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ВОПРОСЫ ТЕОРИИ МУЗЫКИ


УДК 781.5 
DOI 10.24412/2658-7858-2023-35-6-19

Лариса Дмитриевна Пылаева
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К ВОПРОСУ  О ПРИНЦИПАХ  ФОРМООБРАЗОВАНИЯ  
В ПАССАКА ЛИЯХ Ф. КУПЕРЕНА1

В статье раскрываются закономерности организации формы в инструментальных пьесах Ф. Купе-
рена, именуемых пассакалиями. Осуществляется сопоставительный анализ Пассакалии си минор 
для клавесина, Пассакалии из сюиты «Испанская», входящей во 2‑й цикл трио-сонат, а также кла-
весинной пьесы «Амфибия», снабжённой указанием Mouvement de Passacaille. Выявление своеобра-
зия композиции в анализируемых образцах пассакалии, принадлежащих Ф. Куперену, позволяет 
уточнить особенности композиторского мышления автора в области крупных форм и вместе с тем 
расширить научные представления о французской ветви пассакалий барокко. Новизна материалов 
статьи заключается в конкретизации способов взаимодействия различных формообразующих 
принципов в указанных сочинениях: строфичности, вариантности, рондальности, репризности. 
Данные принципы разграничены по характеру их проявления (статичные и динамичные), по важ-
ности роли в форме целого. Большее внимание уделено принципу вариантности – как наиболее 
оригинальному и специфическому для композиторского мышления Ф. Куперена. Результаты, 
полученные в ходе анализа, могут способствовать углублению понимания процессов формообра-
зования в инструментальной музыке XVII – первой половины XVIII веков.

К люч евы е с л ова:  инструментальная музыка французского барокко, Ф. Куперен, чакона, пассака-
лия, музыкальная композиция, принципы формообразования, функции разделов музыкальной 
формы

Д л я цитировани я:  Пылаева Л. Д. К  вопросу о  принципах формообразования в  пассакалиях  
Ф. Куперена. DOI 10.24412/2658-7858-2023-35-6-19 // Музыка в системе культуры : Научный вестник 
Уральской консерватории. – 2023. – Вып. 35. – С. 6–19.

Композиторы французского барокко тра-
диционно признаются мастерами прежде 
всего программных пьес и разнообразных 
танцев. Большинство сочинений тако-
го рода представляют собой миниатюры. 
Однако их творцам нельзя отказать в спо-
собности создавать крупные композиции – 
в частности, в жанрах чаконы и пассака-
лии. В  творчестве французских авторов 

XVII – первой половины XVIII века такого 
рода образцов в  целом немного, но  они 
достаточно примечательны: здесь в значи-
тельной мере раскрываются подходы к вы-
страиванию масштабных инструменталь-
ных форм, характерные для французской 
композиторской школы.

В  историю пассакалии и  чаконы её 
представители вписали свои яркие стра-
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ницы. Начало интереса к  этим танцам 
во Франции исследователи датируют пер-
вой третью XVII века, когда «при Людови-
ке  XIII, в  придворном балете появились 
гротескные „испанские шаконисты“ с ги-
тарами и кастаньетами» [5, 14]. Характер-
ный французский облик чаконы и пасса-
калии обретают в театральных постановках  
Ж.-Б. Люлли. Здесь они представляют со-
бой достаточно продолжительные номера, 
которым свойственны пышное великоле-
пие и грандиозность (в особенности в слу-
чаях с участием хора и певцов-солистов)2.

Именно театральные чаконы и пасса-
калии стали истоками инструментальных 
пьес, созданных в данных жанрах предста-
вителями французской композиторской 
школы3. Среди авторов чакон и пассакалий 
для клавесина выделяются Ж. Ш. де Шам-
боньер, Л. Куперен, Ж.-А. д’Англебер; для 
камерного инструментального ансам-
бля – М. Маре (сюиты для одной и двух виол 
с basso continuo).

В творчестве же столь выдающейся фи-
гуры, как Ф. Куперен, произведения ука-
занных жанров представлены и в клаве-
синных, и в камерно-ансамблевых опусах4. 
Чакона включена в состав циклов трио-со-
наты «L’Imperial», Королевских концертов 
№ 3 и 13; Пассакалия – в 8‑й ordre для кла-
весина и в сюиту из ансамблевого цикла 
«Испанская». В Первой сюите для двух виол 
и ансамблевом цикле «Французская» при-
сутствуют номера с двойным жанровым 
наименованием – соответственно Пасса-
калия или Чакона, Чакона или Пассакалия5.

К этим произведениям примыкают две 
программные композиции для клавесина – 
пьеса «Амфибия» (завершающая 24‑й ordre) 
и чрезвычайно оригинальная «сюита в сю-
ите» «Французские Фолии, или Домино» 
(в составе 13‑го ordre).

За исключением «Фолий» – единствен-
ного в клавесинном творчестве Куперена 
примера вариаций на basso ostinato6 с уни-
кальным претворением программного 
принципа, во всех названных сочинениях 

находит воплощение свойственная ком-
позиторской практике барокко тенденция 
к сближению обсуждаемых нами жанров7, 
в том числе на уровне действующих в них 
принципов формообразования.

Следует заметить, что авторы музыко-
ведческих работ, посвящённых феноменам 
чаконы и пассакалии, относительно свой
ственных им особенностей композиции 
дают лишь общеизвестные указания, как 
правило, ограничиваясь краткой характе-
ристикой её внешнего облика. Внутрен-
ние же процессы организации целого рас-
сматриваются при исследовании взаимо-
действия музыки и хореографии [21], а так-
же в связи с проекцией на композиторское 
творчество барокко законов красноречия8.

Собственно музыкальной составляющей 
формообразования в чаконах и пассакали-
ях барокко целенаправленно посвящена 
статья Томаса Шмитта «Пассакалия – это, 
собственно говоря, чакона. О различии двух 
принципов музыкальной композиции» [19]. 
Не отрицая тесного родства данных жан-
ров9, учёный стремится выявить различия 
их композиционных принципов10, рассма-
тривая характерные для чакон и пассакалий 
аккордово-гармонические модели. Скон-
центрированность исследования только 
на этих феноменах, которые, скорее, явля-
ются важными композиционными основами 
сочинений в данных жанрах, значительно 
сужает понимание принципов музыкально-
го формообразования, связанных со столь 
важными факторами, как тематическая ор-
ганизация и способы развития музыкаль-
ного материала.

Рассмотрение различных формообра-
зующих принципов (с включением в ис-
следовательское поле указанных факторов) 
и способов их действия в трёх сочинениях 
Ф. Куперена, именуемых пассакалиями, 
составляет основную задачу настоящей 
статьи.

Учитывая безусловную тесную связь 
в творчестве композитора пассакалии и ча-
коны, мы ограничиваемся сочинениями 
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с авторскими указаниями только на пас-
сакалию11, что обусловлено следующими 
обстоятельствами.

Композиция в  чаконах французских 
авторов XVII – начала XVIII века при всём 
разнообразии музыкального материала 
и «прихотливости его развития» [5] в це-
лом достаточно типизирована: как правило, 
она опирается на принцип строфичности, 
исходящий из исторически сложившейся 
практики сопровождения танца пением 
на рифмованные стихи, или же представля-
ет собой куплетное рондо, в чём опять‑таки 
проявляются исторические связи с поэзи-
ей12. Таким образом, выстраивание компо-
зиции во французской чаконе более или 
менее ожидаемо.

Композиторские  же решения пасса-
калии – жанра, обращение к  которому 
во Франции в XVII происходило несколь-
ко реже, чем к чаконе, – непредсказуемы, 
менее стабильны. Т. Шмитт указывает, 
что в музыкальной практике того времени 
пассакалия в том числе получила распро-
странение «как инструментальная импро-
визация или вступление, предназначалась 
скорее для того, чтобы стать основой произ-
ведения более высокого (по сравнению с ча-
коной. – Л. П.) статуса» [19, 2; здесь и далее 
перевод наш. – Л. П.]. Таким образом, ло-
гично предположить, что композиторское 
мышление (не порывая с исторически сло-
жившимися композиционными особенно-
стями жанра) в достаточной степени могло 
опираться на чисто музыкальные законо-
мерности формообразования. Их автоном-
ное действие, постепенно прогрессируя, 
способствовало дальнейшему развитию 
пассакалии в области инструментальной 
музыки вплоть до ХХ столетия.

Но и в эпоху барокко в плане композици-
онных решений пассакалия обладала преи-
муществами перед чаконой, являясь «иде-
альным полем для композиторских экспе-
риментов» [19, 1]. Композиция пассакалии, 
по словам Т. Шмитта, явилась «моделью для 
создания крупного сочинения» [19, 1].

Французские авторы XVII – начала 
XVIII века предлагают в своих инструмен-
тальных опусах различные способы реше-
ния данной проблемы13. Если  же иметь 
в виду столь выдающегося музыканта, как 
Ф. Куперен, то мы вправе ожидать от него 
особенно своеобразных и оригинальных 
вариантов14. К таковым, безусловно, при-
надлежат следующие сочинения, анали-
зируемые в  нашей работе: знаменитая 
Пассакалии си минор из для клавесина, 
Пассакалия из ансамблевого цикла «Ис-
панская», а также клавесинная пьеса «Ам-
фибия», снабжённая указанием Mouvement 
de Passacaille (в движении пассакалии).

В этих произведениях мы наблюдаем 
значительное разнообразие формообразу-
ющих принципов и в каждом случае ин-
дивидуальный характер их совместного 
действия.

Итак, в выстраивании композиции ана-
лизируемых нами пьес участвуют несколько 
формообразующих принципов: строфич-
ность, рондальность, вариантность15, вариа-
ционность16, а также репризность и контраст 
как принципы более универсального плана.

Указанные принципы различаются по 
характеру их действия и образуют две груп-
пы. Репризность, строфичность, рондаль-
ность в целом проявляют себя как статич-
ные; контраст и вариантность и вариаци-
онность – как динамичные. Первая группа 
принципов и примыкающий к ним кон-
траст определяют внешние контуры фор-
мы. Они достаточно легко улавливаются 
как слухом, так и визуально, словно «лежат 
на поверхности». Внутреннее движение 
формы поддерживает достаточно сложно 
организуемая вариантность.

Соотношение обозначенных принци-
пов иерархично: вероятно, самым простым 
из  них следует считать строфичность, 
не являющуюся изначально музыкальным 
принципом формообразования. Его при-
сутствие в  чисто инструментальных об-
разцах пассакалий говорит о сохранении 
связей с вокально-театральными истоками.
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Строфичность выдерживается в боль-
шей части композиции в  ансамблевой 
Пассакалии и «Амфибии», в особенности 
строго – в  первом разделе клавесинной 
пьесы, который складывается из парных 
четырёх- и восьмитактов. После наруше-
ния в последующих разделах строфичность 
восстанавливается в заключительной фазе 
формы, что придаёт ей замкнутость.

Несколько сложнее организуют целое 
рондальность и репризность, определённым 
образом связанные друг с другом. Следует 
заметить, что в «Амфибии» на этих прин-
ципах основывается не только выстраива-
ние общей композиции, но и тональный 
план (как всего сочинения, так и некото-
рых разделов). В рамках всей композиции 
здесь наличествует тематическая и тональ-
ная реприза (начальная тема возвращается 
в завершении пьесы в главной тонально-
сти – Ля мажор). В центральном разделе 
последование тональностей подчиняется 
рондальному принципу: ля минор – До ма-
жор – ля минор17 – Соль мажор – ля минор.

Использования подобного тонального 
плана (т. е. совпадающего со схемой рондо) 
логично ожидать в Пассакалии си минор. 
Однако Куперен отступает здесь от прин-
ципа чередования главной и  побочных 
тональностей. В четырёх из восьми эпизо-
дов (во 2‑м, 4‑м, 5‑м, 6‑м) осуществляется 
модуляция из си минора в параллельный 
мажор, который в 8‑м эпизоде вместе с бур-
ными движением шестнадцатыми создаёт 
заключительный контраст по отношению 
к рефрену. Единожды (в 3‑м эпизоде) проис-
ходит модуляция в доминанту, отмечающая 
появление новой тональной краски в за-
вершении первой фазы всей композиции. 
Самыми  же примечательными, на  наш 
взгляд, являются её два корреспондиру-
ющие однотональных блока, образуемые 
1‑м и 7‑м эпизодами с обрамляющими их 
проведениями рефрена. Незыблемость по-
зиций си минора в удалённых друг от друга 
участках формы рондо, по своей природе 
тяготеющей к дробности, вызывает в дан-

ном случае эффект укрупнения её внешних 
контуров. Этому способствует также при-
мечательное соотношение музыкального 
материала эпизодов: 7‑й эпизод воспри-
нимается как своего рода динамизирован-
ная реприза 1‑го. Звучащая в ответ на стро-
гую и  неумолимую реплику начального 
проведения рефрена сдержанная тихая 
«жалоба» (1‑й эпизод) достигает скорбно-
возвышенной патетики ораторской речи 
(7‑й эпизод) (примеры 1а, 1b).

Ещё более интересно реализуется в ком-
позициях пассакалий принцип вариант-
ности, который распространяется на ме-
лодико-интонационное и гармоническое 
содержание построений, их ритмическую 
организацию, фактуру.

Оригинальная и разнообразная в сво-
их проявлениях, вариантность непосред-
ственно связана с основополагающими 
композиторскими интенциями Купере-
на. Демонстрируемое им высочайшее ма-
стерство в создании различных вариан-
тов музыкального материала, безусловно, 
могло бы стать предметом специального 
рассмотрения. Мы ограничимся лишь не-
сколькими примерами из анализируемых 
сочинениях.

При отсутствии в них basso ostinato как 
такового вызывает интерес сама басовая 
партия – прежде всего в Пассакалии из «Ис-
панской» и «Амфибии». В первой из них 
по мере продвижения композиции басовая 
основа построений становится всё более 
различной18. Сходными остаются только 
контуры её аккордово-гармонической ос-
новы, так или иначе вписывающейся в пол-
ный функциональный оборот. При этом 
в общем последовании басовых проведе-
ний иногда возникают достаточно близкие 
начальному, соотносящиеся с ним по прин-
ципу «тема – вариация»19.

Весьма интересен пример обновления 
басовой партии за счёт включения в неё 
варианта начальной интонации верхнего 
голоса в самых первых тактах пьесы (при-
мер 2).
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П р и м е р  1 a .  Ф.   Ку п е р е н .  Па с с а к а л и я   с и   м и н о р.  1 ‑ й  э п и з о д

П р и м е р  1 b.  Ф.   Ку п е р е н .  Па с с а к а л и я   с и   м и н о р.  7 ‑ й  э п и з о д

П р и м е р  2 .  Ф.   Ку п е р е н .  Па с с а к а л и я  и з   с ю и т ы  « Ис п а н с к а я »
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В «Амфибии» находим не менее ориги-
нальный случай, но уже обратного воздей-
ствия линии баса на партию мелодического 
голоса (ср. такты 17–20 и 37–40).

Наконец, хотим обратить внимание 
на исключительно тонкий вариант тональ-
но-гармонического решения всего лишь 

одного такта начальной темы в репризе 
данной пьесы. В предкаденционной зоне 
возникает лёгкое, но чрезвычайно вырази-
тельное отклонение в субдоминанту, тогда 
как ранее в аналогичном месте таковое от-
сутствует (примеры 3а и 3b).

П р и м е р  3 а .  Ф.   Ку п е р е н .  « Ам ф и б и я » .  На ч а л ь н о е  п р о в е д е н и е  о с н о в н о й  т е м ы

П р и м е р  3 b.  Ку п е р е н .  « Ам ф и б и я » .  З а к л ю ч и т е л ь н о е  п р о в е д е н и е  о с н о в н о й  т е м ы

В каждой пьесе Куперен сочетает раз-
личные формообразующие принципы 
по-своему – между ними устанавливается 
зыбкая, изменчивая соподчиненность.

Так, в Пассакалии си минор основной 
принцип – рондальный20. Он влечёт за со-

бой особого рода остинатность, которая 
заключается, по  замечанию В. А. Цук-
кермана, «не  в выдерживании нижнего 
голоса, а в упорстве неуклонного и неиз-
менного прихода к теме» [11, 128]. Наряду 
с ярко реализуемым контрастом рефрена 
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и  эпизодов присутствует вариантность, 
как бы рассеянная между разными эпизо-
дами, образующими пары на расстоянии21.  
1‑й и 7‑й эпизоды, о соотношении которых 
сказано выше, обнаруживают очевидную 
тематическую близость; для 2‑го и 6‑го эпи
зодов объединяющим моментом служит 
ритмический пунктир; 3‑й и  5‑й эпизо-
ды имеют характерную жанровую осно-
ву – в частности, plainte – французские пье-
сы-жалобы, близкие итальянским lamentо.

В «Амфибии» комплекс формообразую-
щих принципов – иной: трёхчастность, ре-
призность, а также контраст, проявляющие 
себя как внешние; а также строфичность 
и вариантность, действие которых имеет 
внутренний характер. При этом своеобра-
зие композиции определяет прежде всего 
контраст, поддерживаемый на протяжении 
всей пьесы. Об этом свидетельствуют неод-
нократно сменяющиеся авторские ремар-
ки22. Сопровождаемые ими разделы пьесы 
настолько отличны по характеру, темпу, 
жанру, ладу, фактуре, что могут быть рас-
ценены как самостоятельные миниатюры. 
В известной степени их можно представить 
как номера цикла, что даёт А. В. Булычёвой 
основание трактовать всю пьесу как «мас-
штабную сомкнутую сюиту» [4].

В Пассакалии из «Испанской» сочета-
ются строфичность и вариантность. Здесь 
мы встречаемся с вариантно-остинатной 
формой (термин Ю. C. Бочарова), «где ости-
нато басового голоса зачастую не является 
сплошным, а целое… строится из после-
дования однотипных по синтаксической 
структуре секций, каждая из  которых 
по  сути есть вариант исходной» [2, 16]. 
Выделению разделов внутри масштабной 
композиции, насчитывающей 162 такта, 
способствуют неоднократные тембровые 
и фактурные контрасты, активно влияю-
щие на формообразование в условиях ан-
самблевого исполнительского состава.

При всём разнообразии формообра-
зующих принципов в обсуждаемых нами 
пьесах, как и в других масштабных компо-

зициях Куперена и его современников, гла-
венствует идея «бесконечного» движения. 
Оно организуется как последовательное 
«инерционное нанизывание» (выражение 
А. В. Булычёвой) [4,] различных элементов 
формы.

Данный принцип отчётливо ощущается 
в «Амфибии» и Пассакалии из сюиты «Ис-
панская». Масштабы построений типич-
ны для большинства танцевальных жанров 
барокко: четырёхтакты либо восьмитакты. 
В «Амфибии» присутствуют также не впол-
не обычные шеститакты, а в самом завер-
шении Пасскалии из «Испанской» обра-
зуется пара двенадцатитактов, что создаёт 
эффект заключительности.

Весьма разнообразны и оригинальны 
демонстрируемые Купереном способы на-
рушения инерции развёртывания формы. 
Главным среди них, пожалуй, является уве-
личение (своего рода аугментацию) либо со-
кращение (соответственно – диминуцию) 
масштабов построений. В первом случае 
имеется в виду замена двух (как правило, 
четырёхтактовых) построений одним, рав-
ным им в совокупности. Во втором – пере-
ход от протяжённых построений к более 
кратким. Такой обратный порядок следова-
ния встречается в «Амфибии»: в 1 крупном 
разделе общей формы восьмитакты (т. 1–48) 
сменяются шеститактами (т. 50–62), к ко-
торым присоединяется заключительный 
четырёхтакт (т. 63–67).

Сам процесс выстраивания крупных 
композиций основывается на идее после-
довательного нанизывания различных по-
строений (преимущественно не превыша-
ющих восьми тактов) – полностью идентич-
ных, незначительно отличающихся или же 
совершенно разных – по принципу про-
стого добавления элементов в некую легко 
обозримую конструкцию, присоединения 
друг к другу всё новых и новых «кубиков». 
Такая внешне простая формообразующая 
идея прекрасно согласуется с эстетикой ху-
дожественного творчества мастеров фран-
цузского барокко. Её важнейший принцип 
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заключается в лёгкости и непринуждённо-
сти восприятия, не требующего от зрителя 
и слушателя значительного эмоциональ-
ного напряжения, повышенной концен-
трации душевных сил: музыкальное про-
изведение должно прежде всего приятно 
ласкать слух, доставляя наслаждение.

Прерывать инерцию движения могут 
отказ от  парности построений и  нару-
шение квадратности их структуры. Так, 
в Пассакалии из «Испанской» в разделе, 
помеченном ремаркой doux, появляются 
одиночные проведения: двенадцатитакто-

вый дуэт солистов (т. 41–52; структура 7+5), 
за которым следуют одиночный четырёх-
такт (т. 53–56); восьмитакт с тонико-доми-
нантовым «вопросо-ответным» соотно-
шением входящих в него четырёхтактов 
(т. 57–60 и т. 61–64).

Повторяющийся четырёхтакт рефрена 
в Пассакалии си минор в большинстве эпи-
зодов сменяется неквадратными построе-
ниями либо квадратными, но лишёнными 
внутренней пропорциональности (мни-
мая квадратность 3‑го и  8‑го эпизодов)  
(см. схему).

1‑й эпизод – 9 тактов (4+5) 5‑й эпизод – 16 тактов (8 (4+4) + 8 (4+4))

2‑й эпизод – 14 тактов (7+7) 6‑й эпизод – 17 тактов (6+5+6)

3‑й эпизод – 16 тактов (6+10 (4+6)) 7‑й эпизод – 8 тактов (2+2+2+2)

4‑й эпизод – 14 тактов (4+10 (2+3+5)) 8‑й эпизод – 8 тактов (3+5)

Ф.   Ку п е р е н .  Па с с а к а л и я   с и   м и н о р.  Ст ру к ту р а  э п и з о д о в

Помимо отмеченных нами различных 
масштабных модификаций, в создании об-
щего рельефа формы в рассматриваемых 
сочинениях значительную роль играют 
разного рода корреспондирования построе-
ний, находящихся на расстоянии, и родство 
либо контраст смежных построений. Эти 
качества могут проявляться при сравне-
нии самых различных сторон и особенно-
стей музыкального материала: мелодико-
интонационного и гармонического содер-
жания, жанровой основы, артикуляции 
(способа звукоизвлечения), темпа и типа 
движения, метроритмической организа-
ции, регистрового положения, типов фак-
туры и функций её голосов.

При этом соотношение соседних по-
строений заслуживает внимания не в мень-
шей степени, чем корреспондирующих на 
расстоянии. Если говорить о контрастах, 
то  они наиболее выражены на  уровне 
фактуры, регистрового решения. Частые 
переключения с имитационно-полифони-
ческого склада (в том числе с участием басо-
вой партии) на гомофонный наблюдаются 

в обеих Пассакалиях. В ансамблевой пьесе 
смены разных типов фактуры осущест-
вляются достаточно свободно, с участием 
двух или трёх голосов (при подключении 
басовой партии); в клавесинной же пасса-
калии в фактурных переключениях про-
слеживается следующая закономерность: 
все чётные эпизоды содержат имитации, 
нечётные же, напротив, тяготеют к аккор-
довому складу рефрена. Происходят яркие 
регистровые сопоставления (рефрен звучит 
в низком и среднем регистрах, эпизоды – 
чаще в среднем и высоком регистрах), ко-
торые сочетаются с разнонаправленностью 
движения: в рефрене – ступенчатый подъ-
ём, в эпизодах – такого же рода либо плав-
ный (в эпизодах 2, 4, 6, 8), но осложнённый 
хроматическими полутонами (в  эпизо- 
дах 1, 7) спуск.

Во всех трёх произведениях достаточно 
яркими бывают ритмические контрасты, 
однако в широко развернутом музыкаль-
ном пространстве Пассакалии си минор 
они создаются, в сущности, только дваж-
ды – в 3‑м и 5‑м эпизодах с выровненным 
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движением четвертными. Ритмическое 
оформление остальных эпизодов поддер-
живает и усиливает импульс к движению, 
заложенный в затактовом пунктире реф-
рена. Его напряжённая энергия находит 
окончательный выход в заключительном 
8‑м эпизоде рондо.

Нельзя не отметить ещё один компози-
торский приём – функциональные переклю-
чения голосов музыкальной ткани, прежде 
всего – басового. Выступая изначально как 
гармоническая основа, в некоторых случаях 
он приобретает несомненную мелодиче-
скую функцию. Так, в начале 2‑го эпизода 
Пассакалии си минор бас вторит верхнему 
голосу, становясь далее ведущим; остальные 
голоса составляют аккордовый аккомпа-
немент. Функциональное непостоянство 

в особенности свойственно второму голо-
су в партии правой руки. Он может прояв-
лять себя как нижний мелодический голос 
(т. 49–56, или т. 57–62), уходить на положе-
ние подголоска (т. 103–107, 112–115), а также 
довольно часто включаться в аккордовую 
вертикаль, полностью становясь, таким 
образом, аккомпанирующим голосом 
(т. 17–20).

В Пассакалии из «Испанской» смены фак-
турных функций голосов происходят гораз-
до чаще, что обусловлено (помимо прочего) 
ансамблевым исполнительским составом. 
Так, басовая партия в целом ряде построений 
является мелодическим голосом – в данном 
качестве она особенно ярко выступает в на-
чале второго раздела, изложенного преиму-
щественно имитационно (пример 4).

П р и м е р  4 .  Ф.   Ку п е р е н .  Па с с а к а л и я  и з   с ю и т ы  « Ис п а н с к а я »  ( н а ч а л о  2 ‑ г о  р а з д е л а )

Завершая обсуждение принципов фор-
мообразования в рассмотренных нами пье-
сах Ф. Куперена, необходимо отметить, что 
все они действуют в условиях двух важней-
ших тенденций. Одна из них заключается 

в неодинаковой степени выраженности основ-
ных формообразующих функций: наиболее 
ярко проявляется экспозиционная функция, 
чуть уступает ей завершающая; развиваю-
щая же функция действует достаточно слабо. 
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Из дополнительных функций заслуживают 
внимания переходы, придающие компози-
ции внутреннюю гибкость, нарушающие 
простое сочленение её элементов.

Другая тенденция состоит в тесной связи 
музыкального мышления барокко с принци-
пом последовательного развёртывания, сво-
его рода «бесконечного» движения. В пас-
сакалиях и чаконах оно находит своё самое 
яркое воплощение: по словам В. А. Цуккер-
мана, в них «открывается словно уходящая 
вдаль по прямой анфилада построений – по-
добных, но не тождественных. Равномерная 
нескончаемость её так же мало раздражает 
или притупляет внимание, как аналогичные 
явления в архитектуре или же длительное 
повторение фигуры танца» [10, 121].

В заключение хотим ещё раз подчер-
кнуть своеобразие композиции в рассмо-
тренных нами сочинениях Ф. Куперена.

Пасскалия из цикла «Испанская» при-
влекает внимание масштабностью, пораз-
ительным богатством и  разнообразием 
мотивной техники, присутствием черт 
концертности в  соотношении разделов 
формы – то сольных, то «туттийных».

Композицию «Амфибии» следует считать 
подчёркнуто индивидуальной, возможно, 
даже уникальной среди инструментальных 
сочинений Куперена. Такую характеристику 
обуславливают оригинальная система кон-
трастов, гибкая структурная изменчивость, 
согласующиеся с более чем двойственной 
природой музыкального образа.

Пассакалия си минор с необычной для 
рондо внутренней напряжённостью – при-
мер того, как, по словам Ванды Ландовской, 
«гений может обратить простейшую форму 
в мощное оружие». «В богатом наследии 
Куперена она – „королева“ всех его пьес», – 
замечала известная польская клавесинист-
ка [8, 250].

Выдающийся мастер французского ба-
рокко трактует жанр и композицию пас-
сакалии по-разному, раскрывая её богатые 
возможности для воплощения оригиналь-
ного композиторского замысла. Своеобра-
зие подхода композитора к организации 
целого можно усматривать в гибком сле-
довании структуры за развитием образа.

В  рассмотренных нами масштабных 
сочинениях Ф. Куперена общая компози-
ция внешне выглядит достаточно просто, 
в  известном смысле – даже схематично. 
Однако слушательский (а также исследо-
вательский) интерес здесь постоянно под-
держивается достаточно своеобразным 
способом – прихотливым взаимодействи-
ем и сменами нескольких формообразую-
щих принципов, обнаруживаемых внутри 
замкнутых структур. Наиболее явно они 
проявляются на уровне фактуры и мотив-
ной техники и связаны с возникновением 
сходных, но характеризуемых значитель-
ным разнообразием мелодических и рит-
мических элементов.

В пассакалиях и чаконах, принадлежа-
щих Ф. Куперену, а также другим француз-
ским мастерам (М. Маре, Ж. Шамбоньеру, 
Л. Куперену), обращает на себя внимание 
прежде всего изысканная вариантная тех-
ника в развитии музыкального материала, 
отмеченная богатством композиторских 
приёмов. Однако вариантность обнаружи-
вает себя не только в этом: таковая состоит 
и в разнообразии сочетаний принципов, 
участвующих в  формообразовании. Их 
действие в  известном смысле не  лежит 
на поверхности: с одной стороны, оно ста-
новится понятным лишь при специальном 
анализе, с другой – осуществляется с осо-
бой, типично французской лёгкостью, не-
принужденностью.

ПРИМЕЧАНИЯ
1  Статья является расширенным вариантом доклада, прочитанного на Международной научно-прак-

тической конференции «Западноевропейская доклассическая музыка: вопросы теории, истории и прак-
тики» (ФГБОУ ВО «Новосибирская государственная консерватория имени М. И. Глинки», Новосибирск, 
28.04.2023).
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2  Театральные пассакалии и чаконы, созданные французскими композиторами во второй полови-
не XVII века, становились предметом изучения в работах таких исследователей, как А. Булычева [5], 
Х. Шнайдер [20], Р. Легран [14].

3  Чаконы и пассакалии из спектаклей Люлли привлекали внимание некоторых представителей шко-
лы французских клавесинистов. Самым известным и показательным подтверждением тому являются 
транскрипции танцев указанных жанров из музыкально-сценических сочинений Люлли, принадлежа-
щие Ж.-А. д’Англеберу: пассакалии из «Армиды» в клавесинной сюите соль минор; чаконы из «Галатеи» 
в составе клавесинной сюиты Ре мажор и чаконы из «Фаэтона» в составе сюиты Соль мажор. Несомненно, 
относясь с глубоким пиететом по отношению к мэтру придворной сцены, композитор нередко включал 
в свои циклы клавесинных пьес танцы, увертюры и другие номера, а порой даже целые сцены из му-
зыкально-театральных опусов Люлли – например, Les songes agréables из «Атиса», Ritournelle des fees 
из «Роланда», air Аполлона из «Триумфа любви».

4  Целостное представление о трактовке жанров чаконы и пассакалии в сочинениях Ф. Куперена 
в музыкознании пока что не сложилось.

5  Такая ситуация была достаточно характерна для инструментальной музыки барокко [см. об этом: 
1, 7].

6  При этом идея basso ostinato трактована композитором достаточно свободно – сохраняются лишь 
основные опорные в гармоническом отношении звуки основной темы, что в целом характерно для тех-
ники письма Куперена в жанрах пасскалии и чаконы. Однако «Les Folies Françoises, ou les Dominos» можно 
считать, так сказать, «наиболее строгим среди свободных» вариантов применения техники варьирования 
басовой темы, в связи с чем В. Н. Брянцева определяет общую форму пьесы как «двенадцать свободных 
вариаций на остинатный бас» [3, 169]. Использование же вариационного принципа как такового в дан-
ном случае может быть связано с созданием Купереном изящной музыкальной пародии на снискавшую 
в то время во Франции (как и в других странах Европы) широкую популярность «Испанскую Фолию», 
композиция которой основывается на указанном принципе. Мелодия, известная прежде всего по скрипич-
ным вариациям А. Корелли, использовалась французскими музыкантами «в качестве устойчивого напева 
пародийных куплетов Ярмарки и в качестве темы инструментальных вариаций» [6, 199]. Ф. Куперен тоже 
не обошёл её своим вниманием, в чём убеждает приводимое в исследовании В. Н. Брянцевой сравнение 
основной темы «Les Folies Françoises, ou les Dominos» и испанского оригинала [3, 172].

7  Соотношение пассакалии и чаконы в контексте барочной идеи in mixto genеre неоднократно при-
влекало внимание исследователей – главным образом, в связи с эволюцией названных жанров, исто-
рические пути которых в XVII–XVIII веках тесно переплетались.

8  Действие законов риторики в пассакалиях барокко исследуется в работах современных зарубеж-
ных музыковедов – С. Р. Бакмана [12], К. Окамото [17], а также автора настоящей статьи [9].

9  В связи с этим Т. Шмитт приводит интересную мысль А. Зильбергера: «…пассакалия и чакона чётче 
различались в том случае, если образовывали пару внутри одного цикла и, кроме того, входили в один 
и тот же сборник. Но если они не создавали пару, то выбор названий пьес не соотносился с какими‑либо 
отличительными признаками и, по-видимому, имел произвольный характер» [19, 5].

10  Таковое следует из самого названия статьи «Пассакалия – это, собственно говоря, чакона. О раз-
личии двух музыкальных композиционных принципов» (Passacaglio ist eigentlich eine Chaconne. Zur 
Unterscheidung zweier musikalischer Kompositionsprinzipien [19]).

11  Сочинения, именуемые чаконами, произведения с двойным жанровым наименованием (Пассака-
лия, или чакона либо Чакона, или пассакалия), а также «Французские фолии» без уточняющих ремарок 
композитора относительно жанра остались вне пределов нашего внимания – с целью достичь большей 
«чистоты эксперимента».

12  Основные закономерности организации композиционного и синтаксического уровней цело-
го во французских чаконах, основанных на строфическом принципе, характеризуются А. В. Булычё- 
вой [5], Л. К. Макивинг [15, 22–45].

13  Особенности трактовок чакон и пассакалий в произведениях, принадлежащих представителям фран-
цузской композиторской школы, специально рассматриваются в работах М. Макнабни [16], Р. Леграна [14].

14  В зарубежном музыкознании наблюдается неослабевающий исследовательский интерес к об-
разцам чакон и пассакалий Ф. Куперена, о чём свидетельствуют публикации С. Г. Себаллос [13], М. Пар- 
ка [18], А. Зильбигера [22].

15  Являющаяся одним из способов развития музыкального материала вариантность рассматривается 
нами в том числе и как формообразующий принцип.
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16  Оговоримся, что вариационность в её традиционном понимании в анализируемых нами пасса-
калиях Куперена проявляет себя в наименьшей степени.

17  Несмотря на то, что в данном случае происходит краткое отклонение (а не модуляция), оно не мо-
жет не учитываться в тональном плане среднего раздела – в том числе в связи с изменением мелодико-
ритмического облика фактуры в тактах 90–97.

18  Близкая ситуация наблюдается в пассакалиях для инструментального трио, принадлежащих 
М. Маре: после точного повтора начальная басовая тема также дважды звучит в обновлённом вариан-
те. Далее при сохранении парности проведений их музыкальный материал продолжает подвергаться 
тонким изменениям.

19  В итоге можно говорить о гибком сочетании в процессе развития вариантности и вариацион-
ности.

20  В. Н. Брянцевой описываются оригинальные примеры инструментальных сочинений, выдержан-
ных в «специфически французской форме шакон-рондо» [3, 160], а также случаи более структурно 
сложного взаимопроникновения рондообразности и остинатной вариационности в клавесинных 
пьесах Л. Куперена.

21  С большой долей вероятности можно утверждать, что сочетание в композиции Пассакалии си ми-
нор двух формообразующих принципов воспринято Ф. Купереном от Л. Куперена – из его единственной 
Пассакалии До мажор, включённой в Пятую сюиту пьес для клавесина. Здесь рондальность (основной 
принцип) взаимодействует с вариационностью (дополнительный принцип). Вариационность, возни-
кающая в этой интереснейшей пьесе на уровне эпизодов (в си-минорной пассакалии Ф. Куперена – ва-
риантность), реализуется следующим образом: все эпизоды представляют собой вариации на тему basso 
ostinato, заявленную в рефрене, которая также варьируется, но сохраняет свои мелодико-ритмические 
контуры. Таким образом, на протяжении всей композиции происходит регулярное чередование темы 
(рефрен) и вариаций (эпизоды).

22  При всём разнообразии авторских ремарок образ «Амфибии» определяет указание Noblement, 
которое возвращается в завершении пьесы вместе с начальной темой. Аккордово-гармонический 
склад, размеренность движения сообщают ей строгий возвышенно-сдержанный характер. Эти каче-
ства, а также опора на ритмоформулу «четверть – четверть с точкой – восьмая» обнаруживают со всей 
очевидностью жанровую основу сарабанды. В данном случае можно вспомнить о замечательной мысли 
М. М. Бахтина относительно роли жанров как «ведущих героев» в «больших и существенных судьбах 
литературы и языка», приводимой в статье А. Г. Коробовой. Развивая эту идею, музыковед полагает, что 
«жанры можно назвать субъектами исторического существования того или иного вида искусства» [7, 7]. 
По нашему мнению, в такой ипостаси можно рассматривать и жанры в музыке барокко.

ЛИТЕРАТУРА
1.	 Бочаров Ю. С. К вопросу о жанровых наименованиях инструментальных сочинений XVII – первой 

половины XVIII века // Старинная музыка. 2016. № 2 (72). С. 5–10.
2.	 Бочаров Ю. С. На пути к систематизации форм инструментальной музыки барокко // Старинная 

музыка. 2018. № 2 (80). С. 11–20.
3.	 Брянцева В. Н. Французский клавесинизм. Санкт-Петербург : Дмитрий Буланин, 2000. 379 с.
4.	 Булычёва А. В. Воображаемый театр Франсуа Куперена // Старинная музыка. 2000. № 2 (8). С. 10–14. 

URL: https://www.mmv.ru/sm/arta/15-10-2000_kuperen.htm (дата обращения: 15.09.2023).
5.	 Булычёва А. В. Жизнь после жизни. Театральные чаконы и  пассакальи в  эпоху Просвеще- 

ния // Старинная музыка. 2003. № 1. С. 14–20.
6.	 Булычёва А. В. Обманчивая ясность: Поэтика рококо в клавесинных пьесах Франсуа Купере- 

на // Музыкальная академия. 2001. № 3. С. 193–210.
7.	 Коробова А. Г. Проблематика жанрового статуса пасторали в теоретических представлениях XVI–

XVIII веков и её отражение в музыкальном театре // Музыка в системе культуры : Научный вестник 
Уральской консерватории. 2022. Вып. 30. С. 7–18.

8.	 Ландовска В. О музыке / пер. с англ., послесл. А. Е. Майкапара. Москва : Радуга, 1991. 438 с.
9.	 Пылаева Л. Д. Пассакалии и чаконы французского Grande Siècle сквозь призму риторической 

традиции эпохи // Журнал Общества теории музыки. 2013. № 1. С. 142–151.
10.	 Цуккерман В. А. Анализ музыкальных произведений. Вариационная форма. Москва : Музыка, 

1974. 243 с.
11.	 Цуккерман В. А. Рондо в его историческом развитии. Ч. 1. Москва : Музыка, 1988. 175 с.



18

Вопросы теории музыки

12.	 Backman S. R. Primary rhetoric and the structure of a passacaglia : D.M.A. thesis. University of Okla-
homa, 2020. 88 p.

13.	 Ceballos S. G. François Couperin, Moraliste? // Eighteenth-Century Music. 2014. Vol. 11, iss. 1. P. 79–110.
14.	 Legrand R. Chaconnes et passacailles en France au XVIIe siècle // Marc-Antoine Charpentier: Un mu-

sicien retrouvé / textes reunis par C. Cessac. Liège : Mardaga, 2005. Р. 297–306.
15.	 McEwing L. K. Is the Dance Still in the Music? Chaconne Compositions from the Seventeenth to the 

Twentieth Century : D.M.A. thesis. University of Wellington, 2008. 330 р.
16.	 McNabney M. Thoroughbass Realization Inspired by the French Harpsichord Repertoire : D.M.A. thesis. 

McGill University, Montréal, 2017. 89 p.
17.	 Okamoto K. The «Passacaille of Armide» Revisited: Rhetorical Aspects of Quinault’s / Lully’s tragedie 

en musique // Historical Dance. 2012. Vol. 4, № 2. P. 11–18.
18.	 Park M. Chaconnes and Passacaglias in the Keyboard Music of François Couperin (1668–1733) and Johann 

Caspar Ferdinand Fischer (1665–1746) : D.M.A. thesis. University of Texas at Austin, 2003. 86 р.
19.	 Schmitt Th. Passacaglio ist eigentlich eine Chaconne. Zur Unterscheidung zweier musikalischer Kom-

positionsprinzip // European Journal of Musicology. 2010. Vol. 13, № 1. S. 1–18.
20.	 Schneider H. Chaconne and Passacaille by Lully // Studi corelliani IV: atti del quatro congresso (Fusig-

nano, 4–7 settember 1986) / a cura di Pierluigi Petrobelli e Gloria Staffieri ; Società Italiana di Musicologia. 
Firenze : L. S. Olschki, 1990. P. 319–334.

21.	 Schwartz J. L. The Passacaille in Lully’s Armide: Phrase Structure in the Choreography and the  
Music // Early Music. 1998. № 26. P. 300–320.

22.	 Silbiger A. Passacaglia and Ciaccona: Genre Pairing and Ambiguity from Frescobaldi to Couper-
in // Journal of Seventeenth-Century Music. 1996. Vol. 2, № 1 (December). URL: https://web.archive.org/
web/20060519034738/http://sscm-jscm.press.uiuc.edu/jscm/v2/no1/Silbiger.html (дата обращения: 15.09.2023).

Larisa D. Pylaeva

Perm State Institute of Culture, Perm, Russia. E-mail: ldpylaeva@gmail.com.  
ORCID: 0009-0007-6947-2873

ТO THE QUESTION OF THE PRINCIPLES OF MUSICAL  
FORM BUILDING IN F. COUPERIN’S PASSACAGLIA

Abstract. The article attempts to reveal the regularities of the form organization in Couperin’s pieces called 
passacaglia. A comparative analysis of the Passacaglia in B minor for harpsichord, the Passacaglia from 
the suite “Spanish”, included in the 2nd cycle of trio sonatas, as well as the harpsichord piece “Amphibia”, 
provided with the indication Mouvement de Passacaille. The identification of the uniqueness of the compo-
sition in the analyzed samples of the passacaglia belonging to F. Couperin will clarify the features of the 
author’s compositional thinking in the field of large forms for harpsichord and chamber ensemble, and 
at the same time expand scientific comprehensions about the French branch of the Baroque passacaglia. 
The novelty of the materials of the article lies in the concretization of the ways of interaction of various 
form-bilding principles in these works derived from phenomena such as stanza, variation, variant, ron-
do, reprise. The greatest attention is paid to the principle of variation as the most original and specific 
one for F. Couperin’s compositional thinking. The results obtained during the analysis can contribute to 
a deeper understanding of the form-bilding processes in instrumental music of the XVIIth – first half of 
the XVIIIth centuries.

Keywords:  instrumental music of the French Baroque; F. Couperin; chaconne; passacaglia; musical com-
position; principles of musical form building; functions of sections of musical form

For citation: Pylaeva L. D. K voprosu o printsipakh formoobrazovaniya v passakaliyakh F. Kuperena [Тo the 
Question of the Principles of Musical Form Building in F. Couperin›s Passacaglia], Music in the system of 
culture: Scientific Bulletin of the Ural Conservatory, 2023, iss. 35, pp. 6–19. DOI 10.24412/2658-7858-2023-
35-6-19 (in Russ.).



19

Пылаева Л. Д. К вопросу о принципах формообразования в пассакалиях Ф. Куперена

REFERENCES
1.	 Bocharov Yu. S. K voprosu o zhanrovykh naimenovaniyakh instrumental’nykh sochineniy XVII – pervoy polovi‑

ny XVIII veka [On the question of genre names of instrumental compositions of the XVII – first half of the  
XVIII century], Starinnaya muzyka, 2016, no. 2 (72), pp. 5–10. (in Russ.).

2.	 Bocharov Yu. S. O the Systematization of Musical Forms in Baroque Instrumental Music, Starinnaya 
muzyka, 2018, no. 2 (80), pp. 11–20. (in Russ.).

3.	 Bryantseva V. N. Frantsuzskiy klavesinizm [French Harpsichordism], St. Petersburg, Dmitriy Bulanin, 
2000, 379 p. (in Russ.).

4.	 Bulycheva A. V. Voobrazhaemyy teatr Fransua Kuperena [The Imaginary Theater of Francois Couperin], 
Starinnaya muzyka, 2000, no. 2 (8), pp. 10–14, available at: https://www.mmv.ru/sm/arta/15–10–2000_kuperen.
htm (accessed September 15, 2023). (in Russ.).

5.	 Bulycheva A. V. Zhizn’ posle zhizni. Teatral’nye chakony i passakal’i v epokhu Prosveshcheniya [Life after life. 
Theatrical chacons and passacaglias in the Age of Enlightenment], Starinnaya muzyka, 2003, no. 1, pp. 14–20. 
(in Russ.).

6.	 Bulycheva A. V. Obmanchivaya yasnost’: Poetika rokoko v klavesinnykh p’esakh Fransua Kuperena [Deceptive 
Clarity: Rococo Poetics in Francois Couperin’s Harpsichord Pieces], Music Academy, 2001, no. 3, pp. 193–210. 
(in Russ.).

7.	 Korobova A. G. The problematic of the genre status of pastoral in the theoretical concepts of the XVI–
XVIII centuries and its reflection in the musical theater, Music in the system of culture: Scientific Bulletin of the 
Ural Conservatory, 2022, iss. 30, pp. 7–18. (in Russ.).

8.	 Landovska V. O muzyke [About music], Moscow, Raduga, 1991, 438 p. (in Russ.).
9.	 Pylaeva L. D. Passakalii i chakony frantsuzskogo Grande Siècle skvoz’ prizmu ritoricheskoy traditsii epokhi [Pas-

sacaglia and chacons of the French Grande Siècle through the prism of the rhetorical tradition of the epoch], 
Zhurnal Obshchestva teorii muzyki, 2013, no. 1, pp. 142–151. (in Russ.).

10.	 Zuckerman V. A. Analiz muzykal’nykh proizvedeniy. Variatsionnaya forma [Analysis of musical composi-
tions. Variation form], Moscow, Muzyka, 1974, 243 p. (in Russ.).

11.	 Zuckerman V. A. Rondo v ego istoricheskom razvitii. Ch. 1 [Rondo in its historical development. Pt. 1], 
Moscow, Muzyka, 1988, 175 p. (in Russ.).

12.	 Backman S. R. Primary rhetoric and the structure of a passacaglia: D.M.A. thesis, University of Oklahoma 
2020, 88 p.

13.	 Ceballos S. G. François Couperin, Moraliste? Eighteenth-Century Music, 2014, vol. 11, iss. 1, pp. 79–110.
14.	 Legrand R. Chaconnes et passacailles en France au XVIIe siècle, Marc-Antoine Charpentier: Un musicien retrouvé /  

textes reunis par C. Cessac [Chaconnes and passacailles in France in the seventeenth century, Marc-Antoine 
Charpentier: A musician found, texts reunited by C. Cessac] Liège, Mardaga, 2005, pp. 297–306. (in French).

15.	 McEwing L. K. Is the Dance Still in the Music? Chaconne Compositions from the Seventeenth to the Twentieth 
Century: D.M.A. thesis, University of Wellington, 2008, 330 р.

16.	 McNabney M. Thoroughbass Realization Inspired by the French Harpsichord Repertoire: D.M.A. thesis, McGill 
University, Montréal, 2017, 89 p.

17.	 Okamoto K. The «Passacaille of Armide» Revisited: Rhetorical Aspects of Quinault’s / Lully’s tragedie 
en musique, Historical Dance, 2012, vol. 4, no. 2, pp. 11–18.

18.	 Park M. Chaconnes and Passacaglias in the Keyboard Music of François Couperin (1668–1733) and Johann Caspar 
Ferdinand Fischer (1665–1746): D.M.A. thesis, University of Texas at Austin, 2003, 86 р.

19.	 Schmitt Th. Passacaglio ist eigentlich eine Chaconne. Zur Unterscheidung zweier musikalischer Komposi‑
tionsprinzip [Passacaglio is actually a chaconne. To distinguish two musical composition principles], European 
Journal of Musicology, 2010, vol. 13, no. 1, pp. 1–18. (in German).

20.	 Schneider H. Chaconne and Passacaille by Lully, P. Petrobelli, G. Staffieri (eds.) Studi corelliani IV: atti del qua‑
tro congresso (Fusignano, 4–7 settember 1986), Società Italiana di Musicologia, Firenze, L. S. Olschki, 1990, pp. 319–334.

21.	 Schwartz J. L. The Passacaille in Lully’s Armide: Phrase Structure in the Choreography and the Music, 
Early Music, 1998, no. 26, pp. 300–320.

22.	 Silbiger A. Passacaglia and Ciaccona: Genre Pairing and Ambiguity from Frescobaldi to Couper-
in, Journal of Seventeenth-Century Music, 1996, vol. 2, no. 1 (December), available at: https://web.archive.org/
web/20060519034738/http://sscm-jscm.press.uiuc.edu/jscm/v2/no1/Silbiger.html (accessed September 15, 2023).



20

ИЗ ИСТОРИИ МУЗЫКАЛЬНОЙ КУЛЬТУРЫ


УДК 78.03(470) 
DOI 10.24412/2658-7858-2023-35-20-29

Ольга Александровна Урванцева

Доктор искусствоведения, доцент, профессор Магнитогорской государственной  
консерватории (академии) имени М. И. Глинки (Магнитогорск, Россия).  

E-mail: postik2006@mail.ru. ORCID: 0000-0002-2200-2600

«КОНТРАПУНКТ СТИЛЕЙ» В ТВОРЧЕСТВЕ ГЛИНКИ
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кального языка и стиля.

Ключевые слова: М. И. Глинка, салонная и усадебная культура, стилевое направление «бидермайер» 
(Biedermeier), А. М. Михайлов, теория «обратного перевода»

Для цитирования: Урванцева О. А. «Контрапункт стилей» в творчестве Глинки. DOI 10.24412/2658-
7858-2023-35-20-29 // Музыка в системе культуры : Научный вестник Уральской консерватории. – 
2023. – Вып. 35. – С. 20–29.

Основополагающее значение творчества 
Глинки для развития русской музыки об-
щеизвестно. Подобно Пушкину в литера-
туре, Глинка стал родоначальником в обла-
сти создания национального музыкального 
языка и стиля. В фундаментальных трудах 
Б. Асафьева, О. Левашёвой, Л. Мазеля,  
Вл. Протопопова, В. Цуккермана раскрыва-
ются истоки и природа стиля композитора, 
отмечается формирование национального 
тезауруса в процессе освоения норм запад-
ноевропейского искусства и песенных тра-
диций русского народа.

Развёрнутую характеристику стилевых 
направлений и жанров, в русле которых 

формировался индивидуальный стиль 
Глинки, предложила О. Левашёва: «К ис-
кусству Глинки ведут и русский монумен-
тальный хоровой стиль а capella, и ранняя 
русская опера, и бытовая песня-романс, 
и народно-песенная традиция в жанрах 
инструментальной музыки XVIII века» [7, 
394]. В то же время, исследователь соот-
носит историко-стилевой контекст эпохи 
с эстетическими установками композито-
ра: «При всей „классичности“ мышления, 
он остаётся, по существу, далёким от нор-
мативной эстетики классицизма» [7, 399]. 
Связь композитора с эстетикой музыкаль-
ного романтизма проявилась в стремлении 
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к воплощению «национальной характерно-
сти музыкального выражения» [7, 399]. Ис-
следователь делает вывод: «…национальное 
искусство Глинки не принадлежит ни клас-
сицизму, ни романтизму… он выработал 
свою систему эстетических взглядов, опи-
рающуюся на принципы русского художе-
ственного реализма пушкинской эпохи. 
Этой системе и подчинён стиль Глинки» 
[7, 400].

Кроме того, среди стилей, питавших 
творческое воображение композитора, 
Б. Асафьев указывает на классиков: «Мо-
царт, а у французов Керубини в увертюрах 
выработали <…> стиль драматизированной 
„театрализованной“ сонатности. Этот стиль 
(вспомним, например, упруго-стремитель-
ный ритм, лаконизм и вместе с тем образ-
ность моцартовской увертюры „Свадьба 
Фигаро“) гениально освоил Глинка» [1, 11].

Также в исследованиях учёных совет-
ского периода (Т. Ливановой, Ю. Келдыша, 
Е. Орловой, А. Кандинского) выдвигается 
тезис о том, что Глинка, с одной стороны, 
выступает как продолжатель традиций 
русских опер предшествующего периода, 
связанных как со стилистическими особен-
ностями общеевропейского музыкально-
го языка эпохи классицизма [13, 178], так 
и  с  фольклорными истоками. С  другой 
стороны, отталкиваясь от унаследованного 
«двуязычия», Глинка проявляет себя как но-
ватор, осваивающий новые «иноязычные» 
интонационные пласты.

В трудах В. Медушевского, Т. Чередни-
ченко выявляется ещё одна важная грань 
в сложном художественно-стилевом синте-
зе, характеризующем суть оперной поэтики 
Глинки: связи с традициями музыкальной 
культуры Православия.

Таким образом, наследие М. И. Глинки 
было осмыслено с точки зрения синтетич-
ности художественного стиля композитора. 
В то же время, в исследованиях последних 
десятилетий выявляются новые подходы 
к определению истоков интонационного 
сплава, который отличает индивидуаль-

ный музыкальный язык Глинки, а также 
отчётливо проявляется тенденция к более 
дифференцированному выделению состав-
ляющих авторского стиля композитора. 
В работах Е. Смагиной творчество Глинки 
рассматривается в контексте современного 
ему искусства 20–30‑х годов XIX века, в ко-
тором в силу переходного характера данно-
го периода единовременно сосуществовали 
различные жанровые и стилевые модусы 
в сфере оперного искусства [18; 19].

В диссертации Р. Нагина [11] выявляются 
стилевые особенности западноевропейской 
оперы рубежа XVIII–XIX веков, послужив-
шие для Глинки моделями при создании 
русской оперы как в плане выбора прообра-
зов для типовых персонажей, так и в плане 
адаптации приёмов создания драматургии 
на основе конфликта антагонистических 
образов.

Казалось бы, при столь всестороннем 
охвате стилевых влияний на творчество 
Глинки трудно найти новые подходы к вы-
явлению источников его музыкального 
языка. Тем не менее, в опоре на хроноло-
гию творческого становления Глинки мож-
но заполнить некоторые пробелы в плане 
поиска истоков его самобытного стиля.

Данная статья нацелена на выявление 
некоторых стилевых направлений, оказав-
ших воздействие на становление авторско-
го стиля Глинки в контексте современного 
композитору искусства александровской/
николаевской эпохи. В соответствии с по-
ставленной целью необходимо, во‑первых, 
рассмотреть ранний этап формирования 
творческой индивидуальности Глинки 
в  усадебном и  салонном локусах в  рам-
ках стилевого направления бидермайер 
во‑вторых, уточнить проявление образно-
смысловых моделей европейской музыки 
в произведениях Глинки; в‑третьих, выя-
вить присутствие стилевых модусов разно-
го стилевого и жанрового происхождения 
внутри авторского стиля композитора.

Для более детального выявления меха-
низма претворения иностилевых влияний 
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в сочетании с национальными фольклор-
ными традициями, необходимо исходить 
из современных Глинке реалий в области 
отечественного музыкального искусства. 
В связи с этим нужно обратиться к методо-
логии, которая позволит более объектив-
но изучить стилевую структуру искусства 
пушкинской эпохи. Такая методология 
применительно к филологии разработана 
в  трудах А. В. Михайлова, Д. С. Лихачёва 
и их последователей.

По А. Михайлову, «точность… исследо-
вания – в конкретно-историческом подхо-
де к изучаемому явлению, в осмыслении 
его как некоторой духовной целостности 
и  постижении его изменчивости» [цит. 
по: 14, 121]. Идеи А. Михайлова развивает 
Л. И. Сазонова: «Не отменяя традиционной 
последовательности сменяющих друг дру-
га историко-культурных эпох, концепция 
Михайлова подразумевает более широкую 
систему координат, где, наряду с разделя-
ющими эпохи границами, принимаются 
во внимание линии связующей эти эпохи 
общности, а также сложность и противоре-
чивость переходов» [цит. по: 23].

Михайлов выдвигает теорию «обратного 
перевода», обосновывая необходимость из-
учения произведения искусства в его изна-
чальном историко-культурном контексте. 
Метод учёного в качестве инструмента ис-
следования применил А. Афанасьев: «…если 
мы не овладеем языком источника и не за-
говорим с ним на его собственном языке 
(т. е. не осуществим „обратный перевод“1, 

мы лишь получим подогнанный под наши 
готовые суждения материал» [2].

Исследование истории искусства 
с позиции «возвратно-поступательного 
ритма» соответствует действительному 
положению дел, при котором, наряду 
со стадиально-линейным подходом, функ-
ционирует динамика развития искусства 
и культуры, обусловленная её «принци-
пиально многомерной (многослойной), 
немонолитной, нестатичной целостности» 
[12, 198].

Подобный подход (с позиции принципа 
«обратного перевода») позволяет просле-
дить происхождение различных стилевых 
пластов и модусов, через которые в про-
цессе музыкального созревания и разви-
тия проходил Глинка, и даёт возможность 
уточнить некоторые особенности контекста 
его профессионального становления.

Несколько в другом ключе, но подобную 
идею одномоментного совмещения раз-
личных стилей высказывает Д. Лихачёв, ко-
торый обосновывает концепцию «контра-
пункта стилей», то есть совокупности двух 
и более стилей, образующей новое качество 
как «сплавленном» виде, так и в механиче-
ском (эклектичном) соединении. «Искус-
ство уже по самой природе своей имеет два 
слоя, а иногда и больше. В этом природа 
образа, метафоры, метанимии» [8, 75].

В процессе творческого роста Глинка 
осваивал стилистику тех произведений, 
которые звучали в окружающей его среде – 
сначала в условиях домашнего, а затем про-
фессионального музицирования. При этом 
в ходе музыкального филогенеза, с одной 
стороны, композитор проходил путь линей-
но-поэтапного изучения стилей, а с другой 
стороны, ранее освоенные стилевые модусы 
«оседали» в качестве компонента в органи-
ческом сплаве элементов индивидуального 
стиля Глинки2. Интонационный словарь 
Глинки складывался поэтапно, на началь-
ном этапе в условиях усадебной культуры, 
где практиковалось домашнее музициро-
вание, связанное в основном с бытовыми 
жанрами (танцевальной и песенно-роман-
совой музыкой), а также с народно-песен-
ным искусством.

Прежде чем выяснять особенности му-
зыки Глинки, нужно рассмотреть специ-
фику музыкально-стилевой среды в России 
20‑х годов XIX века и особенности бытова-
ния музыкального искусства в разных ло-
кациях – от столичных салонов и театров 
до  усадебного пространства. Для этого 
необходимо рассмотреть некоторые черты 
стиля бидермайер (Biedermeier).



23

Урванцева О. А. «Контрапункт стилей» в творчестве Глинки

Усадебное музицирование в  русской 
культуре XIX столетия, связанное с досу-
говым времяпровождением, унаследовало 
признаки стилевого направления бидермай‑
ер, зародившегося в Европе в период после 
наполеоновских войн (1815) и перед чере-
дой революций 1848 года. Однако признаки 
этого стиля и его эстетических установок 
продолжали бытовать в Европе и России 
и далее, во второй половине XIX века. Би-
дермайер впитал в себя признаки сенти-
ментализма, ампира, романтизма, реализ-
ма – что объясняет его эклектизм.

В искусствоведении термин Biedermeier 
впервые появился в 1894 году в одной из не-
мецких статей, посвящённых декоратив-
но-прикладному искусству. Данный тер-
мин употреблялся авторами в память о вы-
мышленном герое стихотворных пародий 
середины XIX века Готлибе Бидермайере3 
(фамилия переводится как «добропоря-
дочный господин Майер») и подразумевал 
искусство «естественного, честного бюр-
герства» эпохи Реставрации – в противо-
вес «мишурным, претенциозным идеалам» 
аристократии [16, 14].

С 1913 года в Германии стали выходить 
книги и статьи, где бидермайер характери-
зовался в двух аспектах: как стиль мебели 
и как мироощущение эпохи. С 60‑х годов 
ХХ века выходят исследовательские работы 
крупных зарубежных специалистов Ф. Но-
вотны, В. Гайсмайера, Ф. Зенгле, Г. Фрод-
ля, X. Оттомайера. С 1990‑х годов в России 
появляется ряд публикаций, затрагива-
ющих тему бидермайера. В  российском 
музыкознании, по словам Ю. Н. Холопова 
[20, 570], проблему бидермайера в музыке 
впервые поставил А. В. Михайлов4.

Художественный словарь Гроува (The 
Grove Dictionary of Art) связывает бидер-
майер с искусством и жизнью буржуазии 
в Европе. В географическом плане, поми-
мо немецкоязычных государств, влияние 
бидермайера распространилось на скан-
динавские страны, Чехию, Францию 
и Россию.

Зарубежные и российские исследова-
тели в целом определяют миросозерцание 
бидермайера как создание приватного 
пространства, связанного с поэтизацией 
мира домашней жизни. Применительно 
к  России данное стилевое направление 
понимается как комплекс, построенный 
на взаимосвязи стиля искусства, культуры 
и образа жизни.

В основе бидермайеровского мировоз-
зрения лежит патриархально-бюргерский 
идеал, который рождается в начале ХIХ века 
как стремление в мире политических и со-
циальных потрясений удержать душевное 
равновесие и гармонию, сосредоточенную 
в камерном пространстве дома и семьи. 
Умея радоваться повседневной жизни, бюр-
геры не конфликтовали с властью. Такой 
позиции придерживался И. В. Гёте: «Мне 
никогда не было свойственно ратовать про-
тив общественных институтов: это всегда 
казалось мне высокомерием» [цит. по: 16].

Патриархальный идеал и сентимента-
лизм как воплощение общечеловеческих, 
классических ценностей характеризовал 
как Германию, так и Россию в первой поло-
вине XIX века. Но в отличие от Германии, 
в России эстетизировалась не бюргерская, 
а усадебная культура. В провинциальных 
русских усадьбах патриархальный уклад 
был исконным, укоренённым образом 
жизни. Для русской культуры этого пери-
ода в целом характерно обращение к тради-
циям Biedermeier. Усадебная жизнь обеспе-
чивала глубокую связь европейской культу-
ры с исконными народными традициями, 
а также сближала дворянство с народом. 
При этом «бытовая демократия» [9, 416], 
по мнению Д. С. Лихачёва, всегда была бо-
лее сильна в России, чем на Западе.

В русском варианте (особенно на ран-
нем этапе) приволье русской усадьбы с её 
спокойной, мирной жизнью, где камер-
ность воспринималась как способ миро-
созерцания человека, стилю Biedermeier 
свойственна поэтизация окружающей 
среды и бытовых вещей5.
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Усадьба была синкретичным явлением, 
ибо в ней сошлись векторы культуры города 
и деревни, европеизированной столичной 
жизни и подчинённого природным циклам 
деревенского быта, секуляризованной свет-
ской культуры и православной культуры 
деревни с сохранившимися в ней отголо-
сками языческих традиций.

Особенности музыкального контен-
та в  усадебной досуговой культуре 20– 
30‑х годов XIX  века раскрыты в  трудах 
М. Долгушиной [5], В. Юдиной [22], а так-
же в статьях А. Греча [4], О. Сгибневой [15] 
и других.

В диссертации В. И. Юдиной «Музыкаль-
ная культура российской провинции (от за-
рождения до начала XX века)» отмечается 
роль усадьбы как проводника столичного 
художественного опыта на провинциаль-
ную почву (музыкального театра, люби-
тельского музицирования, отдельных форм 
концертной практики).

В  фундаментальном исследовании 
М. Г. Долгушиной «Камерная вокальная му-
зыка в России первой половины XIX века: 
к  проблеме связей с  европейской куль-
турой» [6] рассматриваются рукописные 
нотные альбомы с  точки зрения нацио-
нальной специфики камерно-вокального 
репертуара. Национальная «многоуклад-
ность» считается одной из специфических 
примет музыкальной культуры России пуш-
кинского/глинкинского времени. Анализ 
нотных альбомов первой половины XIX в. 
позволил М. Долгушиной выявить соотно-
шение русского и европейского песенного 
репертуара в повседневном быту и в сало-
нах русской аристократии, и представить 
«европейский контекст формирующейся 
в этот период русской камерно-вокальной 
лирики» [6, 160]. В альбомы, как правило, 
записывалась модная современная музы-
ка: романсы Э. Мегюля, Ф. Пэра, А. Буаль-
дье, П. Гара, Ш. Ф. Лафона, Э. Брюгиера, 
Ф. Берá, Ф. Мазини, Л. Пюже. В репертуар 
усадебной музыки также входили роман-
сы М. Виельгорского, Варламова, Гурилёва, 

арии из опер Моцарта, инструментальные 
пьесы Шуберта и Шопена.

Также в  исследованиях об  усадебной 
культуре часто присутствует упоминание 
о народных песнях и авторских музыкаль-
ных произведениях. Интересно, что Юди-
на, исследуя усадебный быт, очень точно 
передаёт ту особенность музыкальной по-
местной культуры, когда «народная музыка, 
попадая в пласт более высокой европейской 
культуры, приобретала демонстративно те-
атрализованные черты». Подчеркнём тезис 
о синтезе «столично-европейского музы-
кального профессионализма и изначально 
сельско-крестьянской русской фольклорной 
традиции» [22, 109].

Влияние усадьбы сыграло огромную 
роль в возрождении народного искусства. 
Многие художники XIX века (живописцы, 
поэты, писатели, композиторы) получали 
первые впечатления от народного искус-
ства именно в усадебной среде – в их числе 
и Глинка. По свидетельству композитора, 
он «в молодости, т. е. вскоре по выпуске из 
пансиона, много работал на русские темы» 
[3, 60]. В столичной среде Глинка осваивает 
другие жанрово-стилевые пласты, среди 
которых он отдаёт дань салонному музи-
цированию (и первые любительские опыты 
сочинения связаны с салоном) [см.: 3, 17].

Таким образом, на раннем этапе камер-
но-вокальное и клавирное творчество Глин-
ки в значительной степени сформировалось 
под влиянием стиля бидермайер. О про-
явлениях стиля можно судить по сюжетам 
литературных текстов вокальных сочине-
ний композитора, которые включают лири-
ческие, природно-идиллические мотивы, 
а в музыкальном плане нужно отметить 
опору на бытовые жанры, регламентиро-
ванную салоном эмоциональность, исполь-
зование классической гармонии и форм6.

Другой источник вдохновения для Глин-
ки связан с клавирными переложениями, 
среди которых находятся увертюры для 
фортепиано в 4 руки Керубини, Мегюля, 
Моцарта, Ригини, Спонтини, Паэра и Рос-
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сини. И третий источник – западноевро-
пейское музыкально-театральное искус-
ство: «Я видел оперы „Водовоз“ Керубини, 
„Иосиф“ Мегюля, „Жоконд“ Николо Изуара, 
„Красная шапочка“ Буальдье» [3, 16].

В 30‑е годы в творчестве Глинки в бóль-
шей степени проявляются особенности 
романтического стиля как в выборе тем 
и сюжетов – показателен интерес к наци-
ональной истории («Жизнь за царя»), к на-
родно-песенному и инструментальному ис-
кусству («Комаринская»), внимание к ори-
ентальной теме («Руслан и Людмила»), так 
в сфере музыкального языка. Композитор 
использует мажоро-минорную тональную 
систему, энгармонические модуляции че-
рез увеличенное трезвучие, параллельную 
переменность, симметричные лады, в об-
ласти интонационных средств – внедрение 
народно-песенных интонаций и попевок 
в вокальную партию оперных персонажей.

Тема претворения в творчестве Глин-
ки моделей итальянской оперной музыки 
(структуры, композиционных особенно-
стей, драматургии, фактурных формул, 
мелодических рисунков) раскрывается 
в диссертации Р. Нагина [11, 13]. В частно-
сти, автор исследования находит близкие 
связи между трактовкой образа Сусанина 
у Глинки и образов национальных и рели-
гиозных лидеров, таких как Вильгельм Тел-
ль, Моисей в одноименных операх Россини. 
В то же время Сусанин близок персонажам 
«опер спасения», во‑первых, по социально-
му статусу (как представитель более низко-
го сословия), во‑вторых, по мотиву обмана 
ради благородной цели.

Таким образом, либретто «Жизни за 
царя» опирается на модели западноевро-
пейской оперной либреттистики. В то же 
время, с  точки зрения идеологического 
контекста 30‑х годов XIX века, тернарная 
идеологема «Самодержавие, православие, 
народность», заявленная в качестве стра-
тегического курса развития государства 
министром просвещения С. С. Уваровым 
в 1832 году, несомненно, оказала влияние 

на мышление автора либретто и привнесла 
в трактовку образа Сусанина черты класси-
ческого героя – носителя заданной идеи. 
Синтезируя западноевропейский опыт, 
Глинка создаёт трагический образ крестья-
нина-патриота.

Кроме того, специфически российской 
является идея Святой Руси, которая рас-
крывается через тему жертвенного подвига 
героя и Божьего знамения, венчания Ца-
ря-жениха и Святой Руси7 [цит. по: 19, 113] 
и соборного единства народа. Концепту-
альная сложность идейно-художественного 
замысла оперы обусловила привнесение 
Глинкой в  жанрово-стилевую структуру 
оперы черт литургийности, одним из во-
площений которых стал «лейткомплекс 
ектении» [цит. по: 17, 118].

В плане работы с источниками с целью 
адаптации западных техник и форм к рус-
ской музыке показателен подход Глинки 
к жанрам православной церковной музыки 
во время службы композитора в Придвор-
ной певческой капелле. С одной стороны, 
пожелание избавить церковную музыку 
православной традиции от  итальянско-
го влияния высказал Николай I: «Глинка, 
я имею к тебе просьбу, и надеюсь, что ты 
не откажешь мне. Мои певчие известны 
по всей Европе и, следственно, стоят, чтобы 
ты занялся ими. Только прошу, чтобы они 
не были у тебя итальянцами» [3, 74].

С  другой стороны, хорошо известна 
доминантная установка самого Глинки на 
«приспособление» западноевропейских 
форм к русской музыке. Так, при создании 
«Херувимской» C-dur композитор ориен-
тировался на стиль Палестрины (для ше-
стиголосного хора, 1837). В то же время, 
цикл Ектений, послуживший образцом 
для российских композиторов следующих 
поколений, выполнен в хоральном четы-
рёхголосном изложении.

Подведём итоги. Трудно оценивать 
стиль Глинки однозначно в  категориях 
эпохальных стилей, сменяющих друг друга 
в стадиальной линейной последователь-
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ности. В творчестве Глинки соединяются 
признаки многих стилей: классицизма, 
бидермайера и романтизма, европейского 
и русского, светского и православного.

Если исходить из сформулированного 
Лихачёвым определения стиля, облада-
ющего «как бы кристаллической структу-

рой, – структурой, подчинённой какой‑ли-
бо единой стилистической доминанте»  
[8, 74], то  такой доминантой в  музыке 
Глинки стал его оригинальный стиль, ор-
ганично вобравший в себя всё богатство 
музыкальных идей прошлого и современ-
ного.

ПРИМЕЧАНИЯ
1  Здесь А. Афанасьев делает отсылку на работу А. В. Михайлова: [10, 16].
2  Специфика слуха Глинки такова, что он проявил себя как полиглот не только в плане знания языков 

(французский, немецкий, английский, персидский, итальянский, испанский), но и как музыкальный 
полиглот, осваивая интонационную лексику разных народов в языковой среде (в Испании, Италии, 
Варшаве, на Кавказе).

3  Бидермайер – вымышленный персонаж, придуманный баварскими поэтами Л. Айхродтом 
и А. Кусмаулем на рубеже 1840–1850 годов в качестве насмешки над консервативным немецким бюргер-
ством, которому, как считали поэты, не место в современной активной действительности. Необходимо 
подчеркнуть, что сам по себе образ скромного, далёкого от политики бюргера Готлиба Бидермайера, 
как и его прообраз – реально существовавший школьный учитель Самуэль Заутер, – не содержал от-
рицательных черт, однако воспринимался в насмешливом ключе именно в контексте революционно-
преобразовательных настроений.

4  Термин бидермайер для характеристики сниженного до бытовизма упрощённого стиля искусства 
используется в пародии Л. Эйхродта «Песенное приволье Бидермайера» («Biedermaiers Liederlust», 1869).

5  В живописи к этому стилю относят полотна А. Венецианова и В. Тропинина.
6  Примеры стиля бидермайер в европейском искусстве – «Песни без слов» Мендельсона, «Детский 

альбом» Шумана и др.
7  Идею трёх венчаний в опере (семейного, государственно-народного и церковного) развивает 

Т. Чередниченко [21, 105].
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НОВЫЙ ВЗГЛЯД НА СИМФОНИЧЕСКУЮ ПОЭМУ А. Ф. КОЗЛОВСКОГО 
«ТАНАВАР»

Статья посвящена анализу симфонической поэмы «Танавар» композитора А. Ф. Козловского. 
Цель работы – выявить не отмеченные ранее музыковедами способы воплощения национально-
узбекского и предложить (впервые) возможный вариант трактовки содержания музыкального 
опуса. Для достижения поставленной цели автор ставит следующие задачи: обозначить методоло-
гическую базу исследования и обосновать выбор материала; дать краткую характеристику поэмы 
и того, как она представлена в музыковедческой литературе; определить причины, повлиявшие 
на выбор Козловским способа отражения национально-узбекского; проанализировать музы-
кальный материал и описать представленную в нём систему художественных образов. В опусе 
выявляются образы-символы и образы-знаки, восходящие к мифопоэтическим «концепциям 
пространства» и вскрывается их связь с образами «пути» и «пребывания», актуализируемыми 
в национальной среде. В результате анализа автор приходит к выводу, что способ воссоздания 
образа «узбекского Востока» в поэме «Танавар» вдохновлён идейно-эстетическими установками 
поэтов-символистов и мирискусников, и что не только изучение восточного искусства, но и при-
надлежность Козловского к русской культурной традиции сыграли ключевую роль в формировании 
его особого подхода к воплощению национального в поэме «Танавар».

К люч евы е с л ова:  А. Ф. Козловский, симфоническая поэма, символ в музыке, русская музыка и Вос-
ток, Танавар

Д л я цитировани я:  Чахвадзе Н. В. Новый взгляд на симфоническую поэму А. Ф. Козловского «Та-
навар». DOI 10.24412/2658-7858-2023-35-30-40 // Музыка в системе культуры : Научный вестник 
Уральской консерватории. – 2023. – Вып. 35. – С. 30–40.

В наши дни, когда активизируются связи 
с Востоком, особое значение приобретает 
осмысление опыта истории взаимодействия 
русской и восточной музыкальных культур. 
Наиболее интересным представляется со-
ветский период, когда между участниками 
диалога существовали многообразные кон-
тактные связи. Ошибочно думать, что твор-
ческая деятельность вовлечённых в процесс 
русских композиторов и овеществлённые 
результаты их деятельности, художествен-
ные произведения, созданные в советское 
время, достаточно изучены. Смена идеоло-
гических ориентиров, временная дистанция 
и привлечение результатов исследований 

из смежных областей науки позволяют уви-
деть в творчестве таких авторов новое, не за-
меченное учёными-предшественниками.

Один из  феноменов, нуждающихся 
в изучении – лучшие произведения, соз-
данные носителями русской музыкальной 
культуры на инонациональном, восточном 
художественном материале. Примером мо-
жет стать творческое наследие таких ком-
позиторов, как В. А. Успенский, А. Ф. Коз-
ловский, Г. А. Мушель, чьи индивидуальные 
узнаваемые стили сложились на базе узбек-
ской музыкальной традиции.

Недостаток внимания к произведениям 
этих авторов в настоящее время может объ-
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яснить ряд обстоятельств. Назовём некото-
рые. Одно из них – степень художественной 
одарённости, заставляющая при сравнении 
с такими величинами, как М. И. Глинка или 
кучкисты, оценивать упомянутых масте-
ров как фигуры «второго плана». Другое 
видится в том, что опусы В. А. Успенско-
го, А. Ф. Козловского, Г. А. Мушеля всег-
да рассматривались с позиций культуры 
восточной: оценивался вклад, внесённый 
ими в процесс становления национальной 
композиторской школы, в данном случае 
узбекской. Вследствие этого творчество 
композиторов, воспитанных на традици-
ях русской музыки, учеников А. К. Лядо-
ва (В. А. Успенский) и  Н. Я. Мясковского 
(А. Ф. Козловский, Г. А. Мушель) не рассма-
тривалось как естественная составляю-
щая русского музыкально-исторического 
процесса. А ведь возможно, именно факт 
причастности к двум традициям позволил 
русским мастерам на заре становления уз-
бекской композиторской школы предвос-
хитить то, что в дальнейшем будет продол-
жено узбекскими авторами.

Сказанное обуславливает актуальность 
статьи, цель которой – показать не отмечен-
ные музыковедами-предшественниками 
способы воплощения национально-узбек-
ского в симфонической поэме «Танавар» 
А. Ф. Козловского, предложить вариант 
прочтения её содержания и  обозначить 
линии, связывающие этот опус с русской 
культурой.

Но  прежде необходимо выполнить 
ряд задач: представить методологические 
установки и обосновать выбор материала 
исследования; кратко охарактеризовать по-
эму, её репрезентации в музыковедческой 
литературе и способ отражения националь-
но-узбекского, найденный Козловским; 
обозначить причины, этот способ обусло-
вившие; проанализировать опус и рекон-
струировать систему образов, созданную 
композитором.

Взглянуть по-новому на, казалось бы, 
изученное произведение, позволили ре-

зультаты исследований литературоведов 
Б. Бройтмана, В. Топорова [1; 8], заложив-
ших базу для изучения исторически-ме-
няющихся типов мировосприятия, и труд 
А. Лосева, разрабатывавшего теорию сим-
вола [7].

Выбор материала исследования неслуча-
ен. Из всех произведений А. Ф. Козловского 
симфоническая поэма «Танавар»1 представ-
ляется самым талантливым и ярким. Как 
видится сейчас, по мастерству воплощения 
восточной темы она может быть поставле-
на в один ряд с симфоническими опусами 
Бородина и Римского-Корсакова.

Впервые прозвучавшая в 1951 году поэ-
ма сразу завоевала признание узбекских 
слушателей, исполняется и пользуется не-
изменным успехом в наши дни. При этом, 
ни в одном исследовании содержание по-
эмы «Танавар» не рассматривается2. Вни-
мание фокусируется на отдельных выра-
зительных средствах (в основном ладо-гар-
монических) и их соответствии характеру 
народной мелодии [2; 6].

И, наконец, это произведение в творче-
стве А. Ф. Козловского – наиболее впечат-
ляющий результат особого, несводимого 
к цитированию и приёмам обработки фоль-
клорного материала подхода к воплоще-
нию национально-узбекского3. Краткоего 
можно охарактеризовать как отражение 
национально-константного[10] через обра-
зы-символы и образы-знаки, создаваемые 
композитором и узнаваемые слушателями.

Рождение образов такого типа в твор-
честве А. Ф. Козловского – следствие ком-
плекса причин. Таких, как свободное 
владение европейской композиторской 
техникой, великолепное знание русской 
музыки, увлечение поэзией Серебряного 
века, наблюдение узбекского быта и нра-
вов, огромная работа по изучению живого 
звучащего фольклора. Оказавшись в Узбе-
кистане, А. Ф. Козловский не пропускал ни 
одного народного обряда, на котором мог 
присутствовать, записывал призывы му-
эдзинов, речитации чтецов Корана, ходил 
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по базарам, вслушивался в гомон толпы 
и нотировал крики продавцов, водоносов, 
рыночных зазывал, музыку, сопровождав-
шую выступления канатоходцев и масхара-
бозов-кукольников. Он учился играть на уз-
бекских народных инструментах, активно 
изучал пронизанное символикой восточное 
музыкальное и поэтическое классическое 
наследие. Всё вместе помогло композитору 
постичь и отобразить сущностное, неиз-
менное для узбекского мировосприятия и 
добиться признания национальной ауди-
тории.

Система образов, созданная Козлов-
ским в «Танавар», не только позволяла, 
ориентируясь на знакомую фольклорную 
мелодию, услышать в  новом многого-
лосном произведении «своё», узбекское, 
но и потенциально активизировала навык 
распознавания семантического тождества 
за многообразием форм [1, 148]. То есть, 
в симфонической поэме моделировалась 
ситуация, привычная для слушателя, вос-
питанного на образцах монодийного на-
следия и метафорически-символической 
поэзии Навои, Агахи, Фурката и других 
мастеров-классиков, тексты которых зву-
чат в макомах.

Два из  ряда символов, созданных 
А. Ф. Козловским в  «Танавар», восходят 
к  двум мифопоэтическим «концепциям 
пространства» [8, 342] и сходны с образа-
ми пространства-времени, отражёнными 
узбекским наследием [11]. Это музыкальные 
образы «пути» («линейная и динамическая 
форма пространства» [8, 341] и «пребыва-
ния» («статическое или радиальное про-
странство», серия «расходящихся от  са-
крального центра кругов» [8, 342]).

Первый образ, благодаря характеру 
остинатного ритма, сразу заставляет вспом-
нить шествие каравана из 5 действия опе-
ры Козловского «Улугбек» или «Караван» 
из симфонической сюиты В. А. Успенского 
«Муканна». Второй, образ «пребывания», 
ассоциируется с судьбой лирической геро-
ини народной песни «Танавар»4.

Знаком-символом, сразу «читаемым» 
узбекской аудиторией, была мелодия пес-
ни. Но А. Ф. Козловский отлично понимал, 
что слушатель не просто узнает знакомые 
интонации – они неизбежно породят цепь 
ассоциаций, далеко выходящих за рамки, 
очерченные текстом. Приведём его в пере-
воде композитора5:
Нет волос моих черней; нет косы моей длинней;
Прядью чёрной, непокорной ниспадают до бровей.
Муки, горечи немало приняла я от тебя;
Не звала я, не искала то, что дал ты мне любя.
Разгораясь, пламенело это сердце, это тело.
Ты не близкий, ты чужой: предан сердцем ты другой.

Далеко твоя страна, я же здесь сотворена.
Разделяет нас река, быстроводна, глубока.
И реки той бег могучий; схлынул он, исчез, ушёл.
Ты меня, неверный, мучил, изменил и отошёл.
Поняла я: ты не мой, не был другом, был чужой.
«Душу я отдам тебе, сестра».

Симфонической поэме «Танавар» пред-
шествовала одноименная обработка для 
женского голоса и симфонического орке-
стра – уже в ней использованные А. Коз-
ловским многоголосные средства способ-
ствовали пересемантизации фольклорно-
го источника. Песня-символ трагической 
женской любви переросла в обобщённый 
образ трагической действительности.

В  симфонической поэме композитор 
обогатил и  усилил философски-симво-
лическое звучание. Партия голоса была 
заменена партией альта (слово больше 
не  ограничивало фантазию слушателя) 
и появилось вступление, где экспониро-
вался очень важный для содержания поэмы 
образ – картина рассвета. Символическое 
звучание «рассвет» получил в контексте му-
зыкального целого, созданного А. Ф. Коз-
ловским. Прояснить семантическую функ-
цию вступления позволяет узбекское ис-
кусство 1920–1980‑х годов, в самых разных 
аспектах отразившее столкновение «ново-
го» и «старого» в человеческом сознании 
и реальной жизни. Начальный фрагмент 
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опуса Козловского вносит в произведение 
символическую идею развития, позволяет 
дать контраст: настоящее (вступление) – 
прошлое (основная часть).

Сюжета в поэме нет, но чередующиеся 
картины и образы выстраиваются в опре-
делённую линейную последовательность, 
заданную первоисточником, но отражён-
ную метафорически-символично.

Жанр опуса, название, народная тема 
были своего рода программой предельно 
обобщённого характера: нацеливали на 
повествовательность и  историю любви, 
вплетённую в  общий ход событий. По-
следний определялся не столько развёр-
тыванием мелодии, сколько оркестровой 
партитурой – жизнью ритма, гармонии, 
фактуры, «героями» которых становились 
персонифицируемые тембры инструмен-
тов, вносившие элемент театральности или 
почти визуальной конкретности.

Знаком-символом, актуализируемым 
в национальной среде, была мелодия; вы-
ражением трёх других – «рассвета», «пути», 
«пребывания» – заданная мелодией форма 
поэмы: куплетно-вариационная со вступле-
нием. Куплет, отчленённый от вступления 
знаком репризы, развёртывающийся по ка-
нонам, действующим в вокальных образ-
цах макома и жанре ашула (так называемое 
«зонное развитие»6), звучал дважды (второй 
раз – без изменений). Вариационность ре-
ализовывалась на разных этапах его ста-
новления и охватывала интонационную, 
ритмическую, фактурную, тембровую, гар-
моническую сферы.

А. Козловский дал в «Танавар» настолько 
яркий образ «зримого» мифопоэтического 
пространства, «составного», «разнородно-
го» [8, 341] что музыка вызывает не просто 
отдельные визуальные ассоциации, а за-
ставляет вспомнить развёртывающуюся ки-
нематографическую ленту и смену планов, 
характерную для киноискусства.

Вступление – чарующая музыкальная за-
рисовка ферганской природы. Первые вы-
сокие ноты гобоя создают эффект воздуш-

ного пространства: передаваемые от ин-
струмента к инструменту мелодические по-
певки, предвосхищающие тему «Танавар», 
постепенно заполняют его. Струящиеся 
арпеджио арфы и фортепиано вызывают 
иллюзию бега журчащей воды, поблески-
вающей в лучах лунного света (флажолеты 
скрипок, флейты).

Сменяющая звуковой пейзаж переклич-
ка деревянных духовых (флейта, гобой, 
кларнет, английский рожок) и валторны, 
имитирующих разные птичьи голоса, пере-
растает в настоящий предрассветный кон-
церт. И наконец, восход солнца (не сразу 
найденная и вдруг «расцветающая» у всего 
оркестра тоника) знаменует конец одной, 
и постепенное «явление» другой картины. 
С началом основной части образ природы 
как бы отступает на второй план, превра-
щается в фон, на первый же выдвигается 
постепенно обретающая всё более чёткие 
контуры образ-картина караванного ше-
ствия (пример 1).

В  основном разделе экспонируются-
совмещаются два музыкальных образа-
символа – «путь» (караван) и  «пребыва-
ние» (лирическое высказывание)7. Оба они 
не только отражают представления автора 
о национальном мире и узбекской менталь-
ности, но связаны с содержанием народной 
песни.

Мотивы измены, разлуки, отождествля-
емые с «чуждостью» возлюбленного и его 
«далёкой страной» претворились в образ 
«караванного пути». А мотив зарождения 
и потери любви, вкупе с реальными зри-
тельно-слуховыми впечатлениями ком-
позитора (Козловский ещё успел застать 
шествия последних караванов) обусловил 
конкретное музыкальное решение – созда-
ние звуковой картины почти кинематогра-
фического характера. Последовательное ум-
ножение голосов фактуры, подключение 
всё новых тембров, раздвижение музыкаль-
ного пространства, сначала контурно наме-
ченного (верх – флейты, гобои, кларнеты, 
низ – виолончели и контрабасы (см. при-
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мер 1), потом уплотняющегося, заполняе-
мого отпочковывающимися подголосками-
имитациями (пример 2), а затем и кано-
ническими проведениями темы, наконец, 
мощное звучание tutti (пример 3) создали 
эффект постепенного приближения кара-
вана. Разрежение фактуры до отдельных 
нитей-голосов в кратком заключении (по-
сле повтора куплета) – его удаления.

В качестве главного изобразительно-
го приёма выступает остинатная фигура 
сопровождения, имитирующая мерно 
покачивающийся верблюжий шаг. Как 
своеобразные вехи, отмеряющие отрезки 
пройденного пути, воспринимаются по-
вторяющиеся на расстоянии «звенящие» 
инструментальные отыгрыши (см. при- 
мер 1, такты 5–6). Подобно редифу8 в бей-
тах9, они замыкают рифменные окончания 
построений, отчленяя один от другого раз-
нохарактерные эпизоды.

В симфонической поэме «Танавар» пар-
тия солирующего альта (в отличие от пар-
тии контральто в одноименной обработке) 
не всегда отождествляется с прямой речью 
героини: соло в начальном разделе куплета 
может вызвать ассоциации с голосом ли-
рического героя или повествователя. Жен-
ственный образ всплывает позже – в свя-
зи с переходом к прозрачно-мерцающей 
фактуре (pizzicato у струнных – пример 4). 
Названным образам соответствуют две 
кульминации: первая – горестно страстная 
(см. пример 2); вторая – «тихая», трепетно-
лирическая (пример 5). Последнюю сменяет 
раздел, вызывающий в памяти батальные 
сцены: усуль10, отбиваемый на литаврах ру-
коятками палок, схож с конским топотом, 
дробь нагоры11, звон тарелок и  мощные 
аккорды-«удары» струнных и деревянных 
духовых прорезает медный рёв тромбонов 
и труб – то ли бегут верблюды, то ли бряцает 
оружие… (см. пример 3). В контексте поэмы 
образ производит впечатление сокруша-
ющей, неодолимой силы и заканчивается 
самой напряжённой, лирико-трагической 
кульминацией. Так, очевидно, в соответ-

ствии с собственным видением действитель-
ности был дан композитором один из обра-
зов первоисточника – «реки поток могучий», 
символ судьбы, обрекающей на горе. То есть, 
один из эпизодов «караванного пути» – от-
ражение символического ряда «поток–судь-
ба–жизненный путь–караван».

Трагическую трактовку «пути» усиливал 
параллельно сосуществующий с ним об-
раз «пребывания» – он вызывал ассоциации 
с личностным началом (повествователь, ге-
роиня). Моноинтонационность, квадрат-
ность построений (чередование 6–8 тактов), 
почти неизменный тонический органный 
пункт (сменялся только дважды, в момент 
кульминаций), рифменные окончания 
фраз, повторение одного и  того  же ин-
струментального отыгрыша – всё рождало 
эффект полной погружённости в лирико-
трагическое чувство. Возвращение куплета 
окончательно замыкало «линию судьбы» 
героини в кольцо безысходности.

Сопоставление двух различно эмоци-
онально-окрашенных разделов поэмы – 
пейзажно-светлого, с оттенком элегично-
сти, вступления и трагически-скорбной 
основной части – вызывало ассоциации 
с  сопоставлением двух миров. В  одном 
были возможны изменения – вступление, 
музыкальная картина восхода солнца, 
утверждало образ развития, приводящего 
к новому. В другом мире движение оказы-
валось мнимым – дважды повторенный 
куплет создавал эффект вращения в круге. 
Так возникало типичное для узбекского ис-
кусства этого времени противопоставление 
«нового-старого». В контексте же творче-
ства А. Ф. Козловского и такое противопо-
ставление, и симфоническая поэма в целом, 
воспринимаются как образ-символ узбек-
ского Востока.

В 1952 году на страницах журнала «Со-
ветская музыка» композитору поставили 
в упрёк, что «пленяющая тонкими гармо-
ническими и оркестровыми» красками сим-
фоническая поэма «Танавар» «чрезмерно 
изысканна» [3, 47] Московский критик был 
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прав – канонам «социалистического реализ-
ма» опус не отвечал. Не был он и прямым 
продолжением «кучкистской» традиции.

В известном смысле композиторы, ра-
ботавшие в Узбекистане, пользовались не-
сколько большей творческой свободой, чем 
их московские и ленинградские коллеги – 
здесь власть предержащие не так активно 
стремились предать забвению отдельные 
страницы истории русского искусства, 
да и не знали его так хорошо, как ученик 
Мясковского А. Ф. Козловский.

Поэма «Танавар» была явным отраже-
нием эстетических установок того круга 
художников и поэтов, который был при-
частен к созданию первых выпусков жур-
нала «Мир искусства». Композитор, знаток 
изобразительного искусства и поэзии Се-
ребряного века был, как пишет Г. Л. Коз-
ловская, обладателем легендарного слуха 
и не менее уникальной музыкальной па-
мяти: «Он помнил всё, что когда‑нибудь 
слышал, и дирижировал всегда наизусть… 
мог читать наизусть целые главы любимой 
прозы и великое множество стихов. Но это 
была не только память. Это было необык-
новенно тонкое и точное понимание сути 
искусства» [4, 387]. Козловский был увлечён 
и восточной поэзией, отлично её знал, сам 
писал изящные стилизации в духе народ-
ных или классических текстов (вспомним 
авторский перевод текста песни «Танавар»). 

Его эстетизм, интеллектуализм, отноше-
ние к  искусству разных времён и  стран 
как источнику вдохновения и прекрасно-
волшебному миру, сосуществующему с дей-
ствительностью, к  творчеству как труду 
средневекового мастера, с особым тщани-
ем отделывающему каждую деталь формы, 
роднит композитора с мирискусниками, 
поэтами-символистами и Стравинским. 
С последним А. Ф. Козловского сближает 
и особый интерес к мифу и ритуалу – неслу-
чайно первым «узбекским» симфоническим 
произведением композитора была симфо-
ническая сюита «Лола. Весенний праздник 
тюльпанов», вдохновлённая национальным 
обрядовым действом. Символическая об-
разность, мифопоэтические и ритуальные 
мотивы присутствуют почти во всех произ-
ведениях композитора.

Всё сказанное позволяет сделать вывод: 
не только изучение восточного искусства, 
но принадлежность А. Ф. Козловского к рус-
ской традиции, открывшаяся возможность 
продолжить и развить идеи мастеров «Се-
ребряного века» на узбекском материале 
(отношение к которому композитор, впол-
не в духе мирискусников и символистов, 
определял как «влюблённость»), привело 
композитора к открытию описанных в ста-
тье форм отражения национального и по-
зволило создать такое художественно-со-
вершенное произведение, как «Танавар».

ПРИМЕЧАНИЯ
1  В партитуре обработки для голоса с оркестром название мелодии А. Ф. Козловский обозначил 

следующим образом: «Танавар» (Чёрные волосы)».
2  Труды советских музыковедов, разрабатывавших проблему становления национальной компози-

торской школы в Узбекистане и освещавших творчество Козловского, не потеряли научной актуальности 
до настоящего времени. Многие же работы, появившиеся в последние годы, носят поверхностный, 
обзорно-информативный характер [см., напр.: 12].

3  Этот подход к отражению национального в творчестве русских композиторов, писателей и ху-
дожников, работавших в Узбекистане, был подробно рассмотрен в статье автора, опубликованной 
в Научном вестнике Уральской консерватории «Музыка в системе культуры» [9].

4  «Танавар» относится к жанру «ашула», занимающему промежуточное положение между фоль-
клорной и устно-профессиональной вокальной музыкой узбеков. По традиции песня исполнялась 
только женщинами.

5  Текст опубликован в издании: Козловский А. Ф. Танавар (Чёрные волосы) : Для голоса и симфониче-
ского оркестра : Партитура и переложение для фортепиано. Ташкент: УЗФИМГИЗ, 1940. 32 с.

6  Зонное развитие – последовательное освоение различных регистровых сфер-зон (двух, трёх, четы-
рёх), каждая из которых вводится скачком (в восточной музыке чаще восходящим, отчего мелодия чётко 
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членится). Характерной для узбекской народной музыки Ю. Г. Кон считал «зонность с последующим 
замыканием» [5, 21].

7  В процессе прослушивания сознание воспринимающего «переключается» с одного образа на дру-
гой.

8  Редиф (сидящий позади всадника – араб.) – слово, повторяющееся в каждом стихе («бейте»), после 
рифмы.

9  Бейт (дом – араб.) – стих, выражающий законченную мысль; каждый бейт состоит из двух полу-
стиший.

10  Усуль – остинатно повторяемая ритмоформула.
11  Нагора – узбекский ударный народный инструмент, вид литавр – парные, отличающиеся по раз-

меру керамические горшки, на которые натянута кожаная мембрана. Звук извлекается палочками.
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A NEW LOOK AT A. F. KOZLOVSKY’S SYMPHONIC POEM “TANAVAR”

Abstract. The article is devoted to the analysis of the symphonic poem “Tanavar” by composer A. F. Kozlo-
vsky. The purpose of the work is to identify ways of embodying the national Uzbek that have not been 
previously noted by musicologists and to offer (for the first time) a possible interpretation of the content 
of the musical opus. To achieve this goal, the author sets the following tasks: to outline the methodolog-
ical basis of the study and justify the choice of material; give a brief description of the poem and how it 
is presented in musicological literature; determine the reasons that influenced Kozlovsky’s choice of the 
method of reflecting the national Uzbek; analyze the musical material and describe the system of artistic 
images presented in it. The opus identifies image-symbols and image-signs that go back to the mytho-
poetic “concepts of space” and reveals their connection with the images of “path” and “stay”, actualized in 
the national environment. As a result of the analysis, the author comes to the conclusion that the method 
of recreating the image of the “Uzbek East” in the poem “Tanavar” is inspired by the ideological and aes-
thetic attitudes of Symbolist poets and World of Arts artists, and that not only the study of Oriental art, 
but also Kozlovsky’s belonging to the Russian cultural tradition played a key role role in the formation of 
his special approach to the embodiment of the national in the poem “Tanavar”.

Keywords:  A. F. Kozlovsky; symphonic poem; symbol in music; Russian music and the East; Tanavar
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Статья посвящена балетному театру выдающегося композитора ХХ–ХХI веков Сергея Михайловича 
Слонимского, недостаточно исследованному в музыковедческой литературе. На примере балета 
«Волшебный орех» (в первой редакции – «Принцесса Пирлипат, или Наказанное благородство») 
исследуются особенности музыкального гофманианства Слонимского, вдохновлённого замыслом 
известного художника Михаила Шемякина, взявшегося воплотить на сцене (в либретто, сцено-
графии и костюмах) содержание сказки о твёрдом орехе Э.-Т.-А. Гофмана (в новелле «Щелкунчик 
и Мышиный король»). В статье порицается несправедливая критика, которой подверглись в свое 
время премьерные спектакли обоих балетов, доказывается высокий художественный уровень 
реализации смелого шемякинского замысла, которому в полной мере соответствует яркая музыка 
балета и её пластическое и хореографическое решение. В выводах подчёркивается идея синтеза 
искусств, типичная для эстетики романтизма и убедительно воссозданная в спектаклях Мариин-
ского театра («Принцесса Пирлипат, или Наказанное благородство» (2003), дирижёр В. Гергиев, 
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Введение. Музыкальный театр выдающего-
ся композитора ХХ–ХХI веков Сергея Сло-
нимского (1932–2020) представляет собой 
сложный, многогранный феномен, состо-
ящий из 9 опер, включая концертную мо-
нооперу «Смерть поэта», 3 балета и музыку 
к драматическим спектаклям. К настояще-
му времени многие из его творений доста-
точно основательно исследованы (особен-
но оперы), хотя ещё и открывают немало 
возможностей для дальнейших изысканий. 
В большей степени это касается балетного 
жанра, в развитие которого Слонимский 
внёс свой значительный вклад. Между 
тем, своеобразие его балетов исследовано 
явно недостаточно. К  таким сочинени-

ям относятся два его балета «Принцесса 
Пирлипат, или Наказанное благородство» 
и «Волшебный орех». Эти балеты кратко 
упоминаются в целом ряде музыковедче-
ских работ (Т. Гончаренко [1], Е. Долинской 
[6; 7; 8], А. Климовицкого [9], в том числе 
автора статьи [3; 4; 5] и др.), в которых учё-
ные касаются в основном вопросов, связан-
ных с постановкой балетов в Мариинском 
театре (в 2003 году – дирижёр В. Гергиев, 
хореограф К. Симонов; и в 2005 году – ди-
рижёр М. Синькевич, хореограф Д. Пандур-
ски). Поскольку оба балета были созданы 
в творческом сотрудничестве композито-
ра с  известным художником Михаилом 
Шемякиным, представляет интерес теа-
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троведческая кандидатская диссертация 
С. В. Шабановой [13], где в анализе балетов 
делается акцент на живописном, пластиче-
ском решении и сценографии спектаклей, 
в то время как музыка остаётся почти вне 
поля внимания автора. Необходимость 
исследования балетов возникает и в связи 
с развернувшейся вокруг них негативной, 
резкой, несправедливой критикой, иду-
щей, в основном, от балетоманов, театро-
ведов, журналистов и других лиц, которая 
при этом шла вразрез с  восторженным 
принятием этих балетов публикой. Наря-
ду с нелицеприятными оценками сцено-
графии и костюмов М. Шемякина, а также 
современной хореографии К. Симонова 
и Д. Пандурски жёсткой критике подверг-
лась и  музыка С. Слонимского, которую 
обвиняли в  иллюстративности, механи-
ческом подражании Чайковскому и даже 
в  антихудожественности. Такое мнение 
было высказано в  статье о  «Волшебном 
орехе» Д. Циликина [cм.: 12]. С подобны-
ми уничижительными оценками трудно 
согласиться, в предлагаемой статье дана 
характеристика и собственная оценка му‑
зыки балетов Сергея Слонимского, обуслов-
ленной оригинальным замыслом Михаила 
Шемякина.

Результаты исследования. Творческий 
союз и дружба Слонимского с Шемяки-
ным, длящиеся многие десятилетия, воз-
никли ещё в 1960‑е годы, когда, по словам 
художника, «Сергей принимал активней-
шее участие в реализации оперы Дмитрия 
Шостаковича „Нос“», которую Шемякин 
вместе с  режиссёром В. С. Фиалковским 
ставил в Оперной студии Ленинградской 
консерватории [14, 87]. В 2000–2002 годах 
Слонимский и Шемякин стали вместе ра-
ботать над постановкой в Мариинском те-
атре балета «Принцесса Пирлипат, или На-
казанное благородство» (по мотивам сказки  
Э.-Т.-А. Гофмана о твёрдом орехе в новелле 
«Щелкунчик и Мышиный король»). Шемя-
кин увлёк Слонимского идеей создать свое-
го рода Пролог к «Щелкунчику» Чайковско-

го, рассказав средствами живописи, музы-
ки и танца предысторию судьбы молодого 
Дроссельмейера, превращённого злыми 
чарами Мышильды в уродливого Щелкун-
чика. В своём первоначальном варианте ба-
лет был одноактным, и его постановку Ше-
мякин осуществлял вместе с хореографом 
Кириллом Симоновым, с которым он по-
ставил в 2000 году «Щелкунчика» Чайков-
ского (дирижёр В. Гергиев). Шемякин уже 
тогда высоко оценил написанную Слоним-
ским музыку балета, отметив в интервью, 
что «прослушанные… музыкальные фраг-
менты… поражают утончённой изысканно-
стью, безупречным вкусом и одновременно 
внутренней вулканической энергией и си-
лой» [14, 87]. Уже в этой версии балета ярко 
проявилась типичная для Гофмана эсте-
тика карнавала и карнавальности, вопло-
щённая в сценографии и художественном 
оформлении Шемякина. «Гофмановский 
причудливо-фантасмагорийный, иронич-
но-гротескный и метафорично заострён-
ный мир, близкий по духу в равной мере 
и художнику, и композитору (напомним, 
что отец Слонимского был членом „гофма-
новской“ группы „Серапионовы братья“), 
воплотился в ярком карнавале масок цар-
ства птиц» [5, 267]. М. Шемякину хотелось 
создать своеобразный фантастический 
птичий двор, где фигурируют люди-пти-
цы, попугайчики, а также символика яйца 
Фаберже, из которого рождается Принцесса 
Пирлипат. Такой замысел обусловил по-
разительное буйство красок, неожиданных 
цветовых и фигурных решений в костюмах, 
масках, париках (длинные носы, хвосты, 
пёстрые перья, жёлтые высокие парики 
и т. д.). «„Неистощимые по фантазии эски-
зы Шемякина“, по словам Слонимского, 
вдохновили и его на создание „адекват-
ных мелодий, звучаний“. Подобно тому, 
как Чайковский впервые ввёл в свой „Щел-
кунчик“ челесту, Слонимский ввёл в балет 
„Принцесса Пирлипат“ компьютерную 
музыку, соответствующую „злому колдов-
ству, которое играет у Шемякина большую 
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роль“. Контрастом ей явилось „звучание 
органа, воплотившего доброе колдовство 
Дроссельмейера“» [цит. по: 5, 267]. По сло-
вам Слонимского, «мелодии оркестра – это 
темы одиночества, любви, доброты и пе-
чальной участи благородного человека… 
оркестровые характеристики – это люди, 
а крысы – живут и в музыке полной жиз-
нью»1. Замысел и композитора, и худож-
ника был блестяще раскрыт в современной 
хореографии К. Симонова и дирижёрской 
интерпретации В. Гергиева. Однако на этом 
варианте балета творчески ищущие лично-
сти не остановились и решили создать но-
вую редакцию уже двухактного балета, под 
названием «Волшебный орех». Возможно, 
причиной тому был тот факт, что, задумав 
балет как Пролог к  «Щелкунчику» Чай-
ковского, они сами вольно или невольно 
вступали в своеобразную «конкуренцию» 
с великим композитором и его основным 
либреттистом и сценографом М. Петипа2 
(первоначально оба балета шли в один день; 
из-за обрушившейся на «Принцессу Пир-
липат…» резкой критики состоялось все-
го 4 спектакля). Да и зритель-слушатель, 
вероятно, невольно сравнивал эти сочи-
нения, очень разные по всей своей стили-
стике: и музыкальному, и художественно-
му оформлению, хотя и приближённому 
к шемякинской интерпретации творения 
Чайковского3. Между тем, по словам Сло-
нимского, он не собирался соревноваться 
с гениальным балетом Чайковского, а стре-
мился создать свой балет, соответствующий 
его представлениям о гофмановском языке, 
претворённом в либретто, сценографии и ко‑
стюмах М. Шемякина, которые передают 
сущность тех или иных персонажей балета, 
их поведение, пластику, жесты, предпола-
гающую соответствующую им хореогра-
фию, отличную от классической.

Драматургия балета «Волшебный орех» 
включает два действия, в которых все собы-
тия сказки развиваются в быстрой смене 
контрастных картин и сцен и в целом соот-
ветствуют гофмановскому сюжету. Отличие 

заключается во введении двух картин, в ко-
торых предстают странствия героев в поис-
ках ореха кракатук, упомянутых в новелле 
Гофмана кратко, как «диковинные приклю-
чения» [2, 129].

Открывается балет Прологом.
Первое действие включает 4 картины.
1‑я картина «Королевский сад» состоит 

из 4‑х сцен:
1. «Рождение принцессы»;
2. «Королевская кладовая»;
3. «Королевский сад. Пир»;
4. «Темницы».

2‑я картина «Спальня Пирлипат».
3‑я картина «Подводное царство».
4‑я картина «Царство веселья».
Второе действие включает 3 картины:
1‑я картина «Крысиное царство»;
2‑я картина «Королевский сад. Женихи 

Пирлипат»;
3‑я картина «Мастерская Дроссельмей-

ера».
Завершается балет Эпилогом.
«В яркой, образной музыке балета пред-

стают выразительные оркестровые портре-
ты гофмановско-шемякинских персона-
жей, которые вызывают вполне современ-
ные ассоциации. „Мощное, могучее царство 
крыс, уродов“ олицетворяет, как и в „Прин-
цессе Пирлипат“, современный компьютер-
ный мир, где властвуют холодные, жёсткие 
законы „техно“, машины, убивающие душу, 
человечность (таковы в балете танцы крыс 
под свистящие, механические темы-„ро-
боты“)» [5, 267–268]. Но в сравнении с пер-
вой версией, компьютерная музыка звучит 
в  «Волшебном орехе» ещё более ярко, 
уместно и неистощимо по изобретатель-
ности. Электроника используется не толь-
ко в характеристике злобного мира крыс, 
но и  впечатляюще создаёт волшебный 
фантастический мир подводного царства, 
который предстаёт во всем многообразии 
цветовых, декоративных эффектов, инте-
ресных костюмов, хореографических на-
ходок вкупе с великолепной заворажива-
ющей музыкой.
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«Гофмановская причудливость вырази-
лась в балете в поразительно уместном сме-
шении музыкально-стилевых элементов 
электроники и джаза, романтических мо-
тивов и классических форм, удивительном 
богатстве ритмоинтонаций, тембральной 
палитры, придающих партитуре свежее со-
временное звучание (велика роль ударных 
инструментов – ксилофон, „уколов“, „би-
тов“, пульсирующих ритмов и т. д.). Орган-
ная музыка Дроссельмейера и все нежные 
лирические темы балета воссоздают мир 
доброты и благородства, который разру-
шается и гибнет в царстве крыс» [5, 268]. Та-
ков в балете мелодически распевный лейт- 
мотив любви молодого Дроссельмейера, рас-
крывающий всю чистоту и глубину чувств 
героя. Лейтмотив впервые звучит в орке-
стровом вступлении, а затем симфонически 
развивается во всех последующих сценах.

Финал балета создан авторами, но по 
смыслу соответствует концу сказки Гоф-
мана. Третья картина «Мастерская Дрос-
сельмейера» воплощает всю глубину пе-
реживаний юноши: на фоне гудения орке-
стра, меди героя окружают крысы, увлекая 
в страшный хоровод, тема его любви зву-
чит трагически у  tutti оркестра. Крысе-
лье и Крысильда торжествуют. Молодой 
Дроссельмейер постепенно превращается 
в деревянную куклу, его движения заторма-
живаются, сковываются, теряют естествен-
ность и гибкость. Однако в последней сцене 
балета словно перекидывается cюжетная 
арка ко второй части гофмановской исто-
рии о  Щелкунчике. Появляется девочка 
Маша, которой Дроссельмейер дарит кук
лу-Щелкунчика, она ласково обнимает 
его. В оркестре последний раз гимнически 
торжественно звучит тема любви молодо-
го Дроссельмейера. Такой финал вполне 
соответствует предсказаниям звездочёта 
в  сказке Гофмана о  твёрдом орехе, в  ко-
торых он, согласно гороскопу, пророчил:  
«…юный Дроссельмейер отменно будет ве-
сти себя в новом звании и, несмотря на всё 
своё безобразие, сделается принцем и коро-

лём. Но его уродство исчезнет лишь в том 
случае, если семиголовый сын Мышиль-
ды, родившийся после смерти своих семи 
старших братьев и ставший мышиным ко-
ролём, падёт от руки Щелкунчика и если, 
несмотря на уродливую наружность, юного 
Дроссельмейера полюбит прекрасная дама» 
[2, 133].

Новая (в  сравнении с  «Принцессой 
Пирлипат…») редакция балета более пол-
но и  многогранно, чем в  первоначаль-
ном варианте, раскрывает сюжет «сказки 
в  сказке» «Щелкунчик и  Мышиный ко-
роль», а симфонически развитая и богатая 
тематически-интонационно и тембрально 
музыка создает ещё более яркие картины 
и образы, представляющие романтический 
мир «русской гофманианы», продолжающий 
и очень оригинально и современно раз-
вивающий традиции великого П. И. Чай-
ковского, а также, отчасти, – драматургии 
балетов и его предшественников и совре-
менников (А. Адана, Л. Минкуса, Л. Делиба 
и др.). Слонимский в соавторстве с М. Ше-
мякиным и болгарским хореографом Дон-
веной Пандурски создал свой романтиче‑
ский балет-феерию, сюжетная коллизия ко-
торого (рождение принцессы и месть злой 
колдуньи) сближает «Волшебный орех» со 
«Спящей красавицей». Роднит «Волшеб-
ный орех» с балетами Чайковского и тема 
странствий во имя спасения героев или их 
преображения. Важными в драматургии 
балета в этой связи становятся танцы, пред-
ставляющие разные страны и националь-
ные традиции. В балете Слонимского это 
танцы турецких, польских, французских 
и венгерских женихов, ярко раскрывающие 
национальные особенности фольклора этих 
народов (2‑я картина Второго действия). 
Однако при всём сходстве, сама оригиналь‑
ная, интересная и современная музыка бале-
та выдаёт почерк выдающегося мастера 
ХХ–ХХI веков, владеющего сложнейшим 
арсеналом выразительных средств, нако-
пленных в музыкальной культуре прошлого 
и органично адаптированных, как уже от-
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мечалось, к эре медиакультуры и электрон-
ных технологий. Вполне уместно (в духе 
нашего времени) сохранён в новой версии 
балета применённый ранее в «Принцессе 
Пирлипат…» принцип автоцитирования, 
соответствующий эстетике карнавальных 
перевоплощений и метаморфоз, который 
усиливает музыкально-театральные, игро-
вые связи этого сочинения с творчеством 
Слонимского в других жанрах. Блестяще 
оркестрованные фортепианные пьесы (пре-
имущественно из детской музыки) засвер-
кали в балете новыми красками. Так, к при-
меру, «в танце Принцессы Пирлипат с кота-
ми (2‑я картина Первого действия) удачно 
звучит у саксофона лениво-ласкающая тема 
пьесы „Колыбельная кошки“, а задорно-ве-
сёлый мотив пьесы „Чарли Чаплин насви-
стывает“ с колкими джазовыми ритмами 
остроумно и точно передаёт характер сво-
енравной Принцессы (с кошачьей грацией 
и острыми коготками). По-новому звучит 
на балу испанистый, в духе болеро, зажи-
гательный „Танец кота в сапогах“ (в танцах 
крыс в 1‑й картине Второго действия)» [5, 
268]. Этот танец, красочно оркестрованный, 
приобрёл в эффектной хореографии Д. Пан-
дурски совершенно другой смысл. Художе-
ственно уместным стал в балете и джазо-
во-ритмичный марш из пьесы «Шествие 
оленей», рисующий праздничную карти-
ну королевского бала (2‑я картина Второго 
действия). В лирических сценах балета вы-
разительно звучат изысканно инструменто-
ванные фортепианные вальсы Слонимского 
(«Вальс Золушки и Принца» – во 2‑й кар-
тине Первого действия в характеристике 
капризной и своенравной Пирлипат, «Ро-
мантический вальс» – в любовном дуэте 
Пирлипат и молодого Дроссельмейера во  
2‑й картине Второго действия). В обоих 
вальсах угадываются некие глинкинско-
чайковские аллюзии, уводящие к роман-
тической эпохе XIX века, хотя отдельные 
мелодико-гармонические, интонационные 
и ладо‑тональные штрихи выдают самобыт‑
ный стиль Слонимского с его склонностью 

к «переченьям», «мерцающим» терциям 
и другим языковым элементам и ориги-
нальным тембральным краскам (сопостав-
ление струнных и духовых, соло инстру-
ментов (особенно гобоя) и т. д.). В другом 
художественном контексте и  сцениче-
ском решении эти темы обрели в балете 
«Волшебный орех» новый смысл и иное 
содержание, которое искусно выразилось 
в симфонизации его музыкальной ткани. 
В  этом Слонимский также продолжил 
традиции великого Чайковского, которые 
одновременно существенно обновил путём 
внедрения современных компьютерных 
технологий. Слонимский ввёл в  новый 
балет и другие свои темы, которые укра-
сили его музыку. В  их числе изящный, 
нежный менуэт из фортепианной «Фран-
цузской сюиты» (танец французских же-
нихов во 2‑й картине Второго действия), 
фанфары из фортепианной пьесы «Приказ 
Короля» из сказки о «Принцессе, не умев-
шей плакать» («Королевский бал» в 1‑й кар-
тине Первого действия), изысканная пьеса 
для скрипки «Звезда Востока» в 4‑й карти-
не Первого действия («Царство веселья») 
и другие.

Заключение. Новая редакция балета, су-
щественно отличная от первой, представля-
ет собой, на наш взгляд, уже самостоятель‑
ное произведение, которое воспринимается 
как целостное музыкально-театральное 
действо, вдохновлённое новеллой Гофма-
на. Впечатляет в целом и весь спектакль 
Мариинского театра. Талантливое реше-
ние Шемякиным сценографии, костюмов 
и декораций балета, хореографические на-
ходки Донвены Пандурски (зажигательные 
танцы крыс, выразительные национальные 
танцы женихов, очаровательные детские 
танцы котят, танец лягушки и многое дру-
гое), а  также прекрасные исполнители 
(Андрей Меркурьев – молодой Дроссель-
мейер, Антон Адасинский – Дроссельмейер 
(дядя), Майя Думченко – Принцесса Пир-
липат и др.): всё это создаёт незабываемое 
впечатление яркого праздника, в  кото-
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ром сплелись эксцентрика, фарс, гротеск 
и юмор, тонкая лирика и горькая печаль, 
фантастическое переплетение волшебной 
сказки с жестокой, подчас трагической ре-
альностью, передающее метафоричный дух 
новеллы Гофмана. Оркестр Мариинского 
театра под управлением Михаила Синьке-
вича виртуозно справился со всеми трудно-
стями современной партитуры и раскрыл 
симфоническое богатство великолепной 
музыки Слонимского.

Весьма интересен и даже симптоматичен 
тот факт, что музыкальная гофманиана Сло-
нимского – Шемякина, возможно, иниции-
ровала появление новых хореографических 
интерпретаций сказки Гофмана, по крайне 
мере, в двух спектаклях: «Щелкунчик и Мы-
шиный король» Кристиана Шпука в Цюрих-
ском театре, показанный на танцевальном 
фестивале (DanceInversion) в Большом театре 
(2017) и «Кракатук», поставленный Театром 
классического балета Натальи Касаткиной 
и Владимира Василёва и показанный так-
же на сцене Большого театра (2020). При 
этом балет немецкого хореографа и режис-
сёра Кристиана Шпука поставлен целиком 
на музыку балета П. И. Чайковского, правда, 
композиционно переструктурированную 
в соответствии с замыслом балетмейстера 
[10; 15], а балет «Кракатук» в хореографии 
Н. Касаткиной поставлен на музыку, создан-
ную Э. Артемьевым, в которой, наряду с ори-

гинальной музыкой композитора, исполь-
зованы темы Чайковского из «Щелкунчика» 
и других его сочинений (Пятая и Шестая 
симфонии, Первый фортепианный концерт, 
пьесы из «Детского альбома»), а также темы 
из оперы «Кармен» Бизе и рок-компози- 
ций [11].

Однако в  ряду этих художественных 
интерпретаций Гофмана, бесспорно, ин-
тересных и  своеобразных, «Волшебный 
орех» Слонимского – Шемякина занимает 
особое место, так как создан намного рань-
ше, в талантливом содружестве художника 
и композитора, полностью на основе яр-
кой авторской музыки Сергея Слонимско-
го. Талантливо поставленный новый балет, 
как и «Щелкунчик» Шемякина, сегодня 
(даже в видеозаписи)4, смотрится и слуша-
ется словно на едином дыхании и как бы 
заново открывает для нас гофмановский 
сказочный таинственный мир, в котором 
сталкиваются силы добра, любви и благо-
родства со злом, ненавистью и предатель-
ством. Всем создателям балета «Волшебный 
орех» удалось достичь того «единства муз», 
синтеза искусств, о котором так мечтали 
романтики. Очень точно об этом синтезе 
написал А. Климовицкий: «Именно музы-
ка Слонимского и живописное решение 
Шемякина не только слиты и едины, это 
континуум, не поддающийся искусствен-
ному разъединению…» [9, 2].
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MUSICAL HOFFMANIANA BY SERGEY SLONIMSKYIN  
THE BALLET “THE MAGIC NUT”

Abstract. The article is devoted to the ballet theater of the outstanding composer of the XX–XXI centu-
ries, Sergei Mikhailovich Slonimsky, which has not been sufficiently studied in musicological literature.  
On the example of the ballet “The Magic Nut” (“Princess Pirlipat or Punished Nobility” – in the first edition), 
the features of Slonimsky’s musical Hoffmannianism, inspired by the idea of the famous artist Mikhail 
Shemyakin, who undertook to embody on stage (in libretto, scenography and costumes) the content of 
the fairy tale about the hard nut Hoffmann (in the short story “The Nutcracker and the Mouse King”). 
The article refutes the unfair criticism that both ballets were subjected to, proves the high artistic level of 
the implementation of Shemyakin’s bold idea, which fully corresponds to the bright music of the ballet 
and its plastic and choreographic solution. The conclusions emphasize the idea of the synthesis of arts, 
typical of the aesthetics of romanticism and convincingly recreated in the performances of the Mariinsky 
Theater (2003 – Princess Pirlipat or Punished Nobility, conductor V. Gergiev, choreographer K. Simonov; 
2005 – The Magic Nut, conductor M. Sinkevich, choreographer D. Pandursky).
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turgy
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Статья посвящена изучению церковно-певческого искусства русской эмиграции в Китае в первой 
половине ХХ века. Не преследуя цель представить исчерпывающую картину церковно-певческой 
жизни всей страны, автор частично решает эту проблему на примере города Харбин. Впервые вво-
дятся в научный оборот воспоминания певчих, а также материалы журнала Харбинской епархии 
«Хлеб Небесный», который издавался с 1928 по 1942 годы. Рассматриваются все стороны церковно-
певческой жизни города: богослужебная практика, организация духовных концертов, приводятся 
списки исполняемых произведений, впервые называются имена композиторов духовной музыки. 
Автор приходит к выводу, что после революции 1917 года Харбин стал прибежищем для многих со-
стоявшихся в России музыкантов, а также «кузницей» новых продолжателей церковно-певческой 
традиции, которые позднее распространили своё творчество и вместе с ним православную хоро-
вую культуру в другие части света: США (И. Колчин, В. Лукша), Бразилию (Д. Попов), Австралию  
(М. Троицкий). Этому способствовал высокий уровень хоровых коллективов, с которыми им 
довелось работать в Харбине. Проведенное исследование показывает, что церковно-певческая 
жизнь в Манчжурии не угасала, а активно развивалась, поддерживаемая соотечественниками 
и затем была распространена в разные регионы мира. Пришло время сочиненным в эмиграции 
произведениям стать известными и исполняемыми на Родине, что подтверждает актуальность 
дальнейшего изучения духовного наследия, созданного в первой половине ХХ века в Китае.
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Осмысление отечественной музыки ХХ ве
ка не  может быть полным без изучения 
культурного наследия, созданного в эми-
грации. Особого внимания заслуживает 
церковно-певческое искусство, столь ор-

ганичное для русского менталитета. О со-
стоянии православной певческой культу-
ры в  Западной Европе известно многое: 
её исследованию посвящена диссертация 
Е. Садиковой [5], в которой рассмотрена 
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церковная жизнь в  Германии в  период 
1940–1960 годов; изучением деятельности 
русских эмигрантов в данном направлении 
занимается С. Зверева и другие современ-
ные музыковеды.

Аналогичные вопросы, связанные с со-
хранением и  развитием отечественной 
канонической культуры в регионе дальне-
восточного зарубежья, недостаточно пол-
но отражены в отдельных работах учёных, 
освещающих, как правило, проблемы цер-
ковной жизни и русской музыкальной куль-
туры в целом. К ним относятся следующие 
труды: диссертации С. Бакониной «Церков-
ная жизнь русской эмиграции на Дальнем 
Востоке в 1920–1931 гг. на материалах Хар-
бинской епархии» [1] и Ван Кэвэнь «Русская 
культура Харбина: историко-культурологи-
ческий анализ» [3], статьи Мяо Хуэй «Рус-
ская эмиграция в Харбине: взаимодействие 
двух культур» [4] и Чуньин Чэ «Музыка рос-
сийской эмиграции и развитие музыкаль-
ной культуры в Харбине в первой половине 
XX века» [7]. Однако специфика организа-
ции церковно-певческой жизни Поднебес-
ной в данных исследованиях не рассматри-
вается. Вместе с тем, сохранившиеся пись-
ма и воспоминания певчих, работавших 
в Харбине в ХХ столетии, а также значи-
тельный объём периодических изданий, 
выходивших на русском языке в Шанхае, 
Пекине и других городах Китая, требуют 
особого внимания и изучения.

Цель статьи – воссоздать картину право-
славной духовной жизни Харбина в первой 
половине ХХ века и доказать важнейшую 
роль его жителей – эмигрантов из Россий-
ской Империи, в  сохранении и  распро-
странении церковно-певческой культуры. 
Данная работа опирается на  материалы 
журнала Харбинской епархии «Хлеб Не-
бесный», выходившего с 1928 по 1942 годы, 
а также воспоминания певчей и жены хар-
бинского регента и духовного композито-
ра Михаила Троицкого – Софьи Троицкой, 
опубликованных в книге «Русский Харбин: 
Воспоминания» в 1995 году в Австралии.

На территории Манчжурии (современ-
ная территория региона Дунбэй и восточ-
ная часть Внутренней Монголии) в двад-
цатые годы ХХ столетия проживало около 
двухсот тысяч православных верующих1. 
В столице региона – Харбине – к середине 
сороковых годов насчитывался двадцать 
один православный храм. Главный из них – 
Никольский Кафедральный Собор – был 
построен в центре города из брёвен в са-
мом конце XIX века2. Более двадцати лет 
регентом хора являлся Д. Попов. Сведений 
о нем сохранилось крайне мало: известно, 
что в пятидесятые годы он продолжил ре-
гентское дело в Бразилии. Вместе с тем, 
на страницах харбинской печати его имя 
появлялось регулярно. Так, в 1922 году со-
стоялся первый съезд духовенства Харбин-
ской епархии после её отделения от Вла-
дивостоко-Камчатской указом Патриарха 
Тихона. Торжественное собрание закон-
чилось духовным концертом в исполнении 
соборного хора под управлением Д. Попова. 
«Из многочисленных прекрасно исполнен-
ных сочинений выделилось „Кресту Твое-
му поклоняемся“ Чеснокова», – отмечалось 
в журнале3.

На пристани на Офицерской улице на-
ходилась Иверская церковь – меньше, чем 
Никольский собор, но по воспоминаниям 
С. Троицкой «светлая, уютная, с прекрас-
ной акустикой» [6, 5]. Фрески в храме были 
выполнены русским художником и иконо-
писцем В. Михайловым4. Этот храм также 
славился своим хором под управлением 
В. Лукши5. До  эмиграции он служил по-
мощником регента в хоре А. Архангельского 
в Санкт-Петербурге. Как известно, группы 
этого хора, число которых доходило до пят-
надцати, обслуживали несколько петербург-
ских церквей одновременно. Произведения 
с назначаемыми им регентами разучивал 
сам А. Архангельский. В. Лукша исполнял 
обязанности регента в одном из таких от-
делений хора. Также сохранились сведения 
о песнопении, созданном им после переез-
да из Харбина в Америку: в 1947 году ко дню 
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именин Владыки Тихона6 было написано 
и исполнено в Скорбященском Кафедраль-

ном Соборе (г. Сан-Франциско) «Ис полла 
эти деспота» для трио и хора7.

Р и с.   1 .  Д .   Я.   По п о в  ( в т о р о й  с л е в а  в   в е рх н е м  ря д у )

Иверский хор под управлением В. Лук-
ши считался одним из лучших в Харбине, 
репертуар его включал песнопения компо-
зиторов московской и петербургской школ, 
о чём свидетельствуют сохранившиеся про-
граммы концертов8. Кроме того, в октябре 
1927 года по инициативе протоиерея Нико-
лая Вознесенского и выпускницы Киевской 
консерватории Г. Барановой-Поповой при 
Иверском храме открылись музыкальные 
курсы: «…специальное учебное заведение, 
целью которого было дать серьёзное музы-
кальное образование русской молодёжи 
за доступную плату» [2, 35]. Музыкальные 
курсы при храме просуществовали 14 лет. 
В  1940  году епархиальным собранием 
было решено учредить регентские курсы 
при Харбинском музыкальном училище: 
«Нужда в этих курсах крайне велика ввиду 
быстрого сокращения числа лиц, знающих 
церковное пение и чтение», – отмечалось 
в газете9.

Мирские проблемы в  Харбинской 
епархии не иссякали никогда. В 1928 году 
в Манчжурии возникла острая потребность 
в создании приюта для вдов и сирот духо-
венства, для православных, попавших в ну-

жду. Однако, в журнале «Хлеб Небесный» 
констатировался следующий факт: «Боль-
шое желание построить Убежище умеря-
лось полным отсутствием на это средств»10. 
Решение было найдено, и первые деньги 
(1500,96$) изыскали путём постановки ду-
ховного концерта, организованного бла-
годаря объединению церковных хоров Ни-
кольского Кафедрального Собора, Иверской 
и Софийской церквей. Мощный хор (более 
ста человек) представлял собой редкое явле-
ние для Китая. Самое большое помещение 
в Харбине – кинотеатр «Атлантик», вмеща-
ющий более 2000 человек, – заполнился 
до отказа. Как говорилось в газете, «успех 
был феерический!»11. В результате появи-
лась возможность построить дом-убежище, 
а традиция проведения в Харбине благо-
творительных духовных концертов укре-
пилась надолго.

Спустя тринадцать лет в журнале анон-
сировалась программа концерта 12 марта 
1942 года, в которой под управлением Д. По-
пова были заявлены следующие сочинения: 
«Экзапостилларий» Л. Герасимова (в неде-
лю о расслабленном) знаменного роспева 
в исполнении мужского хора; «Покаяние» 
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А. Веделя, «Хвалите Бога во святых Его» 
В. Лирина (соло – А. В. Коровина). Под ру-
ководством И. Воротникова, регента со-
фийской церкви, – «Виждь твоя пребезза-
конная дела» А. Львова, концерт «Помилуй 
мя, Господи, яко немощен есть» А. Веделя 
(соло – Л. Ершов, И. Казаков-Казаковский, 
Г. Крац), «Разбойника» В. Городилина (со-
ло-бас – Л. Ершов). Под управлением 
Ф. Селина должны были быть исполнены 
концерт на Крещение Господне «Днесь не-
беси и земли» С. Дегтярева и А. Туренкова 
«Разбойника». М. Троицкий дирижировал 
сочинениями «Ныне отпущаеши» А. Дани-
левского и «Хвалите имя Господне» П. Чес-
нокова, В. Городилин – «Помышляю день 
страшный» А. Архангельского, «Достойно 
есть» Д. Яичкова. Кроме того, в исполне-
нии М. Кручинина, Н. Рыбина и Г. Саяпина 
звучало трио «Воскресни, Боже» П. Турча-
нинова12.

Примечательно, что в приведённой про-
грамме наряду с известными произведени-
ями выдающихся духовных композиторов 
звучали сочинения харбинского регента-
композитора В. Городилина («Разбойника 
благоразумного»). Он также написал «Ве-
личит душа моя Господа» для соло сопрано 
с хором и молитву Господню «Отче наш».

Духовные концерты в Харбине имели 
огромное значение не только как форма 
благотворительности, как обмен опытом 
между различными хоровыми коллекти-
вами города и их руководителями, но и как 
возможность композиторов-регентов ус-
лышать свои произведения в исполнении 
большого сводного хора. К  написанию 
духовных сочинений обращался также 
названный в программе Михаил Никола-
евич Троицкий. Его произведения были 
опубликованы позднее в США: песнопе-
ния из литургии, концерт для солиста-баса 
в сопровождении хора под названием «Го-
споди, Иисусе Христе Боже наш» (Молитва 
о России).

Сохранились имена других композито-
ров. В первую очередь нужно упомянуть 

Ипполита Петровича Райского (1869–1950), 
немало сделавшего в этой области до эми-
грации в Китай. Особенно известны его 
песнопения «Высшую небес», «Великое 
Славословие», литийное «Господи поми-
луй», а также концерт «Восхвалим мужа 
славна в бытии» в честь святого Иннокен-
тия Иркутского (1912) и цикл «Песнопения 
из осмогласника воскресного Всенощного 
бдения: по напевам Уфимской епархии» 
(1902).

Регент Алексеевской церкви И. Колчин 
положил в основу своего сочинения пса-
лом 102 «Благослови, душе моя, Господа». 
Композиция была оценена по достоинству 
другими дирижёрами Харбина и исполня-
лась хорами на Литургии. П. Распопов сочи-
нил несколько композиций: «Величания», 
два номера «Благослови, душе», несколько 
песнопений из  литургии, запричастное 
«К кому возопию, Владычице», «Ныне от-
пущаеши» и др. Сохранились имена ре-
гентов-композиторов Колохова (инициалы 
утрачены), написавшего «Всенощное бде-
ние» и «Литургию», а также композитора 
Обухова (инициалы не известны).

Особо отмечалось творчество протои-
ерея отца Павла Шиляева, который начал 
свою композиторскую деятельность до ре-
волюции 1917 года в России. В 1908 году в из-
дательстве Юргенсон были опубликованы 
три его песнопения: «Милость мира», «До-
стойно есть» и «Ангельский собор удивися». 
С. Троцкая в воспоминаниях отмечала, что 
из произведений отца Павла в Харбине осо-
бой популярностью пользовались литийное 
«Господи помилуй», «Ныне отпущаеши», 
«Величит душа» и великий прокимен «Кто 
Бог Велий», из песнопений Литургии – «Ве-
рую» для четырёх солистов и хора [6, 25].

Высокому уровню композиторского 
творчества способствовали исполнитель-
ские возможности хоровых коллективов. 
По воспоминаниям певчей, «вооружённые 
знаниями и богатым опытом в деле церков-
ного пения, они (регенты. – У. С.) старались 
довести исполнение песнопений до совер-
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шенства» [6, 42]. В главных храмах Харбина 
возможностей хора хватало для освоения 
значительных, сложных произведений, та-
ких как Литургия П. Чайковского, которая 
прозвучала в день его памяти 31 октября 
1926 года в Кафедральном Соборе13.

В каждой партии хора имелись один или 
несколько солистов. На всенощном бдении 
мужчинам-солистам поручалось петь «Бла-
жен муж» А. Архангельского, Ф. Степано-
ва или П. Чеснокова; «Ныне отпущаеши» 
П. Чеснокова, М. Строкина, Н. Соколова 
или Курбатова; «Ныне отпущаеши» для 
соло женских голосов: Н. Добровольско-
го, Н. Уварова или Г. Давидовского. Песнь 
Богородицы «Величит душа» исполняли 
соло только женские голоса: А. Кьяндско-
го, В. Городилина и П. Чеснокова; В. Самсо-
ненко или А. Туренкова для женского трио. 
На литургии упоминается исполнение «Ве-
рую» для баса А. Архангельского; для аль-
та – А. Гречанинова и П. Липаева, а также 
«Верую» харбинского протоиерея Павла 
Шиляева. Звучали замечательные компо-
зиции запричастных концертов: «Се ныне 
благословите Господа» и «Вскую мя отринул 
еси» Г. Рютова, «Блажен разумеваяй» А. Ар-
хангельского, «Не отвержи мене во время 
старости» П. Чеснокова. Таким образом 
в Харбине продолжили исполняться сочи-
нения представителей двух русских компо-
зиторских школ: Санкт-Петербургской, во-
площённой в творчестве А. Архангельского, 
Г. Давидовского, М. Строкина, Н. Соколова, 
Н. Добровольского, и Московской (П. Чес-
ноков, А. Гречанинов, П. Липаев).

Работа певчих во многих церквах Хар-
бина оплачивалась достойно. В больших 
приходах они получали ежемесячное жа-
лованье, которое составляло 25–30 китай-
ских юаней. В малых приходах оклад был 
меньше. Денежное пособие обязывало 
участников хора исправно посещать бо-
гослужения и спевки, что гарантировало 
регенту бесперебойную работу с коллек-
тивом. Для дополнительного заработка 
певчие пели в театральный сезон в опер-

ном хоре, принимали участие в концертах: 
духовных и светских, а также в церковных 
требах14. Были среди церковных певцов 
и так называемые «любители»: они не ходи-
ли на церковные службы регулярно, не по-
сещали спевки и не получали жалованье, 
так как имели иную постоянную работу, 
обеспечивавшую больший доход. Некото-
рые из них обладали хорошими голосами, 
любили петь и в большие праздники при-
соединялись к певчим, но регенты не могли 
рассчитывать на их регулярные посещения.

В ряде церквей для хора устраивались 
особые хоровые праздники. Так, в Кафе-
дральном Соборе это был день Святого 
Духа, а в Софийской церкви – день памяти 
Святого Романа Сладкопевца. Небесным 
покровителем хора церкви Дома Мило-
сердия являлся Св. Иоанн Дамаскин, па-
мять его чтилась ежегодно 17 декабря. Для 
устройства чаепития в этот день приход-
ской совет выплачивал певчим небольшие 
премии. В первый день Рождества и Пас-
хи в некоторых приходах хор по пригла-
шению посещал дома прихожан. Обычно 
в таких случаях пелись тропарь и кондак, 
праздничный концерт и многолетие. В бла-
годарность хозяин дома вручал хористам 
вознаграждение.

Иногда большой любитель церковно-
го пения из  числа прихожан становился 
попечителем хора. В  Свято-Никольском 
Соборе в 1940–1950 годах им был член при-
ходского совета В. Кедров. В Свято-Иоанно-
Предтеченской церкви много лет доброволь-
ным попечителем хора являлся Евфимий 
Алексеевич Помилуйко. К праздникам Рож-
дества Христова и Пасхи он покупал на лич-
ные средства подарки для певчих. В Ивер-
ской церкви в 1920‑х и в начале 1930‑х годов 
эту заботу возложил на себя церковный ста-
роста Герасим Дмитриевич Антипас. В день 
Рождества Христова после литургии он при-
глашал хор к себе на обед. Прежде чем сесть 
за стол, певчие пели тропарь, кондак, Рож-
дественский концерт и многолетие хозяину 
дома. В праздник Святой Троицы хористам 
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преподносились букетики живых цветов. 
Всё это свидетельствует о внимании, кото-
рое русские эмигранты проявляли к родной 
культуре и хоровому пению в частности.

С особенным трепетом жители Харбина 
отзывались о главных православных празд-
никах: Крещении – с купанием в реке Сунга-
ри, Пасхе и предшествующей ей Страстной 
седмице, Троице с обилием цветов. Эти дни 
всегда сопровождались особенным пением 
с участием солистов, женского и мужского 
трио: «Плач мироносиц» в Великую суббо-
ту в исполнении женского трио, мужское 
трио «Воскресни, Боже, суди земли» П. Тур-
чанинова. На Троицу хор готовил красивый 
праздничный репертуар и  специальный 
концерт «Преславная днесь» С. Дегтярёва. 
В Великий пост исполнялись два произве-
дения П. Чеснокова «Да исправится молитва 
моя» и «Совет превечный».

Манчжурия и  город Харбин стали 
прибежищем для сотен тысяч беженцев 
из Российской Империи, которые сохра-
няли православную певческую культуру 
на протяжении трёх десятилетий. Были 
возведены десятки новых храмов, благоу-
строены старые. В них звучало церковное 
пение. На страницах периодической пе-
чати упоминаются хоры в городах Хайлар, 
Мукден, Модягоу, на станции Имяньпо, 
селе Драгоценка (рис.  2). На  страницах 
харбинского журнала «Хлеб Небесный» 
выражалось сожаление об отъезде выда-
ющегося регента Св. Николаевского хра-
ма города Шанхай (Китай) Ивана Андре-
евича Колчина в  Сан-Фрациско (США): 
«С его отъездом не только наша епархия, 
но и весь Дальний Восток лишится опыт-
ного регента и большого знатока церков-
ного пения»15.

Р и с.   2 .  На с т оя т е л ь  и   хо р  Св .   С р е т е н с ко й  ц е р кв и  с е л а  Д р а г о ц е н к а  в   Тр ёх р е ч ь е  
с о   с в о и м  р е г е н т о м - п с а л о м щ и ко м  Жи в о т ко в ы м

Проведенное исследование показало, 
что церковно-певческая жизнь в  Манч-
журии не угасала, а развивалась в первой 
половине ХХ века, поддерживаемая сооте-
чественниками. Харбин после революции 
1917  года стал прибежищем для многих 
состоявшихся в России композиторов ду-
ховной музыки и регентов, а также «куз-
ницей» новых продолжателей традиции, 

которые затем перенесли своё творчество 
и вместе с ним распространили православ-
ную хоровую культуру по всему свету: США  
(В. Лукша, И. Колчин), Бразилию (Д. Попов), 
Австралию (М. Троицкий). Но самое глав-
ное – они оставили после себя целый ряд 
духовных сочинений, которые не извест-
ны на Родине и заслуживают дальнейшего 
внимания.
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THE ORTHODOX CHURCH-SINGING LIFE OF HARBIN IN THE LIGHT  
OF THE PERIODICAL PRESS OF 1920–1940

Abstract. The article is devoted to the study of the church-singing art of Russian emigration in China in 
the first half of the twentieth century. Without pursuing the goal of presenting an exhaustive picture of 
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the church-singing life of the whole country, the author partially solves this problem using the example 
of the city of Harbin. For the first time, the memoirs of the singers are introduced into scientific cir-
culation, as well as the materials of the magazine of the Harbin diocese “Heavenly Bread”, which was 
published from 1928 to 1942. All aspects of the church-singing life of the city are considered: liturgical 
practice, organization of spiritual concerts, lists of performed works are given, the names of composers 
of sacred music are called for the first time. The author comes to the conclusion that after the revolution 
of 1917 Harbin became a refuge for many musicians who took place in Russia, as well as a “forge” of new 
followers of the church singing tradition, who later spread their creativity and Orthodox choral culture 
with it to other parts of the World: the USA (V. Luksha), Brazil (D. Popov), Australia (M. Troitsky). This 
was facilitated by the high level of choral groups with which they had the opportunity to work in Harbin. 
The conducted research shows that the church-singing life in Manchuria flourished, actively developed, 
supported by compatriots and then was spread to different regions of the world. The works composed in 
exile mast to become known and performed in Russia. It confirms the relevance of further study of the 
spiritual heritage created in the first half of the twentieth century in China.

Keywords: Sacred music; emigration; China; regent; composer of sacred music; church singing culture

For citation: Sorokina U. V. Pravoslavnaya tserkovno-pevcheskaya zhizn’ Kharbina v svete periodicheskoy pecha‑
ti 1920–1940 godov [The Orthodox Church-singing life of Harbin in the light of the periodical press of 
1920–1940], Music in the system of culture: Scientific Bulletin of the Ural Conservatory, 2023, iss. 35, pp. 49–56. 
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ВОПРОСЫ ДЫХАНИЯ В ТРАКТАТЕ «МЕТОД ПЕНИЯ»  
ПАРИЖСКОЙ КОНСЕРВАТОРИИ: МИФЫ И РЕА ЛЬНОСТЬ

В статье рассматривается история развития вокально-методической мысли в XVIII–XIX веках 
в отношении вопроса дыхания в пении. Внимание автора сфокусировано на трактате Б. Менгоцци 
«Метод пения» Парижской консерватории (ок. 1804), в котором впервые в рамках итальянской 
вокальной школы было дано описание принципа взятия дыхания в пении. С целью определить как 
менялись представления разных поколений педагогов и методологов о дыхании в пении проана-
лизированы тексты непосредственных предшественников Б. Менгоцци – представителей старой 
итальянской школы пения XVIII века П. Ф. Този и Дж. Манчини, а также авторов первой половины 
XIX века, опиравшихся на Б. Менгоцци в своих трудах. Исследования второй половины XIX века 
в области певческого дыхания (Л. Мандль) произвели революцию в вокальном искусстве, навсегда 
изменив взгляды педагогов на дыхание в пении (М. Гарсиа-сын, Ф. Ламперти). В контексте этой 
новой парадигмы необходимо не только видеть дискуссионность выводов исследователей о вокаль-
ной методологии XVIII – начала XIX веков, но и осознавать, что эта методология ни в коем случае 
не являлась ущербной в сравнении с более поздними учениями, а лишь основывалась на иных 
принципах воспитания голоса и мышления в целом.

К люч евы е с л ова:  итальянская школа пения, Болонская школа пения, старое итальянское бель-
канто, Бернардо Менгоцци, Парижская консерватория, дыхание в пении
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ватории: мифы и реальность. DOI 10.24412/2658-7858-2023-35-57-65 // Музыка в системе культуры : 
Научный вестник Уральской консерватории. – 2023. – Вып. 35. – С. 57–65.

Практика современного вокального испол-
нительства и педагогики среди важнейших 
вокально-технических задач называет 
дыхание и его эффективное использова-
ние в пении. Особое внимание при этом 
уделяется механизму вдоха и связанному 
с ним типу дыхания. Данный подход как 

определённая парадигма в вокальном ис-
полнительстве установился лишь ко второй 
половине XIX века, когда выдающиеся пе-
дагоги исследователи Мануэль Гарсиа-сын, 
Луи Мандль, Франческо Ламперти стали 
обращаться к вопросам дыхания с точки 
зрения физиологии, совершив своего рода 
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«революцию» в области вокальной мето-
дики.

При этом о певцах более раннего пери-
ода вокального искусства распространено 
мнение, что они не просто мало задумыва-
лись о дыхании, но и вообще дышали в пе-
нии «неправильно»: пользовались ключич-
ным типом дыхания, при вдохе втягивая 
живот и поднимая грудную клетку. В связи 
с этим трактаты о вокальной методике, на-
писанные до середины XIX века, в совре-
менной педагогике часто не рассматрива-
ются всерьёз, а мысли, высказанные в них, 
воспринимаются как наивные наблюдения, 
не несущие практической пользы в реалиях 
современного исполнительства и педагоги-
ки. Особенно печальная участь в этом отно-
шении постигла вокально-методический 
труд «Метод пения» Парижской консерва-
тории1 [4], созданный коллективом авто-
ров во главе с итальянским тенором и пе-
дагогом Бернардо Менгоцци (1758–1800). 
Трактат был издан в Париже около 1804 года 
с целью перенести итальянскую вокальную 
школу XVIII века на французскую почву, что 
включало в себя описание и адаптацию для 
французских певцов принципов Болонской 
вокальной школы, к которой относился сам 
Б. Менгоцци2.

Однако уже к середине XIX века отдель-
ные части «Метода пения» Парижской кон-
серватории подверглись критике в связи 
с «неправильным» взглядом авторов на во-
просы дыхания в пении. Это в дальнейшем 
во многом распространилось на итальян-
скую школу бельканто XVIII века в целом, 
в том числе на фундаментальные труды, 
оформившие и закрепившие её принци-
пы в рамках Болонской вокальной школы: 
«Взгляды древних и современных певцов, 
или Размышления о колоратурном пении» 
(1723) Пьера Франческо Този [17] и «Прак-
тические мысли и размышления о вирту-
озном пении» (1774, 1777) Джамбаттиста 
Манчини3 [12; 13].

Тем не менее, справедливость критики 
в отношении этих трудов – как в середине 

XIX века, так и в современности – может 
быть признана дискуссионной при деталь-
ном изучении оригинальных источников 
той эпохи. Для более объективной оценки 
необходимо дополнить имеющееся в со-
временном музыковедении знание как 
о самом трактате «Метод пения» Париж-
ской консерватории, так и об этом периоде 
эволюции вокальной педагогики в целом, 
обратившись к содержанию других вокаль-
но-методических трудов XVIII–XIX веков.

Для начала кратко рассмотрим тракта-
ты непосредственных предшественников 
Б. Менгоцци – П. Ф. Този и Дж. Манчини.

При беглом ознакомлении с  текстом 
трактата П. Ф. Този «Взгляды древних и со-
временных певцов» (1723) становится оче-
видным, что маэстро не уделял специально-
го внимания вопросам певческого дыхания. 
У П. Ф. Този можно обнаружить всего лишь 
несколько замечаний на эту тему: он вос-
прещает брать дыхание в середине слова – 
кроме как в длинных виртуозных пассажах, 
если их не  удается исполнить на  одном 
дыхании; при этом учителю необходимо 
указать ученику точные места, где в таком 
случае нужно дышать. Наиболее важное 
замечание касается того, что учитель дол-
жен обучить своего подопечного хорошо 
(то есть эффективно) пользоваться своим 
дыханием («far un buon uso del respiro»), так 
чтобы в запасе всегда было больше воздуха, 
чем необходимо [17, 36].

Вслед за П. Ф. Този Дж. Манчини (1774) 
говорит о необходимости развития иде-
ального контроля дыхания [13, 69] и спо-
собности экономно его расходовать [13, 
113]. Описание различных элементов 
техники маэстро снабжает замечаниями 
о необходимости владеть искусством со-
хранять («conservare»), удерживать («soste-
nere»), поддерживать («rinforzare»), сни-
мать («ritirare»), снова брать («ripigliare») 
дыхание и управлять («maneggiare») им [12, 
103, 136, 142]. Таким образом, Дж. Манчини 
обращает несомненное внимание на про-
блему дыхания, однако тип дыхания или 



59

Хрулева И. А. Вопросы дыхания в трактате «Метод пения» Парижской консерватории: мифы и реальность

механизм вдоха при этом не обсуждает 
вовсе.

Б. Менгоцци начинает работу над «Ме-
тодом пения» Парижской консерватории 
через двадцать с  небольшим лет после 
выхода труда Дж. Манчини и  озвучива-
ет новые идеи, прежде не встречавшиеся 
у других итальянских авторов. В частности, 
первая глава трактата посвящена описанию 
физиологии певческого процесса. Отдель-
ная глава выделена для обсуждения вопро-
сов дыхания.

Б. Менгоцци считал, что «дыхание имеет 
ключевое воздействие на органы голоса, 
поэтому необходимо ознакомиться с ме-
ханизмом взятия дыхания», так как «ды-
хание в пении отличается от дыхания при 
говорении» [5, 18]. В исследовании совре-
менного итальянского ученого А. Юварра 
(2015) имеется предположение, о том, что 
необходимость разъяснения момента, ра-
нее не привлекавшего внимания, могла 
возникнуть у Б. Менгоцци в связи с кон-
кретным запросом от Парижской консер-
ватории [10]. Перед Б. Менгоцци действи-
тельно стояла непростая задача: описать 
принципы итальянской школы для тех, 
кто имел о ней достаточно смутное пред-
ставление – певцы из Италии нечасто вы-
ступали на французской земле. Кроме того, 
для французской культуры и ментальности 
в целом характерно «стремление к чёткости 
и рациональности» [10], что также могло 
побудить Б. Менгоцци и его соавторов тща-
тельнее систематизировать и структуриро-
вать дидактический материал, в том числе 
посвященный певческому дыханию.

Б. Менгоцци так описывает способ взя-
тия дыхания: «При дыхании в пении во вре-
мя вдоха живот необходимо втянуть и затем 
быстро заставить его подняться вверх, раз-
дувая и выдвигая вперёд грудь. При выдохе 
живот необходимо очень медленно вернуть 
в своё естественное положение и дать груди 
опуститься так, чтобы как можно дольше 
удерживать и сохранять взятые в лёгкие 
воздух; его нужно выпускать медленно, 

не содрогая при этом грудь. Он должен как 
будто вытекать» [5, 18].

Эта фраза, впервые появившаяся имен-
но у Б. Менгоцци, судя по всему, приобрела 
большую известность – по крайней мере, 
этим можно объяснить тот факт, что похо-
жие трактовки о способе взятия дыхания 
появляются у других авторов первой поло-
вины XIX века. В частности, у немецкого 
педагога Г. Ф. Манштейна, совершивше-
го попытку описать итальянскую школу 
XVIII века. В книге «Великая Болонская 
школа Бернакки» (1845) читаем: «Вдох дол-
жен производиться без толчков и без разду-
тия живота, только одна грудь должна под-
ниматься… <…> …При пении живот должен 
быть втянут, а грудь должна подниматься 
и  опускаться незаметно, чтобы набран-
ного воздуха хватало на как можно более 
долгое время» [15, 3; здесь и далее перевод 
наш. – И. Х.]. Схожие строки можно най-
ти также в трудах раннего М. Гарсиа-сына 
(см. ниже) и в трактате итальянского певца 
французского происхождения Луиджи Ла-
блаша «Полный метод пения», изданного 
в Париже в 1840 году: «При вдохе должно 
втянуть живот, грудь поднять как можно 
выше и наполнить её воздухом» [11, 3].

Анализируя строки Б. Менгоцци и 
Г. Ф. Манштейна, В. А. Багадуров (1928) за-
ключает, что оба автора описывают «груд-
ной тип дыхания» [1, 280] («ключичный» по 
Л. Б. Дмитриеву [2, 163]). На основании это-
го исследователи, включая Л. Б. Дмитриева, 
делают вывод, что вся итальянская школа 
пения XVIII века построена на этом типе 
дыхания [2, 145].

Однако, действительно ли факт описа-
ния в трудах XIX века такого метода взятия 
дыхания свидетельствует о том, что певцы 
XVIII века всегда им пользовались?

А. Юварра справедливо замечает, что 
обилие трудов XIX  века, описывающих 
дыхание схожим образом с «Методом пе-
ния» Парижской консерватории, вовсе не 
является прямым доказательством нали-
чия некоего унифицированного способа 
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взятия дыхания певцами XVIII века, так 
как, по сути, все эти работы в той или иной 
мере копируют то, что было написано во 
влиятельном трактате Б. Менгоцци [10]. 
Действительно, авторы, преподававшие 
в Парижской консерватории и публико-
вавшиеся в Париже в то время, не могли 
не быть ознакомлены с «Методом пения»; 
множество параллелей с текстом Б. Мен-
гоцци можно найти и у Г. Ф. Манштейна, 
вплоть до структуры.

Отдельно стоит упомянуть трактат 
Алексиса де  Гароде – французского пев-
ца и педагога Парижской консерватории 
в 1816–1838 годах. В его трактате «Полный 
метод пения» (второе издание – 1844) мож-
но найти следующие строки: «Дыхание 
состоит из взятия воздуха, которое харак-
теризуется набором воздуха в грудь при 
помощи вздувания лёгких и втягивания 
живота, и выдыхания взятого воздуха, со-
стоящего, наоборот, из отпускания живота 
и опадания лёгких» [8, 19].

На первый взгляд, данную фразу мож-
но поставить в один ряд с высказывания-
ми Б. Менгоцци и других авторов XIX века.  
А. де Гароде упоминает также о том, что этот 
метод рекомендован певцом-кастратом 
Дж. Крешентини, в использовании которого 
тот «сам был одним из последних примеров» 
[8, 19]. Это замечание, с одной стороны, 
может позволить сделать вывод о том, что 
есть и иные итальянские педагоги, поми-
мо Б. Менгоцци, использовавшие данный 
способ дыхания. С другой стороны, здесь 
важно отметить, что Дж. Крешентини, пе-
реехав в 1806 году в Париж, некоторое вре-
мя – как и А. де Гароде, и Б. Менгоцци – пре-
подавал в Парижской консерватории (1809–
1813). Это означает, что он не мог не быть 
ознакомлен с её официальным «Методом 
пения». Не мог не быть знаком с трактатом 
и сам А. де Гароде. В то же время, важное 
отличие от  текста Б. Менгоцци состоит 
в том, что в словах А. де Гароде не содер-
жится упоминания о необходимости при-
поднимать грудную клетку, что может быть 

указанием и на несколько иной механизм 
дыхания – эта рекомендация встречается 
у авторов в рамках различных концепций. 
Таким образом, свидетельства А. де Гароде 
всё же не позволяют сделать однозначный 
вывод о существовании единого способа 
дыхания у певцов прошлых поколений.

Важные данные можно найти во фран-
цузских трактатах середины XVIII  века: 
«Искусство пения» (1755) певца Жан-Ан-
туана Берара [6] и «Искусство и научные 
принципы пения» (1756) Жозефа Бланше [7].

Уникальность этих трудов для своего 
времени состоит в том, что они предлага-
ют способ взятия дыхания, полностью от-
личный от предложенного полвека спустя 
Б. Менгоцци. У Ж.-А. Берара читаем: «Что-
бы хорошо набирать дыхание, надо под-
нимать и расширять грудь таким образом, 
чтобы живот вздувался» [6, 273]. По утверж-
дению В. А. Багадурова, это соответствует 
описанию диафрагматического типа ды-
хания, причём такой способ был предло-
жен в вокально-дидактической литературе 
впервые [1, 94].

Ж. Бланше, у которого Ж.-А. Берар за-
имствовал основные идеи, описывает этот 
механизм аналогично: «Для правильного 
взятия дыхания необходимо поднять и рас-
ширить грудь так, чтобы живот вздувал-
ся» [7, 25]. Кроме того, в тексте Ж. Бланше 
появляется любопытное дополнение: он 
утверждает, что этот метод взятия дыха-
ния прекрасно известен итальянским вир-
туозам и что певец-кастрат Каффарелли, 
выступления которого Ж. Бланше посещал 
в Париже, своим успехом обязан именно 
этому методу [7, 32]. Данное свидетельство 
современника Каффарелли идёт вразрез 
с распространённой установкой о том, что 
все певцы XVIII века пользовались описан-
ным Б. Менгоцци методом.

Таким образом, ответ на вопрос о том, 
каким способом дыхания пользовались 
певцы XVIII века, не может быть дан одно-
значно. Тем не менее, даже если допустить 
справедливость выводов исследователей 
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о грудном типе дыхания, нельзя говорить 
о том, что эта техника была «неправиль-
ной»: она вполне отвечала задачам господ-
ствовавшего тогда репертуара. По мнению 
Л. Б. Дмитриева, более глубокое дыхание 
не было нужно, так как «в век колорату-
ры не  требовался голос большой силы», 
а главным было не глубокое взятие, а эко-
номное расходование, что и будет происхо-
дить «при правильном звукообразовании»  
[2, 145]. При этом учёный отмечает, что 
грудной тип дыхания «не является пороч-
ным»: «…на нём можно выработать и боль-
шую длительность звучания голоса, и боль-
шое вокально-техническое мастерство»  
[2, 147].

Однако в середине XIX века методоло-
ги не были столь же снисходительны. Ис-
следования доктора Л. Мандля совершили 
своеобразную «революцию» в  мире во-
кального искусства, направив его по пути, 
который А. Юварра называет «фониатриз-
мом» [10] – именно развитие фониатрии 
оказало столь большое влияние на учение 
о пении, полностью изменив взгляды пе-
дагогов на физиологию пения и вокальную 
технику.

В  своем труде «Об  утомляемости го-
лоса в  связи с  режимом дыхания» (1855) 
Л. Мандль выделяет три типа дыхания4: 
диафрагматическое, или абдоминальное, 
ключичное («клавикулярное») и боковое 
(«латеральное») [14, 6]. Он подчёркивает 
особую важность работы диафрагмы при 
дыхании в пении, возможную лишь при 
диафрагматическом дыхании. При исполь-
зовании этого типа дыхания, по описанию 
Л. Мандля, максимально задействована 
диафрагма, что позволяет не напрягаться 
остальным органам, участвующим в голосо-
образовании, и избегать утомляемости го-
лоса. Любопытно, что, согласно Л. Мандлю, 
этот метод «давно практикуется в Италии» 
и известен под названиями «метод Руби-
ни» и «метод Порпоры» [14, 4] (напомним, 
что композитор Н. Порпора был учителем 
Каффарелли).

Л. Мандль высказывается резко против 
ключичного дыхания и делает выводы о па-
губном влиянии «Метода пения» Париж-
ской консерватории на вокалистов: «Эта 
прискорбная практика, которую переняли 
многие учителя, решительно может счи-
таться причиной потери большого коли-
чества голосов: втягивание живота предот-
вращает понижение диафрагмы, заставляет 
использовать ключичное дыхание… <…> Не-
возможно переоценить важность борьбы 
с этим гибельным принципом, особенно 
если он включен в официальный метод» 
[14, 24].

Одним из самых влиятельных педаго-
гов, следовавших идеям Л. Мандля, был 
Ф. Ламперти. Маэстро дословно цитирует 
Л. Мандля и ссылается на его исследования 
в своих трудах «Начальное теоретико-прак-
тическое руководство к изучению пения» 
(первое издание – 1864) и «Искусство пе-
ния по  классическим преданиям» (1883) 
[3, 72]. Вслед за Л. Мандлем, Ф. Ламперти 
рекомендует только диафрагматический 
тип дыхания, который певец осуществляет, 
«расширяя лёгкие в их основании, в то же 
время сжимая грудобрюшную преграду» 
[3, 70]. Таким образом, в школе Ф. Лампер-
ти однозначно закреплён в качестве един-
ственно правильного иной способ взятия 
дыхания, нежели тот, что мы находим 
в трактате Б. Менгоцци.

При обсуждении вопросов дыхания 
нельзя не упомянуть и другого влиятель-
нейшего педагога и исследователя XIX века 
М. Гарсиа-сына, который прожил боль-
шую часть своей жизни в Париже, а также 
преподавал в Парижской консерватории 
в 1840‑х годах. Нет сомнений, что он также 
был знаком с «Методом пения» Парижской 
консерватории.

Первые издания его труда «Полный 
трактат об искусстве пения» пришлись как 
раз на 1840‑е годы. М. Гарсиа, как и Б. Мен-
гоцци, пишет о том, что «нельзя сделаться 
искусным певцом, не овладев искусством 
управления дыханием» [4, 83]. В то же вре-



62

Музыкальное образование: история, теория, практика

мя он, как и впоследствии Ф. Ламперти, го-
ворит о важности работы диафрагмы при 
вдохе и выдохе [9, 21], чего не было у других 
авторов. Однако описанный М. Гарсиа спо-
соб взятия дыхания совпадает с «Методом 
пения»: он рекомендует поднимать грудь 
«медленным и правильным движением» 
[4, 83] и «втягивать стенку живота под ло-
жечкой» [9, 21].

Как известно, важную корректировку 
в свой текст он вносит в издание 1856 года 
(то  есть после появления исследований 
Л. Мандля), в  котором уже рекомендует 
не «втягивать живот», а «опустить диафраг-
му без толчков и поднимать грудь медлен-
ным и ровным движением» [4, 83].

Здесь  же маэстро подчёркивает, что 
не считает верным «советовать исключи-
тельно абдоминальное дыхание», потому 
как это «было бы равносильно желанию 
свести наполовину наиболее необходимую 
для певца силу – дыхание» [4, 83]. Несогла-
сие М. Гарсиа с концепцией Ф. Ламперти, 
а также корректировки собственного текста 
демонстрируют не только сдвиг вокально-
педагогической мысли, но и дискуссион-
ность проблемы в тот период.

Важно отметить, что М. Гарсиа при 
этом остаётся довольно кратким в своих 
замечаниях на тему дыхания. По мнению 
Дж. Старка (1999), это свидетельствует 
о том, что всё же «манера взятия дыхания 
не была фокусом его внимания» [16, 177].

Смена парадигмы в вокальной педагоги-
ке привела к переоценке мнения о мастер-
стве певцов и педагогов XVIII века. С одной 
стороны, сам Ф. Ламперти определённым 
образом связывает свой педагогический 
метод с принципами старой итальянской 
школы: он отмечает, что певцы ушедшей 
эпохи осознавали важность дыхания в пе-
нии. Маэстро даже приводит цитату, кото-
рую приписывает певцу-кастрату XVIII века 
Гаспаре Пакьяротти: «Тот, кто умеет пра-
вильно дышать и правильно произносить 
слова, умеет петь» [3, 8]. С другой сторо-
ны, в это же время было положено начало 

мифу о неосознанности техники певцов 
XVIII века, так как, по мнению нового по-
коления педагогов, они дышали в пении 
«неправильно».

А. Юварра объясняет появление этого 
мифа разницей между самим подходом 
к вокальной технике в эти периоды: мыш-
ление XIX века построено на научном ме-
тоде (А. Юварра называет его «механико-
мышечным»), включая требование внесе-
ния осознанных изменений в работу ды-
хательного аппарата в пении, а мышление 
XVIII века – на принципе естественности, 
культивировании и обуздании того, что 
дано природой [10].

Поэтому, по  мнению А. Юварры, со-
временная вокальная школа, основанная 
на научном подходе XIX века, не понимает 
в отношении дыхания в пении XVIII века 
того, что принцип «естественного дыхания» 
вовсе не  означает, что оно «оставлялось 
на волю случаю» [10]. Учёный настаивает 
на том, что дыхание старого итальянско-
го бельканто было абсолютно осознан-
ным – разница лишь в том, что оно не было  
«активно контролируемым при помощи  
отдельно взятых механических компонен-
тов» [10].

Согласно Дж. Старку, итальянские педа-
гоги, такие как П. Ф. Този и Дж. Манчини, 
действительно не воспринимали дыхание 
как отдельный элемент вокальной техни-
ки – развитие дыхания осуществлялось 
комплексно в процессе овладения приё
мом messa di voce (филирования звука), 
который невозможно выполнить каче-
ственно, не умея контролировать дыхание  
[16, 174, 207].

П. Ф. Този, и Дж. Манчини считали messa 
di voce одним из ключевых умений, необхо-
димых для освоения ещё на начальном эта-
пе обучения. Основное внимание при этом 
уделялось экономному расходованию, бес-
шумному вдоху и выдоху. Дж. Манчини так 
говорит о прославленном певце-кастрате 
Фаринелли, которого называет мастером 
messa di voce: «Совершенное искусство 
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удерживания дыхания и взятия его снова 
с такой чистотой, что ни один слушатель 
не понимал, когда он это делал, началось 
и закончилось с ним» [12, 105; см. также 
об  этом: 13, 121–122]. При этом то, какие 
в процессе были задействованы мышцы, 
лежало за пределами интересов педагогов 
XVIII века.

В «Методе пения» Парижской консер-
ватории messa di voce – первый вокально-
технический приём, обсуждаемый в раз-
деле о практической стороне пения. Та-
ким образом, в своём учении Б. Менгоцци 
следует школе П. Ф. Този и Дж. Манчини. 
Лишь начиная с середины XIX века педа-
гоги (в частности, Ф. Ламперти) переносят 
филирование на более поздние этапы об-
учения – раннее освоение этого сложного 
элемента техники в методической концеп-
ции новой эпохи уже не требовалось.

На основании всего вышеизложенного 
можно сделать вывод, что «Метод пения» 
Парижской консерватории стоял на свое-
образном стыке эпох: он, с одной стороны, 
следовал многим принципам Болонской 
вокальной школы, заложенным П. Ф. Този 
и  Дж. Манчини. С  другой стороны, он 

в определённой степени стал предвестни-
ком нового «онаученного» подхода к во-
кальной методике, уделив больше внима-
ния физиологии, в том числе в отношении 
работы тела при дыхании в пении.

Сегодня при осмыслении истории во-
кальной педагогики необходимо пони-
мать, что сравнительный анализ трудов 
XVIII века и исследований второй полови-
ны XIX века, развивавших вокально-пе-
дагогическую мысль в ином русле, не даёт 
оснований для оценок с позиции «было 
неправильно – стало правильно». Вокаль-
ная педагогика и методика той или иной 
отдельно взятой эпохи предназначены для 
освоения актуального на тот момент ре-
пертуара, а новые поиски являются необ-
ходимым и естественным процессом при 
появлении новых вокально-исполнитель-
ских задач. Таким образом, вокально-мето-
дические труды разных стилевых периодов 
становятся важным источником при изуче-
нии репертуара соответствующей эпохи, 
что представляет практическую ценность 
в рамках современной тенденции к исто-
рически информированному исполнитель-
ству.

ПРИМЕЧАНИЯ
1  Полное название труда – «„Метод пения“ Консерватории музыки, содержащий принципы пе-

ния, упражнения для голоса, вокализы, взятые из лучших современных и старинных произведений» 
(«La Méthode de chant du Conservatoire de musique contenant les principes du chant, des exercices pour la 
voix, des Solfèges tirés des meilleurs ouvrages anciens et modernes»). Здесь и далее в тексте переводы даны 
по русскому изданию [см.: 5].

2  Подробному рассмотрению жизненного и творческого пути Б. Менгоцци посвящена статья И. Хру-
левой «Бернардо Менгоцци и „Метод пения…“ Парижской консерватории» (Южно-Российский музы-
кальный альманах. 2016. № 2 (23)).

3  Переводы названий трактатов даны по И. К. Назаренко [4, 31, 45].
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изданной в «Archives générales de médecine» в 1843 году [14, 6].
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КАФЕДРА ТЕОРИИ МУЗЫКИ УРА ЛЬСКОЙ КОНСЕРВАТОРИИ  
В XXI ВЕКЕ1

В статье рассматриваются основные направления деятельности кафедры теории музыки Ураль-
ской государственной консерватории в первые десятилетия нового века. Освещаются достижения 
коллектива кафедры в научной, педагогической и организационной областях. Результативность 
работы связывается с сохранением и упрочением лучших традиций, заложенных консерваторцами 
ещё в период становления вузовской музыкально-теоретической науки и образования на Урале. 
Акцентируется преемственность в понимании роли и значения теоретического музыкознания 
в обучении как собственно музыковедов, так и исполнителей, совмещающаяся с творческим под-
ходом к образовательному процессу. А перспективность и отличительные черты научной школы 
кафедры характеризуются словами Е. В. Назайкинского, отметившего в своё время свойственное 
ей «сочетание аналитического мастерства и поэтичности».

К люч евы е с л ова:  кафедра теории музыки, Уральская государственная консерватория, вузовская 
музыкальная наука и образование
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ватории в XXI веке. DOI 10.24412/2658-7858-2023-35-66-78 // Музыка в системе культуры : Научный 
вестник Уральской консерватории. – 2023. – Вып. 35. – С. 66–78.

В 2022/23 учебном году кафедра теории му-
зыки Уральской государственной консерва-
тории им. М. П. Мусоргского отмечала сра-
зу несколько знаменательных дат. Среди 
них – 85‑летие историко-теоретического 
отделения, 50‑летие самостоятельного су-

ществования кафедры2, наконец, 100‑летие 
со дня рождения первого заведующего от-
делившейся кафедрой Владимира Петро-
вича Костарева. Именно он немало способ-
ствовал этому процессу и обосновывал его 
необходимость.
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В 1950‑е годы в состав единой кафедры 
входили преимущественно композиторы. 
Однако к моменту, когда Костарев принял 
на себя руководство кафедрой (в 1969 году), 
она уже пополнилась большим количе-
ством теоретиков. Вместе с тем, учебный 
процесс у  музыковедов в  его теоретиче-
ской части по-прежнему ориентировался 
на композиторскую деятельность. Влади-
мир Петрович в кратком очерке истории ка-
федры довольно экспрессивно реагировал 
на эту ситуацию: «…в гармонии ценилось, 
в первую очередь, владение импровизацией 
гармонических последовательностей, в по-
лифонии – умело и быстро написать фугу, 
к экзамену по гармонии – Прелюдию в фак-
туре и с модуляциями. Анализ и тем более 
теория не составляли цели обучения – и это 
на историко-теоретическом факультете!». 
Поэтому закономерным видится реше-
ние, принятое по инициативе Костарева: 
«Численный и  качественный рост кафе-
дры, сложность совмещения теоретиче-
ских и творческих композиторских задач 
обусловили разделение кафедры на  две: 
кафедру „Композиции и инструментовки“ 
(завкафедрой, заслуженный деятель ис-
кусств, и. о. профессора Н. М. Пузей) и кафе-
дру „Теории музыки“ (завкафедрой кандидат 
искусствоведения, доцент В. П. Костарев)»3.

Таким образом, в 1972 году кафедра те-
ории музыки не только стала формально 
автономной консерваторской структурой, 
но и обрела специфику, определившую на-
правления её деятельности на долгие годы.

Начальный период истории кафедры 
в новом статусе (с 1972 года и до окончания 
ХХ столетия) нашёл отражение в различ-
ного рода исследованиях и публикациях, 
в том числе – в материалах докладов на кон-
ференциях, диссертациях педагогов и даже 
в дипломных работах студентов кафедры4. 
Цель настоящей статьи – осмыслить опыт 
работы кафедры в XXI веке.

Как ясно из  выше изложенного, 
в XXI век кафедра теории музыки вошла, 
имея за плечами 28 лет самостоятельного 

существования, сопровождавшихся под-
линно творческим расцветом в научно-ме-
тодической и  учебно-организационной 
сферах. Именно в этот период была зало-
жена основа для дальнейшего развития 
кафедры.

В 2005 году к выполнению обязанно-
стей заведующего кафедрой приступила 
М. В. Городилова. В своей программе она 
отмечала: «Кафедра теории музыки УГК 
имени М. П. Мусоргского имеет сложивши-
еся традиции, передаваемые от поколения 
к поколению, и представляет собой уни-
кальный во многих отношениях коллек-
тив, в котором успешно взаимодействуют 
представители разных возрастных групп, 
люди, отличающиеся ответственным от-
ношением к своему делу, высоким твор-
ческим потенциалом и разнообразными 
сферами исследовательских интересов». 
Своей главной задачей Марина Викторовна 
видела, прежде всего, сохранение тради-
ций, поддержание стабильности в работе 
этого отлаженного и во многом единого 
организма. И как показало время, за 23 года 
в новом столетии кафедра теории музыки 
не только сохранила всё то лучшее, что её 
всегда отличало, но и упрочила своё поло-
жение одной из ведущих кафедр Уральской 
консерватории.

Что же происходило в эти годы?
Удивительно плавно и безболезненно 

проходил на кафедре процесс смены поко-
лений, а точнее – обновления при сохране-
нии ведущего «ядра». Молодые педагоги – 
все выпускники кафедры – как правило, 
начинали свою деятельность на условиях 
почасовой оплаты или совместительства, 
а затем, обычно после защиты кандидат-
ской диссертации, становились штатны-
ми работниками. Так, в первое десятиле-
тие XXI столетия в состав кафедры вошли 
окончившие аспирантуру УГК В. И. Нем-
ковская (Вялухина) и А. С. Мешкова. Обе 
они вскоре активно включились в жизнь 
кафедры и консерватории. Вера Ильинич-
на с 2005 года являлась бессменным секре-
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тарём, а в марте 2022 года приняла на себя 
руководство кафедрой теории музыки. 
Анна Сергеевна много лет возглавляла ре-
дакционно-издательский отдел УГК, а не-
давно была назначена главным редактором 
консерваторских периодических изданий 
«Музыка в системе культуры: Научный вест-
ник УГК» и «Слово о музыке». Во втором 
десятилетии кафедра пополнилась ещё 
тремя её выпускниками – А. А. Ермаковым, 
М. Л. Зыряновым и О. А. Гагариной, кото-
рые также нынче задействованы в различ-
ных консерваторских структурах5.

Первые десятилетия XXI века в исто-
рии кафедры являются весьма значимыми 
в  сфере научно-творческой работы. Это 
время успешного завершения целого ряда 
крупных диссертационных исследований. 
В 2006 году состоялась защита докторской 
диссертации О. Е. Шелудяковой (тема: «Фе-
номен мелодики в музыке позднего роман-
тизма»), в 2008‑м докторскую диссертацию 
«Пастораль в музыке европейской тради-
ции: к теории и истории жанра» защитила 
А. Г. Коробова, в 2009 году прошла защита 
докторской диссертации Е. Е. Полоцкой 
«П. И. Чайковский и становление компо-
зиторского образования в России». Чрез-
вычайно активизировалась в этот период 
и научная работа аспирантов и соискателей 
кафедры. Всего с 2002 по 2022 годы было 
защищено 22 кандидатских диссертации 
(см.: Приложение 2).

Успешным защитам сопутствовали уча-
стие в многочисленных конференциях, из-
дание монографий, большого количества 
научных статей. И  в  целом по  глубине, 
охвату проблематики, да и количеству пу-
бликации этих лет превышают всё сделан-
ное на кафедре за время её существования.  
Так, объём печатной продукции с  2006 
по 2022 годы составил 1201 п. л. (около  
29000 страниц). Но что ещё более важно, 
педагоги кафедры не столько стремились 
к количественным рекордам, сколько ста-
рались обеспечить высокое качество своего 
научного и научно-методического продукта 

и сохранить оригинальный «стиль» ураль-
ской школы. Как заметил ещё в 2003 году 
в  рецензии на  сборник «Приношение 
музыке ХХ  века» Е. В. Назайкинский, 
«в Уральской консерватории набирает силу 
перспективная музыковедческая научная 
школа, для которой характерен широкий 
охват явлений музыки, сочетание аналити-
ческого мастерства и поэтичности».

Другим важнейшим направлением 
в  деятельности кафедры теории музыки 
в интересующий нас период была учеб-
но-методическая работа. Начало XXI века, 
как известно, – это время значительных 
изменений в сфере высшего образования: 
был осуществлён переход на двухступен-
ную систему (бакалавриат-магистратура), 
внедрены новые государственные обра-
зовательные стандарты, поначалу предо-
ставлявшие вузам определенную свободу 
и оставлявшие место для творческой ини-
циативы. Кафедрой теории музыки в это 
время были введены в учебный процесс 
новые курсы – к примеру, «Массовая му-
зыкальная культура» (в настоящее время 
курс ведёт А. С. Мешкова), «Музыкальная 
культура Урала» (программа дисциплины 
разработана Л. К. Шабалиной, к её ведению 
позже присоединилась Н. К. Евдокимова) 
и другие; продолжил развиваться и совер-
шенствоваться комплексный курс «Теории 
музыки». Усилиями О. Е. Шелудяковой при 
кафедре в 2013 году открылось новое отделе-
ние по профилю «Древнерусское певческое 
искусство».

В  ходе подготовки к  очередной атте-
стации в ноябре 2006 года были впервые 
полно и комплексно разработаны учебные 
программы по всем музыкально-теорети-
ческим дисциплинам, которые затем по-
стоянно обновлялись и оптимизировались. 
В период с 2011 по 2015 годы они были из-
даны общим количеством 109 программ. 
Большинство из этих материалов перерос-
ли статус собственно рабочей программы: 
они по  сути являлись авторскими и  на-
столько развёрнутыми, что легко станови-
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лись основой для создания учебных посо-
бий. Некоторые из таких пособий, будучи 
отрецензированными ведущими учёными 
и педагогами России, получили гриф УМО. 
Это: «Древнерусская музыка» О. Е. Шелу-
дяковой; «Теория музыки: комплексный 
курс для исполнительских специальностей 
музыкальных вузов» М. В. Городиловой, 
А. Г. Коробовой и В. И. Немковской; «Массо-
вая музыкальная культура» А. Г. Коробовой 
и А. С. Мешковой6.

Наряду с обновлением учебно-методи-
ческой базы на кафедре продолжали совер-
шенствоваться сами формы работы со сту-
дентами. Помимо собственно учебных ви-
дов занятий особую роль в образовательном 
процессе стали играть внеучебные меро-
приятия, ориентированные на различные 
направления профессиональной деятель-
ности студентов-музыковедов и исполни-
телей. Среди них есть те, что приближены 
к деятельности научного профиля: «симпо-
зиумы» (открытые защиты курсовых работ 
по музыкально-теоретическим дисципли-
нам); «круглые столы» (преимущественно 
по вопросам методики преподавания му-
зыкально-теоретических дисциплин); вы-
ступления студентов на  педагогических 
семинарах, межвузовских конференциях; 
участие студенческих научных работ в кон-
курсах различного уровня. Перечисленные 
формы – своего рода творческая лаборато-
рия будущих музыковедов-исследователей, 
а также проявляющих интерес к научной 
работе студентов других специальностей 
и направлений подготовки.

С краеведческой направленностью в де-
ятельности кафедры теории музыки связана 
такая форма работы, как тематические экс-
курсии по памятным местам города Ека-
теринбурга и его музеям. В течение дол-
гого времени их проводила авторитетный 
«музыкальный краевед» Екатеринбурга, 
профессор кафедры Л. К. Шабалина, автор 
курса «Музыкальная культура Урала», науч-
ный руководитель целого ряда профильных 
дипломных работ выпускников кафедры. 

Впоследствии к этой работе стали привле-
каться и студенты-музыковеды. К данной 
форме примыкает также внеучебная работа 
в Музее истории Уральской консерватории 
и Доме-музее П. И. Чайковского в г. Алапа-
евске.

Наконец, важное значение в обсужда-
емый период приобрели те  внеучебные 
мероприятия, которые более непосред-
ственно связаны с содержанием и постро-
ением экспериментального комплексного 
курса теории музыки, разработанного пре-
подавателями кафедры. Они проводятся 
в  течение года в  театрализованно-кон-
цертном варианте и призваны закрепить 
полученные навыки и знания по той или 
иной эпохе. Это «Музыкальный турнир» 
в конце второго семестра (импровизиро-
вание на фортепиано в духе танцев эпохи 
Возрождения по предлагаемым формулам 
гармонических прогрессий из числа осво-
енных в курсе); «Состязание клавиристов» 
в конце третьего семестра (игра с листа ак-
компанемента по цифрованной нотации 
и показ «домашней заготовки» – хораль-
ной прелюдии, сочинённой на заданный 
образец); «Майские игрища» в завершении 
курса (своеобразный «перфоманс» в испол-
нении студентов, осваивающих разные 
техники, способы письма и представления 
музыки XX – начала XXI веков) [подробнее 
об этом см.: 2].

Впрочем, учебно-методическая рабо-
та, которая велась и ведётся на кафедре, 
не  ограничивается только стенами кон-
серватории. Продолжая добрые традиции 
и реализуя идею непрерывности образова-
ния, педагоги кафедры постоянно сотруд-
ничают с различными звеньями музыкаль-
но-образовательной системы – проводят 
мастер-классы, участвуют в работе жюри 
конкурсов и фестивалей, в мероприятиях 
городского и  регионального ресурсных 
центров, осуществляют выезды с методи-
ческой помощью. В рассматриваемый пе-
риод с целью упрочения взаимодействия 
с училищами и колледжами были органи-
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зованы и проведены имеющие уже свою 
историю и  резонанс Музыковедческий 
конкурс работ учащихся средних специ-
альных учебных заведений Российской 
Федерации и стран СНГ «Уральский мо-
лодежный форум» (с нынешнего года но-
сящий имя В. Н. Хлопковой) и Олимпиада 
по музыкально-теоретическим предметам 
имени З. А. Визеля7.

Сегодня педагоги кафедры теории музы-
ки, пользуясь уважением коллег, активно 
привлекаются к экспертной работе: в каче-
стве председателей ГАК, оппонентов на за-
щитах диссертаций, рецензентов научных 
и методических изданий и т. д. Наши док-
тора, кроме прочего, входят в редколлегии 
ваковских журналов, в состав диссертаци-
онных советов. Более того, О. Е. Шелудя-
кова является заместителем председателя 
Объединённого диссертационного совета 
при Магнитогорской консерватории. По-
добная востребованность, безусловно, яв-
ляется свидетельством высокого авторитета 
кафедры теории музыки УГК в профессио-
нальном сообществе.

Подтверждением чему может служить 
и  то  обстоятельство, что наши ведущие 
профессора в своё время вошли в состав 
ректората УГК, будучи приглашённы-
ми на должность проректора по научной 
работе. С 2010 по 2015 годы её занимала 
А. Г. Коробова, а с сентября 2015 по сентябрь 
2021 – Е. Е. Полоцкая. Благодаря их иници-
ативе и ответственному отношению к делу 
научно-творческая работа консерватории 
вышла на  совершенно новый уровень. 
В этот период произошло значительное по-
вышение науко-метрических показателей 
вуза, были проведены масштабные научные 
и творческие мероприятия (конференций, 
фестивали), в том числе – с международным 
участием. В консерватории была создана 
такая структура как Центр дополнитель-
ного профессионального образования, 
к руководству которого была приглашена 
Н. К. Евдокимова.

Отдельно следует сказать о консерватор-
ских периодических изданиях и, особенно, 
о Научном вестнике Уральской консерва-
тории «Музыка в системе культуры». По-
следний в феврале 2022 года был включён 
Высшей аттестационной комиссией в Пе-
речень рецензируемых научных изданий. 
У этого журнала есть своя история и пре-
дыстория. Он ведёт своё происхождение 
от «Научно-методических записок Ураль-
ской консерватории» (его 8 выпусков при-
шлись на 1957–1973 годы), но более непо-
средственно – от сборника научных статей 
«Музыка в системе культуры», первый вы-
пуск которого в 2005 году состоялся по ини-
циативе заведующей кафедрой истории 
музыки, профессора Л. А. Серебряковой. 
В 2012 году А. Г. Коробовой (тогда прорек-
тором по науке) было принято решение 
о преобразовании сборника в журнал с це-
лью дальнейшей подготовки его к новому 
(ваковскому) статусу. Ею были сделаны не-
обходимые шаги в поисках оригинально-
го формата журнала, продуманы дизайн 
и цветовая гамма обложки, соответству-
ющая эмблематика, появилось и нынеш-
нее название издания: Научный вестник 
Уральской консерватории. Впервые он 
увидел свет в 2013 году как шестой номер 
«Музыки в системе культуры». Всего с 2013  
по 2018 годы вышло 10 номеров. Важным 
результатом этого этапа стало включение 
журнала в  Российский индекс научного 
цитирования (РИНЦ).

С 2019 года Е. Е. Полоцкой был активи-
зирован процесс по приведению журнала 
в соответствие с требованиями, предъявля-
емыми к изданиям из Перечня ВАК: разра-
ботана постоянная рубрикация, соблюдена 
регулярность появления выпусков (4 номе-
ра в год), сформирована постоянная редкол-
легия, упорядочена система обязательного 
рецензирования предоставляемых руко-
писей, создан сайт журнала. Полностью 
работа в данном направлении была завер-
шена в декабре 2021 года и, как результат, 
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в феврале следующего года у консерватории 
появилось собственное ваковское издание.

Таковы предварительные итоги дея-
тельности кафедры теории музыки УГК 
в XXI веке.

В завершении хотелось бы подчеркнуть, 
что кафедра – это не просто рабочий кол-
лектив, это ещё и  человеческий союз. 

И уникальность нашей кафедры не только, 
как отмечалось вначале, в сплаве молодо-
сти и опыта, в разносторонности интересов 
и т. п., но и в той особой атмосфере интел-
лигентности, взаимного уважения, добро-
желательности, которая царит на кафедре 
и которую ощущают все, кому довелось так 
или иначе соприкоснуться с ней.

ПРИМЕЧАНИЯ
1  Данная статья продолжает серию публикаций, посвящённых истории консерватории и её отдель-

ных кафедр [см., напр.: 4].
2  В 1938 году в консерватории образовалась кафедра теории, истории музыки и композиции, кото-

рую возглавил первый ректор М. П. Фролов. В 1942‑м самостоятельный статус обрела кафедра истории 
музыки, а в 1972‑м произошло разделение на кафедры композиции и теории музыки.

3  Цит. по материалам, хранящимся в архиве кафедры теории музыки.
4  Среди них: коллективные монографии к 75‑летию и 80‑летию Уральской консерватории [8; 1], 

сборник статей «Музыкальная наука и образование на Урале: к 80‑летию историко-теоретического 
отделения Уральской консерватории» [7], кандидатская диссертация Н. К. Евдокимовой «Теоретиче-
ское музыкознание в Уральской консерватории в контексте интеграции наук (1934–1999)», а также ряд 
научных публикаций Н. К. Евдокимовой, Л. К. Шабалиной, А. Г. Коробовой, М. В. Городиловой [3; 5; 6] 
и других авторов, посвящённых истории Уральской консерватории. Достаточно подробные сведения 
о кафедре теории музыки во второй половине ХХ века имеются также в дипломных работах, созданных 
под руководством Л. К. Шабалиной: Чернышкова Н. В. Этапы становления и развития кафедры теории 
музыки УГК (2003); Поташкина А. В. Конференции, семинары и их роль в деятельности кафедры теории 
музыки УГК (2010).

5  Сегодня в профессорско-преподавательский состав кафедры входят 14 человек, для 11‑ти из которых 
консерватория является основным местом работы и 3 работают в качестве совместителей. Таблица, 
размещённая в Приложении 1, отражает достижения всех членов кафедры и свидетельствует о стопро-
центной «остепенённости» её нынешнего состава.

6  Стоит также упомянуть и некоторые другие пособия, созданные на кафедре и имеющие гриф УМО: 
Фишер А. Н., Шабалина Л. К. Джазовая гармония в период стилевой модуляции от свинга к бибопу. Ека-
теринбург, Тюмень, 2010; Городилова М. В., Коробова А. Г., Шабалина Л. К., Шелудякова О. Е. Школьное 
сольфеджио: теоретические основы практического курса. Екатеринбург, 2014.

7  З. А. Визель и В. Н. Хлопкова – выдающиеся уральские учёные-музыковеды, консерваторские 
учителя многих поколений теоретиков и просто замечательные люди.
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Abstract. The article examines the main directions of activity of the Department of Music Theory of the Ural 
State Conservatory in the first decades of the new century. The achievements of the department’s staff 
in the scientific, pedagogical and organizational fields are highlighted. The effectiveness of the work is 
associated with the preservation and strengthening of the best traditions laid down by the conservatoires 
during the formation of university music theoretical science and education in the Urals. Continuity in 
understanding the role and significance of theoretical musicology in the training of both musicologists 
themselves and performers, combined with a creative approach to the educational process, is empha-
sized. And the prospects and distinctive features of the department’s scientific school are characterized 
by the words of E. V. Nazaykinsky, who at one time noted her characteristic “combination of analytical 
skill and poetry”.
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ПРИЛОЖЕНИЯ

П р и л оже н и е   1 .  П р е п о д а в а т е л и  к а ф е д р ы  т е о р и и  му з ы к и  п о   с о с т оя н и ю  
н а   2 0 2 2 / 2 0 2 3  у ч е б н ы й  г о д
№  ФИО, должность,  

учёная степень,  
учёное звание

Начало  
работы  
на кафедре

Научные интересы  
и достижения

Выпускники

1 Шабалина Людмила 
Константинов-
на – профессор УГК, 
кандидат искусство-
ведения, доцент

1965 Сфера научных интересов: русская музыка и му-
зыкальная культура в аспектах эстетики, поэти-
ки, национальной специфики, теории и истории; 
музыкальная культура Урала.
Кандидатская диссертация «Функциональные 
основы ладовой системы А. Бородина в аспекте 
поэтики эпоса» защищена во ВНИИ искусствоз-
нания (Москва, 1991).
Учёное звание доцента (1993) В 1987–2005 го-
дах – заведующая кафедрой теории музыки УГК. 
Является почётным работником высшего профес-
сионального образованиям (2006). Награждена 
орденом «За вклад в просвещение» (2009).
Публикации (монографии, статьи, статьи в эн-
циклопедических изданиях, учебные пособия): 
более 200

77 выпуск-
ников по 
специальному 
классу. Руко-
водство  
4 кандидат-
скими диссер-
тациями

2 Басок Максим Ан-
дреевич – профессор, 
кандидат искусство-
ведения

1973  
(в штате 
с 1975)

Сфера научных и творческих интересов:  
камерная опера, музыка для детей, детская опера, 
мемуаристика.
Кандидатская диссертация «Современная камерная 
опера. К проблеме специфики жанра» (Киев, 1984).
Декан УГК (1985–2000), заслуженный деятель 
искусств РФ (2003), учёное звание профессора 
(2005), член Союза композиторов РФ (Уральское 
отделение), неоднократно лауреат международ-
ных и всероссийских конкурсов.
Публикации: свыше 100

12 выпуск-
ников по 
специальному 
классу. Руко-
водство  
1 кандидат-
ской диссер-
тацией

3 Вялухина Вера 
Ильинична – зав. 
кафедрой, доцент, 
кандидат искусство-
ведения

1999  
(в штате 
с 2002)

Сфера научных интересов: музыкальная поэтика, 
западноевропейская музыка эпохи барокко.
Кандидатская диссертация «Персонаж  
как категория музыкальной поэтики» (Москва,  
ГИИ искусствознания, 2002).
Учёное звание доцента (2008), заведующая  
кафедрой (с 2022).
Публикации: свыше 30

7 выпускни-
ков по специ-
альному 
классу

4 Городилова Марина 
Викторовна – про-
фессор УГК, канди-
дат искусствоведе-
ния, доцент

1976  
(в штате 
с 1979)

Сфера научных интересов: теория и история 
гармонии, гармония эпохи барокко, гармония 
в музыке ХХ века, звуковые открытия ком-
позиторов «раннего русского музыкального 
авангарда», визуальные проявления в сфере 
звуковысотной организации, методика препо-
давания сольфеджио.

38 выпуск-
ников по 
специаль-
ному классу. 
Руководство  
2 кандидат-
скими 
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№  ФИО, должность,  
учёная степень,  
учёное звание

Начало  
работы  
на кафедре

Научные интересы  
и достижения

Выпускники

Кандидатская диссертация «Звуковысотная  
организация в условиях стилевых взаимодей-
ствий» (ГИИ искусствознания, Москва, 1976).
Заведующая кафедрой теории музыки УГК (2005–
2022), Учёный секретарь Учёного совета вуза 
(с 2007). Куратор Екатеринбургской городской 
методической секции по дисциплине «Сольфед-
жио». Руководитель студенческих научных работ 
и диссертационных исследований.
Публикации: свыше 80, в том числе в журналах 
ВАК, Web of Science и Scopus

диссертаци-
ями

5 Ермаков Александр 
Александрович –  
доцент, кандидат 
искусствоведения

2010  
(в штате 
с 2011)

Сфера научных интересов: музыка для детей, 
детский музыкальный театр.
Кандидатская диссертация «Жанровые особен-
ности детской оперы для любительского театра: 
на примере творчества уральских композиторов» 
(Магнитогорск, 2012).
Учёное звание доцента (2019).
Публикации: свыше 25

2 выпускника 
по специаль-
ному классу

6 Зырянов Михаил 
Львович – доцент 
УГК, кандидат  
искусствоведения

2013  
(в штате 
с 2016)

Сфера научных интересов: церковно-певческое 
искусство, массовая музыкальная культура, музы-
ка в кино.
Кандидатская диссертация «Служение диакона 
в контексте музыкального искусства» (Магнито-
горск, 2016)
Публикации: 18 опубликованных учебно-
методических изданий и научных трудов

7 Коробова Алла Гер-
мановна – профессор, 
доктор искусствове-
дения

1980 Сфера научных интересов: теория и история  
музыкальных жанров, проблемы старинной  
и современной музыки, музыкальная  
пасторалистика.
Кандидатская диссертация «О функционирова-
нии отображённых жанров в симфониях совет-
ских композиторов» (Вильнюс, 1987). Докторская 
диссертация «Пастораль в музыке европейской 
традиции: к теории и истории жанра» (Диссерта-
ционный совет при Московской консерватории 
им. П. И. Чайковского, 2008).
Член Диссертационного совета Д 210.027.01 Ка-
занской гос. консерватории имени Н. Г. Жигано-
ва, Объединённого диссовета Д 999.146.03 на базе 
Магнитогорской гос. консерватории имени 
М. И. Глинки.
Учёное звание доцента (1993), учёное звание про-
фессора (2010).
Проректор по научной работе УГК (2010–2015).
Заслуженный работник культуры РФ.
Публикации: 150, в т. ч. в журналах, входящих 
в МБД Web of Science и Scipus; 4 монографии, 
одна из которых издана за рубежом, а также ряд 
учебных пособий с грифом УМО вузов России 
по муз. образованию. Труды имеются в гос. и ву-
зовских библиотеках Франции, Германии, Чехии, 
Польши, Болгарии, США, Украины, Молдовы 
и Беларуси. Участник конференций различного 
уровня (более 60 выступлений). Систематически

Более  
30 выпускни-
ков по специ-
альности «Му-
зыковедение». 
Руководство  
6 кандидат-
скими диссер-
тациями
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№  ФИО, должность,  
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учёное звание

Начало  
работы  
на кафедре

Научные интересы  
и достижения

Выпускники

привлекается к экспертной работе, в т. ч. в сфере 
диссертационной деятельности

8 Мешкова Анна 
Сергеевна – доцент, 
кандидат искусство-
ведения

2003 Сфера научных интересов: общие проблемы  
форм существования музыки академического 
и неакадемического направлений, взаимодей-
ствие авангарда и массовой музыки, теория 
и история массовой музыкальной культуры, 
техники композиции в музыке ХХ века.
Кандидатская диссертация «Формы существова-
ния музыки в культуре европейской традиции 
и их проявления во второй половине ХХ века» 
(Ростов-на-Дону, 2007).
Учёное звание доцента (2010).
Главный редактор выпускаемых консерваторией 
журналов «Научный вестник Уральской консер-
ватории» и «Слово о музыке».
Публикации: свыше 30

3 выпускника 
по специаль-
ному классу

9 Полоцкая Елена  
Евгеньевна – про-
фессор УГК, доктор 
искусствоведения, 
доцент

2007 Сфера научных интересов: древнерусское певче-
ское искусство, история теоретического музы-
кознания, музыкального образования; исследова-
ние наследия Чайковского.
Докторская диссертация «П. И. Чайковский 
и становление композиторского образования 
в россии» (РАМ им. Гнесиных, 2009).
Профессор УГК, проректор по научной работе 
УГК (2016–2021). Член Научного совета по про-
блемам истории музыкального образования, 
Объединённого диссовета Д 999.146.03 на базе 
МаГК им. М. И. Глинки.
Публикации: свыше 100, изданных в России, 
Австрии, Германии, Польше, Украине. В их числе 
исследования «Пётр Ильич Чайковский как 
учитель», «Перевод Чайковского „Traité générald“ 
instrumentation» Ф. О. Геварта как документ 
своего времени и памятник музыкально-
теоретической мысли XIX века», «Das Wichtigste 
sind Beständigkeit und Konsequenz – Čajkovskijs 
Lehrer Nikolaj Zaremba», науч. статьи в изданиях, 
включенных в перечень ВАК, индексируемых 
в МБД Scopus, Web of Science.
Организатор и участник всероссийских и между-
народных конференций

10 выпуск-
ников по 
специальному 
классу. Руко-
водство  
2 кандидат-
скими диссер-
тациями

10 Пинчуков Евгений 
Анатольевич –  
доцент, кандидат 
искусствоведения

1979 Сфера научных интересов: гармония в музыке 
Ренессанса; процессы ладообразования в древ-
нейших пластах музыкальной культуры.
Кандидатская диссертация «Плагальное ладо-
образование в монодии и многоголосии устной 
традиции» (ЛГИТМиК, 1986).
Учёное звание доцента (1995).
Публикации: свыше 30

Более  
20 выпускни-
ков по специ-
альному 
классу

11 Шелудякова Оксана 
Евгеньевна – профес-
сор, доктор искус-
ствоведения

1987 Сфера научных интересов: поэтика в музыке 
позднего романтизма, русское духовно-певческое 
искусство.
Кандидатская диссертация «Мелодика позднего 
романтизма: стилевые аспекты» (ГИИ, Москва, 
1976). Докторская диссертация «Феномен мело-

Руководство  
6 выпускными 
квалифика-
ционными 
работами 
по профилям
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№  ФИО, должность,  
учёная степень,  
учёное звание

Начало  
работы  
на кафедре

Научные интересы  
и достижения

Выпускники

дики в музыке позднего романтизма» (Магнито-
горск, 2006).
Учёное звание доцента (2001), учёное звание 
профессора (2008).
Заместитель председателя Объединенного совета 
Д 999.146.03 по защите диссертаций на соиска-
ние учёной степени доктора искусствоведения 
и учёной степени кандидата искусствоведения 
по научной специальности 17.00.02 – «Музыкаль-
ное искусство» на базе ГБОУ ВО ЧО «Магнитогор-
ская государственная консерватория (академия) 
имени М. И. Глинки». Эксперт Федеральной 
службы по надзору в сфере образования и науки 
по проведению аккредитационной экспертизы 
организаций, осуществляющих образовательную 
деятельность (с 2013), Института контроля каче-
ства и аккредитации образовательных программ 
в сфере культуры и искусства (с 2018).
Член редколлегий специализированных научных 
журналов «Искусствознание: теория, история, 
практика», «Проблемы музыкальной науки».
Создала детский хор «Октоих» Патриаршего 
подворья Екатеринбургской епархии, ставший 
лауреатом Всероссийского конкурса (Москва, 
2005) и выступавший в храмах России, Греции, 
Турции и Италии.
Награждена знаком «Почётный работник высше-
го профессионального образования Российской 
федерации» Минобразования России (2007).
Публикации (книги, брошюры, учебные пособия, 
научные статьи): более 150

«Древне-
русское 
певческое 
искусство», 
3 – по специ-
альности 
«Музыкальная 
педагогика», 
12 – по специ-
альности 
«Музыковеде-
ние».
Руководство  
7 кандидат-
скими диссер-
тациями

12 Гагарина Оксана 
Александровна – 
старший препода-
ватель, кандидат 
искусствоведения. 
Основное место ра-
боты – ДМШ № 2

2015 Сфера научных интересов: жанровая драматургия 
в балетном театре, балетная пастораль, француз-
ская балетная музыка XIX–XX вв., акустическая 
среда современного города, электроакустическая 
музыка.
Кандидатская диссертация «Пасторальные 
традиции во французском балете и их отражение 
в балетной музыке Франции начала ХХ века» 
(Магнитогорск, 2018).
Публикации: более 20

13 Евдокимова 
Нина Кузьминич-
на – доцент, кандидат 
искусствоведения. 
Основное место ра-
боты – УГК, началь-
ник ЦДПО

2012 Сфера научных интересов: история теоретиче-
ского музыкознания, методология музыкозна-
ния, интеграция наук, междисциплинарность, 
история российского музыкального образования, 
история региональной музыкальной науки, му-
зыкальная культура Урала.
Кандидатская диссертация «Теоретическое музы-
кознание в Уральской консерватории в контексте 
интеграции наук (1934–1999)» (Магнитогорск, 
2019).
Учёное звание доцента (2023).
Публикации (научные статьи, учебно-методиче-
ские издания): более 20
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Научные интересы  
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14 Заволжанская Ирина 
Юрьевна – доцент 
УГК, кандидат пе-
дагогических наук. 
Основное место 
работы – Уральский 
педагогический уни-
верситет

2005, 
с 2016 – 
в должности 
доцента

Сфера научных интересов: теория и практика 
свободного музицирования.
Кандидатская диссертация «Формирование 
умения игры по слуху у студентов музыкальных 
факультетов педагогических вузов» на соискание 
учёной степени кандидата педагогических наук 
(УрГПУ, 2012).
Публикации: свыше 20

П р и л оже н и е   2 .  К а н д и д а т с к и е  д и с с е р т а ц и и  а с п и р а н т о в  и   с о и с к а т е л е й  к а ф е д р ы  т е о р и и 
му з ы к и ,  с о з д а н н ы е  в   X X I   в е ке

№  ФИО Тема диссертации Год и место  
защиты

Научный  
руководитель

1 Немковская 
(Вялухина) Вера 
Ильинична

Персонаж как категория музыкальной 
поэтики

2002, Москва, 
ГИИ

Коробова А. Г.

2 Фишер Анжелика 
Николаевна

Гармония в афроамериканском джазе 
периода стилевой модуляции –  
от свинга к бибопу

2004, Магнито-
горск

Шабалина Л. К.

3 Брандобовская 
Лолита  
Владимировна

Деятельность Вятского музыкально-
го и церковно-певческого Обществ 
на рубеже кандидатская диссертация 
XIX–XX веков

2004, Магнито-
горск

Шелудякова О. Е.

4 Сыстерова  
Наталия  
Николаевна

Претворение традиций русской  
Панихиды в «Братском поминовении» 
А. Кастальского

2004, Магнито-
горск

Шелудякова О. Е.

5 Билалова  
Татьяна  
Владимировна

Феномен «петербургского текста» 
в русской камерно-вокальной лирике 
начала ХХ века

2005, Санкт-
Петербург

Шабалина Л. К.

6 Резник  
Ирина  
Борисовна

Государственный социальный заказ 
в советском музыкальном искусстве 
1930‑х годов

2005, Магнито-
горск

Пальмова В. А.

7 Поздеева  
Римма Петровна

Методологические и теоретические 
основы постижения гармонии  
в музыке ХХ века

2006, Магнито-
горск

Городилова М. В.

8 Кушпилева  
Марина  
Юрьевна

Претворение текста Stabat Mater  
в духовной хоровой музыке:  
история и современность

2006, Магнито-
горск

Шелудякова О. Е.

9 Мешкова  
Анна Сергеевна

Формы существования музыки в куль-
туре европейской традиции и их прояв-
ления во второй половине ХХ века

2007, Ростов-на-
Дону

Коробова А. Г.

10 Гуренко Наталья 
Александровна

Микрохроматика И. Вышнеградского: 
история, теория и практика освоения

2010, Магнито-
горск

Городилова М. В.

11 Федулова Елена 
Анатольевна

Претворение литургических традиций 
в духовной музыке Георгия Свиридова

2010, Магнито-
горск

Шелудякова О. Е.

12 Ермаков Алек-
сандр Алексан-
дрович

Жанровые особенности детской оперы 
для любительского театра: на примере 
творчества уральских композиторов

2012, Магнито-
горск

Басок М. А.
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№  ФИО Тема диссертации Год и место  
защиты

Научный  
руководитель

13 Ануфриева Ольга 
Вильевна

Каноническое напевное чтение как 
феномен музыкального искусства

2014, Магнито-
горск

Шелудякова О. Е.

14 Зырянов Михаил 
Львович

Служение диакона в контексте  
музыкального искусства

2016, Магнито-
горск

Шелудякова О. Е.

15 Карабатов Роман 
Павлович

Хоровая культура Свердловска и Сверд-
ловской области (1940‑е – 1980‑е годы)

2016, Магнито-
горск

Полоцкая Е. Е.

16 Денисова  
Галина  
Александровна

Жанр Orchestergesang в Австрии и Гер-
мании конца XIX – начала XX веков: 
эстетика и композиторская практика

2017, Магнито-
горск

Полоцкая Е. Е.

17 Шакирьянова 
Александра  
Алексеевна

Инструментальные жанры «увесели-
тельной музыки» в австро-немецкой 
культуре второй половины XVIII века

2018, Магнито-
горск

Коробова А. Г.

18 Гагарина  
Оксана  
Александровна

Пасторальные традиции во француз-
ском балете и их отражение  
в балетной музыке Франции начала 
ХХ века

2018, Магнито-
горск

Коробова А. Г.

19 Евдокимова  
Нина  
Кузьминична

Теоретическое музыкознание в Ураль-
ской консерватории в контексте инте-
грации наук (1934–1999)

2019, Магнито-
горск

Шабалина Л. К.

20 Рыжкова  
Елена  
Валерьевна

«Моралии» Якоба Хандла как отра-
жение гуманистических тенденций 
в музыкальной культуре богемского 
Возрождения

2019, Магнито-
горск

Коробова А. Г.

21 Бобина  
Елена  
Михайловна

Стилевые диалоги в хоралах Сезара 
Франка

2019, Магнито-
горск

Шелудякова О. Е.

22 Мельникова  
Елена  
Владимировна

«Музыка и слово»: новые формы взаи-
модействия в творчестве композиторов 
второй половины ХХ – начала XXI ве-
ков

2022, Магнито-
горск

Коробова А. Г.
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