деятелем 
русского музыкального искусства, какݑСер-
гей Иванович. Дляݑпубликации выбраны 
письма разных этапов: доݑ поступления 
вݑконсерваторию, когда Юрий был част-
ным учеником Танеева (1894–1898), вݑкон-
серваторский (1898–1902) иݑзатем послекон-
серваторский периоды, включая военные 
сборы (сݑлета 1902 доݑосени 1903), двухго-
дичное обучение вݑГермании (вݑЛейпци-
ге) (осеньݑ– лето 1903/04 иݑ ݑ1904/05 годов), 
службу вݑдействующей армии (осень 1905), 
работу симфоническим иݑоперным дири-
жёром вݑМоскве (1909–1913) иݑт. п. Публика-
ция осуществляется вݑтрёх частях. Первая 
часть охватывает этап доݑокончания кон-
серватории (сݑ1894ݑ года поݑмай 1902ݑ года; 
письма № 1–31), вторая включает служ-
бу вݑ армии иݑ лейпцигскую стажировку 
(сݑлета 1902ݑгода доݑвесны 1905ݑгода; письма 
№ 32–57); третьяݑ– возвращение вݑРоссию 
иݑначало профессиональной дирижёрской 
деятельности (лето 1905ݑ годаݑ ݑ1913 – год; 
письма № 58–74).

Юрий Николаевич, или, какݑ звал его 
учитель, Юша Померанцев, являлся част-
ным учеником Танеева сݑ1892ݑгода (тоݑесть 
сݑ четырнадцатилетнего возраста). После 
поступления Юши вݑ1896ݑгоду вݑМосков-
скую консерваторию общение учителя 
иݑученика неݑпрекращается. Юша посто-
янно наносит визиты Танееву, часто обе-
дает уݑнего, рассказывает оݑсвоих занятиях, 
они ходят вݑгости, наݑконцерты иݑвݑтеатр, 
встречаются уݑобщих знакомых, обсужда-
ют актуальные события иݑпроч. Огромное 
влияние наݑ юного Померанцева, безус-
ловно, оказало общение сݑсемьёй Толстых, 
которое проходило иݑ вݑМоскве (встречи 
наݑконцертах, наݑпрогулках, уݑобщих зна-
комых), иݑособенно вݑЯсной Поляне летом 
1895 (Померанцев был вместе сݑТанеевым) 
иݑ летом 1896ݑ года (Померанцев гостил у 
Толстых один, безݑучителя).
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Померанцев консультировался сݑ Та-
неевым поݑсамым разным музыкальным 
вопросамݑ – отݑ гармонии, контрапункта 
иݑфуги доݑоркестровки иݑсочинения; порой 
он обыгрывает учителю свои фортепиан-
ные программы.

Хотя Померанцев закончил консерва-
торию поݑфортепианному классу, его пи-
анистическая стезя оказалась тернистой. 
Доݑ консерватории поݑ совету Танеева он 
консультировался уݑС. М.ݑРемезова, затем 
занимался уݑП. Ю.ݑШлёцера. Наݑвсех этих 
этапах особых успехов он неݑдостиг. Насто-
ящий рывок произошёл воݑвтором полуго-
дии 1900ݑгода, когда Померанцеву посчаст-
ливилось попасть вݑкласс кݑА. Н.ݑСкрябину. 
Письма кݑТанееву демонстрируют переме-
ну настроений юноши: отݑуныния (Скря-
бин «посадил» ученика заݑ упражнения) 
доݑвоодушевления (работа надݑкрупными 
сложными сочинениями Бетховена, Баха, 
Листа, Чайковского, Скрябина). После 
окончания консерватории, когда Померан-
цев проходит службу вݑармии, он продол-
жает увлечённо заниматься фортепианной 
игрой, разучивает «Фантастические пье-
сы» Шумана, Парафразу Пабста наݑ«Спя-
щую красавицу» Чайковского, Фантазию 
ор. 49 Шопена. Ноݑ пианистическая дея-
тельность неݑстала его основной музыкант-
ской специальностью. Своеобразный (не-
гативный) опыт Померанцев получил вݑка-
честве концертмейстера первого изݑ«Рус-
ских сезонов» вݑянваре 1909ݑгода: вݑписьме 
кݑТанееву Юрий, неݑоценив историческую 
значимость события, участником кото-
рого он стал, отмечал только каторжную 
работу иݑ «самодурство» балетмейстера 
М.ݑФокина. Вݑгоды эмиграции он также 
часто выступал вݑроли концертмейстера, 
но, видимо, вынужденно. Ещёݑвݑюности, 
вݑ1904ݑгоду, увлёкшись дирижированием 
иݑкомпозиторством, он сообщит Танееву, 
чтоݑему неинтерсно учить наݑфортепиано 
чужие пьесы…

Письма Померанцева кݑТанееву отража-
ют разные этапы композиторской деятель-

ности Юрия Николаевича. Вݑэтой области 
уݑПомеранцева также всё складывалось не-
просто. Хотя его первое крупное сочине-
ниеݑ– балет «Волшебные грёзы»ݑ– был при-
нят кݑпостановке вݑБольшом театре (1899), 
впоследствии его преследовал ряд неудач, 
болезненно ударивших поݑсамолюбию.

После 1908ݑ года, совершенно охладев 
кݑпианизму иݑкݑкомпозиции, Померанцев 
сосредоточился наݑдирижировании, став-
шим впоследствии его основным профес-
сиональным поприщем. Этим выбором 
Юрий Николаевич вݑ большой степени 
обязан именно Танееву. Вݑ 1903-м Танеев 
рекомендовал ученика дляݑ стажировки 
самому А.ݑНикишу, которого весьма ценил 
иݑконцерты которого неизменно посещал. 
Вݑтечение сезонов 1903/04 иݑ1904/05ݑгодов 
Померанцев регулярно сообщал Танееву 
обݑучёбе уݑНикиша, оݑсвоих лейпцигских 
музыкальных впечатлениях. Поݑ оконча-
нии стажировки Никиш написал весьма 
лестное дляݑПомеранцева рекомендатель-
ное письмо, текст которого мы публикуем 
(письмо № 56).

Карьера Померанцева-дирижёра вݑРос-
сии тоже неݑбыла гладкой. Вݑкачестве сим-
фонического дирижёра наݑпервых порах 
(1905–1909) он выступал только вݑ летних 
симфонических концертах вݑ Сокольни-
ках. Ноݑ бывали иݑ неожиданные удачи, 
как концерт 15 января 1909ݑгода вݑБольшом 
зале Благородного собрания вݑМоскве, где 
вݑ рамках VII симфонического собрания 
Филармонического общества Померан-
цев дирижировал Третьим концертом 
Рахманинова, солировал автор. Гораздо 
большую роль вݑпрофессиональной жиз-
ни Ю. Н.ݑ Померанцева сыграла его дея-
тельность дирижёра оперных иݑбалетных 
спектаклей. Он дебютировал вݑэтом каче-
стве вݑ1909ݑгоду вݑЧастной опере С. И.ݑЗи-
мина. Сݑ ݑ1910 года Померанцев получил 
постоянную должность вݑБольшом театре 
вݑМоскве, руководя оркестром вݑбалетах 
П. И.ݑЧайковского, Л.ݑМинкуса, Ф. А.ݑГарт-
мана, Ц.ݑПуни, вݑоперах «Жизнь заݑцаря» 
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М. И.ݑ Глинки иݑ «Риголетто» Дж. Верди. 
Обо всех своих достижениях заݑдирижёр-
ским пультом Померанцев неизменно со-
общал Танееву.

Доверительные иݑ тёплые отношения 
Танеева иݑПомеранцева сохранялись дол-
гие годы после того, какݑученик покинул 
учительское гнездо. Письма включают 
самые разные темы поݑширокому кругу 
вопросов. Померанцев всегда рассказывал 
Танееву иݑоݑсвоих путешествиях (Витебск, 
Царицын, красочны описаиия поездок на 
Кавказ летом 1898 иݑ1901ݑгодов, аݑтакже ев-
ропейские турне 1911 иݑ1913ݑгодов), иݑоݑно-
вых книгах, сݑкоторыми он познакомился 
(Юрий очень любил читать, порой вݑущерб 
музыкальным занятиям, вݑ особенности 
его привлекали романы Толстого иݑ До-
стоевского). Неݑостаётся вݑ стороне иݑоб-
щественно-политическая жизнь; вݑ этом 
плане особый культурологический инте-
рес представляют письма изݑдействующей 
армии вݑМаньчжурии (осень 1905ݑгода).

Ноݑ особенно ценные страницы пи-
сем Ю. Н.ݑ Померанцева кݑ С. И.ݑ Танееву 
составляют музыкальные впечатления. 
Юрий Николаевич делился сݑСергеем Ива-
новичем своими ощущениями отݑпервого 
знакомства сݑпроизведениями разных ав-
торов вݑсамых разнообразных исполнени-
ях: отݑлюбительских иݑпрофессиональных 
концертов вݑрусской провинции (Витебск, 
Тамбов, вݑ том числе концерт А.ݑ Зилоти 
иݑА.ݑБрандукова, предположительно сݑВи-
олончельной сонатой Рахманинова вݑноя-
бре 1902ݑгода) доݑзнаменательных событий 
московской (русская премьера Третьей 
симфонии Скрябина 23 февраля 1906ݑгода) 
иݑевропейской музыкальной жизни (осо-
бенно вݑэтом плане ценна подборка писем 
изݑ Лейпцига 1904–1905ݑ годов). Постоян-
ной любовью Померанцева пользовалась 
музыка Вагнера, сочинения которого он 
много слушал иݑвпоследствии исполнял, 
Мендельсона, Чайковского, Бетховена. 
Любопытно наблюдать, какݑ несколько 
консервативные взгляды, привитые Тане-

евым, сменяются уݑ молодого музыканта 
более открытым взглядом наݑразвитие ми-
ровой музыкальной культуры. Интересен, 
вݑчастности, дискурс вݑотношении произ-
ведений Рих. Штрауса: вопреки, казалось 
бы, непререкаемому авторитету учителя 
ученик постепенно открывает дляݑ себя 
этого композитора; также показателен 
последовательный интерес Померанцева 
кݑсочинениям Брамса (опять-таки вопре-
ки авторитету, вݑданном случае, П. И.ݑЧай-
ковского; известно, чтоݑиݑТанеев неݑлюбил, 
когда его называли «русским Брамсом») и 
работа поݑпропаганде его наследия вݑМо-
скве 1900–1910-х годов. Померанцев под-
робно сообщает Танееву обݑизучении но-
вых дляݑнего партитур, иݑТанеев немало 
способствует этому занятию, либо предо-
ставляя вݑего распоряжение ноты изݑсвоей 
библиотеки, либо посылая Юрию Нико-
лаевичу деньги наݑприобретение изданий. 
Танеев также всячески искал повод дать 
своему небогатому ученику возможность 
подработать подготовкой кݑпечати пере-
ложений сочинений: своих (Квартет ор. 11, 
Квинтет ор. 13), Чайковского (Политехни-
ческая кантата), А.ݑРубинштейна (баллада 
«Леонора»).

Почти все свои письма Танееву Поме-
ранцев подписывал «преданный Ю.ݑПоме-
ранцев»ݑ– иݑэто неݑпросто слова. Именно 
Юрий Николаевич Померанцев стал од-
ним изݑ главных организаторов похорон 
Танеева вݑроковом июне 1915ݑгода, когда все 
мало-мальски видные представители му-
зыкальной общественности разъехались 
на каникулы. Вместе сݑплемянницей Сергея 
ИвановичаݑЕ. В.ݑЩелкан иݑН. Г.ݑРайским он 
отправился вݑДюдьково дляݑперевозки тела 
вݑМоскву, аݑзатем дирижировал Симфонией 
Танеева воݑдворе Консерватории воݑвремя 
гражданской панихиды. Померанцеву при-
надлежат первые воспоминания оݑС. И.ݑТа-
нееве, созданные спустя менее года после 
кончины композитора [5]4.

Письма Померанцева освещают не 
только личный путь какݑминимум одного 
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изݑ участников переписки, ноݑпозволяют 
сݑ достаточной степенью достоверности 
воссоздать контекст, вݑкотором проходи-
ло общение. Вݑтом числе, они раскрывают 
типичный дляݑ образованной среды того 
времени круг увлечений (включая спорт: 
крокет иݑлаун-теннис, велосипед иݑпешие 
прогулки, фотографирование), иݑ сферу 
культурных, музыкальных впечатлений. 
Вݑ письмах представлен многообразный 
географический иݑсоциокультурный срез: 
от дачных местечек иݑмаленьких провин-
циальных городков доݑ русских столиц 
иݑ крупных европейских центров. Таким 
образом, этот источник обогатит совре-
менные представления оݑреалиях жизни 
как участников переписки, так иݑрусской 
иݑевропейской музыкальной жизни Сере-
бряного века.

Публикация писем осложнялась крайне 
неразборчивым почерком Юрия Николае-
вича (оݑчёмݑон сам соݑстыдом признавался), 
поэтому некоторые фрагменты так иݑнеݑуда-
лось достоверно расшифровать (они отмече-
ны какݑ[нрзб]), аݑнекоторые расшифрованы 
предположительно (они взяты вݑквадрат-
ные скобки сݑвопросительным знаком). Ор-
фография иݑпунктуация приведены кݑ со-
временным нормам. Все купюры вݑтекстах 
писем, независимо от объёма сокращений, 
обозначены многоточием вݑугловых скоб-
ках. Датировка писем сохранена какݑвݑори-
гинале: изݑРоссииݑ– поݑстарому стилю, из 
стран Европыݑ– поݑновому.

1
29 мая 1894ݗгода
Многоуважаемый Сергей Иванович!
Пишу Вам изݑОзёр5, так какݑ вݑ городе 

вݑдень экзамена неݑбыло ниݑодной минутки 
свободного времени. Экзамен яݑвыдержал 
хорошо. <…> Так чтоݑ вݑ настоящее время 
яݑуже ученик VII класса. Вݑдень экзамена 
мне приходилось ходить вݑмагазин Бло-
ка6  <…> Велосипед действует превосходно. 
Очень, очень Вам заݑнего яݑблагодарен. Ду-
маю ежедневно наݑнем совершать неболь-

шие экскурсии. Сݑзавтрашнего дня начи-
наю занятия музыкой. С12–9ݑ буду играть 
занятия наݑф[орте]-п[иано] какݑпридется. 
Погода восхитительная! Братец Борис 
иݑ старший Дмитрий примерно читают 
Канта, составляя разные конспекты иݑпро-
чую ерунду. Яݑначну непременно сݑсегод-
няшнего илиݑ завтрашнего дня громить 
[?] «Историю философии», которая меня 
очень интересует. Фотографирую <…> кра-
сивые виды иݑпривезу вам [нрзб] вݑМоскву. 
<…>

Желаю Вам всего хорошего
Остаюсь готовым к услугам
Ю.ݑПомеранцев. 
РГАЛИ. Ф. 880. Оп. 1. №44ݑ. Л. 1, 1 об., 2.

2
22 июня 1895 года, Сенково
Многоуважаемый Сергей Иванович!
Занятия мои идут довольно слабо, а 

именно: я написал всего одну экспозицию 
на тему из квартета Гайдна (думаю обра-
ботать и для квартета же). По окончании 
которой примусь за собственную форте-
пианную сонату, которую при некотором 
старании надеюсь окончить к своей по-
ездке. Кроме того, я написал 14 небольших 
канонов и теперь принялся за 7-голосную 
имитацию на полный хорал L’homme 
armé7. Надеюсь и его также кончить. <…> 
Хотя день у меня точно распределён, но я 
занимаюсь довольно безалаберно. От 9 до 
12 играю на ф[орте]-п[иано], затем до 2 ч. 
свободен, от 2 ½ до 5 занимаюсь к[онтра]-
п[унктом] и после 5ݑ– после обеда сочиняю. 
Но мои работы наглядно показывают, сколь-
ко времени у меня даром пропадает. Т.е. не 
совсем даром, я гуляю и много читаю. <…>

Ваш Ю. Померанцев.
ГМЗЧ. В11. № 1529. Л. 1, 1 об., 2, 2 об.

3
17 июля 1895 года, Дубна8

Многоуважаемый Сергей Иванович!
Присылаю при сем 5-7-голосный мотет 

на слова; надеюсь, что он своими достоин-
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ствами превзойдёт всё написанное в Яс-
ной Поляне9. <…> Передайте мой поклон, 
пожалуйста, Ясновидцам.

Ваш Ю. Померанцев.
ГМЗЧ. В11. № 1530. Л. 3, 3 об.

4
[между 17 и 27 июля 1895 года]10

Многоуважаемый Сергей Иванович!
Вчера я послал в Ясную Поляну задачу 

на 7-голосный мотет на слова «Timebunt 
Gentes Nomen Tuum Domine et omnes re-
ges terrae gloriam tuam»11. Вы спрашива-
ете меня, как я провёл последний день в 
Ясной: очень просто, когда мы возвраща-
лись с А[лександром] Ант[оновичем]12, то я 
стал играть 2[-го] тома сборник сочинений, 
затем отправился ужинать. После ужина 
я стал играть с А[лександром] Ант[оно-
вичем] в шахматы, причём проиграл ему 
2 партии, как и следовало ожидать, т.к. 
он явился представителем словесности 
(Лев Ник[олаевич]), а яݑ– музыки (увы). За-
тем я сел играть на ф[орте]п[иано], уступив 
свою третью партию в шахматы Николаю 
Леонидовичу Оболенскому13. Лев Никола-
евич долго не возвращался с прогулки, так 
что мы поужинали без него. Я играл две 
фуги Баха, потом перешёл по просьбе Та-
тьяны Львовны14 на танцы. 

<…>
Преданный Вам Ю. Померанцев.
ГМЗЧ. В11. № 1531. Л. 4, 4 об. 

5
27 июля 1895 года, Сенково
Многоуважаемый Сергей Иванович!
<…>
У нас был вчера Алексей Алексеевич и 

говорил, что Вы конечно будете его ругать 
за то, что он издал либретто без примеча-
ний15. Они у него были составлены и он 
читал их своим знакомым, на что те ска-
зали, что это будет очень обидно публике, 
так как нельзя рассчитывать на вполне 
невежественную публику, тем более, что 
некоторые вещи объяснены в подстрочных 

примечаниях. Я теперь провожу время да-
леко не в ущерб физическому развитию. 
Очень много времени провожу в поле у мо-
лотилки, которая приводится в действие 
керосиновым двигателем. Очень занятно.

<…> 
Преданный Вам Ю. Помернацев.
ГМЗЧ. В11. №1532ݑ. Л. 6, 6 об.

6
14 октября 1895 года, Москва
Многоуважаемый Сергей Иванович!
<…>
Вчера я занимался у вас на квартире. 

В общем у меня готово: полонез, романсы 
для скр. с фп, которые я переделал, и на-
чало a-moll’ного этюда. Не знаю, успеть ли 
мне написать эти произведения к вашему 
приезду (этюд намереваюсь я кончить). 
<…> Также в прошлый вторник (10 окт.) в 
Синодальном училище исполняли Мессу 
Папы Марчелло Палестрины. Месса произ-
вела на меня сильное впечатление. Всё мне 
понравилось, хотя исполнялось довольно 
плохо и [нрзб] Benedictus (сопрано альт и 
тенора), которые в музыкальом отношении 
одни из лучших номеров. Общий недоста-
ток вообще в хоре: басы при вступлении 
имитаций рыкают немилосердно, так что 
расстраивают общее впечатление ужасны-
ми форте. Мне кажется, что лучше всего 
было исполнено 2-я Hosanna, Benedictus. 
Народу было довольно много. Меня там же 
видел Игумнов и уверил меня, что опера 
ваша пойдёт в первый раз 19-го. Я готов 
был ему поверить. Но на другой день мне 
открыли Сабанеевы истину16. <…>

Преданный вам Ю. Померанцев. 
РГАЛИ. Ф. 880. Оп. 1. №44ݑ. Л. 6, 6 об., 7, 7 об. 

7
29 мая 1896 года, Сенково
Многоуважаемый Сергей Иванович!
Не хотел вам писать до тех пор, пока не 

окончу вариаций. Сегодня я их закончил 
и потому стал писать. Занимаюсь теори-
ей музыки и к[онтрапунк]том особенно 
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интенсивно, со времен пребывания здесь 
написал только 12 вариаций на тему, ко-
торую вы мне дали B-dur <…> и кроме того 
фугу на ту же тему, только немного изме-
нённую, как бы последняя 13 вариация. 
В число вариаций вошёл канон обратный, 
выдуманный до конца. Не знаю, как это у 
меня удалось. Были с Георгием17 у Юлия 
Эдуардовича18 в Озёрах, куда я возил свою 
двойную фугу и первые 6 вариаций, чтобы 
сыграть их Ю.ݑЭ. День провели восхите-
тельно. Играли только собственные сочи-
нения, кроме выше поименованных играл 
Ю.ݑЭ. свой последний романс на сл. Над-
сона. Он понравился очень Ю.ݑЭ., больше, 
чем мои прочие сочиенния. Он в свою оче-
редь мне играл свои последние произве-
денияݑ– ненаписанные ещё, но сидящие в 
голове, очень красивые. Кроме музыкаль-
ных упражнений были и физические и 
умственные, к первым [нрзб] игра в кегли 
в чудном кегельбане, находящемся в саду 
Ю.ݑЭ., а ко вторымݑ– игра в шахматы: одна 
партия, занявшая 2 часа, победителем 
при которой, как следует считать, явился 
Ю.ݑЭ. <…> Приеду в Ясную, как и предпо-
лагал, к 15 июня. <…> Везу в Ясную аппа-
рат в сопровождении 45 пластинок, хотя 
жидкостей никаких нет, придётся по-
дождать с проявлением и печатанием до 
Москвы19.

Преданный вам Ю. Померанцев.
РГАЛИ. Ф. 880. Оп. 1. №44ݑ. Л. 9, 9 об., 10.

8
12 июня 1896 года, Сенково
Многоуважаемый Сергей Иванович! 
<…>
Очень был обрадован Вашим письмом, 

потому что из него узнал, что в Ясной су-
ществуют и крокет, и лаун-теннис. Отно-
сительно лодки могу сказать, что насчёт 
этого я избалован страшно, у нас на Оке 
стоит отличная лодка. <…>

Кончил вторую b-moll’ную 5 голос-
ную двойную фугу: Fuga a pre quinque voci 
[нрзб] Пишу теперь маленький etude ca-

racteristique под названием Le murmure de 
feuilles. Всё это вырастет в скором време-
ни. <…>

Засим желаю вам всего наилучшего, 
остаюсь преданным вам

Ю. Померанцев.
РГАЛИ. Ф. 880. Оп. 1. № 44. Л. 11, 11 об., 12, 

12 об.

9
29 августа 1896 года, Москва
<…>
Относительно моих фортепианных 

занятий дела идут, можно сказать, худо. 
С[ергей] Михайлович20 нашёл за лучшее не 
водить меня к Шлëцеру21, так как в таком 
случае провал мой почти обеспечен. Луч-
ше, он думает, явиться прямо на экзамен. 
Это, по его мнению, безопаснее, хотя и в 
этом случае он очень сомневается в успе-
хе исхода экзамена. Будь что будет. Играю 
очень усердно.

<…> Состояние духа моего очень плохое 
в ожидании экзамена. Василия Ильича 
в Москве нет, т.к. он на Кавказе на месте 
смерти его отца22. Бумаги в консервато-
рию я отнёс и записался в число экзаме-
нующихся. Простите меня за вольность, 
я взял 13 том сочинений Льва Николаевича 
[Толстого], чтобы перечесть некоторые его 
сочинения <…>

<…>
Преданный Вам Ю. Померанцев.
РГАЛИ. Ф. 880. Оп. 1. №44ݑ. Л. 16, 16 об., 17.

10
6 сентября 1896 года, Москва
Многоуважаемый Сергей Иванович!
Только что возвратился из консерва-

тории, куда ходил узнавать результаты 
вчерашнего экзамена. Я принят вольно-
слушателем на VI курс. Играть меня за-
ставили мало, только фугу (без прелюдии) 
и «Кукушку» Дакена. Кроме того, я играл 
разные гаммы и арпеджии. Ганона не 
играл. Экзаменовавшихся было 83 чело-
века, я играл 82-й. Устал страшно. Меня 
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пришёл слушать Гольденвейзер23 и некото-
рые пр[едставители?] фамилии Гнесиных. 
В общем, я доволен. <…>

Остаюсь преданным Вам Ю. Померанцев.
P. S. В университет я принят и уже хо-

дил представляться инспектору студентов 
Давыдовскому24. <…>

РГАЛИ. Ф. 880. Оп. 1. №44ݑ. Л. 18, 18 об.

11
19 [января?] 1897 года, Витебск
Многоуважаемый Сергей Иванович!
<…>
Я так рад, что я уехал из Москвы25 и 

вижу новых людей и новые места, что я ду-
маю, это даст мне сил снова начать сильно 
заниматься во 2 полугодии. Играю сейчас 
очень мало. Много катаюсь на коньках 
(ежедневно около 3 часов). <…>

Здесь я, не буду хвастаться, прослыл за 
чудного пианиста. Играю много на вечерах 
у знакомых и родителей. Знатоки* (?) и лю-
бители называют меня великим пианистом. 
Какова перемена положения: после Шлë-
церовской Ругатни на всеобщую похвалу. 
У многих здесь есть превосходные инстру-
менты. Между прочим, я вчера играл у [Ко-
сковых?]: дивный «Бехштейн» ещё недавно 
только полученный. У них же я видел карти-
ны Ватто, Греза, Брюллова. Восхитительные 
гравюры и 3 бюста Антокольского этюды 
еврейской головы. Живу я здесь страшно 
весело, несмотря на то что при 70 тысяч жи-
телей 50 – евреи. Вы знаете, я никогда не 
видел картины, подобной той, которая мне 
представилась, когда я гулял в городе, когда 
была суббота. Все жиды, которые в субботу 
не торгуютݑ– у них шабатݑ– гуляют по одной 
улице Замковой. Это нечто изумительное. 
Такая масса народу, что в подлинном смысле 
слова «яблоку негде упасть». <…>

Преданный Вам Юрий Померанцев.
РГАЛИ. Ф. 880. Оп. 1. № 44. Л. 29, 30, 30 об.

* Подчёркнуто автором письма. – Е. Ш.

12
25 августа 1897 года, Сенково
Многоуважаемый Сергей Иванович!
Настроение моё, о котором я Вам пи-

сал, понемногу начинает переходить в 
другое, которое, по Вашим словам, более 
свойственно моей натуре, и начал пои-
грывать и пописывать. Встаю в 8 час[ов], 
иду купаться, затем пью кофе и в 9 са-
жусь играть. Играю часа 4 в день. К тому 
времени, как я пишу это письмо, у меня 
есть уже большое скерцо для оркестра, 
написанное конечно в виде ф[орте]-п[и-
анного] эскиза и начало 2-й увертюры к 
предполагаемой опере «Юность Сида»26. 
Думаю, навалять увертюру и к сему при-
соединить 2 романса, один для тенора 
(Луи), другой для баса (Гастон) в перево-
де Венкстерна, который во многое число 
раз превосходит перевод Крылова. Изу-
чение оперных форм думал пробовать на 
этом образчике испанской литературы. 
<…> Несмотря на Ваши упрёки занима-
юсь чтением Достоевского. «Усиживаю» 
(гимназическое выражение) «Бесов». 
Скучаю изрядно. Но нечего делать. По-
знакомиться надо. Нападки на Досто-
евского, по моему мнению, не вполне 
основательны. Я страшно люблю «Уни-
женных и оскорблённых», «Братьев Ка-
рамазовых» и «Преступление и наказа-
ние». Пусть «Бесы» значительно слабее, 
но всё-таки читать можно.

Преданный Вам Ю. Померанцев.
РГАЛИ. Ф. 880. Оп. 1. №44ݑ. Л. 25, 25 об., 26, 

26 об.

13
3 сентября 1897 года, Сенково
Многоуважаемый Сергей Иванович! 
Очень благодарен Вам за работу, кото-

рую Вы мне достали для Модеста Ильича. 
Нечего было бы и говорить о вознагражде-
нии. Одна мысль перекладывать неперело-
женное ещё сочинение Петра Ильича при-
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водит меня в восторг27. <…> Перечёл только 
что «Войну и мир» и «Карамазовых»28, и 
это доставило мне такое большое наслаж-
дение, которого я давно ещё не испытывал. 
«Войну и мир» я последний раз читал года 
4 тому назад. Я поистине зачитывался, 
мало играл, совсем не писал.

<…>
Преданный Ю. Померанцев. 
РГАЛИ. Ф. 880. Оп. 1. № 44. Л. 27, 27 об., 28.

14
19 января 1898 года, Москва
Многоуважаемый Сергей Иванович!
С удовольствием пришёл бы к Вам вече-

ром, но я взял уже билет на «Садко»29. <…>
Преданный Вам Ю. Померанцев.
P. S. Вчера был в Большом театре на ге-

неральной репетиции «Князя Игоря»30. 
РГАЛИ. Ф. 880. Оп. 1. № 44. Л. 31, 31 об.

15
27 февраля 1898 года, Москва
Многоуважаемый Сергей Иванович!
Сейчас только заходил к Гнесиным. 

Елена Фабиановна наверное помнит толь-
ко то, что она училась инструментовать 
у Аренского. Накануне было приблизи-
тельно человек 15. Сколько раз посеща-
ла она класс не помнит. Кажется, 2 раза. 
Если она настроит старое расписание, то я 
просил дать нам знать о числе посетителей 
этого класса в неделю31.

У нас большие затруднения по ф[орте]
п[ианной] игре. Шлëцер совсем расклеил-
ся. Уроков не даёт. И через неделю поедет 
в Мерано (Тироль) для поправления здоро-
вья. Думает к маю радикально поправить-
ся и приехать в Москву. Доор32 предложил 
перед летом нас прослушать и дать нам 
пьесы для изучения. Не знаю, что то будет 
на экзамене при таких дурных условиях 
занятий и подготовке к ним. Постараюсь 
прийти к Вам в воскресенье к завтраку. 
Если можете, примите меня.

Преданный Ю. Померанцев.
ГМЗЧ. В11. № 1533. Л. 1, 1 об., 2.

16
10 июня 1898 года, Сенково
Многоуважаемый Сергей Иванович!
<…>
Я получил от Вас книги, очень Вам 

благодарен, особенно за гармонию. Ока-
зывается, тот хорал, который Вы мне дали 
на экзамене к[онтра]п[ункта], есть не что 
иное, как мотив из «Belle Helen»33. Слова 
«Credo in unum Deum» не совсем подходят.

Я написал несколько задач по гармо-
нии, пишу начиная с 1 отдела и скажу: идёт 
всё довольно свободно. Начинаю писать 
g-moll’ную сонату для фортепиано. 

<…>
Преданный Ю. Померанцев.
ГМЗЧ. В11. № 1534. Л. 3, 3 об., 4, 4 об.

17
10 июля 1898 года, Сенково
Многоуважаемый Сергей Иванович!
<…>
Имеете ли Вы известия о том, что умер 

Павел Юльевич34. Меня это известие очень 
поразило. Я как-то перестал думать о том, 
что он болен и представлял себе его грима-
сы, когда я буду играть свои летние вещи. 
Не знаете ли Вы, что будет с нами. Москов-
ских газет не имею никаких, а в «Новом 
времени» есть только одна телеграмма о 
его смерти. Всех 9-курсников возьмёт, ве-
роятно, Василий Ильич [Сафонов], по при-
меру прошлого года (я не удостоюсь этой 
чести!) А куда мы, остальные, денемся, я не 
знаю.

<…> Я живу очень усидчиво. Никуда 
меня не тянет. Пропустил уже два бала, за 
что повергся нареканиям со стороны тан-
цующей молодёжи. Занимаюсь очень мно-
го и не чувствую никакой усталости и ни-
каких головных болей. Купаюсь ежеднев-
но. Встаю в 8 часов (на самом деле всегда 
в 8 1/2 час[ов]), от 9 до 10 занимаюсь сочине-
нием, от 10 до 12 фортепианные упражнения 
и мелкие пьесы. От 2 до 4 крупные (фанта-
зия Чайковского и повторение фантазии 
Шуберта, теперь сажусь за Faschings-
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schwank35). От 7 до 8 за фортепиано упраж-
нения гармонией (теперь я кончил упраж-
нения по руководству Конюса и переиграл 
все цифрованные басы из Аренского36) и 
вечером пишу задачи из отдела «модуля-
ции с задержаниями и с проходящими 
и вспомогательными нотами». Замечаю 
одно: из занятий выходит мало толку.

Преданный Ю. Померанцев.
ГМЗЧ. В11. №1536ݑ. Л.7 ,7ݑ об., 8, 8 об.

18
8 августа 1898 года, Царицын
Многоуважаемый Сергей Иванович!
Я в восторге от своей поездки. Мы в 

Царицыне. Вся Волга на меня произвела 
приятное впечатление. Чувствуешь себя 
легко, свободно. Делать абсолютно ничего 
не хочется. Здесь оказались вполне поря-
дочные пианины, хотя одна нота не играет. 
Я забавляю публику, которой к несчастью 
немного. 

<…>
Ваш Ю. Померанцев.
ГМЗЧ. В11. № 1538. Л. 11.

19
14 августа 1898 года, Казбек
Многоуважаемый Сергей Иванович!
Пишу вас со станции Казбек, где мы 

живём уже 3 день. По Волге проехали ве-
ликолепно, ибо погода стояла чудная. Ос-
мотрели Нижний, Самару, Саратов, Цари-
цын. Доехали до Астрахани. Пересели на 
пароход [нрзб] и поехали на рейд Каспий-
ского моря. Там сели на морской пароход 
«Адмирал Корнилов» и ехали с вечера до 
следующего дня. Меня немного качало, 
так что я долгое время принужден был ле-
жать. Вид, открывшийся с моря, когда мы 
подъезжали к Петровску, был дивный. <…> 
Здесь-то я увидел горы (потом раскаялся, 
что считал это горами большими). 

<…>

* Здесь и далее в этом письме подчёркивания (в оригинале – синим карандашом) сделаны, по-видимому, Сер-
геем Ивановичем Танеевым.ݑ– Е. Ш.

Да, действительно, горы хороши. Горы 
рядом с одной стороны, а с другой – бушу-
ющий Терек. Я чувствовал себя бесподоб-
но. Какое-то опьянение красотами приро-
ды. <…> Дарьяльское ущелье мы видели во 
всей красе. День был чудный. Вы сами это 
видели, и говорить об этом я не стану37. 
Впечатление колоссальное. Остановились 
на Казбеке. Видели его короткие моменты 
целиком, а то он весь в облаках. 

<…> 
На другой день (сегодня) пошли на Гер-

гетский ледник. С двумя проводниками 
(взрослым и мальчиком) мы взошли на 
ледник под сильным ливнем. Но ледник 
мы видели во всей красе. Вершина Казбе-
ка была закрыта, но всё-таки мы все оста-
лись довольны этой прогулкой. Гергетский 
ледник несравненно больше Девдорак-
ского, потому что это последний делится 
на много рукавов, между тем как первый 
виден весь сплошь. Когда мы вернулись, 
то увидели Казбек целиком. Какая мощь! 
Дивно хорошо!

<…>
Преданный Ю. Померанцев.
ГМЗЧ. В11. № 1539. Л. 1, 1 об., 2, 2 об.

20
22 марта 1899 года, Москва
Многоуважаемый Сергей Иванович!
Благодарю Вас за поздравление, но всё 

это ещё не решено окончательно. Не знаю, 
из каких источников репортёр почерпнул 
эти сведения38.

Точно не знаю, когда мы начали играть 
в камерном классе*. Во всяком случае, или 
в начале ноября, или в конце октября. За-
нимались только с Квастом, с Лангером 
занятий не было. Все классы (7, 8 и 9) были 
у Кваста. Прекратились они с отъездом 
Кваста на праздники (середина декабря) 
и с тех пор их уже нет. Никто не занима-
ется39. Если можно будет, приду в среду 
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к обеду и принесу 6-голосный Agnus Dei. 
Репетируем «Парсифаль» в собрании.

Был вчера у Толстого. Графиня про-
сит Вас зайти к ней. Меня пустили к ней 
в спальню, я получил аудиенцию. Граф 
Лев Николаевич Толстой поздравил лично 
меня с обещанной постановкой балета. 
Простите, что пишу ещё хуже обыкновен-
ного.

Ваш Ю. Померанцев.
ГМЗЧ. В11. № 1540. Л. 1, 1 об., 2, 2 об.

21
28 июля 1899 года, Сенково
Многоуважаемый Сергей Иванович!
Посылаю Вам вместе с этим письмом 

переложение первых трёх частей Вашего 
квартета40. Что касается последней, то я 
ещё её не получил [нрзб]. Сейчас же при 
получении сяду за переложение и думаю, 
что недолго буду сидеть.

<…>
Тревожит очень меня мысль о моих за-

нятиях в консерватории. Собственно гово-
ря, я провалил cейчас лишь фортепиано. 
К Игумнову на некоторое время я не пой-
ду. Маловероятно, что Сафонов меня возь-
мёт. Что мне остаётся?

Ну, что будет, то будет. <…>
Думаю, в Москве устроиться с одним 

товарищемݑ– братом пианистки Каменце-
вой (Щербины)41. Сейчас сяду ему писать 
об условиях найма помещения.

РГАЛИ. Ф. 880. Оп. 1. № 44. Л. 37, 37 об., 38, 
38 об.

22
3 января 1900 года, Тамбов
Многоуважаемый Сергей Иванович!
<…>
Веселимся мы здесь ужасно. Каждый 

день на катке, а каждый вечер танцуем. 
Я буду, между прочим, играть завтра в 
концерте в пользу студентов-техноло-
гов харьковцев. Буду играть здесь пьески, 
с которыми выступал в Москве, ибо ни-

чего, конечно, не приготовил, не предви-
дя подобного казуса. Послал телеграмму 
Александре Ивановне42 за разрешением. 
Оное получил. 

<…> Клавираусцуг балета43 совсем почти 
готов. Осталисьݑ– вариация B-dur и финал. 
Выходит довольно трудно, но зато почти 
полно. 

<…> Балетом моим здесь интересуются. 
Кое-кто даже видел его в Москве. Рецен-
зии читают, и встреча была сделана эффек-
тная. 

Преданный Ю. Померанцев.
ГМЗЧ. В11. № 1542. Л. 5, 5 об., 6.

23
13 июня 1900 года
Многоуважаемый Сергей Иванович!
С ужасными занятиями, за которыми 

посадил меня мой новый профессор Алек-
сандр Николаевич Скрябин, чувствую себя 
не совсем в своей тарелке. Дело в том, что я 
четыре часа в сутки, а то и больше, играю 
упражнения. Он из пьес мне задал одну 
только сонату Бетховена E-dur44 (из послед-
них), да без разрешения учить (только ме-
сяца через 2, 1 ½ занятий), так что я теперь 
изощряюсь в порче нервов всем Сенковцам 
и себе в том числе. <…>

Был у меня с папой разговор относи-
тельно моего содержания, и, оказывает-
ся, он на будущий год не будет в состоя-
нии присылать мне деньги, поэтому моя 
просьба к Вам, С[ергей] И[ванович], если у 
Вас окажется какой-нибудь запрос об уро-
ках, фортепианных ли, теоретических, не 
будете ли Вы добры рекомендовать меня. 
Я думаю, что при моём знакомстве со всей 
Москвой мне удастся найти несколько 
приличных уроков. Пора уже самому зара-
батывать. Что хорошо, что папа заплатил 
за меня в консерватории. Все наши шлют 
Вам свои приветы.

Искренно любящий Вас Ю. Померан-
цев. 

РГАЛИ. Ф. 880. Оп. 1. №44ݑ. Л.39 ,39ݑ об., 40.
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24
2 июля 1900 года, Сенково
Многоуважаемый Сергей Иванович!
Сажусь за письмо после большого про-

межутка молчания.
Занимаюсь так же, как и прежде, т.е. 

много работаю, а толку мало. <…> Написал 
я, правда, чутьݑ– аллегро и довольно длин-
ное scherzoݑ– presto. 1 часть e-moll, 2-яݑ– 
a-moll. Теперь засяду за Анданте (кое что 
есть на уме <…>), напишу E-dur’ный финал 
рондоݑ – темы уже приготовлены. Если 
время будет и не очень надоест эта работа, 
напишу промежуточное Intermezzo или 
что-нибудь в этом роде после Andante45. 
Вскоре начну учить сонату Бетховена E-dur 
(из последних)46. Я теперь учу два этюда 
Шопена gis-moll и a-moll из ор.2547ݑ. Рабо-
таю порядочно на лугу, это меня очень воз-
буждает к работе сочинительской. Кошу 
и убираю сено. Только чувствую, что это 
довольно вредно рукам. <…> Теперь приму 
за обязательную методу писать без ф[ор-
те]-п[иано]. Теперь хожу по аллее с нот-
ной книжечкой в руках. Таким образом 
написал всё скерцо. И если оно и вышло 
не совсем удачным, то всё-таки чувствую, 
насколько полезны такие способы сочине-
ния. Получилось думать о всём сочинении 
в целом.

<…>
Преданный Ю. Померанцев.
РГАЛИ. Ф. 880. Оп. 1. № 44. Л. 41.

25
11 августа 1900 года, Кашира
<…>
Читаю возмутительно написанную 

историю музыки Размадзе48. Хочу кончить, 
но кажется сил не хватит. Ужасно безгра-
мотное сочинение. Теперь [нрзб] читать 
я дошёл до середины XVIII века. А самая 
соль в древней и средневековой музыке. 
Что он пишет в теории греческой музыки! 
Пользы от этого чтения вынес не особенно 
много, но зато ругаюсь здорово во время 
чтения.

<…>
Ах, как грустно пересматривать и тща-

тельно отделывать сочинение. Теперь я 
совершенно это не в состоянии. Думаю, 
если немного обождать, немного забыть 
сочинение, это будет не так тяжело. Всё 
в уме вертятся те же обороты, которые на 
бумаге.

Преданный вам Померанцев. 
РГАЛИ. Ф. 880. Оп. 1. №44ݑ. Л.ݑ43 ,43ݑоб., 44.

26
9 июня 1901 года
Многоуважаемый Сергей Иванович!
Вот уже две недели, как я здесь, а всё 

ещё не собрался заняться сочинением, т.к. 
много работы себе задаю. Часа 4–5 еже-
дневно играю: учу концерт b-moll Чайков-
ского и Liebestod из Тристана и Изольдыݑ– 
небольшую вещь, но наизусть запомнить 
страшно трудно, [нрзб] ни один такт на 
другой не похож. Кроме того, переклады-
ваю ежедневно страниц по 10 партитуры 
кантаты49. Какое слабое произведение, 
даже перекладывать скучно. Какая колос-
сальная разница между ней и концертом, 
совершенно не поверишь, что это один и 
тот же человек сочинил. 

<…>
Покончу с Кантатой и очень хочется 

мне приняться за Ваш Квинтет50, так как 
я его очень мало знаюݑ– но у меня его ещё 
нет, и когда он будет, не знаю.

Искренне преданный Померанцев.
РГАЛИ. Ф. 880. Оп. 1. №44ݑ. Л. 47, 47 об., 48.

27
6 июля 1901 года, Сенково
Многоуважаемый Сергей Иванович!
<…>
Вы, вероятно, уже получили известия 

о страшной болезни Льва Николаевича 
[Толстого] <…> Нет, никакой крепкий ор-
ганизм не может в 73–74 года противо-
стоять серьёзной болезни. Какое тяжёлое 
настроение теперь в Ясной! Газеты пи-
шут, что масса друзей Льва Николаевича 
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поднялись из Москвы. Я выезжаю в сен-
тябре в деревню на один день, а оттуда к 
Володе Зернову51 число по 19 или меньше, 
как получится, хотя думаю окончить пе-
реложение 2-х частей52, если оттуда будет 
ещё много оставаться, в противном же 
случае отложу до возвращения. 3-ю часть 
буду перекладывать, вероятно, на Кавказе, 
т.к. в первых числах августа надеюсь уехать 
к Боре53 в Тифлис и пробуду недели 2–3.

Так складывается моё лето. 
РГАЛИ. Ф. 880. Оп. 1. №44ݑ. Л. 51, 52 об.

28
1901 год54

Многоуважаемый Сергей Иванович!
<…>
Приехал я сюда 22[-го], а из дому вые-

хал 15[-го]. Путешествие изрядное. Сна-
чала на поезде до Новороссийска, оттуда 
на пароме до Поти, и от Поти на поезде до 
Тифлиса, и, наконец, по Карсской дороге 
до Салаверди, где меня встретил Боря55 
в три часа ночи и предложил мне верховую 
лошадь, чтобы попасть на завод, на кото-
ром он служит.

Местность более чем очаровательная. 
Дорога Карсская невероятной красоты. 
<…> Поселился в доме одного горного ин-
женера, у которого есть недурное пиани-
но, и понемногу занимаюсь. Народу здесь 
чрезвычайно мало, что мне даже нравит-
ся, так как мне предстоит опять попасть 
в Москву.

Отложил до 15 сентября переговоры с 
Василием Ильичом об освобождении от 
платы56, т.к. во время отъезда (около 15) он 
в Москве не был, а задерживаться или от-
кладывать поездку из-за этого не хотелось.

<…>
Я знаю, Вы меня будете сильно бранить 

за то, что я в смысле сочинения абсолютно 
бездействовал. <…> Постараюсь наверстать 
за зиму. Хочу [нрзб] занятия ф[орте]п[иан-
ной] игрой, т.к. летом я довольно много 
играл, но ничего определённого не выу-
чил, думаю, все пройденные за лето вещи 

продемонстрировать Александру Никола-
евичу57 (от преподавания которого я в пол-
ном восторге).

<…> Куда не пойди, всё горы, лошадь 
моя, как вообще все горные лошади, умеют 
замечательно пробираться по горным тро-
пинкам, по которой не решишься пройти 
пешком, так что поездки очень интересны 
и почти безопасны.

Итак, до скорого свидания. Я приеду в 
Москву числу к 15[-му]. 

<…>
Преданный Вам Ю. Померанцев.
РГАЛИ. Ф. 880. Оп. 1. № 44. Л. 55, 55 об., 56, 

56 об.

29
10 февраля 1902 года, Москва
Многоуважаемый Сергей Иванович!
<…>
Отчего мы вчера Вас не видели после 

симфонии?58 Я буквально обошёл всё со-
брание, чтобы повидать Вас и поздравить 
с успехом, но не смог этого сделать. 

<…> 
Преданный Вам Ю. Померанцев. 
РГАЛИ. Ф. 880. Оп. 1. №44ݑ. Л. 57, 57 об., 58.

30
19 мая 1902 года, Москва
Напоминаю Вам, многоуважаемый 

Сергей Иванович, что мы с Горовицем59 
придём к Вам во вторник в 3 часа дня, что-
бы окончательно убить у Вас это время 
исполнением «Леоноры» Рубинштейна в 
переложении для 2 ф[орте]п[иано].60

Преданный Ю. Померанцев.
ГМЗЧ. В11. № 1543. Л. 7.

31
6 июня 1902 года, Сенково
Многоуважаемый Сергей Иванович!
Вы на меня, конечно, очень обиделись, 

что я к Вам не зашёл проститься перед 
отъездом. Виной тому то, что я спешил 
окончить переложение кантаты, которую 
я благополучно окончил и отвёз Мод[есту] 
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Ил[ьичу] в Клин61. Он заплатил мне бо ль-
ше, чем я мог рассчитывать. Я на другой 
день утром с ним торговался, но он от-
казался что-либо взять обратно. Ещё раз 
благодарю Вас за эту работу, благодаря ей 
я теперь не сижу без денег, как всегда в де-
ревне. Начал понемногу заниматься, учу 
Анданте Концерта Рубинштейна, мелкие 
вещи Скрябина (две прелюдии) и понем-
ногу пишу. 

<…>
На акте мне дали очень невыгодное 

место. Я должен был играть после Думче-
ва, который имел феноменальный успех. 
Играл я романс Шумана H-dur, конечно, 

один раз сбился, но выпутался из этого по-
ложения довольно лихо62.

После акта папа кормил нас обедом 
в «Праге». 

Кстати, на будущий год занесите меня 
в списки обедающих после 11 числа63. 
Не знаю, сколь часто мне будет удаваться 
попадать в Москву, но если таковые случаи 
будут приходиться после этих чисел, то 
я с удовольствием воспользовался бы сво-
им дипломом, чтобы пообедать вместе 
с окончившими курс в консерватории. 

<…>
Искренне преданный Ю. Померанцев.
ГМЗЧ. В11. № 1544. Л. 8, 8 об., 9, 9 об.

ПРИМЕЧАНИЯ

1 Пока в музыкальной науке его имя только упоминается в обзорных статьях о русской эмиграции 
первой волны и в монографии о Н.ݑН. Черепнине Л.ݑЗ. Корабельниковой [2; 3]; сжатая биографическая 
статья, ему посвящённая, есть в Биографическом словаре русского зарубежья во Франции [6]. Отмечу 
свою публикацию о Ю. Н. Померанцеве [10]. На основе писем из Лейпцига мною был подготовлен до-
клад на конференции в Московской государственной консерватории в 2017 году на тему «Лейпцигские 
впечатления русского музыканта». 

2 Сведения приводятся по данным надгробия Померанцевых в Ницце, см.: Русское кладбище Ко-
кад_Ницца. URL: https://forum.vgd.ru/post/341/106567/p3457936.htm (дата обращения: 19.08.2021).

3 См., напр., некролог в газете «Возрождение» (1933. № 2803. 3 февр. С. 3).
4 Гораздо более известные, воспоминания о Танееве Л. Л. Сабанеева (одно из переизданий: [7]) 

написаны в 1930ݑгоду и, похоже, опираются на мемуары Померанцева, потому что некоторые эпизоды 
пересекаются.

5 Ю. Н. Померанцев проводил каникулы, в частности 1894 года, в имении родителей в селе Сенково 
Озёрского района Каширского уезда (нынеݑ– с.ݑСеньково городского округа Озёры).

6 Юлиус (Юлий Иванович) Блок (1858–1934)ݑ– предприниматель, один из пионеров российской зву-
козаписи, музыкант-любитель. «Товарищество Ж.ݑБлока» в 1880–1890-е годы распространяло в России 
технические новинки, активно торговало велосипедами, пишущими машинками Remington, после 
приобретения патента на звукозаписывающий аппарат Эдисона производило первые в нашей стране 
звукозаписи. Московский магазин Ю. Блока находился на Кузнецком мосту, и С. И. Танеев был завсег-
датаем этого магазина. Сергей Иванович увлекался велосипедом и приобщал к этому своих учеников.

7 Французская песня эпохи Возрождения, ставшая основой множества полифонических произве-
дений.

8 Имение Дубна Зёрновых, приятелей Померанцевых, находилось в Серпуховском уезде, в 10 вер-
стах от станции Лопасня Курской железной дороги.

9 В летние месяцы 1895–1896 годов С. И. Танеев, не желая прерывать занятий, брал с собой Ю. Н. По-
меранцева в поместье Толстых Ясная Поляна. Занятия часто проходили параллельно: каждый, учитель и 
ученик, занимался своим делом. Чаще всего оба сочиняли или по очереди упражнялись на фортепиано 
(Танеев в то время решил «возобновить» свои пианистические навыки). За занятиями не забывали 
о физических упражнениях и прогулках, играли в шахматы и в теннис, купались. Каждый вечер в доме 
звучала музыка. Обязательно читали вслух и обсуждали литературные произведения.

10 Датировка сделана на основе сравнения предыдущего и последующего писем Ю. Н. Померанцева 
к С. И. Танееву.

11 Пс. 102:16 «Et timebunt gentes nomen tuum, Domine, et omnes reges terrae gloriam tuam» «Ибо дух 
отлетит от него, и не станет его, и уже не узнает он селения своего».
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12 Александр Антонович Курсинский (1873–1919) – поэт, переводчик, в 1895 году учитель сыновей 
Л. Н. Толстого, с которым и С. И. Танеев, и Ю. Н. Померанцев активно и много общались в Ясной По-
ляне.

13 Н. Л. Оболенский – муж дочери Л. Н. Толстого Марии Львовны (1871–1906).
14 Татьяна Львовна Толстая (Сухотина-Толстая) (1864–1950) – старшая дочь Л. Н. Толстого, автор ме-

муаров.
15 Алексей Алексеевич Венкстерн (1855–1909) – русский литератор-любитель и педагог, поэт, пе-

реводчик. С 1903 года – цензор Московского цензурного комитета. Автор либретто к опере С. И. Та-
неева «Орестея» (1894). Венкстерн собирался издать либретто оперы отдельно, см. запись в Дневнике 
С. И. Танеева от 17 января 1895 года: «…сравнил либретто “Орестеи” с клавираусцугом и отнёс Венкстерну. 
Он хотел сделать примечания и напечатать» [9, 58]. С А. А. Векстерном Ю. Н. Померанцев был знаком 
через литератора и историка искусства Владимира Егоровича (Георгиевича) Гиацинтова (1858–1933)ݑ– 
шурина Венкстерна и его соавтора, у которого, как можно предположить, учился в Поливановской 
гимназии, а также, возможно, затем слушал лекции в Московском университете.

16 Премьера оперы «Орестея» С.ݑИ. Танеева состоялась в Мариинском театре в Петербурге 5(17)ݑ де-
кабря 1895 года.

17 Георгий Эдуардович Конюс (1862–1933)ݑ– музыкальный теоретик, композитор и педагог, ученик 
С. И. Танеева. Автор т.н. теории метротектонизма.

18 Юлий Эдуардович Конюс (1869–1942) – скрипач, композитор и педагог. Брат Георгия Конюса.
19 По-видимому, речь идёт о фотографическом аппарате. В фотографии стеклянные фотопластинки 

служили основным негативным фотоматериалом вплоть до начала XX века. 
20 Сергей Михайлович Ремезов (Ремизов) (1854–?)ݑ– ученик К. Клиндворта, преподаватель фортепи-

ано в Московской консерватории, у которого Ю. Н. Померанцев брал частные уроки.
21 Павел Юльевич Шлёцер (1841 или 1842–1898)ݑ– профессор фортепиано Московской консерватории, 

в класс которого Ю. Н. Померанцев поступил в 1896 году.
22 Василий Ильич Сафонов (1852–1918) – пианист и дирижёр, директор Московской консерватории. 

В конце августа 1896 года Василий Ильич отсутствовал в Москве, потому что отправился в Кисловодск 
на похороны отца генерал-лейтенанта Терского казачьего войска, участника Кавказской войны Ильи 
Ивановича Сафонова (1825–1896), скончавшегося 22 августа 1896 года [4, 231]. 

23 Александр Борисович Гольденвейзер (1875–1961) – пианист, педагог, общественный деятель. 
В 1895 году, окончив Московскую консерваторию по классу П.А. Пабста (ранее занимался у А.ݑИ. Зило-
ти), работал в Николаевском сиротском, Елисаветинском и Екатерининском женских институтах, в 
Московской консерватории стал преподавать с 1906 года. По всей видимости, А. Б. Гольденвейзер знал 
Ю. Н. Померанцева по Ясной Поляне, постоянным участником музыкальных вечеров в которой он был.

24 Параллельно с Московской консерваторией Ю. Н. Померанцев в том же 1896 году поступил на 
юридический факультет Московского университета. Давыдовский Василий Фёдорович (?) – профессор 
кафедры физики физико-математического факультета (1917–1922?). Декан физико-математического 
факультета Московских высших женских курсов (1900–1910?). В. Зёрнов, приятель Ю. Н. Померанцева, 
который учился в то же время на физико-математическом факультете, писал: «В 1897 году, когда я посту-
пил в университет, инспектором был очень хороший человекݑ– физик Давыдовский, позже профессор 
Высших женских курсов (затем II Государственного университета)» [1, 43]. 

25 Рождественские каникулы 1897 года Ю. Н. Померанцев проводил с семьей в Витебске, где его отец 
Н. Х. Померанцев в то время исполнял обязанности председателя окружного суда.

26 Опера была задумана Ю. Н. Померанцевым на сюжет драмы испанского драматурга Гильена 
де Кастро «Юность Сида» (1621).

27 Речь идёт о переложении для двух фортепиано так называемой «Политехнической» кантаты 
П. И. Чайковского – Кантаты в память двухсотой годовщины рождения Петра I (Кантата на открытие 
Политехнической выставки) на сл. Я. Полонского (ТН 67), изданной впоследствии у Юргенсона. Тане-
ев выступил в данном случае посредником между Померанцевым и заказчикомݑ– Модестом Ильичом 
Чайковским.

28 Романы Л. Н. Толстого «Война и мир», Ф. М. Достоевского «Братья Карамазовы».
29 Один из серии премьерных спектаклей «Садко» Римского-Корсакова в Московской Частной опере 

Солодовникова (премьера 26 декабря 1897/7 января 1898).
30 Первая постановка оперы А. П. Бородина «Князь Игорь» в Большом театре (дир. У.ݑИ. Авранек).
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31 Видимо, по просьбе С. И. Танеева Ю. Н. Померанцев опрашивал знакомых мнение о работе класса 
инструментовки А. С. Аренского.

32 А. А. Доор (1833–1919)ݑ– пианист и педагог. По сведениям большинства словарей и энциклопедий 
(в частности: Московская консерватория. Биографический энциклопедический словарь. От истоков 
до наших дней. 1866–2006. М.: НИЦ «Московская консерватория», 2007), преподавал в Московской 
консерватории с 1866 по 1869 год, а с 1869 года работал в Вене. О пребывании А. Доора в Москве весной 
1898 года данных не имеется.

33 Оперетта Ж. Оффенбаха «Прекрасная Елена».
34 Павел Юльевич Шлёцер скончался 1 июля 1898 года в Ноухейме (Германия), где находился на 

лечении.
35 Померанцев перечисляет следующие произведения: П. И. Чайковский. Концертная фантазия для 

фортепиано с оркестром ор. 56 G-dur, Р. Шуберт. Wandererfantasie (Фантазия «Скиталец») D 760 С-dur, 
Р. Шуман. «Faschingsschwank aus Wien» («Венский карнавал») ор. 26.

36 Пособие к практическому изучению гармонии : (Упражнения за фортепиано, примеры гармо-
нических форм, теоретические указания и т.п.) / сост. Г. Конюс. Изд. 2-е. Москва, 1905; Сборник задач 
(1000) для практического изучения гармонии / сост. А. Аренский. Москва ; Лейпциг.

37 С 1885 по 1907 год С. И. Танеев десять раз бывал на Кавказе, в том числе и в научной этнографиче-
ской экспедиции (лето 1885 года).

38 По-видимому, речь идёт об анонсе премьеры балета Ю. Н. Померанцева «Волшебные грёзы» на 
либретто М. М. Попелло-Давыдова – первого крупного произведения молодого композитора, 5 декабря 
1899 года поставленного в Большом театре (реж. Хлюстин, дир. А. Ф. Арендс).

39 С. И. Танеев, видимо, просил Ю. Н. Померанцева сообщить о режиме работы класса камерного 
ансамбля, речь идёт о профессорах Дж. Квасте и Э. Л. Лангере.

40 В 1899 году Танеев поручил Померанцеву переложить свой a-moll’ный квартет (ор.11ݑ) для после-
дующего издания у Беляева.

41 Александр Каменцевݑ– брат пианистки Е. А. Бекман-Щербины (Каменцевой).
42 Александра Ивановна Губерт (Баталина) – инспектор Московской консерватории, прослужившая 

в этой должности более 20 лет. Учащиеся консерватории должны были испрашивать разрешение на 
свои выступления вне консерватории.

43 Балет «Волшебные грёзы» (см. примеч. 38).
44 Соната ор. 90.
45 Речь идёт о струнном квартете, над которым Ю. Н. Померанцев работал в течение этого лета.
46 Соната ор. 90.
47 Этюды ор. 25 № 6, 11.
48 Размадзе А.ݑС. Очерки истории музыки от древнейших времен до половины XIX в. В 4 ч. Москва, 

1888.
49 Переложение Политехнической кантаты П. И. Чайковского (см. примеч. 27).
50 Квинтет С. И. Танеева № 1 ор. 14 G-dur, который Ю. Н. Померанцев взялся переложить для фор-

тепиано.
51 Речь идёт о Владимире Дмитриевиче Зёрнове (1878–1942), физике и скрипаче-любителе (брал уро-

ки в том числе у И. В. Гржимали), приятеле Ю.ݑН.ݑПомеранцева. «Когда я был гимназистом и студентом, 
к 15 июля съезжались мои товарищи: Рахмановы, Померанцевыݑ– и у нас было шумно и весело» [1, 23].

52 Переложение Квинтета Танеева (см. примеч. 50).
53 Борис Николаевич Померанцев – старший брат Юрия Николаевича, в то время работавший на 

одном из металлургических заводов недалеко от Тифлиса.
54 Письмо на бланке Кавказского промышленного и металлургического общества.
55 См. примеч. 53.
56 Ю. Н. Померанцев хотел ходатайствовать у В. И. Сафонова об освобождении от платы за обучение 

«специальной теории», которая составляла 300 рублей, на 100 рублей выше обычной, и была его семье 
непосильна.

57 А. Н. Скрябин.
58 Речь идёт о VII симфоническом собрании Московского филармонического общества 9 февраля 

1902 года, где исполнялась Первая симфония С. И. Танеева (дир. А. И. Зилоти).
59 Александр Иоахимович Горовиц (1877–1927) – дядя В. С. Горовица, соученик Ю. Н. Померанцева 

по классу А. Н. Скрябина, с которым они часто выступали в ансамбле.
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60 Переложение баллады А. Г. Рубинштейна «Леонора» (ор. 92 № 1) для двух фортепиано, которое 
Ю. Н. Померанцев подготавливал для издательства В. Бесселя. Это переложение Ю. Н. Померанцев 
и А. Горовиц исполнили на 3-м общедоступном концерте МО ИРМО в память Гоголя и Жуковского 
21 апреля 1902 года.

61 См. примеч. 27.
62 В письме к Вере Ивановне Скрябиной на следующий день после экзаменационного акта, 

25 мая7ݑ/ݑ июня 1902 года, Александр Николаевич пишет, в частности: «…Экзамен сошёл действительно 
блестящим образом; ученички мои играли один другого лучше. Только Померанцев забывал два раза 
свою фугу и брал довольно много фальшивых нотݑ– остальные были безукоризненны» [8, 262–263]. Судя 
по всему, конфуз на выпускном экзамене был неожиданным. На предыдущих своих выступлениях 
в ученических концертах Померанцев проявлял себя достаточно хорошо.

63 Речь идёт о так называемых «рубинштейновских» обедах вместе с профессорами в ресторане, 
на которые имели право выпускники Московской консерватории.
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“YOURS TRULY Y. POMERANTSEV...”
Letters from Yu. N. Pomerantsev to S. I. Taneev (selected)

Part I

Abstract. For the fi rst time, the publication presents selected letters of Yuri Nikolaevich Pomerantsev to 
Sergei Ivanovich Taneev from the funds of the Russian State Archive of Literature and Art and from the 
funds of State Memorial Musical Museum-Reserve of P. I. Tchaikovsky in Klin. Th e introduction of these 
documents into everyday life helps shape scientifi cally grounded ideas about the pianist, composer, 
conductor Yuri Nikolaevich Pomerantsev (1878–1933), whose life, creativity, and activities are still poorly 
understood. Th is issue of the “Scientifi c Bulletin of the Ural Conservatory” prints letters for 1894–1902, 
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covering the period of adolescence and youth of Pomerantsev: his private lessons with Taneev (those 
meant not only musical but civilized development, including communication with the Tolstoy family), 
studies at the Moscow Conservatory (in the class of Alexander Nikolaevich Scriabin). Th e material of the 
letters allows tracing the personality formation of Pomerantsev in communication with his outstanding 
mentor S. I. Taneev; to complements the portrait of Taneev: a person, a musician and a teacher, as well 
as enriches our knowledge about the musical and cultural life of Russia and Europe in the last third of 
the 19th – early 20th centuries.

Ke y word s: Yuri Nikolaevich Pomerantsev; Sergei Ivanovich Taneev; Lev Nikolaevich Tolstoy; Alexan-
der Nikolaevich Scriabin; Moscow Conservatory; Russian musical life in the last third of the 19th – early 
20th centuries.
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ПЕДАГОГИЧЕСКИХ  АРФОВЫХ  ШКОЛ  20-х ГОДОВ  XX ВЕКА

В статье сравниваются две опубликованные в 1920-х годах школы игры на арфе: американский 
«Метод» Люсиль Лоуренс и Карлоса Сальседо, и российское издание Н. Г. Парфёнова «Техника 
игры на арфе. Метод проф. А. И. Слепушкина». Приводятся биографические сведения об авто-
рах. Несмотря на то, что Сальседо и Парфёнов были современниками, их судьбы никогда не пе-
ресекались. Однако в теоретических трудах двух музыкантов можно найти немало общего, что 
свидетельствует, в частности, о единых европейских истоках двух национальных и самобытных 
арфовых традиций США и России. 

Ключевые  слова:  Николай Гаврилович Парфёнов, Александр Иванович Слепушкин, Карлос Саль-
седо, Люсиль Лоуренс, арфа, школа игры на арфе, метод.

Для  цитирования:  Алёшина А. О. Особенности американской и российской педагогических 
арфовых школ 20-х годов XX века // Музыка в системе культуры : Научный вестник Уральской 
консерватории. – 2021. – Вып. 26. – С. 48–58.

В1920ݑ-х годах вݑСША иݑвݑРоссии возникла 
острая необходимость вݑсоздании доступ-
ного дляݑвсех печатного руководства игры 
наݑарфе. Сݑразницей вݑдва года наݑразных 
континентах были изданы «Техника игры 
наݑарфе. Метод проф. А. И.ݑСлепушкина» 
(1927) Н. Г.ݑ Парфёнова [1] иݑ «Метод игры 
наݑарфе» (1929) Люсиль Лоуренс иݑКарлоса 
Сальседо [10]. Даже неݑзаглядывая вݑсодер-
жание книг, вݑних можно заметить неко-
торые внешние схожие черты. Во-первых, 
эти пособия стали первыми изданными 
непереводными национальными арфовыми 
школами игры наݑарфе вݑСША иݑвݑРоссии, 

дав толчок кݑ развитию иݑ оформлению 
последующих педагогических  течений. 
Во-вторых, они были написаны практиче-
ски вݑодно иݑтоже время; американское из-
дание вышло двумя годами позже, однако 
вероятность того, чтоݑК.ݑСальседо иݑЛ.ݑЛо-
уренс знали оݑвыходе российского пособия 
иݑтемݑболее были знакомы сݑего содержа-
нием, очень мала, так какݑиздание неݑбыло 
переведено наݑдругие языки. И, наконец, 
в-третьих, обобщающим является сам 
факт, какݑиݑсݑчьей помощью эти издания 
появились наݑ свет. Ноݑдляݑначала дадим 
некоторое представление обݑавторах этих 
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исключительно важных дляݑразвития ар-
фового искусства изданий.

Итак, начнём сݑН. Г.ݑПарфёнова, созда-
теля российского пособия «Техника игры 
наݑарфе. Метод проф. А. И.ݑСлепушкина».

Известно, чтоݑ Николай Гаврилович 
Парфёнов1 родился 22 октября (10 октя-
бря поݑстарому стилю) 1893ݑгода вݑКурске. 
Первое знакомство сݑмузыкой он получил 
вݑсемье. Его отец, Гавриил Васильевич, был 
одарённым певцом-самоучкой, выступав-
шим доݑ революции вݑ церковных хорах. 
После октябрьских событий он стал учи-
телем пения вݑначальной школе. Николай 
пошёл поݑстопам отца иݑвݑ1910–1901ݑгодах 
обучался пению вݑПридворной певческой 
капелле вݑПетербурге. Именно вݑПридвор-
ной капелле Парфёнов начал обучаться 
игре наݑарфе уݑчешского арфиста, валтор-
ниста, дирижёра иݑкомпозитора Франца 
Шоллара, который вݑконце XIXݑвека состо-
ял наݑслужбе вݑПетербурге вݑкачестве ар-
фиста вݑПридворном оркестре, вݑоркестре 
Мариинского театра, аݑтакже был дирижё-
ром оркестра лейб-гвардии Семёновского 
полка. Полюбив арфу всей душой, Парфё-
нов решил связать свою жизнь сݑпрофес-
сией арфиста, аݑнеݑпевца, иݑвݑ1914ݑгоду он 
поступил вݑ Московскую консерваторию 
вݑкласс кݑодному изݑсильнейших арфистов 
того времени, Александру Ивановичу Сле-
пушкину (1870–1918). Хотя вݑ биографии 
Слепушкина доݑ сих пор остаётся много 
белых пятен, наиболее полную информа-
цию обݑ арфисте можно найти вݑработах 
Н. Н.ݑ Покровской, диссертации иݑ ста-
тьях М. А.ݑФёдоровой, аݑтакже вݑмемуарах 
К. А.ݑЭрдели «Арфа вݑмоей жизни», книге 
В. Г.ݑ Дуловой «Искусство игры наݑ арфе» 
иݑиздании И. А.ݑПоломаренко «Арфа».

Поݑ мнению Покровской, Слепушкин 
являлся замечательным виртуозом: «…он 
был иݑостаётся крупнейшим русским пе-
дагогом, создателем отечественной шко-
лы игры наݑ арфе иݑ первым методистом 
вݑРоссии» [3, 46]. Действительно, проме-
няв службу вݑ гусарском полку наݑ про-

фессию арфиста, Слепушкин около года 
обучался игре наݑ арфе уݑ немца Августа 
Инспрукера, аݑпозднее уехал вݑГерманию, 
где продолжил своё обучение уݑнемецко-
го арфиста-виртуоза Вильгельма Поссе. 
Слепушкин занимался много иݑусердно, 
постепенно став одним изݑ выдающихся 
арфистов своего времени. Многие восхи-
щались его техникой игры иݑ красивым 
звуком. К. А.ݑЭрдели вспоминала обݑодном 
изݑвыступлений Слепушкина: «…играл он 
сݑпоразительной технической законченно-
стью иݑчудесным звуком. Просто неݑвери-
лось, чтоݑэто звучит арфа» [6, 79].

Именно педагогический метод Поссе 
был вݑполной мере реализован вݑтворче-
стве Слепушкина. М. А.ݑ Фёдорова отме-
чала вݑ своей диссертационной работе: 
«Можно предположить, чтоݑПоссе стал мо-
дернизировать иݑпреобразовывать вݑсвоём 
классе существующую западноевропей-
скую исполнительскую традицию, аݑСле-
пушкин какݑгениальный ученик довёл её 
до совершенства. Однако эти рассуждения 
так иݑостанутся гипотетичными, посколь-
ку приݑжизни ниݑПоссе, ниݑ Слепушкин 
неݑоставили ниݑпубликаций , ниݑдаже ка-
ких-либо записей, гдеݑ бы они излагали 
свои исполнительские иݑпедагогические 
принципы» [5, 111].

Именно здесь иݑвозникает понимание 
важности проделанного Н. Г.ݑ Парфёно-

Николай  Гаврилович  Парфёнов  ( 1 8 9 3 – 1 9 3 8 )
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вым труда! Он доработал, структурировал 
иݑзаписал первое пособие поݑигре наݑарфе, 
изданное наݑрусском языке. Хотя вݑсамом 
названии «Техника игры наݑарфе. Метод 
проф. А. И.ݑСлепушкина» Парфёнов указал 
автора метода, отдав темݑсамым дань ува-
жения своему учителю, однако определить 
эту долю авторства сейчас уже неݑ пред-
ставляется возможным. Фёдорова вݑсвоей 
диссертации очень интересно иݑподробно 
аргументирует, почему метод стоит назы-
вать методом Поссе-Слепушкина. Мыݑже 
вݑсвою очередь хотелиݑбы обратить внима-
ние наݑзаслуги именно Николая Гаврило-
вича Парфёнова, благодаря которому дан-
ная методика избежала забвения иݑполу-
чила статус Русской национальной школы 
вݑмеждународном арфовом мире, коим она 
обладает сейчас.

Итак, вݑ1917ݑгоду Парфёнов окончил Мо-
сковскую консерваторию сݑбольшой сере-
бряной медалью поݑклассу арфы уݑпрофес-
сора Слепушкина. Затем арфист работал 
вݑнескольких оркестрах: вݑоркестре Театра 
Советов рабочих депутатов (бывший Опер-
ный театр С. И.ݑЗимина) (1922–1924), вݑор-
кестре Большого театра (1924–1938), вݑор-
кестре Персимфанса (1923–1932). Он также 
много выступал сݑсольными концертами 
иݑвݑ ансамблях сݑК. А.ݑЭрдели. Наݑпротя-
жении пяти лет Парфёнов преподавал те-
орию музыки вݑМузыкальном техникуме 
им. С. И.ݑТанеева (1920–1925). Сݑ ݑ1925 года 
Николай Гаврилович стал вести класс 
арфы вݑ Московской консерватории, где 
проработал доݑсвоей трагической гибели 
вݑ1938ݑгоду.

Парфёнов был арестован 20 июня 
 участииݑложному обвинению вݑгода поݑ1938
в «антисоветской группе» иݑ подготовке 
теракта против советского правительства 
во время посещения Большого театра. 
3 октября 1938ݑгода поݑприговору Военной 
коллегии Верховного суда СССР Нико-
лай Гаврилович был расстрелян вݑпоселке 
Коммунарка Московской области. Вݑмар-
те 1957ݑгода арфист был посмертно реаби-

литирован. Трагическая судьба неݑ дала 
музыканту осуществить свои планы. Так, 
например, написанная Парфёновым уже 
собственная «Школы игры наݑ арфе» [2], 
была опубликовано только после его смер-
ти благодаря его ученику Михаилу Павло-
вичу Мчеделову (1903–1974).

Несмотря наݑто, чтоݑжизнь Парфёнова 
оборвалась на45ݑ-м году, он успел передать 
свои педагогические взгляды ученикам, 
среди которыхݑ– выдающиеся представи-
тели русской арфовой школы: М. П.ݑМче-
делов, М. А.ݑРубин, К. К.ݑСараджев.

Та роль, которую Парфёнов сыграл вݑпу-
бликации пособия «Техника игры наݑарфе. 
Метод проф. А. И.ݑСлепушкина» сравнима 
сݑролью, которую сыграла Люсиль Лоуренс 
вݑпоявлении «Метода игры наݑарфе» Карло-
са Сальседо. Ноݑсначала немного оݑлично-
сти Карлоса Сальседо.

Карлос Сальседо (Сальцедо)2 родился в 
Аркашоне (Франция) 6 апреля 1885ݑгодаݑ– 
на 8ݑлет раньше Парфёнова. Хотя поݑме-
сту рождения арфист был французом, 
его семья имела баскские иݑ сефардские 
корни, иݑпроживала вݑБайоннеݑ– городе, 
практически граничащем сݑ Пиренеями 
иݑИспанией. Сам Сальседо часто иденти-
фицировал себя именно баском, иݑимен-

Карлос  Сальседо  (1 8 8 1 – 1 9 6 1)
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но баскские музыкальные традиции 
воݑмногом впоследствии повлияли наݑего 
творчество. Отец иݑ мать Сальседо были 
из музыкальных семей: отец, Исаак Га-
стон Сальседо, был певцом, аݑмать, Тереза 
Сальседо-Сильва,ݑ– пианисткой, причём 
она работала приݑлетнем дворе уݑЕё Вели-
чества Марии Кристины, Королевы Ма-
тери Альфонса XIII вݑБиаррице. Cальседо 
очень рано проявил тягу кݑмузыке, иݑуже 
вݑ трёхлетнем возрасте начал обучаться 
игре наݑ фортепиано. Вݑ ݑ9 лет одарённый 
мальчик поступил вݑПарижскую консер-
ваторию, вݑ класс сольфеджио кݑ Эмилю 
Шварцу (Emile Schwartz), аݑдвумя годами 
позжеݑ– вݑ класс фортепиано Эмиля Де-
комба (Emile Descombes). Однако поݑволе 
отца Сальседо был выбран ещёݑиݑвторой 
инструментݑ– арфа, иݑмальчик стал брать 
частные уроки уݑМаргариты Ашар (Margue-
rite Achard). Уже через несколько месяцев 
Ашар посчитала юного Сальседо готовым 
кݑпоступлению вݑподготовительный класс 
кݑвыдающемуся профессору арфы Париж-
ской Консерватории Альфонсу Ассельма-
ну3 (Alphonse Hasselmans). Так Сальседо 
стал учиться вݑПарижской консерватории 
уݑодного изݑсамых известных представи-
телей французской арфовой школы, вы-
растившего целое поколение сильнейших 
французских арфистов, среди которых 
Анриетта Ренье (Henriette Renié), Мар-
сель Турнье (Marcel Tournier), Пьер Жаме 
(Pierre Jamet), Марсель Гранжани (Marcel 
Grandjany) иݑ Лили Ласкин (Lily Laskine). 
Учился Сальседо прилежно иݑсмог наݑвы-
пускном экзамене получить сразу две пер-
вые премии поݑдвум инструментамݑ– арфе 
иݑфортепиано.

Неݑвдаваясь вݑподробности биографии 
Сальседо, отметим, чтоݑпосле учёбы арфист 
много работал вݑразных оркестрах, вݑтом 
числе вݑоркестре Э.ݑКолонна (Orchestre Co-
lonne), Ламурё (Orchestre Lamoureux), Фо-
ли-Бержер (Folies Bergère), аݑтакже высту-
пал сݑсольными концертами какݑвݑкачестве 
пианиста, так иݑарфиста. Вݑ1909ݑгоду про-

изошло знаменательное событие вݑжизни 
молодого музыканта. Его игру вݑПариже 
услышал дирижёр Метрополитен-оперы 
Альфред Херц (Alfred Hertz) иݑпорекомен-
довал Сальседо недавно начавшему рабо-
тать вݑ Метрополитен-опере Тосканини. 
Именно ради работы сݑвеликим дирижё-
ром иݑвозможно более благоприятными 
условиями дляݑкарьерного роста иݑжизни 
вݑ целом Сальседо принял решение эми-
грировать вݑАмерику. Так, сݑ1909ݑгода на-
чался американский период творчества 
Карлоса Сальседо.

УݑТосканини арфист проработал четыре 
сезона, иݑэтот оркестровый опыт считал са-
мым ценным вݑсвоей жизни. Кстати, при-
мерно вݑэто время Сальседо решает полно-
стью сфокусироваться наݑарфе иݑставит её 
вݑприоритет перед фортепиано. Вݑ1914ݑгоду 
Сальседо вместе сݑ флейтистом Жоржем 
Баррером (Georges Barrère) иݑвиолончели-
стом Полем Кефером4 (Paul Kéfer) созда-
ёт трио Trio de Lutèce, сݑкоторым долгие 
годы активно выступает. Игра иݑсоздание 
арфовых ансамблей было поистине стра-
стью Сальседо: уݑнего был квинтет, секстет, 
октет арф, аݑ однажды, вݑ честь открытия 
первой большой арфовой конференции, 
состоявшейся 29 марта 1921ݑгода вݑКарне-
ги-Холле, был собран ансамбль изݑ 90 (!) 
арф. Безусловно, всё это свидетельствовало 
оݑневероятно быстро растущей популярно-
сти иݑпрестиже арфы в20ݑ-х годах XX сто-
летия вݑСША.

Сальседо был неݑтолько виртуозным ис-
полнителем, огромную часть своей творче-
ской жизни он посвятил композиторской 
иݑпедагогической работе. Безݑсомнений, 
вݑтоݑвремя вݑСША именно он иݑМарсель 
Гранжани стали основными фигурами, 
давшими огромный толчок кݑ развитию 
национальной американской арфовой 
школы. Этими педагогами были основа-
ны первые американские арфовые классы 
вݑтаких учебных заведениях, какݑИнститут 
музыки Кёртиса, Джульярдская школа му-
зыки, Манхэттенская музыкальная школа. 
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Кроме того, Сальседо наݑпротяжении мно-
гих лет организовывал масштабные лет-
ние арфовые школы вݑКэмдене, штат Мэн. 
Уݑобоих арфистов были сильные школы, 
иݑпоݑсей день ихݑученики являются про-
должателями педагогических традиций 
своих наставников. Темݑнеݑменее Марсель 
Гранжани неݑоставил после себя изданной 
методической работы, аݑвот Сальседо со-
здал неݑодно теоретическое пособие. Ему 
принадлежат пять арфовых теоретических 
трудов, плотно вошедших вݑобиход боль-
шинства современных арфистов поݑвсему 
миру: это «Искусство модуляции» („Th e art 
of Modulation“ [11]), «Метод игры наݑарфе» 
(„Method for the Harp“ [10]), «Исследование 
современной арфы» („Modern Study of the 
Harp“ [15]) иݑ два сборника упражнений 
(„Conditioning Exercises“ [14] иݑ„Th e Harp-
ists’Daily Dozen“ [16]). Здесь необходимо 
упомянуть обݑученице иݑвторой жене Кар-
лоса Сальседоݑ– Люсиль Лоуренс (Lucile 
Lawrence).

Именно Лоуренс подвигла Сальседо 
наݑ написание некоторых его теоретиче-
ских работ, взяв наݑсебя основную рабо-
ту поݑ собственно упорядочиванию иݑ за-
писи идей Сальседо. Так c её помощью 
появились наݑ свет «Искусство модуля-
ции» иݑ«Метод игры наݑарфе». БезݑЛ.ݑЛоу-
ренс Сальседо, возможно, неݑнаписалݑбы 
этих работ, так какݑ он сам всегда гово-
рил оݑтом, чтоݑпредпочитал собственные 
практические занятия иݑ занятия сݑ уче-
никами бумажной «волоките». Вݑ этом 
роль Л.ݑЛоуренс можно сопоставить сݑро-
лью Н. Г.ݑПарфёнова, безݑкоторого метод 
Поссе-Слепушкина так иݑ неݑ былݑ бы за-
фиксирован письменно. Отдавая дань ор-
ганизаторским способностям Л.ݑЛоуренс, 
всёݑже несомненно, чтоݑидеи иݑпедагогиче-
ские наработки, изложенные вݑпособиях, 
принадлежали К.ݑСальседо. Лоуренс, оту-
чившись уݑСальседо, вела активную кон-
цертную иݑпедагогическую деятельность 
иݑвозможно даже раньше своего учителя 
ощутила необходимость вݑиздании шко-

лы дляݑарфы, ведь количество желающих 
научится играть наݑ этом инструменте 
постоянно росло, аݑ достойных пособий, 
изданных наݑанглийском языке, которые 
можно былоݑбы использовать вݑпроцессе 
обучения, неݑбыло. Идею написания шко-
лы поддержало издательство G.ݑSchirmer, 
Inc., предвидя большой финансовый успех 
издания пособия отݑдвух именитых амери-
канских арфистов.

Действительно, успех был огромный, 
издание вышло сразу наݑ двух языкахݑ – 
родном дляݑСальседо французском иݑрод-
ном дляݑЛоуренс английском. Более того, 
специально дляݑ этого пособия Сальседо 
написал 15 прелюдий, вݑ которых макси-
мально полно раскрыл тембровые возмож-
ности арфы. Доݑсих пор многие современ-
ные арфисты начинают своё знакомство 
сݑ инструментом именно сݑ пособия Лоу-
ренс-Сальседо. Оݑ«Методе игры наݑарфе» 
писали вݑсвоих работах такие исследовате-
ли какݑР.ݑРенч [13], Д.ݑОуэнс [12], М.ݑБиттер 
[8], Ш.ݑАрчамбо [7]. Анжела Джо-Инг Хуанг 
[9] вݑсвоей магистерской работе довольно 
подробно сопоставила школу Сальседо 
сݑфранцузской арфовой школой вݑ целом 
иݑвыделила ихݑразличия.

Какиеݑ же общие иݑ различные черты 
были уݑстоль географически отдалённых 
методик Лоуренс-Сальседо иݑПоссе-Сле-
пушкина-Парфёнова?

Сопоставим содержание данных изда-
ний. «Метод игры наݑарфе» Лоуренс-Саль-
седо (далееݑ – «Метод» Сальседо) вышел 
объёмом около семидесяти страниц иݑсо-
стоял изݑвведения иݗдвух глав: главы, посвящён-
ной упражнениям, иݗглавы с15ݗ-тью прелюди-
ями, написанными Сальседо специально 
дляݑэтого пособия.

Пособие Парфёнова было издано объё-
мом около 50 страниц иݑсодержало шест-
надцать глав, короткое вступление иݗпреди-
словие. Вݑпредисловии Парфёнов обозначил 
проблему полного отсутствия специаль-
ных трудов, посвящённых технике игры 
наݑарфе вݑсовременной ему отечественной 
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музыкально-педагогической литературе. 
Арфист знал оݑнамерении своего педагога 
профессора Александра Ивановича Сле-
пушкина восполнить этот пробел иݑимел 
вݑраспоряжении материалы, оставшиеся 
после смерти учителя. Парфёнов писал 
вݑ предисловии: «Материалы эти, послу-
жившие основанием дляݑнастоящего ру-
ководства, будучи ценными поݑсуществу, 
потребовали значительного пересмотра 
иݑдополнений» [1, 4]. Арфист обратил вни-
мание наݑтри особенности арфы: во-пер-
вых, наݑеё диатоническую природу, кото-
рая была преодолена только сݑвнедрением 
механизма двойной педали. Во-вторых, 
наݑнесовершенство того самого педального 
аппарата и, в-третьих, наݑотсутствие «ап-
парата тушащего, тоݑесть прекращающе-
го звук» [1, 5]. Всё это обязательно должны 
принимать воݑвнимание дирижёры иݑком-
позиторы.

Сальседо акцентировал внимание 
наݑдругой особенности арфыݑ– её оркестро-
вом характере, аݑтакже наݑтом, чтоݑнаݑопи-
сываемый момент времени (1929ݑ год) ар-
фовый репертуар пополнился серьёзными 
произведениями ведущих композиторов 
начала XXݑ века, вݑ том числе сочинени-
ями Равеля иݑ Дебюсси, рассчитанными 
наݑ продвинутых исполнителей. Однако 
репертуара, который могݑбы плавно под-
вести студентов кݑтаким сложным вещам, 
поݑмнению Сальседо, практически неݑсу-
ществовало, иݑименно сݑцелью восполне-
ния этого недостающего звена иݑбыли на-
писаны арфистом 15 прелюдий.

Отݑ себя хотелосьݑ бы заметить, что 
15 прелюдий гораздо сложнее обычно-
го материала, сݑ которого арфисты начи-
нают свой путь, вследствие чего можно 
сделать вывод, чтоݑпервая часть пособия 
Лоуренс-Сальседо иݑправда рассчитана на 
начинающих, аݑвот прелюдии скорее по-
дойдут уже подросшим детям иݑученикам 
средних классов. Вݑпрелюдиях Сальседо 
проиллюстрировал важные арфовые эф-
фекты какݑтрадиционные, так иݑим изо-

бретённые. Так чтоݑвݑкачестве иллюстра-
ции особых приёмов звукоизвлечения 
вполне логично, чтоݑ подобные довольно 
сложные пьесы были помещены вݑпособие 
дляݑначинающих. Вݑкаком-тоݑсмысле мож-
но даже предположить, чтоݑ«Метод» Саль-
седо мог послужить хорошей рекламой 
его новых прелюдий, возможно поэтому 
арфист неݑстал издавать ихݑотдельно.

Итак, Парфёнов отметил нехватку пе-
дагогических трудов, посвящённых техни-
ке игры наݑарфе, аݑСальседоݑ– отсутствие 
репертуара, способствующего гармонич-
ному развитию арфиста. Именно эти «за-
просы» иݑбыли удовлетворены вݑизданиях 
Парфёнова иݑСальседо. Вݑшестнадцати гла-
вах пособия Парфёнова последовательно 
освещены такие вопросы, какݑстрой  арфы 
иݑпедали, звук, положение арфы воݑвремя 
игры, положение туловища воݑвремя игры, 
техника игры, техника извлечения звука 
(положение руки иݑпальцев), движение ки-
сти, стаккато, флажолеты, интервалы иݑих 
doigté s5, упражнения дляݑизучения интер-
валов, мелодические фигуры, упражнения 
дляݑ двух пальцев, упражнения для трёх 
пальцев, упражнения дляݑ четырёх паль-
цев, трель, различные виды гамм и тех-
нические приёмы, применяемые при их 
игре, игра двойными нотами, глиссандо, 
аккорды, исполняемые глиссандо, арпед-
жио иݑнекоторые технические трудности, 
связанные сݑположением пальцев.

Вݑ «Методе» Сальседо вݑ первом разделе 
(«Fundamental exercises and technical expla-
nations») помещена вся теоретическая часть, 
освещающая основные положения строения 
иݑнастройки арфы, посадки, постановки рук, 
звукоизвлечения, тушения, иݑвключающая 
вݑсебя упражнения наݑразные виды техник 
(сݑнотными примерами), аݑтакже практиче-
ские советы поݑнатягиванию струн. Также 
вݑданной главе Сальседо представил некото-
рые новые звуковые эффекты, изобретённые 
им иݑнеݑвошедшие вݑего пособие «Исследова-
ние современной арфы», целиком посвящён-
ное различным способам звукоизвлечения 
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наݑарфе. Автор дал весьма специфические 
названия этим приёмам:

– «эффект вибрирующего звука» (Vibrant 
sounds), приём, приݑкотором правой рукой 
нота берётся какݑобычно, аݑлевойݑ– необ-
ходимо одновременно сильно и ݑкоротко 
несколько раз подряд нажимать большим 
пальцем наݑструну между вилкой иݑкол-
ком, таким образом меняя её натяжение 
иݑполучая легкое вибрато.

– «эффект наковальни» (Anvil effect)ݑ– 
исполняется ударом металлической ча-
стью настроечного ключа поݑ наиболее 
звучному месту латунного вербеля арфы с 
правой стороны.

– «эффект набегающей волны» (Rolling 
Surf effect), звучание, возникающее при од-
новременном горизонтальном скольжении 
всех расслабленных пальцев поݑ струнам.

Чтоݑкасается собственно главных опре-
деляющих черт методов Поссе-Слепушки-
на-Парфёнова иݑЛоуренс-Сальседо, тоݑпо-
сле ихݑсравнения сделаны следующие вы-
воды. Изݑобщего, согласно обоим методам:

– руки должны находиться примерно 
наݑодной высоте наݑструнах;

– очень важно играть сݑдовёрнутой ки-
стью. Принцип довёрнутости рукиݑ– один 
изݑважнейших вݑметоде Поссе-Слепушки-
на-Парфёнова;

– второй, третий иݑчетвёртый пальцы 
должны отыгрывать «вݑладонь»;

– приݑ отыгрывании неݑ стоит проги-
бать пальцы;

– мизинцы неݑучаствуют вݑигре, ноݑмо-
гут повторять иݑусиливать движения чет-
вёртых пальцев (Сальседо допускал впо-
следствии отведение мизинца «дляݑкрасо-
ты» иݑвыразительности руки);

– общим иݑфундаментально важным 
дляݑобеих школ является принцип пред-
варительной подготовки пальцев;

– если неݑ указано иное, необходимо 
всегда слегка арпеджировать все аккорды.

Изݑразличного можно выделить следу-
ющие моменты:

– согласно методу Поссе-Слепушкина-
Парфёнова арфу стоит настраивать на бе-
молях, поݑквинтам иݑоктавам отݑЛя; по ме-
тоду Лоуренс-Сальседо настройка должна 
происходить наݑбемолях поݑквинтам и ок-
тавам отݑДо;

«Эффект  вибрирующего  звука» «Эффект  наковальни»

«Эффект  набегающей  волны»
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– проверять правильность посадки за 
инструментом, согласно Парфёнову, надо 
соотношением уха сݑверхом звуковой ко-
робки, поݑмнению Сальседоݑ– сݑпомощью 
рук: локтям должно быть неݑтяжело нахо-
диться вݑабсолютно горизонтальном поло-
жении приݑопущенных плечах;

– оба арфиста говорили оݑнеобходимо-
сти играть посередине струн, однако Саль-
седо рекомендовал наݑдиезах играть ниже 
наݑструнах, чемݑнаݑбекарах иݑбемолях;

– основополагающий момент метода, 
сформулированного Парфёновым,ݑ – это 
направление колебания струны приݑигре: 
«Приݑигре наݑ арфе колебания струн мо-
гут дать наиболее сильный  иݑполный  звук 
лишь приݑусловии направления колебаний  
вݑплоскости струн, илиݑпоперёк древесных 
волокон деки… Струна, имея одинаковое 
направление колебаний  сݑволокнами деки, 
даст весьма слабый  звук; между темݑкак, 
произведя колебания струны поперёк во-
локон, получим максимальную силу зву-
ка» [1, 11];

– очень важным элементом метода 
Поссе-Слепушкина-Парфёнова является 
кистевое движение, которым должно за-
вершаться отыгрывание струны;

– согласно методу Поссе-Слепушкина-
Парфёнова, кисть правой руки должна 
опираться наݑдеку приݑигре вݑсреднем и 
верхнем регистре. Леваяݑ– только при игре 
вݑверхнем регистре. Поݑ«Методу» Сальсе-
доݑ– кисть никакой руки никогда неݑдолж-
на опираться наݑдеку, только если неݑука-
зан специальный прием «игры уݑ деки». 
Правая рука приݑигре вݑверхнем регистре 
может слегка касаться деки, ноݑ неݑ опи-
раться наݑнее;

– согласно Парфёнову, большой па-
лец должен быть выпрямлен иݑобразовы-
вать угол 40° сݑплoскостью струн. Второй, 
третий иݑчетвёртый пальцы ставятся чуть 
ниже друг заݑдругом, образуя единую ли-
нию.

– согласно Сальседо, большой палец 
ставится практически вертикально, между 

ним иݑвторым пальцем должно быть много 
пространства. Остальные пальцы направ-
лены вниз иݑокруглены;

– приݑ отыгрывании большого пальца, 
согласно Парфёнову, палец должен оставать-
ся прямым иݑсовершить круговое движение 
по направлению отݑструны воݑвне, возвраща-
ясь вݑисходное положение. Вݑиздании Саль-
седоݑ– большой палец должен спокойно лечь 
на вторую фалангу второго пальцаݑ– таким 
образом сбрасывая напряжение;

– согласно Парфёнову, помимо аккор-
дов можно всегда слегка арпеджировать 
интервалы (если иное неݑуказано вݑнотах), 
приݑэтом, неݑопаздывая наݑсильную долю. 
Поݑмнению Сальседо, арпеджировать от-
дельные интервалы неݑстоит.

Итак, проанализировав обе школы, 
можно заметить, чтоݑсхожие ихݑэлемен-
ты были, вероятно, обусловлены общими 
историческими европейскими корня-
миݑ– немецкой иݑфранцузской школами. 
Однако наݑпрактике данные направления 
развились вݑ самобытные национальные 
педагогические системы. Так, поݑсей день 
русскую арфовую школу, которая воݑмно-
гом базируется наݑметоде Поссе-Слепуш-
кина-Парфёнова, отличает глубина иݑбо-
гатство звука, получающиеся благодаря 
определённому вектору направления 
колебания струны, суть которого была 
изложена Парфёновым вݑ1927ݑгоду вݑпосо-
бии «Техника игры наݑарфе. Метод проф. 
А. И.ݑСлепушкина». Разница вݑдвижении 
первых пальцев приݑотыгрывании, аݑтак-
же отношение исполнителя кݑположению 
кисти наݑ деке иݑ кистевому движению 
иݑсейчас красноречиво свидетельствуют о 
принадлежности арфиста кݑтой илиݑиной 
арфовой школе. Благодаря сравнению двух 
пособий также становится очевидно, что 
неݑтолько Парфёнов, продолжая традицию 
своего педагога, настаивал оݑнеобходимо-
сти «довёрнутой» руки. Практически одно-
временно кݑэтомуݑже пониманию пришёл 
иݑСальседо, оݑчёмݑони сݑЛоуренс иݑнаписа-
ли вݑсвоём «Методе».
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Невероятно горько, чтоݑиз-заݑтрагиче-
ски несправедливо оборвавшейся жизни 
Парфёнова сейчас мы неݑможем вݑполной 
мере оценить его теоретическое иݑкомпо-
зиторское наследие. Его собственная шко-
ла игры наݑарфе вышла только вݑ1960ݑгоду, 
уже после его реабилитации, иݑбыла пере-
издана в1972ݑ-ом, поскольку спрос наݑнеё 
был огромным, аݑтираж очень быстро ра-
зошёлся. Изݑего сочинений сохранились 
только «Маленькая сюита» (1938) иݑ Ва-
риации наݑтему Корелли (1935, изданные 
подݑ редакцией К. А.ݑ Эрдели вݑ ݑ1959 году), 
хотя известно, чтоݑпомимо этого Парфёнов 
написал Концерт дляݑ арфы сݑоркестром, 
Сонату дляݑ виолончели иݑ арфы, «Балла-
ду», «Вальс», «Элегию», романсы дляݑ го-
лоса иݑарфы, этюды, 11 прелюдий дляݑфор-
тепиано иݑмногочисленные переложения 
дляݑансамблей арф. Где сейчас эти произ-
веденияݑ– остаётся загадкой, вполне веро-
ятно, чтоݑони утеряны безвозвратно.

Чтоݑкасается Карлоса Сальседо, кݑнему 
судьба была гораздо более милостива. Ар-
фист оставил огромное композиторское 
наследие, многие его произведения во-
шли вݑтак называемый Золотой арфовый 
фонд иݑчасто исполняются наݑсамых пре-
стижных арфовых конкурсах, аݑтакже вхо-
дят вݑобязательные программы обучения. 
Помимо этого, арфист принимал непо-
средственное участие вݑсоздании многих 
музыкальных организаций, вݑ том числе 
Национальной ассоциации арфистов (Na-
tional Association of Harpists, Inc.), амери-
канской ветви Международного общества 
современной музыки (Th e International 
Society for Contemporary Music), Панаме-
риканского общества композиторов (Th e 
Pan American Society of Composers), аݑтакже 
Международной гильдии композиторов 
(Th e International Composer’s Guild).

Сальседо умер вݑ ݑ1961 году вݑ возрасте 
-педагогическое наследие арфиݑлет, ноݑ76
ста продолжает жить иݑразвиваться, пе-

редаваясь через его учеников следующим 
поколениям. Считается, чтоݑдва главных 
направления развития, которые получил 
метод Сальседо, развивались через Алису 
Шалифу (Alice Chalifoux)ݑ– ученицу Сальсе-
до иݑего преемницу вݑлетней арфовой шко-
ле, иݑчерез уже известную нам Люсиль Ло-
уренс. Главной последовательницей Ша-
лифу стала Иоланда Кондонассис (Yolanda 
Kondonassis), издавшая вݑ ݑ2006 году по-
собие «On playing the Harp». Кроме того, 
вݑ2008ݑгоду Джудит Либер (Judith Liber)ݑ– 
ученица Люси Льюис (Lucy Lewis) иݑКар-
лоса Сальседоݑ– издала ещёݑ одну школу 
игры наݑарфеݑ– «A Method for the Harp: Th e 
Power of Music». Так, мы видим, какݑотݑпер-
вой национальной американской школы 
игры наݑарфе, написанной Сальседо иݑЛо-
уренс вݑпервой трети XXݑвека, протянулся 
незримый, ноݑвполне себе ощутимый мост 
вݑXXIݑвек.

Такݑже какݑвݑСША сݑуважением сохра-
няется память оݑ великом арфисте, так 
иݑ вݑ России арфисты пытаются восста-
новить историческую справедливость 
иݑ поݑ достоинству оценить вклад Парфё-
нова вݑразвитие отечественного арфового 
искусства. Ученица Парфёнова Кира Кон-
стантиновна Сараджева писала: «Невоз-
можно переоценить сделанное Николаем 
Гавриловичем Парфёновым. Всё тоݑ про-
грессивное, чтоݑ привносит современная 
методика вݑрусское арфовое исполнитель-
ство, зиждется наݑлучших традициях про-
шлого, иݑПарфёнов, зафиксировав метод 
проф. Слепушкина, прославил этим его 
школу» [4, 11]. Трудно неݑсогласиться сݑдан-
ным мнением.

Остается добавить, что19ݑ мая 2019ݑгода 
приݑ участии Фонда «Последний адрес» 
иݑлично М. М.ݑАгазарян поݑадресу Кресто-
воздвиженский переулок, 2, строение 2 
была установлена мемориальная табличка 
вݑпамять оݑвыдающемся русском музыкан-
те Н. Г.ݑПарфёнове.
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ПРИМЕЧАНИЯ

1 При составлении биографической справки о Н. Г. Парфёнове автор опирался на источники: 
[3; 4; 5], а также на открытые интернет-ресурсы.

2 При составлении биографической справки о К. Сальседо автор опирался на источники: [7; 8; 12].
3 Часто фамилию арфиста пишут как Хассельман и Хассельманс.
4 В 1932 году место П. Кефера занял Х. Бритт (Horace Britt), а трио было переименовано в B-S-B 

(по первым инициалам фамилий участников).
4 Парфёнов часто использует французский термин doigtés, обозначающий аппликатуру.
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FEATURES OF THE AMERICAN AND RUSSIAN PEDAGOGICAL HARP 
SCHOOLS OF THE 20S OF THE XX CENTURY

Abstract. Th e article examines and compares two published harp methods of the twenties of the XX cen-
tury: American “Method for the Harp” by Lucile Lawrence and Carlos Salzedo and Russian “Harp playing 
Technique. Professor  Slepushkin’s A. I. Method” written by Parfyonov N. G. Th e article highlights some 
biographical information about the authors. Despite the fact that the authors of the methods have never 
met, their methods have quite a lot in common, which indicates, in particular, the common origins of 
such geographically distant schools. Th e distinctive features of these schools formed the basis of the most 
influential and successful national harp schools in the USA and Russia. 
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РИТМИКА  И  СОЛЬФЕДЖИО 
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Статья посвящена ритмическому воспитанию на уроках сольфеджио в младших и средних классах 
специальных музыкальных и детских музыкальных школ. Здесь рассматривается комплекс рит-
мических проблем учащихся на современном этапе и предлагается возможный путь их решения. 
Этот путь, уже опробованный автором статьи в течение ряда лет, связан с привлечением методик 
преподавания ритмики. В статье подробно разбирается показ ритмического рисунка при пении 
мелодий, приводится словарь жестов для базовых длительностей и основных ритмических фигур, 
в качестве примера даются мелодии для пения с показом ритмического рисунка и анализируются 
встречающиеся в них трудности. С учётом опыта преподавателей-ритмистов описываются приё-
мы определения размера и методика обучения детей навыкам дирижирования. Для проработки 
ритмических рисунков в разных размерах предлагаются двухголосные упражнения с ударными 
инструментами, выполняемые учителем вместе с учениками.

Ключевые  слова:  ритмика, сольфеджио, методика преподавания, ритмическое воспитание, показ 
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Кݑритмике какݑучебному предмету давно 
сложилось отношение снисходительно-не-
серьёзное. Дети очень любят эти занятия, 
потому чтоݑ наݑ уроках ритмики неݑ сидят 
заݑпартой, аݑдвигаются (выполняют гим-
настические упражнения, разнообразные 
двигательные задания, вݑтом числе иݑсݑраз-
личными предметамиݑ– мячиками, палка-
ми, цветочками, ленточками, танцуют), 
приݑэтом можно ещёݑпопробовать иݑпоша-
лить, если преподаватель неݑочень строгий. 
Родители понимающе улыбаются, глядя 
наݑсвоих чад вݑбелых платьицах иݑчёрных 
шортиках, иݑособенно умиляются, снимая 
детей наݑвсевозможные устройства воݑвре-
мя школьных праздников. Коллеги-препо-
даватели зачастую вообще неݑпринимают 

всерьёз какие-тоݑ танцульки вݑ младших 
классах. Напомню, чтоݑ вݑ учебном плане 
специальных музыкальных школ (профес-
сиональное образование) ритмика есть 
сݑI поݑIV класс иݑвݑподготовительной груп-
пе, аݑвݑдетских музыкальных школах иݑдет-
ских школах искусств (дополнительное 
образование) вݑподготовительной группе 
и I–II классах.

Яݑ неݑ училась вݑ Центральной музы-
кальной школе и, уже проработав тамݑбо-
лее 10ݑлет, знала оݑнашем курсе ритмики 
только понаслышке. Решение освоить этот 
курс возникло спонтанно и, какݑпоказала 
жизнь, оказалось правильным. Вݑ нача-
ле 2000-х годов вݑодин изݑучебных дней я 
встретила вݑкоридоре школы (тогда нахо-
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дившейся ещёݑнаݑбульваре Карбышева, на 
северо-западе Москвы) нашего мэтра по 
ритмикеݑ– Ирину Васильевну Заводину. 
Ирина Васильевна вݑходе разговора пожа-
ловалась, чтоݑуݑнеё нет преемника, которо-
му она хотелаݑбы передать курс ритмики. 
Совершенно неожиданно дляݑсебя яݑспро-
сила: «Аݑ может быть мне попробовать?» 
Когда яݑвпервые побывала уݑИрины Васи-
льевны наݑзанятии поݑритмике, яݑпрослези-
лась (действительно!) иݑсказала: «Ваш урок 
вернул меня вݑпрекрасное прошлое!» Так 
началось моё обучение ритмике уݑмастера.

Будучи «куликом» изݑсольфеджийного 
«болота», яݑнаݑпервых порах подсознатель-
но, аݑпотом иݑсознательно присматрива-
лась, чтоݑможно позаимствовать изݑкурса 
ритмики дляݑусовершенствования препо-
давания сольфеджио. Иݑпозаимствовала… 
Потому чтоݑувидела вݑэтом учебном пред-
мете мощнейший методический потен-
циал.

Дело вݑтом, чтоݑвݑначале 2000-х годов 
даже уݑнаших способных отобранных де-
тей стали возникать одни иݑтеݑже пробле-
мы сݑритмом. Если в1990ݑ-х годах я, будучи 
молодым преподавателем, особенно не 
утруждалась работой надݑ метроритми-
ческой стороной сольфеджио (уݑ всех всё 
получалось само собой), тоݑв2000ݑ-х годах 
из-за радикальных перемен вݑнашем обще-
стве предыдущего десятилетия ситуация 
явно начала меняться кݑхудшему. Яݑочень 
хорошо помню всевозможные нестрое-
ния наݑуроках ритмики. Даёшь команду: 
«Поднимите правую руку»ݑ– обязательно 
кто-нибудь изݑучащихся поднимет левую. 
Говоришь: «Идём налево»ݑ– обязательно 
кто-нибудь даݑпойдёт направо.

Сейчас наݑуроках сольфеджио комплекс 
проблем, связанных сݑритмом, выглядит 
так:

а.ݑПутаем базовые длительности (вось-
мые, четверти, половинные). Написана 
четвертьݑ– поём восьмую иݑнаоборот, на-
писана половиннаяݑ– поём четверть иݑна-
оборот.

б.ݑ Сокращаем длительности (четверть 
сݑточкой, половинную, половинную сݑточ-
кой, целую): недодерживаем, недослушива-
ем, недопеваем… Куда бежимݑ– непонятно.

в.ݑ «Съедаем» паузы: сокращаем или 
просто пропускаем их.

г.ݑРитмическое «качание»: базовые дли-
тельности делаем тоݑдлиннее, тоݑкорочеݑ– 
тоݑесть исполняем музыку тоݑмедленнее, 
тоݑбыстрее.

д.ݑНеݑчувствуем биение долей вݑмузыке, 
вследствие чего затрудняемся вݑопределе-
нии размера.

е.ݑПение иݑдвижения рук приݑдирижи-
ровании неݑсовпадают: пение само поݑсебе, 
дирижирование само поݑсебе.

ж.ݑ Неݑ держим темп вݑ целом: целена-
правленно ускоряем илиݑзамедляем.

з.ݑПриݑзаписи музыкальных диктантов 
ошибаемся вݑритмических фигурах: чет-
верть сݑточкой иݑвосьмая, фигуры сݑшест-
надцатыми, пунктирный ритм восьмая 
сݑточкой иݑшестнадцатая, триоль, синкопа 
восьмая-четверть-восьмая иݑеё варианты.

Когда сݑначала 2000-х годов эти про-
блемы начали потихоньку накапливаться, 
вݑмоей голове всё чаще иݑчаще стал звучать 
вопрос нашего классика: «Чтоݑ делать?» 
Уверена, чтоݑэтотݑже вопрос задавал себе 
вݑ своё время иݑ вݑ своих обстоятельствах 
Эмиль Жак, швейцарский композитор 
иݑпедагог, вошедший вݑисторию мировой 
культуры какݑ создатель ритмики Эмиль 
Жак-Далькроз (1865–1950) [см.: 2; 11]. Идеи 
ритмики сначала возникли уݑнего какݑав-
торский элемент вݑ преподавании соль-
феджио, иݑтолько впоследствии они сфор-
мировались вݑ отдельный предмет, полу-
чивший широчайшее распространение 
воݑвсём мире, ныне входящий вݑсистему 
музыкально-теоретических дисциплин.

Центральной музыкальной школе 
(ЦМШ) приݑ Московской консерватории 
повезло: традиция преподавания ритмики 
уݑнас идёт отݑпервоисточника [9, 142–143]. 
Елена Владимировна Конорова, которая 
работала вݑЦМШ сݑ1943ݑгода иݑсоздала клас-
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сический курс ритмики дляݑмузыкантов, 
училась наݑ Курсах ритмической гимна-
стики вݑПетербурге иݑритмических курсах 
вݑМоскве, организованных учениками Жа-
ка-Далькроза поݑИнституту музыки иݑрит-
ма вݑнемецком городке Хеллерау (сейчас он 
находится вݑчерте Дрездена) князем Сер-
геем Михайловичем Волконским иݑНиной 
Георгиевной Александровой. Преемницей 
Е. В.ݑКоноровой вݑЦМШ стала Ирина Ва-
сильевна Заводина, много лет работавшая 
сݑней какݑконцертмейстер иݑзакончившая 
преподавательскую деятельность вݑЦМШ 
30 июня 2018ݑгода. Яݑприсутствовала наݑка-
ждом уроке Ирины Васильевны сݑ2002ݑгода 
иݑпараллельно сݑней преподавала ритмику 
с2005ݑ поݑ2008ݑгод. Параллельно сݑИ. В.ݑЗа-
водиной ритмику сݑ 1 октября 2012 поݑ
29 декабря 2017ݑгода преподавала, перени-
мая опыт, Галина Александровна Уварова. 
С1ݑ сентября 2018ݑгода уроки ритмики уݑнас 
ведёт выпускница ЦМШ 1997ݑгода Мария 
Сергеевна Мартынова, постоянно консуль-
тирующаяся уݑИ. В.ݑЗаводиной. Преподава-
телем ритмики вݑподготовительной группе 
с1ݑ сентября 1998 по30ݑ июня 2016ݑгода была 
Людмила Александровна Степанова, так-
же ученица Е. В.ݑКоноровой1.

Моя роль скромна, какݑговорил Шер-
лок Холмс вݑизвестном советском фильме. 
Опыт преподавания ритмики, получен-
ный мною отݑИ. В.ݑЗаводиной иݑнеݑтоль-
ко, яݑпривнесла вݑметодику преподавания 
сольфеджио, тоݑесть пошла обратным пу-
тём иݑнаݑ стыке двух дисциплин получи-
ла, какݑ мне кажется, обнадёживающий 
результат дляݑ решения указанных выше 
проблем.

Поделюсь некоторыми соображениями.

-Показ ритмического рисунка (решаݑ.1
ем проблемы а,ݑб, в, г)

Яݑ рассуждала так: если звуковысот-
ность учащиеся воспроизводят, аݑвݑдли-
тельностях ошибаются, надо заставить 
ихݑдумать оݑдлительностях одновремен-
но соݑзвуковысотностью. Какݑэто сделать? 

Вݑклассической ритмике дляݑмузыкантов 
есть упражнение, которое называется 
«запись ритмического рисунка»2. Вݑдей-
ствительности это неݑзапись (запись рит-
мического диктанта есть наݑуроках соль-
феджио), так какݑникто ничего неݑпишет, 
аݑпоказывает нотные длительности иݑпа-
узы жестами. Поэтому яݑиݑопределяю та-
кое упражнение именно какݑпоказ ритми-
ческого рисунка. Основная закономерность 
здесь следующая: одна длительностьݗ– один 
жест. Конечно, можно показать далеко 
неݑвсё, ноݑочень многое. Каким образом? 
Ниже изложен опыт Е. В.ݑКоноровой [см.: 
1; 6; 7] иݑИ. В.ݑЗаводиной [см.: 3; 4], синте-
зированный сݑмоими собственными на-
работками.

Жесты дляݗпоказа длительностей иݗрит-
мических фигур

Восьмаяݑ– хлопаем.
Четвертьݑ– ребром ладони сверху вниз 

«рисуем» штиль. Другая рука вытянута 
вдоль тела (какая рука «рисует», какая вы-
тянута неважноݑ– кому какݑудобно). Это 
ещё иݑупражнение наݑкоординацию.

Половиннаяݑ– ставим обе руки точно на 
пояс, приݑэтом большой палец обязательно 
смотрит назад, остальные вперёд.

Половинная сݗточкойݑ– обе руки ставим 
на пояс (жест половинной), правую ногу 
одновременно выставляем вперёд наݑно-
сок сݑмаксимально возможной выворот-
ностью.

Целаяݑ– поднимаем руки перед собой, 
сводя кисти рук (ладони слегка наклоне-
ны пальцами кݑ полу), руки продолжают 
двигаться вверх иݑразводятся надݑголовой 
вݑстороны, описывая круг.

Пауза любой длительностиݑ– раскрыва-
ем руки вݑ стороны. Если пауза восьмая, 
надо успеть раскрыть ихݑвݑстороны. Когда 
вݑтексте стоят две паузы подряд, делаем два 
движения, каждое нужной продолжитель-
ности.

Четверть сݗточкойݑ– одна рука ставится 
на пояс (это иݑесть «точка»), аݑдругая делает 
жест четверти.
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Ритмическая фигура четверть сݗ точ-
кой иݗвосьмаяݑ– одна рука ставится наݑпояс 
(«точка»), аݑдругая делает жест четверти, 
потом хлопаем восьмую.

Шестнадцатыеݑ– обе руки сжимаем в 
кулаки, выставляя указательные пальцы, 
и ударяем указательными пальцами друг 
о друга3.

Ритмическая фигура восьмая иݗдве шест-
надцатыеݑ– хлопаем восьмую иݑ ударяем 
указательными пальцами друг оݑдруга при 
сжатых кулаках два раза.

Ритмическая фигура две шестнадцатых 
иݗвосьмаяݗ– ударяем указательными паль-
цами друг оݑдруга приݑсжатых кулаках два 
раза иݑхлопаем восьмую.

Ритмическая фигура четверть сݗ точ-
кой иݗдве шестнадцатыеݑ– показываем чет-
верть сݑточкой (одна рука наݑпоясе, другая 
ребром ладони «рисует» штиль сверху 
вниз) иݑударяем указательными пальцами 
приݑсжатых кулаках два раза.

Ритмическая фигура синкопа (восьмаяݗ – 
четвертьݗ– восьмая)ݗ– хлопаем восьмую, по-

казываем четверть (ребром ладони сверху 
вниз «рисуем» четверть, другая рука вы-
тянута вдоль туловища) иݑопять хлопаем 
восьмую. Показать можно разные вариан-
ты этой синкопы:

Пример  1

Всё этоݑ– «базовый словарь», который 
должен быть очень хорошо освоен учащи-
мися.

Перейдём кݑпримерам.

Пример  2

Это почти цирковой «смертельный 
номер»! Попробуем сначала даже неݑпеть 
мелодию, чтобы неݑдумать оݑзвуковысотно-
сти, аݑпросто проговорить её вݑритме, одно-
временно показывая жестами длительно-
сти. Уверена, чтоݑсݑпервого раза ниݑуݑкого 
неݑполучится. Даже уݑдокторов искусство-
ведения иݑакадемиков. Почему? Даݑпото-
му, чтоݑтакой навык надо начинать фор-

мировать ещёݑвݑподготовительной группе 
иݑпродолжать заниматься этим какݑмож-
но дольше. Яݑнеݑпсихолог иݑнеݑспециалист 
поݑработе головного мозга, ноݑубеждена, 
чтоݑнаша голова вݑэтой ситуации работа-
ет вݑнесколько раз интенсивнее. Замечено: 
приݑвсей простоте ритма вݑданном приме-
ре очень часто после двух восьмых вместо 
показа четверти её хлопают какݑвосьмую.



63

Сердечная Е. В. Ритмика и сольфеджио в специальной музыкальной школе...

Пример  3

Здесь стоит более сложная задача: показывать три разные длительности.
Пример  4

Пример  5

Дляݑэтих двух мелодий необходима уже 
весьма разработанная «мелкая техника», 

чтобы выполнить руками ритмические фи-
гуры сݑшестнадцатыми.
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Пример  6

Прихотливо меняющийся ритмический 
рисунок требует быстроты соображения 
иݑвиртуозной мелкой моторики, особенно 

в5ݑ и6ݑ тактах, где после четверти сݑточкой 
иݑдвух шестнадцатых надо хлопнуть вось-
мую иݑуспеть раскрыть руки для паузы.

Пример  7

Вݑданном примере4 содержится только 
одна трудность дляݑучащихся V класса: по-

каз синкопы. Такой диктант яݑдаю вݑсамом 
начале изучения этой ритмической фигуры.

Пример  8
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Паузы между фразами иݑнекоторые ва-
риационные изменения воݑвтором пред-
ложении поݑсравнению сݑпервым требуют 

тщательного запоминания музыки наиз-
усть иݑочень точного воспроизведения ру-
ками ритмического рисунка.

Пример  9

Самая главная трудность вݑэтой мело-
дииݑ– показать несколько раз подряд рит-
мическую группу изݑдвух шестнадцатых, 
восьмой иݑвосьмой паузы приݑабсолютно 
свободном двигательном аппарате.

Подчеркну важный момент: показ рит-
мического рисункаݑ– это неݑпросто «махня», 
какݑострят дирижёры. Показывая длитель-
ности, мы должны «пропевать» жестами 
каждый звук иݑвести руками мелодию, сое-
диняя звуки. Тогда иݑсамо пение будет музы-
кальным, осмысленным иݑвыразительным. 
Конечно, добиться этого отݑдетей сложно, но 
кݑсовершенству надо стремиться. Яݑнеݑпозво-
ляю ученикам петь наݑуроках сольфеджио 
тускло, невыразительно, формально иݑпо-
вторяю, чтоݑисполнение мелодий наݑсоль-
феджио приравнивается кݑ исполнению 
музыкальных произведений наݑконцертной 
эстраде. Убеждена: дети должны получать 
удовольствие отݑмузицирования наݑуроках 
сольфеджио. Когда наݑзанятии мои учени-
ки отвечают домашнее задание сݑошибками 
илиݑочень тоскливо вݑмузыкальном отно-
шении, яݑвсегда говорю уже ставшее весьма 
известным вݑкругах ЦМШ пожелание: «Чтоб 
ты так играл наݑэкзаменах, зачётах, конкур-
сах иݑконцертах!»

Сначала пение сݑпоказом ритмического 
рисунка яݑпопробовала наݑиндивидуаль-
ных уроках иݑувидела, какݑбыстро разви-
ваются дети, планомерно занимаясь та-
кими упражнениями. Сݑ2012ݑгода яݑначала 
вводить пение каждой мелодии сݑпоказом 
ритмического рисунка иݑнаݑгрупповых за-
нятиях поݑсольфеджио вݑЦМШ.

Естественно, вݑ какой-тоݑ момент мне 
захотелось поэкспериментировать иݑдаже 
пуститься вݑ «крамолу» сݑ точки зрения 
классической методики ритмики. Уви-
дев тенденцию кݑ сокращению вݑ пении 
нот сݑточкой, яݑпридумала другой способ 
показа точки: сначала показываем саму 
длительность (четверть, половину, целую 
иݑ даже восьмую), аݑ потом ставим точку 
движением ладони плашмя сверху вниз. 
Тогда ужݑточно ничего неݑсократят. Здесь 
получается наݑ одну длительностьݑ – два 
движения (крамола!). Ноݑдляݑдостижения 
нужного результатаݑ– почемуݑбы иݑнет?

Аݑкакݑбыть сݑзалигованными нотами? 
Идею мне подсказали ученики: сначала 
показываем первую длительность, аݑпотом 
плавно переходим кݑпоказу следующей.

Вݑобщем, то, чтоݑяݑизложила, это не дог-
ма, аݑруководство кݑдействию. Поле для кре-
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атива здесь необозримое. Главноеݑ– «прого-
ворить» жестом каждую длительность.

 Дирижирование (решаем проблемыݑ.2
д, е, ж)

Дирижированию уделяется огромное 
внимание наݑуроках ритмики, ноݑнаݑуро-
ках сольфеджио иݑ экзаменах нередко 
приходится наблюдать весьма невнятное 
и совершенно ненужное «махание» одной 
рукой приݑ исполнении мелодий. Такие 
движения обычно, поݑмоему наблюдению, 
связаны ещёݑиݑ сݑполной зажатостью ис-
полнительского аппарата, чтоݑявляется се-
рьёзным тормозом дляݑразвития техники 
игры наݑинструменте. Сݑтаким безобрази-
ем ниݑодин преподаватель-ритмист неݑсо-
гласится иݑбудет абсолютно прав. Вݑэтом 
отношении сольфеджистам надо вникать 
вݑопыт преподавателей ритмики иݑучиться 
уݑних.

Дирижирование должно являться ре-
зультатом обобщения метрических навы-
ков. Процесс определения размера может 
выстраиваться так:

– слушаем биение долей вݑ музыке. 
Яݑговорю детям: «Музыкаݑ– живая. Как иݑу 
нас, уݑнее бьётся сердечко. Давайте послу-
шаем, какݑоно бьётся, иݑсделаем это наݑин-
струментах»5.

– потом находим сильные доли иݑуда-
ряем только их.

– откладываем инструменты иݑжеста-
ми показываем сильную долю (обе руки 
движутся сверху вниз, какݑприݑдирижиро-
вании), аݑслабые доли хлопаем, приݑэтом 
считаем вслух отݑсильной доли доݑследую-
щей сильной доли.

– определяем размер иݑ дирижируем 
(какݑ– обݑэтом ниже).

Это одно изݑсамых любимых упражне-
ний уݑдетей вݑмладших классах, которое 
поݑбольшей части снимает проблему опре-
деления размера [см.: 10].

Теперь оݑ самом дирижировании. На 
уроках ритмики дирижируют двумя рука-
ми, «какݑнастоящие дирижёры». Приݑэтом 

руки иݑ«поют», иݑ«считают». Поют, потому 
чтоݑруками мы ведём звук. Дляݑощущения 
жеста яݑговорю ученикам: «Ты плавать уме-
ешь? Ручки должны двигаться какݑвݑводич-
ке! Какݑбудто ты плывёшь иݑпреодолеваешь 
сопротивление воды!» Руки также иݑсчита-
ют, потому чтоݑнаݑкаждую долю делается 
мягкое поглаживающее движение ладо-
нями вниз приݑ «живой», гибкой кисти. 
Такое движение помогает освобождению 
всего аппарата музыканта-исполнителя 
иݑчрезвычайно полезно. Аݑдирижирование 
наݑ«ритмиковый» манер неݑдопускает фор-
мального невыразительного пения. Одним 
словом, какݑдирижируемݑ– так иݑпоём.

Поэтому моё домашнее задание наݑпе-
ние мелодий поݑ сольфеджио вݑ младших 
классах выглядит следующим образом: 
каждую мелодию (поݑнотам илиݑнаизусть) 
надо спеть 4 разаݑ– показывая ритмиче-
ский рисунок, отстукивая (илиݑхлопая, или 
сݑударным инструментом) все доли, отсту-
кивая сильные доли, дирижируя. Вݑсредних 
иݑстарших классах остается 2 задания: показ 
ритмического рисунка и дирижирование. 
Аݑпосле того, какݑспоют несколько раз,ݑ– 
точно ужݑвыучат назубок, безݑошибок.

 ритмическими фигурамиݑРабота надݑ.3
(решаем проблему з).

Вݑ классической методике ритмики 
есть много упражнений наݑритмическую 
полифонию. Здесь масса интересного: но-
гами идём ритмический рисунок мелодии, 
аݑруками дирижируем; ногами идём рит-
мический рисунок нижнего голоса, аݑру-
ками показываем ритмический рисунок 
верхнего голоса; одной рукой дирижируем 
вݑодном размере, аݑдругойݑ– вݑдругом раз-
мере. Имеются разнообразные полифони-
ческие задания, выполняемые группами 
учащихся [см.: 8]. Уݑменя сложился неболь-
шой комплекс двухголосных ритмических 
упражнений, которые мои ученики сݑудо-
вольствием выполняют вместе соݑ мной 
наݑударных инструментах. Мне точно воз-
разят иݑскажут, чтоݑритмическое двухголо-
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сие можно найти почти вݑкаждом класси-
ческом учебном пособии поݑсольфеджио. 
Правильно, есть! Только там, какݑправило, 
просто даются двухголосные ритмические 
рисунки, которые нужно простучать двумя 
руками, дуэтом илиݑгруппами учащихся, 

аݑяݑпредлагаю двухголосную проработку 
базовых длительностей (четвертей, вось-
мых, половинных), ритмических групп 
иݑосновных ритмических фигур.

Остановимся более подробно наݑследу-
ющем упражнении.

Пример  1 0
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аݑ– Преподаватель исполняет четвер-
ти вݑразмере 2/4 наݑударном инструменте, 
учащиеся (каждый наݑсвоём инструменте) 
играют поݑуказанию педагога ту илиݑиную 
ритмическую группу илиݑ длительность, 
причём каждую поݑнескольку раз подряд. 
Задание наоборот: дети исполняют только 
четверти, преподаватель вݑпроизвольном 
порядке простукивает наݑфоне четвертей 
ту илиݑ иную длительность илиݑ ритми-
ческую группу иݑпросит учащихся сразу 
определять их.

бݑ– Аналогичные упражнения можно 
делать вݑ размере 3/4 иݑ

4/4. Учащиеся при 
этом могут отсчитывать доли илиݑпроиз-
носить ритмические слоги вݑ какой-либо 
системе (дон, дили илиݑта, ти). Яݑисполь-
зую систему «та, ти», так какݑсݑопытом при-
шла кݑвыводу, чтоݑэта система более удобна 
дляݑпроизнесения детьми.

вݑ– Прорабатываем ритмические фигуры:
четверть сݑточкой стучим наݑфоне вось-

мых, чтобы четверть сݑточкой точно выдер-
живалась;

четыре шестнадцатых стучим наݑфоне 
восьмых;

фигуры восьмая иݑдве шестнадцатых, 
две шестнадцатых иݑ восьмая стучим на 
фоне восьмых;

когда прибавляется триоль восьмы-
ми, стучим эти три ритмические фигуры 
вݑпроизвольном порядке наݑфоне четвер-
тей; каждую фигуру стучим несколько раз;

пунктирный ритм (восьмая сݑ точкой 
иݑшестнадцатая) стучим наݑфоне четырёх 
шестнадцатых, чтобы эта шестнадцатая 

точно попадала наݑпоследнюю шестнад-
цатую изݑчетырёх;

синкопу (восьмаяݑ– четвертьݑ– восьмая 
иݑварианты) стучим наݑфоне четвертей, по-
том можно простучать наݑфоне восьмых.

гݑ– Прорабатываем разные ритмические 
рисунки вݑразмерах, где счётная доляݑ– не 
четверть, аݑ восьмая. Аналогичное упраж-
нение можно выполнять иݑвݑразмерах, где 
счётная доляݑ– половинная.

После такой серьёзной работы надݑрит-
мом уже неݑ так трудно прочесть сݑ листа 
музыку, где одновременно надо иݑпеть, и 
стучать ритмический аккомпанемент. Для 
«проверки»ݑ– фрагмент изݑоперы Ж.ݑБизе 
(пример 11).

Надеюсь, чтоݑ изложенный выше мой 
личный опыт будет способствовать попу-
ляризации чрезвычайно ценного наследия 
отечественных ритмистов иݑещёݑраз при-
влечёт внимание кݑ этой замечательной 
учебной дисциплине. Ритмика, кݑтомуݑже, 
иݑвесьма коварный предмет. Ребенок де-
лает два-три движения наݑуроке, иݑопыт-
ному педагогу уже понятно, музыкант он 
поݑпризванию илиݑнет. Наݑфоне широчай-
шего внедрения этого предмета вݑучебные 
планы музыкальных учебных заведений 
воݑвсём мире [см.: 5] вызывает недоумение 
отсутствие ритмики вݑголовной консерва-
тории страныݑ– Московской. Аݑведь ког-
да-то она здесь была…

Надеюсь также, чтоݑсистематизирован-
ные вݑ данной статье методические нара-
ботки помогут молодым преподавателям 
решать остро назревшие проблемы ритми-
ческого воспитания наݑуроках сольфеджио.
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Пример  1 1

ПРИМЕЧАНИЯ

1 Сведения о времени работы И. В. Заводиной, Г. А. Уваровой, М. С. Мартыновой и Л. А. Степано-
вой предоставлены отделом кадров ЦМШ. Есть информация, что одновременно с Коноровой ритмику 
преподавала Валентина Владимировна Ляуданская. 

2 Уточню терминологию: ритмический рисунок – это последовательность длительностей ряда зву-
ков и пауз той или иной продолжительности; ритмическая группа – это отрезок ритмического рисун-
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ка; ритмическая фигура – это устойчивая, часто повторяющаяся, записывающаяся по определённым 
правилам ритмическая группа.

3 Ирина Николаевна Звонарёва, преподаватель ДШИ № 11 (Москва) на московском городском семи-
наре по ритмике 16 октября 2006 года показывала шестнадцатые ударами кулачков друг о друга – вполне 
приемлемый вариант.

4 Эта песня записана мной с голоса моей мамы, Сердечной Надежды Лукиничны.
5 На уроках сольфеджио я использую целую коллекцию этнических ударных инструментов, основу 

которой составляют русские (сделанные мастером) и перуанские (купленные в перуанском магазине 
в Москве) народные инструменты. Есть также инструменты из Болгарии, Кубы, ЮАР и других стран, 
подаренные моими учениками и их родителями.
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RHYTHMICS AND SOLFEGGIO AT A SPECIAL MUSIC SCHOOL: 
PROSPECTS FOR COOPERATION

Abstract. Th e article is devoted to the rhythmic education at solfeggio lessons of the junior and middle 
school classes of the special and children’s music schools. It examines a set of rhythmic problems faced 
by the students today and offers their possible solutions. Th is way, has already been tested by the author 
of the article for a number of years, is associated with the involvement of teaching methods in the course 
of rhythmics. Th e article takes in detail the demonstration of a rhythmic pattern while singing melodies, 
provides a dictionary of gestures for basic rhythmic values and main rhythmic fi gures. As an example, the 
melodies for singing with the demonstration of a rhythmic pattern are given, the diffi culties arising in 
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them are analyzed. Taking into account the experience of rhythm teachers, the methods of determining 
the metre and methods of teaching children conducting skills are described. For the study of rhythmic 
fi gures in different meters, two-voice exercises with percussion instruments are proposed, performed 
jointly by the teacher and students.

Ke y word s: rhythmics; solfeggio; teaching methodology; rhythmic education; demonstration of rhythmic 
fi gures; conducting; rhythmic exercises with percussion instruments.

For c it at i on:  Serdechnaya E. V. Ritmika i sol’fedzhio v spetsial’noy muzykal’noy shkole: perspektivy vzaimod-
eystviya [Rhythmics and solfeggio at a special music school: prospects for cooperation], Muzyka v sisteme 
kul’tury : Nauchnyy vestnik Ural’skoy konservatorii, 2021, iss. 26, pp. 59–71. (in Russ.).
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КНИГА, КОТОРУЮ  НАДО  ЧИТАТЬ: 
отзыв о монографии И. В. Степановой 

«Музыка как константа русской литературы. Александр Куприн»

В отзыве даётся высокая оценка исследованию доктора искусствоведения, профессора Московской 
консерватории И. В. Степановой. Отмечается новый подход к известной теме «Писатель и музы-
ка», в котором музыка становится предметом литературоведческого исследования; акцентируется 
специфика аудиального, с музыковедческих позиций, анализа прозы А. Куприна, способствующе-
го пониманию глубинных смыслов, заложенных писателем в звукообразы его сочинений. Подчёр-
кивается ценность труда И. В. Степановой в литературоведческом и музыковедческом аспектах. 

Ключевые  слова:  писатель и музыка, русская музыка, русская литература, Александр Куприн, 
Ирина Степанова.

Для  цитирования:  Полоцкая Е. Е. Книга, которую надо читать: отзыв о монографии И. В. Сте-
пановой «Музыка как константа русской литературы. Александр Куприн» // Музыка в системе 
культуры : Научный вестник Уральской консерватории. – 2021. – Вып. 26. – С. 72–74.

Начать хотелосьݑбы сݑтого, чемݑобычно от-
зывы заканчивают, аݑименно: безусловной 
рекомендацией прочесть монографию 
Ирины Владимировны Степановой «Му-
зыка какݑконстанта русской литературы. 
Александр Куприн» (М., 2019). Книга при-
несёт истинное наслаждение знатоку и 
ценителю какݑ русской литературы, так 
иݑмузыки, погрузив вݑлитературно-музы-
кальную атмосферу жизни просвещённого 
российского общества конца XIXݑ– начала 
ХХ века. Эта рекомендацияݑ– эмоциональ-
ный посыл. Радость отݑсоприкосновения 
сݑнастоящим искусством иݑнастоящей гу-
манитарной наукой надолго сохраняет-
ся вݑ памяти поݑ прочтении книги, легко 
выхватывая читателя изݑ суетного сегод-

няшнего дня иݑобращая кݑзвучащему миру 
прозы Куприна, его слогу, как, впрочем, 
иݑкݑслогу автора «Музыкальной констан-
ты…», подарившего возможность прикос-
новения кݑчистым истокам искусства слова 
иݑискусства звука.

Есть иݑмомент интеллектуальной ра-
достиݑ– перед нами исследование, совер-
шенно новое вݑ подходе к, казалосьݑ бы, 
«затёртой» теме «Писатель иݑ музыка». 
Оݑтом, чтоݑмы неݑнайдём здесь продолже-
ния темы вݑ этом ключе, предупреждает 
уже название монографии, ясно давая по-
нять, чтоݑпредметом исследования будет 
музыка какݑсоставляющая часть русской 
литературы вݑ целом, её неотъемлемый 
компонент; аݑтворчество Куприна станет 
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материалом, доказательной базой дляݑтой 
главной мысли, чтоݑпрактически вся лите-
ратура, обнимающая собой Золотой иݑСе-
ребряный века русского искусства, среди 
главных своих скреп имеет музыку. Имен-
но поэтому здесь столько имён российских 
писателей иݑнеݑменьше имён композито-
ров иݑихݑсочинений, которые были вݑчести 
вݑте времена.

Однако проза Купринаݑ– это неݑпросто 
исследовательская база, это ещёݑиݑмате-
риал дляݑапробирования нового подхода 
кݑанализу литературного текста, который 
непременно будет интересен филологу. 
ВедьݑИ. В.ݑСтепанова, какݑмузыкант, пре-
жде всего, слушает купринскую прозу, и, 
какݑ музыковед, производит аудиальный 
анализ текста, делая своего рода слуховые 
открытия, которыми щедро делится сݑкол-
легами-литературоведами иݑвݑкоторых не-
редко находит ключ кݑпониманию глубин-
ных смыслов, заложенных писателем.

Какݑучёному-музыканту, автору важно 
буквально каждое звуковое проявление 
вݑсочинениях Куприна, аݑего анализݑ– это 
филигранно детализированное иݑ прон-
зительно достоверное прочтение художе-
ственного текста. Таковы интерпретации 
И. В.ݑ Степановой «Ямы», «Звезды Соло-
мона», «Поединка», «Гранатового брасле-
та»; «сквозных» темݑтворчества Куприна, 
обозначенных вݑ монографии какݑ «Ку-
прин иݑпесня», «Мир инструментализма», 
«Приглашение наݑбал», «Так звучит инду-
стриальный век». Такова иݑтема «Тиши-
на»ݑ– едваݑли неݑглавный атрибут звуча-
щего мира, которой вݑкниге отдана завер-
шающая глава. Вݑней открываются перед 
читателем бездны «понятия-образа» ти-
шины вݑтворчестве Куприна, ноݑиݑнеݑтоль-
ко: говоря оݑ причастности купринской 
тишины космичности, автор обращается 
кݑ современным композиторам, прежде 
всего, кݑСофии Губайдулиной, уݑкоторой 
«тишина становится „иероглифом нашей 
связи сݑ космическим ритмом“» (с. 406). 
Такой выход наݑ сравнение творчества 

писателя иݑ композитора, неݑ новый сам 
поݑсебе, чрезвычайно плодотворен вݑиз-
бранном автором контексте, какݑубедите-
лен иݑвзгляд наݑструктуру прозы Куприна 
и, шире, других русских писателей сквозь 
призму музыкальных форм, прежде всего, 
фуги.

КнигаݑИ. В.ݑСтепановойݑ– это, поݑсути, 
энциклопедический труд, где «словник» 
сформирован изݑмузыкальных константݑ– 
тех частных парадигм, которые собира-
ются вݑодну глобальную «знаменательную 
парадигму русской литературы»ݑ– музыку.

Сݑ точки зрения соблюдения параме-
тров исследования, труд И. В.ݑСтепановой 
выполнен безупречно, и, думаю, неݑстоило 
бы даже говорить обݑэтом, какݑсамо собой 
разумеющемся дляݑ исследователя, если 
бы неݑхотелось подчеркнуть момент столь 
редкого ныне согласия между научным 
иݑэссеистским стилями изложения иݑего 
направленностью наݑчитателя. Автор не-
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изменно открыт кݑ диалогу, побуждает 
кݑсовместным размышлениям, инициируя 
уݑвиртуального собеседника собственную 
филиацию смыслов иݑвызывая ответный 
отклик искренности иݑдоверия.

Завершаю всё темݑже обращением кݑбу-
дущим читателям. «Музыка какݑконстанта 
русской литературы. Александр Куприн» 
Ирины Владимировны Степановойݑ– это на-
стоящая книга, изݑтех, которые надо читать.

Elena E. Polotskaya

Urals Mussorgsky State Conservatoire, Yekaterinburg, Russia.
E-mail: eepol@mail.ru. ORCID: 0000-0003-1473-8367. SPIN-код: 7109-4502

THE BOOK YOU ARE TO READ: 
The review of I. V. Stepanova’s monography “Music as constanta of Russian 

literature. Alexander Kuprin”

Abstract. Th e review contains the high appreciation of Doctor of Arts, Professor in the Moscow Conser-
vatoire I. V. Stepanova’s research. Her new approach to the theme “Writer and Music” is marked here, 
when music becomes the subject of literary investignation, there is also accentualized the specifi c audial, 
from the musical point of veiw, analysis of A. Kuprin’s prose. It helps to understand the literal mean-
ing, that was put by the writer in the sound images in his works. Th ere is also emphasized the value 
of I. V. Stepanova’s work in the literary critical and musicological aspects.

Ke y word s: Writer and music; Russian music; Russian literature; Alexander Kuprin; Irina Stepanova.

For c it at i on:   Polotskaya E. E. Kniga, kotoruyu nado chitat’: otzyv o monografi i I. V. Stepanovoy «Muzyka kak 
konstanta russkoy literatury. Aleksandr Kuprin» [Th e book you are to read: the review of I. V. Stepanova’s 
monography “Music as constanta of Russian literature. Alexander Kuprin”], Muzyka v sisteme kul’tury : 
Nauchnyy vestnik Ural’skoy konservatorii, 2021, iss. 26, pp. XX–XX. (in Russ.).
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АНОНСЫ  КОНФЕРЕНЦИЙ 

Министерство культуры РФ

Саратовская государственная консерватория имени Л. В. Собинова

Международный центр комплексных художественных исследований

Уважаемые коллеги!
Приглашаем вас принять участие в работе научного форума

«SCIENCEFORUM PAN-ART VIII»
VIII Международный научный форум «Диалог искусств и арт-парадигм»

Саратов, 16 ноября 2021 года

Форум посвящён проблемам взаимодействия 
искусств иݑвопросам онтологической направ-
ленности, которые разрабатываются в лю-
бом историко-хронологическом измерении 
иݑнаݑматериале различных видов художествен-
ного творчестваݑ– имеются вݑвиду всевозмож-
ные формы сопряжения искусствоведения 
сݑобщеисторической, философской, социоло-
гической, психологической, филологической 
иݑдругими сферами научного знания. Данный 
модус многоракурсного интегративного охвата 
различных видов искусства вݑихݑразвёртывании 
вݑлюбых национальных иݑвременны́х коорди-
натах составляет основу деятельности Центра 
комплексных художественных исследованийݑ– 
сݑего концепцией можно ознакомиться наݑсай-
те этого Центра.

Один изݑпредпочтительных объектов рас-
смотрения вݑрамках данного форумаݑ– культу-
ра Древнего мира, которая вݑряде регионов раз-
вивалась вݑразличных вариантах первобытного 
состояния иݑранних цивилизаций поݑменьшей 
мере по2ݑ-е тысячелетие доݑн. э., аݑнаݑотдельных 
территориях иݑконтинентах (например, вݑТро-
пической Африке иݑАмерике) иݑмного позднее.

Дляݑзаочного участия вݑнаучном форуме 
приглашаются специалисты различных про-
филей: литературоведы, искусствоведы (изо-
бразительное искусство иݑархитектура), музы-
коведы, театральные критики, кинокритики, 
фольклористы, аݑтакже культурологи, истори-
ки, философы иݑдр. Научные статьи могут быть 
предложены вݑлюбом виде художественного 
творчества сݑполной свободой избирательно-
сти материала иݑисследовательского подхо-
даݑ– какݑновые, так иݑранее опубликованные, 
поскольку наш альманах рассматривается 
какݑплощадка дляݑдонесения научных идей 
доݑсоответствующей читательской аудитории.

Пожелания кݑоформлению статей: шрифтݑ– 
Times New Roman 16, поля2 –ݑ см, межстрочный 
интервалݑ– одинарный (вݑрусском тексте пред-
почтительно использование буквы ё); вݑначале 
указываются имя иݑфамилия автора, затем назва-
ние статьи, вݑконце приводятся сведения обݑавто-
ре (фамилия, имя иݑотчество полностью, научная 
степень иݑнаучное званиеݑ– если имеются, место 
деятельности). Языкݑ– поݑвыбору автора.

Материалы принимаются поݑ 15 ноября 
ݑ2021 года поݑадресу alexdem43@mail.ru. По-
сле окончательной редактуры томов альмана-
ха иݑихݑиздания авторы получат электронную 
версию.

Материалы публикуются бесплатно иݑразме-
щаются вݑРИНЦ (Российский индекс научного 
цитирования), аݑпоݑлинии Российской книжной 
палаты осуществляется рассылка бумажной вер-
сии альманаха.

Поݑматериалам предыдущих семи форумов 
издано 24 тома альманахаݑ– сݑихݑсодержанием, 
аݑтакже сݑдеятельностью нашего объединения, 
можно ознакомиться на сайте Международ-
ный Центр комплексных художественных 
исследований: www.sarcons.ru/science/activ-
ities/tsentr-kompleksnykh-khudozhestvenny-
kh-issledovaniy.

Председатель оргкомитета форумаݑ– док-
тор искусствоведения, профессор Саратовской 
консерватории, главный научный сотрудник 
иݑруководитель Центра комплексных художе-
ственных исследований Демченко Александр 
Иванович.

Ответственные секретари оргкомитета фо-
румаݑ– кандидаты искусствоведения, доценты 
Саратовской консерватории, старшие научные 
сотрудники Центра комплексных художествен-
ных исследований Алесенкова Виктория Нико-
лаевна иݑКоролевская Наталья Владимировна.
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Министерство культуры РФ
Саратовская государственная консерватория 

имени Л. В. Собинова
Театральный институт

ИНФОРМАЦИОННОЕ ПИСЬМО

Уважаемые коллеги!

Приглашаем Вас принять участие в III Всероссийской научной конференции 
«ТЕАТРАЛЬНЫЙ ПРОЦЕСС: 

АКТУАЛЬНЫЕ ПРОБЛЕМЫ ТЕОРИИ И ПРАКТИКИ», 
приуроченной к 100-летию Саратовской театральной школы 
в рамках Фестиваля имени В. А. Ермаковой 22 ноября 2021 г.

Саратов, Театральный институт СГК им. Л. В. Собинова, ул. Рабочая, д. 23

Приглашаются доктора и кандидаты наук, научные сотрудники, аспиранты 
и соискатели, преподаватели вузов для очного, заочного и онлайн участия 
в конференции, посвященной обсуждению следующих тем: 

• Отечественные и зарубежные театральные школы: традиции и экс-
перименты;

• Исторические и эстетические аспекты театрального творчества; 
• Проблемы методологии анализа современного спектакля: перспек-

тивы семиотического, междисциплинарного, когнитивного подхода; 
• Вопросы педагогики и методики преподавания специальных дисци-

плин в театральном вузе;
• Художественные образы в драматургии и киноискусстве, в сцено-

графии и музыкальной партитуре спектакля: актуальный ракурс;
• Музыкальный театр, пластический театр, театр кукол: тенденция 

к синкретизму.

Подробная информация на сайте Саратовской консерватории: 
www.sarcons.ru/science/conferences.
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Министерство культуры Российской Федерации 
Нижегородская государственная консерватория им. М. И. Глинки 

Вторая Международная научная конференция 

«МУЗЫКА В ДИАЛОГЕ КУЛЬТУР И ЦИВИЛИЗАЦИЙ»

 Нижний Новгород, 22–24 ноября 2021 г.

Информационное письмо

Вторая Международная научная конферен-
ция «Музыка в диалоге культур и цивилиза-
ций» проводится в рамках юбилея Нижего-
родской государственной консерватории им. 
М.И.ݑГлинки.

За 75 лет существования Нижегородской 
консерваторией накоплен плодотворный 
опыт по организации дискуссий о процес-
сах развития музыки в контексте диалога 
эпох и поколений, традиций и ментально-
стей, о взаимодействии музыки с другими 
видами искусства, о ее внехудожественных 
параллелях. В дни празднования юбилея 
Нижегородская консерватория станет пло-
щадкой для профессионального общения 
отечественных и зарубежных ученых по ак-
туальным проблемам музыкальной науки. 
Планируется приглашение ведущих иссле-
дователей России, Украины, Азербайджана, 
Латвии, Китая, Австрии, США. 

Конференция будет способствовать укре-
плению диалога между различными шко-
лами, традициями в научном сообществе, 
координации научных позиций, решению 
проблемы терминологии в музыкознании. 

Важной задачей конференции является 
воспитание молодых ученых, формирование 

опыта дискуссии по изучению внутренних 
закономерностей музыки и множественно-
сти ее внешних связей, развитие интеллек-
туального потенциала начинающих музыко-
ведов.

На пленарном заседании планируется 
обсуждение концептуальных вопросов по 
теме конференции. Будет организована ра-
бота следующих секций: 

1. Восток – Запад, или Север – Юг? Но-
вые «географические» антитезы в полилоге 
культур.

2. Классическое музыкальное наследие в 
диалоге времён и поколений.

3. Современное искусство как место 
встречи культур и цивилизаций.

4. Современные методологии в искусстве 
и гуманитарных науках: pro et contra.

5. Этнокультура в современном инфор-
мационно-коммуникативном пространстве.

6. Актуальные проблемы журналистики 
в области искусства и гуманитарных наук: 
развитие профессиональной критики.

7. Педагогические инновации как усло-
вие развитие личности в эпоху глобализма.

8. Компьютерные инновации в искусстве 
и науке об искусстве.

По результатам конференции планируется издание сборника статей, индексируемого 
в международной информационной базе Web of Science. Для публикации в сборнике будут 

отобраны лучшие материалы докладов.

Более подробную информацию о конференции см. на официальном сайте ННГК: 
nnovcons.ru/nauka/konferentsii/predstoyashchie/vtoraya-mezhdunarodnaya-nauchn.
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Министерство культуры РФ
Саратовская государственная консерватория имени Л. В. Собинова

sarcons.ru

ИНФОРМАЦИОННОЕ СООБЩЕНИЕ

Уважаемые коллеги!

Приглашаем Вас принять участие 
в Международных научных чтениях, посвящённых Б. Л. Яворскому

«ПРОБЛЕМЫ ХУДОЖЕСТВЕННОГО ТВОРЧЕСТВА. 
К 150-ЛЕТИЮ СО ДНЯ РОЖДЕНИЯ А. Н. СКРЯБИНА»

24–26 ноября 2021 г.

В рамках конференции обсуждается следующая проблематика:
• Наследие Б.ݑЛ. Яворского в историческом и теоретическом музы-

кознании.
• Творчество А.ݑН. Скрябина в контексте художественно-стилевых 

тенденций рубежа XIX–XX веков.
• Художественные интенции А.ݑН.ݑСкрябина и их влияние на искус-

ство ХХ столетия.
• Наследие А.ݑН.ݑСкрябина и его современников: проблемы музыкаль-

но-теоретического осмысления и исполнительской интерпретации.

До 15 октября 2021 года необходимо предста-
вить в Оргкомитет Заявку (прил. 1) на участие 
в конференции и материал для публикации. 
Материалы, присланные позднее, к рассмо-
трению не принимаются.

Материал для публикации должен быть 
представлен только в электронном варианте 
по адресу: konfsgk@mail.ru.

Объём статьи – до 12 страниц (компью-
терный набор в формате Microsoft Word, 

шрифт – Times New Roman, 14 кегль, интер-
вал – одинарный, все поля – 2 см., вырав-
нивание по ширине, отступ первой строки 
1,25, перенос автоматический). Ссылки на 
источники берутся в квадратные скобки в 
соответствии с номерами библиографиче-
ского списка, находящегося в конце текста 
(например: [5, с.67ݑ]). Оформление цитаты – 
кавычки «», цитаты внутри цитаты – кавыч-
ки “”.

Подробная информация на сайте Саратовской консерватории: 
www.sarcons.ru/science/conferences



Анонсы конференций

Министерство культуры Российской Федерации
Уральская государственная консерватория имени М. П. Мусоргского

Некоммерческий фонд «Развития и поддержки 
Уральской государственной консерватории имени М. П. Мусоргского»

ВСЕРОССИЙСКАЯ С МЕЖДУНАРОДНЫМ УЧАСТИЕМ НАУЧНАЯ КОНФЕРЕНЦИЯ

«НАСЛЕДИЕ ПРОКОФЬЕВА В ИСТОРИЧЕСКОЙ ПЕРСПЕКТИВЕ» 
Екатеринбург, 07–09 декабря 2021 года

Информационное письмо

Всероссийская сݑмеждународным участием научная конференция «Наследие Про-
кофьева вݑисторической перспективе» проводится вݑрамках фестиваля, посвящён-
ного 130-летию соݑдня рождения С. С.ݑПрокофьева и200ݑ-летию Ф. М.ݑДостоевского. 
Фестиваль включает вݑсебя премьеру оперы «Игрок» вݑпостановке оперной студии 
УГК, исполнение хором студентов УГК кантаты «Александр Невский», концерты 
студенческого симфонического оркестра, вечера камерной музыки, мастер-классы.

Тематика конференции:
• Современная проблематика исследований оݑПрокофьеве
• Традиции Прокофьева вݑсовременном композиторском творчестве
• Новаторство Прокофьева вݑрусском иݑевропейском художественном кон-

тексте ХХ века
• Прокофьев иݑего современники: параллели иݑпересечения (кݑюбилеям Мя-

сковского, Стравинского, Шостаковича иݑдр.)
• Музыкальный театр Прокофьева вݑистории иݑсовременности
• Пианизм Прокофьева вݑконтексте исполнительских традиций XX–XXI сто-

летий
• Симфоническая музыка Прокофьева вݑсовременной дирижерской прак-

тике: новые интерпретации
• Теоретические проблемы изучения музыкального языка Прокофьева
• Стиль Прокофьева иݑисторико-стилевые концепции нашего времени
• Новое оݑПрокофьеве вݑроссийских иݑзарубежных архивах
• Мировое значение творчества Прокофьева

Кݑ участию вݑ конференции приглашаются 
преподаватели музыкальных учебных заведе-
ний, студенты, аспиранты, научные сотруд-
ники НИИ иݑмузеев художественного про-
филя, специалисты театрально-концертных 
организаций.

Запланировано издание материалов кон-
ференции вݑ журнале «Музыка вݑ системе 

культуры: Научный вестник Уральской кон-
серватории» (РИНЦ).

Конференция проводится вݑочном режи-
ме. Вݑслучае ухудшения эпидемической об-
становки вݑстране иݑрегионе возможно уча-
стие вݑдистанционной форме, оݑчемݑбудет со-
общено дополнительно. Допускается заочное 
участие: представление стендового доклада.

Оплата расходов – за счет направляющей стороны. 

Более подробную информацию см. на официальном сайте УГК: 
uralconsv.org/nauka/konferentsii 
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