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Певческий голос – это уникальное явле-

ние. Однако далеко не каждый человек, облада-
ющий этим природным даром, способен в пол-
ной мере реализоваться в вокальной музыкаль-
но-исполнительской деятельности. Любая музы-
кально-исполнительская деятельность характе-
ризуется целостностью личности музыканта-
исполнителя, способной к адекватной интерпре-
тации и трансляции смысла, заложенного компо-
зитором в музыкальном произведении. Поэтому 
творческая личность певца-исполнителя должна 
аккумулировать в себе фундаментальные про-
фессиональные знания, высокую культуру, ис-

полнительское мастерство, музыкально-
артистические данные и индивидуально-
личностные качества. 

Будущая профессиональная деятельность 
вокального исполнителя предполагает наличие у 
него ряда профессионально важных качеств, 
обусловленных спецификой оперно-концертного 
жанра. Вокальный исполнитель, реализующийся 
в этой сфере, должен обладать незаурядным го-
лосом, имеющим красивый тембр, определённую 
голосовую силу и мощность, абсолютно необхо-
димый диапазон, техническое совершенство, а 
также свободу и артистичность эмоционального 

https://mail.yandex.ru/?uid=79020572#compose?to=%22%D0%9D%D0%B0%D1%82%D0%B0%D0%BB%D1%8C%D1%8F%20%D0%97%D0%B0%D0%B2%D0%B0%D1%80%D0%B7%D0%B8%D0%BD%D0%B0%22%20%3Cnataliazavarzina%40yandex.ru%3E
mailto:nataliazavarzina@yandex.ru


Искусство и художественное образование: теория, история, практика 

7 

высказывания на сцене. Можно сказать, что спе-
цифика будущей профессионально-творческой 
деятельности музыканта-исполнителя ставит 
перед педагогом-вокалистом чёткие и конкрет-
ные образовательные задачи.  

Безусловно, каждый профессиональный 
вокальный педагог обладает знаниями эталон-
ной постановки голоса, поскольку педагогиче-
ские традиции воспитания вокального исполни-
теля сложились давно и история вокальной пе-
дагогики располагает прочными методическими 
знаниями в этой области. Анализ и осмысление 
различных педагогических методик и приёмов 
обучения позволяют вокалисту-практику выра-
ботать свои оригинальные подходы и педагоги-
ческие принципы обучения. Данный тезис нахо-
дит своё подтверждение в словах незаурядного 
вокального педагога М.Э. Донец-Тессейр: «Толь-
ко знания делают работу педагога не интуитив-
ной, а сознательной» [3, с. 34]. Голосовой аппарат 
нуждается в особой настройке, поэтому обшир-
ные и основательные знания, не только методи-
ко-теоретические, но и практические, опираю-
щиеся на собственный опыт, делают работу пе-
дагога не интуитивной и стихийной, а осознан-
ной, следовательно, результативной. 

На современном этапе в академическом му-
зыкальном образовании существуют чётко выра-
ботанные дидактические принципы реализации 
учебно-образовательного процесса, такие, как 
индивидуальный подход, последовательность 
и постепенность освоения репертуара, прин-
ципы сознательности и активности, един-
ства музыкально-художественной и вокаль-
но-технической составляющих. Однако в учеб-
но-педагогической практике реализация общеиз-
вестных дидактических принципов у каждого пе-
дагога-вокалиста своя. Без преувеличения можно 
сказать, что этот процесс окрашен личностным и 
мировоззренческим кредо педагога-вокалиста, 
которое определяет шкалу художественных цен-
ностей в вокально-исполнительском искусстве. 
Рассмотрим, как эти принципы реализуются в 
практике учебно-образовательного процесса. 

Несомненно, начальный период занятий – 
это решающий этап в становлении начинающего 
вокалиста-профессионала, проводящий в жизнь 
дидактический принцип индивидуального под-
хода. Не заложив твёрдого технического фунда-
мента, трудно ожидать больших успехов в фор-
мировании певца, поскольку основательный 
технический «фундамент» служит инструментом 
для воплощения музыкально-художественных 
задач. Как известно, это процесс скрупулёзный и 
продолжительный, а потому, как говорят во-
кальные педагоги, «поспешность – большой враг 
в педагогической работе».  

Каждодневно педагогу приходится прибе-
гать к поиску наиболее верных, наиболее пра-

вильных методических алгоритмов в обучении 
исполнителя певческому искусству. Особенно 
это важно на начальных этапах становления му-
зыканта. Безусловно, прохождение этого нелёг-
кого пути в приобретении вокально-технических 
навыков требует и от студента, и от педагога 
терпения и усердия, упорства и настойчивости. 
Тем более, что зачастую в музыкальное училище, 
а нередко и в вуз, поступают начинающие певцы 
с уже имеющимся, сложившимся у них «вредным 
багажом» певческих навыков, от которых избав-
ляться гораздо сложнее, чем начинать с нуля. 
Поэтому в первое время затрачивается достаточ-
но много усилий на устранение ранее приобре-
тённых дефектов, по существу, как говорят педа-
гоги-практики: «не учим, а переучиваем» – от не-
естественного звукообразования ищем природ-
ный тембр, снимаем форсировку либо работаем 
над вялым «неопёртым» звуком, зажатостью, пло-
хой дикцией, вялой артикуляцией и т. д. 

Соответственно, достаточно часто у сту-
дента со слабой технической подготовкой могут 
возникать ситуации недопонимания с педагогом, 
поскольку с ним начинают заниматься с «азов» – 
а это, как правило, вокальные упражнения, не-
сложные вокализы и достаточно лёгкий, неза-
мысловатый репертуар. С одной стороны, препо-
даватель, руководствуясь, принципом индиви-
дуального подхода в выборе методики обуче-
ния, создаёт атмосферу доверия и понимания, 
проявляя такт и чуткость в общении со студен-
том. Педагог должен убедить начинающего пев-
ца в правильности выбранного пути, раскрыв 
ему истинные вокально-технические возможно-
сти. С другой стороны, не меньшее значение 
имеет способность студента к рефлексии, то есть 
к «самонаблюдению» и «самоанализу», связан-
ным с наблюдением и анализом своих поведен-
ческих реакций и действий. Можно сказать, что 
рефлексия выступает в качестве некого психоло-
гического механизма, который определяет каче-
ство взаимопонимания в поле «преподаватель – 
студент». В силу вступает активизация в учебном 
процессе принципа сознательности и актив-
ности. 

В соответствии с индивидуальными при-
родными задатками студента осуществляются 
все аспекты обучения, где на первом месте нахо-
дится умение управлять певческим дыханием, 
решающим многие вокальные проблемы. В этом 
процессе важен принцип последовательности 
и постепенности – в начале на трёх-пяти звуках 
отрабатывать глубокий вдох и умение его посте-
пенно расходовать, затем, по мере усвоения, петь 
гаммы (один раз на один вдох), постепенно уве-
личивая пение гамм до трёх-четырёх раз на од-
ном дыхании и т.д. Такой методико-
педагогический подход необходим, поскольку 
без правильного певческого дыхания не может 
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быть пения на опоре и, как следствие, полноцен-
ного певческого звука и кантилены. Не менее 
важна в процессе постановки «опёртого дыха-
ния» реализация принципа сознательности и 
активности, ориентированного на «установку 
сознательно организованного певческого дыха-
ния» [1, с. 63]. На начальном этапе обучения 
весьма эффективны традиционные методы пе-
дагогического объяснения и показа. Как отмеча-
ют многие вокальные педагоги, наиболее интен-
сивно «опора дыхания и звука вырабатывается 
на piano, pianissimo и высоких нотах» [1, с. 64]. 

В учебно-образовательном процессе педа-
гог-вокалист часто обращается к такому поня-
тию, как «вокальный слух», обусловленный спо-
собностью анализировать и отличать правиль-
ный и неправильный способ вокального звуко-
извлечения, т.е. вокального голосообразования. 
Конечно, пение представляет собой сложный 
психофизиологический акт, в котором слух явля-
ется важнейшим координатором мышечно-
слуховых ощущений. Эту истину подтверждают 
слова известного вокального и фортепианного 
педагога Фридриха Вик – отца Клары Шуман, ко-
торый настоятельно «требовал от учителя по 
вокалу изысканного слуха, глубины чувств, доб-
ротного научного образования, красивого разви-
того голоса, тончайшего слуха» [2, с. 124]. Соот-
ветственно, вокальный педагог достаточно мно-
го внимания должен уделять тому, чтобы сту-
дент научился слышать себя, особенно осозна-
вать и контролировать наработанные положи-
тельные певческие навыки. Слышание себя во 
время пения, т.е. формирование у исполнителя 
«вокального слуха» – это ключевая методическая 
установка педагога-вокалиста. Наш педагогиче-
ский опыт показывает, что этому может помочь 
осознанная домашняя работа студента с дикто-
фоном, а также активное присутствие на заняти-
ях у других студентов, чтобы научиться тонко 
дифференцировать оттенки звучания голоса и 
понимать верное голосообразование. 

Ещё один немаловажный аспект в работе с 
начинающим певцом – это грамотный, вдумчи-
вый выбор педагогом репертуара. Правильно 
подобранный репертуар методически способ-
ствует освоению разнообразной вокальной тех-
ники, начиная от постановки элементарных, до-
ступных и посильных, задач, с постепенным их 
усложнением. Так, полезны, например, арии  
Г. Генделя, А. Вивальди, В. Беллини, К. Глюка, 
направленные на постижение основ кантиленно-
го пения. 

Как указывалось выше, учебно-
образовательный процесс, направленный на 
воспитание певца-исполнителя целостен, по-
скольку сочетает в себе взаимообусловленные 
компоненты – музыкально-художественный 
и вокально-технический. Поэтому, наряду с ре-

шением многочисленных вокально-
технологических задач, педагог неустанно дол-
жен держать студента-вокалиста в фокусе худо-
жественно-стилистических атрибутов исполняе-
мой музыки. Даже на начальном этапе становле-
ния певца-вокалиста, когда его репертуар, как 
упоминалось выше, состоит исключительно из 
упражнений, вокализов и непритязательных, 
небольших произведений, важно фокусировать 
внимание студента на музыкальных задачах, на 
осознанном воспроизведении музыки в рамках 
стиля и эмоционально-образного подтекста. Та-
кой подход изначально ставит перед педагогом и 
студентом особенно значимые задачи воссозда-
ния в классе атмосферы музыки и творчества. 
Важность взаимодействия музыкально-
художественного и вокально-технического ком-
понентов в учебно-образовательном процессе 
подчёркивают многие педагоги-вокалисты, так, 
К.Н. Дорлиак отмечала: «У меня вокально-
техническая и художественная работа с первых 
же шагов идут рука об руку, с той только разни-
цей, что на первом этапе обучения преобладает 
вокально-техническая работа, а на втором – ху-
дожественная» [1, с. 40]. 

Особое внимание в воспитании вокального 
исполнителя должно уделяться осмысленному 
произнесению слова. Как указывалось выше, в 
задачи исполнителя входит создание содержа-
тельно-смысловой концепции исполняемого 
произведения, которое осуществляется через 
осознанно произнесённое слово. На значимость 
данного аспекта указывал в своё время Ф.И. Ша-
ляпин, говоря, что «холодно и протокольно зву-
чит самая эффектная ария, если в ней не разра-
ботана интонация фразы, если звук не окрашен 
необходимыми оттенками, смыслом пережива-
ний… Значит искусство пения – нечто большее, 
чем блеск belcanto» [цит. по: 4, с. 132]. Безуслов-
но, в процессе обучения будущему певцу-
профессионалу необходимо приобрести интер-
претаторский опыт осмысления музыки и слова, 
требующего вдумчивого анализа и детальной 
проработки музыкального текста. 

Разумеется, ранее обозначенные дидакти-
ческие принципы индивидуального подхода, 
последовательности и постепенности освое-
ния репертуара, сознательности и активно-
сти, единства музыкально-художественной 
и вокально-технической составляющих реа-
лизуются в некоторой взаимосвязи, а не изоли-
рованно друг от друга. Следует заметить, что 
разнообразный спектр психолого-
педагогических подходов не в полной мере ис-
пользуется в работе педагога-вокалиста. Каждый 
учащийся – это творческая индивидуальность, со 
своим внутренним миром, интеллектуальным 
ресурсом и психической организацией. Это свое-
го рода «закрытая книга», которую педагогу 
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нужно суметь прочитать и распознать все инди-
видуально-личностные нюансы. Учитывая пси-
хологические тонкости организации той или 
иной личности, можно более эффективно управ-
лять учебно-образовательным и творческим 
процессами. Человек с ощущением внутреннего 
подъёма, озарения души быстрее добивается 
успехов, у него выявляются неожиданные твор-
ческие возможности, открывается внутренний 
источник дополнительной энергии. 

Жизнь певца – это каждодневный экзамен, 
к которому надо готовиться со студенческих лет. 
Как часто можно наблюдать ситуацию, когда из-
за сценического волнения студент теряет то, что 
так упорно культивировалось в классе: парали-
зуется воля, утрачивается качество тембра, стра-
дает интонация, проявляется эмоциональная 
зажатость, пропадает артистичность и т. д. Пер-
востепенной задачей педагога становится воспи-
тание волевого исполнительского начала и 
стрессоустойчивости, которые отчасти воспиты-
ваются регулярными выступлениями на публи-
ке. Талант бывает робок, и задача педагога – его 
распознать, снять с него эмоциональный зажим 
и психологическую неуверенность. Ведь цветы 
распускаются под тёплыми лучами солнца, так и 
вокальная душа должна быть согрета добрым 
словом, улыбкой, вниманием.  

Таким образом, воспитание вокального 
исполнителя – это суммарный процесс, сочета-
ющий в себе многозадачность, поскольку «без 
работы нельзя добиться мастерства, а без ма-
стерства нет и не может быть подлинного певца-
артиста» [1, с. 329]. Если вокальный педагог об-
ладает опытом и достаточными знаниями в об-
ласти педагогики и психологии, то арсенал его 
педагогических приёмов богат и разнообразен. 
Последовательная и планомерная реализация в 
учебно-образовательном процессе вышепере-
численных дидактических принципов посте-
пенности и последовательности, индивиду-
ального подхода, сознательности и активно-
сти, единства художественного и вокально-
технического развития должны соблюдаться 
каждым мыслящим мастером практической пе-
дагогики. Они подсказаны самой жизнью, научно 
обоснованы, и при их неукоснительном претво-
рении в учебно-образовательный процесс долж-
ны приносить желанный результат. Именно они 
станут действенным и эффективным инструмен-
том в деле воспитания неординарной творче-
ской единицы – музыканта-вокалиста, способно-
го в полной мере реализовать свою исполни-
тельскую индивидуальность. 
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Понятие «амплуа» (от фр. emploi – занятие, 

употребление, использование, должность) дол-
гое время считалось прерогативой театрально-
драматического искусства и рассматривалось в 
контексте категории «актёрское амплуа». Тема 
трактовки данного понятия всегда была неодно-
значной, а потому – дискуссионной. Интерпрета-
ционных версий понятия «амплуа» достаточно 
много. Так, Патрис Пави – профессор театрове-
дения – в своём «Словаре театра» трактует ам-
плуа как «тип роли актёра, соответствующей его 

возрасту, внешности и стилю игры» [5, с. 12]. Те-
атровед и театральный критик Т.М. Родина рас-
сматривает амплуа как «специализацию актёра 
на исполнение ролей, сходных по своему типу и 
объединённых условным наименованием. 
Название амплуа идёт обычно или от главной 
функции, выполняемой персонажем в пьесе 
(например, любовник, травести и др.), или от 
основной черты его характера (например, герой, 
тиран, благородный отец, инженю и др.)»  
[6, с. 540]. 

mailto:perola-barroca@mail.ru
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http://www.pandia.ru/63592/
http://www.pandia.ru/74975/
http://www.pandia.ru/26463/
http://www.pandia.ru/116295/
http://www.pandia.ru/67524/
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Одной из значимых и интересных искус-
ствоведческих работ, на наш взгляд, изучающих 
проблематику интерпретации понятия амплуа 
театрального актёра и его функций в театраль-
но-сценической практике, является исследова-
ние А.Б. Голубовского. Автор рассматривает дан-
ное понятие как комплекс индивидуально-
личностных характеристик актёра, «определяю-
щих наиболее полно и объективно специфику 
творческой профессии» [1, с. 1]. 

Если проследить исторические вехи ста-
новления понятия «актёрское амплуа», то оно 
постоянно претерпевало процесс переосмысле-
ния, от строго регламентированной интерпрета-
ции характера персонажа, присущей русскому 
театру первой половины XIX века, до вариантов 
полного упразднения системы актёрского ам-
плуа в начале XX века. В среде маститых теат-
ральных режиссёров наблюдались разнящиеся 
точки зрения по данной проблематике. Так,  
К.С. Станиславский придерживался мнения, что 
«амплуа является тормозом подлинного искус-
ства театра» [7, с. 444]. Такую же позицию зани-
мал и М.А. Чехов: «Само существование амплуа я 
считаю явлением отрицательным…, амплуа 
должно быть изжито» [8, с. 86–87]. В то же время 
В.И. Немирович-Данченко, поддерживая точку 
зрения К.С. Станиславского, вводит синонимич-
ное понятие – «тип актёрского дарования», так 
или иначе, позволяющее режиссёру определять и 
устанавливать «границы и рамки творческой 
индивидуальности актёров» [1, с. 10], что лиш-
ний раз подтверждает неоднозначный взгляд на 
данную проблематику в сфере театральной ре-
жиссуры.  

Прямо противоположную позицию демон-
стрировал В.Э. Мейерхольд, рассматривая амплуа 
как способ сценической типизации: «Амплуа – 
должность актёра, занимаемая им при наличии 
данных, требуемых для наиболее полного и точ-
ного исполнения определённого класса ролей, 
имеющих установленные сценические функции 
[4, с. 14]. Также в своей работе «Амплуа актёра» 
мастер представил классификацию мужских и 
женских амплуа, обусловленную соответствием 
«типологии драматургического материала с ти-
пологией материала человеческого (т.е. каждая 
роль входит в определённую группу согласно 
своей сценической функции и воплощать её 
должен актёр, обладающий определёнными фи-
зическими данными)» [1, с. 11]. Классификация 
В.Э. Мейерхольда строго упорядочивает соответ-
ствие данных актёра (особенности тембра голо-
са, роста, внешности) с задачами драматургии. 
Например, для исполнения таких ролей, как Яго 
(«Отелло»), Сальери («Моцарт и Сальери»), Клав-
дий («Гамлет»), Антонио («Буря»), Антоний 
(«Юлий Цезарь»), Эдмунд («Король Лир»), Геслер 
(«Вильгельм Телль») и т. д., входящих в амплуа 

«Злодей. Интриган», режиссёр устанавливает 
наличие у актёра явно выраженного низкого или 
высокого голоса, среднего роста, колючего, хо-
лодного взгляда, яркой, подвижной мимики. Для 
исполнения женских ролей – Дездемоны («Отел-
ло»), Джульетты («Ромео и Джульетта»), Офелии 
(«Гамлет»), Федры («Ипполит» Эврипида или из 
одноименной трагедии Расина), Нины («Маска-
рад») и т. д., относящихся к амплуа «Влюблённая 
героиня», режиссёр определяет такие компонен-
ты роли, как высокий голос, не слишком разви-
той бюст, рост не ниже среднего, т.е. наличие 
черт, подчёркивающих женственность, 
нежность, хрупкость героини. Следует отметить, 
что в таблице В.Э. Мейерхольда перечисленные 
актёрские амплуа отвечают чётким драматурги-
ческим задачам в конкретном перечне пьес, со-
ставляющих резерв классического репертуара 
драматического театра. Ценен тот факт, что при 
всей разности подходов, великие художники, как 
отмечал М.А. Чехов в своих письмах, с большим 
пиететом и почтительностью относились друг к 
другу. Следует отметить, что и В.Э. Мейерхольд, и 
К.С. Станиславский, и В.И. Немирович-Данченко в 
своей режиссёрской деятельности неоднократно 
обращались к постановке оперных спектаклей. 

С появлением на театральной сцене со-
временного репертуара амплитуда понятия «ак-
тёрское амплуа» стала более разноплановой и 
многогранной, что говорит о подвижности си-
стемы актёрского амплуа. Единственное, о чём 
можно говорить уверенно, что понятие «актёр-
ское амплуа» – это комплекс определённых пси-
хофизических и индивидуально-личностных ка-
честв актёра, обусловленный соотношением 
адекватной интерпретации авторского текста 
актёром и возможностями его творческого само-
выражения. Данный комплекс позволяет актёру-
интерпретатору находить особые, незаурядные 
«творческие приёмы» для реализации сложных и 
глубоких, ярких и неординарных сценических 
образов.  

С уверенностью можно сказать, что данное 
определение целиком и полностью определяет 
содержание и вокально-сценического амплуа, 
принципиальным отличием которого является 
наполнение и характеристика его структурных 
компонентов, обусловленных спецификой музы-
кально-театрального жанра, в частности, оперы, 
синтезирующей в себе как вокальные, так и те-
атральные характеристики, где определяющим 
фактором является музыкальная составляющая. 

Эволюция оперы дала музыкальному ис-
кусству жанровое многообразие, которое нашло 
своё отражение в музыкальной драматургии, 
сюжетных линиях, сценических образах, сред-
ствах музыкальной выразительности. Учитывая 
специфику оперного музыкально-театрального 
жанра, синтезирующего различные виды искус-
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ства – музыку, драматургию, хореографию, изоб-
разительное искусство – «вокально-сценическое 
амплуа» необходимо рассматривать как сово-
купность нескольких структурных компонентов, 
отражающих содержание исследуемой универса-
лии. 

Предтечей универсалии вокально-
сценического амплуа полагается считать тради-
ции commedia dell’arte, что переводится, как «ис-
кусная комедия», «комедия мастерства» или 
«комедия масок». Сommedia dell’arte – это ита-
льянский уличный театр периода XVI–XVII вв., 
использующий броские, зрелищные, запомина-
ющиеся маски-характеры для изображения буф-
фонных, комических, карикатурных персонажей. 
В commedia dell’arte существует определённый 
набор мужских и женских персонажей-масок, 
каждая из которых имеет свою образную харак-
теристику и выполняет в спектакле свою драма-
тургическую функцию. Так, Панталоне, Кассанд-
ро или Уберто – это богатый купец или скупой 
старик, Бригелла или Ковьелло – это умный слуга, 
Арлекин, Труффальдино или Пульчинелла – это 
глупый слуга, Коломбина или Смеральдина – де-
вушка и т.д. Масок в commedia dell’arte могло 
насчитываться более ста. 

Сommedia dell’arte впоследствии оказала 
значительное влияние на развитие жанра оперы-
буффа, или комической оперы, сложившегося в 
30-е годы XVIII века. Традиции масочной харак-
теристики действующих лиц в дальнейшем мож-
но наблюдать в неповторимых оперных шедев-
рах Дж. Перголези «Служанка-госпожа» и  
В.А. Моцарта «Свадьба Фигаро»; Г. Доницетти 
«Дон Паскуале» и Дж. Россини «Севильский ци-
рюльник»; Р. Леонкавалло «Паяцы» и Дж. Верди 
«Фальстаф»; значительно позже – в операх  
С.С. Прокофьева «Любовь к трём апельсинам», 
«Обручение в монастыре» и И.Ф. Стравинского 
«Мавра» и т. д. 

Универсалия «вокально-сценическое ам-
плуа» – сложный и достаточно тонкий предмет 
для исследования. Более того, он более строго 
структурирован, чем театрально-драматическое 
«актёрское амплуа», поскольку обусловлен не 
только драматургическим контекстом (литера-
турный первоисточник), но в первую очередь 
музыкальным материалом – авторским текстом, 
изложенным в партитуре оперного клавира 
(либреттная координация сценического дей-
ствия и действующих персонажей, определённая 
звуковысотная структура вокальной партии, её 
ритмическая организация и темпо-динамическая 
упорядоченность). Именно поэтому аспекты 
драматического актёрского амплуа не могут це-
ликом и полностью быть экстраполированы на 
музыкально-театральную почву.  

На наш взгляд, универсалия «вокально-
сценическое амплуа» включает следующие ком-

поненты: 1) тембрально-выразительные воз-
можности голоса: 2) технологический ресурс 
певца; 3) образно-сценическое соответствие 
драматургической концепции. Рассмотрим каж-
дый из перечисленных компонентов. 

Тембрально-выразительный компонент – 
это один из самых принципиальных критериев 
вокально-сценического амплуа, поскольку тип 
певческого голоса изначально обусловлен при-
родой и подразделяется на мужские: тенор 
(контратенор, тенор-альтино, лирический, лири-
ко-драматический, драматический), баритон 
(лирический, лирико-драматический, драмати-
ческий), бас (высокий, низкий, бас-октавист) и 
женские: сопрано (колоратурное, лирико-
колоратурное, лирическое, лирико-
драматическое, драматическое), меццо-сопрано 
(колоратурное, высокое, контральто).  

Следует заметить, что в истории вокально-
го искусства известны уникальные случаи, когда 
богатая анатомо-физиологическая природа поз-
воляла певцам «преступать границы дозволен-
ного», исполняя партии, лежащие, казалось бы, 
за пределами возможностей их типа голоса. Так, 
например, великим тенорам Б. Джильи, Э. Карузо, 
Дж. Ди Стефано было подвластно исполнение как 
лирических, так и драматических оперных пар-
тий. Таким же даром голосового перевоплоще-
ния обладали М. Каллас, сделавшая студийную 
запись партии Кармен из одноимённой оперы  
Ж. Бизе, и Ф.И. Шаляпин, исполнивший партию 
Демона из одноимённой оперы А.Г. Рубинштей-
на. Однако данные факты представляют собой 
скорее исключение из правил, нежели норму. 
Подобные эксперименты проводил К.С. Стани-
славский в своей творческой мастерской, рабо-
тая со студентами. Мастер часто предлагал им 
нестандартные игровые ситуации, выводящие 
артиста из «зоны комфорта», что давало воз-
можность расширить горизонты их природных 
задатков, позволяя будущим профессиональным 
актёрам нарабатывать новые актёрские техники 
и находить нетрадиционные игровые приёмы. 

Таким образом, тип певческого голоса, 
обусловленный природными задатками музы-
канта-исполнителя, во многом определяет кон-
стантную заданность вокально-сценического 
амплуа певца. 

Компонент технологического ресурса певца 
логически продолжает тему индивидуализации 
оперных голосов. Мы будем его рассматривать в 
контексте технических возможностей певца, 
неких субъективно-персональных вокальных 
параметров, обусловленных соответствием голо-
са исполнению конкретной оперной партии. В 
представленной выше иерархии по типу певче-
ского голоса явно прослеживается, что, напри-
мер, более высокие голоса, естественно, облада-
ют наибольшей подвижностью, лёгкостью, изя-
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ществом, следовательно, большей виртуозно-
стью, и наоборот. Возможно, поэтому в профес-
сионально-певческом обиходе существует поня-
тие «барочные певцы», «моцартовские певцы», 
«вердиевские певцы», «пуччиниевские певцы», 
«вагнеровские певцы» и т. д. Такая бытийная 
классификация определяет некоторую реперту-
арную предрасположенность, обусловленную 
вокально-техническими возможностями певца, 
удобством певческого аппарата к исполнитель-
скому действию, а также стилистическими и аку-
стическими вокальными возможностями испол-
нителя.  

Образно-сценическое соответствие дра-
матургической концепции, на наш взгляд, – это 
претворение в жизнь идеи соотнесения в творче-
ском акте вокального и актёрского мастерства 
для воплощения художественного сценического 
образа. Как писал К.С. Станиславский, «чтоб петь 
арии – надо быть актёром-певцом. Чтоб петь ро-
манс и камерный репертуар – надо быть режис-
сёром-певцом. Уметь окрашивать звук соответ-
ственно внешней эмоции – величайшее воздей-
ствующее вспомогательное орудие актёра для 
полного, яркого выявления созданного внутрен-
него образа и перебрасывания его за рампу, к 
зрителю во всех его мельчайших деталях» [цит. 
по: 3, с. 50].  

В оперном театре так же, как и в драмати-
ческом, есть своя исторически сложившаяся 
классификация партий-образов. В вышеупомя-
нутом «Словаре театра» П. Пави есть классифи-
кация сценических амплуа по следующим крите-
риям: «1) социальное положение – король, слуга, 
щёголь и т. д.; 2) костюм – роль в мантии (пер-
вые роли и роли отцов в комедии), роль в корсе-
те (горожанки в комической опере); 3) характер 
– инженю, любовник, предатель, благородный 
отец, дуэнья и т. д. [5, с. 12]. Например, устойчи-
вое стремление к драматургии и экспрессивному 
вокальному стилю оперных корифеев второй 
половины XIX столетия – Дж. Верди, Ж. Бизе,  
Дж. Пуччини, П. Масканьи, Р. Вагнера, М.П. Му-
соргского, П.И. Чайковского и др. – позволяет 
композитору, с одной стороны, создавать яркие, 
реалистические характеры оперных героев, с 
другой – требует присутствия на сцене певца-
актёра, с присущим ему ярко выраженным во-
кально-артистическим амплуа. 

Певец-актёр – это своеобразный «артисти-
ческий организм» (выражение Н.М. Горчакова), 
гармонично сочетающий в себе мастерское вла-
дение голосом, развитое аналитическое мышле-
ние, позволяющее музыканту-исполнителю по-
стигать музыкально-художественный образ в 
контексте задач «автор – эпоха – стиль», а также 
культивировать в себе владение искусством пе-
ревоплощения. О значимости владения актёром 
искусством перевоплощения писал великий рус-

ский актёр М.С. Щепкин, который утверждал, что 
«выработка навыка перевоплощения – это своего 
рода умение создать другого человека в самом 
себе» [цит. по: 7, с. 206]. Максимальному перево-
площению актёра-певца на сцене способствуют 
многообразные актёрские приёмы – грим, ко-
стюм, выразительные жесты, «говорящая» ми-
мика, театрально-сценические аксессуары. 

Процесс вхождения в роль оперного арти-
ста длительный, многоэтапный и многотрудный, 
когда выстраивается система вокала, сцениче-
ской игры, сценического поведения, которая со-
ответствует драматургии образа. Н.М. Горчаков 
так описывает периодичность работы над ролью 
на уроках К.С. Станиславского: «Актёр – он ещё 
не открыл рот, чтобы произнести первые слова 
текста пьесы, он только ещё прочёл её для себя, 
но уже слышит действующих лиц, видит в своём 
воображении целые сцены из пьесы – он начина-
ет понимать произведение. Потом начинается 
процесс воплощения текста пьесы в действие, в 
образы, в мысли, слова и поступки, в характеры и 
столкновения идей и страстей, предлагаемых 
автором» [2, с. 176], т.е. начинается творческий 
процесс «сочинения роли» (выражение Ф.И. Ша-
ляпина). 

Следует заметить, что особый музыкаль-
но-театральный жанр оперы привлекал внима-
ние многих именитых театральных режиссёров – 
В.Э. Мейрхольда, А.Ш. Мелик-Пашаева, Б.А. По-
кровского, В.И. Немировича-Данченко, К.С. Ста-
ниславского, С.А. Самосуда и мн. др., оперные по-
становки которых прочно вошли в отечествен-
ную историю музыкального театра. Именно ре-
жиссёр-постановщик задаёт музыканту-
исполнителю стратегический вектор к постиже-
нию музыкально-художественного образа, по-
ниманию его содержательно-смысловой и эмо-
ционально-образной трактовки. Так, режиссёр-
ские принципы К.С. Станиславского сыграли по-
ложительную роль для развития оперного жан-
ра. «Во главу угла» режиссёр всегда ставил со-
держательные задачи драматургии, заложенные 
автором в музыкальной партитуре. К.С. Стани-
славский призывал режиссёров «слышать дей-
ствие и видеть музыку» и приравнивал режиссё-
ра к музыканту, называя их «музыкантом, музи-
цирующим действием, осуществляющим опер-
ный синтез, предусмотренный автором»  
[7, с. 521]. Принципиальным «руководством к 
действию» режиссёр считал тщательную прора-
ботку с певцом партитуры оперного спектакля  
в контексте детализации музыкально-
психологических особенностей сценического 
образа и траектории его сценического поведе-
ния-действия, что позволяло оперному актёру 
максимально достоверно передать тончайшие 
грани человеческого характера. Творческие 
принципы К.С. Станиславского находят своё про-
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должение в режиссёрских поисках В.И. Немиро-
вича-Данченко и В.Э. Мейерхольда, выступавших 
в реализации оперной драматургии за единство 
театрального и музыкального, режиссёрского и 
дирижёрского замыслов. 

Неоценимый вклад в развитие музыкаль-
ного театра внёс Б.А. Покровский. Свою режис-
сёрскую позицию он выстраивал на театральной 
природе оперы, на тесной взаимосвязи музыки и 
драматического действия, подчёркивая уни-
кальность оперного искусства, которое способно 
передавать тончайшие эмоции и чувства. Поэто-
му режиссёр выступал за синтез всех возможных 
художественных средств, которыми обладает 
оперный жанр. Сочетание великолепной одарён-
ности и вечно ищущей, беспокойной творческой 
мысли, теоретических и практических поисков, 

глубоких знаний и живого ощущения законо-
мерностей театрального процесса делает  
Б.А. Покровского одним из безусловных лидеров 
современного оперного театра XX века. 

Разность режиссёрских позиций к понима-
нию природы вокально-сценического амплуа 
оперного исполнителя даёт возможность про-
анализировать критерии – своеобразные незыб-
лемые константы мастерства певца-актёра, 
определяющие универсалию его вокально-
сценического амплуа. При этом необходимо от-
дать должное певцу-актёру, который имеет свой 
индивидуальный вокально-исполнительский 
стиль и творческий почерк, основанный на про-
фессионализме, богатой творческой интуиции и 
воображении. 
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В 2023 году отмечается 110-летний юби-

лей со дня рождения выдающегося представите-
ля английской музыкальной культуры XX века 
Бенджамина Бриттена, композитора, дирижёра и 
пианиста. С его именем связан новый этап раз-
вития английской музыки после длительного 
периода забвения. Рубеж XIX–XX столетий в му-
зыкальной культуре ряда стран Западной Евро-
пы называют новым Возрождением, хронологи-

ческие рамки которого протекали почти одно-
временно в разных странах: во Франции – это 
последняя треть XIX столетия, два десятилетия 
на рубеже XX века – в Испании и Англии [3, с. 5].  

К концу XIX столетия композиторская 
школа в Англии после двухвекового застоя и 
упадка за полвека прошла значительные этапы 
своего обновлённого формирования. Р. Рети от-
мечал: «Одно из интереснейших явлений нашего 
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века – изумляющее возрождение британской 
музыки, почти насильственно вторгшейся в 
международную музыкальную жизнь после дол-
гого периода относительной творческой пассив-
ности. <...> С самого начала нового этапа своего 
развития британская музыка заняла место на 
передовой линии современного музыкального 
фронта, а иногда даже в её радикальном крыле, 
но целью её был в эстетическом плане – синтез, а 
не изоляция» [4, с. 89].  

Синтез достижений английской музыки, 
устремлений предшественников исторически 
суждено было осуществить Б. Бриттену, проник-
нувшему в сущность национального искусства и 
сумевшему соединить его с особенностями 
мышления композиторов XX столетия. Присущее 
манере Бриттена стремление к стройности за-
мысла и совершенству, к красоте формы коре-
нится не только в его близости к музыкальному 
неоклассицизму XX века, не только в принципи-
альной классичности его мышления, сколько в 
своеобразном культе красоты, которую как 
нравственно-преобразующую силу так славили 
английские романтики.  

Обращаясь к исследованию цикла «Семь 
сонетов Микеланджело», следует отметить, что 
источниковедческая база по творчеству Б. Брит-
тена невелика. Сведения по жизненному пути и 
творческому наследию содержатся в труде  
Л.Г. Ковнацкой «Бенджамин Бриттен», в работах 
зарубежных авторов, таких, как И. Холст,  
А. Таурагис и Л. Энтелис, в литературе по исто-
рии зарубежной музыки Л.Г. Сафиуллиной. 
Научная информация по форме сонета раскрыва-
ется в исследовании И.Р. Бехера «Философия со-
нета» и словаре литературоведческих терминов 
Л.И. Тимофеева и С.В. Тураева. Поэтике вокаль-
ных циклов Б. Бриттена посвящена диссертация 
А.А. Василенко. Искусствоведческое исследова-
ние музыкального материала семи сонетов Ми-
келанджело Б. Бриттена представлено в статье  
Е. Подгорной.  

К началу работы над сонетами Бенджамин 
Бриттен уже был автором некоторых вокальных 
произведений: это двенадцать детских песен «В 
пятницу после полудня» (1934), «На этом остро-
ве» (1937), «Наши предки охотники» (1936), 
«Озарения» (1939). Тем не менее, «Семь сонетов 
Микеланджело» – первая крупная вершина во-
кального творчества композитора. Ранние пе-
сенные опусы привлекают свежестью мелодии, 
но воспринимаются, как эксперимент, как поиск 
композитора. В них отсутствует та художествен-
ная законченность, которая появилась позже.  

Форма сонета зародилась в эпоху Возрож-
дения. Сонет (от итал. Sonare – звучать) – стихо-
творение из четырнадцати строк, рифмуемых по 
схеме, в то же время существуют различные ва-
рианты. По определению И. Бехера, сонет пред-

ставляет собой одну их основных форм поэзии. 
Под основной поэтической формой автор подра-
зумевает «такую форму поэзии, которая заклю-
чает в себе её главные составные части в самом 
концентрированном, самом «чистом» виде», при 
этом не забывая, что форма – это форма содер-
жания [3, с 190]. 

Возник жанр сонета в XIII веке в Италии. 
Его расцвет приходится на XIV век и связан с 
именами Данте Алигьери и особенно Ф. Петрар-
ки. Позднее этот жанр развивал П. Ронсар в XVI 
веке во Франции, а в XVII веке и В. Шекспир в Ан-
глии. В эпоху классицизма интерес к сонету в 
западноевропейских странах был утрачен, его 
возрождение произошло во Франции в XIX сто-
летии в поэзии романтиков (Джон Китс, Джордж 
Байрон, Перси Биши Шелли), поэтов-«парнасцев» 
(Теофиль Готье, Т. де Банвиль, Шарль Бодлер, 
Стефан Малларме и др) и символистов (Анри де 
Ренье, Хосе Мария Эредиа). В Польше блестящие 
образцы сонета дал Адам Мицкевич.  

В русской поэзии сонет становится изве-
стен в поэзии В.К. Тредиаковского в XVIII веке; 
примеры сонета можно найти в творчестве  
В.А. Жуковского, А.С. Пушкина, А.А. Дельвига и 
других поэтов XIX века. В XX столетии в России 
этот жанр потерял былую популярность, но по-
эты-символисты продолжали создавать сонеты: 
В.Я. Брюсов, А. Белый, В.И. Иванов, Ф.К. Сологуб, 
К.Д. Бальмонт и др. Существенный вклад в раз-
работку теории сонета внёс немецкий поэт и 
прозаик И. Бехер, раскрывший её с философской 
точки зрения.  

Поэзия Микеланджело стоит особняком по 
сравнению с творчеством многих мастеров эпохи 
Возрождения. Сам Микеланджело считал себя 
дилетантом в поэзии и говорил, что пишет стихи 
только для собственного развлечения. Как пи-
шет Алпатов: «...отвлечённые понятия и фило-
софские категории приобретают в его поэзии 
значение как бы руками осязаемых предметов» 
[1, с. 135]. В поэтическом творчестве Микелан-
джело чувствуется метод скульптура, отсюда 
лаконизм, как бы скульптурная четкость стихов. 
По словам Томаса Манна, «это не столько стихи, 
сколько непосредственное выражение муки, го-
речи, любви и тоски, переживаемых великой, 
беспредельно великой душой, которая, страдая, 
стремится к прекрасному» [4, с. 456]. 

Огромный пласт творчества Микеланджело 
составляет любовная лирика. Здесь он соприкаса-
ется с лучшими традициями эпохи Возрождения. 
Поэту родственны платоническая лирика после-
дователей Петрарки, и в то же время идейная 
насыщенность и философская глубина сближают 
его с Данте, который был кумиром художника.  

Многие сонеты Микеланджело – это не 
только воплощение его личных переживаний, но 
отклики на идеи флорентийского гуманизма. По 
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мнению гуманистов, «для настоящего художника 
мало быть живописцем, скульптором или архи-
тектором. Чтобы полностью выразить всё, что он 
хочет, художник должен быть поэтом». Именно 
сонету, с их точки зрения, принадлежит ведущая 
роль среди других поэтических форм, благодаря 
его композиции и не менее строгой дисциплине, 
чем композиция мраморного рельефа.  

Лирика Микеланджело приобретает обоб-
щенно-философскую форму, но в то же время 
раскрывает богатый внутренний мир художника. 
Стихи Микеланджело привлекли Бенджамина 
Бриттена своей значительностью, напряжённо-
стью и эмоциональностью, они оказались близки 
по духу его художественным идеям и вызвали 
соответствующее многообразие и индивидуаль-
ное воплощение в музыке.  

Вокальный цикл «Семь сонетов Микелан-
джело» op. 22 (1940) завершает первое десятиле-
тие творчества Бриттена. В этот период внима-
ние композитора было сосредоточено главным 
образом на инструментальных сочинениях, сре-
ди которых: Симфониетта для камерного ор-
кестра, «Простая симфония», Вариации на тему 
Фрэнка Бриджа, «Траурная симфония», фортепи-
анный и скрипичный концерты и другие.  

Для своего цикла Б. Бриттен отобрал соне-
ты, различные по содержанию и настроению. 
Среди них встречаются и страстно взволнован-
ные, и лирически-углублённые, и возвышенно-
мечтательные. Но общее, что объединяет все со-
неты, заключается в стремлении художника к 
прекрасному, к познанию красоты как гармонии 
внутреннего и внешнего совершенства. Сюда же 
относится тема истинной дружбы, тесно связан-
ная с пониманием красоты, появляющаяся в 
большинстве сонетов и вызывающая всё новые 
размышления поэта.  

Композитор создал «Семь сонетов Мике-
ланджело» как произведение камерное, тонкое и 
изысканное, воплотив в нём всю красоту поэзии 
Микеланджело на итальянском языке. Смысло-
вые ориентиры цикла фокусируются на моноте-

матичности его содержания: произведение це-
ликом посвящено теме любви. Через весь цикл 
проходят сквозные интонационные комплексы и 
образно-интонационные сферы, выполняющие 
роль лейттем и лейтаккордов, раскрывающих 
смысловые ориентиры каждого номера. В компо-
зиции отсутствует единая сюжетная линия, каж-
дый сонет обладает большой степенью самосто-
ятельности и законченности, но их последова-
тельность образует логическую закономерность 
в развитии образов, благодаря чему, они состав-
ляют гармоничное целое.  

«Семь сонетов Микеланджело» Б. Бриттена 
наглядно демонстрируют мастерство вокального 
письма композитора. Созданный в 1940 году, 
цикл открывает путь к лучшим вокальным про-
изведениям Бриттена – «Серенаде» (op. 31, 1943), 
«Святым сонетам Донна» (op. 35, 1945), «Нок-
тюрну» (op. 60, 1958).  

Цельность и единство цикла обусловлены 
стройной, продуманной архитектоникой. Край-
ние сонеты – монументальные и величественные 
– дают крепкое основание, обрамление и особую 
завершённость всему «зданию» цикла. Первый и 
седьмой сонет объединены единством фактуры, 
фундаментальностью письма, их смысл раскры-
вается посредством сопоставления образов фор-
тепианной и вокальной партии. 

Основной идейный мотив Первого сонета 
представлен в объективно-сдержанном плане; в 
стихах Микеланджело отражаются размышления 
мастера, преодолевающего муки творчества в 
борьбе за прекрасный образ в искусстве. Суро-
вость и значительность сопровождения Первого 
сонета выражается чередованием в фактуре уни-
сонов и тяжеловесных аккордов, контрастом ре-
гистров, которое придаёт звучанию объёмность. 
Октавные нисходящие кварто-квинтовые ходы и 
диссонантный аккорд с жёстким кварто-
секундовым сочленением звуков выступают в 
качестве лейтмотива, проходя через всю ткань 
сонета, придавая ему особую терпкость и в то же 
время яркую звучность. 
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Философское раздумье подчёркнуто со-
пряжением далёких неродственных тонально-
стей: A dur-C dur-F dur-A dur-B dur-C dur, создаю-
щих постоянное ощущение неустоя. Кварто-
квинтовые ходы аккомпанемента рельефно очер-
чены и в вокальной партии, которая обогащается 
хроматикой, в соответствии с тональными сопо-
ставлениями, соединяя одновременно широкую 
распевность и в то же время речитацию. 

Седьмой сонет выделяется в цикле своей 
образной двуплановостью, что выражается 
внутренней контрастностью партии фортепиано 
и голоса, в поочерёдном вступлении которых 
заключён глубокий психологический смысл. 

Первый образ представлен во вступительном 
разделе партии фортепиано, настраивающем на 
приподнятый возвышенный тон сонета. Изло-
жение напоминает речь оратора, сосредоточен-
ную и патетическую. Драматический характер и 
напряжение звучанию придают октавное дубли-
рование мелодии, поступенно восходящей из 
«глубины» большой октавы к первой, динамика 
форте, многочисленные внетональные хромати-
ческие ходы, пунктирный ритм и обилие внут-
ритактовых и междутактовых синкоп. Двуплано-
вость аккомпанемента создаётся за счёт разде-
ления фактуры на унисон голоса и тяжёлые ак-
корды.  

 
Вступление сонета отличается сложностью 

в тональном отношении: кроме основного D dur 
здесь можно «услышать» фрагменты h moll, e 
moll, а также G dur, C dur и a moll. Как принято у  
Б. Бриттена, аккордика осложнена побочным 
тонами с излюбленными кварто-квинтовыми 
созвучиями. Своеобразие колориту звучания 
придают оттенок лидийского мажора (1, 7тт), 
дорийского минора (5т). Суровая терпкость фор-
тепианной прелюдии подводит к кульминаци-
онному (ff) завершению на устойчивом Т6, на 
фоне которого вступает вокальная партия, пред-
ставляющая собой второй, ярко контрастный 
первому образ сонета. Он отличается ясной диа-
тонической устойчивостью, звучанием высокого 
регистра, вдохновенной возвышенностью.  

Мелодическая линия сочетает секвентное 
проведение мотива, его метроритмическое варь-
ирование с дальнейшим развитием и устойчи-
вым завершением в конце первого (D dur), вто-
рого (C dur) и четвёртого (D dur) периодов. Поэ-

тический текст логично укладывается в чёткую 
структуру: 8т+8т+6т+6т, что в целом не харак-
терно для стиля композитора.  

Смысл сонета раскрывается посредством 
сопоставления образов фортепианной и вокаль-
ной партии и сложным тематическим развитием: 
расширением тонального плана D-dur во второй 
строфе (B dur, f moll, d moll, c moll, b moll), кон-
трапунктическим соединением голосов в сере-
дине произведения, усложнением партии верх-
него голоса хроматизмами и речитативно-
напряжённым типом изложения.  

Строение сонета напоминает вариантно-
строфическую форму (а, а1, а2), первая и вторая 
строфа которой начинаются с вершины-
источника, а третья завершает сонет тихой 
кульминацией. Фортепианная постлюдия в от-
личие от вступления приобретает ясность зву-
чания лидийского D dur с преобладанием устой-
чивой тонической аккордики, вносящей ощуще-
ние света и покоя.  
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В отличие от крайних сонетов середина 
цикла – лирическая, ей свойственна камерность 
и детализированность. Примером может послу-

жить сонет № 3, являющийся воплощением 
нежной мечтательности, покоя, что подчёркива-
ется звучанием светлого G-dur.  

 
Вокальная партия наполнена удивитель-

ной пластикой, переданной посредством широ-
кой и протяжной кантилены. Её особая вырази-
тельность заключается в соединении простоты 
ритмического рисунка со сложностью отдельных 
интонаций: таковы ходы на большую септиму, 
нону и тритон в восходящим движении, а также 
завуалированные нисходящие ходы на умень-
шенную септиму и малую нону, выполняющие 
роль лейтинтонаций и вносящие напряжённость 
звучания в движение по устойчивым звукам. Вы-
деленные ритмически на сильной доле такта, 
они возникают внутри каждой фразы и стано-
вятся внутренними кульминациями и смысло-
выми ориентирами, подчёркивающими значение 
поэтического текста. 

Интересно и ладогармоническое развитие 
сонета: партия фортепиано вносит эффект бито-
нальности (соединение тональностей G dur-Fis 
dur, C dur-H dur, e moll-dis moll). С точки зрения  
Е. Подгорной, «в музыке Бриттена возникает 
особое ощущение „нежной напряжённости” и 
„мягкой остроты”» [5, с. 194]. 

Развитие сонета говорит о его глубокой 
цельности. В его основе лежит один и тот же ме-
лодический образ, который представлен во мно-
жестве вариантов. Непрерывное мелодическое 
обновление поддерживается утончёнными ладо-
гармоническими колебаниями тональностей в 
большетерцовом сопоставлении (G dur – Es dur – 
H dur – G dur), что часто встречается в вокальной 
музыке Бриттена. 

В репризном разделе сонета продолжается 
варьирование основной темы, в то же время 
наличие в мелодии точных повторений вносит 
элемент завершённости, успокоения. В послед-
них тактах заключена «тихая», возвышенная 
кульминация, подчёркнутая мелодически широ-
ким восходящим ходом на большую нону, и рит-
мически – выделением долго длящегося звука, 
раскрывающих смысловой ориентир стихотвор-
ного текста: 

«Я – как луна, что на небесном поле 
Невидимка, пока не отразит 
В ней солнце отблеск своего сияния». 
Музыкальными средствами Бриттен в со-

нетах добивается конкретности, а иногда «зри-
мости» образов: певца, поющего серенаду (в пя-
том сонете), дуэт певца и аккомпанирующего 
ему инструменталиста (в шестом), возвышенной 
речи оратора (в первом и седьмом сонете), что в 
целом характерно для склада мышления компо-
зитора. Подобно Микеланджело, Бриттен тяготе-
ет к выделению концовки каждого сонета общей 
кульминацией, несущей основную смысловую 
нагрузку, которая расположена обычно в ре-
призном разделе формы (чаще всего двухчаст-
ной репризной или трёхчастной). Исключением 
являются третий сонет с небольшим эмоцио-
нальным подъёмом в середине формы с после-
дующим возвращением в сферу возвышенной 
лирики, и седьмой сонет, содержащий несколько 
кульминационных зон, обусловленных наличием 
в нём двух контрастных образных пластов. 
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Взаимодействие поэтического слова и му-
зыки раскрывает смысловые ориентиры каждо-
го сонета, основываясь на единстве мелодии и 
фортепианного сопровождения, составляющих 
гармонию целого. Б. Бриттен, знающий природу 
и возможности тенорового голоса, придаёт осо-
бое значение его выразительности. Характерные 
для вокального стиля композитора сочетание 
речитативной декламационности и напевности 
находят особое проявление в данном произведе-
нии.  

Анализ цикла сонетов позволяет не согла-
ситься с мнением Л. Ковнацкой, отмечающей, что 
«...Бриттен не стремится воспроизвести пламен-
ный дух сонетов Микеланджело, его тон менее 
экспрессивен, будто очищен от страстей» [3,  
с. 57]. Погружение в поэтику сонетов дает осно-
вание утверждать, что Бриттен по-своему во-
площает поэзию Микеланджело, раскрывая си-
лами музыкального искусства философски-
возвышенный и эмоционально-напряжённый 
тон стихотворного текста. Преобладающий ли-
рический тон сонетов (со второго по пятый) ли-

шён покоя, безмятежности и созерцательности, 
а, наоборот, полон страстности и возбуждения.  

Контрастное чередование сонетов внутри 
всего цикла не нарушает глубокое единство, 
гармоничность и смысловые ориентиры всего 
целого. Первоначальный и финальный сонеты 
объединены образно-смысловой близостью и 
возвышенно-торжественным тоном звучания, а 
середина цикла (со второго по пятый сонеты) 
раскрывает лирико-интимное содержание с об-
щей лирической кульминацией в третьем сонете. 
Шестой сонет подготавливает финал по принци-
пу яркого контраста, оттеняя философски-
сосредоточенное звучание радостным возбужде-
нием, придавая всему произведению стройную 
логику драматургического решения.  

Так поэзия Микеланджело становится в 
цикле Бриттена одновременно и эмоциональ-
ным толчком к созданию музыкального образа, и 
философским обобщением идейно-
тематического смысла, соединяя текст и музыку 
в гармоническом единстве.  
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Создание современной театральной по-

становки – сложный и многогранный процесс, в 
котором задействованы различные творческие и 
технические специалисты. Безусловно цен-
тральными звеньями театрального действия 
являются режиссер – создатель спектакля – и 
актеры, воплощающие его творческий замысел 
через речь, мимику, пластику и т. д. Стоит, одна-
ко, сказать и о постановочной команде, которая 

при помощи современных технологий помогает 
донести художественную идею до зрителя. Свет, 
сценография, хореография, музыка, шумы и дру-
гие элементы театральной постановки являются 
такой же неотъемлемой частью творческого ак-
та, как и игра актеров.  

Не менее важной в современном театре 
является и роль звукорежиссера. Он, будучи тех-
ническим специалистом на заре появления дан-
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ной профессии, стал важной творческой едини-
цей в процессе создания спектакля. Так, 
Ю.П. Моисеенко утверждает: «С уверенностью 
нужно заявить о том, что звукорежиссер – это не 
только участник творческого процесса, это со-
временный художник звукового оформления 
того или иного проекта. <…> Звукорежиссер как 
композитор – сочиняет звук, как дирижер – без-
молвно управляет звуком каждого исполнителя 
или звукового контента действия» [7, с. 6]. Опи-
раясь на это высказывание, можно предполо-
жить, что звукорежиссер обладает такими же 
способами выражения художественной мысли, 
как и сценограф, хореограф, художник по свету и 
другие члены постановочной команды.  

Подобно тому, как режиссер, по утвержде-
нию А.И. Зыкова, применяет в процессе поста-
новки спектакля свои приемы работы [3, с. 76], 
звукорежиссер также пользуется всем доступ-
ным ему арсеналом для раскрытия творческого 
замысла. Применение микрофонных техник, зву-
ковых эффектов разных типов (пространствен-
ная обработка, временная, психоакустическая и 
т. д.) в драматических спектаклях становится всё 
более популярным. Стоит отметить, что данные 
средства выразительности всегда требуют уча-
стия звукорежиссера, в отличие от музыки и шу-
мов. Именно поэтому, по аналогии с классифика-
цией режиссерских приемов работы А.И. Зыкова 
[3, с. 76], авторы статьи предлагают выделить 
отдельную категорию «звукорежиссерских 
средств выразительности» наравне с другими 
художественными элементами в контексте теат-
ральной постановки: музыкой, сценографией, 
хореографией и т. д. – и рассмотреть их с точки 
зрения семантики и образности. 

Степень разработанности этой проблемы 
невелика. Так, Ю.И. Козюренко в своем труде 
«Основы звукорежиссуры в театре» рассматри-
вает способы введения звуковых средств выра-
зительности в канву спектакля. Стоит отметить, 
что работа была написана в 1979 году. Совре-
менная эстетика звучания спектакля сильно из-
менилась с тех лет, появились новые техниче-
ские возможности для реализации задумки ре-
жиссера. Потому классификация художествен-
ных приемов, представленная Ю.И. Козюренко, 
не может считаться полной в современных усло-
виях. Не менее интересной работой в разработке 
данной проблемы представляется статья  
Д.В. Блюдова «Микрофоны в современном дра-
матическом театре». В ней описываются различ-
ные способы применения микрофонов в совре-
менном драматическом театре с точки зрения 
драматургии спектакля, однако автор не затра-
гивает тему использования спецэффектов.  

Для понимания актуальности затронутой 
проблемы авторы статьи намерены обратиться к 
истории появления звукоусиления в театре. Так, 

начиная с 1930-х годов в театре начинает при-
меняться звукоусиливающая аппаратура. Однако 
внедрение такой техники в контекст театраль-
ной постановки проходило с переменным успе-
хом. Ю.И. Козюренко отмечает: «В 1931 году при 
постановке во МХАТ «Мертвых душ» было реше-
но усилить звучание оркестра с помощью мик-
рофона. Станиславский принял это предложение 
более чем скептически: «Это чудовищно… Нико-
лай Васильевич Гоголь, «Мертвые души» и ра-
дио». Первая проба произвела на всех удручаю-
щее впечатление, и это не удивительно, учиты-
вая звукотехнику тех дней» [5, c. 4]. Можно сде-
лать вывод, что в те времена звукоусиление вос-
принималась как не более чем средство для по-
вышения громкости. Однако технический про-
гресс по мере своего движения открывал все 
больше возможностей для творчества. Так,  
В.В. Зубрильчева утверждает, что «к 1950 годам 
использование звуковоспроизводящих магнито-
фонов в театральной практике приобретает 
практически повсеместный характер» [2, с. 250], 
а уже в 1968 году Дэн Дуган был объявлен пер-
вым специалистом в области саунд-дизайна (от 
англ. sound design – звуковой дизайн) «театрали-
зованных представлений и концертных про-
грамм Американского театра-консерватории в 
Сан-Франциско» [2, с. 251]. Можно сделать вывод, 
что уже к этому времени звукорежиссер в театре 
становится не только техническим, но и творче-
ским специалистом. Далее этот процесс продол-
жил развиваться, что можно видеть на примере 
современных театральных работ. В наши дни 
многие режиссеры все чаще прибегают к приме-
нению микрофонов и звуковых эффектов в 
первую очередь для решения творческих, а не 
технических задач. Примерами могут служить 
спектакли Валерия Фокина «Шинель» (театр 
«Современник», 2004 г.), Филиппа Гуревича 
«Войцек» (Московским академический театр им. 
Вл. Маяковского, 2023 г.), Юрия Еремина «Иди-
от» (Театр Моссовета, 2017 г.) и др. Более того, 
использование звукорежиссерских средств вы-
разительности позволяет не просто подчеркнуть 
режиссерскую мысль, а донести до зрителя 
скрытый смысл, который возникает из взаимо-
действия с другими приемами режиссерской ра-
боты.  

В качестве аргументации данной точки 
зрения проанализируем некоторые сцены из 
спектакля «Мера за меру», поставленного Алек-
сандром Золотовицким по пьесе Уильяма Шекс-
пира в сентябре 2023 года на Малой сцене Мос-
ковского академического театра им. Вл. Маяков-
ского, где один из авторов статьи был задей-
ствован как звукооператор.  

Одним из способов применения звуковых 
эффектов в спектакле является отделение «бы-
тового» (максимально приближенного к челове-
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ческому поведению в обыденной жизни) и «эпи-
ческого» (возвышенного, нарочито театрального 
и, по определению самого А.И. Золотовицкого, 
«широкого») типов актерского существования 
при помощи эффекта реверберации. Во время 
«бытовых» сцен зритель слышит речь актера в 
естественных акустических условиях. Однако в 
момент перехода на «эпическое» существование 
звукооператор включает микрофоны-«пушки», 
фиксирующие два плана сцены, а также эффект 
реверберации с добавлением небольшого коли-
чества эффекта «эхо». В этот момент звуковое 
пространство будто расширяется. Голоса актеров 
звучат отстраненно, но вместе с тем более мас-
штабно. Зритель погружается в атмосферу воз-
вышения над реальным миром. Стоит отметить, 
что «эпические» сцены, как правило, сопряжены 
с героями, которые по сюжету являются пред-
ставителями закона. Поэтому можно считать, что 
такое применение эффекта становится символом 
власти.  

Не менее интересно применение микро-
фонов-«пушек», фиксирующих общую звуковую 
картину, в сочетании с эффектами реверберации 
и «эхо» для «опространствления». Этот термин 
введен Х.-Т. Леманом, который утверждал: «Дру-
гой возможностью пробудить пространство к 
жизни является процесс «опространствления» 
самих этих физических действий с помощью со-
норного пространства, создаваемого микрофо-
ном и специальными усилителями звука» [6,  
с. 250]. Так, в спектакле «Мера за меру» в сцене 
прихода Лючио (в исполнении Романа Фомина) в 
храм к Изабелле (в исполнении Натальи Пала-
гушкиной) микрофонами активно фиксируются 
шумы, издаваемые актерами. В начале сцены 
старая монахиня (в исполнении Анастасии Фо-
менко) точит топор. Этот звук улавливается 
микрофонами и проходит через пространствен-
ную обработку. В итоге зритель вместе с акусти-
ческим сигналом слышит также и обработанный 
эффектами реверберации и «эхо» звук. Это зада-
ет определенный темпо-ритм, погружая зрителя 
в атмосферу напряженности. Далее Изабелла по-
лучает от Лючио зажигалку, переданную ей бра-
том Клавдио, находящимся в тюрьме. Изабелла в 
такт старой монахине начинает открывать и за-
крывать зажигалку, что также улавливается 
микрофоном и обрабатывается эффектом «эхо». 
В этот момент напряжение возрастает, так как 
звуки топора и зажигалки вместе начинают об-
разовывать своеобразный метроном, который 
задает новый, более быстрый, темпо-ритм. Этот 
эффект усиливается при помощи звуковых эф-
фектов, так как «эхо» в дополнение к акустиче-
скому сигналу тоже создает отдельный ритмиче-
ский рисунок. В конечном счёте кульминация 
нарастающего напряжения приходится на вклю-
чение композиции И.С. Баха «Пассакалья и фуга 

до минор»: после длительных уговоров Лючио 
Изабелла соглашается пойти к наместнику и по-
просить о помиловании брата, тем самым от-
страняясь от своего желания стать монахиней. 
Важно отметить, что звук открывания и закры-
вания крышки от зажигалки становится лейт-
шумом. Он, как правило, поддерживается звуко-
выми эффектами и возникает каждый раз, когда 
Изабелла входит в противостояние с миром по-
рочной Вены, в котором она существует.  

Наиболее интересным применением мик-
рофона и звуковых эффектов авторы статьи счи-
тают финал спектакля. Здесь Герцог в исполне-
нии Дмитрия Гарнова большую часть сцениче-
ского времени говорит в ручной радиомикрофон. 
Образ человека с ручным радиомикрофоном ас-
социируется у современной публики с ведущим 
на торжественном мероприятии. Открытое ис-
пользование звукоусиления голоса в сочетании с 
эффектом реверберации (отличным от того, ко-
торый применяется для сцен с «эпическим» спо-
собом существования актеров) действительно 
создает эффект ложного финала. В этот момент у 
зрителя возникает ощущение неестественности 
и эстетический диссонанс. В личной беседе с од-
ним из авторов статьи режиссер утверждал, что 
Герцог здесь – ведущий, дирижер всей происхо-
дящий внутри спектакля ситуации: помогая об-
личить наместника Анджело (Евгений Матвеев) 
в двойных стандартах и спасая Клавдио от 
смертной казни, герой преследует лишь одну 
цель – заполучить Изабеллу. Ручной радиомик-
рофон и микрофоны-«пушки» активны, пока 
длится суд над Анджело и разрешаются все кон-
фликты пьесы. Все это время Герцог предстает 
перед зрителем как благородный человек, одна-
ко в конце сцены он открывает свою настоящую 
сущность и пытается насильственными метода-
ми добиться любви Изабеллы, что сопровожда-
ется отключением всех микрофонов и эффектов. 
Так, в интерпретации Александра Золотовицкого 
Герцог оказывается не праведным судьёй, а дву-
ликим человеком; речь актеров в естественной 
акустике театрального помещения – символом 
правды. Спецэффекты и ручной радиомикрофон, 
наоборот, подчеркивают лицемерие и ложь пра-
вителя Вены. Именно такой подтекст в финале 
открывается зрителю благодаря использованию 
усиления звука и его обработки. 

Таким образом, в современной театраль-
ной постановке можно наблюдать закономерную 
эволюцию художественных средств выразитель-
ности. В современном спектакле творческий ар-
сенал звукорежиссера не только помогает ре-
шать технические задачи, но и принимает на се-
бя драматургическую функцию. Анализ фраг-
ментов звуковой партитуры спектакля «Мера за 
меру» явно показывает, что в театре наших дней 
использование микрофонов и звуковых эффек-
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тов органично вплетается в драматургию спек-
такля и используется не только для подчеркива-
ния каких-либо моментов в постановке, но и для 
донесения до зрителя мыслей, скрытых в глу-
бине театрального текста. На основании этого 
можно выделить новый, отдельный тип средств 
художественной выразительности – звукорежис-
серский. Он сопрягается с использованием со-

временных технологий звукофиксации и обра-
ботки звука. Эта тема остается актуальной для 
изучения, так как звукорежиссер обладает 
намного большим количеством творческих воз-
можностей, чем это отражено в статье, и техни-
ческий прогресс по-прежнему продолжает свое 
движение, давая новые приемы и методы  
работы.  
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Вопросы интонирования как процесса вос-

произведения музыкального текста всегда были 
и будут актуальны для музыкантов-
исполнителей. Техника музыкального интони-
рования сложна и неоднозначна, она имеет свои 
закономерности и особенности, которые требу-
ют пристального теоретического изучения и 
внимательного практического освоения.  

Однако заметим, что в научно-
методической литературе мы нечасто встреча-
емся с подробным интонационно-
исполнительским анализом музыкальных про-
изведений, предлагающим точные указания на 
конкретные приемы исполнения и адресующим 
заинтересованного читателя к различным прак-
тическим комментариям о методах и способах 
достижения качества как самого процесса музы-

кального интонирования, так и его результата – 
максимально достоверной интонации. 

Между тем, освоение техники интонирова-
ния составляет фундамент интонационно-
слухового развития музыканта-исполнителя, не-
обходимого для его профессиональной деятель-
ности. Поэтому одной из важнейших форм работы 
на занятиях сольфеджио должно стать практиче-
ское изучение навыков освоения чистоты испол-
нительской интонации, ее максимальной точно-
сти при воспроизведении нотного текста.  

Осмысление методических и практических 
аспектов изучаемой темы и их научное обобще-
ние потребовало расшифровки некоторых тер-
минов и понятий, среди которых: интонация, 
интонирование, интонационные оттенки звуча-
ния, интонационное качество звучности, точное 
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звуковоспроизведение, плавающая интонация, 
позиционное интонирование. Последнее из них, 
как правило, вызывает наибольшее количество 
вопросов и требует отдельного разъяснения. 

Итак, под термином «позиционное интони-
рование» будем понимать «процесс воспроизведе-
ния элементов музыкального языка (звука, ин-
тервала, мотива, фразы, мелодической линии, 
гармонической вертикали) с учетом зонной при-
роды звуковысотного слуха и с применением ин-
тонационных оттенков различных высотных по-
зиций в пределах зоны одного звука» [4, с. 159]. 
Данное толкование понятия «позиционное инто-
нирование» распространяется как на индивиду-
альную (вокальную и инструментальную), так и 
на коллективную (ансамблевую, хоровую, оркест-
ровую) интонацию [подробнее об этом: см. 4].  

Анализ многочисленных методик развития 
музыкально-слуховых способностей и обобщение 
собственного педагогического опыта позволяют 
утверждать, что интонационно-слуховая работа с 
интервалами занимает одно из основных мест в 
курсе сольфеджио. Именно интервальный слух 
как способность точного и быстрого слухового 
ощущения фонизма конкретного интервала и его 
верного воспроизведения определяет значитель-
ное количество интонационно-слуховых навыков, 
столь важных для позиционно правильного и 
точного интонирования. Четкое и быстрое слухо-
вое реагирование на конкретную фоническую 
структуру важно как для восприятия интервала, 
так и для его грамотного воспроизведения. И в 
этом смысле одним из главных разделов работы 
над техникой интонирования становится точное 
слуховое восприятие и грамотное интонирование 
простых интервалов.  

Освоение техники интонирования мело-
дических интервалов – важнейший фактор, 
определяющий точность и чистоту их мелодиче-
ского воспроизведения. Важно систематически 
обращать внимание студентов на принципиаль-
ный момент: каждый интервал как звуковысот-
ная единица вне лада и как определенная музы-
кальная интонация в ладовых условиях имеет 
конкретные позиционные особенности воспроиз-
ведения, практическое освоение которых стано-
вится главным средством в достижении основ-
ной цели исполнительского сольфеджио – раз-
вития навыков и умений грамотного, качествен-
ного и предельно точного музыкального инто-
нирования. 

Рассмотрим конкретные практические 
примеры. В процессе их освоения важно теоре-
тически направить обучающихся на осмысление 
определенных позиционных особенностей пред-
лагаемых интонационных ходов. Практическое 
закрепление изложенных теоретических основ 
необходимо сопровождать тщательным слухо-
вым контролем со стороны преподавателя и са-

моконтролем студентов, внимательно и осмыс-
ленно слушающих себя и друг друга в процессе 
мелодического интонирования. 

Техника точного воспроизведения посту-
пенного мелодического движения определяется 
качественным и позиционно верным интониро-
ванием больших и малых секунд. 

Главный позиционный принцип мелоди-
ческого интонирования восходящего тона 
(например, a – h) – максимально высокая пози-
ция второго звука: a – h. Однако в обратном дви-
жении (h – a) первый звук изначально необходи-
мо воспроизводить с интонационно высоким 
оттенком, а второй нужно интонировать в высо-
кой позиции, словно мысленно приближаясь к 
первому: h – a. В комбинированном (последова-
тельно совмещенном) секундовом движении в 
пределах тона в результате начальный звук сле-
дует внутренне ощущать позиционно несколько 
ниже конечного: a – h – a. 

Сравним интонационную ситуацию мело-
дического воспроизведения малой секунды. 
Главный позиционный принцип интонирования 
восходящего полутона (например, a – b) – осмыс-
ление максимально нейтральной позиции вто-
рого звука: a – b. Напротив, в обратном движении 
первый звук позиционно нейтрален, а второй 
интонируется достаточно высоко: b – a (словно 
приближенный к первому). Комбинированное 
движение в пределах полутона интонационно 
отражает следующую картину: позиция исходно-
го звука оказывается более низкой (нейтраль-
ной) в сравнении с конечным звуком.  

Интонационные навыки, приобретенные в 
процессе работы над данным мелодическим 
движением необходимо закреплять на различ-
ных примерах из музыкально-исполнительской 
практики. 

Процесс мелодического интонирования 
обиходного напева «Свете тихий» (см. пример № 
8 [5, с. 14]) связан с внутренне-слуховым осозна-
нием поступенного движения по диатоническо-
му звукоряду, сочетающему разные варианты 
секундовых интонаций (больших и малых, нис-
ходящих и восходящих). При воспроизведении 
мелодии следует помнить о восходящей интона-
ционной энергии, значительно увеличивающей-
ся в нисходящем движении. Особое внимание 
студентов важно направить на минимальное ис-
полнительское различие интонационных оттен-
ков в повторяющихся звуках. 

Интонационное содержание мелодики бе-
лорусской народной песни «Цвіці, цвіті, 
чарэшанька» (см. пример № 61 [5, с. 26]) основа-
но на последовании нисходящих мелодических 
попевок с преобладанием поступенного движе-
ния в натуральном минорном ладу. Повторение 
начального нисходящего тетрахорда при неточ-
ном воспроизведении чревато значительным 
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понижением интонации, которое может приве-
сти к интонационному несоответствию: две оди-
наковые по интонационному наполнению фразы 
(т. 1–2) прозвучат в разных интонационных ва-
риантах, что недопустимо с точки зрения сохра-
нения стройности звучания. Грамотное воспро-
изведение секундовых попевок, основанное на 
максимально острой восходящей позиционной 
направленности каждого нисходящего звука, 
сможет обеспечить сохранение необходимого 
уровня звуковысотности.  

Отметим, что подобную интонационную 
энергию рекомендуется осознавать в каждом из 
нисходящих мелодических секундовых последо-
ваний этой песни. 

Анализ и воспроизведение мелодии пес-
нопения И. Денисовой «Со всякою скорбию» (см. 
пример № 246 [5, с. 69]) методически направле-
ны на развитие навыков позиционного интони-
рования диеза и бемоля и представляют собой 
первоначальный этап интонационного освоения 
вводнотоновости, слуховое осмысление которой 
становится одной из основ точного интонирова-
ния тональной музыки.  

Прежде всего следует теоретически обо-
значить важную мысль: восприятие и воспроиз-
ведение диеза позиционно выше энгармониче-
ски равного бемоля. Другими словами, диез все-
гда предполагает высокую позицию, что обу-
словлено его восходящим тяготением и мыслен-
ным разрешением в последующий верхний звук, 
позиция которого приближается к нейтральной. 
Бемоль следует интонировать в относительно 
низкой позиции, что предопределяется его внут-
ренне-слуховым разрешением в последующий 
нижний звук. Важно отметить, что последний 
при этом должен быть интонационно осмыслен в 
высокой позиции. Например, fis интонируется 
высоко, внутренним слухом подразумевая раз-
решение в g (fis→g). В то же время ges следует 
воспроизводить в низкой позиции, внутренне 
предполагая интонационное движение ges→f. 
Учитывая, что в подобной интонационной ситу-
ации звук f должен быть осмыслен в высокой 
позиции, сам бемольный звуковой вариант сле-
дует приближать к нейтральной позиции.  

В предварительной работе над интонаци-
онным осмыслением данной мелодии рекомен-
дуется воспроизведение одного и того же звука в 
диезном и бемольном вариантах (попеременно) с 
самоконтролем максимально точных интонаци-
онных оттенков.  

Целесообразно также интонационно 
осмыслить конкретные мелодические ходы из 
художественного контекста, обращаясь к раз-
личным альтерациям (как в ладовом значении, 
так и вне его).  

Воспроизведение мелодии данного музы-
кального примера сопряжено с рядом интонаци-

онных трудностей, среди которых особо обозна-
чим: 

1) позиционно устойчивое воспроизведе-
ние повторяющихся звуков; 

2) гармоническую логику мелодии, осно-
ванной на отклонениях в неродственные то-
нальности и предполагающей быстрые ладовые 
переключения в процессе их интонирования; 

3) энгармоническое переосмысление зву-
ков as и gis в разных мелодических движениях; 

4) осознание интонационных различий 
бемольных и диезных вариантов звуков при ин-
тонировании малых и больших секунд. 

Интонационно-слуховая работа над точ-
ным воспроизведением данной мелодии предпо-
лагает максимальное внимание при звуковысот-
ной трактовке восходящих и нисходящих секун-
довых движений, особенно в условиях повторя-
ющихся мотивов и повышенной интонационной 
инертности при мелодическом движении вниз. 

Мелодия романса Н. Метнера «Певец» (см. 
пример № 229 [5, с. 65]) показательна с разных 
позиций интонационного осмысления: особо об-
ратим внимание на необходимость точного ин-
тонирования секундовых звучаний и позицион-
ную разницу при воспроизведении диезов и бе-
молей. С этой целью кратко рассмотрим особен-
ности мелодического содержании в тактах 1–2, 
5–6, 7–8.  

В начальном мелодическом импульсе (т. 1–
2) акцентируем внимание на секундовом движе-
нии a – gis – g – a и его продолжении fis – f.  
В условиях нисходящего движения, усложненно-
го предваряющим скачком на малую сексту вниз 
f – a, следует четко осознавать позиционные осо-
бенности восходящих и нисходящих секундовых 
движений, закрепленных в выполненном ранее 
упражнении, с целью достижения предельно вы-
веренной интонации.  

Последующее мелодическое развитие тре-
бует максимальной позиционной точности в 
воспроизведении разнонаправленных секундо-
вых звучаний – в тактах 5–6: f – g – g – fis, в тактах 
7–8: a – b – a – gis. Исполнительская реализация 
названных звукосочетаний строго соответствует 
правильной технике позиционного интонирова-
ния восходящих и нисходящих секунд, а также 
правилам осознания интонационных оттенков 
диезов и бемолей. 

Позиционные особенности интонирования 
терции следует рассматривать в двух координа-
тах: горизонтальной – ее индивидуальные мело-
дические качества, характеризующие фонизм 
интервала, и вертикальной – специфика ее гар-
монического положения в аккорде, определяю-
щего его интонационную стройность.  

Напомним, что терцовый тон не только 
придает ладовое наклонение трезвучию, но и 
становится своеобразным интонационным «ма-
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яком», определяющим полноценную звучность 
аккордовой вертикали. 

Итак, первоначально необходимо рассмот-
реть теоретические основы техники интониро-
вания большой терции, которая в восходящем 
мелодическом движении предполагает внутрен-
не-слуховое осознание нейтральной позиции 
нижнего звука и предельно высокого интонаци-
онного оттенка верхнего. Чистое интонирование 
большой терции в обратном варианте (при дви-
жении вниз) обеспечивает стремление к высокой 
позиции верхнего звука, интонационно осмыс-
ленного сверху, и позиционно нейтрального ос-
нования интервала.  

В процессе сравнительного анализа следу-
ет подчеркнуть существенные отличия интона-
ционной ситуации при мелодическом воспроиз-
ведении малой терции. Верное восходящее дви-
жение обеспечивается «взятым сверху» и 
устремленным к высокой позиции основанием 
интервала и позиционно нейтральной его вер-
шиной. В свою очередь, нисходящий ход на ма-
лую терцию характеризуется аналогичным 
осмыслением позиционно нейтральной верши-
ны и предельно высокой позиции нижнего звука. 

Опыт интонационной работы с учащимися 
разных возрастных категорий и специальностей 
позволяет обозначить принципиально важный 
момент: осознание терцового тона в аккордовой 
вертикали не зависит от ладового наклонения 
трезвучия – мажорная и минорная терции долж-
ны осознаваться и воспроизводиться в предельно 
высокой интонационной позиции. Подобное 
утверждение вступает в дискуссию с распростра-
ненным в музыкально-исполнительской практике 
утверждением о противоположных интонацион-
ных оттенках терцового тона в мажоре и миноре, 
что противоречит интонационным законам ак-
кордово-гармонических звучностей.  

Следующим этапом освоения позиционно 
верного воспроизведения терции в разных вари-
антах изложения является практическая инто-
национно-слуховая работа, включающая два со-
держательных уровня: 

− выполнение ряда интонационных 
упражнений с учетом изученных позиционных 
особенностей интонирования большой и малой 
терций, главная цель которых – освоение пози-
ционно верного интонирования данного интер-
вала как в мелодическом изложении, так и в гар-
моническом звучании; 

− интонационно-слуховая работа с тер-
цовыми звучностями в музыкальном контексте 
избранных для этой цели произведений. 

Интонационное содержание основной те-
мы второй части Скрипичной сонаты 
Д. Шостаковича, включающее ладовую перео-
краску терцовых тонов, представляется инте-
ресным примером для процесса осознания их 

интонационных оттенков. Так, нисходящее трез-
вучие c – a – f (т. 3) требует особенно высокой 
позиционной окраски мажорной терции, появ-
ляющейся в разнонаправленных движениях, по-
сле чего as (т. 4) следует воспринимать не в кон-
тексте хроматического полутона a – as, а как от-
звук иного ладового варианта трезвучия. В этой 
связи минорную терцию необходимо интонаци-
онно выравнивать в пределах нейтральной по-
зиции. Аналогичную интонационную ситуацию 
рассматриваем и далее – в контексте трезвучия 
субдоминанты (т. 7–8), закрепляя достигнутые 
интонационные ощущения и грамотно выстраи-
вая сложившийся позиционный контекст при 
воспроизведении данной мелодии. 

Важно отметить, что подобный интонаци-
онный принцип прослеживается и в последую-
щем развитии мелодической линии, где четкие 
ладовые ориентиры следует подразумевать при 
осмыслении звуков es – e (т. 9–10) и g – gis (т. 11–
12) как разноокрашенных терцовых тонов мажо-
ра и минора с соответствующими позиционными 
характеристиками и интонационными оттенка-
ми при исполнении. 

Еще более достоверно работает принцип 
переокраски терцовых звучностей в приведенном 
фрагменте мелодии И. Стравинского «Колыбель-
ные песни кота» (см. пример № 273 [5, с. 75]). Пре-
дельно точное воспроизведение терций разной 
ладовой окраски представляет значительную ин-
тонационную сложность: достаточно проанали-
зировать мелодическое содержание трех первых 
тактов, чтобы обратить внимание студентов на 
сопоставление терцовых тонов e – es (в границах 
тоники С /с/ – сравниваем т. 1 и 2), звуков fis – f  
(в пределах гармонии двойной доминанты D /d/ – 
т. 2 и 4) и as – a (в ладовой окраске субдоминанты 
F /f/ – т. 3 и 4). Следует предельно внимательно 
воспроизводить названные звуки, учитывая их 
различные интонационные оттенки в определен-
ных мелодико-гармонических условиях и контро-
лируя качество их воспроизведения, которое в 
данной ситуации осложняется метроритмической 
рельефностью мелодии. 

Обратимся к интонационно-слуховой ра-
боте с терциями в многоголосных произведени-
ях. Для этой цели следует выбирать сочинения 
или их фрагменты с преобладанием консонант-
ных звучностей, простой аккордики и парал-
лельного голосоведения в развитии хоровой 
фактуры.  

Предлагаем к аналитическому рассмотре-
нию фрагмент «Кондака акафиста св. апостолу 
Андрею Первозванному» И. Денисовой (см. при-
мер № 460 [5, с. 169]), который требует осмысле-
ния как аккордовых терцовых тонов в гомофон-
но-гармонической вертикали, так и терций в ли-
неарном движении, основанном на параллель-
ном голосоведении.  
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В этой связи целесообразны два этапа ин-
тонационно-слухового освоения партитуры:  
1) анализ и воспроизведение аккордовых вертика-
лей с остановками на трезвучиях с целью осозна-
ния и максимального унисонного слияния интона-
ционно высоких оттенков мажорной и минорной 
терций; 2) осмысленное интонирование двухго-
лосных голосоведенческих линий (отдельно) с 
предельно внимательным отношением к чередо-
ванию малых и больших терций (как в параллель-
ном голосоведении, так и в его измененных вари-
антах), а также их интонационно выверенное по-
зиционное соотношение в нескольких голосах. 

Обратимся к интонационному анализу 
фрагмента партитуры С. Рахманинова «Богоро-
дице Дево, радуйся» (см. пример № 449  
[5, с. 160]), обязывающей к внимательной инто-
национной работе с полифоническим содержа-
нием хоровой фактуры. 

Серединный пласт многоголосия (терцо-
вое параллельное движение в партии альтов) 
требует чуткого отношения к интонационным 
оттенкам больших и малых терций, чередую-
щихся в поступенном разнонаправленном дви-
жении. Более того, волнообразная двухголосная 
линия в объеме тонической терции F-dur стано-
вится интонационным зерном дальнейшего ме-
лодического развертывания, тем самым опреде-
ляя звуковысотную точность воспроизведения 
музыкального текста. Первостепенно важно об-
ратить внимание на интонационно значимые 
моменты, которые являются своего рода залогом 
точной и позиционно верной интонации в ис-
полнении данного пласта: восходяще направ-
ленную энергию повторяющихся звуков, обеспе-
чивающую сохранение одинакового позицион-
ного оттенка, и осмысленное противодействие 
интонационной инертности нисходящего дви-
жения, чреватого опасностью пониженного то-
нирования. Подобное интонационное сопротив-
ление требует осознания высокой вокальной 
позиции каждого вниз направленного звука по 
рассмотренному ранее принципу интонирова-
ния: чем ниже звук, тем выше его позиция. 

Терцовую основу слышим и в интонаци-
онном содержании мелодии-соло, которую дуб-
лируют в октаву тенора и сопрано – другой пласт 
хоровой фактуры анализируемого фрагмента. 
Основная интонационная задача связана как с 
позиционно верным воспроизведением нисхо-
дящих и восходящих мелодических терций, так и 
с идеальным унисонным слиянием в непростых 
условиях тембровой неоднородности голосов и 
октавной дублировки. 

Техника воспроизведения терцовых звуч-
ностей в определенных фактурных условиях 
требует предельного внимания и в интонацион-
ной работе над фрагментом хоровой миниатюры 
А. Зубрича (см. пример № 455 [5, с. 165]). 

Вырастая из унисона c-moll по типу мело-
дического наращивания, линеарное движение 
сопрано и альтов параллельными терциями, ин-
тонационное содержание которого определено 
речевой восходящей интонацией, диктует кон-
троль позиционной точности терцовых звучно-
стей в условиях их соотношения с выдержанным 
тоническим с в теноровой партии. Особо обра-
щает на себя внимание малая терция g-b, возни-
кающая в восходящем шаге и диктующая макси-
мально высокий оттенок и его последующее со-
хранение в нисходящем поступенном возврате к 
исходной тонической терции. 

В интонационно-слуховой работе с тремя 
последними примерами важно обратить внима-
ние на интонационное «окружение» терцовых 
звучностей (мелодических и гармонических) в 
каждом конкретном содержании, другими сло-
вами, на их звуковысотный и метроритмический 
контекст, так как именно он и определяет инди-
видуальные подходы к интонированию разных 
музыкальных текстов. 

Воспроизведение с листа ансамблевым 
унисоном интонационно сложной мелодики пес-
ни Б. Бриттена «На склоне ноябрьского дня» с 
ярко выраженным преобладанием терцовых 
движений потребует активных интонационных 
навыков, максимального слухового контроля и 
предельной интонационной точности в воспро-
изведении нисходящих ходов на терции в усло-
виях сложных тональных переключений. 

Позиционные особенности интонирования 
чистой кварты достаточно очевидны: следует 
помнить о диссонантной сущности этого интер-
вала и его интонационной «категоричности», 
которая и определяет позиционную однознач-
ность интервала. 

В восходящем движении основание и вер-
шина кварты вписываются в пределы средней 
(нейтральной) позиции, что обеспечивает ему 
значительную интонационную стабильность.  
В нисходящем варианте вершина интервала 
остается на нейтральной позиции, а основание 
имеет тенденцию к позиционно высокому поло-
жению. Это связано, в первую очередь, не с изме-
нением позиционных устоев чистой кварты, а с 
интонационными закономерностями упомяну-
того ранее нисходящего движения, требующего 
преодоления интонационной инертности. 

Позиционные особенности интонирования 
чистой квинты необходимо обозначить как 
интонационную однотипность позиции обоих 
звуков интервала в восходящем и нисходящем 
движении. Так, основание квинты всегда пози-
ционно нейтрально, тогда как вершина характе-
ризуется стремлением к высокой позиции и 
«взятием сверху». При этом сложность интони-
рования чистой квинты не уменьшается, а воз-
растает. Это объясняется крайней степенью кон-
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сонантности интервала и интонационной зна-
чимостью квинтового тона в аккорде.  

Сложность интонирования сексты в первую 
очередь связана с ее широким диапазоном. 

Позиционные особенности интонирования 
большой сексты зависят от направления голосо-
ведения. При восходящем движении основание 
интервала нейтрально, а вершина достигает 
предельно высокой позиции. В нисходящем ва-
рианте высокий позиционный оттенок «взятой 
сверху» вершины тяготеет к столь же нейтраль-
ному основанию. 

Иная позиционная ситуация складывается 
в процессе интонационного движения на малую 
сексту. Восходящий ход предполагает «взятый 
сверху» и тяготеющий к высокой позиции звук 
основания и нейтрально выстроенную вершину. 
Нисходящее движение сохраняет позиционную 
нейтральность вершины и предельно повышает 
позицию основания. Последнее напрямую связа-
но с интонационными закономерностями техни-
ки нисходящего мелодического движения. 

Многолетний опыт интонационно-
слуховой работы в области освоения техники 
интонирования простых консонансов позволяет 
говорить о целесообразности выполнения раз-
личных упражнений, совмещающих интонаци-
онное движение на большую и малую сексты. 
Аналогично интонационной работе с терцовыми 
звучностями можно выстроить несколько до-
полнительных упражнений, основанных на сов-
мещении больших и малых секст. 

Позиционные особенности интонирования 
септим следует рассматривать и изучать с уче-
том их широкого интервального диапазона. По-
этому проблема плавного интонационного пере-
хода от звука к звуку становится во главе после-
дующих интонационных проблем. Более того, 
диссонантная интонационность септимы усили-
вает некоторые сложности рассматриваемого 
звукового перехода. 

Восходящий ход на большую септиму со-
здает необходимость нейтральной позиции осно-
вания интервала и предельно высокой позиции 
его вершины. Обратное же движение ориентиро-
вано на нейтральное положение обоих звуков.  

Напротив, нисходящий ход на малую сеп-
тиму, сохраняя нейтральную позицию вершины, 
предельно повышает позиционное положение 
основания. Восходящий же ход на данный интер-
вал также сохраняет нейтральное положение 
вершины, однако основание интервала интона-
ционно осмысливается как звук, «взятый сверху» 
и характеризующийся стремлением к высокой 
позиции. 

Интонирование мелодического движения 
на чистую октаву представляет значительную 
сложность. Интонационные условия предельной 
консонантности в сочетании с трудностями ши-

рокого скачка определяют необходимость от-
дельной серии упражнений, способствующих 
позиционному осмыслению этого, на первый 
взгляд, интонационно простого интервала. 

Восходящее движение на октаву требует 
максимального стремления нижнего звука к вы-
сокой позиции и его изначальное «взятие свер-
ху», вершина интервала при этом сохраняет 
нейтральную интонационную позицию. 

Движение на октаву вниз сохраняет 
нейтральное положение вершины и предельно 
повышает интонационную позицию нижнего 
звука. 

Попутно отметим важный момент: анало-
гичная позиционная ситуация возникает при 
интонировании малой септимы, что, при полном 
качественном интонационном различии данных 
интервалов (диссонанс – консонанс), объясняет-
ся схожестью их диапазона. 

Есть основания полагать, что освоение 
техники воспроизведения интервалов становит-
ся важнейшей основой процесса музыкального 
интонирования. 

Анализируя основные типы интонацион-
ных упражнений, применяемых в работе со все-
ми простыми интервалами, обратим внимание 
на определенную динамику в алгоритме их по-
следования. 

Первый этап (исполнение хором) – инто-
национное овладение позиционными особенно-
стями мелодического интервального движения в 
разном направлении (вверх–вниз). 

Второй этап (исполнение группами во 
встречном движении) – выработка навыков по-
вышенного слухового контроля в условиях гар-
монической звучности конкретного интервала. 
Именно на данном этапе происходит объедине-
ние горизонтального (мелодического) и верти-
кального (гармонического) интонационно-
слухового ощущения интервалики. 

Третий этап (исполнение группами в про-
тивонаправленном движении) – объединение 
интонационно-слуховых сложностей первых 
двух. Разнонаправленное мелодическое движе-
ние на заданный интервал от одного звука при-
водит к гармонической звучности другого ин-
тервала, что в значительной степени усложняет 
процесс интонационно-слухового самоконтроля. 
Поэтому подобные упражнения целесообразно 
выполнять в медленном темпе, давая возмож-
ность студентам вслушиваться в достигнутый 
результат, реагировать на комментарии препо-
давателя и исправлять допущенные ошибки.  

Развитие способности активной интона-
ционно-слуховой «перестройки» в процессе зву-
чания, навыков предслышания и постслышания 
при условии позиционного интонирования – од-
на из важнейших макрозадач на пути интенсив-
ного формирования активного музыкального 
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слуха и преодоления инертности музыкального 
мышления. 

Исполнительская реализация приобретен-
ных навыков техники интонирования интерва-
лов наиболее продуктивна в чтении нотного 
текста с листа (как в певческом, так и в инстру-
ментальном варианте эвуковоспроизведения). 

Предварительный и очень важный этап в 
этой форме работы – аналитическое осмысление 
интонационного содержания предложенных 
примеров. 

Лаконичная тема прелюдии ор. 34, № 17 
Д. Шостаковича (пример 1) показательна в плане 

интонационного освоения комплекса мелодиче-
ских движений: поступенного, скачкообразного и 
разложенного по звукам аккордов. Анализ ее ин-
тонационного содержания позволяет услышать 
и вводнотоновые тяготения C-dur в двойном 
гармоническом контексте, и поступенное движе-
ние «белоклавишной» мелодии в сочетании с 
восходящими и нисходящими квартовыми скач-
ками, и стремительный взлет по звукам двух 
сцепленных мажорных трезвучий (с включением 
хроматических ступеней) и каденционным воз-
вратом в исходную тональность. 

 
Пример 1 – Д. Шостакович. Прелюдия ор. 34, № 17 

 
Все названные интонационные «события» 

анализируемой темы в процессе работы со сту-
дентами следует словесно обозначить и коллек-
тивно осмыслить. Более того, эффективным до-
полнительным шагом к качественному интони-
рованию может стать позиционный анализ зву-
кового содержания каждого мелодического мо-
тива и фразы. 

Композиция темы объединяет три фразы 
(3+2+2), каждая из которых имеет свои интона-
ционные ориентиры. В первых тактах особого 
внимания требует восходящее позиционное 
стремление в повторяющихся звуках c и d, а так-

же предельно узкое ощущение вводного полуто-
на. Такты 4–5 предполагают максимальную точ-
ность в озвучивании октавы с – с, а два послед-
них такта основаны на высоком позиционном 
оттенке звуков fis и cis. 

Контурная основа мелодики ариозо Дон 
Жерома из «Дуэньи» С. Прокофьева (пример 2) 
предполагает возможность совокупного интона-
ционного анализа мелодических и гармонических 
факторов. Так, поступенные хроматические моти-
вы сочетаются с кварто-квинтовыми и секстовы-
ми скачками и мелодическим следованием по 
звукам мажорных трезвучий f – a – c и e – gis – h.  

 
Пример 2 – С. Прокофьев. «Дуэнья», 1 картина, ариозо Дон Жерома 

 
Среди мелодических основ техники инто-

нирования данного примера следует выделить 
позиционные особенности нисходящего движе-

ния (как поступенного, так и скачкообразного), 
которые связаны с необходимостью преодоле-
ния интонационной инертности путем противо-



Искусствознание: теория, история, практика 

32 

направленного восходящего стремления каждо-
го более низкого звука, и закономерности вос-
произведения повторяющихся звуков с преобла-
данием восходящей динамики, неоднократно 
использованные в разных формах работы на за-
нятиях сольфеджио. 

Гармонические основы интонационной 
техники в мелодии С. Прокофьева связаны с по-
зиционной точностью воспроизведения тонов 
мажорного трезвучия восходящей и нисходящей 
направленности. 

Следующий пример позволяет отрабаты-
вать технику широких скачков на сексту и сеп-
тиму, причем в различных фонических вариан-
тах. Помимо этого, мелодика романса Р. Штрауса 
(пример 3) содержит и аккордовые звуковые 
ориентиры, и опору на ладовые тяготения в рам-
ках расширенной тональности, и однотерцовые 
тональные сопоставления, и метроритмические 
сложности. Поэтому тщательный анализ ее му-
зыкального содержания, предваряющий освое-
ние примера с листа, может помочь исполните-
лям в процессе его интонационного прочтения. 

 
Пример 3 – Р. Штраус. «Люблю тебя» 

 
Интонационно-слуховые упражнения, 

направленные на формирование техники интони-
рования секст и септим, составляют действенный 
практикум прочтения первой мелодической стро-
фы романса, которая конструктивно реализована в 
двух предложениях квадратного периода.  

Сложность сочетания точного интониро-
вания повторяющихся звуков, широких интерва-
лов и нисходящих хроматических ходов лежит в 
основе интонационного содержания первого 
предложения, характеризующегося тональной 
неустойчивостью. Напротив, второе предложе-
ние основано на устойчивой диатонике H-dur, 
связанной с поступенным и опевающим мелоди-
ческим движением. 

Важно также отметить, что в условиях 
определенной тональности все секстовые и сеп-
тимовые скачки могут быть переосмыслены 
внутренне-слуховыми ладовыми ощущениями 
как терцовые и секундовые горизонтальные 
звучности, что упрощает их интонационно точ-
ное воспроизведение в ладу. 

Развивая навыки правильного позицион-
ного интонирования каждого интервала и каж-
дого аккорда, не следует забывать, что в методи-
ке интонационно-слуховой работы со студента-
ми необходимо сочетать сольное (индивидуаль-
ное) и коллективное воспроизведение музы-
кального текста. Последнее влечет за собой про-
блемы унисонного слияния голосов (возникно-
вение так называемого «расшатывания» унисона 
и др.), поэтому выполнение упражнений требует 

интонационно-слуховой точности и предельного 
интонационного внимания как от обучающихся, 
так и со стороны преподавателя. 

Методически выстроенная система инто-
национно-слухового освоения техники и каче-
ства воспроизведения мелодических и гармони-
ческих интервалов потребует от преподавателя 
определенных условий организации занятий 
сольфеджио, главные из которых – постоянный 
слуховой контроль за верным позиционным ин-
тонированием каждого интервала, своевремен-
ные комментарии допущенных интонационных 
ошибок и неточностей и их обязательное ис-
правление путем анализа и освоения различных 
способов преодоления возникших трудностей. 

В качестве основного вывода наших рас-
суждений о методике и практике мелодического 
интонирования важно подчеркнуть следующее: 
интонирование интервалики (как в мелодиче-
ском движении, так и в контексте аккордовой 
вертикали) определяет достижение максималь-
ной устойчивости музыкального строя. В этой 
связи освоение и развитие навыков техники 
правильного воспроизведения интервалов – 
важнейшая задача на пути к интонационной до-
стоверности и стройности звучания.  

В заключение хотелось бы вспомнить мет-
кое замечание Б. Асафьева об интонационных 
неточностях и погрешностях, зачастую имеющих 
место в исполнительской практике. Они все вре-
мя словно «извиняются» нашим слухом, благо-
даря тому, что у него есть гениальная способ-
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ность дифференцировать, избирать и «слышать 
то, что ему пригодно». В этой связи невольно 
напрашиваются искренние пожелания всем му-
зыкантам-исполнителям: давайте будем точно и 
грамотно следовать принципу интонационной 
достоверности, не заставляя наш музыкальный 
слух мастерски приспосабливаться к предложен-

ному звуковоспроизведению, а наше музыкаль-
ное восприятие смиряться с предлагаемым не-
корректным звучанием. Именно для этого у нас 
сегодня есть обоснованная теория музыкального 
интонирования, проверенная опытом методика 
и увлекательная практика. 
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Хоровое творчество Н.В. Кошелевой пред-

ставляют в основном произведения для женско-
го хора камерного стиля: «Мордовская свадьба», 
«Мирские молитвы». Для смешанного хора ком-
позитор пишет более масштабные, окрашенные 
в патриотические тона, произведения: кантата 
«Кому поют колокола», оратория «Песнь о воин-
ской славе», кантата «Эхо войны». Представляя 
гражданскую позицию автора, эти произведения 
гораздо менее самобытны, чем те, что связаны с 
народной тематикой. Однако и в них можно про-
следить следы народно-песенных влияний.  

Кантата «Кому поют колокола» (для чтеца, 
солиста, смешанного хора и симфонического ор-
кестра) посвящена святому праведному воину 
Федору Ушакову. Хоровой склад в этом произве-
дении, по первому впечатлению, организован-
ный на основе классической четырехголосной 
гармонической фактуры, на деле пронизан тока-

ми подголосочности народного типа, эти черты 
проецируются и на оркестровые эпизоды, как бы 
подхватывающие эстафету от хора, продолжаю-
щие развивать тот же тематизм и в той же сти-
листике. При этом интонационный строй каждой 
партии опирается на мордовские народные по-
певки, чаще бесполутоновые. Типична и ладовая 
переменность, основанная на равноправии па-
раллельных тональностей ля мажор и фа-диез 
минор. Соотношения соседних голосов по пре-
имуществу основаны на дублировании нижними 
голосами верхних (секстовые и терцовые удвое-
ния), но часто этот гармонический склад «раз-
мывается» самостоятельными ходами в средних 
голосах, «досказывающими» мысль в концах 
фраз или соединяющими долгие соседние звуки. 
Таким образом, в фактуре произведения проис-
ходит полифонизация, характерная для мордов-
ского многоголосия. Наконец, весьма типична 
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для народного мордовского искусства метриче-
ская переменность, которая стала, фактически, и 
стилевой принадлежностью музыки Кошелевой.  

Основная тема сочинения – лирическая по 
природе, она воспринимается как очень органич-
ная, соответствующая стилистике музыки Коше-
левой. Напротив, контрастная вторая часть («Поза-
ди былых сражений ад») воспринимается не 
вполне естественно, выбивается из общего стиля.  

Оратория «Песнь о воинской славе» Н.В. Ко-
шелевой связана с событиями Великой Отече-
ственной войны, в которой композитор показыва-
ет горе народа, страдания, личные переживания. В 
двух номерах этого произведения композитор 
прибегает к жанру народного плача-причитания: 
№ 2 – «Война» и № 4 – «Плач об отце». Этот жанр 
считается в народе требующим специфического 
мастерства, не говоря об эмоциональной стороне, 
требующей от исполнителя больших физических и 
эмоциональных затрат. В отличие от других фоль-
клорных жанров, плач может быть исполнен лишь 
певцом-импровизатором (точнее, певицей, так как 
это – чисто женский жанр). В то же время плач в 
культуре каждого народа является жанром «сокро-
венным», поэтому его включение в хоровое произ-
ведение придает музыке особую значимость и 
личностное начало. Причитание, будучи нацио-
нальным компонентом, формирует в этом произ-
ведении особый тип контраста, противопоставле-
ния внешнего и личного, при этом личное высту-
пает как ярко национальное.  

И все же более типичными для творчества 
Кошелевой являются произведения, целиком вы-
держанные в народной стилистике. Интерес в этом 
плане представляет кантата «Мордовские песни» 
для солиста, смешанного хора и симфонического 
оркестра на народные тексты в обработке  
Ю.П. Тришева. Сюитный принцип, положенный в 
основу произведения, стал для мордовских компо-
зиторов одним из плодотворных по отношению к 
жанру обработки народной песни. Кошелева сле-
дует этому принципу, называя свое произведение 
кантатой, однако это – совершенно особенная кан-
тата, где части, представляющие собой народные 
песни, сопровождаются симфоническим оркест-
ром. Это стилистическое новшество не единствен-
ное в произведении. Пять частей цикла располага-
ются по центростремительному принципу: самой 
масштабной и яркой становится финальная часть, 
яркая плясовая «Марлюня» («Яблоня»). Эпический 
зачин-пролог – «Лугава якай гонядой лишме» («По 
лугу ходит конь гнедой»), с минимальным участи-
ем оркестра, звучит в характерной хоровой подго-
лосочной фактуре. Ее отличает особенная «гул-
кость», связанная с квартовыми, квинтовыми, сеп-
тимовыми созвучиями голосов. Оркестровые ин-
терлюдии, вступление и заключение как бы «ри-
суют» просторные луга, поросшие густыми зеле-
ными травами. Эта ярко национальная часть уди-

вительно точно выстроена композитором и задает 
тон всему циклу.  

«Литова» – второй номер кантаты, скерцоз-
ный по духу. Специфическим выразительным 
средством в нем выступает органный пункт на то-
ническом звуке (тональность может быть тракто-
вана как «си» дорийский). Пульсирующий звук в 
оркестре задает «нерв» произведения, организует 
хор ритмически и дает тональную «настройку». 
Ведущая роль мужских голосов неоспорима, они 
исполняют унисонную «упорную» узкообъемную 
тему в низком регистре, уснащаемую восклицани-
ями «вай!». Им противопоставляется тема женских 
голосов, в аккордовой фактуре, в мажорном ладу. 
По традиции, это противопоставление осуществ-
ляется трижды, причем во втором проведении 
женщины перенимают у мужского хора манеру 
унисонного пения, а затем напев дается в удвоении 
в две октавы – мужским и женским хором. Эти при-
емы говорят о театрализованном подходе в трак-
товке произведения, чем осуществляют стилисти-
ческое сближение с жанром обработки народной 
песни. В вертикальной организации звучания хора 
широко представлены типичные для мордовской 
традиционной песни квартовые и секундовые со-
звучия в совокупности с трихордовостью интона-
ций. Органный пункт в инструментальном сопро-
вождении, безусловно, генетически происходит от 
мордовского бурдонного пения.  

Функцию еще одной скерцозной части вы-
полняет № 3 – «Казёлть Васька» («Козлов Васи-
лий»), начинающийся как сугубо «мужской» – запе-
вом теноров в высокой тесситуре. Уже в запеве ясно 
обозначается ведущая зычная интонация, крайние 
звуки которой обозначают тритон – восходящий 
интервал увеличенной кварты, и манера пения – 
громогласная, «публичная». Возникает отчетливая 
ассоциация с «Курскими песнями» Свиридова, кото-
рыми Кошелева была очарована еще в юности.  

В дальнейшем мужские голоса хора, передав 
тематическую роль женским партиям, берут на 
себя функцию бурдонирования: квинтовое доми-
нантовое созвучие выдерживается в их партии до 
конца произведения, причем в активном ритме 
(пульсация восьмыми) на слог «вай!». Органный 
пункт в басу оркестра усиливает этот «дразнящий» 
и настойчивый элемент. Ведущие созвучия верти-
кального среза произведения – кварты, квинты, 
септимы, особенно заметны и слышны квартак-
корды. Ладовая краска изменчива: первоначально 
заявленный ля дорийский сменяется натуральным 
до, и сохраняющийся органный пункт, соответ-
ственно, меняет свою функцию с V ступени на III, 
оставаясь при этом на месте.  

Характерный штрих: тональность «до» обо-
значена не трезвучием, а противоречивым созву-
чием, фактически, полиаккордом: в нижнем ярусе 
дан явный до мажор, а в верхнем на него наклады-
вается квартаккорд от звука «ре». Эта вторгшаяся в 
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тонику II ступень вносит противоречие, «раздор», 
также отвечающий стилистике песни. В момент 
завершения первой строфы, с наступлением устоя 
возникает еще одно противоречивое созвучие: в 
установившейся квинте «e–h» звуки «сползают» на 
секунду вниз, образуя новое нетерцовое звучание. 
Еще одно интересное гармоническое созвучие 
рождается в результате повышения VII ступени в 
ля миноре, в результате чего данная тоника парал-
лельной тональности «до» приобретает статус 
увеличенного трезвучия. Ладовая переменность в 
этой песне разнообразных видов: доминантовая 
(при тонике «ля» отчетливый «крен» к устою на 
«ми»), параллельная (смена «ля» на «до»).  

Инструментальное сопровождение, согласно 
народным традициям, расцвечивается путем вве-
дения мелодических фигураций на фоне бурдона, 
что создает противоречивое полифоническое от-
ношение составляющих его элементов. Не менее 
выразительны и длительно выдерживаемые квар-
таккорды, а также интерлюдия перед заключи-
тельной строфой.  

Все перечисленные черты этой части свиде-
тельствуют о сложном и интересном синтезе 
народных и авторских черт.  

№ 4 – протяжная лирическая «Вирьса» («В 
лесу») предшествует финалу, составляя по отно-
шению к нему сильный контраст. Лирическая про-
тяжная песня – красивейший и наиболее сложный, 
развитый жанр в русской и мордовской песенной 
традициях. Единственная в цикле эта песня испол-
няется без сопровождения, что привлекает внима-
ние к «тонкостям» ее решения – фактуре, интона-
ции, манере пения. Сопровождение в некотором 
смысле заменяет пение хора с закрытым ртом.  

Одноголосное начало песни отвечает ее 
«личному» характеру – в лирических песнях вы-
ражаются душевные переживания, думы, чув-
ства. Солирующее сопрано излагает напев по-
очередно в двух разных регистрах, эти смены 
обозначают границы трехчастной формы: зачин 
и завершение – средний регистр, развитие в 
среднем разделе – высокий. Экспрессия сольного 
пения поддержана в среднем разделе хоровым 
вступлением (звучащим всего 5 тактов), посте-
пенно партия хора вновь превращается в сопро-
вождение (пение с закрытым ртом).  

Противоречивость присуща многим элемен-
там музыкального языка, прежде всего гармонии, в 
которой возникают бифункциональные созвучия 
(например, совмещение тоники и доминанты), 
септаккорды на побочных ступенях, смены лада 
(минор и одноименный мажор постоянно сосед-
ствуют). Лад дорийского наклонения меняет свое 
высотное положение во второй строфе резким 
сдвигом на квинту вверх, что сразу усиливает экс-
прессию. Даже заключительный устой представля-
ет собой созвучие, в котором собраны воедино все 
звуки минорной пентатоники от «ля».  

Строфическая форма также претерпела из-
менения: в связи с желанием усилить выразитель-
ность центральной второй строфы композитор 
расширяет ее (в ней 18 тактов против 12 тактов 
первой), а хоровую 3-ю строфу дает усеченной 
(всего 5 тактов) – реприза вступает раньше завер-
шения хоровой строфы.  

Этот лирический центр, по существу, проти-
вопоставляется всем остальным номерам цикла 
своим особенным «личным» экспрессивным тоном. 
Важная роль в этом «особом» номере принадлежит 
собственно тематическому голосу, выдержанному в 
«чистой» диатонике, выразительному в своем рит-
мическом решении. Варианты напева, данные на 
разной высоте, не совпадают интонационно, напев 
получает яркое развитие в центральном разделе. 
Таким образом, формируется своеобразное вырази-
тельное произведение, импульсом к созданию кото-
рого послужил народный текст, подсказавший сти-
листику всех выразительных средств.  

Финал – «Марлюня» («Яблонька») – яркая, 
праздничная по тону песня, к тому же самая мас-
штабная в цикле. Все средства музыки отвечают 
этому: задорное, «острое» вступление оркестра бу-
доражит слух своими синкопами и диссонансами, 
подключаются переклички групп хора, активный 
ритмический пульс. Краткие мотивы организованы 
в квадратные построения, что характерно для пля-
сового жанра. Игровой характер песни поддержан и 
обыгран диалогическими репликами хора, причем 
непредсказуемыми по времени вступления и по 
длительности – то краткими, то целыми фразами.  

Традиционная для мордовской песни терцо-
вая втора здесь в силу масштабности превращается 
в удвоение в интервал децимы – таково расстояние 
между удваиваемыми голосами.  

Форма этого номера также значительно бо-
лее крупная, чем форма других номеров цикла – 
это рондообразная структура с эпизодами, обыг-
ранными различными хоровыми средствами: соло 
мужского хора, объединение теноров с женским 
хором, переклички мужских и женских голосов. 
Тонально композиция также расцвечивается, об-
щая тенденция – завоевание новых высот, каждый 
новый устой расположен выше предыдущего.  
В свою очередь, в каждой новой тональности обо-
значена и ладовая переменность параллельных 
тональностей.  

Ритмическое оформление ориентировано на 
остинатность: сквозная пульсация восьмыми дли-
тельностями «разбавлена» синкопами. Оркестро-
вая партия расцвечена и фигурами шестнадцатых.  

Первенство и главенство основной темы 
обозначено ее троекратным проведением, всякий 
раз в новом варианте. На ее материале построена и 
мощная кода.  

Интересен прием «раскачивания» устоя в 
коде: повторяющийся тонический звук череду-
ется с соседними ступенями, которые противо-
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речат устойчивому звучанию тоники во всех го-
лосах – эта «раскачка» в оркестре противопо-
ставлена громогласному звучанию тоники в хо-
ровом плотном звучании. Кода, таким образом, 
поддерживает общий игровой характер песни.  

Таким образом, можно сделать вывод, что 
композитор Н.В. Кошелева в огромной степени 
основывает свое песенное и хоровое творчество 
на народных песнях и отдельных элементах 
народного музыкального языка. В ее творчестве 
много непосредственных влияний народной му-
зыки, но достаточно и опосредованных. Напри-
мер, композитор берет за основу своих произве-
дений характерные приемы исполнения (причи-
тание, календарные или плясовые песни в соот-
ветствующей манере). Часто в авторских произ-
ведениях обыгрывается ситуация – театрализо-
ванная, игровая, – та, в которой эта песня звучит 
в народной среде, композитор, следовательно, 
моделирует эту ситуацию в своем произведении.  

Композитор постоянно обращается к сочи-
нению музыки на мордовском языке, что говорит о 
желании сочетать национальную по духу музыку с 
соответствующей языковой фоникой. Поддержа-
ние традиции сочинения на родном языке говорит 
и о теснейших связях с народной культурой. 

При сочинении музыки на народные тек-
сты Кошелева создает композиционно родствен-
ные народным структуры – куплетные, куплетно-
вариационные, вариантно-строфические формы, 
при этом разнообразно обновляя их, например, 
при помощи тонального развития. Собственно 
хоровые приемы развития накладываются на 
народные певческие приемы исполнения: пере-
клички, диалоги, антифонные проведения стали 
нормой в хоровых сочинениях Кошелевой.  

Инструменты, когда они включаются в пар-
титуру произведений, часто берут на себя некото-
рые хоровые, народно-песенные приемы, напри-

мер, бурдонирования. В целом инструментальная 
партия трактована разнообразно, есть множество 
приемов, когда инструменты уподобляются голо-
сам хора и формируют фактуру с чертами народ-
ного многоголосия подголосочного типа.  

Мелодика композитора исконно народная, 
в ней можно бесконечно отмечать характерные 
попевки, но не этим определяется родство музы-
ки Кошелевой с народной песней. Оно – более 
глубокое и проявляется в невидимых токах, ко-
торые питают произведения разных жанров. Тем 
не менее, в ее музыке много интонаций, на кото-
рые исследователи указывают как на исконно 
мордовские – и это невозможно отрицать как 
совершенно очевидный факт.  

Тембровые решения в хоровых произведе-
ниях основаны на различной трактовке женских 
и мужских голосов, которые, как правило, проти-
вопоставляются друг другу. Часто композитор 
вводит партию солиста – баритона, меццо-
сопрано, это ее излюбленные тембры. Большое 
число хоровых произведений предназначено для 
исполнения женским хором, это cвязано с прио-
ритетным положением в творчестве Кошелевой 
произведений с женской тематикой. В однород-
ных хорах она применяет как близкотембровые 
объединения партий, так и контрастные.  

Гармонии в хоровой музыке Кошелевой яв-
ляются проекцией ладового строения на верти-
каль, как следствие возникают пентатонные 
структуры в виде квартаккордов, необычные в 
функциональном отношении сочетания звуков в 
одной звучности (например, бифункциональные).  

Как отмечалось выше, в творчестве Н.В. Ко-
шелевой более «почвенными», приближенными к 
народным образцам, показывают себя «миниа-
тюрные» жанры, а монументальные, напротив, 
ориентированы более на «общеевропейский» тип. 
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Средневековая легенда о любви доблест-

ного рыцаря к невесте короля имела разные вер-
сии. Немецкий композитор Рихард Вагнер для 
своей оперы «Тристан и Изольда» (1859 г.) вы-
брал и трансформировал в романтическую поэму 
ту из существующих, которая наиболее экспрес-
сивно выражала пережитую им самим горечь 
любовной страсти к жене своего друга и покро-
вителя Матильде Везендок, назвав своё детище 
«памятником глубочайшей неразделенной люб-
ви» и величайших страданий, которые бушевали 
в его собственной груди [2, с. 146]. 

Создавая либретто, Вагнер оставался 
прежде всего поэтом, а потом уже, при подроб-
ной разработке темы, и музыкантом, глубоко 
личностно воспринимая материал, предвидя в 
нем «момент, требующий музыкального выра-
жения» [2, с. 406]. Композитора волновали не 
столько внешние события драмы, сколько внут-
ренний мир героев, отдавшихся всепоглощаю-

щему запретному чувству. Трагически осознав 
безвыходность своего положения, они ищут спа-
сения в непроглядной тьме, т.е. в смерти, кото-
рая, по словам Вагнера, умиротворяет и успокаи-
вает страсти и желания. 

Отсюда и бесконечный поток музыки – то-
мительной, скорбной и страстной, переданной 
как средствами симфонического развития и во-
кально-речевого интонирования, так и напря-
женным колористическим звучанием оркестра, 
отображающим тончайшие эмоциональные и 
психологические метаморфозы души. 

Интерес к опере «Тристан и Изольда» был 
велик уже при жизни автора. Поставленная на 
многих сценах Европы, она не всегда удовлетво-
ряла самого композитора, критически оцени-
вавшего качество исполнения. Исключение из 
этого ряда составила постановка Мюнхенского 
театра в 1865 году. По этому поводу Вагнер за-
метил, что свершился, наконец, ни с чем не срав-
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нимый подвиг, давший его творениям, замыслам 
– и силу, и свет.  

И сказанное больше всего касалось испол-
нителя партии Тристана – Людвига Шнорра, ко-
торый глубоко проник в сущность драмы и 
сжился с ней. В игре актера ни одна нить психо-
логической ткани произведения не осталась без 
внимания, и самые скрытые оттенки, самые 
нежные черты душевных переживаний героев 
нашли свое выражение [2, с. 484]. 

К опере «Тристан и Изольда» не раз обра-
щался и Санкт-Петербургский Мариинский театр. 
Особого внимания заслужил вариант постановки, 
осуществленный в 1899 году, и примечательный 
как монументальностью замысла, так и сцениче-
ских форм (дирижер Ф.М. Блуменфельд), с участи-
ем известных певцов: И.В. Ершова (Тристан), 
Ф. Литвин (Изольда), К.Т. Серебрякова (Марк), 
И.В. Тартакова и А.В. Смирнова (Курвенал). 

Данный вариант отличался театрализацией 
всего действия и героизацией характеров, что ска-
залось не только в актерской игре, пластике, гриме 
певцов, но и в костюмном решении спектакля. 

Последующая редакция оперы появилась 
на сцене Мариинского театра в 1909 году (худо-
жественный руководитель и дирижер 
Э.Ф. Направник), оказавшись буквально под 
шквалом критики со стороны «вагнерианцев» – 
защитников каждой буквы вагнеровского творе-
ния. 

Режиссер-постановщик В.Э. Мейерхольд 
руководствовался в данном случае авторскими 
ремарками, которые раскрывали сущность сце-
нического действия и оркестровой музыки с ее 
приматом. Он предлагает художнику 
А.К. Шервашидзе изобразить один парус, чтобы 
не отвлекать внимание зрителей от той драмы, 
которую испытывают герои, понимая, что «каче-
ство оперного спектакля находится в прямой 
связи с творчески прочитанной партитурой. Это 
значит овладеть не только музыкально-
интонационной сферой произведения, характе-
ром и особенностями материала, музыкальной 
речи и т. п., но и идейно-художественным ком-
плексом данной оперы; услышать музыку так, 
чтобы видеть скрывающуюся в ней жизнь. <…> 
Ибо чем лучше и глубже режиссер сумеет вник-
нуть в музыку, тем интереснее и вернее окажет-
ся его замысел. <…> А режиссер в музыкальном 
театре должен быть профессиональным музы-
кантом» [2, с. 164]. 

Дирижер, в свою очередь, внимательно 
вчитывается в партитуру, работает с каждым 
отдельным музыкантом, с каждой отдельной 
группой инструментов и со всем составом ор-
кестра с учётом трактовки образов героев и сце-
нических ситуаций. Его профессиональная зада-
ча – определить жанр, стиль, концепцию произ-
ведения, найти необходимую темпо-ритмику, 

соотношение инструментов, темперамент, дина-
мику звучания оркестра, а также выразительные 
краски и нюансы, создающие тот фундамент, на 
котором базируется зримый образ оперного со-
чинения. 

Сотворчество, сопереживание, выявление 
авторского замысла и заложенных в глубине 
партитуры идей, мотивов, образов; вдохновен-
ная игра, увлекающая оркестрантов, профессио-
нальная слаженность, организованность коллек-
тива, поиск интонационно богатых тембровых 
красок и наряду с этим – индивидуально яркое, 
личностное начало характеризовали дирижер-
ское мастерство Э.Ф. Направника, который сов-
местно с режиссером В.Э. Мейерхольдом и ху-
дожником А.К. Шервашидзе приступил к работе 
над оперой «Тристан и Изольда». 

Особенность настоящей версии в том, что 
она исходила из музыки как первоосновы спек-
такля, что и определило характер, темперамент 
героев, атмосферу действия, поэтику спектакля в 
целом. Вокальные линии героев, являясь голоса-
ми «грандиозной, строго упорядоченной музы-
кально-сценической полифонии», воспринима-
лись в точном соответствии оригиналу [6, с. 80]. 

Герои Вагнера, прославляя ночь, олицетво-
ряющую «высшую правду», свободу чувства, кото-
рое, в отличие от разума, никогда не обманывает, 
боятся наступления дня и вместе с ним – крушения 
счастливых иллюзий, пробуждения от фантастиче-
ского сновидения. Столь характерный для творче-
ства романтиков контраст выявляет отнюдь не 
жизненную логику, а ее абсурдные противоречия, 
усиливая драматизм переживаемого. 

В.Э. Мейерхольд был глубоко убежден, что 
опера «Тристан и Изольда» обладает огромной 
образной силой, которую следует реализовать в 
зримой форме. Посему он ищет оригинальные 
пути воплощения авторской идеи во всей ее пол-
ноте и выразительности. И задача режиссера – не 
иллюстрация или материализация либретто и 
музыкальных линий, а образное их раскрытие, 
что требовало «непременного знания всех тех-
нических тонкостей ремесла» [7, с. 202]. 

Добившись в толковании музыки той са-
мой гармонии пластического и мизансцениче-
ского рисунка, режиссер вызвал в свой адрес 
шквал негодования со стороны актеров, музы-
кантов, а также главного дирижера Э.Ф. Направ-
ника, упрекавшего его в неверной расстановке 
инструментов оркестра и пренебрежении к его 
звучанию [3, с. 71]. 

«Музыка – это организация, порядок, гар-
мония порядка, – говорил Мейерхольд, – значит 
и на сцене должен быть порядок, как того дикту-
ет музыка». И ему подчинялись в поисках пла-
стических, изобразительных, игровых решений. 

Неслучайно спектакль Мариинского теат-
ра с И.В. Ершовым и Фелией Литвин в заглавных 
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партиях, А.В. Смирновым (Курвенал), Н.В. Андре-
евым (Мелот), В.И. Касторским (Марк) имел 
грандиозный успех, передав обусловленную ваг-
неровской музыкой экспрессию и глубину. 

Как заметил Э.И. Каплан, «внутренняя 
мощь Ершова казалась Мейерхольду титаниче-
ской, адекватной “титанизму чувств образа Три-
стана”. Вводя певца в русло общего замысла 
спектакля, режиссер предоставлял свободу мыс-
ли и темперамента этому своеобразному певцу-
музыканту-актеру» [7, с. 80]. 

«Ершов был не только исполнителем: он 
был прежде всего режиссером-музыкантом своих 
партий, – говорил Мейерхольд. – Именно музы-
кальная режиссура – эта истина была почерпнута 
им со дна того же колодца, откуда черпал свои 
новаторские открытия в области хореографии 
Михаил Фокин. Глубины содержания и формы 
спектакля он искал в самой музыке…» [7, с. 118]. 

Это то, что отвечало духу композиторских, 
дирижерских, режиссерских исканий и творче-
ской индивидуальности певца, который, по сви-
детельству очевидцев, известных немецких ди-
рижеров Никиша, Мотля, Вайнгартнера, по праву 
считался лучшим создателем вагнеровских обра-
зов на русской сцене. 

Мейерхольд в свою очередь возбуждал во-
ображение певцов, увлекая их драматизмом раз-
вивающегося действия. Его темперамент и сила 
внушения захватывали не только актеров, но и 
весь творческий коллектив, включая и дириже-
ра, и художника, и режиссера, поставивших перед 
собой цель осмысления поэтики Р. Вагнера и его 
концепции музыкального театра. 

Р. Вагнер свою оперу определил как ро-
мантическую поэму о трагической любви героев, 
пронизанную поэтической метафорой. В палитре 
оркестровой музыки нашли место эмоциональ-
ные контрасты, романтическая приподнятость 
звучания, богатая внутренняя палитра образов, а 
также глубокий драматизм событий. Звучность, 
ёмкость, многообразие красок, темпо-
динамические, интонационно-ритмические, ва-
риационные приемы тематических разработок, 
индивидуализация вокального языка, неожи-
данные модуляции, смена ладотональных харак-
теристик свидетельствуют о широкой амплитуде 
средств музыкальной выразительности, красно-
речиво, психологически ёмко, драматически 
насыщенно переданных оркестром под управле-
нием Э.Ф. Направника. 

Мейерхольд воссоздает на сцене атмосфе-
ру эпохи. И делает это не посредством детализа-
ции быта, а сочетанием предметной конкретно-
сти с элементами символики [3, с. 76].  

Газеты тех лет говорили о победе «Три-
стана», о плачущих от восторга зрителях. Один 
из самых строгих критиков этой постановки  
А. Бенуа в статье «Новая постановка “Тристана”», 

опубликованной в газете «Речь» от 5 ноября 
1909 года, не солидаризируясь с режиссером в 
целом ряде вопросов, признал всё же, что данная 
версия возвышается над всеми виденными им на 
родине и за рубежом спектаклями, вызывавши-
ми тоску и злобу. 

Почти всеми рецензентами отмечена ис-
ключительная музыкальность данной работы. 
Дирижер Феликс Мотль – один из талантливых 
интерпретаторов вагнеровских опер – заметил с 
удовлетворением, что «впервые видит постанов-
ку, так согласованную с партитурой» [3, с. 89]. 
«Мейерхольд прекрасно оттенил всю внутрен-
нюю силу вагнеровского жеста», – пишет Е. Брау-
до [1, с. 55]. 

Очевидно, что чрезвычайно насыщенное, 
интенсивное бытие музыки в «Тристане» требо-
вало от актеров не только певческого мастер-
ства, но и виртуозной пластики. А эмоционально 
впечатляющий зрительный ряд спектакля 
вполне гармонизировал с вокально-
техническими средствами выразительности.  

Неслучайно, что и дирижер, и режиссер, и 
художник отказались от монументальности, ко-
торая не совпадает с задачей проникновения в 
тонкий, ранимый, чувствительный мир героев, 
объятых любовным томлением. Вероятно по-
этому художник А.К. Шервашидзе в поиске пред-
метного и живописного решений обратился к 
средневековым миниатюрам, показав Тристана и 
в рыцарском, и в простом человеческом обличье 
на героическом, а также лирико-бытовом фонах, 
что дополняло его образ личностными каче-
ствами. 

Критика не зря отметила вкус, чувство 
стиля, строгость и величавость почерка худож-
ника, что в комплексе с вокальным, драматиче-
ским и пластическим мастерством актеров при-
вело к небывалому успеху.  

Ёмкость и аскетизм изобразительного ря-
да спектакля контрапунктировали тембровому 
богатству вагнеровской музыки, облекавшей 
каждый поворот эмоций и мыслей в грандиоз-
ные оркестровые формы, сливая в одно целое 
как музыкальную драматургию со всеми компо-
нентами, так и ее оригинальный сценический 
эквивалент. 

Комплекс выразительных средств, таких, 
как драматическое, певческое, пластическое ма-
стерство исполнителей, а также зрительный ряд 
спектакля, включающий в себя живописно-
изобразительное, стилизованно-предметное 
начала в синтезе и единстве творческих устрем-
лений, служил полнокровному сценическому во-
площению вагнеровского детища, требующего 
глубочайших профессиональных знаний, про-
никновения в этическую и жанрово-стилевую 
сущность авторского замысла. 
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Аннотация. Многие концертирующие пианисты включают современные китайские сочинения в 
свой репертуар. Изучение лучших примеров фортепианного искусства Китая сейчас является актуальной 
задачей. Сочинение «Сотни птиц поклоняются Фениксу» китайского композитора Ван Цзяньчжуна пред-
ставляет собой удачный образец сочетания китайских народных традиций и особенностей фортепиан-
ной музыки западного стиля. В статье представлен анализ этого произведения с точки зрения присут-
ствия в нём черт фортепианного романтизма. Автор проводит параллели между традиционным ки-
тайским искусством и европейским, выделяет отличия, схожие черты и рассматривает такие аспекты, 
как: образный строй сочинения, его структуру, особенности фактуры, ритмического рисунка и техниче-
ские сложности. Исследование опирается на новейшие работы в области китайских фортепианных сочи-
нений и доказательные труды по фортепианному романтизму. 
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THE FEATURES OF PIANO ROMANTICISM IN WANG JIANZHONG'S WORK  
«HUNDREDS OF BIRDS PAYING HOMAGE TO THE PHOENIX» 

 
Annotation. Modern Chinese works for piano are included in repertoire by many of the concert pianists. Re-

searching the best examples of Chinese piano art is an urgent task. «Hundreds of birds paying homage to the Phoe-
nix» by Wang Jianzhong is a successful example of a combination of the Chinese national traditions and the features 
of European piano music. The analysis of the features of piano romanticism is shown in this article. The author finds 
differences and similarities between traditional Chinese art and European art, considers such aspects as: the figura-
tive structure of the work, its structure, features of texture, rhythmic pattern and technical difficulties. The article 
draws on recent work in the field of Chinese piano compositions and evidence-based works on piano romanticism. 

Keywords: piano transcriptions; transcriptions for piano; synthesis of Chinese and European art; Wang 
Jianzhong; Hundreds of birds paying homage to the Phoenix. 

 
Ван Цзяньчжун – композитор, пианист и 

педагог, живший с 1933 по 2016 годы. Он окон-
чил Шанхайскую консерваторию и преподавал 
там. Фортепианные сочинения этого композито-
ра вошли в репертуар многих пианистов-
виртуозов по всему миру. В своём творчестве Ван 
Цзяньчжун соединял китайские традиции с со-
временными тенденциями западноевропейской 
фортепианной музыки [5, с. 236–237]. 

В данной статье мы рассмотрим сочинение 
«Сотни птиц поклоняются Фениксу» с точки зре-

ния присутствия в нём черт фортепианного ро-
мантизма, которые мы найдём в следующих ас-
пектах: 

1) в выборе жанра; 
2) в образном строе сочинения; 
3) в композиционной структуре; 
4) в ритмическом рисунке; 
5) в фактуре и исполнительских сложно-

стях. 
Жанр транскрипции зародился ещё в XVI 

веке [6, с. 589] – это были переложения различ-
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ных песен и танцевальных композиций для раз-
ных инструментов. Транскрипции активно раз-
вивались в XVIII веке (сочинения в этом жанре 
создавали А. Вивальди, Б. Марчелло, И. Бах, Г. Те-
леман и многие другие). XIX век – эпоха роман-
тизма – стал кульминацией развития данного 
жанра. В моду вошёл виртуозный, блестящий, 
концертный стиль исполнения. Огромную роль в 
развитии фортепианной транскрипции сыграл 
Ф. Лист – как известно, он переложил для форте-
пиано фрагменты опер В. Моцарта, Дж. Верди,  
М. Глинки, Р. Вагнера, песни Ф. Шуберта, каприсы 
Н. Паганини и другие сочинения. Ф. Бузони,  
Л. Годовский, С. Рахманинов. А. Гурилёв, А. Дар-
гомыжский, М. Балакирев продолжили развитие 
жанра фортепианной транскрипции. 

Произведение «Сотни птиц поклоняются 
Фениксу» Ван Цзяньчжуна – фортепианное пере-
ложение одноимённого произведения, созданно-
го для инструмента сона (suona). (Это китайский 
народный духовой язычковый инструмент, об-
ладающий пронзительным и резким тембром. 
Из-за своих звуковых особенностей сона особен-
но часто используется в массовых, военных, 
праздничных или обрядовых мероприятиях [12, 
с. 82–85]. Наибольшее распространение этот ин-
струмент получил на севере Китая – в провинци-
ях Шаньдун и Хэнань. Со временем инструмент 
развивался, расширял свои художественные 
возможности, к XX веку сона стал одним из самых 
популярных традиционных народных инстру-
ментов, для которого был создан широкий ре-
пертуар). Исходя из написанного выше, можно 
сказать, что само обращение автора к жанру вир-
туозной транскрипции для фортепиано говорит 
о его желании прикоснуться к сфере европей-
ской традиции, в частности, к фортепианному 
романтизму. 

Невозможно говорить об исполнитель-
ских особенностях данного сочинения в отры-
ве от его смысла и образного содержания. Как 
известно, птица Феникс – создание, возрожда-
ющееся из пепла [7, c. 361]. Этот образ можно 
трактовать как метафору бесконечности вре-
мени, круговорота жизни и смерти, идею веч-
ного перерождения. Пьеса «Сотни птиц покло-
няются Фениксу» изображает праздник про-
буждения природы весной и имеет черты об-
рядовой культуры, которые сказались на мно-
гих сторонах сочинения. 

Колорит национальной традиционной 
культуры в этом произведении сохраняется, в 
том числе благодаря приближению звучания 
фортепиано тембрам китайских народных ин-
струментов [9, с. 133–136]. Богатейший непо-
вторимый набор характерных особенностей 
фортепиано даёт возможность сделать это с 
помощью разнообразных фактурных и тембро-
вых приёмов. Ван Цзяньчжун при перенесении 

мелодии сочинения на фортепиано постарался 
сохранить все выразительные особенности 
традиционного китайского инструмента сона 
[4, с. 150–151]. Оригинальное сочинение «Сот-
ни птиц поклоняются Фениксу» часто испол-
нялось на свадебных церемониях с добавлени-
ем ударной группы (гонги, барабаны) для со-
здания праздничного и радостного настрое-
ния, поэтому в транскрипции композитор ими-
тирует так же звучания ударных, в том числе 
гонга и малого барабана, а также эрху  (китай-
ский традиционный инструмент с двумя стру-
нами, настроенными в квинту). 

Говоря о связи с европейской традицией, 
необходимо отметить, что имитирование на 
фортепиано звука других инструментов часто 
использовалось композиторами. Фортепиано – 
очень разнообразный в своих проявлениях и 
свойствах инструмент. Народные инструменты 
часто имитировались в произведениях с фольк-
лорной основой. Например, в Венгерской рапсо-
дии № 2 (Cis-dur) Ф. Листа можно услышать звук 
распространённого среди народов Восточной 
Европы струнного ударного трапециевидного 
инструмента – цимбалы. 

Ф. Шопен уподоблял его звучание струн-
ным, добиваясь от исполнителей максимальной 
певучести и преобладания лирического начала. 
Композиторы ХХ века (в частности, С. Прокофьев 
[2, с. 201–203] и И. Стравинский) показывали 
преимущества ударной природы фортепиано.  
С. Рахманинов и Ф. Лист старались сделать так, 
чтобы рояль звучал подобно оркестру, с помощью 
использования всего звукового диапазона, полно-
звучных аккордов и искусной педализации. 

В данной же транскрипции Ван Цзяньчжун 
создает яркий, жизнерадостный и блестящий 
гимн возрождению жизни с имитацией птичьего 
хора и звучания традиционных китайских ин-
струментов в музыкальном материале [10,  
с. 100–101]. Китайские инструменты не темпе-
рированы (благодаря чему очень точно могут 
имитировать голоса, звуки природы и птичье 
пение), поэтому исполнение данного сочинения 
требует особой слуховой работы исполнителя 
при поиске туше. Из фольклорных мотивов у 
композитора рождается современная концерт-
ная фантазия на народные темы. 

В связи с тем, что инструмент сона спосо-
бен очень ярко сымитировать различные птичьи 
голоса, а также передать ликование и радость, 
что царят в мире, когда начинается новый жиз-
ненный круг, в данном случае интересен символ 
птицы в восточной и западной традициях – она 
олицетворяет душу человека, а поющая птица 
является символом счастья. В этом контексте 
становится логичным, почему автору необходи-
мо было создать ликующий и праздничный ха-
рактер произведения. 
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Само обращение к сюжету является чертой 
музыки эпохи Романтизма. Композиторы того 
периода предпочитали программную музыку и 
сложные формы, которые подчинялись сюжету 
сочинения. Последняя особенность тоже присут-
ствует в рассматриваемой фантазии. В непростой 
структуре сочинения чётко обозначается синтез 
европейских и народных китайских музыкальных 
форм. Пьеса «Сотни птиц поклоняются Фениксу» 
состоит из пяти разделов, перемежённых импро-
визационными фрагментами, которые имитиру-
ют пение птиц и стрёкот цикад. Форма выстраи-
вается по принципу усиления звучности и ускоре-
ния темпа при чередовании традиционных евро-
пейских форм и разделов с чертами варьирова-
ния. Музыка от умиротворённой помпезности 
меняется до трансцендентного триумфа. 

В традиционной китайской музыке разде-
лы плавно переходят друг в друга [11, с. 124–
127], создавая ощущение сквозного постоянного 
развития. В данном сочинении чёткое разделе-
ние частей, но композитор позаботился о том, 
чтобы они воспринимались как части единого 
целого: между разделами формы есть интонаци-
онные связи, темп видоизменяется от медленно-
го к быстрому. В отличие от западноевропейских 
произведений в этой транскрипции не происхо-
дит достижения качественно нового результата 
(как, например, единой тональности главной и 
побочной партий в сонатах) – здесь транслирует-
ся идея вечности мира, его постоянного обнов-
ления и единства. 

Задачу создания праздничного характера 
Ван Цзяньчжун решил, также опираясь на опыт 
европейского искусства, в котором торжествен-

ные и восторженные образы часто передаются 
виртуозной и технически сложной музыкой. Пи-
анисту необходимо, преодолев исполнительские 
трудности, продемонстрировать свободное вла-
дение музыкальным материалом и передать 
окрыляющее чувство лёгкости [13, с. 73]. При-
сутствующее усиление виртуозного начала к 
концу транскрипции вместе с ускорением темпа 
помогает достичь ликующей кульминации в фи-
нале. Можно сказать, «Сотни птиц поклоняются 
Фениксу» – европейское по техническому пре-
творению сочинение с ярко выраженным китай-
ским колоритом. 

Композитор применил в своем сочинении 
большое количество виртуозных фортепианных 
приёмов, но, как мы увидим далее, все из них он 
использует осмысленно – каждый элемент наце-
лен на создание атмосферы, образа и поддержа-
ние национального колорита. В романтической 
фортепианной музыке фактура также является 
ключевым элементом создания образа и формы 
сочинения [1, с. 15]. Многие из применённых ви-
дов фортепианной фактуры и композиторской 
техники характерны и для западной музыки, но 
благодаря особенностям музыкальной ткани они 
приобретают непривычное для европейского 
стиля звучание. 

1. Открывается данное произведение ак-
кордовой музыкальной тканью. Плотная факту-
ра с широким диапазоном, кварто-квинтовое 
строение созвучий, опирающихся на пентатони-
ку, и мягкие диссонансы создают ощущение 
большого, светлого, пустого пространства, спо-
койной и созерцательной помпезности. 

 
 

Пример № 1 – Ван Цзяньчжун, вступление «Сотни птиц поклоняются Фениксу», 1–6 такты: 
 

 
 

Во втором предложении при сохранении 
мелодии Ван Цзяньчжун с помощью сокращения 
диапазона, изменения динамики с forte до piano, 
использования скрытой полифонии и сопровож-
дения мелодии квинтовыми созвучиями  
добивается изменения характера музыки на ли-

рический, приближая звучание к человеческому 
голосу. 

2. Украшения, форшлаги, пунктирный 
ритм и разнообразные штрихи помогают компо-
зитору сымитировать голоса природы на форте-
пиано. 
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Пример № 2 – Ван Цзяньчжун, «Сотни птиц поклоняются Фениксу», 25–29 такты: 
 

 
3. Трели и репетиции активно использу-

ются в западноевропейской музыке (особенно в 
виртуозных произведениях и сочинениях кон-
цертного плана).  

Например, трель в музыкальном фрагмен-
те ниже должна исполняться как можно скорее, 

чтобы отдельные звуки не были слышны, так 
как композитор здесь изобразил звучание цикад. 
На фоне вибрирующего тона (не выходящего за 
рамки динамики от pp до mp) без фиксирован-
ной высоты нужно чётко показать острый ритм. 

 
 

Пример № 3 – Ван Цзяньчжун, «Сотни птиц поклоняются Фениксу», такты 234–235: 
 

 
 
Ван Цзяньчжун применяет репетиции, 

чтобы изобразить звучание китайских народных 
ударных инструментов. 

Этот исполнительский приём, как и дру-
гие, могут создавать разное впечатление. 

 
Пример № 4 – Ван Цзяньчжун, «Сотни птиц поклоняются Фениксу», такты 187–188: 

 

 
 
Ф. Лист в своей Рапсодии № 2 использует 

фигурации из повторяющихся звуков для ими-
тации игры на цимбалах, а М. Равель в сочинении 
«Скарбо» применяет репетиции на одной клави-
ше для передачи жуткой, фантастической атмо-
сферы (повторяющийся звук в данном случае 
подобен нервной дрожи или учащённому серд-
цебиению). 

4. Использование пассажей, распределён-
ных между двумя руками, пассажей параллель-
ными секундами, равномерного движения шест-
надцатыми в левой и правой руках. 

Пассажи могут придавать музыке  
концертный блеск, размах и виртуозность, как в 
этюде «Мазепа» Ф. Листа.  

Они могут стать элементом пейзажной за-
рисовки, как у Ф. Шопена в ноктюрне cis-moll.  
А также – воплотить фантастический образ, как 
озвучивание мелькнувшего существа в «Скарбо». 

В транскрипции «Сотни птиц поклоняются 
Фениксу» виртуозные пассажи одновременно 
имитируют игру народного оркестра (во многих 
моментах Ван Цзяньчжун обогащает музыкаль-
ную ткань россыпью секундовых созвучий – этот 
приём уподобляет звучание фортепиано диссо-
нирующему звуку нетемперированного инстру-
мента сона), а также передают атмосферу гром-
кого ритуального празднества. 
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Пример № 5 – Ван Цзяньчжун, «Сотни птиц поклоняются Фениксу», такты 193–194: 
 

 
 
Пассажи с распределением между руками 

требуют от пианиста ровности звучания при пе-
рекладывании. Сложность исполнения увеличи-
вается, так как во многих подобных пассажах от 
педали необходимо отказаться, иначе создастся 
неясный гул. 

Помимо фактурных особенностей данного 
сочинения привлекает внимание его ритмиче-
ская составляющая. Ритм – организующее нача-
ло, которое не является лишь музыкальным 
свойством. Чередование каких-либо явлений, те 
или иные закономерности в последовательно-
стях можно обнаружить в совершенно разных 
сферах. 

В китайском традиционном музыкальном 
искусстве к ритму относились иначе, чем в Евро-
пе. Ритм в ритуалах имел особое, божественное 
значение. В произведениях, содержание которых 
связано с природными явлениями и мифами, 
ритм является не просто художественным и ор-
ганизующим средством, но и отражает идею бо-
жественного присутствия, удерживающего мир 
от разрушения. Композиторы доверяли испол-
нителю организацию музыкального ритма: бо-
жественное присутствие вкупе с мастерством 
музыканта должны были помочь ему создать 
органичную и естественную форму для произве-
дения с должным балансом свободы и ограниче-
ний. Это сказалось на нотных записях, где по-
дробно фиксировались динамические нюансы, 
аппликатура и прочие ремарки, а ритм обозна-
чался расплывчато. 

Ритм сочинения Ван Цзяньчжун обладает 
большим разнообразием и подразумевает уве-
ренное обращение с исполнительской свободой 
(в частности, композитор оставляет за исполни-
телем решение о степени ускорений и замедле-
ний). Во-первых, как уже отмечено выше, подоб-
ное отношение к ритму характерно для тради-
ционной китайской музыки [3, с. 123–125]. Во-
вторых, с должным чувством свободы музыка 
сохраняет свою живость и может лучше сымити-

ровать пение птиц и звучание цикад. В-третьих, 
агогические отклонения, обилие rubato, ritenuto, 
accelerando и фермат – яркая черта романтиче-
ской европейской музыки, особенности которой 
несомненно характерны для данной транскрип-
ции [8, с. 69–70]. 

Композитор весьма свободно обращается с 
ритмом, но ставит одно условие – к концу сочи-
нения скорость движения должна нарастать. По-
стоянное accelerando приводит к кульминацион-
ному ликованию и фееричному финалу. 

Из прочих характерных данному сочине-
нию исполнительских сложностей, которые 
имеют черты европейского романтизма, можно 
назвать чуткое педализирование и включение в 
музыкальную ткань контрастных мелодических 
линий, образующих полифонию. Уже не раз ак-
центировалось внимание, что использование 
всех технических сложностей в музыкальном 
материале «Сотни птиц поклоняются Фениксу» 
нацелено на звуковой результат, так и педаль 
при исполнении необходимо применять очень 
тонко, постоянно контролируя звучание слухом. 
В частности, в нотном примере № 3 лучше ис-
пользовать неглубокую полупедаль, чтобы виб-
рация могла возникнуть и поддерживаться, но не 
перерастала в шум. В случаях, где одновременно 
звучат несколько мелодических линий, нужно 
быть также предельно внимательными к ис-
пользованию педали. 

Из-за узкого диапазона и хроматических 
форшлагов необходимо особенно контролиро-
вать, чтобы не появлялась фальшь. Для создания 
ровного фона можно использовать прямую или 
вибрирующую педаль. Последняя добавит эф-
фект дрожания и обогатит фрагмент дополни-
тельными оттенками.  

Помимо умелой педализации в подобных 
фрагментах особое внимание нужно также уде-
лить разделению тембров мелодических линий. 
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Пример № 6 – Ван Цзяньчжун, «Сотни птиц поклоняются Фениксу», такты 107–111: 
 

 
 

Главная мелодия должна быть чётко арти-
кулированной, а аккомпанирующий голос – не 
поглощать и не перекрывать её. При этом в пар-
тии правой руки звучит не просто фон – это го-
лос кукушки, который должен равномерно и 
приглушённо исполняться за счёт глубокого 
прикосновения пианиста к клавиатуре. Владение 
градациями касаний и различными видами туше 
помогут исполнителю выразительно сыграть 
разные мелодии. 

Использование скрытой, штриховой, ди-
намической полифонии, огромного диапазона 
педальных техник, а также многих других ис-

полнительских приёмов, конечно, характерно 
для фортепианного романтизма, но использова-
лись композитором в транскрипции не только по 
этой причине. Как мы увидели при анализе со-
чинения, все применённые композитором Ван 
Цзяньчжуном средства выразительности служат 
художественным целям фантазии, позволяя рас-
крыть невероятные возможности фортепиано. 
Благодаря тому, что автор транскрипции следо-
вал за образом, который хотел создать, ему уда-
лось органично сплести в ней черты традицион-
ной китайской культуры и фортепианного ро-
мантизма.  
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Танцевальная культура сегодня предстает 

в виде многообразия стилей и направлений, 
каждое из которых реализуется в широком спек-
тре различных жанров. Бальный танец среди 
них, не являясь несомненно новым исследова-
тельским направлением, тем не менее предлага-
ет свой особый контекст, рассматривая который, 
дансологи сталкиваются со множеством нерас-
крытых тем. Среди них танец Pro-Am – социаль-
но направленный стиль, подразумевающий та-
нец профессионала и ученика.  

Социальный танец – это ключ к улучше-
нию самооценки. Именно под таким девизом вел 
свою деятельность основоположник уникальной 
школы социального бального танца Артур Мюр-
рей. Создавший свою систему преподавания, 
профессиональный танцовщик, первым в мире 
доказал обществу, что танцевать может каждый.  

Танец для всех и каждого, именуемый се-
годня социальным, в бальной хореографии отча-
сти представлен направлением Pro-Am. Здесь 
аматоры и профессионалы выходят на единую 
танцевальную площадку, создавая уникальную 
коллаборацию повседневной жизни и танце-
вального спорта. Стоит отметить, что направле-
ние Pro-Am в научной литературе практически 
не имеет освещения, чего нельзя сказать о соци-
альных танцах, активно исследующихся в раз-
личных аспектах.  

Среди фундаментальных работ: «Social 
dance: Contexts and definitions» Б. Кохен-
Стратинер, «When I Think I Dance» К. Уоткина, 
«Феноменология танца» М. Шитс-Джонстон, 
«Язык танца» Л. Гаврилиной и т. д. Также иссле-
дованию природы социального танца посвяще-
ны работы К. Ганюшиной, О. Ершовой, 
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Е. Коваленко, Е. Луговой, Э. Мартинеса, 
Д. Моргенрета, Э. Хьюитт и других. Исходя из по-
нимания того, что направление Pro-Am практи-
чески не представлено в поле научных исследо-
ваний, его изучение в современном культурном 
пространстве как никогда актуально.  

Прежде чем обратиться к рассмотрению 
социального танца в понимании Артура Мюррея, 
стоит конкретизировать понятие «социальный 
танец». Для начала упомянем, что термин «соци-
альное» в широком понимании трактуется в ка-
честве «суммы экономических, политических, 
правовых, религиозных и т. п. явлений и процес-
сов, а также связи, взаимозависимости между 
ними», в узком понимании звучит как «стремле-
ние принадлежать к общности, стремление со-
лидарности друг с другом» [3, p. 9]. Социальный 
танец, как явление общественное, призван не 
просто объединить людей одного социума, но 
позволить им прикоснуться к культуре общно-
сти, освоить и передать следующим поколениям 
актуальные на текущий момент времени куль-
турные паттерны, а также самовыразиться и, в 
некотором роде, самоутвердиться. «Социальные 
танцы – это импровизация для тех, кто любит и 
хочет танцевать прямо там, где это желание его 
«настигло»: в толчее дискотеки, между столика-
ми кафе, дома под радио или в переходе под му-
зыку из киоска, – там, где вам захотелось, с тем, 
кого вы выбрали, под песню, которая вас «заце-
пила». И партнер, и мелодия могут быть даже 
совсем незнакомы», – пишет О.В. Ершова [4, с. 7]. 
Е.В. Коваленко в свою очередь говорит о том, что 
танец социальный (или бытовой) является пря-
мой противоположностью танца сценического, 
аргументируя мысль такими диаметрально про-
тивоположными критериями, как место испол-
нения (улица и сцена), участие аудитории (все 
желающие и артисты), мастерство (аматоры и 
профессионалы). Мы отчасти можем согласиться 
с позицией автора, однако, в современных реа-
лиях существует отдельное направление танца 
Pro-Am, в котором нет такой категоричной гра-
дации – здесь аматоры становятся профессиона-
лами, легко попадают в оба ореола танцевания и 
часто выделяются высоким исполнительским 
уровнем. В первых рядах такой революции танца 
«для всех» отдельного внимания заслуживает 
Артур Мюррей – танцор и бизнесмен, создавший 
свою кодификацию танца.  

В начале XX века некогда застенчивый 
юноша стал замечать, что умеющие танцевать 
молодые люди не просто притягивают к себе 
внимание окружающих, но довольно легко заво-
дят новые знакомства, приобретают полезные 
связи и особый статус в обществе. Попросив 
свою знакомую научить его паре танцевальных 
шагов, с удивлением для себя обнаружил, что 
обладает врожденными способностями, музы-

кальностью и артистизмом. Исполнительское 
мастерство росло, и вот Артур Мюррей – чемпион 
по исполнению вальса. Далее он устраивается 
инструктором в школу танцев «Wilson Dance 
Studio» и становится не просто педагогом и 
наставником, но также партнером для многих 
девушек и женщин. По сути, это и были первые 
занятия в направлении Pro-Am, где один из ис-
полнителей профессионал, а второй – аматор. 
Будучи исполнителем и педагогом одновремен-
но, Мюррей как никто понимал важность до-
ступного изложения материала. Он стремился 
сделать танец не просто способом развития тела, 
но актом коммуникации, в котором каждый су-
мел бы выразить то, что не смог бы сформулиро-
вать словами. Танец для Мюррея становится об-
ращенной осмысленной речью, «автономным 
языком», позволяющим транслировать доми-
нанты телесно-душевно-духовной природы че-
ловека. Кроме того, прародитель системы Pro-Am 
стремился обучить такому набору танцевальных 
шагов, который бы пригодился в жизни: на ху-
дожественном приеме, танцевальном вечере или 
дискотеке. Иными словами, он сместил акцент «с 
движений профессионального танцовщика – к 
движениям обыденного тела» [6, с. 3]. 

Стоит отметить, что «Школа переписки 
Артура Мюррея» стала первым танцевально-
информационным потоком, позволившим тыся-
чам людей овладеть искусством танца, в базовом 
элементарном его проявлении. В отличие от со-
временной системы обучения Pro-Am, не было 
необходимости приезжать в танцевальный 
класс, приобретать специальную форму и обувь – 
достаточно было получить по почте диаграммы 
для изучения шагов различных танцев и практи-
коваться дома. Несомненно, желающие могли 
приходить в школу танцев и оттачивать свои 
навыки под руководством и партнерством про-
фессионала, что вывело хореографическое искус-
ство XX века на новый уровень. Именно Артур 
Мюррей стал автором первых профессионально 
ориентированных учебных материалов по баль-
ной хореографии, что послужило основой для 
дальнейшего развития печатной продукции в 
сфере танцевального искусства. 

Открыв сеть танцевальных студий, Мюррей 
обеспечил себе не просто мировую славу, но сумел 
добиться того, чтобы хороший танец стал «вход-
ным билетом» в высшее общество. Как отмечается 
в газете Popular Science Monthly: «Артур Мюррей 
был не очень хорош собой – с лысой головой, дело-
витым ртом и скошенным подбородком. Но его 
мастерство, известность и сила воли были таковы, 
что богатые, знаменитые и прочая элита толпи-
лись в его студиях» [2, p. 7]. Соединяя в танце про-
фессиональных артистов и людей из привилегиро-
ванных слоев населения, он прокладывал путь к 
славе одним и давал возможность самовыразиться 
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другим. Мюррей считал танец самым популярным 
видом отдыха, в котором раскованность стоит 
наряду с востребованностью. Об этом говорит и 
современный исследователь социального танца 
Е.В. Коваленко, подчеркивая мысль о нем, как осо-
бой технологии социально-культурной деятельно-
сти, развитие которой «обусловлено факторами 
моды, художественно-творческих интересов соци-
ума, стандартов неформального и альтернативно-
го досуга» [5, с. 133]. 

В своей книге «Зависимость от гламура: я 
на стороне американской индустрии бальных 
танцев» Д. Макмейнс вспоминает, как работала 
инструктором по танцам по системе Мюррея: 
«Когда я стала преподавателем танцев, то узнала 
больше, чем просто о том, как «реконструиро-
вать свое тело для продажи в экономике гламу-
ра» [1, p. 85]. Она попала в новую среду, где у 
большинства ее коллег-преподавателей были 
свои кодексы морали и поведения, где этика со-
трудника танцевальной франшизы строилась не 
на строгой дисциплине или контроле, а на поня-

тии свободы – импровизации, самовыражении и 
внутреннем восторге, именуемым еще в древно-
сти «дионисийством». Можем сказать, что сооб-
разно системе социального танца Артура Мюр-
рея, хороший танцор – это человек, обладающий 
совершенным психическим и физическим кон-
тролем, непринужденностью манер, уравнове-
шенностью, отсутствием робости, смущения и 
стеснения.  

Таким образом, социальный танец Артура 
Мюррея можно назвать не просто прародителем 
направления Pro-Am, но особой системой обуче-
ния бальному танцу, позволяющей изучать осно-
вы танца, в контексте получения удовольствия, 
сохранения здоровья и обретения популярности. 
Это направление, продолжающее активно разви-
ваться во всем мире, позволяет наращивать ин-
терес к танцу не только в среде детей и молоде-
жи, но и в кругу старшего поколения, тем самым 
помогая людям всех возрастов почувствовать 
общественную причастность к хореографиче-
ской культуре.  
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THE DEVELOPING OF VALERY BRYUSOV’S PHILOSOPHICAL VIEWS 

 
Annotation. The author of the article considers the topic of the formation of the philosophical views of Val-

ery Bryusov. The relevance of this topic lies in the lack of research devoted to this issue. The work is based on the 
writer’s diaries, memoirs, as well as the memoirs of contemporaries. 

Keywords: Bryusov's philosophical views; Valery Bryusov; literature of the Silver Age; Russian literature.  
 
The famous Russian poet, writer, translator, 

literary critic, historian, one of the founders of Rus-
sian symbolism, Valery Bryusov was a gifted and 
versatile personality. The 25 volumes of V. Bryusov’s 
published works alone represent a far from complete 
list of what the author created. Memoirs of the poet’s 
contemporaries, his diaries, notes, autobiography  
(4 versions are known) written by V. Bryusov, allow 
us to get to know the writer’s personality, his biblio-
graphic interests, worldviews and cultural and his-
torical hobbies. 

Many memories have been preserved about 
the life of V. Bryusov. From his youth, the writer kept 
diary entries in which he described in detail events 
from his life, listed the books he read, wrote down 
his own opinions about art, culture, religion, and 
shared his thoughts. The memoirs of his contempo-
raries, close people, relatives, and friends significant-
ly expanded and supplemented the biographical in-
formation about the life and work of the writer. 

V. Bryusov was the first child in the family, 
and the parents, who themselves did not receive a 
quality education, made every effort to develop and 
raise their first-born. In their youth, they were keen 
on the ideas of D. Pisarev, K. Marx, C. Darwin, J. Mole-
shot and tried to raise their first child on the most 
rationalistic principles. Subsequently, V. Bryusov 
recalled that the first impressions of his childhood 

were the portraits of N. Chernyshevsky and  
D. Pisarev, and the first name of the scientist that he 
memorized was the name of Charles Darwin. Accord-
ing to the memoirs of V. Bryusov, which are listed in 
the book “From My Life,” V. Bryusov’s parents be-
lieved that children should be allowed to read any 
books and there should be no literature intended 
only for adults, so the children were enrolled in good 
libraries and they too were given the opportunity to 
choose any books that they could find in the rich 
home library. V. Bryusov’s father had a good library, 
the poet was surrounded by books from childhood, 
and having learned to read early (at the age of three), 
he read entire volumes of books. In addition, the 
writer’s childhood and early teenage years were 
spent in abundance and almost complete freedom of 
action due to the views of his parents and life cir-
cumstances. 

Bryusov's parents (who came from families in 
which it was believed that education should be lim-
ited to learning to write and read) themselves were 
unable to receive a full education, and devoted all 
their efforts to educating their children, especially 
their first child. Since childhood, V. Bryusov studied 
languages, natural sciences, music, mathematics, 
took drawing lessons, he had many different teach-
ers, tutors, and governesses. The quality of teaching, 
according to the recollections of V. Bryusov himself, 
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was low; he gained most of his knowledge through 
natural curiosity, independent study of various sci-
ences and reading a huge number of books. As a 
child, he read books on natural history and zoology, 
enthusiastically studied biographies of scientists, for 
example, G. Tissandier “Martyrs of Science,” dream-
ing of becoming an inventor or traveler. Fairy tales 
and fantasies were treated with disdain in the house, 
as stupid inventions devoid of any meaning. But 
knowledge of scientific theories was welcomed, 
which often shocked the people around them, 
brought up in traditional patriarchal foundations.  
V. Bryusov loved to talk about the ideas of Charles 
Darwin to the people around him, considering him-
self a materialist, a follower of the philosophy of pos-
itivism. V. Bryusov was baptized according to the 
Orthodox rite (this was necessary at that time for the 
majority of the population of the Russian Empire), 
and his parents did not attach any significance to this 
event, because they denied God and treated baptism 
as a necessary formality. 

Valuable information about V. Bryusov’s 
childhood and youth is provided by the memoirs of 
his close friend from his youth, V. Stanyukovich. Ac-
cording to his memoirs, V. Bryusov did not believe in 
the existence of God, and tried to prove to his friend 
that there is no God, citing various theories and evi-
dence. V. Bryusov himself wrote in his memoirs 
“From My Life” that his parents did not talk about 
religion, they considered it all fiction, and he, as a 
child, internalized these ideas. At the same time, ac-
cording to V. Stanyukovich, the future writer was 
very interested in issues of faith and worldview from 
childhood. He passionately proved his point of view, 
although at the same time, according to V. Stanyuko-
vich, he was afraid that there was no God. 

V. Bryusov had a warm, trusting relationship 
with his mother. Mentioning her in his memoirs, he 
wrote that his mother, of all her previous beliefs as-
sociated with the movement of the 60s. XIX century 
she remained faithful to only a few of her habits, she 
did not go to church, and had a negative attitude to-
wards the clergy. V. Bryusov’s sister-in-law, B. Po-
gorelova (Runt), who lived for many years in the 
Bryusovs’ house and was an employee at the maga-
zine “Libra” and the publishing house “Scorpion,” 
recalled in her memoirs that the sister of the writer 
N. Bryusov (musicologist), with whom he was very 
close and whom he loved very much, was indifferent 
to religion, and either was never interested in Chris-
tianity, or moved away from it. According to the rec-
ollections of his wife’s sister, N. Bryusova was a very 
educated and sympathetic, kind person, V. Bryusov 
often asked her for advice, she was his close friend. 
Also, according to the memoirs of Vl. Khodasevich 
“Necropolis” N. Bryusov was associated with some 
religious thoughts with A. Dobrolyubov, who once 
had friendly relations with V. Bryusov. However, 
later, when A. Dobrolyubov took up religious quests, 

went to the people and preached, V. Bryusov broke 
off relations with him, which began to burden him. 
Vl. Khodasevich also claimed in his memoirs that  
V. Bryusov tried to avoid meetings with A. Dobrolyu-
bov, did not want to return home when he lived at 
his sister’s house. 

His maternal grandfather, who was fond of lit-
erature and considered himself a fabulist, A. Bakulin 
supported the creative endeavors of V. Bryusov, read 
his works to him, told a story about how he once met 
A. Pushkin in a bookstore, this made a strong im-
pression on V. Bryusov . Also, the stories of Pushkin 
scholar P. Bartenev about his contemporaries, fa-
mous writers, had a strong impact on V. Bryusov, 
which he repeatedly recalled in his memoirs. 

In the gymnasium, where ancient Greek and 
Latin were taught, V. Bryusov began to read ancient 
authors with enthusiasm, to learn the history of An-
tiquity, which he had not previously encountered in 
books. The figures of Ancient Greece and Rome cap-
tured the imagination and left an imprint on the 
writer’s further work and worldview. He was espe-
cially fascinated by the image of Alexander the Great, 
although, subsequently, the era of Roman civilization 
became V. Bryusov’s favorite period of history. It is 
this period of V. Bryusov’s history that many poems, 
short stories, and two novels are devoted to; he ad-
dressed this topic both at the beginning of his crea-
tive career and in his mature years. 

Another hobby of V. Bryusov, which manifest-
ed itself in his gymnasium years (when he was al-
ready studying at the L. Polivanov gymnasium), was 
the study of philosophy. First, studying the history of 
philosophy from anthologies and textbooks, for ex-
ample, “The History of New Philosophy” by K. Fisch-
er, then he began to read works in the original. So, 
for example, in his diaries V. Bryusov writes that he 
was especially keen on the philosophy of B. Spinoza, 
derived his theories from his philosophical princi-
ples and even then dedicated the poem “Spinosians”, 
in which he expressed Spinoza’s teachings in poetic 
form, admiring the philosopher’s god . In the original 
version of the poem, the work ends with the hero’s 
desire to merge with the deity, but then the ending 
was changed to one that conveys B. Spinoza’s teach-
ing on substance. L. Polivanov in his memoirs was 
surprised that one of his students, namely  
V. Bryusov, read Spinoza in the original. V. Bryusov 
was also fond of the philosophy of F. Nietzsche and 
A. Schopenhauer, highly valued the philosophical 
works of O. Comte and G. Spencer, and also read the 
works of D. Pisarev. 

Since childhood, V. Bryusov dreamed of be-
coming famous and famous. Acquaintance with V. 
Stanyukovich, the passion for Russian literature 
among the students of the gymnasium, as well as the 
lessons of L. Polivanov, according to the memoirs of 
V. Bryusov, instilled interest and love for Russian 
classics. 
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V. Bryusov, who since childhood was passion-
ate about drawing up maps, describing places, and 
inventing the grammar of fictional languages, re-
tained his love for systematization in subsequent 
years. The passion for creating the history of imagi-
nary civilizations, their gradual development, de-
scribing the differences in languages, cultures, way 
of life, characteristics, appearance, and religions of 
fictional peoples was an important part of the writ-
er’s creative development. According to the autobio-
graphical story “My Youth,” the writer even began to 
write down his fantasies in a special notebook, dis-
tracting himself from his gymnasium classes. In the 
future, his love for creating the history of fictional 
civilizations will be reflected in his work “Teachers 
of Teachers”, where the author will describe in detail 
the life, beliefs, culture and history of the most an-
cient civilizations of antiquity, and also, based on 
Plato’s dialogues “Critius” and “Timaeus”, will devel-
op his the theory of the formation and development 
of the oldest existing, according to V. Bryusov, state 
of Atlantis, providing his story with a detailed de-
scription of the life, religion, technology and culture 
of the Atlanteans. 

Having entered the department of classical 
philology of the Faculty of History and Philology of 
Moscow University, V. Bryusov began to deeply 
study the history and culture of ancient peoples, sys-
tematically reading ancient authors, whom he began 
to study in high school. Having decided to transfer to 
the department of general history, he began to pre-
pare for exams, specifically studying general history, 
the history of ancient civilizations, which he had 
previously studied only in passing. During these 
years, V. Bryusov met K. Balmont, a meeting with 
whom greatly influenced the writer (more than one 
poem is dedicated to him; V. Bryusov repeatedly ex-
amined his work in his articles), and according to his 
diaries, this was reflected in the development of his 
work. 

At the University, the writer specially studied 
the history of Ancient Rome, Greece and Libya, and 
for the first time began to systematically study the 
history of Russia. At the same time, he became ac-
quainted with the English language, the knowledge 
of which significantly expanded the poet’s creative 
horizons. In letters to friends, V. Bryusov regretted 
that he did not know English and subsequently de-
cided to study it in detail. Acquaintance with English 
poetry significantly enriched the literary works of V. 
Bryusov, English poetry of the 19th century. fasci-
nated V. Bryusov, among the poets with whom he 
was fond one can name, for example, the works of P. 
Shelley, whose poem contains images borrowed 
from the culture of ancient Egypt, which would later 
influence the themes of images in the writer’s work. 

In addition to studying the classics, V. Bryusov 
was greatly impressed by the study of the philoso-
phy of I. Kant, B. Spinoza and G. Leibniz. At the uni-
versity, V. Bryusov was seriously involved in the his-
tory of philosophy, but as was said earlier, his ac-
quaintance with the works of B. Spinoza began dur-
ing his years of study at the gymnasium; the writer 
later recalled that he tried to explain with the philo-
sophical system of B. Spinoza all the phenomena oc-
curring in the world , and in the human soul, and 
being an admirer of Spinoza’s philosophy, he even 
read “Ethics” in the original, also writing an exten-
sive commentary on the work. However, having be-
come disillusioned with his system, V. Bryusov began 
to get involved in his student years with the philoso-
phy of I. Kant and G. Leibniz. And if V. Bryusov was 
disappointed in the philosophy of I. Kant, then his 
love for the philosophy of G. Leibniz remained until 
the end of his life. His passion for the philosophy of 
G. Leibniz, especially the “Theory of Knowledge,” on 
which he wrote an essay, is also explained by  
V. Bryusov’s love for mathematics. V. Bryusov was 
very fond of mathematics, gave a course of lectures 
on the history of mathematics, was planning to go to 
the Faculty of Mathematics, and read works devoted 
to this discipline. It is known that he composed an 
ode to logarithms, and loved to study from a gymna-
sium textbook even in his mature years. The poet 
dedicated poems to the philosophy of G. Leibniz, 
which impressed V. Bryusov so much, for example, 
the poem “To the Portrait of Leibniz.” The writer 
sincerely admired the teachings of G. Leibniz, calling 
him a sage, underestimated by his era. 

V. Bryusov’s first trip to Europe dates back to 
the same time. He saw Polish and Latvian cities for 
the first time, became acquainted with the culture of 
these peoples, which was later reflected in the work 
of V. Bryusov, when he, as an unofficial war corre-
spondent, visited the territory of Polish lands and 
dedicated several poems to Poland, and also when he 
worked on editing the “Collection Latvian literature", 
and translated poems of Latvian poets for him. Two 
years later, the writer visited Germany in 1897; the 
ancient cities of the German lands Berlin, Aachen and 
especially Cologne made a strong impression on the 
poet. It was then that he conceived the plan to create 
the work “Fire Angel”. 

Thus, in his childhood and adolescence, the 
worldview of the future writer was formed. The en-
vironment in which V. Bryusov grew up, his family, 
the books he read, the people he knew, significantly 
influenced his perception of the world. Over time, his 
beliefs gradually transformed, but the poet’s basic 
views remained unchanged. 
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Аннотация. В статье анализируются произведения живописи и графики тольяттинских и самар-

ских художников (В. Сушко, В. Самаринкина, А. Тумпурова, А. Зуева, Д. Анчукова, А. Панкеева), посвященные 
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художественных, композиционных особенностей, определению роли православной культуры в современ-
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Annotation. The article analyzes the works of painting and graphics by Tolyatti and Samara artists  

(V. Sushko, V. Samarinkin, A. Tumpurov, A. Zuev, D. Anchukov, A. Pankeev), dedicated to the Kazan monastery of the 
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Сельские храмы и монастыри всегда были 

важным мотивом в творчестве художников, осо-
бенно в русской живописи. Становясь символами 
духовности, истории и национальной культуры, 
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монастыри и храмы нашли отражение в произ-
ведениях художников разных временных и по-
литических эпох нашей страны, создававших тот 
самый «пейзаж русской души» – И. Левитана,  
К. Юона, А. Васнецова, Н. Рериха, Л. Туржанского, 
В. Стожарова и многих других. Отличаясь от го-
родских открытостью пространства, сельские 
храмы и монастыри осеняют собой окружающие 
просторы, являются их главной доминантой.  

Внимание самарских и тольяттинских ху-
дожников с 50-х гг. XX в. обращено к удивительно-
му храму в честь иконы Божией Матери «Казан-
ская», находящемуся в селе Винновка Ставрополь-
ского района Самарской области, а впоследствии 
образовавшемуся вокруг храма – Свято-
Богородичному Казанскому мужскому монастырю. 
Цель статьи – анализ произведений живописи и 
графики тольяттинских и самарских художников, 
посвященных Свято-Богородичному Казанскому 
мужскому монастырю, с точек зрения создания 
образа, художественных, композиционных особен-
ностей, определения роли православной культуры 
в современной живописи Самарской области. По-
мимо художественного анализа произведений в 
рамках статьи представлена историческая справка 
о возникновении храма Казанской иконы Божией 
Матери и монастырского комплекса, даны сведе-
ния о стилистических особенностях объектов, без 
контекста которых невозможен анализ произведе-
ний изобразительного искусства. Визуальные ма-
териалы статьи были собраны авторами в рамках 
выставок «Художник на празднике жизни» (персо-
нальная выставка В. Сушко, Самарский областной 
художественный музей), «И исчезнет след мой в 
конце пути» (выставка памяти В. Самаринкина, 
Самарский епархиальный церковно-исторический 
музей), в личных фондах художников, в художе-
ственных каталогах [11] и в интернет-галереях 
(сайт Тольяттинского отделения Союза художни-
ков России [6; 11], галерея современного искусства 
ArtNow [7]). В статье рассмотрено творчество са-
марских и тольяттинских художников, раскрыва-
ющих локальную тему, определяются особенности 
их творчества, повлиявшие на формирование уни-
кальности творческого языка местных художни-
ков. 

Винновка – живописное село на берегу Вол-
ги, входящее в природный национальный парк 
Самарская Лука – место, известное всей России из-
лучиной Волги, Жигулевскими горами и формиру-
емыми ими уникальными природными ландшаф-
тами. Село располагается в устье Винновского 
оврага между склонами Винновских гор, составля-
ющих часть Южных Жигулей. Современное село 
Винновка известно далеко за пределами Самар-
ской области, этим оно обязано не только своим 
прекрасным природным видам и близости к Волге, 
но и открытому в 2006 г. Свято-Богородичному 
Казанскому мужскому монастырю, имеющему не-

простую историю становления, связанную с исто-
рией этого небольшого села. Первые упоминания о 
поселении Винновка находят в XVII в., активное 
развитие территория получает в XVIII в., когда 
находится в собственности братьев Орловых и впо-
следствии их потомков. В 1770 году в Винновке на 
средства прихожан строится деревянная церковь в 
честь Казанской иконы Божией Матери, что при-
водит к изменению статуса поселения с деревни на 
село, а также получению второго церковного 
наименования села – Богородское [4, c. 144]. В 1839 
г. деревянная церковь была уничтожена вслед-
ствие пожара, а стараниями Анны Алексеевны Ор-
ловой-Чесменской, владеющей селом с 1807 г., 
начинается устройство каменного храма в честь 
Казанской иконы Божией Матери. После того как 
помещица продала средневолжские владения в 
удельное ведомство, в 1851 г. строительство за-
кончили местные жители на свои средства. Стили-
стика выстроенного храма относилась к закату 
классицизма [4, c. 144]. Долгое время храм был ду-
ховным и образовательным центром села, но в 
начале XX в. его, как и другие, не миновала участь 
закрытия и последующего разрушения – 26 февра-
ля 1930 г. Казанскую церковь закрыли, колокола 
храма скинули, кресты на куполах погнули, иконы 
сожгли и порубили – началась долгая история раз-
рушения и запустения храма. Лишь в 2001 г. в селе 
была вновь образована церковная приходская об-
щина, которая видела своей целью скорейшее воз-
рождение православного духа села и восстановле-
ние заброшенного, практически полностью разру-
шенного храма Казанской иконы Божией Матери 
[13]. В 2003 г. силами братии Самарского Свято-
Воскресенского мужского монастыря началось вос-
становление храма. 5 октября 2003 г. в нём совер-
шили первую литургию. Тогда же было принято 
решение о создании на его базе Воскресенского 
монастыря. 26 декабря 2006 г. по указу Святейшего 
Синода Православной Церкви был открыт Свято-
Богородичный Казанский мужской монастырь  
в с. Винновка (рисунок 1) [13].  

Современный монастырь представляет со-
бой архитектурный комплекс, в составе которого 
3 действующих храма (восстановленный храм в 
честь иконы Божией Матери «Казанская», храм в 
честь преподобного Сергия Радонежского, храм во 
имя Живоначальной Троицы), паломнический 
корпус, братский корпус, купальня, ротонда со 
святым источником, 47-метровая колокольня в 
виде маяка. Строительством монастыря занима-
лась группа строительных компаний «Волга-
трансстрой», а архитектором строительства мона-
стырского комплекса и восстановления церкви 
выступил Юрий Иванович Харитонов – известный 
в области храмовый зодчий [15, c. 108]. На счету 
творческой мастерской Ю.И. Харитонова большое 
количество реализованных церковных проектов, 
среди которых Софийский собор г. Самары, храм 
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во имя Святого Георгия Победоносца на площади 
Славы в центре Самары, Церковь Алексия, митро-
полита Московского на Красной Глинке и т. д. Для 
архитектурного творчества Ю.И. Харитонова ха-
рактерно сохранение в своих проектах историче-
ских канонов русского храмостроения, работа в 
традиции, обращение к историческим образцам 
(так, например, храм св. Георгия Победоносца в 
Самаре, по мнению Владимиркиной Н.В., построен 
в византийском стиле [5, c. 122]). С целью изуче-
ния исторических образцов византийской куль-
туры и проектирования стилистики монастыр-
ского комплекса в Винновке архитектор побывал 
в Греции, в православных Балканских странах, на 
святой земле Афона [14, c. 39]. Было определено 

построить монастырь в стилистике Афонских мо-
настырей, поэтому в проект были включены ха-
рактерные для афонских построек элементы – 
шлемообразные купола, арочное завершение 
окон, белоснежные стены с вкраплениями розо-
вого камня, малоэтажность, совмещение бесчер-
дачной кровли с жилищами, массивные врата и 
стены, красные черепичные крыши, использова-
ние натуральных материалов – камня, дерева, же-
леза. Сегодня монастырь называют «Волжский 
Афон», а его миссия, определяемая православной 
церковью, заключается в том, чтобы стать духов-
но-культурным просветительским центром всей 
области [13]. 

 

 

Рисунок 1 – Фото Виталия Шабинского. Вид на монастырь и село сверху. 

Село Винновка, его живописная природа, ис-
торическая и православная архитектура, как уже 
говорилось ранее, всегда привлекали внимание 
художников, многие из которых участвовали в вос-
становлении храма, а также в привлечении худо-
жественной творческой интеллигенции в село. Так, 
в 80–90-е гг., в Винновке сформировалась творче-
ская группа самарских художников, приобретав-
ших сельские дома для творческих дач. Среди то-
льяттинских и самарских художников, живших и 
творивших в Винновке, а также вдохновленных ее 
видами, можно назвать Валерия и Наталью Сама-
ринкиных, Рудольфа Баранова, Вадима Сушко, 
Алексея Кныжова, Александра Тумпурова, Влади-
мира Усянова, Андрея Мишагина, Алексея Панкее-
ва, Дмитрия Анчукова, Юлию Маслову, Алексея Зу-
ева и многих других. Рассмотрим подробнее рабо-
ты, посвященные Свято-Богородичному Казанско-
му мужскому монастырю и церкви Казанской ико-
ны Божией Матери, В. Сушко, В. Самаринкина,  
А. Тумпурова как представителей самарских ху-
дожников и А. Зуева, Д. Анчукова, А. Панкеева как 
представителей тольяттинских художников. 

Одним из ярких представителей старшего 
поколения самарских художников, во многом по-
святивший свое творчество Винновке, является 
Вадим Сушко. В 2023 г. художник отметил свой 85-

летний юбилей большой выставкой «Художник на 
празднике жизни» в Самарском художественном 
областном музее, посвященной 60-летию своей 
творческой деятельности. Художник родился в 
1938 г. в Самаре, в 1959 г. окончил живописно-
педагогическое отделение Пензенского художе-
ственного училища имени К. Савицкого, в 1980 г. В. 
Сушко стал членом Союза художников России [2]. 
Яркий период творчества и первое живописное 
знакомство с древнерусской архитектурой при-
шлись на время хрущевской оттепели, когда ху-
дожник в составе творческой группы «ГМК-62», 
путешествовал по древним городам России.  
В. Сушко – разносторонний художник, в его творче-
стве можно увидеть проявления и реалистического 
направления в живописи, и сурового стиля, и рус-
ского авангарда. Последние десятилетия художник 
живет и работает в Винновке и, как говорит сам: 
«Основная моя тема – Винновка…» [8]. Среди твор-
ческих работ художника многие посвящены вин-
новскому монастырю и храму, в этом мотиве ху-
дожник видит неиссякаемый творческий источ-
ник. Рассмотрим работы художника «Винновская 
увертюра», «Колокольный звон», и несколько жи-
вописных этюдов, демонстрирующих широту 
взглядов художника на живопись и винновский 
мотив.  
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Рисунок 2 – В. Сушко. «Винновская увертюра», 2012 г. 

Работа «Винновская увертюра» (рисунок 2) 
написана с одного из склонов Винновских гор, с 
которого открывается вид на лощину, где находит-
ся окруженный толстой стеной монастырь. Работа 
полна экспрессии и изображает божественный 
гнев – грозу, молнии, шквалистый ветер, сильный 
порывистый дождь. Природа содрогается – волны 
Волги бушуют, черные облака накрывают землю, 
стаями летят птицы, а люди бегут в монастырь – 
единственное непоколебимое место. Художник 
интерпретирует в образе винновского монастыря 
место для спасения, место, определяющее вечное и 
непоколебимое, выделяя его в картине ярким, 
практически сияющим цветом. Общий цветовой 
колорит картины мрачный, но в то же время свер-
кающий, построен на сочетании множества цветов 
и их сложных оттенков – коричневого, серого, зе-
леного, белого. Интересна и композиция картины в 

которой большая часть пространства отводится 
небу, что позволяет зрителю увидеть, что за тем-
ными кучными облаками, грозовыми огненными 
раскатами, прячется голубое и светлое небо, дару-
ющее надежду на будущее. Работа совмещает в се-
бе приемы декоративной, реалистической и им-
прессионистической манеры письма, что харак-
терно для творчества художника. Само название 
произведения – «Винновская увертюра» – подго-
тавливает зрителя к предстоящему событию, воз-
можно, драматическому.  

Следующая работа художника, связанная с 
монастырем, – «Колокольный звон» (рисунок 3), 
эта работа более полно, чем предыдущая, отра-
жает характер творчества В. Сушко – энергич-
ный, радостный, яркий, декоративный, вдохнов-
ленный чувственным творчеством К. Коровина, 
М. Шагала, А. Матисса, П. Пикассо. 

 

 

Рисунок 3 – В. Сушко. «Колокольный звон» 
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Картина написана с 47-метровой коло-
кольни-маяка монастыря, которая видна издале-
ка и, задолго до прибытия в Винновку, встречает 
путешествующих по Волге. На картине мы видим 
панораму села, которая открывается с высоты 
маяка – это восстановленный храм Казанской 
иконы Божией матери (белый с синими купола-
ми), храм во имя Живоначальной Троицы (белый 
со шлемообразной золотой главой), деревенские 
домики и бескрайние просторы Волги и Виннов-
ских гор. На переднем плане крупно изображены 
колокола, символичные белые голуби и насель-
ник монастыря. Удивителен колорит произведе-
ния – художник изображает осеннюю пору, дела-
ет ее яркой, позитивной, использует чистые от-
тенки оранжевого, красного, синего, фиолетово-
го, созвучие которых подобно самому колоколь-
ному звону. Гармонизируют колористический 
бум произведения коричнево-серые купола и 
серая крыша маяка. Художник использует инвер-
сию – его передний план и главные участники 
произведения – колокола – коричнево-серые, а 
задний план, казавшийся второстепенным, – яр-

кий и привлекающий внимание зрителя. Небо 
художник пишет в розово-серых тонах, пуская 
поверх белые круги – не то изображая облака (в 
картинах Сушко они часто изображаются подоб-
ным образом), не то имитируя тем самым звук 
колоколов, расходящийся в пространстве. В про-
изведении «Колокольный звон» звук – сюжет, 
цвет – средство передачи и визуализации звука и 
настроения произведения. 

Художник пишет монастырь и его окрест-
ности в любое время дня и года, ищет необыч-
ные ракурсы и композицию – то подсматривает 
за монастырем из-за густых веток деревьев, то с 
угла улицы, экспериментирует с материалами и 
техниками живописи – комбинирует живопись и 
графику, варьирует в произведениях деталь-
ность проработки объектов, ищет звучный коло-
рит, способный передать радость бытия. Объ-
единяет произведения художника, посвященные 
монастырю, то, что везде он – монастырь – излу-
чает свет и тепло, иногда буквально – при помо-
щи приемов живописи, а иногда интуитивно (ри-
сунок 4). 

 

      

Рисунок 4 – Работы В. Сушко 

Следующий художник, произведения ко-
торого мы рассмотрим – график, акварелист Ва-
лерий Самаринкин. В. Самаринкин, как и В. Суш-
ко, долгое время жил и работал в Винновке. Ху-
дожник родился в 1949 г. в Самаре, в 1974 г. 
окончил Пензенское художественное училище, с 
1996 г. – член Союза художников России [16]. В 
2000 г. художник ушел из жизни, так и не увидев 
устройство монастыря и восстановленный храм, 
которому посвятил значительную часть своих 
произведений. «Любимое место у папы – Вин-
новка, мастерская – окрестности с видом на Вол-
гу. Всё это вдохновляло его, давало силу и энер-
гию для творчества», – вспоминает его дочь, ху-
дожница Алиса Самаринкина [16]. В 2019 г. Са-
марский епархиальный церковно-исторический 
музей открыл выставку памяти В. Самаринкина 
«И исчезнет след мой в конце пути», благодаря 
которой сегодня мы можем увидеть и проанали-
зировать художественные образы, прикоснуться 
к истории Винновского храма и самого села. Рас-

смотрим его акварели «Весна. Винновка», 1993 г. 
(рисунок 5а), «Зимний вечер в Винновке», 1990 г. 
(рисунок 5б), «Мираж», 1991 г. (рисунок 5в).  

Все эти акварели монохромны в своем ис-
полнении, выдержаны в едином стиле, несмотря на 
разность исполнения во времени, образуют собой 
некую серийность. Главный образ работ – сельский 
храм Казанской иконы Божией матери, где-то с 
покосившимися главками и крестами, а где-то (ра-
бота «Мираж») – призрачный образ, предвещаю-
щий неизбежное разрушение храма и демонстри-
рующий личные переживания художника за судьбу 
храма. Работы исполнены в технике сырой акваре-
ли, которая создает размытия и растворения кра-
сок и объектов друг в друге, что побуждает при-
стально всматриваться в изображенное. Прозрач-
ность, невесомая легкость световоздушной атмо-
сферы сообщают акварелям мистическую при-
зрачность, привносят дух иррациональности, что 
особо чувствуется в работе «Мираж». Каждая рабо-
та многогранна цветовыми оттенками, но в тоже 
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время выдержана в едином цветовом колорите, 
так, работа «Весна. Винновка» – охристая, «Зимний 
вечер в Винновке» – серебряная, «Мираж» – корич-
нево-зеленоватая. Современники художника вспо-
минают В. Самаринкина жизнерадостным худож-

ником, но его творчество пронизано глубинным 
лиризмом, рассмотренные работы несут в себе 
чувство печали, но в то же время передают ощуще-
ние уюта, что, наверное, характерно для того само-
го неизведанного «пейзажа русской души».  

      

а)  б)  

 

    в) 

Рисунок 5 – Работы В. Самаринкина:  
а) «Весна. Винновка», 1993 г.; б) «Зимний вечер в Винновке», 1990 г.; в) «Мираж», 1991 г. 

Другим самарским художником, запечат-
левшим образы Винновского храма и монастыря 
в различные временные эпохи, является дей-
ствующий живописец, представитель классиче-
ского пейзажного направления в русской живо-
писи – Александр Тумпуров. Художник родился в 
1954 г. в Самаре, окончил Пензенское художе-

ственное училище им. К.А. Савицкого, член Союза 
художников России с 1995 г. [1]. Среди его работ, 
посвященных храму и монастырю, можно выде-
лить работы «Винновка» 2004-го, 2008-го и 
2017-го гг., демонстрирующие развитие мона-
стырского комплекса вокруг храма (рисунок  
6 а, б, в).  

 

     

а)  б)  в) 

Рисунок 6 – Работы А. Тумпурова: а) «Винновка», 2004 г.; б) «Винновка», 2008 г.; в) «Винновка», 2017 г. 
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Во всех картинах художника присутствует 
необыкновенная поэзия. В широких, сочных маз-
ках, певучем соотношении цветов видится в 
первую очередь художественное отношение, 
глубокое переосмысление, а не документальная 
передача увиденного. Полотна А. Тумпурова 
пронизаны особой теплотой, открытостью и сво-
бодой письма.  

Рассмотрев творчество самарских худож-
ников, перейдем к тольяттинским, среди них 
рассмотрим работы графика А. Зуева, живопис-
цев-реалистов Д. Анчукова и А. Панкеева. 

Алексей Зуев родился в 1982 г. в Альметь-
евске, в 2004 г. окончил Тольяттинский государ-
ственный университет (факультет изобрази-
тельного искусства и дизайна), в 2008 г. был 
принят в Союз художников России [6]. Большин-
ство своих работ художник создает в графиче-
ских техниках, особое предпочтение отдает тех-
нике сухой пастели. Художник создал серии ра-
бот на темы, связанные с природой Поволжья, 
продемонстрировав в них красоту и своеобразие 
своего края. Так, в 2010 г. представил серию гра-
фических работ «Ночь на Волге», выполненных в 
технике литографии. Среди работ серии встреча-
ем графический лист «В мире» (рисунок 7), в ко-

тором узнается Винновский храм Казанской 
иконы Божией матери. Данная работа представ-
ляет нам совокупный художественный образ –  
«В мире», в основу образа положено изображение 
храма, а его природное окружение – высокие ели, 
заснеженные деревья, низкий поломанный за-
борчик – художественный вымысел, преобразу-
ющий реальный пейзаж и служащий замыслу 
произведения. Грамотно используя соотношения 
черного и белого пространств, плотность белого, 
художник передает тихую атмосферу сельской 
ночи, свечение, уют и теплоту храма. Контрасти-
рует с атмосферой спокойствия характер изоб-
ражения деревьев, их изогнутость, поломан-
ность, которая придает работе напряженный 
характер. Стоит отметить и композиционное ре-
шение работы – деревья образуют собой овал, 
являются своеобразными кулисами, открываю-
щими зрителю вид на храм и приглашающими 
пройти «в мир». Среди работ художника можно 
встретить и ряд других графических произведе-
ний, обращенных к Винновскому храму и мона-
стырю, утонченная графика которых способна 
передать бесконечное многообразие состояний и 
ощущений.  

 

 

Рисунок 7 – А. Зуев. «В мире». Из серии «Ночь на Волге», 2010 г. 

Следующим тольяттинским художником, 
запечатлевшим в своем творчестве главные до-
стопримечательности Винновки является Дмит-
рий Анчуков. Д. Анчуков – представитель реали-
стичного направления в современной живописи, 
родился в 1975 г. в Тольятти, в 1997 г. закончил 
Тольяттинский филиал Самарского государ-
ственного педагогического университета (фа-

культет изобразительного искусства), с 2010 г. 
член Союза художников России. Среди картин 
художника Винновке посвящены: «Свято-
Богородичный Казанский мужской монастырь» 
(х.м., 80х100 см) (рисунок 8); «Монастырский бе-
рег» (х.м., 85,5х110 см.) и серия живописных этю-
дов.  
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Рисунок 8 – Д. Анчуков. «Свято-Богородичный Казанский мужской монастырь», 2019 г. 

Отличие данных работ от всех ранее рас-
смотренных – это долгосрочные масштабные 
живописные произведения, отличающиеся де-
тальностью и подробностью элементов мотива, 
призывающих рассматривать и углубляться в 
контекст произведения [9, c. 158]. Работа «Свято-
Богородичный Казанский мужской монастырь» – 
уникальное живописное произведение, позво-
ляющее окунуться в природу волжских мест, 
увидеть мощь монастыря и «подсмотреть» за его 
жизнью. Художник точно передает расположе-
ние монастыря – в низине, среди винновских гор, 
стоит «Волжский Афон». Картина поражает не 
только детальностью проработки архитектуры 
монастырского комплекса, но и передачей его 
жизни – мы видим занятых своими делами па-
ломников и насельников монастыря [9, c. 158]. 

Не может не привлечь внимание зрителя и тем-
ная гладь Волги, в которой отражается комплекс. 
Картину по горизонтали можно разделить на три 
части – гладь воды, монастырский комплекс в 
горах, пространство неба, занимающее чуть 
меньше половины холста, подобное масштабное 
соотношение горизонтальных частей позволяет 
автору выбрать практически квадратный фор-
мат картины, несмотря на вытянутость фасада 
монастыря [9, c. 159]. Стоит отметить, что данная 
картина была принесена в дар патриарху Кирил-
лу в ходе его визита в Самарскую митрополию в 
сентябре 2019 г. [9, c. 159]. Прекрасны и лиричны 
и живописные этюды, демонстрирующие зрите-
лю монастырский комплекс с различных ракур-
сов (рисунок 9). 

 

      

Рисунок 9 – Работы-этюды Д. Анчукова. 

Следующий художник – Алексей Панкеев – 
родился в 1930 г. в с. Полудни Кинель-
Черкасского района Куйбышевской области, в 
1960 г. окончил Саратовское художественное 
училище им. А.П. Боголюбова, в 1962 г. приехал в 
Тольятти, член Союза художников России с  

1996 г., в 2013 г. ушел из жизни [10]. Художник 
мастерски проявил себя, как в жанре пейзажа, 
так и портрета, и натюрморта. Он очень любил 
природу Волги, в его пейзажной живописи 
нашли свое отражение великое множество тем и 
мотивов, найденных в Поволжье, в том числе и 
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село Винновка. В галерее работ Тольяттинского 
отделения Союза художников России [12] нахо-
дим два живописных произведения, датируемых 
2007 г. (в каталоге «Палитра Самарской Луки. 75 
лет» работа «Село Винновка» датируется 2006 г. 
[11, c. 103]), изображающих храм Казанской ико-
ны Божией матери во время реставрации с во-
сточной и западной сторон (рисунок 10а, б). Кар-
тины обладают сочным летним колоритом, 
красно-коричневый храм композиционно вы-
ставляется то на ярком сочном зеленом фоне го-
ры, то на яркой голубой глади Волги, привлекая 

тем самым к себе внимание зрителя. Крупные 
мазки (особо на переднем плане) придают кар-
тине энергии и живости. Интересна своим стро-
ем картина, изображающая храм с западной сто-
роны, художник пишет ее со склона, вынося на 
передний план макушки деревьев и обветшав-
шие крыши сельских домов, устремленных к 
храму. В его энергичной, плотной живописи с 
насыщенным цветом и крепко построенными 
композициями нашли свое продолжение став-
шие классическими традиции передвижников. 

 

      

а)  б) 

Рисунок 10 – Работы А. Панкеева. а) «Село Винновка», 2007 г.; б) «Винновка», 2007 г. 

Рассмотрев творческие произведения са-
марских и тольяттинских художников, посвя-
щенные селу Винновка, в частности Свято-
Богородичному Казанскому мужскому монасты-
рю, с уверенностью можно говорить, что своим 
творчеством художники стремились и стремятся 
возродить национальные истоки, обратившись к 
православным святыням, пытаясь сохранить их в 
живописи, написать «вечность». Православная 
архитектура, ее внутренняя и внешняя состав-
ляющие, органичное соединение с природой – 
сильнейший источник вдохновения и предмет 
осмысления для чуткого восприятия художни-
ков. Национальное содержание, в сочетании с 
личностной интерпретацией художников, реали-
зует идею сближения народа и религии, возрож-
дения и сохранения духовных ценностей. Самар-

ские и тольяттинские художники ищут индиви-
дуальный путь воплощения данной идеи. Так,  
В. Сушко, А. Панкеев, А. Тумпуров – через образ 
радости и любви, В. Самаринкин – через образ 
грусти и утраты, А. Зуев – через создание образа 
личного восприятия мира, Д. Анчуков – через 
монументальность и детальность произведения. 
Благодаря творческим исканиям рассмотренных 
художников, Свято-Богородичный Казанский 
мужской монастырь полно раскрывается для 
смотрящих и сохранится в искусстве Самаркой 
области и России, ведь «искусство – душа народа, 
видя памятники его искусства, можно безоши-
бочно определить и степень его духовного раз-
вития, и характер его стремлений, и его духов-
ные идеалы» [3, c. 91]. 
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Времена не выбирают, 
В них живут и умирают… 

А. Кушнер 
 
Закончился 2023 г. – год Педагога и Настав-

ника. И, вольно или невольно, промелькнули яркие 
впечатления первых школьных уроков, напряжен-
ное время подготовки к экзаменам и забавные ис-
тории студенческой жизни. Я вспомнила школьных 
учителей, преподавателей Челябинского музы-
кального училища и Уфимского института искус-
ств, оставивших глубокий след в моей благодарной 
памяти. Это были добрые и интересные люди, яр-
кие личности, профессионалы высокого уровня. Их 
объединяло одно – каждого можно назвать высо-
ким словом Учитель. Сегодня я хочу рассказать о 
Тамаре Михайловне Белицкой, моем училищном 
педагоге по сольфеджио и гармонии. Она была не-
обыкновенно яркой персоной! Прекрасный педа-
гог, интеллигентный, обаятельный человек и эле-
гантная женщина. 

Годы моей учебы в Челябинском музы-
кальном училище (время занятий у Тамары Ми-

хайловны) пришлись на II половину 60-х годов 
прошлого века, когда еще длились 2 года «отте-
пели» и заметного её окончания не наблюдалось. 
Это было особое время – эпоха всеобщего интере-
са и мощной тяги к учебе, время постижения 
окружающего мира, интересных встреч. Быть сту-
дентом было престижно, даже модно. Но, надо 
сказать, совсем не так просто. При поступлении в 
Челябинское музыкальное училище конкурс был 
6–7 человек на место. Наше музыкальное училище 
в ряду учебных заведений города занимало осо-
бое почетное место. Здесь учились талантливые и 
способные люди, занимаясь много и усердно, ибо 
этого требовала будущая профессия. 

И еще одна особенность этого времени кон-
ца 60-х гг. – легкое и свободное приобщение к 
культурным ценностям. Посещать музеи, театры, 
ходить в кино можно было за небольшую плату. 
Трудности были другие – «достать» билет. Студен-
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ты нашего музыкального училища имели одну за-
мечательную привилегию – в оперный театр ходи-
ли бесплатно, по студенческому билету (только 
надо было взять в студенческом профсоюзном ко-
митете пропуск). А какая интересная концертная 
жизнь кипела в зале Челябинской филармонии. По 
понедельникам очень часто (раза три в два месяца, 
а то и чаще) оркестр оперного театра (свободный 
от спектакля) играл симфонию в I отделении, а во 
II – гастролер-инструменталист исполнял концерт 
с оркестром. Звучали симфонии и концерты Чай-
ковского, Моцарта, Бетховена, Брамса и другая по-
пулярная классическая музыка. А во вторник кон-
цертант выступал с сольной программой. Студен-
ты внимали реально живорождающимся сиюми-
нутно звукам – это был бесценный слушательский 
опыт, ибо играли великие мастера и молодые лау-
реаты престижных (немногочисленных тогда!) 
конкурсов. 

Не побоюсь быть субъективной в оценке то-
го времени – это было особое время, особый образ 
мышления, особенный стиль жизни. Классик новой 
петербургской русской школы композитор Юрий 
Красавин в одном из интервью назвал лучшей эпо-
хой 1960-е гг. Он обозначил ее как «Идеальная. И не 
только в нашей стране, но и на всем земном шаре. 
Это было лучшее время». В чем особенность «Иде-
альной эпохи», чем отличаются шестидесятые го-
ды 20 века в нашей стране и в других государствах 
от последующих времен?  

Несмотря на продолжающуюся «холодную 
войну» (противостояние и соперничество миро-
вого масштаба двух блоков государств без воен-
ных столкновений с 1946 до конца 80-х гг.) раз-
вивается научный прогресс. Вспомним 108 минут 
Ю. Гагарина в космосе в апреле 1961 г. Оживля-
ются и формируются различные течения, мне-
ния, позиции по многим вопросам развития об-
щества в противостоящих лагерях. 

В СССР в период «Оттепели» (1956–1968) 
происходят заметные изменения социальной и 
политической жизни, значительные преобразо-
вания идут и в культурной жизни страны. Обра-
тимся к фактам и цифрам, характеризующим 
зримые (в прямом смысле слова) изменения в 
самом демократичном, популярном и влияющем 
на огромные массы виде искусства – кино. Те-
перь в фильмах звучат новые темы и идеи – не 
масса людей, не коллектив привлекает режиссе-
ра, а человек, личность.  

Вот несколько значимых кинокартин того 
периода (а их было великое множество), многие бы-
ли отмечены достойными дипломами, премиями: 

 «Летят журавли», 1957 г., реж. М. Кала-
тозов. Главный приз Международного Каннского 
фестиваля – Золотая пальмовая ветвь, 1958 г. 

 «Иваново детство», 1962 г., реж. А. Тар-
ковский. Главный приз Венецианского фестива-
ля – Золотой лев. 

 «Застава Ильича» 1959–1965 г. («Мне 
двадцать лет»), реж. М. Хуциев. 

 «Я шагаю по Москве», 1964 г., реж.  
Г. Данелия. Золотая пальмовая ветвь Каннского 
кинофестиваля. 

В годы «оттепели» появляется авторское 
кино режиссеров А. Кончаловского, Э. Рязанова, 
К. Муратовой и др., открываются новые актер-
ские таланты – И. Смоктуновский, А. Баталов,  
О. Ефремов, О. Янковский, М. Терехова, Н. Мор-
дюкова и др. Герои новых фильмов были ближе и 
понятны зрителю, а чувства главных персонажей 
находили отклик в их сердцах. 

Много нового и интересного появляется в 
театральной жизни страны. Так же, как и в кино, 
иными становятся идеи, тематика пьес. Лич-
ность, внутренний мир человека, противоречие 
чувств героя – вот главные вопросы, звучащие в 
спектакле. Зрители с интересом посещают по-
становки таких мастеров, как Г. Товстоногов,  
В. Плучек, Ю. Завадский, А. Эфрос и др. Ярко 
вспыхивают звезды – Г. Волчек, М. Захаров и др. 

В 1964 г. в театральное пространство вры-
вается Театр на Таганке – режиссер Ю. Любимов 
возглавил коллектив приглашенных им актеров, 
поставил ряд спектаклей, принципиально новых 
по замыслу, режиссуре и театральному языку. 
Первая постановка – «Добрый человек из Сезуа-
на» по Б. Брехту. Это было необычайное зрели-
ще! Не зря театр потом будут называть аван-
гардным, последующие постановки вызывали 
как огромный интерес, так и полное неприятие. 
И, конечно, далеко не все понимали и принимали 
приходящее Новое. Далее, в последующих премь-
ерах, было также много странного, необычного, 
удивительного и экспериментального – также 
авангардного! 

Например, «Десять дней, которые потряс-
ли мир» 1965 года – народное представление  
в 2-х частях с пантомимой, цирком, буффонадой 
и стрельбой (по мотивам книги Джона Рида, сти-
хам Б. Брехта, А. Блока, Ф. Тютчева, Д. Самойлова 
и В. Высоцкого. Постановка Ю. Любимова, компо-
зитор Н. Каретников). 

Москвичей удивили и «Антимиры» 1965 г. 
– на стихи А. Вознесенского. Эта постановка тоже 
оказалась не всем понятной и не всеми принятой 
– эксперименты в театральном языке, звучание 
новых мыслей… Но был огромный интерес к 
спектаклю! На генеральной репетиции присут-
ствовали А. Ахматова и Л. Брик. Это был опять 
авангард! 

Последующие спектакли (а их было мно-
жество) также проходили резонансно… Главным 
для режиссера Ю. Любимова было приобщение 
зрителей к размышлению, выбору – с кем из ге-
роев оставаться и решать, что главное, что вто-
ростепенное.  
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Не только кино и театр отражали описы-
ваемое время. Время отражалось в поэзии, прозе, 
живописи, музыке. 

Но вернемся в alma mater… 
Здесь, в одном из лучших музыкальных 

учебных заведений страны, Челябинском музы-
кальном училище, работали замечательные пе-
дагоги-музыканты, о которых их выпускники 
вспоминают с благодарностью и теплотой. 
Именно они, наряду с учеными, писателями, ху-
дожниками, артистами, поэтами создавали эпо-
хальное время, эпоху, стиль. 

Среди них и Белицкая Т.М. Первое впечат-
ление о Тамаре Михайловне – заметное внешнее 
отличие от большинства других педагогов, у ко-
торых мы тогда занимались. Она была запоми-
нающейся персоной – стройная, не очень высо-
кая, с густыми темно-каштановым волосами в 
великолепной стрижке, выразительное лицо, 
спокойный доброжелательный взгляд распола-
гал к общению. Несколько приподнятый подбо-
родок подчеркивал ее благородную осанку.  
И, конечно, элегантность во всем облике. Мы, 
студенты, не могли не заметить необычности 
Тамары Михайловны. 

Сольфеджио и гармония – сложные и 
очень важные дисциплины для всех музыкантов, 
требующие серьезного отношения и система-
тичности. Группы в то время были маленькие  
(5–6 человек), мы отвечали на сольфеджио и 
гармонии на каждом уроке. 

Тамара Михайловна работала всегда спо-
койно, но не нудно, и была доброжелательна. Но 
строга в требованиях! У нее была своя методика, 
своя система в работе с нами, будущими дириже-
рами-хоровиками. Ее оценки наших ответов на 
занятиях были конкретны и объективны, иногда 
ироничны.  

Так, Тамара Михайловна могла похвалить, 
отметив удачный ответ: «Вы сегодня “белая во-
рона”»! Или с легким сарказмом отмечала: «Ваши 
способности все еще в зачаточном состоянии». 
Мы, конечно, занимались много и старательно, 
но… бывало – кто-то недоучил номер по соль-
феджио, кто-то «ковырял» цифровки. И однажды 
случилось нечто непредвиденное! – Мы все ока-
зались не готовы к уроку и напряженно ожидали 
полагающейся нотации, повышенного тона. Но… 
после недолгой паузы на глазах Тамары Михай-
ловны появились слезы, она молча вышла из 
класса. Своей неподготовленностью мы ломали 
ее «систему занятий». Тамара Михайловна как 
педагог была максималистом – студенты долж-
ны были овладевать навыками постоянно, со-
вершенствовать приобретенные. Поступок Педа-
гога был необычным, но запоминающимся уро-
ком. Конечно, мы сделали выводы – никогда не 
причинять боль учителю, несущему тебе знания 

и переживающему за тебя. Она несла ответ-
ственность за будущего специалиста. 

Но были и более серьезные уроки Тамары 
Михайловны! Она однажды не допустила до Гос-
ударственного экзамена по специальности сту-
дентку, которая не усвоила курс гармонии (пере-
сдача была назначена через год). 

Еще одно правило системы Белицкой: 
«каждая работа должна быть сделана вовремя». 
Определенное количество проигрываний дик-
танта она заканчивала в точно определенное 
время. Мы не всегда укладывались в это «вовре-
мя». И приходилось собираться дома втроем, 
диктуя друг другу, и писать, писать диктанты, 
пока не научились делать эту работу вовремя. 

Главным в системе Тамары Михайловны 
было предельно ясное объяснение нового мате-
риала и обязательное выполнение довольно 
объемного домашнего задания. 

И еще один эпизод из училищной студен-
ческой жизни. Как-то на один из праздничных 
вечеров, проводимых в старом здании (угол улиц 
Советской и Ленина) традиционно были при-
глашены курсанты военного училища. После 
обязательных торжественной части и концерта 
начались ожидаемые танцы. Студенты и курсан-
ты веселились от души. Надо сказать, что дирек-
тор училища Б.М. Белицкий и многие преподава-
тели присутствовали на вечере, и на этой части 
праздника тоже. Вдруг один из курсантов пере-
секает поле танцевального круга и приглашает 
на медленный танец Тамару Михайловну. Все 
присутствующие замерли, любуясь этой удиви-
тельной парой. И никто больше не вышел на этот 
танец… Здесь надо рассказать и о красивом пла-
тье Тамары Михайловны – строгое и в тоже вре-
мя нарядное, темно-голубого цвета с немного 
расширяющимся подолом и рукавами, украшен-
ное черной вышивкой по низу платья и рукавов – 
платье в русском стиле. И сегодня оно было бы 
актуальным (в тренде). И в повседневной жизни, 
и на работе, и в праздник Тамара Михайловна 
держала хороший тон. Это тоже был урок – вос-
питание внешним видом. Она была во всём эта-
лоном, а точнее – камертоном. 

Незаметно прошли 4 года занятий в учи-
лище, Школе Тамары Михайловны. Мы приобре-
ли необходимые умения и навыки, определен-
ный опыт и компетентность в области соль-
феджио и гармонии – все, что было необходимо 
для будущей профессии дирижера-хоровика и 
преподавателя сольфеджио в ДМШ (нам присва-
ивали и эту квалификацию), а также для поступ-
ления в консерваторию. 

Успешно окончив музыкальное училище, 
большинство из нас поступило в консерватории 
и институты, с благодарностью вспоминая  
Т.М. Белицкую.  
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С 1980 г. я встречалась с Тамарой Михай-
ловной в ЧМУ уже на коллегиальном уровне – на 
педагогических советах, собраниях, демонстра-
циях, студенческих вечерах и других обществен-
ных мероприятиях. В общении Тамара Михай-
ловна оставалась всегда приветливой и демо-
кратичной, внимательной. И по-прежнему всегда 
была элегантна. 

Однажды, на одном из студенческих «ка-
пустников» со сцены прозвучала неудачная шут-
ка (на грани неприличия). Тамара Михайловна 
сразу встала и демонстративно покинула зал, 
выразив неприятие пошлости и плохого вкуса. 

Работа и жизнь шла своим чередом. В 1993 г. 
умер Б.М. Белицкий. Тамара Михайловна осталась в 
Челябинске одна. Конечно, ей было очень тяжело – 
никто и никогда не заменит близкого человека, 
мужа и соратника. 1999–2000 учебный год был по-
следним годом пребывания Тамары Михайловны в 
Челябинске, где она прожила 35 лет. Она уезжает в 
Тулу к родным (сестре и племянницам). 

Обустроившись на новом месте, имея воз-
можность просто отдыхать (будучи на заслужен-
ном отдыхе), Тамара Михайловна продолжает 
заниматься любимым делом – ведет литератур-
но-музыкальные передачи на Тульском радио, 
выходя еженедельно в эфир (как это было в Че-
лябинске). Она создавала и новые циклы. Люби-
мым из них был «Поэт и музыка». Туляки полю-
били ее выступления, и передача просущество-
вала 5 лет, но впоследствии сторонники продол-
жения трансляций на радио Тулы не смогли их 
отстоять. Так бывает… 

Творческий человек всегда остается ху-
дожником в самом высоком смысле этого слова. 
Тамара Михайловна, обладая креативным мыш-
лением, чувствовала в себе созидательные силы 
и желание работать. Как сказал Б. Пастернак: 

 

«Не спи, не спи, работай, 
Не прерывай труда. 
Не спи, борись с дремотой, 
Как летчик, как звезда. 
 
Не спи, не спи, художник, 
Не предавайся сну. 
Ты вечности заложник 
У времени в плену» 

1956 
 

О проснувшемся поэтическом даре Белиц-
кая написала в автобиографической работе «О 
времени, о себе и о Борисе Михайловиче»: 
«…каким-то непостижимым образом стихи сразу 
стали возникать вместе с музыкой. И набралось 
их около 50-ти» [2, с. 170]. И конечно, эти произ-
ведения должны были дойти до слушателей! Ав-
тор вложил много сил и средств для организации 
концерта в Центральной городской библиотеке. 
Солисты Тульской филармонии с большим успе-

хом исполнили романсы и дуэты. Были овации, 
поздравления с премьерой, цветы! Но это был 
единственный авторский концерт. Но это еще 
одна творческая вершина! Новый этап новой 
жизни – литературной! 

«Творческий, просто длился недолго», – 
вспоминала Тамара Михайловна. В ней проснул-
ся Писатель. И она написала свой первый детек-
тивный роман, показала его редактору одной из 
тульских газет Н.Н. Кириленко, одобрившей и 
пожелавшей ей писать и далее. 

В 75 лет Тамара Михайловна посещает ли-
тературное объединение «Пегас», руководимое 
членом Союза писателей России М.С. Дубинским 
и ежемесячно показывает новые работы. Ее рас-
сказы нравятся, они публикуются в региональ-
ных изданиях. Обрадованная таким признанием 
читателей, она начинает писать новые романы 
(овладевая компьютером и интернетом) и пуб-
ликует их в Туле (за свой счет и с помощью дру-
зей Людмилы и Юлия Гальпериных). К своему 
80-летию ею было написано и издано 10 книг. 
Основной жанр романов (как определила сама 
Т.М.) – любовно-криминальный с детективным 
уклоном. Но и далее работа над книгами про-
должалась. Т.М. Белицкая стала членом Союза 
писателей России (Тульское региональное отде-
ление). Вот неполный список изданных книг  
Т.М. Белицкой: «Осколки», «Палочка Карояна», 
«Разорванные нити», «Отдых у моря. Прости», 
«Случай в подъезде», «Зигзаги жизни. Единожды 
солгав» (посвящается моим дорогим друзьям 
Людмиле и Юлию Гальпериным), «Прозрение», 
«Штрихи к портрету странствующего музыкан-
та» (о композиторе Ю. Гальперине). 

Т.М. Белицкая дарила свои книги друзьям, 
собратьям по перу «Пегаса». Когда ее спрашива-
ли: «Зачем ты этим занимаешься?», она отвечала: 
«…мне это нравится!!! Мне нравится придумы-
вать разные истории, смешивать быль с вымыс-
лом, нравится работать за компьютером, нравит-
ся читать аудитории свои рассказы и держать в 
руках новенькую, пахнувшую типографской 
краской, свою книгу. Нравится осознавать, что 
ты еще человек мыслящий и работоспособный». 

В последний год жизни Тамара Михайлов-
на болела. 17 июля 2023 года ее не стало. Я за-
канчиваю свои воспоминания о Т.М. Белицкой 
строками стихотворения Н. Заболоцкого: 

 

«Не позволяй душе лениться. 
Чтоб в ступе воду не толочь, 
Душа обязана трудиться 
И день и ночь, и день и ночь…» 

1958 
 

Всё так и было в жизни Тамары Михайлов-
ны Белицкой. 

 

Автор выражает особую благодарность Л.М. Гальпериной за помощь в подготовке статьи. 
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Блестящая эпоха исполнительского искус-

ства певцов-кастратов явила миру целую плеяду 
выдающихся мастеров сопранового пения, таких 
как А. Бернакки, Дж. Бонтемпи, Дж. Гиццьелло,  
Г. Каффарелли, Л. Маркези, Г. Пакьяротти, К. Фа-
ринелли, Б. Ферри и др. Формирующиеся тради-
ции «колоратурного стиля» были прерогативой 
вокально-исполнительского искусства певцов-
кастратов. Колоратурный стиль, неразрывно 
связанный с эстетикой итальянского оперного 

барокко, поднял певческое искусство XVII–XVIII 
веков на невероятную высоту. В историко-
культурном становлении традиций итальянской 
вокальной школы сопранистов, или певцов-
кастратов, важное место занимает ряд факторов. 
Кратко рассмотрим исторические вехи формиро-
вания в Италии колоратурного певческого стиля. 

Пение певцов-кастратов преимущественно 
было востребовано в церкви для исполнения ду-
ховной музыки. По мнению служителей церкви, 
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пение, сопровождающее богослужение, должно 
было быть высокотесситурным, источающим 
трепет, свет, божественную красоту и непороч-
ную чистоту или, как описывал в своём исследо-
вании П. Барбье, быть «ангельским, небесным» 
[2, с. 21]. Голос мужчин-фальцетистов, работаю-
щих в церковном хоре, мало соответствовал этим 
требованиям, а у певчих-мальчиков достаточно 
быстро происходил естественный процесс мута-
ции, обусловленный природой. Женщины, как 
известно, не имели права петь в церкви, отсюда и 
возникает необходимость в высоких голосах 
певцов-кастратов. Следует сказать, что, невзирая 
на строгий запрет властей на подобного рода 
медицинское вмешательство, кастрация получи-
ла в Италии необычайно широкое применение. 
Отбор кандидатов осуществлялся, как правило, в 
сиротских приютах, которые именовались кон-
серваториями, среди наиболее одарённых пев-
чих мальчиков-сирот. Известный французский 
музыковед П. Барбье, изучая исторические ас-
пекты появления певцов-кастратов, отмечал, что 
звучание их голоса производило на слушателя 
совершенно ошеломляющее впечатление. Данный 
факт во многом и обусловил «ажиотажный спрос» 
в Италии на подобного рода голоса, поэтому в 
многодетных семьях позволялось одного из сы-
новей «кастрировать ради Церкви» [2, c. 24]. 

В результате бесчеловечного вторжения в 
человеческую природу, со временем гортань пев-
ца приобретала весьма специфическое строение, 
которое и позволяло ему сохранить первоздан-
ность высокого, полётного мальчишеского голоса. 
По мере взросления юноши изменялись его фи-
зиологические особенности – увеличивалась мы-
шечная масса, объём лёгких, грудная клетка, что в 
значительной степени увеличивало резонатор-
ный ресурс певца. Такая физика тела необычайно 
сказывалась на преумножении диапазона, силы, 
пластики голоса, а также способствовала бόльшей 
продолжительности дыхания. Всё это содейство-
вало изменению окраски голоса, который синте-
зировал в себе одновременно оттенки и детского, 
и женского, и мужского голосов. Как упоминалось 
выше, исследователь истории певцов-кастратов 
П. Барбье, отмечал, что «голос певца-сопраниста 
отличался от обычного мужского голоса нежно-
стью, гибкостью и высотой, а от обычного жен-
ского – звонкостью, мягкостью и силой, и при 
этом благодаря развитой мускулатуре, технике и 
экспрессии превосходил детский голос» [2, с. 21]. 
Такое сочетание исследователь назвал «гибрид-
ной глоткой» [2, с. 19]. 

Таким образом, пение певцов-сопранистов 
отличалось необычайной тембральной красотой, 
уникальностью и неповторимостью голоса, без-
упречным техническим совершенством (равно-
ценное озвучивание всех регистров, филигран-
ное владение кантиленой, возможность филиро-

вать звук), а также блестящим искусством им-
провизации. Все эти аспекты коренным образом 
изменили природу вокализации, придав ей «ин-
струментальную» окраску [4, с. 26]. Так, владение 
головокружительной, виртуозной техникой и 
широким, продолжительным дыханием позво-
ляло «вокальному инструменту» певца много-
кратно исполнять на одном дыхании гаммаоб-
разные пассажи. Вероятно поэтому искусство 
певцов-кастратов, как нечто диковинное и экзо-
тическое, зачастую рассматривалось в качестве 
забавы, развлечения. Так, история знает распро-
странённую в Италии практику проведения со-
стязаний певцов-кастратов и исполнителей-
инструменталистов.  

Исторические аспекты развития вокально-
исполнительской культуры певцов-кастратов в 
Италии начала XVII века во многом обусловлены 
бурным развитием жанра барочной оперы. Опера 
эпохи барокко развивалась под девизом «Всё для 
красоты», поэтому для неё были характерны мо-
нументальность и пышность, роскошь и велико-
лепие театральных костюмов и декораций, мощ-
ность и масштабность хорового и оркестрового 
составов. Следует отметить, что в эпоху оперного 
барокко все женские партии исполняли певцы-
кастраты. Но самое главное – это то, что бароч-
ная опера стала источником абсолютно новой 
манеры пения, обусловленной главными атри-
бутами жанра – яркой сценичностью, драматиз-
мом, невероятным техническим мастерством. 
Это было торжество виртуозности, блеска коло-
ратуры и искусства импровизации, которое по 
праву считается эталонным явлением мирового 
певческого искусства. Однако все эти внешние 
атрибуты, часто становившиеся самоцелью, уво-
дили далеко на задний план задачи музыкально-
оперной драматургии и выразительно-
смысловой составляющей вокального исполни-
тельства.  

Поскольку опера требовала профессио-
нальных исполнителей, то, естественно, приори-
тетную позицию стал занимать вопрос подго-
товки певца-кастрата. Это инициировало воз-
никновение в Италии вокальных школ (Флорен-
тийской, Венецианской, Неаполитанской, Болон-
ской), готовивших в консерваториях мастеров 
оперной сцены. Отметим, что преподавание в 
консерваториях осуществляли крупнейшие ком-
позиторы (Д. Мадзокки, Л. Виттори, Я. Пери,  
К. Монтеверди, Ф. Кавалли, Н. Порпора, П. Този, 
Ф. Пистокки, А. Бернакки и др.), которые знали 
природу вокала изнутри, поскольку сами неред-
ко являлись прекрасными певцами. Знамениты-
ми учителями певцов-кастратов были также 
прославленные педагоги-певцы А. Бернакки,  
Дж. Манчини, Ф. Пистокки, Н. Порпора и др., во-
кальная школа которых явилась предтечей под-
линного искусства бельканто. Следует отметить, 
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что фундаментом вокального обучения в то вре-
мя была эмпирическая педагогика, в основе ко-
торой лежали методы показа и подражания, ба-
зирующиеся на принципе «пой так, как я пою». 
Отсюда следует, что неизменным требованием к 
вокальному мастеру было то, что он сам должен 
был быть профессиональным певцом. 

Известный тенор Д. Лаури-Вольпи в одной 
из своих книг задаётся вопросом: «Каково же 
назначение школы?». Он сам же и отвечает: «Со-
здать инструмент!» [цит. по: 1, с. 119]. Создание 
вокального инструмента представляет собой 
очень длительный, скрупулёзный и трудоёмкий 
процесс. Какими же были принципы, лежащие в 
обучении белькантному пению? П. Барбье в сво-
ём исследовании отмечает, что «сама система 
образования отличалась редкой основательно-
стью: обучение длилось десять – двенадцать 
лет», за этот период певец овладевал «всеми 
тонкостями почти акробатического вокализиро-
вания» [2, с. 56]. Следует заметить, что педагоги 
и исполнители эпохи оперного барокко не знали 
термина «bel canto». Своё пение, которое получи-
ло название «фигурационное пение», или «пение 
с фигурами» («canto figurato»), они украшали 
различными пассажами, фиоритурами, импрови-
зационной орнаментикой. Таким образом, ита-
льянская школа «bel canto» заложила основы во-
кального исполнительства, осуществляя тради-
ции с одной стороны – «культуры пения», с дру-
гой – закладывая фундаментальные основы 
профессионального пения. Традиции вокальной 
школы бельканто, передаваемые из поколения в 
поколение, являются универсальной категорией, 
имеющей принципиальное значение в вокаль-
ном мире. 

Рассмотрим некоторые ключевые тенден-
ции итальянской вокальной школы бельканто на 
примере педагогической деятельности Н. Порпо-
ра – педагога, подготовившего к блестящей пев-
ческой карьере таких известных певцов-
кастратов, как Г. Каффарелли, К. Фаринелли,  
Г. Пакьяротти, Дж. Гиццьелло, А. Уберти и др.  

Никола Антонио Порпора (1686–1768) от-
носится к представителям неаполитанской во-
кальной школы. Будучи известным композито-
ром и дирижёром, завоевал славу блестящего 
вокального педагога. Вокальную школу Н. Пор-
пора отличала чрезвычайная педагогическая 
требовательность и бескомпромиссность. Имен-
но поэтому, его часто называли «другом, учите-
лем и... тираном учеников» [6, с. 26]. Педагог об-
ладал необыкновенным даром проникновения в 
природную сущность каждого своего ученика, 
давая совершенно точную оценку его вокальной 
природе и музыкальным способностям. Руковод-
ствуясь своим видением, Н. Порпора создавал 
для каждого из своих учеников индивидуальные 
упражнения, задавая тем самым правильную 

траекторию их профессионального развития. Эту 
мысль неоднократно высказывал всемирно из-
вестный итальянский оперный певец Энрико 
Карузо, подчёркивая, что для каждого певца пе-
дагог должен выработать свой индивидуальный 
метод [6, с. 105]. Созданные Н. Порпорой вокаль-
ные упражнения целиком и полностью отражали 
законы певческого стиля бельканто.  

Выше упоминалось, что процесс обучения 
был невероятно длительным и трудоёмким. Ме-
тодично и продолжительно (в течение пяти и 
более лет), ежедневный вокально-технический 
тренинг подготавливал исполнителя к профес-
сиональной деятельности оперного певца. Так, в 
книге К.И. Плужникова «Механика пения» по-
дробно описывается очень показательный исто-
рический пример скрупулёзной работы педагога 
с певцом-кастратом. Упорная, продолжительная 
работа певца (около четырёх лет) над тщательно 
и педантично разработанными Н. Порпорой во-
кальными упражнениями позволила однажды 
сказать ему: «Иди, сын мой, тебе больше нечему 
учиться: ты первый певец Италии и мира!». Он 
говорил правду, так как этим учеником был 
Гаэтано Майорано по прозвищу Каффарелли»  
[5, с. 5]. 

Будущим поколениям исполнителей  
Н. Порпора оставил множество вокальных 
упражнений и вокализов, представляющих собой 
инструктивный методический материал. Следу-
ет вспомнить знаменитый «Листок» старого ма-
стера, состоящий из 16 вокальных упражнений, 
сыгравших большую роль в истории пения. Это 
был полный набор барочной орнаментики, отно-
сящийся к искусству «canto figurato», владение 
которым позволяло певцу легко и непринуждён-
но справляться с вокально-техническими труд-
ностями. По словам певца-сопраниста П. Този, 
«только совершенный вокальный аппарат был 
способен выразить поток страстей ликующей 
«бравуры», скорбного и щемящего «ламенто», 
чувственного «аморозо» с его идеальной канти-
леной и совершенной филировкой звука» [3,  
с. 131]. Вышеупомянутый «Листок», под назва-
нием «Элементы пения Порпоры» («Porpora’s 
Elements of Singing»), хранится в Британской 
Национальной библиотеке. 

Несомненно, процесс воспитания певца 
очень многогранен и не ограничивается лишь 
технической составляющей, но именно техниче-
ское совершенство «вокального инструмента» 
даёт исполнителю свободу и ощущение, что тебе 
подвластно всё. Недаром методическим достоя-
нием школы Н. Порпора пользовались в своей 
педагогической практике Л. Лаблаш, Ф. Лампер-
ти, М. Гарсиа, Дж. Манчини, Л. Маркези и др. 
Именно они закладывали в Италии основу во-
кального образования, которое способствовало 
невероятному расцвету искусства белькантного 
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пения. Отметим, что многие знаменитые певцы-
кастраты по завершению своей певческой карье-
ры сами становились вокальными педагогами, 
создавая свои вокальные школы. Таким образом, 
феноменальное искусство певцов-кастратов 

принесло Италии фантастическую славу и спо-
собствовало эволюции стиля бельканто, как эта-
лонного пения, которое легло в основу вокаль-
ного образования во всём мире.  
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М.В. Рахимова: 
Приветствую тебя, ставший дорогим и 

близким, наш будущий читатель! Да-да, не удив-
ляйся. Тебя еще нет с нами, но чувство единения 
с тобой будущим уже присутствует. Так бывает 
на гуманитарных кафедрах, где с удовольствием 
и непринужденностью переплетаются фантазия, 
научные факты, интуиция и вечный профессио-
нальный поиск. Сегодня в беседу вступает исто-
рик кафедры, доцент, кандидат исторических 
наук Никита Николаевич Ивлев. И поверь, – это 
очень интересный разговор! 

– Никита Николаевич, спасибо, что так 
уверенно и скоро откликнулись на призыв поде-
литься собственной историей: жизненной, про-
фессиональной, творческой. И сразу вопрос – а 
почему именно «История» стала предметом ин-
тереса?  

Н.Н. Ивлев: 
– Интерес к истории возник еще в школе. 

Наверное, основной причиной стали историче-
ские романы, которые тогда были прочитаны 
мною, когда история представлялась не нудной 
чередой непонятных дат, а захватывающими 
приключениями героев, а сюжет имел сходство с 
реальными событиями. После прочтения этих 
романов стало очень интересно – а как события 
развивались на самом деле? Эмоциональная за-
интересованность – важнейший фактор пробуж-
дения интереса.  

Еще одной книгой, которая наверняка по-
двигла меня на дальнейшее изучение истории, 
стала иллюстрированная энциклопедия изда-
тельства РОСМЭН «Книга Битв», где собраны 
краткие исторические справки о важнейших 
сражениях Древнего Мира и Средневековья и, 
конечно же, иллюстрации к этим битвам. 

Прочитанную тогда, в 5–6 классе, древне-
римскую легенду, я помню до сих пор. Более то-
го, стараюсь рассказывать эту легенду каждому 
первому курсу. Хочу повторить её и здесь. Мне 
кажется, она очень просто и понятно объясняет 
основные причины рождения могучих госу-
дарств, а лично меня и восхитила, и поразила. 

Из истории Древнего Рима. В начале VI века 
д.н.э. армия этрусков осадила еще маленький и 
никому даже в Италии не известный Рим. Во гла-
ве армии стоял царь – Порсена. Он был опытным 
полководцем и понимал, что римляне отважные 
воины и штурм крепости будет стоить ему мно-
гих сотен погибших бойцов, и поэтому решил 
взять город измором. Этруски построили лагерь, 
перекрыли все дороги и стали ждать, когда в Ри-
ме закончится продовольствие. Этруски никуда 
не торопились. Прошло несколько недель, и в го-
род пришел голод... Еще немного – и ослабленные 
римские солдаты не смогут защищать родные 
стены. Страшную опасность понимали и в Риме. 
Лучшие мужи города собрались вместе, чтобы 

придумать, как спасти свою Родину. Решение 
пришло быстро: нужно пробраться в лагерь 
этрусков и убить царя. Все понимали, что задача 
очень сложная и, скорее всего, закончится смер-
тью, но отправиться на подвиг ради спасения 
родного города хотели все. Пришлось бросать 
жребий, который выпал молодому человеку по 
имени Гай Муций. Именно ему, по воле богов, пред-
стояло отправиться в лагерь врага и попытать-
ся убить царя. 

Ночью Гай Муций пробрался в лагерь про-
тивника, переоделся в одежды этрусского воина и 
отправился искать Царя. Как выглядел царь, Гай 
Муций не знал и решил, что будет искать богато 
одетого человека, которому воздают почести все 
проходящие мимо воины. И вот он увидел такого 
человека, спокойно подошел, поклонился, как и все 
остальные и нанес смертельный удар. Он даже не 
пытался бежать, ведь был окружен. Он выполнил 
свой долг перед родным городом. Окружавшие его 
этруски были поразительно спокойны и не были 
похожи на воинов, потерявших царя. Оказалось, 
что Гай Муций ошибся, он убил не того... Убитым 
оказался главный казначей.  

Раздавленного своей ошибкой Муция приве-
ли на допрос к истинному царю. Порсена был по-
казательно добр и участлив к пленнику, предло-
жил поговорить, начал расспрашивать про род-
ных, про город, про положение дел в Риме. Муций 
молчал. Порсене быстро надоела эта игра, и он 
перешел к угрозам. В шатер привели палача, при-
несли и весь пыточный инструмент, включая 
жаровню, где лежали раскаленные железные 
щипцы. Палач со знанием своего дела рассказал, 
как и чем он собирается развязать пленнику 
язык. 

Муций побледнел еще больше, понимая, что 
настоящих пыток не выдержит никто. Подняв 
глаза на царя, он произнес, что готов ответить 
на все вопросы. Окруженный телохранителями 
Порсена довольно улыбнулся: «Испугался маль-
чишка, сломался!» 

Муцию развязали руки и предложили 
начать рассказ о положении дел в городе, о во-
оруженных силах, о запасах продовольствия. 
Муций встал, подошел к жаровне, положил на 
раскаленные угли правую руку и начал говорить. 
Спокойным голосом он утверждал, что в Риме все 
хорошо, амбары полны зерна, колодцы полны 
свежей воды, римляне сыты и довольны, есть 
только одна маленькая неприятность – скучно… 
Скучно сидеть за стенами и поэтому лучшие вои-
ны Рима решили убить царя этрусков Порсену. 
Пока он все это говорил, рука была в огне!  
А Муций продолжал. Желающих убить Порсену 
было очень много и пришлось бросать жребий, 
чтобы решить, кто будет первым! И жребий вы-
пал ему, самому слабому из всех римских воинов.  
А рука оставалась в огне! Все остальные солда-
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ты Рима намного сильнее, умнее и опытнее его – 
Гая Муция – и они поклялись перед богами убить 
царя этрусков, и следующий римлянин не промах-
нется и не ошибется.  

По взмаху царской руки солдаты оттащи-
ли юношу от жаровни, лекари обработали ожоги. 
А сам Порсена, пораженный стойкостью духа мо-
лодого римлянина, принял решение отпустить 
его домой. 

На следующее утро Порсена отдал приказ 
своей армии снять осаду и возвращаться домой. 
Он понял, что сломить дух римлян ему не удаст-
ся и с этими людьми лучше дружить, чем вое-
вать. 

На этой легенде и на десятках подобных ей 
древние римляне воспитывали своих детей, и из 
них вырастали граждане, которые превратили 
маленький городок на берегах Тибра в мировую 
империю. Но если вы вспомните самый извест-
ный лозунг поздней Римской империи, вам ста-
нет понятна и одна из важнейших причин её ги-
бели. Если не вспомнили, то подскажу: «Хлеба и 
зрелищ!» – это все, чего требовал римский плебс 
на закате своей истории… Эти люди не могли 
сохранить наследие своих великих предков. Они 
были способны только потреблять и не были 
готовы жертвовать ничем, тем более своим ком-
фортом.  

Вот такие легенды и параллели и увлекли 
меня, заставили вдумчиво и внимательно изу-
чать историю. 

М.В. Рахимова: 
– О, как же не хочется Вас прерывать! Жи-

вые картины, полные ужаса, трепета и правды, 
благодаря Вашему рассказу вырастают передо 
мной как слушателем: вот юный Гай с «огнен-
ной» рукой, рядом удивленный, замерший в ува-
жении Порсен. Не хочется прерывать, но надо! 
Так как следующий вопрос, а скорее даже не-
сколько вопросов томятся в ожидании и пред-
вкушении. Скажите, пожалуйста, какие яркие 
моменты в процессе получения образования Вам 
запомнились? Как преподавалась История? Есть 
ли современным нам чему поучиться у советской 
школы образования, если есть представления о 
ней, конечно? 

Н.Н. Ивлев: 
– Начну с конца, с заключительных вопро-

сов, так как ответ на них будет довольно корот-
ким.  

Я «ребенок перестройки». Родившись в 
1985 и отправившись в школу в 1992 году, застал 
уже уходящую систему советского образования. 
Честно говоря, с трудом вспоминаю школьные 
годы, а про высшее образование в этом аспекте и 
говорить не приходится.  

В Челябинский государственный педаго-
гический университет я поступил в 2001 году. 
Преподаватели старой школы, конечно, нас учи-

ли, но советской системы образования я не за-
стал: ни октябренком, ни пионером я не был.  

Если вспоминать студенческие годы, то 
сам процесс обучения не оставил сильных и яр-
ких воспоминаний. Лекции, семинары – студен-
ческая обыденность, хотя, конечно, если начать 
вспоминать и поставить целью детально описать 
студенческие годы и вспомнить каждого препо-
давателя, то можно будет написать не одну стра-
ницу. 

Мои самые яркие воспоминания сохрани-
лись от педагогической практики и практики 
Института дополнительных творческих профес-
сий. Была, а наверное, и сейчас существует, си-
стема, при которой каждый студент первого кур-
са педуниверситета должен был выбрать себе 
дополнительную образовательную программу. 
Так случилось, что оказался я в археологической 
лаборатории Николая Борисовича Виноградова. 
Именно летние археологические экспедиции за-
тмили собой в памяти учебу и всю остальную 
студенческую жизнь. Археологией я занимался 
четыре года. 

Археология на уровне студенческой лабо-
ратории – это, прежде всего, работа в полевых 
экспедициях, когда «эффективность» исследова-
тельской работы – это не только сотни осколков 
керамики, десятки бронзовых изделий, отдель-
ные элементы жилищных конструкций, но и 
сотни кубометров извлеченного и перенесенного 
грунта и, конечно, генеральная зачистка «под 
материк». Из серии «кто не был, то не поймет». 

Раскопки проходили на юге Челябинской 
области. Первый год – могильный комплекс 
«Песчанка» в Карталинском районе, далее – по-
селение на берегу реки Гумбейка в Нагайбакском 
районе.  

Именно археологии посвящены были мои 
первые студенческие научные изыскания: пер-
вая научно-практическая конференция, статья, 
которая позже легла в основу курсовой работы 
«Внутрижилищные конструкции эпохи поздней 
бронзы на Южном Урале». Много времени было 
посвящено изучению отчетов предыдущих экс-
педиций, вычерчивал и перерисовывал, а быва-
ло, и составлял по словесному описанию схемы 
жилищ эпохи бронзы.  

В силу определенных обстоятельств на пя-
том курсе мне пришлось расстаться с археологи-
ей и кардинально поменять направление иссле-
дований. На итоговой педагогической практике я 
познакомился с Галиной Константиновной Пав-
ленко.  

Галина Константиновна – личность леген-
дарная! Известный в Челябинской области спе-
циалист по Великой Отечественной войне.  
И свою выпускную квалификационную работу 
(диплом) по историографии Сталинградской 
битвы я писал под ее руководством. После 
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успешной защиты получил рекомендации для 
поступления в аспирантуру и направление от 
Галины Константиновны доктору наук, профес-
сору Палецких Надежде Петровне, под четким и 
чутким руководством которой я подготовил и 
защитил кандидатскую диссертацию по истории 
экономики СССР в годы Великой Отечественной 
войны. 

Одновременно с обучением в аспирантуре, 
в 2007 году, я нашел и первую педагогическую 
работу, все прошлые были совершенно непро-
фильными – охранник, разнорабочий… И эта са-
мая первая педагогическая работа, которая вос-
принималась как совершенно временная, стала 
постоянной и родной!  

Началось всё в далеком 2007 году. Прохо-
дил я мимо педуниверситета и решил заглянуть 
на родной исторический факультет. Заглянул и в 
коридоре встретил однокурсницу, разговори-
лись. Оказалось, что из Челябинского художе-
ственного училища увольняется преподаватель, 
который вел практически весь социально-
гуманитарный цикл, и есть возможность устро-
иться на работу. Договорились о собеседовании. 
Пришли. В Художественном училище я никогда 
раньше не был. Заведующей учебной частью то-
гда работала Воробьева Лариса Георгиевна, Хо-
лодова Ольга Михайловна ей помогала, а дирек-
тором – Селиверстов Сергей Владимирович. Нас, 
молодых и совершенно неопытных, приняли на 
работу, платили сущие копейки, но для меня всё 
это было впервые, временное и вообще я только 
поступил в аспирантуру, приступил к диссерта-
ции, подрабатывал на стройке и всякие «денеж-
ные мелочи» сильно не расстраивали.  

Отдельная история связана с рабочим ка-
бинетом. За 15 лет работы с художниками у меня 
были два кабинета, и оба на первом этаже. Дру-
гих учебных аудиторий на первом этаже ФИИ 
нет. Первый кабинет не был как таковым учеб-
ным. Это был музей Челябинского художествен-
ного училища, картин было немного – все они 
были размещены в коридорах факультета, зато в 
музее экспонировалась довольно обширная кол-
лекция отделения декоративно-прикладного 
искусства: керамика, резьба по дереву, неболь-
шие скульптурные композиции. Естественно, 
никакой техники в музее не было, только старая 
доска и несколько карт по истории России. Самое 
неприятное – это бетонный пол, и зимой было 
безумно холодно. После жалоб и просьб было 
решено купить и расстелить в музее ковры, что-
бы не стыли ноги. Постарайтесь представить эту 
картину: студенты и преподаватель в куртках, 
под ногами ковры, вдоль стен витрины с дере-
вянными резными шкатулками, ковшами, боль-
шими керамическими вазами. Атмосфера впе-
чатляющая! 

Позже, когда произошло слияние музы-
кального института, художественного училища и 
колледжа культуры, музей ликвидировали, а на 
его месте открыли мастерскую живописи. Одно-
временно с ликвидацией музея было реконстру-
ировано помещение склада, так и возник каби-
нет под номером 102, где я продолжаю работать 
вот уже более 17 лет.  

М.В. Рахимова: 
– А ведь много приключений за Вашими 

плечами получается, Никита Николаевич! И мно-
гое попробовали в профессии. А что касается ин-
ститута, то он вообще «рос» на Ваших глазах, ме-
нялся, модернизировался, крепчал. Давайте чуть 
сменим вектор и с разговора о профессии перей-
дем на разговор об увлечениях, отдыхе и удо-
вольствиях. Вы любите кино? Или театр больше? 

Н.Н. Ивлев: 
– Если выбирать театр или кино, то выберу 

театр. Назвать себя «кинолюбом» вообще не мо-
гу. Когда получается, а это бывает крайне редко, 
что-то смотрю, бывает семья в кинотеатр «заста-
вит» сходить, но преимущественно на детские 
фильмы. 

С театром отношения давние и очень теп-
лые. В студенческие годы мне довелось около 
полутора лет поработать охранником в Челябин-
ском театре драмы им. Наума Орлова. Три смены 
в неделю – это означает три спектакля в неделю. 
В кратчайшие сроки я пересмотрел весь репер-
туар Тетра драмы и не по одному разу. Бывало, 
что получалось посмотреть и гастрольные спек-
такли со столичными звездами. На сцене видел 
Маковецкого, он играл городничего в «Ревизо-
ре». Своей работой на сцене он впечатлил и за-
помнился. Все остальные, что приезжали в Челя-
бинск, выглядели крайне «бледно» и «невнятно». 
Осталось неприятное ощущение, что по-
настоящему выкладываться на провинциальную 
публику они просто не желали. Очень часто хо-
дили во все наши театры с супругой, а потом по-
явились дети и найти свободный вечер для 
культурной программы стало практически не-
возможным.  

М.В. Рахимова: 
– А книги? Есть любимый автор? 
Н.Н. Ивлев: 
– Что касается книг. Читать люблю. К со-

жалению, сейчас времени катастрофически не 
хватает… В школьные и студенческие годы дол-
гое время увлекался «фэнтези». Не один раз пе-
речитывал знаменитую трилогию Толкиена и 
тогда, казалось, мог пересказать её всю с любого 
места. Наши отечественные мастера историче-
ской и магической фэнтези – Перумов, Семенов, 
Никитин – перечитаны по несколько раз. Одна-
жды летом на даче наткнулся на книгу Ефремова 
«Лезвие бритвы». Нашел время, прочитал с 
большим удовольствием. Если говорить о науч-
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ной литературе, то огромное значение для меня 
имеет творчество Л.Н. Гумилева. Постарался со-
брать все его книги. «Древняя Русь и Великая 
степь» перечитана не один раз. Кстати, Николай 
Гумилев – отец Льва Гумилева – мой любимый 
поэт.  

М.В. Рахимова: 
– Никита Николаевич, скажите, пожалуй-

ста, работа со студентами в рамках СНИЛ, какая 
она? Как реагируют студенты на такой вид твор-
чества? 

Н.Н. Ивлев: 
– Научно-исследовательская студенческая 

лаборатория «Герои Великой Отечественной 
войны в наших семьях» была создана в 2018 году 
на факультете изобразительного искусства Юж-
но-Уральского государственного института ис-
кусств им. П.И. Чайковского для сохранения и 
развития исторической памяти о Великой Отече-
ственной войне. Одной из причин создания 
СНИЛ послужил опрос студентов: что они знают 
о Бессмертном полке, о своих дедах и прадедах, 
бабушках и прабабушках, сражавшихся на фрон-
тах Великой Отечественной и работавших в ты-
лу. И оказалось, что о движении и о торжествен-
ных шествиях в День Победы все слышали, мно-
гие видели на телеэкранах, некоторые участво-
вали, но почти никто точно не знает историю 
своей семьи с начала ХХ в., не знает её вклада в 
Победу. Имена героев известны, но в чем их по-
двиг, что они сделали, остается тайной для мо-
лодых поколений. 

Почему именно тема Великой Отечествен-
ной? Трагедия войны и великая Победа – это од-
на из тех бесспорных скреп, что способствует 
сплочению и объединению нашего народа. Для 
сохранения и развития нашей цивилизации 
необходимо защищать и отстаивать как свое ме-
сто в мире, так и историческую память, и исто-
рическую идентичность. А сделать это без воз-
вращения воспитательной функции в образова-
ние невозможно.  

Формирование своей истории как истории 
Величия, Подвига и Героизма, а не мрака, темно-
ты и бесчисленных ошибок – верный путь к обо-
значенной цели. Великая Отечественная война 
породила множество героев и примеров самоот-
верженности и жертвенности, стойкости духа и 
героизма. Сохранение памяти о них – важнейшая 
задача современной российской системы образо-
вания. 

Стоит отметить, что перед исследователя-
ми стоит сложная задача – постараться изучить 
военную судьбу, жизнь на войне, подвиг и будни 
каждого подразделения, каждого солдата. Чтобы 
мы, наследники Великой Победы, могли сказать, 
что в истории той Великой войны не осталось 
больше белых пятен. Что о каждом герое, как 
выжившем, так и погибшем, написана история и 

память его сохранена, как в его семье, так и в его 
стране. И это не просто наука или образование – 
это основа существование государства и обще-
ства в будущем. Это одно из лекарств от раско-
лов и раздробленности, гражданских войн, ведь 
только они могут сокрушить и уничтожить нашу 
страну.  

Поэтому историю и преподавание истории 
необходимо рассматривать как элемент нацио-
нальной политики по обеспечению государствен-
ной безопасности. И здесь особое значение при-
обретает подготовка творческих деятелей и твор-
ческих работников, которые через сферу искус-
ства формируют ценностные коды, принятые в 
обществе и государстве. Творческие вузы как раз 
и занимаются подготовкой таких специалистов: 
художников, музыкантов, актеров, режиссеров. 
Они – будущая творческая элита нашего государ-
ства, и то, как они относятся к истории своей 
страны, как воспринимают ценностные коды, не 
является их личным делом. И особое место в фор-
мировании сознания занимает изучение истории 
страны через историю своей семьи. 

В 2021 году в СНИЛ возникло новое 
направление исследовательской работы – «Ис-
тория семьи в истории страны. Россия в ХХ веке».  

Значение этого проекта сложно переоце-
нить: дальнейшее развитие России во многом 
зависит от того, как в современных семьях будет 
восстанавливаться прерванная трагедиями ХХ 
века память о предках, как возродится традиция 
помнить и продолжать историю семьи. Изучение 
истории своей семьи формирует в человеке, по 
мнению академика Лихачева Д.С., «чувство со-
причастности к народу, чувство духовной осед-
лости». Это чувство должно быть привито всем 
возрастам и совершенно необходимо для нор-
мального развития любой самостоятельной ци-
вилизации или суверенного государства. Особое 
значение эта работа получила на землях Ураль-
ского региона как края переселенцев, чьи исто-
рические семейные корни были утрачены в ре-
зультате революций, ссылок и эвакуаций. 

Итогом кропотливой работы студентов 
являются научно-исследовательские статьи по 
истории своих семей, участие во всероссийских 
научно-практических конференциях, публика-
ции в научных сборниках. Самым важным ито-
гом, к которому должен постараться прийти 
каждый участник проекта, – это новое ощущение 
себя как части великой страны и новое знание об 
истории своей семьи и её вкладе в развитие 
нашей цивилизации.  

В качестве примера реализации этой цели 
хочу привести фрагмент беседы с одним из 
участников проекта.  

В начале работы будущий автор исследо-
вательского проекта пишет: «Здравствуйте, Ни-
кита Николаевич! Можно ли писать не про своего 
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родственника, а про свободно выбранную исто-
рическую личность? То, что я узнала о своих 
предках – это очень мало для написания полно-
ценной статьи… Могу ли я воспользоваться ма-
териалами, взятыми с сайта “История народа”?». 

Через год кропотливой работы мы полу-
чили следующий результат: «Никита Николае-
вич! Летом родители поедут в Казахстан, фото 
там возьмут. Будет крутая работа! Спасибо Вам, 
что так заинтересовали меня исследованием мо-
ей семьи. Благодаря Вам я многое узнала и о сво-
их корнях, и истории вообще!» 

Еще один отзыв участника проекта: «Бла-
годаря проделанной работе я узнала про новых 
героев моей семьи, про которых до двадцати лет 
я и не знала вовсе. К плюсам могу отнести еще и 
то, что изучила большое количество информа-
ции о войне, важных событиях, прониклась исто-
рией того времени. Нельзя быть патриотом, не 
зная, как берегли и защищали Родину наши деды 
и прадеды. Я полностью согласна со словами, что 
«история государства – это история каждой се-
мьи», поэтому ее важно знать и помнить!». 

Всего за годы существования проекта его 
участниками стали более 60 студентов, и это 
только те, которые смогли успешно выполнить 

все заявленные условия, а если считать всех, кто 
пытался, но не смог дойти до финала по разным 
обстоятельствам, то цифру 60 можно смело уве-
личить вдвое.  

Работа в СНИЛ отнимает огромное количе-
ство времени, иногда хочется вернуться к куда 
более спокойной и размеренной работе… Но ко-
гда видишь, какие удивительные истории скры-
ваются в прошлом наших семей, когда видишь 
действительный интерес в глазах студентов, ра-
бота вдохновляет! Вдохновляют результаты 
проделанной работы и перспективы дальнейших 
открытий! 

М.В. Рахимова: 
– Никита Николаевич, как я уже сказала 

ранее, беседовать с Вами – сплошное удоволь-
ствие! Вы очень искренне и доверительно дели-
тесь своим жизненным и профессиональным 
опытом, и, что не менее важно, – глубоко погру-
жаете в исторические колодцы прошлого, умело 
водите по заковыристым лабиринтам историче-
ских событий. Потому от всего сердца надеюсь на 
продолжение, ведь исторические хроники целого 
государства, равно как и отдельной судьбы, 
сложно пересказать в одной беседе. Спасибо Вам, 
Никита Николаевич, и до встречи! 

 



 

82 

РАЗДЕЛ 3 
 

КОНКУРСЫ. ФЕСТИВАЛИ. ПРОЕКТЫ 
 
Для цитирования: Елисеева, А.С. Традиционные наигрыши на гармони-хромке с. Тютняры Арга-

яшского района Челябинской области / А.С. Елисеева, О.Л. Юровская. – Текст : непосредственный // Ис-
кусствознание: теория, история, практика. – 2024. – № 1 (39). – С. 82–88. 

 
УДК 781.7 

Елисеева Александра Сергеевна, 
ГБОУ ВО «ЮУрГИИ им. П.И. Чайковского», 

обучающийся по направлению 53.03.04 Искусство народного пения 
E-mail: sasha.folk00@mail.ru 

Россия, г. Челябинск; 
МБОУ ДО «Нижнесортымская детская школа искусств», преподаватель 

Россия, Ханты-Мансийский автономный округ – Югра, 
Сургутский район, с.п. Нижнесортымский 

Юровская Ольга Леонидовна, 
кандидат искусствоведения; 

ГБОУ ВО «ЮУрГИИ им. П.И. Чайковского», 
доцент кафедры народного пения 

E-mail: oyurovskaya@mail.ru 
Россия, г. Челябинск  

 
ТРАДИЦИОННЫЕ НАИГРЫШИ НА ГАРМОНИ-ХРОМКЕ С. ТЮТНЯРЫ  

АРГАЯШСКОГО РАЙОНА ЧЕЛЯБИНСКОЙ ОБЛАСТИ 
 

Аннотация. Статья посвящена одной из локальных народных традиций Южного Урала – музы-
кально-инструментальной культуре тютняр. В работе представлены результаты фольклорной экспе-
диции 2018 года, осуществленной одним из авторов в село Тютняры Аргаяшского района Челябинской об-
ласти. Характеризуется индивидуальный стиль одного из мастеров игры на хроматической гармони, 
выраженный в особенностях мелодико-гармонических оборотов, мелизматики, фактуры и исполнитель-
ских приемов. 

Ключевые слова: локальная традиция; традиционная музыкально-инструментальная культура 
Южного Урала; наигрыши на гармони; исполнительский стиль. 

 
Alexandra Eliseeva, 

South Ural State Institute of Arts named after P.I. Tchaikovsky, 
Student of the Direction 53.03.04 The Art of Folk Singing; 

E-mail: sasha.folk00@mail.ru 
Russia, Chelyabinsk;  

Nizhnesortym Children's Art School, Teacher 
Russia, Khanty-Mansiysk Autonomous Okrug – Yugra,  

Surgut District, Nizhnesortymsky  
Olga Yurovskaya, 

Ph.D. in History of Arts; 
South Ural State Institute of Arts named after P.I. Tchaikovsky, 

Associate Professor of the Department of National Singing 
E-mail: oyurovskaya@mail.ru 

Russia, Chelyabinsk  
 

TRADITIONAL HARMONICA CHROMIUM GAME S. TYUTNYARY  
ARGAYASH DISTRICT CHELYABINSK REGION  

 
Annotation. The article is devoted to one of the local folk traditions of the Southern Urals – the musical and 

instrumental culture of Tyutnyar. The work presents the results of the folklore expedition of 2018, carried out by one 
of the authors to the village of Tyutnyary, Argayash district, Chelyabinsk region. The individual style of one of the 



Конкурсы. Фестивали. Проекты 

83 

masters of the game on chromatic harmony is characterized, expressed in the features of melodic-harmonic turns, 
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Одним из актуальных направлений совре-

менного отечественного этномузыкознания яв-
ляется исследование народно-
инструментального исполнительства. Каждая 
локальная традиционная инструментальная 
культура, коренящаяся в глубинах разных реги-
онов России, имеет свою многовековую историю 
развития, демонстрируя высочайшие нравствен-
ные и эстетические достоинства, профессиона-
лизм, оригинальный исполнительский стиль и 
яркие творческие индивидуальности. В этой бо-
гатой стилевой палитре фольклорного исполни-
тельства Южного Урала выделяется культура 
села Тютняры Аргаяшского района Челябинской 
области. «Феномен Тютняр конца XIX и начала XX 
веков не дает покоя исследователям. Именно 
тогда в селе насчитывалось около 30 тысяч жи-
телей. Для сравнения: сейчас в Аргаяшском рай-
оне проживает чуть более 42 тысяч человек. По 
всей России славились тютнярские пимокаты, 
ткачи, хлебопеки», – так начинает свою книгу 
уральский музыкант и собиратель А.И. Морозов 
[9]. Данную публикацию исследователь посвятил 
легендам и преданиям села, пытаясь запечатлеть 
своеобразный местный говор.  

Тютняры – так называют группу сёл Арга-
яшского района, расположенных вокруг озёр 
Большие и Малые Ирдяги: Кузнецкое, Беспалов-
ка, Губернское и Смолино. На карте мы не смо-
жем найти названия такого населённого пункта, 
поскольку официальное территориальное 
название этих сёл – «Кузнецкое сельское поселе-
ние», жители сами именуют его Тютнярами. 
Название «Тютняры» берет свое начало от реки 
Тютьнярь, протекающей в Пензенской области, с 
берегов которой были переселены крестьяне на 
Урал. Местные краеведы, а также ученые-
фольклористы и историки придерживаются раз-
личных версий заселения этих территорий.  
Л.Г. Ованесян в своем исследовании также вы-
двигает ряд версий на этот счет [10, с. 28–29]. 
Первая версия основана на воспоминаниях мест-
ных жителей. Одни авторы-краеведы, настаива-
ют на том, что переселение проходило в 1760-е 
годы, другие обозначают время приезда саратов-
ских крестьян 1785 годом. Второй версии при-
держиваются большинство исследователей дан-
ной местности и опираются они на документ 
«Купчую крепость» о продаже целого селения 
заводчику в третьем поколении Н.Н. Демидову 
недвижимого имения князя М.И. Долгорукова, 
«Саратовского наместничества в Кузнецкой 
округе села Дмитриевское, Тютнярь тож» [10, с. 
28–29]. Согласно документу, сделка состоялась в 

марте 1784 года. Таким образом, как описывает в 
своей летописи местный краевед Н.Ф. Глухов, 
зимой 1785 года на уральские территории было 
переселено со своим имуществом 658 мужчин и 
679 женщин [10, с. 29]. 

Миронова Татьяна Александровна – мест-
ный краевед – в своей статье говорит о возмож-
ной версии заселения вначале кержаков-
старообрядцев, прибывших на Южный Урал 
вследствие реформы Никона [7]. Они также 
внесли специфические черты в характер местно-
го быта. Так или иначе, тютнярцы до сих пор об-
ладают своеобразным характером: с одной сто-
роны они осторожны и недоверчивы, а с другой – 
очень выносливы, привыкли противостоять всем 
условиям жизни, сохранять «бойкий нрав» [там 
же]. Также исследователь в своей работе упоми-
нает не один десяток фамилий знатных гармо-
нистов разных лет, которые мастерски играли на 
гармошках [7, с. 68–69]. Фольклорная гармошеч-
ная традиция села Тютняры Аргаяшского района 
Челябинской области в свое время поражала 
своим расцветом и необычайной пышностью.  
В памяти местных жителей остались имена гар-
монистов, радовавших слушателей своей игрой. 
И в былые времена можно было насчитать по-
рядка пятидесяти имен знатных исполнителей. 

История села, а также особенности ин-
струментальной и хореографической традиции 
стали интересовать многих исследователей Че-
лябинской области, начиная с 1976 года. Перво-
проходцем в этой области, открывшим замеча-
тельную самобытную традицию села, был  
В.Л. Хоменко. В результате экспедиции, осу-
ществленной В.Л. Хоменко совместно со студен-
тами ЧГИК, был выпущен в свет сборник мето-
дических рекомендаций «Народные песни, наиг-
рыши, танцы Челябинской области» [11]. 

Последователями В.Л. Хоменко были из-
вестные ученые, краеведы, студенты различных 
учебных заведений. В их числе – участники ан-
самбля «Челяба» (1997–2010 гг., под руковод-
ством Л.Г. Ованесян). В 2011 году Л.Г. Ованесян 
была защищена диссертация «Тютнярские ча-
стушки как словесно-музыкальный феномен» 
[10]. В результате экспедиционной работы по 
Челябинской области Н.Э. Мартыновой (кафедра 
музыкальной фольклористики ЧГАКиИ) был 
опубликован репертуарный сборник «Народная 
традиционная хореография Южного Урала» [5].  
В своих работах авторы уделяют внимание од-
ному из компонентов инструментально-
вокально-хореографического процесса. Л.Г. Ова-
несян рассматривает жанр частушки с точки 
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зрения конструктивных, метро-ритмических 
особенностей музыки и народного стиха, а также 
гармонизации напева. Автором проанализирова-
ны многочисленные наигрыши различных ис-
полнителей. При этом отмечены лишь некото-
рые особенности игры и импровизационные 
приемы местных гармонистов. Тем не менее, ав-
тор подчеркивает, что каждый из гармонистов 
имеет свой особенный и узнаваемый стиль  
игры [10, с. 156]. В работе Н.Э. Мартыновой 
«Народная традиционная хореография Южного 
Урала» мы сможем найти расшифровки основ-
ных наигрышей, сопровождающих «Тютнярскую 
кадриль». Но анализу, систематическому изуче-
нию они не подвергаются, поскольку автор фо-
кусирует свое внимание на освещении особенно-
стей хореографии данного села [5, с. 8]. 

Таким образом, индивидуальный испол-
нительский стиль местных гармонистов, столь 
необычный и завораживающий слушателя, в 
ранних исследовательских работах оказался ма-
лоизучен. Данное обстоятельство послужило им-
пульсом для дальнейшего исследования само-
бытной культуры села Тютняры. В попытке ис-
следования индивидуальной манеры игры на 
гармони были выдвинуты следующие задачи: 
видео- и аудиозапись наигрышей местных гар-
монистов; нотная расшифровка всех зафиксиро-
ванных вариантов исполнения каждого образца; 
выявление особенностей исполнительского сти-
ля с целью дальнейшего воспроизведения игры 
данного мастера другими исполнителями (уче-
никами) для сохранения традиции. 

В ходе фольклорной экспедиции 2018 года 
были сделаны записи музыкального и этногра-
фического материала от следующих жителей 
села:  

1) Тарасова Владимира Сергеевича (1940 
г.р.), Тарасовой Ирины Федоровны (1947 г.р.); 

2) Мироновой Татьяны Александровны 
(1957 г.р.) 

Яркой, самобытной игрой на гармони-
хромке выделяется Тарасов Владимир Сергеевич. 
От него нам посчастливилось записать 8 наиг-
рышей, сопровождающих Тютнярскую кадриль. 
Со слов местных жителей, гармонист является 
мастером исполнения «Подгорной». Именно этот 
наигрыш виртуозен и неподражаем в его испол-
нении. Также от него были записан наигрыши 
«Улошная» с частушками (на гармони) и «Под-
горная» (на балалайке). Особенно ценным экспе-
диционным приобретением является наигрыш к 
десятой фигуре кадрили («Краковяк»), который в 
ранних работах музыкантов, названных выше, в 
контексте данной кадрили не был зафиксирован. 

Владимир Сергеевич Тарасов (1940 г.р.), 
являющийся коренным жителем села, на бала-
лайке и гармони русского строя научился играть 
сам. Обладая хорошей музыкальной памятью и 

слухом, смог перенять игру известных в селе 
гармонистов: Виктора Ивановича Королькова, 
Виктора Ивановича Лежнева. Ранее все гармони-
сты играли на гармошках русского строя, но со 
временем гармони-хромки вытеснили старую 
модель. А гармонисты, приспосабливая запом-
нившееся звучание на новый строй, обрели не-
обычные приемы игры, имитирующие звучание 
гармони русского строя. Следует пояснить, что в 
игре на исконной русской гармони существовала 
одна особенность – одна и та же кнопка на раз-
жим и сжим мехов издавала разные звуки. Новая 
же модель – гармонь-хромка – отличалась тем, 
что высота звука не менялась при движении ме-
ха, что значительно упрощало освоение этого 
инструмента. 

Между тем, игра В.С. Тарасова имеет свои 
особенные черты, свой исполнительский стиль, 
так называемый «музыкальный диалект». Сле-
дует отметить, что в этномузыкознании термин 
«музыкальный диалект» применяется по отно-
шению к распространению песенных типов и их 
территориальным особенностям [2, с. 19]. Поня-
тие исполнительского стиля мы можем найти в 
работах известных музыковедов-фольклористов, 
начиная с XIX века. Как отмечает М.К. Михайлов, 
стиль предстаёт как «симбиоз постоянного и но-
вого, некий инвариант, который каждый раз 
возрождается в новом вариантном обличье» [8,  
с. 183]. В.М. Щуров, посвятивший проблеме стиля 
в фольклоре целое исследование («Стилевые ос-
новы русской народной музыки»), определяет 
стиль как «комплекс таких черт, примет и при-
знаков, которые являются типичными либо для 
определенного жанра, либо для группы жанров, 
возникших в ту или иную историческую эпоху, 
либо для местной традиции народного музици-
рования». «Стилевые показатели относительно 
стабильны, вместе с тем они изменяются во вре-
мени. И со временем стилевые черты кристалли-
зуются и становятся чётче». Черты стиля и при-
ёмы исполнения в определённых условиях быто-
вания Щуров называет «местной стилистикой» 
[13, с. 25]. Нашей задачей является найти то «ти-
пическое» или те постоянные инварианты, кото-
рые мастер использует неоднократно в своем 
исполнении, что отличает его игру [6, с. 178].  
Отметим, что наряду с А.М. Мехнецовым, поня-
тия «постоянного» и «изменяющегося» в фольк-
лорной традиции рассматривает в своей работе  
А.А. Банин [1, с. 105]. 

Итак, в целях выявления особенностей 
местного исполнительского стиля были проана-
лизированы следующие наигрыши В.С. Тарасова 
на гармони-хромке (тональность B-dur): «По-
улочная», наигрыш к «Первой фигуре», наигрыш 
ко «Второй фигуре», «Сербиянка», «Подгорная», 
«Барыня», «Краковяк», наигрыш на балалайке 
«Подгорная». В процессе анализа записанного и 
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расшифрованного музыкального материала 
нами были отмечены следующие закономерно-

сти, характеризующие музыкальный исполни-
тельский стиль гармониста В.С. Тарасова. 

1. Устойчивые музыкальные обороты: 

 
 

Пример 1 – Тютнярская кадриль, фигура первая, такт 3 [3] 
 

 
 

Пример 2 – Тютнярская кадриль, фигура вторая, такт 2 [3] 
 

 
 

Пример 3 – Тютнярская кадриль, фигура третья «Сербиянка», такт 16 [3] 
 

  
 

Пример 4 – Тютнярская кадриль, фигура четвертая «Подгорная», такт 4 [3] 
 

 
 

Пример 5 – «Краковяк», такт 2 [3] 
 

  
 

Пример 6 – «Барыня», такт 1 [3] 
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Пример 7 – «Подгорная», такт 1 [3] 
 

  
 

Пример 8 – Тютнярская кадриль, фигура третья «Сербиянка», такт 10 [3] 
 

 
2. Обыгрывание звуков трезвучия: 

  
 

Пример 9 – Тютнярская кадриль, фигура первая, такт 5 [3] 
 

 
 

Пример 10 – «Подгорная», такт 9 [3] 
 

 
3. Мелизмы и украшения: 

  
 

Пример 11 – «Краковяк», такт 5 [3] 
 

  
 

Пример 12 – Тютнярская кадриль, фигура вторая, такт 3 [3] 
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Пример 13 – «Подгорная», затакт [3] 
 

  
 

Пример 14 – Тютнярская кадриль, фигура третья «Сербиянка», такт 13 [3] 
 

 

4. Изменения в аккомпанементе левой руки, когда исполнитель сам исполняет частушку и 
сам аккомпанирует себе: 

 
 

Пример 15 – «Сербиянка», такт 9 [3] 
 

 
 

Пример 16 – «Подгорная», такт 13 [3] 
 

5. Особенности приемов игры. 
Ведение меха: смена меха произвольная, 

производится после небольших, недлинных 
фраз. Систематичности в смене меха не наблюда-
ется. Также смена меха может приходиться и на 
середину фразы. 

Динамика: динамические оттенки отсутству-
ют. Ровный, динамически не меняющийся звук. 

Темпы: темповых изменений внутри наиг-
рышей нет. Темп чётко выдерживается в каждой 
фигуре. Во всех наигрышах темп довольно быст-
рый, скорый, оживлённый. 

Фактура: гомофонно-гармоническая.  
 

Таким образом, в результате анализа запи-
санных и расшифрованных образцов инструмен-
тальной музыки в исполнении В.С. Тарасова мы 
смогли заметить ряд приемов, характеризующих 
оригинальную манеру игры этого гармониста. 
Однако для выявления более полной стилевой 
картины традиционной инструментальной 
культуры данного села необходимо провести 
сравнительный анализ нескольких исполнитель-
ских стилей разных гармонистов исследуемого 
населенного пункта. Это позволит выявить не 
только индивидуальные стилевые качества, но и 
типовые черты, характеризующие данную ло-
кальную, еще мало изученную инструменталь-
ную традицию. 
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Аннотация. В статье обоснована необходимость сохранения исторической памяти и защиты ис-

торической правды о Великой Отечественной войне. Раскрывается важность темы Великой Победы  
1945 г. для современного российского общества. Рассматриваются семейные истории студентов ГБОУ ВО 
«ЮУрГИИ им. П.И. Чайковского», связанные с трудовым подвигом колхозников в годы Великой Отече-
ственной войны. Анализируется опыт организации студенческих научно-исследовательских лабораторий 
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Annotation. The article substantiates the need to preserve historical memory and protect the historical 
truth about the Great Patriotic War. The importance of the theme of the Great Victory of 1945 for modern Russian 
society is revealed. The article considers the family stories of students of the Tchaikovsky State Pedagogical Univer-
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История Великой Отечественной войны и 

Великой Победы в контексте реалий XXI века 
сохраняет, а во многих культурных и междуна-
родных аспектах даже усиливает свою актуаль-
ность. Очень краткий период «мира», «гуманиз-
ма» и «Нет войне!» неизбежно заканчивается. Эта 
иллюзия, а точнее ограниченность информаци-

онного пространства, когда страшные и жесто-
кие конфликты в Африке и на Ближнем Востоке 
не воспринимались обществом как что-то реаль-
ное, и если информация просачивалась в новост-
ные ленты, то воспринималось большинством, 
как нечто далекое и невозможное в нашем «ци-
вилизованном» мире. Сейчас ожесточенное ци-
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вилизационное противостояние вышло на но-
вый уровень и сбросило маски притворства. А 
это означает, что с огромной скоростью меняют-
ся требования к уровню сплоченности общества. 
Здесь достаточно вспомнить и сравнить состоя-
ние российского общества в годы двух мировых 
войн (Первая и Вторая мировая), чтобы осознать, 
что расколотое противоречиями, не понимающее 
целей и причин происходящего противостояния 
общество обречено на поражение, а иллюзия ми-
ра заканчивается катастрофой революций, граж-
данских войн и интервенций. 

Для консолидации общества существует 
множество методов, одни дают быстрый, но крат-
ковременный результат и базируются на инфор-
мационном и когнитивном воздействии на насе-
ление через информационные ресурсы, другие 
требуют длительной скрупулезной работы на 
протяжении длительного времени, но могут обес-
печить высокий уровень понимания и объедине-
ния общества на длительный период времени. Ко 
вторым подходам можно отнести культурно-
образовательную политику государства, когда в 
системе образования существенную роль играют 
воспитательные аспекты, которые пронизывают 
все предметы и обучающие технологии.  

Еще одним крайне важным элементом си-
стемы единого общества, является феномен ис-
торической памяти. Отсутствие или низкий уро-
вень исторической памяти у многих современ-
ных молодых и не очень молодых людей делает 
их не способными осознать меняющуюся объек-
тивную реальность и существенно усиливает 
разрушительное воздействие антироссийской 
пропаганды на умы и психическое здоровье. 
Настоящие проблемы и настоящие ценности за-
меняются ложными, а на их базе формируется 
общественное мнение.  

Противодействие этому явлению необхо-
димо искать не только в ликвидации враждеб-
ной пропаганды, но и в формировании позитив-
ных героических образов, которые не разделяли 
бы общество на своих и чужих, не провоцировали 
бы разногласия, а своей активной жизненной 
позицией способствовали сохранению и даль-
нейшему развитию нашего общества и государ-
ства. 

Формирование этих объединяющих обра-
зов возможно как на государственном уровне – 
через увековечивание памяти выдающихся геро-
ев нашего Отечества, так и на уровне истории 
каждой отдельной семьи. Этот «индуктивный» 
путь максимально связывает поколения и ка-
жется нам более продуктивным, так как позво-
ляет не только решить поставленную задачу, но 
и способствует возрождению ценностей большой 
семьи, объединению поколений и не восприни-
мается людьми как насилие над личностью со 
стороны государства. Генетическая память и узы 

кровного родства в сознании подавляющего 
большинства людей компенсируют возможный 
негатив. 

На федеральном уровне прилагаются су-
щественные усилия по созданию правового поля 
и механизмов сохранения и развития историче-
ской памяти о Великой Победе. Были приняты 
соответствующие Указы Президента России: 
№ 211 от 09.05.2018 г. «О подготовке и проведе-
нии празднования 75-й годовщины Победы в 
Великой Отечественной войне 1941–1945 годов» 
[2]; № 327 от 8 июля 2019 г. «О проведении в Рос-
сийской Федерации Года памяти и славы» [3]. 
Стоит отметить, что этот важнейший вопрос за-
фиксирован в основном законе страны. В новой 
редакции Конституции после принятия поправ-
ки сказано, что Российская Федерация чтит па-
мять защитников Отечества, обеспечивает защи-
ту исторической правды. Умаление значения по-
двига народа при защите Отечества не допуска-
ется» [1]. 

Работа по сохранению исторической памя-
ти о Великой Отечественной войне ведется и на 
региональном уровне, в высших и средних учеб-
ных заведениях. Так, в Южно-Уральском государ-
ственном институте искусств им 
П.И. Чайковского уже несколько лет активно ра-
ботает студенческая научно-исследовательская 
лаборатория «Сохранение исторической памяти: 
Герои Великой Отечественной войны в наших 
семьях. От истории семьи – к истории страны». 

Целью научно-исследовательского и про-
светительского проекта, который реализуется в 
ГБОУ ВО «ЮУрГИИ им П.И. Чайковского» являет-
ся углубленное изучение Великой Отечествен-
ной войны через историю своей семьи для пат-
риотического воспитания молодежи, сохранения 
исторической памяти и исторической правды.  

Задачи:  
1) изучить личную историю предков сту-

дентов ЮУрГИИ им. П.И. Чайковского на основе 
семейных архивов и электронных баз данных, 
посвященных героям Великой Отечественной 
войны; проведение встреч-бесед с родственни-
ками (бабушками, дедушками) для описания ис-
тории конкретной семьи в первой половине ХХ 
века; 

2) провести взаимное рецензирование ре-
ализованного исследовательского проекта 
участниками научно-исследовательских лабора-
торий факультетов/кафедр ЮУрГИИ им. 
П.И. Чайковского; 

3) развить навыки написания докладов и 
создания презентаций для публичного выступ-
ления в рамках исследовательского проекта на 
научно-практических конференциях; 

4) подготовить тексты статей для публи-
кации в периодических и непериодических пе-
чатных изданиях.  
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В 2022 году в рамках научно-
исследовательского и просветительского проек-
та «Сохранение исторической памяти: Герои Ве-
ликой Отечественной войны в наших семьях. От 
истории семьи – к истории страны» были реали-
зованы несколько взаимосвязанных тематиче-
ских направлений.  

Первое направление – «История семьи в 
истории страны». Участники этого направления 
постарались собрать и проанализировать все 
доступные сведения об истории своих семей (пе-
риод исследования – первая половина ХХ века), 
дать краткие, но ёмкие описания ключевых эта-
пов истории Советского союза, оказавших реши-
тельное влияние на судьбу их семей.  

Во второе направление были выделены 
работы о трудовых подвигах тыла, посвященные 
героическому и жертвенному труду на фабриках, 
заводах, в шахтах, колхозах и совхозах Советско-
го Союза в годы Великой Отечественной войны.  

В третье направление вошли работы, по-
священные истории прадедов, принимавших 
непосредственное участие в сражениях Великой 
Отечественной войны. 

Необходимо отметить, что в Южно-
Уральском государственном институте искусств 
имени П.И. Чайковского студенческая научно-
исследовательская деятельность по направле-
нию «Отечественная история ХХ века – семейная 
история» ведется с 2017 г., и с каждым годом это 
направление становится все более актуальным и 
востребованным. 

В настоящей работе будут проанализирова-
ны и обобщены данные, полученные в результате 
исследований по направлению «Трудовой подвиг 
села в годы Великой Отечественной войны».  

Необходимо отметить, что задачи и усло-
вия производства сельского хозяйства в военное 
время значительно отличались от задач в про-
мышленности. Война не уменьшила потребности 
в продуктах, а наоборот увеличила. В условиях 
военной экономики в структуре сельского хозяй-
ства не происходит таких изменений, как в про-
мышленности, но оно приобретает новое значе-
ние: становится средством ведения войны. В свя-
зи с этим резко возрастает роль сельского хозяй-
ства как поставщика сырья для военной про-
мышленности и продовольствия для горожан и 
армии. В условиях оккупации важнейших продо-
вольственных центров Советского Союза врагом 
основная тяжесть производства сельскохозяй-
ственной продукции легла на тыловые районы, 
ранее не предназначавшиеся для активного раз-
вития аграрного сектора. Одним из таких райо-
нов стал Южный Урал [8, c. 168]. 

Для осознания подвига тружеников тыла в 
годы Великой Отечественной войны нужно осо-
знавать, что сельское население не только отда-
ло на защиту Родины многих трудоспособных 

мужчин и пригодную технику, но и всю войну 
продолжало обеспечивать сырьем и продоволь-
ствием армию и жителей городов. В каких усло-
виях сельские труженики ежедневно выполняли 
свой долг, какую цену за Победу заплатили они – 
этот вопрос нельзя обойти вниманием. Без изу-
чения материальных условий, в которых нахо-
дилось крестьянство, невозможно в полной мере 
оценить величие его трудового и патриотиче-
ского подвига [7, c. 45]. 

Микроисторические исследования позво-
ляют как можно ближе и точнее изучить повсе-
дневную жизнь села, отдав должное памяти не-
скольким поколениям советских граждан, внес-
шим свой вклад в общее дело Победы [5, c. 154]. 

По направлению «Трудовой подвиг села в 
годы Великой Отечественной войны» в 2022 го-
ду были написаны следующие научно-
исследовательские работы:  

1) «Семейная летопись Кузнецовых. От 
Первой мировой до Великой Отечественной» – 
Маслова Е.Е., обучающаяся по специальности 
53.05.05 Музыковедение; 

2) «История семьи Карабешкиных в годы 
Великой Отечественной войны. Подвиг фронта и 
тыла: Карабешкин С.В. и Куренкова А.Е.» – Кара-
бешкина Д.Д., обучающаяся по специальности 
53.05.01 Искусство концертного исполнительства; 

3) «История семьи Забегаловых. Подвиг 
фронта и тыла в годы Великой Отечественной 
войны» – Проскурякова Д.И., обучающаяся по 
специальности 54.02.02 Декоративно-
прикладное искусство и народные промыслы; 

4) «История семьи Кобелевых. Вклад в По-
беду в Великой Отечественной войне» – Терно-
вецкая Е.Г., обучающаяся по специальности 
54.02.02 Декоративно-прикладное искусство и 
народные промыслы; 

5) «Материалы из истории семьи Четверу-
хиных. Военная метеорология и эвакуация в го-
ды Великой Отечественной войны» – Четверухи-
на М.И., обучающаяся по специальности 54.02.02 
Декоративно-прикладное искусство и народные 
промыслы. 

Важнейшими результатами, достигнутыми 
в ходе написания исследовательских работ, ста-
ли следующие.  

Исследуя историю своей семьи, Маслова 
Елизавета Евгеньевна собрала важнейшую ин-
формацию о трудовом подвиге девушек-
трактористок в годы Великой Отечественной 
войны в Курганской области. Отмечен интерес-
ный факт, когда возрастной, опытный отец се-
мейства, прошедший Первую мировую, полу-
чивший травму на производстве и по этой при-
чине не призванный на фронт Великой Отече-
ственной, передает свои знания и опыт тракто-
риста-механизатора своим дочерям, которые за-
менили молодых мужчин, ушедших на фронт.  
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В своей работе Елизавета Евгеньевна отме-
чает, что её бабушка, Зырянова (Москвина) Екате-
рина Тихоновна, вспоминает: «Дедушка был рос-
лым, намного выше бабушки, и широк в плечах. Он 
был настоящий богатырь – гвоздь от бороны гнул, 
а в Великую Отечественную, когда на тракторе ра-
ботал, гайки не ключом затягивал, а руками.  
В Первую мировую он проявил храбрость и первым 
спрыгнул в немецкий окоп, за что и был представ-
лен к награде». Александр Тимофеевич (прадед 
автора статьи) был награжден Орденом Георгиев-
ского креста. В 1943 году Александр Трофимович, 
уже опытный тракторист, организовал при Лок-
тинской МТС краткосрочные курсы трактористок, 
затем образовал женскую тракторную бригаду. 
Степанида Александровна вместе с подругами 
окончила и до победного 1945 года работала в бри-
гаде отца на тракторе «Нати». 

По архивным документам и воспоминани-
ям родственников удалось восстановить некото-
рые бытовые подробности трудового подвига 
девушек-трактористок в годы Великой Отече-
ственной войны. Работа в поле продолжалась от 
зари до зари, во время посевной приходилось 
жить в вагончиках на пашне. Трактора заводи-
лись вручную, на что требовалась мужская сила. 
Особенно тяжело было завести трактор после 
«подтяжки» (подтягивание ослабших болтов в 
ходовой части машины и мотора). Чтобы завести 
трактор после такого профилактического ре-
монта, необходимо было участие несколько че-
ловек. Для этого к заводной ручке привязывали 
веревку и несколько девушек раскручивали мо-
тор до тех пор, пока машина не заведется. Такие 
манипуляции с техникой нередко заканчивались 
травмами. Практически все женщины-
трактористки и подростки от непосильной рабо-
ты болели от надсады и простудных заболева-
ний. Поломки чаще исправляли сами тракто-
ристки, и если не могли устранить неисправ-
ность, то шли пешком за запасными частями. 
Трактора ломались часто, прямо в борозде. Хо-
рошо, если был какой-то транспорт, на котором 
можно было добраться до станции. Основным 
таким «транспортом» были быки. 

Подруга прабабушки Елизаветы Евгеньев-
ны – Васса Филипповна Овечкина (Постовалова) 
– вспоминала: «Самое страшное, что нам при-
шлось испытать, это голод. Постоянно хотелось 
есть. Часто хлеба не хватало на большую семью. 
Ели лебеду, пекли лепешки из замерзшего кар-
тофеля, который находили весной на полях».  

Победу девушки-трактористки встретили 
на посевной. «Видим – бежит бригадир, красный, 
руками машет, кричит: «Девки, война кончилась, 
Победа!» Сколько счастья мы пережили в тот 
день… Были и слезы радости, и частушки, и 
пляска – все, почти забытое за войну», – вспоми-
нала Васса Филипповна [6]. 

Семейная история другой участницы 
научно-исследовательского проекта «Сохране-
ние исторической памяти: Герои Великой Отече-
ственной войны в наших семьях. От истории се-
мьи – к истории страны» Карабешкиной Даны 
Дмитриевны переносит нас из Зауралья в По-
волжье. 

Прабабушка Даны Дмитриевны – Куренко-
ва Анна Евсеевна – родилась 10 февраля 1928 
года в селе Кутовый Ульяновской области. Когда 
началась Великая Отечественная Война, ей было 
13 лет. Семья была большой – пятеро детей.  
И хрупкой девочке пришлось взвалить на свои 
плечи быт, готовку, защиту младших братьев и 
сестер. Работала она день и ночь, наравне со 
взрослыми, преодолевая все трудности. Работала 
в поле до ночи, днем косила сено и возила его в 
близлежащий город Хвалынск, где располагался 
большой коровник. С 1944 года по 1950 год Анна 
Евсеевна работала в колхозе «Большевик» Ста-
рокулаткинского района Ульяновской области.  

Проводя исследовательскую работу, Дана 
Дмитриевна смогла доказать, что в суровые годы 
войны женщины-колхозницы вынесли на своих 
плечах основную тяжесть труда. Они стали глав-
ной, решающей силой в сельском хозяйстве.  
В 1943 году, например, свыше 70 процентов об-
щего количества трудодней, выработанных все-
ми колхозниками, приходилось на долю женщин. 
Заменяя ушедших на фронт мужчин, женщины 
возглавляли бригады, стали трактористками, 
комбайнерками, шофёрами. Уже в первый год 
войны число женщин-трактористок увеличилось 
в 11 раз, комбайнерок и шофёров – в семь раз, 
бригадиров тракторных бригад – в 10 раз. В 1944 
году 81 процент тракторов и 62 процента ком-
байнов водили женщины, тогда как до войны 
среди комбайнеров и трактористов было только 
9 процентов женщин. Неся на своих плечах в дни 
войны огромную ответственность за колхозное 
производство, женщины проявили себя как под-
линные героини колхозного труда. Анна Евсеев-
на награждена многим медалями и знаками от-
личия: медаль «Ветеран труда» – за доблестный 
и самоотверженный труд в период Великой Оте-
чественной войны, юбилейным знаком «Дети 
фронту», «Детям-труженикам тыла 1941–1945 гг. 
благодарная Самара», юбилейными медалями к 
50-летию, 60-летию и 65-летию Победы в Вели-
кой Отечественной войне 1941–1945 гг. [4]. 

Исследовательская работа Проскуряковой 
Дианы Игоревны приводит нас на Южный Урал. 
Прабабушка Дианы Игоревны – Мария Сергеевна 
Шулакова – родилась 4 сентября 1923 года в де-
ревне Сосновка Белокатайского района респуб-
лики Башкортостан. В семье было три сестры и 
три брата. Деревня была очень маленькой и бед-
ной, семья жила плохо. Как вспоминала Мария 
Сергеевна: «...детство и юность были очень тя-
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желым, еле сводили концы с концами. Трое 
младших братьев и сестер погибли в младенче-
стве. Получить образование прабабушке не уда-
лось, школы в Сосновке не было, а ездить учить-
ся в близлежащую Кусу было невозможно, пеш-
ком не находишься, а транспорта не было».  

В ходе исследования были собраны мате-
риалы, показывающие, что в годы Великой Оте-
чественной войны молодым девушкам пришлось 
трудиться на сугубо мужских работах, а деревен-
ские девушки работали не только в сельском хо-
зяйстве, но и направлялись в другие отрасли. 
Так, Шулакова Мария Сергеевна работала на ле-
созаготовках в Кусинском леспромхозе. Как в 
знаменитом советском фильме «Девчата», но 
только не поваром в столовой, а вальщицей леса! 
Девушкам приходилось валить лес и заниматься 
его транспортировкой без тракторов и бензопил. 
Ведь в годы войны древесина была основным 
материалом при строительстве оборонительных 
сооружений, переправ, блиндажей, землянок. 
Она использовалась для отопления, сооружения 
теплушек, изготовления кузовов, автомобиль-
ных прицепов, тары (для боеприпасов, бомб, 
противогазов, пищевых продуктов), производ-
ства авиационной фанеры в самолетостроении, 
при восстановлении разрушенных зданий и 
предприятий.  

В своей работе Диана Игоревна подчерки-
вает, что проблем в лесозаготовительной отрасли 
было много. Главной бедой, как и во всех осталь-
ных отраслях промышленности СССР, был острый 
кадровый дефицит. Большинство квалифициро-
ванных лесорубов призвали на фронт. Для армии 
отдали не только технику (тракторы и автомоби-
ли), но и самых работоспособных лошадей. По-
требность в лесных ресурсах в те годы обеспечи-
вали в основном женщины, подростки и старики. 
Старики и женщины работали вальщиками, де-
вочки-подростки вывозили лес на лошадях. Маль-
чики грузили лес на сани, сами сгружали, разде-
лывали и скатывали бревна в штабели. Вся работа 
выполнялась вручную, топорами и пилами. 

С началом Великой Отечественной войны 
многие предприятия перепрофилировались на 
производство военной продукции: так, Кусин-
ский доменный чугунолитейный завод был пе-
реведен на выпуск корпусов для минометных 
снарядов. На это оборонное производство и 
устроилась трудиться в 1943 году Мария Серге-
евна, продолжая вносить свой посильный вклад 
в разгром нацистских войск. После окончания 
Великой Отечественной войны семья Шулаковых 
перебралась в поселок Бердяуш. Мария Сергеев-
на устроилась работать в пекарню, вернувшись к 
тому занятию, которое ассоциируется с мирным 
временем и женским трудом [9]. 

Исследовательская работа Терновецкой 
Евгении Георгиевны оставляет нас на Урале, но 

из Башкортостана и границ Челябинской обла-
сти отправляет нас на Средний Урал – в Сверд-
ловскую область.  

Прабабушка Евгении Георгиевны – Маль-
цева Варвара Фёдоровна – родилась в ноябре 
1920 года в городе Ревда Свердловской области. 
В её семье было семеро детей, четверо из кото-
рых погибли в младенчестве. Семья была непол-
ной, детей воспитывала прапрабабушка, жили 
бедно. Получить образование прабабушке не 
удалось, она помогала матери по хозяйству, и 
сразу после исполнения 16-ти лет пошла рабо-
тать в колхоз. 

В своей исследовательской работе Евгения 
Георгиевна отмечает тяжелое материально-
бытовое положение колхозников Свердловской 
области. В годы Великой Отечественной войны 
Варвара Фёдоровна работала с утра до позднего 
вечера. Весь тяжелый труд в колхозе лёг на пле-
чи детей, стариков и женщин. Это были очень 
тяжелые годы. С началом Великой Отечествен-
ной войны положение крестьян, особенно в сла-
бых хозяйствах, заметно ухудшилось. Так, в до-
кладной записке Свердловскому обкому партии 
отмечалось, что проведенное в мае 1943 года 
обследование колхозов показало тяжелейшее 
положение большинства семей. Крестьянам не-
доставало одежды и обуви, у многих были го-
лодные отеки. Не было хлеба. Колхозники ели 
лепешки из мякины, в кашу добавляли траву и 
кору. Сами колхозники напрямую говорили про-
веряющим, что жизнь в колхозе – кошмар. Жен-
щины мобилизованы неизвестно куда, дети 
брошены на произвол судьбы, хлеба нет и ждать 
его неоткуда. Всё забирают на фронт. Вместе с 
людьми голодает и гибнет скот. Отсутствие нор-
мального питания вызвало распространение ра-
хита, росла смертность. Положение в материаль-
но-бытовом обеспечении колхозников начинает 
меняться в положительную строну после 1943 г., 
когда из колхозов перестали массово вывозить 
продовольствие, более того, были приняты по-
становления партии о создании собственной 
продовольственной базы индустриальных цен-
тров Урала. В них были определены меры мате-
риальной, в том числе финансовой помощи де-
ревне, колхозам и совхозам региона, снижены 
налоговые и заготовительные обложения [10]. 

Очень интересная семейная история была 
собрана Четверухиной Марией Игоревной. Праде-
душка Марии Игоревны – Петров Анатолий Васи-
льевич – родился в Москве в 1915 году, там же 
окончил школу, а в 1935 году поступил в Москов-
ский гидрометеорологический институт. После 
окончания института прадед был отправлен для 
работы в Монголию. Прабабушка Марии Игорев-
ны – Петрова Елизавета Федоровна – окончила 
ленинградский гидромелиоративный техникум и 
тоже была направлена для работы в Монголию. 
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Именно там молодые люди встретились. В 1941 
году молодая семья вернулась в Москву. Началась 
Великая Отечественная война. Анатолия Василье-
вича призвали в армию, а беременная Елизавета 
Федоровна осталась в Москве. Осенью 1941 года 
Москва подверглась бомбардировкам люфтваффе. 
Елизавета Федоровна с младенцем отправилась в 
эвакуацию в Казахстан, а через некоторое время 
сначала раненый, а потом комиссованный с воен-
ной службы, в Казахстане их находит Анатолий 
Васильевич. Оправившись от ранения, встав на 
учет по новому месту жительства, он, как человек 
с высшим техническим образованием, получил 
направление на работу и вместе с семьей отпра-
вился в управление сельского хозяйства Щучин-
ского района Кокчетавской области на должность 
заведующего сортоучастком в село Успено-
Юрьевка. С 1942 по 1944 год Анатолий Василье-
вич работал заведующим сортоиспытательным 
участком, прабабушка была помощником заведу-
ющего. Сортоучасток – это научное учреждение в 
СССР, занимающееся испытанием сортов и гибри-
дов сельскохозяйственных культур с целью выяв-
ления наиболее высокопродуктивных и высоко-
качественных из них для районирования и внед-
рения в сельскохозяйственное производство, ор-
ганизовывались на базе колхозов и совхозов. Ко-
гда война окончилась, прадедушка хотел вернуть-
ся в Москву, но работники были нужны в Казах-
стане, поэтому семья осталась. Вот так уроженцы 

Москвы и Ленинграда, познакомившиеся на ме-
теорологической станции в Монголии, стали ве-
дущими специалистами сельского хозяйства в 
Казахской ССР [11]. 

Участники научно-исследовательской ла-
боратории, молодые исследователи, смогли не 
только собрать качественный исторический ма-
териал, проанализировать его и оформить ис-
следовательские работы, но и опубликовать 
научные статьи в сборниках международных 
научно-практических конференций.  

Работа научной лаборатории важна не 
только с позиции исторической науки, но и со-
вершенна необходима для становления лично-
сти каждого молодого гражданина России. Наша 
страна и наши семьи имеют богатый историче-
ский опыт прохождения через сложнейшие кри-
зисные явления как внутреннего, так и внешнего 
характера. Наши предки в годы Великой Отече-
ственной войны смогли пройти все испытания и 
победить, сохранив жизнь своим потомкам, оста-
вив великое наследие, которое мы должны хра-
нить и распространять.  

Историческая память, семейная история и 
осознание каждого человека себя как части не-
прерывного исторического процесса формируют 
цивилизационную идентичность, воспитывают 
не просто свободную личность, а носителя куль-
туры, связанного ценностными скрепами со сво-
ей землей, своей семьей, своей страной! 
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http://docs.cntd.ru/document/1200034383


 

100 
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