
 

1 

Министерство культуры Челябинской области 
Южно-Уральский государственный институт искусств им. П.И. Чайковского 

 
 

 
 
 
 
 
 

ИСКУССТВОЗНАНИЕ: 
ТЕОРИЯ, ИСТОРИЯ, ПРАКТИКА 

 
 
 
 

Научно-практический журнал 
№ 2 (28) 

июнь 2020 
 
 
 
 
 
 
 

12+ 
 

 

 
Челябинск 

2020 
 

 



 

2 

ИСКУССТВОЗНАНИЕ: 

ТЕОРИЯ, ИСТОРИЯ, ПРАКТИКА 
 

№ 2 (28) 

июнь 2020 

Научно-практический журнал.  

Издается с 2011 года. 

Выходит три раза в год. 

ISSN 2227-2577 
 

Журнал зарегистрирован в Федеральной службе  

по надзору в сфере связи, информационных технологий  

и массовых коммуникаций. Свидетельство о регистрации  

ПИ № ФС77- 69975 от 29 мая 2017 г. 
 

Журнал зарегистрирован в International Centre ISSN,  

Paris – France 
 

УЧРЕДИТЕЛЬ: 

Государственное бюджетное образовательное  

учреждение высшего образования  

«Южно-Уральский государственный институт искусств 

имени П.И. Чайковского» 

Адрес учредителя: 454091, г. Челябинск, ул. Плеханова, 41 
 

ИЗДАТЕЛЬ: 

Государственное бюджетное образовательное  

учреждение высшего образования  

«Южно-Уральский государственный институт искусств  

имени П.И. Чайковского» 

Адрес издателя: 454091, г. Челябинск, ул. Плеханова, 41 
 

Адрес редакции: 454091, г. Челябинск, ул. Плеханова, 41 

Тел./факс (351) 263-34-61.  

E-mail: onr@uyrgii.ru 

Cайт: www.uyrgii.ru 
 

Полнотекстовая версия журнала размещена в свободном 

доступе на официальных сайтах Южно-Уральского 

государственного института искусств имени  

П.И. Чайковского – www.uyrgii.ru; Научной электронной 

библиотеки – www.elibrary.ru 
 

Ответственный редактор – Сундарева Л.А. 

Вёрстка – Крахмалова Т.М. 
 

При использовании опубликованных материалов ссылка 

на журнал обязательна.  
 

С авторами заключается Лицензионный договор.  

Рукописи рецензируются.  

Ответственность за аутентичность использованных цитат, 

имен, названий, соблюдение законодательства  

об интеллектуальной собственности несут авторы. 

Рукописи авторам не возвращаются.  

За публикацию предоставленных в редакцию материалов 

гонорары не выплачиваются.  
 

Подписано в печать 25.06.2020 г. 

Дата выхода в свет 30.06.2020 

Формат 60×84/8 

Заказ № 21 

Тираж 500 экз. Уч.-изд. л. 9,0. Усл. печ. л. 12,5. 

Цена свободная 
 

Оригинал-макет подготовлен в Редакционно-

издательском отделе ГБОУ ВО «ЮУрГИИ  

им. П.И. Чайковского» 
 

Отпечатано в Редакционно-издательском отделе  

ГБОУ ВО «ЮУрГИИ им. П.И. Чайковского» по адресу: 

454080, г. Челябинск, пр. Победы, 167, каб. 301.  

Тел.: 8 (351) 790-07-04. 
 

© ГБОУ ВО «Южно-Уральский государственный  

институт искусств имени П.И. Чайковского», 2020 

РЕДАКЦИОННО-ЭКСПЕРТНЫЙ 

СОВЕТ 

 

Бетехтин Алексей Валерьевич, 

председатель Редакционно-экспертного 

совета, Министр культуры Челябинской 

области, кандидат культурологии  

(Россия, г. Челябинск) 

Сизова Елена Равильевна, заместитель 

председателя Редакционно-экспертного 

совета, ректор Южно-Уральского 

государственного института искусств  

имени П.И. Чайковского; доктор 

педагогических наук, профессор, 

действительный член (академик)  

Российской Академии Естествознания,  

секция «Педагогические науки»  

(Россия, г. Челябинск) 

Груцынова Анна Петровна, профессор 

кафедры междисциплинарных 

специализаций музыковедов Московской 

государственной консерватории  

имени П.И. Чайковского; доктор 

искусствоведения, доцент  

(Россия, г. Москва) 

Имханицкий Михаил Иосифович, 

профессор кафедры баяна и аккордеона 

Российской академии музыки  

им. Гнесиных, доктор искусствоведения, 

профессор, Заслуженный деятель искусств 

РФ (Россия, г. Москва) 

Каминская Елена Альбертовна, проректор  

по учебно-методической работе, профессор 

кафедры режиссуры театрализованных 

представлений и праздников Института 

современного искусства;  

доктор культурологии, кандидат 

педагогических наук, профессор  

(Россия, г. Москва)  

Логинова Марина Васильевна, 

заведующий кафедрой культурологии  

и библиотечно-информационных ресурсов 

Института национальной культуры 

Национального исследовательского 

Мордовского государственного 

университета им. Н.П. Огарева;  

доктор философских наук, профессор 

(Россия, г. Саранск) 



 

3 

Макаренко Александр Васильевич, 

профессор фортепианного отделения 

Johannes-Brahms-Konservatorium in 

Hamburg, Заслуженный артист РФ 

(Германия, г. Гамбург)  

Мухамеджанова Нурия Мансуровна, 
старший научный сотрудник кафедры 

философии, культурологии  

и социологии Оренбургского 

государственного университета; 

доктор культурологии, доцент  

(Россия, г. Оренбург) 

Парфентьева Наталья Владимировна, 

профессор кафедры теологии, культуры  

и искусства; ведущий научный сотрудник 

научно-образовательного центра 

«Актуальные проблемы истории и теории 

культуры» Южно-Уральского 

государственного университета 

(национального исследовательского 

университета), доктор искусствоведения, 

профессор, Заслуженный деятель искусств 

РФ (Россия, г. Челябинск) 

Флоря Елеонора Петровна, профессор 

кафедры художественно-теоретических 

дисциплин Академии музыки, театра  

и изобразительных искусств,  

доктор искусствоведения, профессор 

(Молдова, г. Кишинев)  

Шелудякова Оксана Евгеньевна, 

профессор кафедры теории музыки 

Уральской государственной консерватории 

им. М.П. Мусоргского,  

доктор искусствоведения, профессор, 

Почетный работник высшего 

профессионального образования РФ  

(Россия, г. Екатеринбург) 

 

РЕДАКЦИЯ 
 

Главный редактор –  
 

Куштым Евгения Александровна; 

проректор по научной работе  

и международному сотрудничеству  

Южно-Уральского государственного 

института искусств  

имени П.И. Чайковского;  

кандидат философских наук, доцент  

(Россия, г. Челябинск) 

Заместители главного редактора – 
 

Истомина Ирина Владимировна,  

доцент кафедры теории, истории музыки  

и композиции Южно-Уральского 

государственного института искусств 

имени П.И. Чайковского;  

кандидат искусствоведения  

(Россия, г. Челябинск) 

Макурина Арина Сергеевна,  

заведующий Отделом организации научной 

работы и международного сотрудничества 

Южно-Уральского государственного 

института искусств имени П.И. Чайковского;  

кандидат педагогических наук, доцент 

(Россия, г. Челябинск) 

Растворова Наталья Валерьевна,  

доцент кафедры теории, истории музыки  

и композиции Южно-Уральского 

государственного института искусств 

имени П.И. Чайковского;  

кандидат искусствоведения, доцент  

(Россия, г. Челябинск) 

Секретова Лариса Адольфовна,  

доцент кафедры теории, истории музыки  

и композиции Южно-Уральского 

государственного института искусств 

имени П.И. Чайковского»;  

кандидат педагогических наук, доцент  

(Россия, г. Челябинск) 

Степанова Наталья Викторовна,  

доцент кафедры фортепиано Южно-

Уральского государственного института 

искусств имени П.И. Чайковского;  

кандидат педагогических наук, доцент 

(Россия, г. Челябинск) 

 

Ответственные за выпуск – 
 

Сундарева Лариса Анатольевна,  

редактор, заведующий Редакционно-

издательским отделом Южно-Уральского 

государственного института искусств 

имени П.И. Чайковского  

(Россия, г. Челябинск) 
 

Крахмалова Татьяна Михайловна,  

оператор компьютерной верстки журнала; 

корректор Редакционно-издательского 

отдела ЮУрГИИ имени П.И. Чайковского 

(Россия, г. Челябинск)  
 



 

4 

СОДЕРЖАНИЕ 
 

РАЗДЕЛ 1. ИСКУССТВО И ХУДОЖЕСТВЕННОЕ ОБРАЗОВАНИЕ:  
ТЕОРИЯ, ИСТОРИЯ, ПРАКТИКА 

Дмитриева Инна Андреевна 
Мороз Виктор Дмитриевич 
Слуева Ольга Валентиновна 
К ВОПРОСУ СТАНОВЛЕНИЯ КОМПОЗИТОРСКОЙ БАЯННО-АККОРДЕОННОЙ ШКОЛЫ  
В ДАНИИ ....................................................................................................................................................................................................... 6 

Короленко Олеся Викторовна 
МУЗЫКАЛЬНО-РИТМИЧЕСКОЕ ВОСПИТАНИЕ В КОНТЕКСТЕ СОВРЕМЕННОЙ МУЗЫКАЛЬНОЙ 
ПЕДАГОГИКИ  ......................................................................................................................................................................................... 12 

Кучер Наталья Юрьевна 
К ВОПРОСУ О ПЕДАГОГИЧЕСКОЙ ДЕЯТЕЛЬНОСТИ П.И. ЧАЙКОВСКОГО .............................................................. 18 

Садыкова Ирина Ринатовна 
НЕВЕРБАЛЬНАЯ КОММУНИКАЦИЯ ДИРИЖЕРА-ХОРМЕЙСТЕРА .............................................................................. 25 

Секретова Лариса Адольфовна 
«СИМФОНИЯ» Л. БЕРИО КАК ПАЛИМПСЕСТ ЛИТЕРАТУРНЫХ ТЕКСТОВ ............................................................. 30 

Степанова Наталья Викторовна 
ПРИМЕНЕНИЕ ТЕХНОЛОГИИ ТЕМАТИЧЕСКОЙ ДИСКУССИИ  
В ОБУЧЕНИИ МУЗЫКАНТА-ИСПОЛНИТЕЛЯ  ........................................................................................................................ 36 

Трифонова Галина Семеновна 
АКОП ГРИГОРЯН: ЖИВОПИСЬ КАК СПОСОБ ЕДИНЕНИЯ С МИРОМ. К 100-ЛЕТИЮ  
СО ДНЯ РОЖДЕНИЯ УРАЛЬСКОГО И АРМЯНСКОГО ХУДОЖНИКА ........................................................................... 42 

Флоря Елеонора Петровна 
МОРФОЛОГИЧЕСКИЕ АСПЕКТЫ ИСКУССТВОВЕДЕНИЯ: СИСТЕМНЫЙ ПОДХОД ............................................. 54 

 

РАЗДЕЛ 2. МЕТОДОЛОГИЯ, ФИЛОСОФИЯ И ИСТОРИЯ КУЛЬТУРЫ 

Соковиков Сергей Степанович 
ВЕКТОР CONTEMPORARY ART: КАЛЕЙДОСКОП «СОВРЕМЕННОГО ИСКУССТВА»  
МЕЖДУ ПРОВОКАЦИЕЙ И МИСТИФИКАЦИЕЙ .................................................................................................................... 62 

Уланович Оксана Ивановна 
ЭСТЕТИЗАЦИЯ КАК МОДУС КОНЦЕПТУАЛЬНОГО И ПЕРЦЕПТУАЛЬНОГО 
РЕКОНСТРУИРОВАНИЯ КУЛЬТУРНОГО ПРОСТРАНСТВА СОЦИУМА  
В ЭПОХУ ПОСТМОДЕРНА  ................................................................................................................................................................. 72 

 

РАЗДЕЛ 3. КОНКУРСЫ. ФЕСТИВАЛИ. ПРОЕКТЫ  

Зайкова Юлия Афанасьевна 
СТУДЕНЧЕСКИЕ НАУЧНО-ИССЛЕДОВАТЕЛЬСКИЕ ЛАБОРАТОРИИ В ОБЛАСТИ ТЕОРЕТИЧЕСКИХ 
ОСНОВ «ЗАПАДНОЕВРОПЕЙСКОГО ИСКУССТВА» КАК ВИД ДЕЯТЕЛЬНОСТИ СТУДЕНТОВ 
ФАКУЛЬТЕТА ИЗОБРАЗИТЕЛЬНОГО ИСКУССТВА ............................................................................................................. 80 

Ивлев Никита Николаевич 
СТУДЕНЧЕСКИЕ НАУЧНО-ИССЛЕДОВАТЕЛЬСКИЕ ЛАБОРАТОРИИ ПО ИСТОРИЧЕСКОЙ 
ТЕМАТИКЕ НА ФАКУЛЬТЕТЕ ИЗОБРАЗИТЕЛЬНОГО ИСКУССТВА ЮЖНО-УРАЛЬСКОГО 
ГОСУДАРСТВЕННОГО ИНСТИТУТА ИСКУССТВ ИМ. П.И. ЧАЙКОВСКОГО .............................................................. 85 

Меринова Татьяна Аркадьевна 
ПОЙ В ВОСТОРГЕ, РУССКИЙ ХОР! ................................................................................................................................................ 91 

Саулина Наталья Викторовна 
ПРОЕКТ «ПРОГРАММА ПО ПРЕДМЕТУ «КОМПОЗИЦИЯ»  
ДЛЯ ТЕОРЕТИЧЕСКИХ ОТДЕЛЕНИЙ МУЗЫКАЛЬНЫХ КОЛЛЕДЖЕЙ».................................................................... 94 



 

5 

CONTENTS 

 

SECTION 1. ART AND ARTISTIC EDUCATION: THEORY, HISTORY, PRACTICE 

Inna Dmitrieva 
Viktor Moroz 
Olga Slueva 
ON THE QUESTION OF THE FORMATION A COMPOSER ACCORDION SCHOOL IN DENMARK .............................. 6 

Olesya Korolenko 
MUSICAL-RHYTHMIC EDUCATION IN THE CONTEXT OF MODERN MUSICAL PEDAGOGY .................................. 12 

Natalia Kucher 
TO THE QUESTION OF PEDAGOGICAL ACTIVITY P.I. TCHAIKOVSKY ............................................................................. 18 

Irina Sadykova 
NON-VERBAL COMMUNICATION OF A CONDUCTOR-CHOIRMASTER ........................................................................... 25 

Larisa Secretova 
«SYMPHONY» L. BERIO AS A PALIMPSET OF LITERARY TEXTS ....................................................................................... 30 

Natalia Stepanova 
APPLICATION OF THEMATIC DISCUSSION TECHNOLOGY  
IN THE TRAINING OF A MUSICIAN-PERFORMER  ................................................................................................................... 36 

Galina Trifonova 
HAKOB GRIORYAN: PAINTING AS A WAY TO CONNECT WITH THE WORLD.  
ON THE 100TH ANNIVERSARY OF THE BIRTH OF THE URAL AND ARMENIAN ARTIST ...................................... 42 

Eleonora Florea 
MORPHOLOGICAL ASPECTS IN THE STUDY OF ARTS: SYSTEMIC APPROACH .......................................................... 54 

 

SECTION 2. METHODOLOGY, PHILOSOPHY AND HISTORY OF CULTURE 

Sergey Sokovikov 
VECTOR CONTEMPORARY ART: KALEIDOSCOPE OF «CONTEMPORARY ART»  
BETWEEN PROVOCATION AND MYSTIFICATION ................................................................................................................... 62 

Oksana Ulanovich 
AESTHETICIZATION AS MODE OF CONCEPTUAL AND PERCEPTUAL RECONSTRUCTION  
OF THE SOCIETY’S CULTURAL AREA IN POST-MODERNITY ERA .................................................................................... 72 

 

SECTION 3. CONTESTS. FESTIVALS. CONTESTS 

Yulia Zaykova 
STUDENT RESEARCH LABORATORIES IN THE FIELD OF THEORETICAL  
FOUNDATIONS OF «WESTERN EUROPEAN ART» AS A TYPE OF ACTIVITY  
OF STUDENTS OF THE FACULTY OF FINE ARTS ...................................................................................................................... 80 

Nikita Ivlev 
STUDENT RESEARCH LABORATORIES ON HISTORICAL TOPICS AT THE FACULTY OF FINE ARTS  
OF THE SOUTH URAL STATE UNIVERSITY OF ARTS NAMED AFTER P.I. TCHAIKOVSKY ..................................... 85 

Tatyana Merinova 
SING IN DELIGHT, RUSSIAN CHOIR! .............................................................................................................................................. 91 

Natalya Saulina 
PROJECT «PROGRAM ON THE SUBJECT «COMPOSITION»  
FOR THEORETICAL DEPARTMENTS OF MUSIC COLLEGES» .............................................................................................. 94 

 

 



 

6 

РАЗДЕЛ 1 
 

ИСКУССТВО  
И ХУДОЖЕСТВЕННОЕ ОБРАЗОВАНИЕ:  

ТЕОРИЯ, ИСТОРИЯ, ПРАКТИКА 
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К ВОПРОСУ СТАНОВЛЕНИЯ КОМПОЗИТОРСКОЙ  
БАЯННО-АККОРДЕОННОЙ ШКОЛЫ В ДАНИИ 

 

Аннотация. В данной статье рассматривается композиторская датская баянно-
аккордеонная школа, ее зарождение и значение для инструментального искусства Европы. 
Представлены наиболее известные музыканты  и их роль в становления баяна и аккордеона 
как академических инструментов в Дании. 

Ключевые слова: баянно-аккордеонное исполнительство в Европе; датская баянно-
аккордеонная школа; композиторская школа. 
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ON THE QUESTION OF THE FORMATION A COMPOSER ACCORDION SCHOOL IN DENMARK 
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Первая половина XX века характери-

зуется развитием национальных компози-
торских и исполнительских баянно-
аккордеонных школ. Огромная роль в ака-
демизации инструмента, создании ориги-
нального репертуара, в становлении про-
фессионального образования на баяне-
аккордеоне принадлежит Дании. Как от-
мечал норвежский баянист Гейр 
Драугсвол: «Серьёзный оригинальный ре-
пертуар очень важен для побуждения 
композиторов к использованию инстру-
мента в различных направлениях, и в этом 
смысле Дания всегда была страной-
инициатором» [4, с. 94].  

Одним из первых во всем зарубеж-
ном баянно-аккордеонном искусстве ак-
тивную работу с композиторами по созда-
нию оригинальных произведений для ба-
яна-аккордеона вёл Могенс Эллегард – 
выдающийся исполнитель и композитор, 
благодаря которому европейское баянно-
аккордеонное искусство вышло на новый 
уровень развития. В связи с этим приве-
дем его воспоминания: «Когда я начинал, 
не было абсолютно никакой аккордеонной 
культуры. Готово-выборный инструмент 
не существовал, он был полностью неиз-
вестен, когда я был ребенком. Концерты 
для нас состояли из «легкого» репертуара 
или фольклорной музыки, возможности 
получения академического образования 
[на аккордеоне] были равны нулю, аккор-
деон не преподавался ни в одном из музы-
кальных вузов, <...> возможности для со-
листа сужались до работы в шоу ночного 

клуба. <...> Это то, что я делал, когда я был 
очень молод» [5]. В 50-х годах XX века в 
Дании появляются готово-выборные ин-
струменты, открываются классы аккор-
деона в музыкальных вузах, и М. Эллегард 
становится сначала одним из первых сту-
дентов, а затем – одним их первых профес-
сиональных исполнителей.  

В числе первооткрывателей таланта 
М. Эллегарда, стал датский композитор 
Оле Шмидт (1928–2010), вот что он писал: 
«Я чрезвычайно не любил баян, но когда 
встретился с Могенсом, то менее чем за час 
моё мнение об инструменте в корне изме-
нилось» [4, с. 98].  

В 1958 году датский композитор Оле 
Шмидт пишет специально для Эллегарда 
«Симфоническую фантазию и Аллегро», 
соч. 20 для баяна и оркестра. В этом сочи-
нении можно найти сходство с концертом: 
контраст между партией солиста и ор-
кестра, виртуозные пассажи, наличие ка-
денции. Но, тем не менее, концертом для 
баяна с оркестром это сочинение в полной 
мере назвать нельзя: отсутствует вторая 
медленная часть, а также есть момент им-
провизации, поэтому название «Фанта-
зия» – очень сюда подходит. Стоит отме-
тить, что О. Шмидт использует в своем 
первом сочинении для баяна новаторские 
приемы игры – длительное тремоло ме-
хом, применение ходов параллельными 
аккордами. Впервые в истории баянно-
аккордеонного искусства появляется 
крупномасштабное развернутое сочине-
ние профессионального композитора для 

https://ru.qwe.wiki/w/index.php?title=Ole_Schmidt&action=edit&redlink=1
https://ru.qwe.wiki/w/index.php?title=Ole_Schmidt&action=edit&redlink=1
https://ru.qwe.wiki/w/index.php?title=Ole_Schmidt&action=edit&redlink=1
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современного многотембрового готово-
выборного баяна. Впоследствии Могенс 
Эллегард неоднократно отмечал: «Именно 
с «Симфонической фантазии и Аллегро» 
было положено начало истории баяна в 
скандинавских странах» [4, с. 99].  

Талантливый композитор, выдаю-
щийся дирижер, пианист и педагог Оле 
Шмидт получил профессиональное обра-
зование в Датской королевской консерва-
тории. Сочинения композитора получили 
свое распространение в разных жанрах: 
фортепианные концерты, скрипичные 
концерты, сюита для флейты и камерного 
оркестра, концерт и соната для тубы, 
трио-соната для двух труб и органа, балет 
«За кулисами», две симфонии, музыка для 
драматических театров, кино и т. д. С 1957 
года Оле Шмидт обращается к написанию 
музыки для баяна-аккордеона. Так, в 60-х 
годах XX века им создаются две токкаты. 
Эти произведения отличает разнообраз-
ность ритма, размера, придающие особую 
выразительность и контрастность. И в 
наши дни сочинения Оле Шмидта входят в 
концертный и конкурсный репертуар бая-
нистов-аккордеонистов не только Европы, 
но и всего мира.  

Одним из представителей старшего 
поколения датской композиторской шко-
лы является Вагн Хольмбое (1909–1996). 
Композитор работал в различных жанрах: 
симфонии, оперы, концерты для различ-
ных инструментов, сонаты. В своих сочи-
нениях В. Хольмбое нередко использует 
элементы сонористики, алеаторики, се-
рийной техники, но вместе с тем, произве-
дения наполнены лиризмом и простотой.  

Для баяна композитор пишет в 1979 
году сонату, которая была создана в твор-
ческом союзе с М. Эллегардом, и ему же 
посвящена. Датские музыковеды отмеча-
ли: «Соната по-юному свежа, насыщена 
ритмической упругостью и пронизана ли-
рическим началом» [4, с. 106]. Сонату 
«пронизывает» единая диатоническая те-
ма, на фоне которой звучит изложенное в 
размере 5/8 сопровождение, при этом ос-
новной чертой стиля композитора являет-

ся стремление к ясности, доступности об-
разов.  

В 60-е годы XX века с Могенсом Элле-
гардом сотрудничал еще один известный 
датский композитор – Нильс Виго Бентсон 
(1919–2000), получивший музыкальное 
образование в Датской королевской ака-
демии музыки Копенгагена. Он является 
создателем огромного количества произ-
ведений – около 650 сочинений, написан-
ных в разных жанрах, среди них: 24 сим-
фонии, 14 струнных квартетов, 8 концер-
тов для фортепиано с оркестром, балеты, 
концерты для скрипки, альта, виолончели, 
духовых инструментов, хоровые опусы, а 
также музыка к театральным постановкам 
и кинофильмам.  

Сочинения для баяна занимают осо-
бое место в творчестве композитора. В 
1963 году был написан «Концерт для бая-
на с оркестром», в 1966 году – «Концерт-
ная симфония для ансамбля баянов с ор-
кестром», а в 1970 году появилась пьеса 
«Диалог» для баяна с ударными. Эти про-
изведения часто можно услышать в раз-
личных концертных залах многих стран 
Европы.  

Но самую большую популярность 
среди баянистов-аккордеонистов обрела 
сюита для баяна «В зоопарке», созданная в 
1964 году совместно с Могенсом Эллегар-
дом. В сюите представлены различные за-
рисовки животного мира. Каждый житель 
зоопарка имеет свою чёткую звуковую ха-
рактеристику: слон – тяжелое, медленное 
движение мелодии вниз; страус – чёткий 
ритмический рисунок, с постоянным под-
чёркиванием опорного баса; какаду – по-
стоянное тремолирование мелодии; одно-
горбый верблюд – квинтовые созвучия; 
обезьянки – постоянные скачки шестна-
дцатых от правой клавиатуры к левой вы-
борной клавиатуре. Сюита стала новатор-
ской в истории баянно-аккордеонного ис-
кусства, благодаря новаторству в области 
динамики, штрихов, многообразной па-
литре специфики инструмента, в плане 
выявления новых звукоизобразительных 
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ресурсов готово-выборного баяна-
аккордеона. 

Следующий представитель датской 
композиторской школы – Лейф Кайзер 
(1919–2001). Свою первую симфонию он 
написал уже в девятнадцатилетнем воз-
расте. Также в творчестве композитора 
множество камерно-инструментальных и 
органных сочинений. К созданию музыки 
для баяна композитор обратился в 1984 
году. Им была написана пятичастная кон-
трастная «Сакральная сюита», соединив-
шая в себе церковные органные и хоровые 
сочинения. 

Одной из известных и интересных 
работ Л. Кайзера является сюитный цикл 
«Арабески», созданный в 1975 году. Вдох-
новил композитора на создание этого со-
чинения также М. Эллегард. Цикл пред-
ставляет собой десять контрастных мини-
атюрных пьес разнообразного характера, 
отличающихся особой тонкостью и изыс-
канностью. Хрупкость интонации, красоч-
ность гармонии, прозрачность фактуры, 
гибкий ритмический рисунок и извили-
стая мелодика – все это, несомненно, при-
влекает слушателей и исполнителей раз-
ных стран. 

Среди датских композиторов стоит 
назвать имя Пауля Ровзинга Ольсена – ав-
тора интересных произведений для баяна, 
которые нередко исполняются баяниста-
ми-аккордеонистами на различных пло-
щадках. Одним из таких примеров являет-
ся пьеса «Дуэт», написанная для баяна с 
фортепиано в содружестве с М. Эллегар-
дом. Цель этого дуэта – показать контраст 
тембров баяна и фортепиано, и вместе с 
тем – их единение. Здесь композитор про-
тивопоставляет свободный и строгий 
ритм в народной музыке и музыкальном 
искусстве Востока. Музыка насыщена им-
провизационным началом, а также мисти-
ческими, нереальными звучаниями, эф-
фект которых П. Ольсен достигает с помо-
щью наслоения кластерных звучаний.  

Но самым интересным, по нашему 
мнению, сочинением композитора являет-
ся пьеса, написанная в 1967 году для дуэта 

баянистов «Как играть в ре-мажоре, не за-
ботясь об этом». Само название уже при-
влекает любопытство слушателя, и заост-
ряет внимание исполнителя, чтобы разга-
дать ответ на данную загадку. А ответ до-
статочно прост – произведение открыва-
ется светлым ре-мажорным трезвучием, 
после которого раскрывается мир мисти-
ки, нереальных образов, использование 
градаций от «ppp» к «fff», и итогом всего 
этого становится доминантсептаккорд к 
ре-мажору, который вливается мощным 
глиссандо в трехкратное повторение то-
нического трезвучия ре-мажора.  

В общем, для творчества П.Р. Ольсена 
характерно использование в музыке ми-
стических, гротесковых образов, полных 
насыщенных гармоний и наслоений раз-
личных аккордовых созвучий, что делает 
его музыку яркой и привлекательной для 
исполнителей на баяне-аккордеоне. 

Следующим композитором, раскры-
вающим особенности развития датской 
композиторской школы, является Пер 
Нёргорд (р. 1932), получивший професси-
ональное образование в Копенгагенской 
консерватории. Композитором написано 
шесть симфоний, оперы, камерно-
инструментальные сочинения, хоровые 
произведения, а также музыка к кино-
фильмам.  

В 1952 году Пер Нёргорд обратился к 
созданию первого сочинения для баяна – 
«Интродукция и Токката». Произведение 
носит импровизационный характер, с 
наслоением аккордов, что делает образ 
сочинения созерцательным, а также, бла-
годаря наличию трелей в начале и в конце 
произведения, создается композиционная 
арка. Следующей интересной работой П. 
Нёргорда является пьеса «Бал сомнамбу-
лы», появившаяся на свет в 1954 году. 
Пьеса представляет собой отрешённый 
медленный вальс, написанный для губной 
гармоники, баяна и бас-гитары, но позже 
аранжированный для баяна соло.  

Но самым необычным, ярким, поис-
тине захватывающим, по нашему мнению, 
произведением в творческом наследии 
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Пера Нёргорда является сюита «Анатоми-
ческое сафари», созданная в 1967 году. В 
цикле девять контрастных миниатюр, в 
которых композитор применяет необыч-
ные приемы: постукивание исполнителем 
метрических долей такта ногой, танце-
вальную мелодию с гротеском, с иронией, 
в которой слышны ясные гармонии тони-
ки, субдоминанты, доминанты, а общая 
картина сюиты представляет «самообсле-
дование организма человека»: «Дыхание» 
– представляется дыхание заболевшего 
человека – тяжёлое, прерывистое, затруд-
нённое. Всё это передаётся с помощью 
различных динамических градаций воз-
душной струи, с помощью отдушника. 
«Движения» – разнообразные ритмиче-
ские фигуры, переключение регистров, 
стук щелчков; «Пятна» – разбросанные во 
всех регистрах баяна звуковые кластеры; 
«Колыхания» – хроматическое движение 
пассажей обеих клавиатур; «Реакция» – от 
ppp к fff усиливаются хроматические кла-
стеры. «Выстукивание» – скерцо. Основное 
средство изложения – ритм, резкие удары, 
хлопки регистровых переключателей. 
«Головокружение»: сильное «головокру-
жение» – использование нетемперирован-
ного glissandi (плавное скольжение звука 
вниз с последующим возвращением, по-
нижение и повышение высоты тона). Этот 
прием был использован впервые в исто-
рии европейского баянно-аккордеонного 
искусства. «Нетерпение» – моторика репе-
тиционного движения, чередующаяся с 
кластерами, уменьшенными интервалами, 
синкопами. Стремление героя к выздоров-
лению. «Выздоровление Пьетро» – фанта-
зия на тему выздоровления самого компо-
зитора. Токкатное движение, с постепен-
ным просветлением и внезапно звучащим 
радостным криком исполнителя делает 
это сочинение оригинальным и неповто-
римым, по праву занимающим значитель-
ное место в репертуаре европейских ис-
полнителей на многотембровом готово-
выборном инструменте. 

И в заключение обзора творчества 
датских композиторов хотелось бы обра-

тить наше внимание на ещё одного автора 
сочинений для баяна-аккордеона – Бента 
Лорентсена (р. 1935) – одного из осново-
положников датской электронной музыки. 
К сочинению музыки для баяна компози-
тор обратился в 1992 году, благодаря со-
трудничеству с Могенсом Эллегардом. 
Первая работа – пьеса «Слезы» – впослед-
ствии стала широко популярной среди ис-
полнителей разных стран. В ней сочетает-
ся стилистика романтизма и современные 
элементы сонорного музыкального пись-
ма, скачкообразные аккордовые броски, 
острая кластерная вертикаль, изломанная 
синкопированная ритмика, а также кра-
сочные гармонии с одной стороны и кла-
стерное звучание с другой. Мы согласны с 
высказыванием Могенса Эллегарда об 
этом произведении: «Обычно слёзы обу-
славливаются сильными чувствами, и 
«Слёзы» Б. Лорентсена – очень эмоцио-
нальное произведение. Но слёзы вызыва-
ются не только страданием и печалью. По-
рой они возникают от неуемной радости, 
вследствие экстатического восторга. Все-
цело исполнителю решать, какого рода 
настроение, вызывающее слёзы, он хочет 
передать слушателю» [4, с. 139].  

В 2001 году появилась на свет еще 
одна сюита для баяна с броским названи-
ем «Цирк». Это сочинение стало обяза-
тельным на 55-м конкурсе «Кубок мира» 
2002 года в Копенгагене. Сюита состоит из 
4 частей, в которых прослеживаются зари-
совки цирковых героев, а каждая из частей 
имеет свои фактурные, ритмические и 
метрические особенности: «Марш» – юмо-
ристический образ, с размером 4/4 впере-
мешку с 3/8; «Акробаты» – стремительные 
пассажи по звукам септаккордов; «Львы» – 
мерное октавное движение на pp и хрома-
тические кластеры на ff; «Танец кавалери-
стов» – отголоски «Танца с саблями» А. Ха-
чатуряна, стремительный темп, яркая 
изобразительность, повторяющиеся мело-
дические звуки. По мнению многих испол-
нителей, сюита «Цирк» является «яркой 
вспышкой» в репертуаре для современно-
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го многотембрового готово-выборного ба-
яна-аккордеона. 

Подводя итог всему вышесказанно-
му, можно сделать вывод, что во многом 
Дания является «страной-новатором»: 
именно здесь было создано и исполнено 
первое крупное сочинение профессио-
нального композитора для многотембро-
вого готово-выборного баяна, появились 
новые приёмы звукоизвлечения, сформи-
ровались целые направления в области 
баяннно-аккордеонного искусства.  

Можно говорить о том, что в целом 
стиль датских композиторов отличает 

умение соединить воедино красочную, ли-
рическую сферу и резкие, диссонирующие 
звучания, мастерство звукоизобразитель-
ности, контрастные сопоставления частей 
внутри одного произведения, а также вла-
дение особым метроритмическим и об-
разно-интонационным строем. Благодаря 
своей самобытности, оригинальности, от-
крытости и искренности музыки, наследие 
датских композиторов звучит актуально, 
современно, привлекая исполнителей и 
слушателей разных стран мира. 
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Современная музыкальная педагоги-

ка подразумевает необходимость поиска, 
создания и применения наиболее инте-
ресных и действенных методик препода-
ваемых дисциплин, которые принесут 
наибольшую пользу обучающимся и до-
ставят огромное удовольствие в процессе 
обучения. В эпоху Интернета решение 
этой задачи во многом облегчается до-
ступностью нескончаемого количества 
методической литературы. Но этот факт 
ни в коем случае не освобождает пользо-
вателей авторских трудов от необходимо-

сти получения разрешения автора на их 
использование в практике.  

В данной статье мы остановились на 
кратком историческом обзоре методиче-
ской литературы ритмических упражне-
ний и применении уникального учебного 
пособия «Школа ритма» О.Л Берак на уро-
ках сольфеджио в средних и высших зве-
ньях обучения. 

Музыкально-ритмическое воспита-
ние складывалось и развивалось на про-
тяжении многих столетий. Уже на самых 
ранних этапах развития общества ритм 
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играл первостепенную роль в жизни лю-
дей. В эпоху древнегреческой музыки от-
мечается фиксация ритма тела c помощью 
естественного музыкального творчества 
песен и танцев, что описывается работе 
греческо-немецкого музыковеда Ф. Геор-
гиадиса. 

В средние века на развитие музы-
кальной культуры большое влияние ока-
зала каноническая музыка, в которой му-
зыкальный ритм имел вторичное значе-
ние, отражая метр стихотворного стиха.  

В 1896 году немецкий профессор  
К.В. Бюхер в своей статье «Работа и ритм», 
доказывал, что на первых ступенях чело-
вечества всякая работа выливалась в рит-
мические формы, что вообще существовал 
лишь один род человеческой деятельно-
сти, в которой работа, игра и искусство со-
ставляли единое целое. И началом, объ-
единяющим всех воедино, был ритм. 

Развитие чувства ритма является 
первостепенным компонентом музыкаль-
ного воспитания обучающегося. Многие 
музыковеды, композиторы, педагоги об-
ращались к данному вопросу: швейцар-
ский педагог и композитор начала XIX ве-
ка Г.Г. Негели доказал, что в основу музы-
кального развития должно быть положено 
воспитание ритмического начала, а  
Э. Жак-Далькроз в начале XX века заинте-
ресовался этой идеей и создал систему му-
зыкально-ритмического воспитания [6,  
с. 16]. 

Для музыки XIX века главным орга-
низующим элементом была гармониче-
ская функциональность, впоследствии она 
начала терять свое значение первоосновы 
и уступила место метро-ритмическому 
началу. 

Немецкий композитор, педагог XX 
века Карл Орф в своей пятитомной анто-
логии музыки для детей «Шульверк», пер-
востепенную роль отводит ритму и музы-
кально-ритмическому воспитанию. Отме-
чая: «Музыкальное воспитание должно 
было стать иным, чем до сих пор. Центр 
тяжести следовало перенести с односто-

ронне гармонической стороны на ритми-
ческую» [6, с. 41]. 

Для достижения своей цели К. Орф 
стал предпочитать ритмические инстру-
менты, а также выдвинул идею создания 
новых инструментов. Его поддержал мюн-
хенский фортепианный мастер Карл Ма-
ендлер, который заинтересовался идеей и 
сконструировал для Института К. Орфа 
огромное количество различных музы-
кальных инструментов.  

Начиная с речевых и ритмико-
мелодических упражнений, автор методи-
ки плавно подводит воспитанников к ак-
тивному музицированию. Главную идею 
которого он ставил в легкости обучения, 
доступности игры на музыкальном ин-
струменте, наличии элемента импровиза-
ции на занятиях, чтобы подвести обучаю-
щихся к самой главной цели – сочинению 
собственной музыки.  

Заслуженный работник культуры РФ, 
кандидат педагогических наук, профессор 
кафедры теории музыки Российской ака-
демии музыки им. Гнесиных Ольга Леони-
довна Берак создала «Школу ритма» в 6 
частях: 1 часть – «Двухдольность»; 2 часть 
– «Трехдольность»; 3 часть – «Сложные, 
смешанные и переменные размеры, поли-
метрия и полиритмия»; 4 часть – «Артику-
ляционное сольфеджио»; 5 часть – «Двух-
строчное сольфеджио»; 6 часть – «Мело-
дико-ритмические упражнения».  

Это учебное пособие представляет 
собой последовательный комплекс метро-
ритмических упражнений, которые можно 
применять в средних и высших музыкаль-
ных учебных заведениях. 

Каждая часть пособия написана по 
принципу постепенного усложнения учеб-
ного материала. Ольга Леонидовна не 
только включает методические рекомен-
дации в начале каждой части, но и дает 
точные и важные замечания по работе с 
ритмом по мере усложнения ритмических 
рисунков, дополняя их добрыми напут-
ствующими пожеланиями. В сборниках не 
везде присутствуют фразировочные лиги, 
отсутствуют темповые обозначения, ак-
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центы и динамические оттенки. Если темп 
зависит в основном от этапа освоения, хо-
тя О.Л. Берак не рекомендует работать в 
слишком медленных темпах, то остальные 
элементы музыкального языка отсут-
ствуют не напрасно. Автор предлагает ис-
полнителю проявить собственную актив-
ность, таким образом создаётся опреде-
ленная свобода для возможности раскры-
тия творческого потенциала [3, с. 3]. 

Таким образом, обучающиеся прак-
тически не замечают усложнения ритми-
ческих упражнений, постепенно наращи-
вая своё мастерство, им интересно и легко 
осваивать учебное пособие «Школа ритма» 
О.Л. Берак.  

Кроме усложнения упражнений в 
рассматриваемой литературе, можно при-
менять усложнение методик их примене-
ния. С 2019 года мы начали применять 
«Школу ритма» на уроках сольфеджио 
среднего и высшего образования в ЮУр-
ГИИ. На первых уроках изучения «Школы 
ритма» каждую строчку восьмитакта мы 
поручали простучать разным студентам, 
для создания ритмического дуэта, прора-
батывали упражнения в разных темпах, 
стараясь не переходить на слишком мед-
ленные. На этом этапе тренируется важ-
ный навык работы в ансамбле. Для таких 
упражнений подойдут первые три части 
«Школы ритма».  

Далее, мы разнообразили эти упраж-
нения введением различных ударных му-
зыкальных инструментов: кастаньеты, 
треугольники, барабаны, бубны, маракасы, 
колокольчики, ложки, трещотки, бубенцы. 
Применяли удары металлическим пред-
метом по стеклянному стакану (например, 
ложкой или камертоном). После доведе-
ния этих упражнений до совершенства, мы 
попробовали применить другую технику 
работы с учебными пособиями.  

Перед обучающимися была постав-
лена новая задача: каждый студент дол-
жен был простучать обе партии двумя ру-
ками. Чтобы было легче не сбиваться и не 
путаться между строчками, было предло-
жено два варианта решения появившейся 

сложности: одну строчку простучать ка-
рандашом, а другую стучать пальцами; 
либо партию верхней строчки стучать ру-
кой, которую удобно было бы переместить 
немного выше нижней, что придавало 
чтению с листа двустрочным упражнени-
ям большую наглядность. В этом упраж-
нении студенты начинали ногой просту-
кивать себе сильные доли, это движение 
происходило непроизвольно и естествен-
но, и, значит, оно не нарушает методику 
автора учебных пособий О.Л. Берак, кото-
рая отмечает возможность применения 
естественных для учеников жестов.  

Следующим этапом усвоения первых 
трех пособий стало ансамблевое исполни-
тельство. Благодаря тому, что большин-
ство упражнений первых трех частей со-
стоят из восьми тактов, их можно объеди-
нять между собой создавая ритмические 
трио, квартеты, квартеты или даже сек-
стеты. В подобных заданиях главное сле-
дить за точностью темпа. Каким образом 
этого можно добиться: один студент или 
педагог может громко считать доли такта, 
либо можно воспользоваться метрономом.  

Во вступительной статье к третьей 
части «Школы ритма», О.Л. Берак предла-
гает не только отстукивать ритм, но и 
произносить ритмические рисунки голо-
сом на любой слог в различных вариантах: 
дуэтом на различные слоги; одному сту-
денту исполнять обе партии: одну голо-
сом, другую ударным инструментом. Дан-
ные упражнения ставят новую важную за-
дачу перед студентами – они заставляют 
переносить внимание с рук на голос. Та-
ким образом, голос становится перкусси-
ей, им тоже можно пользоваться в работе 
над ритмом. 

Такой прием не является совершенно 
новым, в Южной Индии существует похо-
жая традиция ритмического пения, кото-
рая называется «коннакол». Она связана с 
возможностью изучения сложных ритми-
ческих рисунков с помощью голоса, кото-
рым пропеваются специальные слоги.  

В джазовой музыке есть интересный 
прием вокальной перкуссии – «скэт», ко-
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гда вокалист имитирует звуки ударного 
инструмента.  

Из США распространилась современ-
ная перкуссионная техника «битбоксинг» 
– создание музыки без медиаустройств, а 
только с помощью человеческого голоса, 
рта, губ и языка. Можно отметить, что 
возможности человеческого голоса беско-
нечны, и интерес к работе над голосом, 
как перкуссией, существует практически 
по всему миру.  

Автор «Школы ритма» предлагает 
представить себе персонаж, от имени ко-
торого можно исполнять свою партию. 
Подобный подход к ритмическим упраж-
нениям поможет определить характер ис-
полнения, помогает побороть затруднения 
личностного свойства – зажимы, неуве-
ренность, стеснительность, проявить свое 
актерское мастерство, побороть некото-
рые проблемы с речью.  

Четвертая часть «Школы ритма» – 
«Артикуляционное сольфеджио» – про-
должает изучение ритмических трудно-
стей. Следующим этапом становится во-
влечение конкретных звуковысотных 
упражнений, которые необходимо читать 
в предложенном ритмическом рисунке. В 
связи с тем, что четвертая часть не преду-
сматривает интонирования, а только чте-
ние музыкального текста, диапазон музы-
кальных фрагментов достигает четырёх 
октав, что помогает сформировать умение 
быстро распознавать и называть ноты. 
Данное умение, безусловно, важно для 
всех музыкантов. Несмотря на кажущуюся, 
на первый взгляд простоту задания, на 
практике оказывается всё не так просто, 
так как чтение нот усложняется выдер-
жанностью темпа и рамками ритмическо-
го рисунка, который необходимо соблю-
дать. Кроме чтения нот, необходимо сле-
дить за формированием грамотной фра-
зировки и выразительностью интонации, 
чтоб избежать чисто технического прочи-
тывания музыкального текста.  

В третьем разделе четвертой части 
«Школы ритма» О.Л. Берак приводит от-
рывки из сочинений композиторов, боль-

шая часть которых относится к музыке XX 
века. Они дают возможность познако-
миться с ранее не изученными произведе-
ниями великих композиторов и дают воз-
можность проверить свой навык умения 
читать сложно организованный музы-
кальный текст.  

Достоинства этой части «Школы 
ритма» заключаются в возможности ее 
безграничного применения: от музыканта 
любителя до студента музыкального ин-
ститута, а также в возможности занимать-
ся самостоятельно, ликвидируя пробелы в 
чтении нот в скрипичном ключе. 

На уроках сольфеджио студенты про-
говаривают нотный текст «Артикуляци-
онного сольфеджио», выстраивают гра-
мотные фразировки и в процессе прочи-
тывания не замечают, как начинают напе-
вать сложные ритмически организован-
ные упражнения и фрагменты из сочине-
ний композиторов, которые мы стали, по 
возможности, интонировать после прочи-
тывания, применяя канон, как при чтении, 
так и при пении музыкальных примеров 
четвертой части, изменяя акценты и темп, 
таким образом доводя сложные ритмиче-
ские упражнения до совершенства. 

Пятая часть продолжает «Артикуля-
ционное сольфеджио» предыдущей части, 
дополняя его второй строчкой басового 
ключа, заставляя обучающегося быстро 
ориентироваться между двумя ключами. 
На первых уроках работы по этой части 
можно разделить двухстрочное соль-
феджио на две партии и раздать разным 
студентам, либо разделить упражнение 
между рядами, чтоб вовлечь всех студен-
тов, присутствующих на уроке.  

Ольга Леонидовна предлагает не 
только прочитывать упражнения, но и 
пропевать их, перенося звуки в удобный 
для пения диапазон. Структура пятой ча-
сти включает три раздела: простые рит-
мические рисунки, сложные ритмические 
рисунки и примеры повышенной трудно-
сти. Для каждой ступени обучения и уров-
ня подготовки группы, необходимо начи-
нать заниматься с того раздела, в котором 
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обучающимся будет работать комфортно, 
но тем не менее будет происходить разви-
тие навыка ритмической артикуляции. 

При работе на уроке, прежде чем 
начинать выполнять упражнение, студен-
там удобно предварительно просмотреть 
весь текст целиком, выделив и отработав 
трудные места. 

В разных ключах рекомендуется 
включать средства театрализации – созда-
вая различные интонации для ритмиче-
ских рисунков. Так, можно индивидуали-
зировать ритмические интонации, прида-
вая им разный образ и характер, что упро-
стит их исполнение в последующих 
упражнениях. 

Последняя шестая часть «Школы 
ритма» – «Мелодико-ритмические упраж-
нения» – включает в себя сольфеджирова-
ние с ритмическим сопровождением, то 
есть двустрочные упражнения: одна 
строчка для вокальной партии и одна для 
ритмического сопровождения. Причем во-
кальные партии написаны в различных 
ключах, акцент сделан на ритмических 
трудностях, которые применяются в обеих 
партиях.  

В заключение хочется напомнить, 
что чувство ритма заложено в людях исто-

рически. Наши предки со времен антично-
сти наполняли свой быт естественным му-
зыкальным творчеством, которое со вре-
менем стало применяться всё реже. Для 
развития ритмичности, ее необходимо 
пробудить из глубины, именно оттуда, где 
находится природа человека. Часто во 
время выполнения заданий на ритм, уча-
щиеся начинают качать корпусом, кивать 
головой, отстукивать доли ногой – это 
происходит непроизвольно, естественно, 
эти движения помогают прочувствовать 
пульсацию ритмического примера, выде-
лить акценты, фразировку. В быстрых 
темпах подобные жесты становятся прак-
тически не заметными, либо совсем исче-
зают за ненадобностью. 

«Школа ритма» О.Л. Берак стала 
настоящим открытием для преподавате-
лей музыкально-теоретических дисци-
плин не только нашей страны, но и для 
многих других стран. Это именно такой 
труд, который создан основательно, глу-
боко продуман, но воспринимается при 
этом легко и интересно. Именно по этим 
причинам «Школа ритма» будет востребо-
вана у будущего поколения много десят-
ков лет для музыкально-ритмического 
воспитания студентов XXI века. 
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В мае 2020 года мировая музыкаль-

ная общественность отметила 180 лет со 
дня рождения Петра Ильича Чайковского – 
великого русского гения, выдающегося 
композитора, основоположника одной из 
крупнейших русских композиторских 
школ – московской. Трудно переоценить 
значение деятельности Чайковского в 
становлении музыкального образования в 
России. В связи с этим возникла необхо-
димость обратиться к одной из сторон де-
ятельности композитора – педагогиче-
ской, которой отводится очень незначи-
тельная часть исследований. Между тем, 
Чайковский стал основоположником не 
только композиторской школы, но и за-
ложил основные педагогические принци-
пы, которых по сей день придерживаются 
в одной из старейших русских консерва-

торий – Московской. Несомненно и огром-
ное влияние педагогической деятельности 
Петра Ильича на музыкальную жизнь Рос-
сии в целом. 

П.И. Чайковский получил профессио-
нальное музыкальное образование – он 
был в ряду первых учеников только что 
открывшейся консерватории в Петербур-
ге. Инструментовку композитор осваивал 
в классе А.Г. Рубинштейна, по теории ком-
позиции учился в классе профессора  
Н.И. Зарембы1. (Нужно сказать, что до по-
ступления в консерваторию Чайковский 
был слушателем Музыкальных классов 
ИРМО, где под руководством Н.И. Зарембы 
изучал гармонию). Также в консерватории 
Петр Ильич прошел курс органа. 

В начале 1866 года, сразу после 
окончания консерватории, Чайковский 
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переехал в Москву, где, по приглашению 
Н.Г. Рубинштейна, начал преподавать гар-
монию в музыкальных классах ИРМО. Как 
отмечает Н.Д. Кашкин, «учащиеся очень 
скоро оценили и полюбили своего молодо-
го преподавателя, умевшего объяснять всё 
живо и хорошо, а кроме того, бывшего без-
укоризненно добросовестным и аккурат-
ным в своих занятиях» [1, с. 12]. Осенью 
того же года П.И. Чайковский начинает ра-
ботать в открывшейся Московской кон-
серватории. «История приглашения Чай-
ковского в Московскую консерваторию 
начинается с настойчивого желания 
Н.Г. Рубинштейна иметь в Москве автори-
тетного, талантливого руководителя тео-
ретических классов, преподающего на рус-
ском языке» [2]. 

Необходимо сделать небольшое от-
ступление. Несомненно, открытие консер-
ваторий в России положило начало систе-
матической и основательной подготовке 
профессиональных музыкантов. Однако 
необходимо отметить, что истоки музы-
кального образования в нашей стране 
идут из глубины веков. Доподлинно из-
вестно, что в народной среде существова-
ли многосторонне развитые музыканты – 
скоморохи, а при церковных и монастыр-
ских школах происходило систематиче-
ское обучение церковному пению. Именно 
в певческих школах, а также в хорах при 
храмах зарождались очаги музыкального 
образования. Певческие школы продолжа-
ли свое существование довольно долгое 
время. Так, по утверждению Л.А. Барен-
бойма, «в период феодального обособле-
ния русских земель стольные города 
удельных княжеств – Владимир, Новгород, 
Суздаль, Псков, Полоцк и другие – стано-
вились центрами церковной хоровой 
культуры и здесь складывались свои пев-
ческие школы» [3]. Также исследователь 
отмечает, что в период централизации 
Москвы национально-певческая школа в 
большей степени опиралась на новгород-
скую традицию – основоположниками 
московской школы церковного пения счи-

тают двух братьев-новгородцев –  
С. и В. Роговых [Там же].  

Значительные изменения произо-
шли во второй половине XVII века с появ-
лением «Мусикийской грамматики»  
Н.П. Дилецкого – она предназначалась для 
обучения не только певцов, но и компози-
торов.  

Включение страны в общий ход раз-
вития европейской цивилизации благода-
ря деятельности Петра I внесло суще-
ственные изменения в развитие музы-
кального образования в России.  

Музыкальное искусство в этот пери-
од постепенно освобождается от церков-
ной опеки, увеличивается роль светского 
музицирования. Постепенно главенству-
ющее положение начинает занимать обу-
чение в светских учебных заведениях, воз-
растает роль инструментальной музыки. 
Уже в начале XVIII века и в Москве, и в Пе-
тербурге музыкальное обучение осу-
ществляли приезжие из-за границы музы-
канты. Систематические музыкальные за-
нятия осуществлялись в кадетском корпу-
се, в гимназии при Академии наук, в Мос-
ковском университете, в Смольном инсти-
туте и др. Часто музыкальными занятиями 
руководили выдающиеся иностранцы, по-
этому уроки музыки проходили на доста-
точно высоком уровне.  

Такая ситуация сохранялась до 60-х 
годов XIX века, однако потребность в рус-
ских профессиональных музыкантах 
неуклонно возрастала. При театральных 
училищах Москвы и Петербурга, а также в 
Придворной певческой капелле проходили 
подготовку, наряду с драматическими ак-
терами, певцы и оркестранты. Значитель-
ную роль в подготовке музыкантов-
профессионалов играли также различные 
учебные заведения, в которых существо-
вали музыкальные классы. В частности, 
система обучения музыке, принятая в не-
которых закрытых женских институтах, 
впоследствии легла в основу учебных пла-
нов консерваторий.  

Основой для открытия первой рус-
ской консерватории в Петербурге послу-
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жили основанные в 1860-м году музы-
кальные классы при Императорском Рус-
ском Музыкальном Обществе (ИРМО). 
Консерватория в Москве была открыта в 
1866 году на основе таких же классов, со-
зданных Н.Г. Рубинштейном. «Это было 
грандиозное событие для России, в кото-
рой уж бурлила музыкальная жизнь, но не 
было ни специальных музыкальных учре-
ждений, готовивших профессионалов, ни 
учреждений, занимавшихся организацией 
концертной жизни страны» [4, с. 10]. 

Открытие консерваторий в двух сто-
лицах действительно было важнейшим 
государственным событием. «Московская 
и Петербургская консерватории стали тем 
фундаментом, на котором возводилось 
могучее здание российского музыкального 
мироздания, поскольку именно здесь про-
исходило формирование новой концепции 
и новой модели профессионального музы-
кального образования, закладывалось по-
нимание консерватории как высшего 
учебного заведения, как музыкального 
университета, объемлющего все виды му-
зыкальной деятельности в широком кон-
тексте гуманитарных знаний» [5, с. 4]. Из-
вестно, однако, что были и противники 
открытия консерваторий в России, в част-
ности, В.В. Стасов, который считал, что 
консерватории в России вредны, посколь-
ку копируют принципы европейской му-
зыкальной науки, способствующие исчез-
новению национального, исконно русско-
го склада музыкального образования. Как 
отмечает Н.А. Миронова, «сказать, что тео-
рия, история или эстетика музыки счита-
лись тогда чем-то ненужным, было бы 
слишком мягко. Этих предметов едва ли не 
боялись, считая их символом бесполезной 
и даже опасной учености» [6]. 

Здесь необходимо обратиться к ста-
тье Г.А. Лароша (друга и единомышленни-
ка П.И. Чайковского) «Мысли о музыкаль-
ном образовании в России» [7]. В данной 
публикации автором постулируются ос-
новные принципы, которые существенно 
отличали русские консерватории от евро-
пейских прототипов. Ларош, а вместе с 

ним и Чайковский считали, что каждый 
исполнитель, как и музыковед, и компози-
тор, должен владеть знаниями по гармо-
нии, полифонии, музыкальной форме и 
другим предметам, относящимся к обла-
сти теории музыки. «Каждый хороший му-
зыкант, а особенно теоретик-критик, дол-
жен испробовать себя во всех родах сочи-
нения», считал П.И. Чайковский [6]. Ларош 
выступает против поверхностного озна-
комления с шедеврами современной му-
зыки и считает, что композитор, и шире – 
любой музыкант для того, чтобы действи-
тельно освоить и понять музыкальное ис-
кусство, должен сам пройти все трудности 
создания музыкальных произведений. Ав-
тор подчеркивает необходимость изуче-
ния образцов европейской музыки для по-
лучения глубокого и основательного 
«фундамента» музыкального образования. 
«Самодеятельность и борьба с техниче-
скими препятствиями, а не лёгкое и по-
койное рассматриванье чужих красот – вот 
путь, по которому музыкант может до-
стигнуть зрелого и всестороннего разви-
тия» [7]. Однако автор подчеркивает, что 
знакомство с большим количеством клас-
сических произведений также важно. 
«Чтение классических произведений не 
может быть заменено никаким другим об-
разовательным средством» [Там же]. Ла-
рош настаивает на том, что каждый уча-
щийся, «ознакомленный через собствен-
ные многочисленные и многообразные 
работы со всем механизмом контрапункта, 
становится на ту точку, с которой он мо-
жет вникнуть в музыкальное произведе-
ние, понять и оценить его особенности» 
[Там же]2. 

Именно с таким убеждением Чайков-
ский приступил к педагогической дея-
тельности. Он одним из первых ввел прак-
тику задания по композиции во все теоре-
тические курсы. Необходимо заметить, что 
он не был новичком в преподавании – в 
период обучения в Петербургской консер-
ватории он вел ассистентскую работу в 
классе профессора Зарембы. В этом отно-
шении весьма интересной представляется 
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статья Т.З. Сквирской [8], в которой при-
ведены архивные сведения, а также фото-
копии ведомостей, подтверждающих 
начало педагогической деятельности Чай-
ковского именно в Петербурге. Автор сви-
детельствует, что «Чайковский в двадцать 
три года стал одним из первых педагогов-
теоретиков Петербургской консерватории 
и одним из первых русских педагогов-
теоретиков вообще» [8, с. 60].  

В первый год работы в Московской 
консерватории Чайковский вел класс гар-
монии и элементарной теории музыки. 
Преподавание теоретических предметов в 
консерватории с самого начала приобрело 
ярко выраженный профессиональный ха-
рактер, чему, без всякого сомнения, спо-
собствовала личность Петра Ильича и его 
педагогическая работа. Как свидетель-
ствуют исследователи, Чайковский был 
очень ответственным человеком, и за 
каждую работу брался с большой долей 
энтузиазма. Приведем лишь малую часть 
воспоминаний его учеников разных спе-
циальностей: «Чайковский, расхаживая по 
классу, медленно и очень внятно диктовал 
нам, а мы записывали. <…> Изложение 
Чайковского, его замечания, объяснения и 
поправки были замечательно ясны, сжаты 
и удобопонятны. <…> В обращении с уче-
никами Петр Ильич был удивительно мя-
гок, деликатен и терпелив. <…> Неволь-
ные, иной раз саркастические и вполне за-
служенные замечания никогда не выра-
жались им в сколько-нибудь грубой или 
обидной форме»3 [9, с. 74–75]. «Он входил в 
класс быстрой походкой, с руками за спи-
ной, слегка наклонив голову и смотря пе-
ред собой сосредоточенным, и, как нам ка-
залось, острым взглядом серых глаз»4 [9, с. 
82]. «Мы, ученики консерватории, и я в 
том числе, П.И. Чайковского боготворили и 
с жадностью следили за каждой нотой, 
выходившей из-под его гениального пера. 
<…> Его безграничная любовь и предан-
ность делу развития родного искусства, 
забота о развитии молодых талантов и их 
воспитании, дала яркие, заметные резуль-
таты»5 [9, с. 84].  

К учащимся Петр Ильич проявлял 
требовательность, не допускал небрежно-
го отношения к занятиям, тем самым за-
ложив традиции воспитания музыкантов в 
Московской консерватории.  

Более десяти лет Чайковский препо-
давал в консерватории в качестве профес-
сора по классу композиции и руководил 
теоретическими классами. «...Для П.И. Чай-
ковского, – как свидетельствует Н.Д. Каш-
кин, – она [консерватория] на много лет 
сделалась той артистической семьей, в 
среде которой рос и развивался его та-
лант» [1, с. 23].  

Следует отметить, что именно на го-
ды работы в консерватории выпал «бур-
ный и интенсивный рост его творческого 
дарования» [10, с. 100]. До 1878 года Чай-
ковский пишет Первый фортепианный 
концерт, балет «Лебединое озеро», симфо-
нию «Зимние грезы» и ряд других сочине-
ний. Творческими же вершинами этого 
периода стали Четвертая симфония и опе-
ра «Евгений Онегин», первая постановка 
которой была осуществлена силами уча-
щихся 17 марта 1879 в консерваторском 
ученическом спектакле. 

Как справедливо отмечает Е.Е. По-
лоцкая, именно педагогическая деятель-
ность Чайковского «выдвинула его как 
теоретика и автора музыкально-
теоретических трудов на почетное место в 
европейском и отечественном музыкозна-
нии» [11, с. 6]. Так, уже в 1872 году была 
издана первая учебно-методическая рабо-
та русского композитора «Руководство к 
практическому изучению гармонии», 
написанная Чайковским в течение 1869–
1871 гг. Помимо этого композитор пере-
вел на русский язык «Руководство к ин-
струментовке» Ф.О. Геварта. В своих тео-
ретических работах композитор обобщил 
знания, приобретенные им во время обу-
чения в консерватории, а также собствен-
ный педагогический опыт.  

Среди учеников П.И. Чайковского – 
будущие музыканты и педагоги разных 
специальностей: пианист Ростислав Гени-
ка, скрипачи Александр Литвинов и Иосиф 
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Котек, флейтист Александр Химиченко, 
виолончелист Анатолий Брандуков и др.  

Однако наиболее значительным уче-
ником Чайковского, несомненно, является 
Сергей Иванович Танеев (1856–1915) – му-
зыкальный ученый, композитор, педагог, 
пианист, музыкально-общественный дея-
тель. Танеев поступил в только что от-
крывшуюся Московскую консерваторию в 
возрасте девяти лет, и до 1869 года зани-
мался в младших классах. С 1869 года про-
должил обучение в классе фортепиано 
(Н.Г. Рубинштейн). У П.И. Чайковского 
проходил обучение по гармонии, инстру-
ментовке и свободному сочинению (ком-
позиции). Имя Танеева является первым 
на доске отличия учеников консервато-
рии. С 1878 года, после ухода П.И. Чайков-
ского из консерватории, Танеев начинает 
свою педагогическую деятельность в ка-
честве преподавателя гармонии, инстру-
ментовки, позднее вел класс свободного 
сочинения. В 1885-м году, благодаря ста-
раниям П.И. Чайковского, он был назначен 
на пост директора консерватории, кото-
рый занимал до 1889 года.  

С.И. Танеев – непосредственный пре-
емник Чайковского на посту профессора 

Московской консерватории по теоретиче-
ским классам и композиции – имел боль-
шое количество учеников. Очевидно, что 
школа П.И. Чайковского воспитала поко-
ление великих музыкантов и музыкаль-
ных ученых, ставших достоянием не толь-
ко отечественных искусства и науки, но и 
всего мирового музыкального сообщества. 
Среди учеников Танеева – Сергей Василье-
вич Рахманинов, Александр Николаевич 
Скрябин, Рейнгольд Морицевич Глиэр, 
Николай Михайлович Ладухин, Констан-
тин Николаевич Игумнов, Болеслав Лео-
польдович Яворский, Александр Дмитрие-
вич Кастальский и др.  

Таким образом, можно смело утвер-
ждать, что именно педагогическая дея-
тельность П.И. Чайковского – энтузиаста 
своего дела, всецело преданного русской 
культуре, внесла неоценимый вклад в ис-
торию отечественного и мирового музы-
кального искусства, заложив основы вос-
питания профессиональных музыкантов и 
создав фундамент для возникновения це-
лой плеяды выдающихся музыкальных 
деятелей. 

 
Примечания: 
 
1. Николай Иванович Заремба – первый в России начал преподавать теорию на рус-

ском языке, с 1862 – профессор специальной теории Санкт-Петербургской консерватории. 
В 1867–1871 возглавлял Санкт-Петербургскую консерваторию. Среди его учеников также 
Г.А. Ларош, Н.А. Губерт, Н.Ф. Соловьев, К.К. Зике и др. 

2. Здесь воспроизводится по изд.: Ларош Г. Собрание музыкально-критических ста-
тей. – Т. 1. – М., 1913. – С. 214–245. 

3. Из воспоминаний Ростислава Владимировича Геники. Закончил Московскую кон-
серваторию в 1879 году по классу Н.Г. Рубинштейна, у Чайковского проходил курс гармо-
нии, также изучал под его руководством оркестровку и класс свободного сочинения (ком-
позицию). 

4. Из воспоминаний Александра Александровича Литвинова – дирижера, скрипача, 
педагога, музыкально-общественного деятеля. В 1873 году в возрасте 12-ти лет Литвинов 
поступил в Московскую консерваторию в класс профессора Ф. Лауба. У П.И. Чайковского 
учился по теоретическим предметам, был его стипендиатом. 

5. Из воспоминаний Александра Васильевича Химиченко (1856–1947) – флейтиста, 
педагога, профессора Киевской консерватории. Московскую консерваторию закончил в 
1879 году, у Чайковского изучал гармонию. 
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Невербальная коммуникация дири-

жера-хормейстера является одной из спе-
цифических составляющих этой интерес-
ной и многогранной профессии. Невоз-
можно представить себе дирижера без вы-
разительной мимики, колоритных и убе-
дительных жестов, а также отточенной 
пластики. Наряду с другими компонента-
ми невербальная коммуникация является 
одним из главных «орудий», с помощью 
которого дирижер добивается поставлен-
ных творческих задач.  

Для начала хотелось бы раскрыть 
само понятие «невербальная коммуника-
ция». 

В широком смысле слова «коммуни-
кация» – это передача сообщения. Если 
обратиться к толковому словарю С.И. Оже-
гова, то мы найдем такую формулировку, 
как «сообщение, общение» [5]. Философ-
ский словарь дает следующее определение 
понятия «коммуникация»: коммуникация 
(от лат. communication – сообщение, пере-
дача) – общение, обмен мыслями, сведе-
ниями, идеалами и т. д., передача того или 
иного содержания от одного сознания 
(коллективного или индивидуального) к 
другому посредством знаков, зафиксиро-
ванных на материальных носителях. [9, с. 
269]. Также коммуникацию определяют 
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как одну из граней общения. Но, по наше-
му мнению, самым важным является то, 
что вследствие коммуникации информа-
ция не только передается, но еще и соеди-
няется с другой информацией, оформляет-
ся, прогрессирует и образовывается. То 
есть при коммуникации создается новый 
продукт общения. Советский и российский 
учёный А.А. Леонтьев отмечает, что ком-
муникация не является ограниченным 
преподнесением какого-либо сообщения, а 
прежде всего – это этап преобразования 
информации, «обмена информацией меж-
ду субъектами коммуникации». По мне-
нию Ю.В. Таратухиной, коммуникация – 
это действие, в которое заложен обмен 
информацией, где, хотелось бы подчерк-
нуть, происходит перемещение чувствен-
ного и рационального уровней [10]. 

Также хотелось бы отметить, что пе-
редача информации между субъектами 
строится посредством отдельной системы 
сигналов, наборов букв, цифр, шифров и т. 
д. Из вышесказанного следует, что комму-
никация – это результат обмена информа-
цией с помощью определенной законо-
мерности знаков. 

Исходя из того, какова закономер-
ность, из чего она состоит, мы можем под-
разделять коммуникацию на два вида: 
вербальная и невербальная. Обратимся к 
краткой характеристике каждого из них.  

Вербальная коммуникация – это пе-
редача информации при помощи челове-
ческого общения. Она использует в каче-
стве знаковой системы человеческую речь. 
То есть вербальная коммуникация – это 
процесс обмена информацией и эмоцио-
нального взаимодействия между людьми 
или группами при помощи речевых ин-
струментов. 

Невербальная коммуникация – это 
общение при помощи мимики, жестов и 
пантомимики, то есть через тактильные 
ощущения, предполагающие получение 
кинестетических, зрительных, слуховых, 
обонятельных и других ощущений от дру-
гого человека.  

«Невербальное поведение человека 
неразрывно связано с его психическим со-
стоянием и служит средством его выраже-
ния. На основе невербального общения 
раскрывается внутренний мир личности, 
осуществляется формирование психиче-
ского содержания общения и совместной 
деятельности» [8]. 

Естественно, вербальный и невер-
бальный компоненты в профессиональной 
деятельности дирижера-хормейстера яв-
ляются средствами воздействия руково-
дителя на коллектив. Мы полагаем, что 
оба элемента являются основополагаю-
щими в процессе дирижирования. Это два 
компонента одного действия. Дирижер в 
репетиционном процессе, естественно, 
больше пользуется вербальной коммуни-
кацией, с помощью которой он может до-
нести до каждого хориста ту или иную 
информацию, заложить общие уставы и 
положения, закрепить выработанные 
умения и навыки у коллектива, а где-то и 
показать пример точного исполнения му-
зыкального материала. Но и невербальная 
коммуникация на репетициях тоже необ-
ходима, потому что точный жест и харак-
терный взгляд могут заменить тысячу 
слов и высказываний. Но особенно велика 
значимость невербальной коммуникации 
в концертной практике дирижера-
хормейстера, где он лишен вербальной, и 
вся доля ответственности ложится на этот 
компонент. Поэтому, на наш взгляд, имен-
но выразительность и содержательная 
наполненность невербальной коммуника-
ции позволит хористам ясно «считывать» 
музыкальную информацию. 

Очень точно высказался по этому по-
воду А.М. Пазовский: «Дирижеру нужна не 
внешняя красивость, а музыкальная выра-
зительность и убедительность жеста. Вир-
туозный штрих палочки, и свободная, эла-
стичная рука, и выразительность мимики 
лица только тогда хороши, нужны, оправ-
даны и художественно целесообразны, ко-
гда они доносят характер музыки, являют-
ся ее четким пластическим выражением и 
одновременно доставляют дирижеру 
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ощущение физической свободы, удоволь-
ствия от самого процесса исполнения» [7].  

Следовательно, дирижер-хормейстер 
должен обладать развитой мимикой, же-
стами и пластикой, которые входят в ком-
плекс невербальной коммуникации.  
Об этом не раз говорили многие педагоги, 
раскрывая в своих трудах специфику ди-
рижерской деятельности, например,  
Л.М. Андреева, Н.П Иванов-Радкевич,  
С.А. Казачков, К.А. Ольхов, М. Багринов-
ский, и др. Также очень много важной ин-
формации о невербальной коммуникации 
можно увидеть в книгах таких дирижеров, 
как Ш. Мюнш, К. Кондрашин, А. Пазовский 
и др. 

Например, К.А. Ольхов пишет: «Из 
специфических дирижерских данных сле-
дует отметить в первую очередь наличие 
сильной воли, высокое владение концен-
трированным и дифференцированным 
вниманием, быстроту реакции и ярко вы-
раженную коммуникабельность – способ-
ность понимать и быть понятым» [6, с. 16]. 
А коммуникация – это и есть способ быть 
понятым, в процессе общения объяснить 
тот или иной материал, то есть, это по-
пытка донести свое мнение и свои соб-
ственные мысли.  

Хоровой дирижер, педагог Л.М. Ан-
дреева в своем труде «Методика препода-
вания хорового дирижирования» отмеча-
ет: «Дирижер активно участвует в испол-
нении только через посредство жеста, без 
него он становится «немым». У дирижера, 
хорошо владеющего техникой, язык же-
стов полностью заменяет язык слов, и ис-
полнители могут свободно «читать» по 
руке дирижера все его требования» [1, с. 
15]. Автор высказывает мнение о том, что 
невербальная коммуникация является до-
минирующей, она может ускорить рабо-
чий процесс, а следовательно, поможет и 
быстрее добиться поставленных целей и 
задачей. 

Так, по С. Казачкову, дирижер поль-
зуется жестами, мимикой и пантомимиче-
скими движениями. Эти приемы характе-
ризуются неудержимой силой влияния, 

позволяющей дирижеру требовать от хо-
рового коллектива молниеносной и без-
ошибочной реакции. По мнению автора, 
именно двигательные процессы в дири-
жировании являются основой. С. Казачков 
пишет о том, что дирижерский жест – до-
статочно многообразный феномен. И все 
составляющие столь сложного явления не 
могут существовать друг без друга. Автор 
утверждает: «Дирижер, заимствуя матери-
ал из общечеловеческого и общедирижер-
ского языка жестов, создает свой «словарь 
жестов», который ему служит, по выраже-
нию Ш. Мюнша, «для передачи того, что 
происходит в его душе» [2, с. 17]. 

Также С. Казачков пишет в своем 
труде о том, что невербальное мастерство 
дирижера должно быть не менее отрабо-
танным, чем вокальное и игровое, и не ме-
нее грациозным, чем техника балерины. 
Только тогда дирижер может утверждать, 
как Тосканини: «Моя палочка показывает, 
<…> почему вы играете иначе?». По С. Ка-
зачкову, язык жестов используется в жиз-
ни и в быту. Автор замечает, что люди в 
обычной жизни не тренируют жестикуля-
цию, но дирижеру, как и любому актеру, 
просто необходимо обучаться мастерству 
жеста. Хотелось бы привести в качестве 
примера его мысли: «По Станиславскому, 
артисту, точно грудному ребенку, прихо-
дится учиться всему с самого начала: 
смотреть, ходить, говорить и т. д. Все это 
мы умеем делать в жизни. Но беда в том, 
что в подавляющем большинстве мы это 
делаем плохо, не так, как установлено 
природой. На сцене надо смотреть, ходить, 
говорить иначе – лучше, нормальнее, чем в 
жизни, ближе к природе» [2, с. 19]. Следо-
вательно, по Казачкову, основу дирижер-
ского искусства формирует способность 
одарить коллектив единым настроением, 
пробудить единую музыкально-
исполнительскую идею, нацелить его 
фантазию и воображение в единое 
направление и т. д. Также Казачков утвер-
ждает, что дирижер фиксирует и поддер-
живает связь с исполнителями, пластично 
претворяет образ музыкального материа-
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ла, замысел и настрой, заражая коллектив 
своим артистическим вдохновением, ру-
ководит звучностью и «вырисовывает» 
форму произведения. А для реализации 
этих замыслов нет других источников, за 
исключением мышечного аппарата, кото-
рым управляет идея, упорство, ощущения 
и слух дирижера. Но также особо значима 
«какая-то магическая сила», как ее назы-
вает С. Казачков, ощутимая от дирижера, 
которая выявляется через невербальную 
коммуникацию.  

К. Кондрашин в своей книге «Мир 
дирижера» говорит о том, что жест – это 
распознавание нюансов. И здесь мы не 
можем не согласиться с автором, потому 
что только через жестикуляцию дирижер 
может донести до хористов необходимую 
ему силу звука. А глаза, по мнению автора, 
– это темперамент и непосредственно сама 
связь с музыкантами [3]. Хочется вспом-
нить известное выражение «глаза – зерка-
ло души», которое оправдывает необхо-
димую наполненность взгляда дирижера. 
Именно глазами руководитель может по-
просить или наказать, воодушевить и под-
бодрить и т. д. 

Из вышесказанного следует, что 
многие педагоги и мастера приходят к вы-
водам о том, что невербальная коммуни-
кация является фундаментом в профессии 
дирижера, то есть незаменимым фактором 
является обладание развитой мимикой, 
точной жестикуляцией и красочной пан-

томимой, без которых дирижер-
хормейстер не сможет полностью рас-
крыть весь свой потенциал. Великолепно 
высказался по этому поводу французский 
дирижер Ш. Мюнш: «Дирижёр должен 
быть за пультом, чтобы вдохновлять му-
зыкантов, внушать им те эмоции, которые 
музыка вызывает в нем. А для этого в его 
распоряжении есть два средства: жест  
и взгляд. Порой выражение его глаз –  
значит больше, чем взмах руки или палоч-
ки» [4].  

Подводя итог, нам хотелось бы отме-
тить, что невербальная коммуникация яв-
ляется одним из важных компонентов в 
профессии дирижера-хормейстера. В срав-
нении с другими музыкально-
исполнительскими специальностями, вла-
дение невербальными средствами стано-
вится основополагающей составляющей 
всего профессионального комплекса ди-
рижера-хормейстера. А если провести па-
раллель с другими творческими профес-
сиями, в которых невербальный компо-
нент также является весьма значимым, то, 
на наш взгляд, актёрское искусство ока-
жется наиболее близким. Потому что ак-
тер, как и дирижер, не может состояться 
профессионально без развитой невер-
бальной коммуникации. Отметим, что 
данное предположение может послужить 
отправной точкой для дальнейших иссле-
дований. 
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Симфония Л. Берио для восьми голо-

сов и оркестра – произведение неординар-
ное, яркое и знаковое для своего времени. В 
творчестве Л. Берио, даже учитывая всю 
его масштабность и разносторонность, она 
занимает особое место. Премьера произве-
дения состоялась в 1969 г. в Нью-Йорке и 
стала настоящим событием западной му-
зыкальной культуры, некой «отправной 
точкой» в развитии музыкального искус-
ства постмодернисткого периода. 

Произведение было написано по за-
казу Нью-Йоркского симфонического ор-

кестра. Уважение к руководителю этого 
оркестра – Л. Бернстайну композитор вы-
разил посвящением ему Третьей части. Но 
в симфонии есть предназначения, не вы-
писанные в заголовках: Вторая часть по-
священа памяти М.Л. Кинга, а Третья, по-
мимо вышеуказанного посвящения Л. 
Бернстайну, ещё и Г. Малеру. Что касается 
жанра, то сам композитор отмечал, что 
опирался на изначальный этимологиче-
ский смысл слова «симфония», имея в виду 
«совместное звучание» (пер. с греч). 



Искусство и художественное образование: теория, история, практика 

31 

Традиционно в ХХ веке от симфонии, 
как циклического произведения, уже не 
требуется соответствия и следования 
классическому структурному канону. Но 
жанр по-прежнему подразумевает мас-
штабность, концептуальность и многоас-
пектность содержания. В симфонии Л. Бе-
рио основой концепции становится сама 
идея совместного звучания; своеобразный 
эмоциональный портрет и интеллекту-
альный анализ современной культурной 
ситуации. В произведении постоянно вза-
имодействует вечное, вневременное и сю-
иминутное, трагическое и забавное, утон-
ченное и банальное.  

С одной стороны, представлена запе-
чатленная в звуках хроника: симфония со-
здавалась композитором в годы действия 
политических потрясений. Здесь нашли 
отражение известные события 1968 г., бо-
лее всего впечатлившие Берио: выступле-
ния французского студенчества и убий-
ство М.Л. Кинга, получившие широкий 
общественный резонанс в мире. С другой 
стороны, в симфонии присутствует мифо-
логический слой в сочетании с авторскими 
комментарием. Л. Берио на протяжении 
всей своей жизни испытывал интерес к 
мифологии, был знаком с работами В. 
Проппа («Морфология сказки»), изучал 
труды французского философа К. Леви-
Стросса. Сам композитор отмечал: «Меня 
интересует в музыке то, что имитирует и в 
некотором смысле обрисовывает чудес-
ный феномен, лежащий в основе языка: 
звук, становящийся смыслом» [4].  

Поэтому поиск ведется не только на 
композиционном, но и на предкомпозици-
онном уровне, где оба материала (словес-
ный и музыкальный) фигурируют как по-
чти тождественные и взаимозаменяемые. 
Идея трактовки словесного языка как му-
зыки и стирания грани между вербальным 
и невербальным уровнем выражения яви-
лась генеральной идеей симфонии. Не ме-
нее важным для автора стало отображение 
многослойного среза современности, 
включая мифологический и исторический 
пласты. Столь многомерный замысел реа-

лизуется в композиции произведения 
многопланово. 

Во-первых, по тембровому признаку 
явно выделяются два блока: вокальный и 
инструментальный. Восемь вокальных 
партий предназначены для октета «Swin-
gle Singer», столь популярного в 60–70-е 
годы и ставшего музыкальным знаком 
своего времени – стремления к свободе и 
ухода от жесткой культурной стратифика-
ции и стандартизации. 

Вокальный ряд, в свою очередь, 
дифференцируется на пение и чтение. 
Текст его разнообразен по истокам. В Пер-
вой и Пятой частях – это фрагменты бра-
зильских мифов из книги Леви-Стросса 
«Сырое и вареное», во Второй части – имя 
М.Л. Кинга, в Третьей – пестрый коллаж, 
основанный на сочетании случайных ре-
плик – лозунга выступлений французского 
студенчества; фразы, комментирующей 
происходящее в музыкальном тексте, и 
отрывков из романа С. Беккета «Неназы-
ваемый». Инструментальный ряд также 
дифференцирован. Его составляют не 
только инструменты академической тра-
диции, но и характерные для джазово-
эстрадного звучания саксофон, электроор-
ган, клавесин. 

Другой параметр дифференциации 
ткани симфонии следует по признаку 
«свое-чужое», причем как в музыкальном 
материале, так и в словесном тексте. При 
этом «чужое» разнородно. Прежде всего, 
отметим Скерцо Второй симфонии Мале-
ра, присутствующее в Третьей части плот-
ным тематическим слоем. Помимо него 
наличествуют музыкальные цитаты из 
произведений разных эпох (от И. Баха и до 
А. Шенберга). 

Все эти измерения образуют доста-
точно сложную композицию, которая раз-
ворачивается в пяти частях произведения. 
Она представляет собой единое целое, в 
котором все части неразрывно связаны 
между собой, в том числе и тональным 
планом. После увлечения сериализмом и 
электронной музыкой композитор прихо-
дит к некому синтезу, обращаясь к сред-



Искусствознание: теория, история, практика 

32 

ствам традиционных тембров и тональ-
ному принципу. Тональный центр симфо-
нии – c-moll выверен, прежде всего, по 
скерцо Второй симфонии Малера. В треть-
ем такте Первой части звучит большой 
минорный септаккорд «c-es-g-h», который 
становится лейтгармонией и централь-
ным элементом, завершающим первую и 
последнюю части. В звуковом ряду, на ко-
тором основана вторая часть, подчеркнута 
терция «f-a», выступающая в качестве 
своеобразной субдоминанты к основной 
тональности симфонии. 

Все части симфонии выстраиваются 
в зеркально-симметричном порядке. Дра-
матургическим центром является Третья 
часть, по масштабу вполне сопоставимая с 
остальными четырьмя частями. Симмет-
ричность всей композиции выявляется на 
разных уровнях: от внешних до более глу-
бинных и скрытых. Две пары частей (1 и 5, 
2 и 4) соответствуют друг другу пропор-
циями, темпами, характером использован-
ных тембров. В структурном отношении 
все четыре части представляют собой сво-
бодные построения, опирающиеся на 
сквозной принцип развития с выделением 
обширной кульминационной зоны. Каж-
дая часть открывается вступительным 
разделом, в котором заложено основное 
тематическое ядро.  

Что касается обращения с вербаль-
ным текстом, то в каждой паре частей 
имеется свое индивидуальное решение. 
Соотношение пения и словесного текста в 
них различно. Так, в паре 1-й и 5-й частей 
чтение функционально закреплено: в Пер-
вой части – за басом, в Пятой – поперемен-
но за всеми вокалистами. Объем чтения в 
этой паре частей неодинаков. Общим мо-
ментом является прерывание чтения в 
кульминационных зонах. В паре 2-й и 4-й 
частей чтение отсутствует.  

Пение практически везде представ-
лено звуковыми фонемами – прорываются 
гласные звуки и однослоговые образова-
ния. Так во Второй и Четвертой частях ос-
новой сквозной структуры становится по-
степенное собирание словесной фразы: от 

напряженно звучащих фонем к слогам, от 
слогов – к словам, в результате чего соби-
рается ключевая фраза (во 2 части – «O 
Vifrtin Luter King», в 4 части – «Rose de 
sang». 

В паре 1-й и 5-й частей аналогичны 
вступления – по характеру появления чи-
таемого материала, прорастающего из по-
ля фонем. Композитор использует здесь 
прием синхронного и имитационного со-
четания различных текстов. Подобный 
процесс наблюдается и во второй части, но 
здесь синхронно пропеваются не тексты, а 
отдельные слоги и слова имени Мартина 
Лютера Кинга. Процесс сложения фразы 
происходит одновременно по горизонтали 
и вертикали, результатом чего становится 
завершение Второй части семизвучным 
аккордом, в котором кластерно сливаются 
все фонемы имени. 

Композитор решает проблему фина-
ла методом реминисценций Пятой части 
одновременно с использованием принци-
па обрамления. «Подхвату» словесной 
фразы Четвертой части вторит финаль-
ный фрагмент из Второй части без слов. 
Так же повторяется ситуация кристалли-
зации лейтаккорда из Первой части, и на 
протяжении всего финала возвращаются 
некоторые цитаты из Третьей части, рас-
средоточенные в разных голосах парти-
туры. 

Третью – центральную часть симфо-
нии сам Л. Берио характеризует как самую 
экспериментальную музыку, которую он 
когда-либо писал. Результат – своеобраз-
ный экскурс, проделанный на материале 
Третьей части симфонии Г. Малера. Этот 
малеровский фрагмент трактуется как 
«вместилище большого числа ассоциаций, 
которые множатся и разрастаются, будучи 
взаимосвязанными и вовлеченными в те-
кучую структуру самого сочинения, взято-
го за основу» [2, с. 114]. 

Скерцо из Второй симфонии Малера 
(1894), в свою очередь, построено на авто-
цитате – песне из «Волшебного рога маль-
чика» (1892 г.) о проповеди Антония Паду-
анского рыбам. Это сатира на весь род 
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людской, но одновременно и perpetuum 
mobile. Скерцо – гротесковый образ тщет-
ности. Именно такая музыка избрана Бе-
рио в качестве пути, по которому он пус-
кает музыкальный поток Третьей части 
своей Симфонии. 

В целом, следуя типу композиции 
Скерцо Малера (сложная трехчастная с 
трио), Берио сохраняет и общие моменты 
оформления: темповые обозначения и не-
которые ремарки («In ruhing fliesgtnder 
bewender» «Vorwarts»), размер 3/8, ин-
струментовку цитируемого материала, то-
нальный план. Берио прибегает к сравне-
нию с «образом реки, реки, текущей через 
постоянно меняющиеся ландшафты, ухо-
дящей временами под землю» [Цит. по: 2, 
с. 115]. Функция, которую выполняет в 
Третьей части Скерцо Малера, заставляет 
вспомнить о средневековом принципе can-
tus firmus. А. Шнитке определяет компози-
цию этой части как полистилистические 
вариации на cantus firmus. Скерцо Малера 
здесь и стержень, и фундамент, на котором 
выстраиваются другие голоса: вокальные 
и инструментальные. В них взаимодей-
ствуют множество цитат из таких произ-
ведений, как Четвертая симфония Г. Мале-
ра, «Море» К. Дебюсси, «Камерная музыка» 
П. Хиндемита, «Фантастическая симфо-
ния» Г. Берлиоза, Концерт для скрипки с 
оркестром D-dur И. Брамса, «Группы»  
К. Штогхаузена и мн. др. 

Остановимся на характере взаимо-
действия цитат, интересном как в компо-
зиционном, так и в семантическом аспек-
тах. Одним из ярких примеров переплете-
ния цитатного материала является крат-
кое восьмитактное вступление до начала 
цитирования малеровского скерцо. Оно 
представляет собой комплекс цитат, кото-
рые сходны по своей композиционной 
функции: в контексте оригинала они за-
нимали то же самое место в форме – 
начальное. Это фрагменты из Четвертой 
симфонии Малера, оркестровой пьесы 
Шенберга ор. 16 № 4. Вступительный кол-
лаж совпадает с началом малеровского 
Скерцо. Звуковое пространство таким об-

разом строго организовано – все фрагмен-
ты объединены идей «музыки начала», 
подчинены единой метрике, но также и 
сохраняют тональности оригиналов. Дру-
гой уровень связи между цитатами опре-
деляется их родством с основными смыс-
ловыми мотивами этой части: водной и 
танцевальной стихиями. 

Танцевальность малеровского скер-
цо Берио усиливает цитатами из «Вальса» 
М. Равеля, балета И. Стравинского «Агон», 
«Кавалера розы» Р. Штрауса. С образом 
рыб Антония Падуанского ассоциативно 
связаны фрагменты «Моря» К. Дебюсси и 
сцены гибели Воццека на озере из одно-
именной оперы А. Берга. И здесь выявля-
ется еще одна важная тема не только Тре-
тьей части, но и Симфонии в целом – образ 
погибшего героя. Изначально возникнув 
во Второй части (O, King), она прорастет в 
финале, где выражение «убитый герой» 
кладется в основу текста. 

Цитатный материал находит отра-
жение в вокальной партии не только в ви-
де словесных реплик. В ходе развития 
Третьей части вокальный ансамбль, по-
мимо отдельных, не связанных с цитируе-
мыми пластами мелодических линий, пре-
подносит темы из Скерцо Малера, как бы 
подхватывая их у других инструментов. 
Иногда вокальная партия «переключает-
ся» на другой цитатный материал.  

Вокальный ансамбль на протяжении 
всей части комментирует происходящее в 
музыке: так, цитата из пьесы Шенберга, 
имеющая заголовок «Перипетия», сопро-
вождается возгласом вокального ансамбля 
«О! перипетия!»; аккорд из «Дара» П. Булеза 
появляется вместе с репликой тенора «У 
меня есть подарок для вас»; отрывок из 
«Фантастической симфонии» Г. Берлиоза 
комментируется фразой «Фантастическое 
публичное представление»; при появлении 
цитаты из Скрипичного концерта А. Берга 
басы сообщают об исполнении концерта в 
размере ¾. А с появлением фрагмента из 
скрипичного концерта Брамса альт по-
правляет «два скрипичных концерта», а со-
прано указывает на метр «3/8» [4]. 
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Помимо смысловых переплетений 
цитат следует отметить их интонацион-
ные связи, как со скерцо Малера, так и 
между собой. Не менее важным фактором 
объединения цитат является их тембровая 
однородность. 

Обращает на себя внимание следую-
щий факт: цитаты настолько умело встро-
ены в текст, что подвергаются минималь-
ным трансформациям, в то время как их 
связи выстроены весьма искусно. Таким 
образом, композиционный акцент делает-
ся на мастерски выполненную компоновку 
взаимодействующих цитат.  

Собственно авторский материал 
симфонии обнаруживается в Третьей ча-
сти, где автоцитаты оказываются проме-
жуточным звеном между «своим» и «чу-
жим» текстом. Поэтому главным проявле-
нием «своего» в симфонии становятся от-
бор и компоновка цитатного материала, а 
также модус его преподнесения, которые 
отображают художественный замысел 
композитора. Сам Л. Берио так определил 
смысл этого раздела Симфонии: «он может 
быть понят как некий «искусно созданный 
объект» [2, с. 111]. 

Таким образом, Третья часть симфо-
нии представляет собой многослойный 
феномен. При этом общее звучание вовсе 
не создает впечатление хаоса, но скорее 
многоликого целого, в котором выстраи-
вается сложный и увлекательный коллаж 
различных пластов, вокальный и инстру-
ментальный ряд, академическое и неака-
демическое начало. Задача композитора 
была крайне сложной: переосмыслить 
знаменитую симфонию Малера, услышать 
в ней что-то новое – при том, что она уже 
стала хрестоматийным образцом, без-
условным шедевром. Музыка Малера в его 
интерпретации проходит сложный путь от 
серьезного драматического концептуа-
лизма к иронически-бесстрастной постмо-
дернистской игре – путь от Симфонии к 
«Симфонии». 

Существенно, что для Л. Берио в сти-
листическом коллаже Симфонии была 
важна не столько подчеркнутая несовме-

стимость отдельных элементов, а, напро-
тив – объединяющее их начало: 

«Я хотел показать в сочинении разные 
явления, происходящие в разных точках и 
при этом объединить их. То есть основная 
идея симфонии – попытка уравновесить 
центробежную силу современного, такого 
сложного, многообразного, многоликого 
мира силой центростремительной» [4]. 

Подытоживая вышесказанное, мож-
но констатировать: в Третьей части в од-
новременности сосуществуют музыкаль-
ные принципы доклассической, классико-
романтической эпох и ХХ–XXI веков, под-
черкнутые текстами музыкальных цитат.  

Есть в композиции симфонии еще 
один пласт: комментирующие реплики 
вокального ансамбля. Своеобразным ком-
ментированием можно считать и соль-
феджирование тематизма Скерцо Малера 
неакадемическими голосами ансамбля 
«Swingle Singers». В результате в симфонии 
появляется момент отстранения, взгляда 
со стороны, что, как известно, является 
характерным признаком «театра пред-
ставления».  

Итак, симфония Л. Берио предстает 
перед нами как явление, характерное для 
эстетики ХХ–ХХI вв. Об этом свидетель-
ствуют: отказ от причинно-следственных 
связей, ценностной иерархии высокого и 
низкого; музыкального и немузыкального; 
хронологических последовательностей в 
сопоставлении культурно-стилевых слоев 
и цитат. 

В одном из интервью композитор так 
раскрывает свое видение этого современ-
ного состояния культуры: «мы постоянно 
носим на своих плечах и в себе наших 
предшественников – уйму опытов, слой 
пыли на наших плечах. <…> Никакой tabula 
rasa не может быть, особенно в музыке ХХ 
века» [2, с. 113]. 

Другой важный ракурс Симфонии 
Берио – органичное взаимодействие му-
зыки и литературы, где средства этих двух 
искусств не просто складываются, но об-
разуют систему нелинейных связей, со-
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здают многоуровневое целое, единый му-
зыкально-литературный организм. 

Сложная парадигма музыкально-
литературных отражений глубоко симп-
томатична для искусства нашего времени: 
грани между музыкой и литературой ста-
новятся все более условными, и зачастую 

процессы, происходящие в одном виде ис-
кусства, лучше видятся сквозь призму 
другого. Изобретательно выстроенный 
музыкально-литературный палимпсест 
становится ключевым жанром в искусстве 
ХХ века, своеобразным воплощением му-
зыки будущего. 
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Современная отечественная система 

классического музыкального образования 
имеет давние и прочные традиции подго-
товки высококвалифицированных специ-
алистов. Следует отметить, что традици-
онное обучение музыкантов-
исполнителей ориентировано на исполь-
зование преимущественно академических 
форм и методов учебной работы, направ-
ленных на приоритетное развитие испол-
нительского мастерства музыканта. Му-

зыкально-исполнительское мастерство – 
понятие многоаспективное, включающее 
совокупность взаимосвязанных компо-
нентов, которые определяют уровень раз-
вития специальных музыкальных способ-
ностей и протекание психических позна-
вательных процессов и обуславливают, в 
конечном счете, успешность профессио-
нальной деятельности музыканта-
исполнителя. Однако будущему специали-
сту для эффективного функционирования 
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в профессиональной среде недостаточно 
фундаментальных музыкальных знаний и 
владения навыками исполнительского ма-
стерства. Плодотворное и эффективное 
взаимодействие в условиях профессио-
нальной творческой деятельности опре-
деляется наличием у специалиста-
музыканта широкого арсенала коммуни-
кативных качеств, ориентированных на 
диалогические процессы. Это, в свою оче-
редь, требует сбалансированной подго-
товки специалиста, органично сочетаю-
щей профессионально-технологические и 
социально-коммуникативные аспекты. 

Поиск оптимальных форм обучения 
музыканта-исполнителя становится акту-
альной задачей современной системы ака-
демического музыкального образования. 
Сегодня в системе профессиональной под-
готовки музыканта-исполнителя необхо-
димо применять активно-деятельностные 
технологии, максимально актуализирую-
щие развитие мышления, речи, коммуни-
кативного и деятельностного потенциала, 
что позволит будущему специалисту при-
способиться к реалиям жизни и адаптиро-
ваться в профессионально-творческой 
среде. Основной трудностью применения 
этих технологий в исполнительских клас-
сах является индивидуальная форма обу-
чения. Наиболее эффективной вариантом 
совместной творческой деятельности в 
рамках индивидуальных музыкальных 
дисциплин, на наш взгляд, является при-
менение различных форм ансамблевого 
исполнительства, таких как камерный ан-
самбль, фортепианный ансамбль, форте-
пианный дуэт. 

Идея организации обучения во взаи-
модействии была заложена в начале XX 
века американским философом и педаго-
гом Дж. Дьюи, которая в дальнейшем пре-
образовалась в форму организации интер-
активного образовательного процесса. 
Интерактивное обучение (англ. interaction, 
лат. inter – между и actio деятельность и 
определяется как взаимодействие, взаим-
ное влияние людей или групп друг на дру-
га) ориентировано на развитие способно-

сти субъектов обучения продуктивно вза-
имодействовать в рамках коллективной 
деятельности. Такая «встроенность» дея-
тельности субъекта в контекст отношений 
с другими субъектами в процессе обуче-
ния становится средством «непрерывного 
выхода человека за пределы самого себя» 
[5, с. 84], активизируя взаимообмен ин-
формацией, умениями, навыками, опытом, 
эмоциями и т. д.  

К активным профессионально-
ориентированным видам обучения отно-
сится и рассматриваемая нами технология 
тематической дискуссии. Она базируется 
на широко применяемом в педагогической 
практике методе дискуссии, который име-
ет множество различных вариантов: «ме-
тод дискуссионной деятельности»  
(М.В. Кларин), «деловая дискуссия как ме-
тод активного обучения» (А.А. Вербицкий, 
Е.С. Полат, С.Д. Смирнов, Л.Д. Столяренко  
и др.), «дискуссия как метод контролируе-
мого общения» (А.П. Панфилова), «дискус-
сия как метод стимулирования и мотива-
ции учебно-познавательной деятельно-
сти» (В.А. Сластёнин, И.Ф. Исаев,  
А.М. Смолкин и др.). Следует отметить, что 
вопрос о границах применения педагоги-
ческих технологий и их эффективности в 
гуманитарных дисциплинах до сих пор 
вызывает дискуссию. Постановка данного 
вопроса, на наш взгляд, актуальна, так как 
каждая педагогическая технология (как и 
каждый отдельный метод обучения и вос-
питания) отличается присущим только ей 
образовательным потенциалом. Техноло-
гия, как и традиционно реализуемые в 
обучении музыканта-исполнителя педаго-
гические методы, являются способами до-
стижения поставленной цели. Разницу 
между ними определяет уровень инстру-
ментальности (технологичности), обеспе-
чивающий «проработанность и алгорит-
мичность» конкретных педагогических 
действий, таких как постановка цели, по-
этапность действий, воспроизводимость 
технологии и гарантированность резуль-
тата образовательной деятельности.  
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Тематическая дискуссия (от лат. dis-
cussion – исследование, рассмотрение, раз-
бор), как уже отмечалось выше, относится 
к одной из современных технологий про-
фессионально-ориентированного обуче-
ния, которая заключается в коллективном 
обсуждении проблемы, вопроса или ин-
формации. Ее реализация осуществляется 
через взаимодействие теории и практики, 
индивидуальной и коллективной работы, 
учебы и игры, наставничества (тьютор-
ства) и самообразования. Технология те-
матической дискуссии представляет собой 
форму сопоставления альтернативных по-
зиций участников межличностного взаи-
модействия и нахождение совместного 
приемлемого для обеих сторон единого 
мнения. Целью применения технологии 
дискуссии является развитие у студентов 
коммуникативного потенциала, умения 
формулировать свои мысли, умения за-
явить о своей позиции и отстоять ее, уме-
ние снять противоречия, способствующие 
сближению позиций взаимодействующих 
партнеров и т. д. Предлагаемые препода-
вателем темы для дискуссий должны быть 
максимально приближены к запросам бу-
дущей профессиональной деятельности, 
чтобы студенты могли на практике при-
менить приобретенные знания, умения и 
навыки. 

В учебной музыкальной практике 
технология дискуссии традиционно при-
меняется при изучении музыкально-
теоретических дисциплин, таких, как 
«Анализ музыкальных произведений», 
«Гармония», «Музыкальная литература» и 
т. д., которые проходят в условиях группо-
вых занятий. Она предполагает коллек-
тивное обсуждение вопросов, связанных с 
раскрытием содержания музыкального 
произведения и анализом средств его во-
площения (композиции, гармонии, тема-
тизма и т. п.). В исполнительских классах, 
активные технологии применяются весь-
ма незначительно и фрагментарно. По-
этому особую актуальность и новизну 
приобретает их использование в практике 
преподавания индивидуальных дисци-

плин. Использование данной технологии 
позволяет студентам приобрести опреде-
ленную свободу владения языком, опери-
рования теоретическими понятиями, по-
средством которых осуществляется ин-
формационный обмен между участниками 
дискуссии. Навык «говорения» или верба-
лизации своей исполнительской «Я-
позиции» у сегодняшнего студента развит 
достаточно слабо, поскольку все аспекты 
музыкант-исполнитель анализирует 
внутри себя и многие задачи решает ин-
туитивно. Если мы говорим о сотрудниче-
стве в профессиональной сфере, то буду-
щим профессионалам необходимо уметь 
согласовывать свои совместные действия, 
«проговаривать» возможные логико-
смысловые варианты этих действий. Важ-
но, чтобы намерения каждого участника 
были изложены доступно, четко, грамотно 
и лаконично, чтобы транслируемая ин-
формация была понятна. Это обеспечивает 
быстрое вхождение в контакт, поскольку 
только с понимающим твою «Я-позицию» 
партнерам возможно находить взаимо-
приемлемые, конструктивные, скоорди-
нированные решения. Очевидно, что чем 
выше уровень культуры, эрудиции в раз-
личных областях знания, тем эффективнее 
работает эта технология в направлении 
соединения аналитической и эмоциональ-
ной составляющих, соотношения «инди-
видуального» и «коллективного» [1, с. 18]. 
Важность этого аспекта подчеркивает и 
высказывание Д.Ф. Ойстраха: «Отдельный 
исполнитель не может дать окончатель-
ный вариант, эталон, образец. Важно вза-
имовлияние нескольких музыкантов, ис-
кусство которых дополняет друг друга, 
развивает найденное ранее» [Цит. по:  
3, с. 18]. 

Рассмотрим, как на практике реали-
зуется технология тематической дискус-
сии. Ее применение наиболее целесооб-
разно, на наш взгляд, на начальной стадии 
работы исполнителей над музыкальным 
произведением, когда анализу и осмысле-
нию подвергается широкий круг исполни-
тельских проблем – от самых общих, каса-
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ющихся постижения смысла, образного 
содержания произведения, его музыкаль-
ной драматургии, вопросов формообразо-
вания, до частных, связанных с нахожде-
нием конкретных исполнительских прие-
мов технической реализации авторского 
замысла. Общий план дискуссии, незави-
симо от формы ее реализации, включает 
следующие структурные компоненты:  
1) постановка проблемы дискуссии и из-
ложение рабочей гипотезы, обусловлен-
ной предметом дискуссии; 2) определение 
позиций партнеров и изложение их аргу-
ментов; 3) введение контраргумента и 
столкновение партнерских позиций;  
4) подведение итогов и анализ дискуссии. 

Особенность технология тематиче-
ской дискуссии заключается в том, что она 
«работает» при включении механизма про-
тиворечия, который активизирует процес-
сы взаимодействия. Противоречие между 
аргументом-убеждением и контраргумен-
том-опровержением выступает источни-
ком взаимодействия сторон и побуждает к 
поиску взаимоприемлемых решений. Поиск 
согласованных совместных действий, учи-
тывая разность исходных позиций, интен-
сифицирует развитие коммуникативного 
потенциала. Преподаватель в этом процес-
се выполняет организующую и контроли-
рующую функции, чтобы избежать стихий-
ности и спонтанности его развития. Дис-
куссия не должна перерасти в полемику, 
поскольку, по меткому выражению Н.Е. Пе-
рельмана, «в спорах рождается не только 
истина, но и враждебность» [4, с. 17]. По-
этому учебной дискуссии предшествует се-
рьезная методическая подготовка, которая 
позволит преподавателю направлять вза-
имодействие ансамблевых исполнителей в 
системе аргумент-контраргумент в кон-
структивное русло. Для этого преподавате-
лю необходимо разработать подробный 
план домашних заданий и вопросов, кото-
рые дают студентам возможность самосто-
ятельно осмыслить предметное содержа-
ние тематической дискуссии (предвари-
тельно погрузиться в проблему, актуали-
зировать соответствующие знания, найти 

необходимую информацию и т. д.). Следует 
отметить, что учебные домашние задания 
дают студентам возможность самостоя-
тельного поиска информации для форми-
рования первоначальных знаний о компо-
зиторе и исполняемом произведении. Ко-
гда некоторая знаниево-информационная 
база сформирована, студенту предлагаются 
вопросы для домашней работы, направ-
ленные на осмысление эмоционально-
образного содержания музыкального про-
изведения и анализ исполнительских 
средств его реализации. Впоследствии та-
кой вид работы благоприятствует форми-
рованию у студентов навыка «говорения», 
позволяющего находить множество сло-
весных выражений, метафор при характе-
ристике музыкального образа.  

Когда подготовительный этап успеш-
но пройден, преподаватель определяет по-
зиции партнеров, которые задают характер 
дискуссии. При этом характер дискуссии 
может быть различным, но партнерские 
действия должны быть ориентированы на 
выработку совместных исполнительских 
решений. Источник контраргумента в за-
висимости от учебной ситуации может 
быть вариативен: им может выступать как 
один из партнеров ансамблевого коллек-
тива, так и преподаватель. Рассмотрим оба 
варианта последовательно. 

1. «Партнерское противостояние» 
предполагает разность исполнительских 
позиций, что всегда обостряет дискуссию и 
повышает ее «градус». Между исполните-
лями завязывается спор, движимый актив-
ным, непримиримым позиционированием 
собственного мнения со стороны каждого 
участника. В случае возникновения за-
труднений, если ансамблевым партнерам 
не удается выработать единые исполни-
тельские критерии, преподаватель входит 
с ними в контакт посредством вопросов, 
которые направляют исполнителей на по-
иск взаимоприемлемого, оптимального для 
обеих сторон решения. Это могут быть 
наводящие вопросы, например: чем обу-
словлено Ваше утверждение? Какие ком-
поненты ансамблевой партитуры под-
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тверждают Вашу позицию? Какие вырази-
тельные средства в данном произведении 
формируют Ваше утверждение? Препода-
ватель может использовать провоцирую-
щие вопросы, например: какой из предло-
женных вариантов исполнительского ре-
шения, на Ваш взгляд, наиболее убедите-
лен? Почему Вы считаете точку зрения Ва-
шего партнера несостоятельной? Какие ар-
гументы партнера вызывают у Вас 
наибольшее неприятие? И почему? Подоб-
ное участие преподавателя помогает опре-
делять и уточнять позиции партнеров, со-
измерять их музыкальные представления 
и взгляды по обсуждаемой проблеме, коор-
динируя тем самым процесс взаимодей-
ствия исполнителей и направляя ход дис-
куссии в конструктивное русло.  

2. «Партнерское взаимодополнение» 
предполагает ситуацию, когда партнер-
ские позиции не противоречат друг другу, 
что может быть обусловлено не только их 
совпадением, но и некоторой пассивно-
стью, нерешительностью исполнителей, 
связанной с отсутствием у них опыта ве-
дения дискуссии. Источник контраргу-
мента-опровержения в данной ситуации 
исходит от преподавателя. Ему необходи-
мо выдвинуть контраргумент-импульс, 
чтобы активизировать механизм проти-
воречия, поскольку, даже при совпадении 
исполнительских точек зрения всегда 
возможны дополнения сторон, варианты 
альтернативных позиций. Такой контрар-
гумент преподавателя «подталкивает» 
студентов на высказывание собственной 
точки зрения и проверку ее состоятельно-
сти в практических исполнительских дей-
ствиях. Иллюстративным контраргумен-
том может стать и исполнительский показ. 
Часто яркое воспроизведение преподава-
телем на инструменте неверной исполни-
тельской позиции студента наглядно де-
монстрирует ее несостоятельность. Затем 
преподаватель может попросить студента 
сопоставить «иллюстрацию-показ» и его 
исполнение, прокомментировав собствен-
ные ошибки. Убедительность контраргу-
менту преподавателя могут придавать му-

зыкальные «цитаты», например, прослу-
шивание фрагментов изучаемого произ-
ведения в различных исполнительских 
версиях, просмотр видеозаписей откры-
тых уроков авторитетных педагогов и ан-
самблевых исполнителей и т. д. 

Круг актуальных вопросов взаимо-
действия ансамблевых исполнителей до-
статочно широк и любой из его компонен-
тов, касающихся как эмоционально-
образного содержания произведения, так 
и операционально-технологических 
средств его реализации, может стать од-
ним из аспектов предмета учебной тема-
тической дискуссии.  

Заключительным этапом учебной 
дискуссии является ее анализ. Студенты 
вместе с преподавателем разбирают ход 
дискуссии. Преподаватель обращает вни-
мание на содержательность и точность 
выражения мыслей студентов, умение ис-
пользовать приемы доказательства и 
опровержения для получения обратной 
связи, поэтому оценивается логичность, 
убедительность их аргументов и контрар-
гументов. Не менее важно оценить степень 
взаимопонимания и качество межлич-
ностных контактов между участниками 
тематической дискуссии, что может сви-
детельствовать о более или менее интен-
сивном развитии у них коммуникативного 
потенциала, необходимого в совместном 
творческом процессе. Для этого целесооб-
разно провести устный или письменный 
опрос студентов.  

Таким образом, актуальность приме-
нения технологии тематической дискус-
сии в обучении музыканта-исполнителя 
заключается в возможности приобретения 
опыта, знаний, умений и навыков в систе-
ме творческого взаимодействия, которое 
может быть реализовано, как показывает 
практика, не только в коллективных фор-
мах обучения, но и в индивидуальных, ко-
торые способствуют комплексному ста-
новлению личности музыканта-
исполнителя в единстве профессиональ-
но-технологических и социально-
коммуникативных аспектов. 
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АКОП ГРИГОРЯН: ЖИВОПИСЬ КАК СПОСОБ ЕДИНЕНИЯ С МИРОМ.  

К 100-ЛЕТИЮ СО ДНЯ РОЖДЕНИЯ УРАЛЬСКОГО И АРМЯНСКОГО ХУДОЖНИКА 
 

Аннотация. В статье раскрывается и осмысливается творческая судьба талантли-
вого живописца советского времени Акопа Оганесовича Григоряна (1919/1920–1995), при-
надлежащего к живописной традиции России и Армении и опирающегося в своем творче-
стве на старых европейских мастеров-колористов. В сплаве художественных традиций 
сформировался живописный дар художника, ярче всего выразивший мироощущение древней 
и современной армянской духовной и художественной культуры. 

Синтез основ русской, европейской и армянской живописной культуры с эмоционально-
романтическим мироощущением и чувством историзма позволили художнику создать бо-
гатое творческое наследие, разошедшееся по музейным собраниям России. Художник-
фронтовик, патриот большой страны, Григорян получил образование в Армении и в Ленин-
градском институте живописи, скульптуры и архитектуры имени И.Е. Репина. В течение 
тридцати лет жил и творчески работал попеременно в Челябинске и в Ереване. В статье 
дается анализ образного строя произведений А.О. Григоряна, вскрываются основы языка его 
живописи, мировоззренческие и духовно-нравственные принципы его жизни и творчества.  

Ключевые слова: Акоп Григорян; живописные традиции; творческий путь; художник-
фронтовик; армянские художники в Челябинске. 
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HAKOB GRIORYAN: PAINTING AS A WAY TO CONNECT WITH THE WORLD.  
ON THE 100TH ANNIVERSARY OF THE BIRTH OF THE URAL AND ARMENIAN ARTIST 

 
Annotation. The article reveals and comprehends the creative fate of the talented Soviet 

painter Hakob Oganesovich Grigoryan (1919/1920–1995), who belongs to the painting tradition of 
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Russia and Armenia and relies in his work on the old European masters-colorists. In the fusion of ar-
tistic traditions, the artist's artistic gift was formed, which most clearly expressed the worldview of 
the ancient and modern Armenian spiritual and artistic culture. 

The synthesis of the foundations of Russian, European and Armenian painting culture with an 
emotional and romantic attitude and a sense of historicism allowed the artist to create a rich crea-
tive heritage that has spread through the Museum collections of Russia. A veteran artist, a patriot of 
a large country, Grigoryan was educated in Armenia and at the Leningrad Institute of Painting, 
Sculpture and Architecture named after I. E. Repin, for thirty years, he lived and worked creatively 
alternately in Chelyabinsk in Yerevan. The article analyzes the figurative structure of A. O. Gri-
goryan's works. The author reveals the basics of the language of his painting, the worldview and 
spiritual and moral principles of his life and work. 

Keywords: Hakob Grigoryan; painting tradition; creative path; of the painter front-line artist; 
Armenian artists in Chelyabinsk. 

 
Художественная культура Южного 

Урала с конца ХХ века вступила в полосу 
столетий художников – ее представителей. 
В настоящее время мы отмечаем вековую 
дату художников, родившихся в начале 
советского времени. 

 

 
Акоп Григорян.  

Крайний Север, Губа Долгая. 1942.  

Бригада торпедных катеров. Фотокопия. 

 
Год рождения Акопа Григоряна – 

1919/1920. В конце ХХ века он завершил 
свой земной путь. И оставил живую и объ-
емно-голографическую память о себе как о 

личности и свои живописные работы. Гео-
графическая карта его земных странство-
ваний: Армения, Ленинакан (ранее – Алек-
сандрополь), местность древней Армении, 
именуемая Гюмри – место рождения и 
учебы в студии С. Меркурова, где своим 
талантом он обратил внимание учителей; 
Ереван и учеба в художественном учили-
ще; Крайний Север – Губа Долгая [23], 
служба в армии, перешедшая в защиту Ро-
дины в годы Великой Отечественной вой-
ны там же, на Севере, в бригаде торпедных 
катеров; затем снова Ереван, учеба в Ху-
дожественном институте, перевод в Ле-
нинградский институт живописи, архи-
тектуры и скульптуры имени И.Е. Репина; 
после окончания переезд в Челябинск (по 
месту жительства семьи жены), с 1953 го-
да жизнь и работа в Челябинске и Ереване, 
попеременно и параллельно, в 1980 отъ-
езд на родину, частые наезды в Челябинск, 
последний – на свою персональную вы-
ставку 1994 года. Умер в Ереване 13 ок-
тября 1995 в день святого Григория Ар-
мянского, просветителя Армении [10, c. 
157–164; 18, c. 286; 21, с. 208; 22, с. 985]. 

В советское время в искусстве Челя-
бинска в послевоенные годы образовалась 
насыщенная интересными творческими 
личностями среда. За последние полвека к 
этой теме обращались многие журнали-
сты, культурологи и искусствоведы [6; 9; 
16; 17, с. 12–13]. Тема интереснейшая и бо-
гатейшая для разработки. Челябинск ока-
зался на Южном Урале городом, куда сте-
кались пути жизни и творчества поэтов и 
прозаиков, музыкантов, режиссеров и ар-
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тистов, живописцев и скульпторов, архи-
текторов. Промышленность с её заводами, 
наука с научно-исследовательскими ин-
ститутами, искусство театральное, музы-
кальное, изобразительное, декоративное, 
рост строительства и развитие архитекту-
ры [5, c. 6–8; 16, c.178–179, 182–183] при-
влекали в город яркие индивидуальности, 
богатые талантами творческие личности. 
1930-е и 1960-е годы – время двух мощных 
творческих взлетов искусства на Южном 
Урале, чрезвычайно продуктивное время 
его расцвета. Этого состояния искусство 
достигло во многом благодаря политике 
государства и его организационным ме-
рам, а также магнетической притягатель-
ности Урала, природные богатства кото-
рого становились основанием для разви-
тия промышленности и богатства госу-
дарства, объединявшего на федеративной 
основе республики и народы, проживав-
шие на территории России с дореволюци-
онных времен. И, конечно, благодаря яр-
кому созвездию талантов, раскрывшихся в 
послевоенное время. В творческом содру-
жестве и соревновании художников и ар-
тистов разных национальностей искусство 
бурно развивалось в послевоенные годы, 
насыщаясь и обогащаясь новыми идеями и 
образами. 1950-е и особенно 1960-е – вре-
мя, когда молодые художники, получив-
шие прекрасное образование в столичных 
вузах, вступили на путь самостоятельного 
творчества в атмосфере, насыщенной ге-
роическими настроениями народа-
победителя. Нравственный базис послево-
енного времени был прочен и высок, его 
несли в себе фронтовики, которых было 
немало среди художников. Поколение ху-
дожников-фронтовиков, закалившихся ду-
хом на фронтах Великой Отечественной, 
до конца жизни пронесло опыт граждан-
ских и нравственных ценностей; под конец 
жизни они стали свидетелями развала и 
распада идеалов и государства, за которые 
они сражались на фронтах с фашизмом. 

В сформировавшемся к 1950-м годам 
многонациональном коллективе челябин-
ских художников, объединенных с 1935 
года в Челябинскую организацию Союза 
художников СССР, неожиданно творчески 

сильно выступили армянские художники: 
в 1953-м после окончания Репинского ин-
ститута приехал из Ленинграда Акоп Гри-
горян, в 1956-м из Еревана после оконча-
ния художественного училища имени  
Ф. Терлемезяна (которое стало средней 
ступенью в художественном образовании 
А.О. Григоряна) – скульптор Вардкес 
Авакян, привлеченный месторождениями 
мрамора в Баландино и Коелге [1; 2]; в эти 
же годы в Челябинск прибыла после окон-
чания Ленинградского академического 
института имени И.Е. Репина супружеская 
чета живописцев – Кнарик Оганесян  
[7, c. 38–40] и Рубен Габриэлян [3]. Эти ху-
дожники внесли острый творческий заряд, 
который ощущался в художественной сре-
де в меньшей или большей степени всю 
вторую половину ХХ века. В середине 
1960-х из Челябинска К. Оганесян и Р. Габ-
риэлян возвратились на свою родину, в 
1980-м уехал в Армению и только наезда-
ми посещал Челябинск А. Григорян. Самы-
ми крепкими оказались связи с Южным 
Уралом у Варкеса Айковича Авакяна: в его 
мастерской в центре города – лес мрамор-
ных скульптур, в которые художник по-
прежнему вдыхает душу, одухотворяя хо-
лодный чистый и прекрасный в руках 
скульптора камень [1; 2]. 

Каждый из четырех художников ро-
дом из Армении выразил неповторимо 
творческую индивидуальность, вместе с 
тем проявив национальный характер ви-
дения, понимания природы, жизни и ис-
кусства, пластики формы. При этом до-
стигнув в своем творчестве нерасторжи-
мого сплава – каждый по-своему, с евро-
пейской или русской художественной тра-
дицией. 

В творчестве Кнарик Оганесян от-
четливо живописное начало, свойственное 
армянской живописной школе, Рубену Га-
бриэляну – модернистские искания совре-
менного отечественного искусства в со-
прикосновении с европейскими тенденци-
ями Пикассо, Модильяни, Ренато Гуттузо, 
но больше всего – парижской школы. 

… В судьбах художников часто по-
следним периодом жизни измеряется путь 
и достижения в искусстве. В творчестве 
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Акопа Григоряна именно последнее два-
дцатилетие стало выражением сущности 
его творчества. В живописи последнего 
периода творчества 1970–1990-х он нашел 
способ выразить обретение глубинных 
корней национального исторического ми-
роощущения армян, понимание колоризма 
как продолжения традиций европейских 
старых мастеров и импрессионизма, живо-
писности русских и армянских художни-
ков начала ХХ века.  

Светлая и нежная гамма пейзажей 
1950-х – начала 1970-х годов усложняется 
тонкими сочетаниями пряных легких сме-
шанных тонов, напоминающих средневеко-
вую армянскую миниатюру, наполняющую 
рукописи, написанные строгим и изыскан-
ным шрифтом армянской письменности 
народа, первого на Кавказе и в Закавказье 
принявшего в 343 г. христианство.  

Постепенно живопись Григоряна 
насыщается пастозной густотой плавя-
щихся красок в живописных произведени-
ях 1980-х и особенно 1990-х годов. Плос-
кость живописной основы – холста, а все 
чаще – толстого прессованного и плотно-
го, как каменная стена, картона принимает 
на себя густые наслоения красок, которые 
сами изнутри горят как раскаленный ка-
мень. 

В творчестве Акопа Оганесовича Гри-
горяна история народа и земли Армении 
отражается богатством сплавов живопис-
ных отношений, создавая сюиты беско-
нечно продолжающихся и переходящих из 
пейзажа в пейзаж, в натюрморты, в лири-
ческие взволнованные притчевые сюжеты 
печальных шествий, ликующих празд-
неств, одиноких путников, терпеливо не-
сущих свою нелегкую ношу. При этом сю-
жет и тема прочитываются не столько че-
рез фабулу – она едва ясно намечена, а как 
бы сквозь дымку воспоминаний и пережи-
ваний… Художник не стремился к четкой 
академической обрисовке контуров и 
предметов, его стихия – свободное импро-
визационное движение кисти; дыхание 
художника и ритм его сердца согласуется с 
трепетом форм засохших букетов цветов, 
наполовину окаменевших кряжистых де-
ревьев, склонившихся над теплым и уют-

ным миром старых армянских селений с 
свободно расставленными каменными 
жилищами и монолитными церквями с 
конусовидным вместо купола завершени-
ем барабанов. Палитра живописца – кру-
тое месиво переливающихся тонов, из-под 
которых проступают, как угли в догораю-
щем костре, опаленные затухающие крас-
ки [20, c. 4–10]. 

Учась в Ленинграде, Акоп Григорян 
постоянно бывал в Эрмитаже. Насмотрев-
шись его живописи в челябинской мастер-
ской, я часто неожиданно наталкивалась 
на знакомые мне колористические моти-
вы у мастеров ХVII – конца XIX в экспози-
циях Эрмитажа и ГМИИ имени А.С. Пушки-
на в Москве. И вспоминались работы Гри-
горяна. Становилось ясно, что Акоп Григо-
рян очень многое из европейского искус-
ства живописи пропустил сквозь свое ви-
дение. Не прошел он и мимо старых гол-
ландцев. Очевидно, что особенно ему был 
близок Рембрандт – в 1960-е годы глубина 
чувств и трагичность человеческого бы-
тия в его творчестве с особой силой от-
крылись и откликнулись в духовном мире 
наших соотечественников.  

Рембрандтовское мироощущение и 
миропонимание наполняет замечатель-
ные произведения, исполненные Григоря-
ном в 1970–80-е годы – портреты вершин-
ных духовных исторических героев чело-
вечества, реальных и литературных: Лев 
Толстой, Иван Федоров, Александр Пуш-
кин, арабский мыслитель и поэт Абу-аля-
аль-Маари, Леонардо, Бетховен, Дон Ки-
хот… К счастью, все эти картины-
портреты были тогда же приобретены при 
большой заинтересованности научных со-
трудников Челябинской областной кар-
тинной галереи в ее собрание. Уже чет-
верть века мы не видели их. В общении с 
ними общество очень нуждается сегодня, в 
наше драматичное время… 

Говоря о движении художника к со-
вершенствованию, с полным основанием 
можно утверждать, что в развертывании 
таланта живописца Григоряна сыграло 
свою роль внимание и заинтересован-
ность, проявленные к его творчеству со 
стороны ряда челябинских художников и 
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сотрудников Челябинской картинной га-
лереи. Его отношение к живописи было 
принципиально отличным от челябинских 
живописцев. Начиная с конца 1970-х, мы 
часто бывали в мастерской художника на 
ул. Омской и просматривали его новые ра-
боты, особенно при подготовке его первой 
персональной выставки в 1979 году.  
Потребность в зрителе, в обсуждении того, 
чем он неотрывно жил и что выражал  
в своей живописи, была у Григоряна 
огромной.  

За его плечами стоял большой опыт 
жизни и проживания в искусстве. Силь-
нейшие впечатления детства в родной 
Армении – осознание пространств горных 
долин, рек, стремящихся по ущелью, и 
необъятной высоты неба; в годы войны, 
когда молодой художник-южанин – за-
щитник отечества шел с донесением в во-
енную часть вдоль норвежской границы 
среди бескрайнего снега и льда один на 
один с необъятной ледяной пустыней Се-
верного Ледовитого океана, в каком-то со-
вершенно абстрактном пространстве… 
Придет время, и все накопленное в опыте 
он начнёт переливать в 1970–1990-е годы 
в живопись. 

Очевидно, этот духовный опыт был 
подготовкой к пути самоопределения в 
искусстве. Открытия старых мастеров XVII 
в. в годы учебы в Институте живописи, 
скульптуры и архитектуры в Ленинграде 
стали вектором в передаче сущностной 
человеческой экзистенции – состояния 
один на один с миром. Время, переходив-
шее в вечность, история, древность и со-
временность, природа, душа человека – все 
образовывало в сознании и чувствах ху-
дожника некий слиток, сплавленный чув-
ством любви и отношения к человеку как 
драгоценности. Художник обладал чув-
ством наивного доверия к окружающим, 
любви и сердечности, которое не утратил 
до старости; ему были свойственны зажи-
гательный юмор и интерес к людям; он не 
скрывал сарказма и иронии по отношению 
к карьеристам в искусстве; он радовался 
другому таланту и искренности – и огор-
чался, встречаясь с качествами повре-
жденной личности – в такие минуты был 

немногословен, сдержанность обнаружи-
вала духовную силу, но в черных глазах 
его сверкали молнии, как у древнего про-
рока. И вообще был разным, естественным 
и живым человеком, как и подобает ху-
дожнику. 

Прошла четверть века с тех пор, как 
мы в последний раз в Челябинске готови-
ли его персональную выставку 1994 года, 
а это удивление перед редкой цельностью 
натуры художника, бескомпромиссностью 
и способностью встать выше обыватель-
ской повседневности – рядом с любовью 
ко всем проявлениям жизни и красоты – 
не перестают удивлять и восхищать в ху-
дожнике Акопе Григоряне до сих пор. Его 
зажигательная раскрепощенная живопись 
действовала на каналы сущностных 
чувств и смыслов человеческого бытия, 
затрагивала струны души, наслаивая пе-
режитое, драгоценное, образовывая живо-
писные слитки – произведения, в которых 
живопись отливала гранями драгоценных 
камней, трепетом лепестков цветов, дуно-
вением ароматов, незыблемой вечностью 
монолитных глыб гор и расплавленным 
золотом солнечного света, разлитого во 
всем живом, перенесенном творческим 
преобразованием художника в его живо-
писные сюиты. 

Окончание войны Акоп Григорян от-
метил на Красной площади в Москве, в 
июне 1945 года пройдя в стройных рядах 
победителей на параде Победы и участвуя 
в выставке всех флотов СССР, которая бы-
ла открыта в Третьяковской галерее, на 
которой он был удостоен III премии за 
фронтовые этюды. С выставки работы 
Акопа Григоряна были отобраны в собра-
ние ГТГ. Не располагая точными сведени-
ями, можно предположить, что в экспози-
цию выставки были включены рисунки 
кистью на фронтовые темы и живописные 
этюды Крайнего Севера. На одном из ри-
сунков широкой кистью соусом примерно 
в лист ватмана (пишу об этом по памяти) 
запечатлена сцена клятвы перед боевым 
знаменем. Это опять-таки рисунок живо-
писца (ныне в собрании ЧГМИИ). 

Интересно, что на его искусство гра-
фики обратили внимание земляки: воз-
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вратившись в Ереван накануне перестрой-
ки, Григорян от многочисленных посети-
телей его мастерской (как он писал в од-
ном из писем: многие хотят видеть мои 
работы, хотят писать обо мне и хотят де-
лать выставки моих работ) он слышал хо-
рошие оценки своей графики. Художник 
был как бы заново открыт своими земля-
ками, приглашен сразу на ряд выставок: в 
Ленинграде, Москве, Австрии и Англии, 
где проходили дни армянской культуры и 
устраивались выставки искусства Арме-
нии в честь 60-летия Советского Союза, 
отмечавшегося в 1982 году. Было обеща-
ние устройства персональной выставки в 
Индии (не состоялось), в этом же 1982-м 
прошли две его выставки в Ереване – в 
Доме журналиста Армении и в выставоч-
ном зале религиозного христианского 
центра всех армян в Эчмиадзине. В своих 
письмах он вспоминал челябинских ху-
дожников, критически отзываясь о неко-
торых, и тут же беспощадно писал о себе: я 
и сам пока ничего не создал. В этих пись-
мах (их двадцать), которые он писал авто-
ру этого текста, он неизменно перечислял 
всех сотрудников картинной галереи, пу-
тая имена, извиняясь «за тысячи ошибок», 
выражая свою любовь и свою благодар-
ность картинной галерее и ее сотрудни-
кам. Это было счастливое время проявле-
ния художником Григоряном его творче-
ской сущности и обретения искусством 
одного из своих живописцев по сути. 

Внимание и заинтересованность, ко-
торую он встретил в Ереване, со стороны 
художников, искусствоведов, музейщиков 
и критиков, возвратившись на родину, го-
ворит о многом – в Ереване было в 1980-е 
несколько тысяч художников. Его привет-
ствовал широко известный поэт и фило-
соф Ованес Шираз, оставивший в книге от-
зывов проходившей в 1982 г. персональ-
ной выставки живописи Григоряна в Эч-
миадзине поэтическое послание художни-
ку в восточной стилистике стиха с рефре-
ном. Приведем фрагмент в переводе: 
Что ни дыхание – то отзвук души могучей.  
Песнь твоя – вечный источник текущий;  
Вода ли армянская с ароматом армянским 
–  

К тебе, мой брат, с поцелуем братским. 
Известный искусствовед, основатель 

в Ереване первого в СССР музея современ-
ного искусства Генрих Игитян (его жена 
Жанна Агамерян, погибшая в авиаката-
строфе, создала первый в СССР музей дет-
ского творчества «Детская картинная га-
лерея»), обратил внимание на художе-
ственное качество графики Григоряна. К 
слову сказать, Григорян не забывал своего 
учителя – известного ленинградского 
графика Константина Ивановича Рудако-
ва, но – после окончания академии погру-
зился в живопись. Впервые мы показали 
графику Григоряна на его выставке 1994 
года в Челябинске. В Армении его графику 
оценили еще в 1980-е годы. Глядя на не-
многие дошедшие до нас его рисунки пе-
ром, в смешанной технике акварелью, пе-
ром и соусом, убеждаешься, что тяга к кра-
соте и изысканности нашла свое отраже-
ние в графике Григоряна совершенно по-
другому, чем в живописи: выразительны 
типажи, линия, штрих и пятно. Свобода, 
легкое артистичное движение рисующей 
(а не вырисовывающей) руки, неакадеми-
ческое рисование, совершенно в духе 
1920-х – начала 1930-х. Носителем этой, 
идущей от мирискуссников традиции, был 
учитель А.О. Григоряна в Ленинграде, в 
Репинском институте известный худож-
ник К.И. Рудаков, сам ученик П.П. Чистяко-
ва, затем М.В. Добужинского, Б.М. Кустоди-
ева и Е.Е. Лансере [7, c. 5–11, c. 308–309]. 
Как жаль, что графических работ А. Григо-
ряна дошло немного. Удивительная утон-
ченность и движение души в портретах 
графических – в этом чувствуется лирич-
ность и романтизм, тонкость и изыскан-
ность французской школы и уроки К.И. 
Рудакова, привившего своему ученику лю-
бовь к Рембрандту, старым голландцам и 
французам – очевидно, что в его рисунки, 
акварели, иллюстрации к литературным 
произведениям Григорян вглядывался 
очень внимательно. И все-таки, глубина 
его творчества открылась в живописи. 
Настоящий взлет живописи Григоряна 
связан с последним периодом его жизни: 
именно на родине художника его творче-
ство зазвучало с новой силой. Мы убеди-
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лись в этом, оказавшись в Ереване на все-
союзной музейной конференции, обрадо-
вавшись возможности открыть Армению и 
увидеть Григоряна в родной среде, в Ере-
ване. Художник с удовольствием, цар-
ственно и с гордостью показывал нам 
родной город, музеи, знакомил с художни-

ками, возил в Эчмиадзин и по пути мы на 
память по его настоянию сфотографиро-
вались на развалинах раннехристианского 
Храма Всех Сил в Звартноце; ездил с нами 
на экскурсии в Гегард, Агарцин и Цах-
кадзор…  

 

 
 

А.О. Григорян, Г.С. Трифонова, С.М. Шабалин. 1982.  

Армения, Звартнотц, развалины Храма Всех Сил 

 
Григорян шутил, что он чувствует 

себя на родине «как рыба в воде», кстати, 
чтобы отличить Акопа Григоряна от дру-
гих художников по фамилии Григорян, в 
Ереване его звали «Акоп моряк», помня 
его фронтовую эпопею на Северном мор-
ском флоте. Земляки по-новому оценили 
его творчество. В Ереване мы встречали на 
улицах художников, писателей, они рас-
кланивались с Григоряном, он знакомил 
нас с ними. Стиль общения был легкий, 
артистичный, вместе с тем приветливый и 
уважительный. Такого открытого, заинте-
ресованного и доброжелательного обще-
ния на городской улице с незнакомыми 
людьми я давно не встречала. Возникало 
впечатление, что ты где-то в других вре-
менах – в Древнем Риме или в Италии эпо-
хи Возрождения… 

Председатель правления Союза ху-
дожников Армении Погос Айтаян в 1994 г. 

очень точно охарактеризовал его творче-
ство: «Бытует традиционное мнение, что 
армянскому искусству характерна избы-
точная живописность и декоративность. 
Искусство Григоряна утверждает совер-
шенно иные цветовые ценности, прису-
щие Армении, которые коренятся в нашей 
эпической и каменистой природе, будучи 
глубоко национальными – по преимуще-
ству охристо-коричневые, светотеневые 
решения. Большая обобщенность и эпиче-
ская образность этих пейзажей, портретов 
и композиций сливаются с глубинным 
внутренним видением и восприятием 
природы и человека. Григоряну чуждо 
многословие и литературщина, внешние 
эффекты и ложная декоративность. Ему 
близок рембрандтовский взгляд классиче-
ского искусства и свойственный нашей 
национальной живописи гуманизм и пре-
клонение перед природой».  
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С детства и до последних дней жизни 
живя в искусстве, Акоп Григорян шел сво-
им путем, не подпадая под соблазны 
внешних атрибутов признания своего та-
ланта. Его поколению выпали страшные 
испытания войной. Григорян уцелел в 
этой битве за Родину. По сути, он никогда 
не порывал с искусством, даже в самое 
трудное для искусства и для него самого 
время. Он говорил: «Я вхожу в мастерскую 
и погружаюсь на дно океана, мне нужны 
тишина и одиночество. Только так можно 
добиться взаимопонимания тебя с хол-
стом, который ты пишешь. Первостепен-
ное в искусстве – душа, потом все осталь-
ное – мастерство, техника и прочее. Тех-
ника в искусстве ничего не значит, если 
нет души – без нее никакая техника не 
спасет. Накал твоей души ставит художни-
ка между космосом и расплавленной маг-
мой земли. Ты охвачен этим горением. Так 
рождается живопись» (из бесед автора с 
художником). Помню, как в последние го-
ды в разговоре он часто повторял, что 
стремится «делать цельнее». Его интере-
совала больше всего монолитность живо-
писной формы, ее колористическая рас-
плавленность и сплав одновременно… 

Признание к живописцу Акопу Гри-
горяну пришло при жизни. Многие музеи 
захотели включить его произведения в 
свои собрания: раньше всех Государствен-
ная Третьяковская галерея, затем Челя-
бинская областная картинная галерея 
(ныне Челябинский государственный му-
зей изобразительных искусств), где мы 
собрали коло полусотни его произведе-
ний; в 1980-е Национальная галерея Ар-
мении, музеи других армянских городов. 

В Челябинске А.О. Григоряна знают и 
помнят. У него нет последователей – его 
живописный метод, при всей сплавленно-
сти с большими традициями в искусстве, 
очень индивидуален. Но у Григоряна есть 
ученики, и они помнят его уроки, когда он 
вел живопись в Челябинском художе-
ственном училище или приглашал к себе в 
мастерскую. 

Во многих домах Челябинска и Ере-
вана можно увидеть работы А.О. Григоря-
на – художник щедро дарил свои картины 
и этюды, свои великолепные импровиза-
ции художникам, искусствоведам, вообще 
тем, кому нравились его работы, кто умел 
ценить искусство. Без преувеличения и 
мистики, частички духа живописца Григо-
ряна разлетелись по свету – во многих 
странах его работы находятся в частных 
коллекциях. 

Собирая коллекцию художников 
Южного Урала в университетский художе-
ственный музей ЮУрГУ и разбирая со сту-
дентами-искусствоведами во время прак-
тики работы ушедшего в мир иной челя-
бинского живописца Виктора Петровича 
Меркулова в его мастерской, мы неожи-
данно наткнулись на натюрморт с алоэ. 
Руку невозможно было не узнать: перед 
нами была работа Григоряна. И вспомни-
лось, как Акоп Оганесович рассказал, что 
перед отъездом в Армению он посетил ма-
стерскую Меркулова и подарил ему на па-
мять этот натюрморт – художники не да-
рят свои работы случайно… Помню, и 
Меркулов очень тепло всегда отзывался о 
живописи Григоряна. Вдова художника 
В.П. Меркулова Мария Александровна 
щедро передала в дар среди работ Виктора 
Петровича в собрание ХМ ЮУрГУ в 2013 г. 
и этот натюрморт Григоряна [2, с. 153–
154, воспроизв. С. 30, № 6].  

Талант щедр во всем, его труды и да-
ры прорастают во благо добром и любо-
вью в искусстве и в жизни – во имя буду-
щего, оставляя о себе память благодарных 
потомков. Так живет и развивается искус-
ство… 

Мир живописца Акопа Григоряна – 
Армения, Урал, Россия, история, но и кос-
мос, и искусство. Столетие Акопа Григоря-
на обращает нас к личности и творчеству 
живописца, чьей стихией была и остается 
запечатленной в его произведениях сти-
хия цветения жизни и стихия творчества, 
и этим стихиям, как высшей мудрости ми-
ра, нет конца… 
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Лори. 1962. Холст, масло.  
Собрание семьи художника 

 

Белые цветы (натюрморт  
«Весенний»). 1979.  

Картон, масло, темпера. 
Собрание ЧГМИИ 

 

  
Леонардо. 1979. Картон, масло.  

Собрание ЧГМИИ 
Праздник. Танец. 1990. Картон, масло.  

Собрание семьи художника 
 

   

Телепередача о музейном  
собрании. Портрет  

Г. Трифоновой. 1980.  
Бумага, уголь.  

Архив Г.С. Трифоновой 

Приготовление лаваша  
(делает тесто) 1990-е.  

Бумага, тушь 

Трудный день. 1992.  
Картон, акварель.  

Собрание семьи художника 
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Еще на стадии развития античной 

мифологии, «в недрах» древнейших форм 
нерасчлененного человеческого мышле-
ния зарождается первичное представле-
ние о подразделении мира искусств. Миф о 
девяти прекрасных музах, символизиро-
вавших некоторые виды и жанры искус-
ства, таких, как: эпос (Каллиопа); лирика 
(Эвтерпа); трагедия (Мельпомена); коме-
дия (Талия); гимническая поэзия (Поли-

гимния); эротическая поэзия (Эрато); та-
нец (Терпсихора); а также историю (Клио) 
и астрономию (Урания), выражает попыт-
ку осознать границы, сходство и отличие 
искусства от науки. Так, впервые в исто-
рии осуществляется осмысление внутрен-
ней организации, упорядоченья мира ис-
кусства. В дальнейшем этот опыт послу-
жил основой для развития античной эсте-
тики, предлагающей подразделение искус-
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ств на «мусические» и «технические», а 
также обособление первых – от наук, а 
вторых – от ремесел.  

В дальнейшем процессе многовеко-
вого становления и эволюции многогран-
ного и многозначного феномена искусства, 
нуждающегося в изучении на междисци-
плинарном уровне в различных исследо-
ваниях социально-гуманитарного профи-
ля [10], появляется специальный раздел 
эстетической науки, задачей которого 
становится определение комплексного ха-
рактера его внутреннего строения, зако-
номерностей и существующих уровней его 
дифференциации – этот раздел получил 
наименование морфология искусства. 
Наиболее ёмкое и всестороннее изучение 
этих чрезвычайно сложных, многоаспект-
ных исследовательских проблем стано-
вится возможным лишь в контексте си-
стемного мышления, т. е. применения 
научной методологии, в основе которой 
находится общая теория систем.  

Известно, что появление системного 
мышления, в настоящее время широко 
внедряемого во всех отраслях современ-
ной науки, связано с исследованиями в об-
ласти биологии. Одним из его прототипов 
явилась обоснованная в фундаментальных 
работах известного русского ученого с 
международным признанием, академика 
П.К. Анохина (1898–1974), теория функци-
ональных систем (1935), объединяющих 
нейрофизиологические механизмы живо-
го организма в целостную систему [1]. 
Впоследствии, в 60-е годы, австрийский 
биолог и философ Людвиг фон Берталан-
фи (l901–1972) разработал общую теорию 
систем [2]. 

Согласно данной теории, любой 
сложный объект представляет собой це-
лостную систему – совокупность элемен-
тов, между которыми существует интер-
активная связь, детерминирующая ее 
внутреннюю организацию, предопределя-
ющая ее функционирование, ее свойства. 
Примечательно, что свойства системы 
проявляются лишь при взаимодействии 
элементов, будучи несводимы ни одному 

из них в отдельности: целое обнаруживает 
качества, не наблюдаемые у его составных 
частей. Универсальным признаком систе-
мы является иерархичность: внутри нее 
могут существовать подсистемы, но в то 
же время каждая из них является подси-
стемой по отношению к системе с более 
высоким уровнем организации, а также – к 
окружающей среде, в рамках которой раз-
виваются все ее внутренние процессы. 

Системный подход основан на прио-
ритетном принципе целостности исследу-
емого объекта, т. е. исследовании его 
свойств как единого целого, единой си-
стемы. Применение подобной методоло-
гии может быть использовано при изуче-
нии любых систем – естественных, техни-
ческих, социальных, концептуальных  
и т. д. 

Общенаучная системная методоло-
гия интенсивно разрабатывается в 1960–
1970-е годы в России применительно к 
различным областям знания – философии, 
биологии, психологии, математике, инже-
нерно-техническим наукам такими уче-
ными, как И. Блауберг, А. Богданов,  
Э. Юдин, А. Ляпунов, А. Колмогоров, А. Ма-
линовский, А. Уемов и др.  

Ее применение в исследованиях в 
сфере культурологии, эстетики, искус-
ствознания и искусствоведения осуществ-
ляет профессор философского факультета 
СПбГУ М.С. Каган (1921–2006), одним из 
фундаментальных трудов которого яви-
лась монография «Морфология искусства» 
[5]. Впоследствии основные положения 
его исследований были продолжены в ра-
ботах Ю.В. Осокина [8], В.Г. Власова [4]  
и др. 

Исходя из принципов системности, 
феномен искусства интерпретируется как 
один из структурно-иерархических уров-
ней в системе культуры [3], но в то же 
время – как более высокий иерархический 
уровень по отношению к конкретным ви-
дам и жанрам искусства.  

Культура, как наивысшая форма 
творческой деятельности человека, в 
морфологическом аспекте представляет 
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собой явление, интегрирующее три ос-
новные сферы общей системы бытия: при-
рода – человек – общество. Таким образом, 
культура – это сверхсистема [9], включа-
ющая системы материальной и духовной 
культуры, каждая их которых, в свою оче-
редь, имеет свои подсистемы.  

Морфология феномена культуры 
может быть графически представлена в 
нижеследующей схеме, в составе которой 
отражены различные формы духовной и 
материальной культуры, в том числе – ис-
кусство. 

 

 
 

Схема 1 – Морфология культуры 
 

 
Искусство. Системный подход в 

морфологическом анализе искусства поз-
воляет понять его внутреннюю организа-
цию, выявить подсистемы, структуриру-
ющие связи между отдельными видами и 
жанрами искусства. При этом в процессе 
систематизации искусства следует учиты-
вать два аспекта этого феномена: 1) онто-

логический – его непосредственный чув-
ственно-воспринимаемый (материаль-
ный) облик; 2) семиотический – знаковая 
система (изобразительная либо неизобра-
зительная), передающая художественную 
информацию от художника к аудитории. 
Типология знаковых систем определяется 
различной мерой достоверности воспро-
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изведения реальной действительности: с 
помощью прямых визуальных с ней анало-
гий либо без наличия таковых. Морфоло-

гию искусства можно в схематизирован-
ной форме изобразить следующим обра-
зом: 

 

  
 

Схема 2 – Морфология искусства: 
а) по онтологическому признаку; b) по семиотическому признаку 

 
 
Пространственные (пластиче-

ские) искусства. В целостной системе ис-
кусства интегрируются, в качестве одной 
из составных подсистем – простран-
ственныe искусствa, которые, в свою 
очередь, подразделяются на изобрази-
тельные (живопись, графика, скульптура) 
и неизобразительные (архитектура, деко-
ративно-прикладное искусство, художе-
ственное конструирование/дизайн), а 
также – двухмерные (живопись, графика) 
и трехмерные (скульптура, архитектура, 
декоративно-прикладное искусство, худо-
жественное конструирование, дизайн) ис-
кусства.  

Морфология пространственных ис-
кусства может быть условно представлена 
в схеме 3. Как выявляется в схеме, морфо-
логическая система пространственных ис-
кусств состоит из шести подсистем: живо-
пись, графика, скульптура, архитектура, 
декоративно-прикладное искусство, худо-
жественное конструирование/дизайн. При 
этом каждая из них также может интер-
претироваться в качестве относительно 
автономной системы, включающей ряд 

других структурно-иерархических уров-
ней. В качестве примера остановимся на 
одной из наиболее сложных подсистем 
пространственных искусств – дизайнe.  

Дизайн – одно из ведущих, наиболее 
комплексных проявлений современного 
искусства, органично синтезирующее эле-
менты других форм духовной культуры – 
различные области науки, новейшие ин-
формационные технологии. В морфологи-
ческом аспекте дизайн представляет со-
бой автономное образование – систему, 
имеющую четко обозначенную внутрен-
нюю структуру. Подразделение дизайна на 
отдельные подсистемы осуществляется по 
двум критериям. Первый из них определя-
ется утилитарной функцией дизайнерских 
проектов, их социально-экономическим 
назначением. Руководствуясь им, можно 
выявить четыре основные подсистемы 
дизайна [11]:  

– предметный дизайн; 
– средовой дизайн; 
– процессуальный дизайн; 
– информационный дизайн  

(схема 4а). 



Искусствознание: теория, история, практика 

58 

 

  
Схема 3 – Морфология пространственных искусств 

 
 

 

 
Схема 4а – Морфология дизайна  

(по признаку утилитарной функциональности) 
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Дизайн в результате своей интен-
сивной эволюции, активного «вторжения» 
во все сферы общества получает в конце 
ХХ – начале ХХI века значение одного из 
ведущих факторов развития техногенной 
цивилизации. При этом, новейшие области 
дизайна отличаются целенаправленно-
стью на поиски решения актуальнейших 
проблем современности, таких, как: угроза 
экологического кризиса; неблагоприятное 
психологическое воздействие информаци-
онного «взрыва» на человеческую лич-
ность; негативные последствия всемирной 
глобализации культуры, ведущие к стира-
нию национального колорита и этниче-
ской идентификации и др. Синхронизация 
эволюционных процессов дизайна с ука-
занными проблемами – природа, человек, 

общество, культура – мотивирует разра-
ботку новых дизайн-концепций, а также 
появление специального научного 
направления – философии дизайна [6,  
c. 17–25]. «Антропоцентризм дизайна ба-
зируется на принципах и идеалах гума-
низма (противостоящего идеологии тех-
нократизма, практицизма и индивидуа-
лизма) как главных и всеобщих критериях 
оценки всех структурных элементов куль-
туры, и прежде всего – человека как твор-
ца культуры и как ее творения» [7, с. 52].  

В результате рассмотрения совре-
менного дизайна по концептуальному 
признаку можно выявить три основных 
направления – подсистемы: эко-дизайн, 
психо-дизайн, этно-дизайн  (схема 4b)[11]. 

 

 
 

Схема 4b. Морфология дизайна  
(по признаку концептуальной направленности) 
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Обобщая основные положения вы-
шеизложенного, следует еще раз отметить 
значимость системного подхода в рас-
смотрении морфологических аспектов ис-
кусствоведения, поскольку исследование 
закономерностей развития тех или иных 
отдельных видов и жанров возможно 
лишь при условии их идентификации в 

контексте целостной структуры мира ис-
кусств, выявления их взаимных связей с 
остальными формами духовной культуры, 
то есть – в контексте их интеграции в об-
щую систему структурно-иерархических 
уровней художественно-творческой дея-
тельности человека.  
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В общем виде под арт-провокацией 

понимается целенаправленное действие, 
предпринимаемое с целью вызвать у 
аудитории активную реакцию, вплоть до 

фрустрации. Причем такая активизация 
обязательно включает приемы воздей-
ствия, направленные на создание диссо-
нанса, рассогласования с эстетическими и 
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этическими ожиданиями, установками 
публики, а также с общепринятыми нор-
мами поведения. 

Нередко можно встретить утвержде-
ния, что провокация наличествовала в ис-
кусстве во все времена, выступая условием 
создания художественной реальности [8, с. 
138–139], и что «в любом художественном 
акте есть элемент провоцирования: обма-
на, искушения, манипуляции» [11, с. 102]. 
Такое понимание арт-провокации пред-
ставляется чрезмерно расширительным: 
она в этом случае, по сути, сливается с 
принципом художественной условности в 
целом – любой художественный текст есть 
«обман» в соотношении с внехудоже-
ственной реальностью. К тому же на про-
тяжении многих веков принятая в то или 
иное время система художественной 
условности чаще всего вполне непротиво-
речиво принималась и разделялась твор-
цами и публикой. В то же время развитие 
искусства демонстрирует разнообразное 
варьирование в пределах таких порядков, 
хотя и включает провокативность, не все-
гда преднамеренную, при смене стилевых 
типов. Встречающиеся в доказательствах 
«вечности арт-провокации» обращения к 
художественным ситуациям авангардных 
явлений второй половины XIX в., вероятно, 
не совсем корректны: в тех условиях после 
возникновения вызывающе новых веяний 
происходило их освоение в относительно 
системном виде. В то же время в таких 
практиках можно видеть зарождение той 
эстетики и художественной стратегии, ко-
торые затем получили развитие в 
contemporary art.  

Вполне очевидно, что это время ру-
бежа XIX–XX вв. Именно с этого времени 
провокативность и мистифицирование 
выходят за пределы отдельных споради-
ческих ситуаций, а со второй половины ХХ 
в. образуют стратегию и технологии для 
значительной части художественного про-
странства: «провокация становится цен-
тральной, а иногда и единственной со-
ставляющей искусства» [11, с. 103], «ис-
кусство уходит в тотальную провокацион-

ность и постоянную “репрезентацию со-
циальной аномии”» [4, с. 125]. Разумеется, 
в приведенных суждениях К.-Дж. Гомес и 
А.А. Сычева есть определенная доля пре-
увеличения, но важно главное: именно на 
протяжении ХХ века провокативность ста-
новится актуальным и распространенным 
принципом деятельности в художествен-
ной сфере. Более того, эта тенденция про-
грессирует настолько, что к нынешнему 
дню «как формальные, так и содержатель-
ные характеристики произведения искус-
ства оказались отодвинуты на задний 
план его провокационной составляющей» 
[11, с. 103]. 

На протяжении многих веков одной 
из основополагающих целей искусства яв-
лялся поиск гармонии и стремление к ее 
воплощению. Это вовсе не означает за-
цикливание на некоем совершенно упоря-
доченном и «залакированном» образце. Но 
именно от такого представления о гармо-
ническом идеале как своеобразной этико-
эстетической матрице «отстраивались» 
художники в изображении дисгармонич-
ных, диссонансных аспектов мира. В отли-
чие от этого, contemporary art изначально 
ориентируется на ви́дение мира в катего-
риях дисгармоничного и хаотического.  
В таком контексте неудивительно настой-
чивое обращение к темам перверсий, 
безумия, боли, насилия, страданий плоти, 
травм, шрамов и иных патологий, причем, 
как декларируется, в целях восстановле-
ния «гуманистической установки, сочув-
ствия и сострадания и радости плотской 
жизни» [9, с. 20]. Но если принять во вни-
мание, что это делается через «подавление 
религиозных, моральных, идеологических 
кодов» [9, с. 20], а учитывая сказанное 
выше – и эстетических также, подобные 
упования представляются лишенными ло-
гики и утопичными. Впрочем, логика здесь 
есть – это логика провокации, самодоста-
точной и замкнутой на самоё себя. 

В этом смысле показательным явля-
ется сопоставление провокации и мисти-
фикации, явлений родственных и функци-
онально взаимосвязанных: мистификация 
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оказывает провокативное воздействие, 
провокация включает мистифицирующие 
приемы. Не случайно польский исследова-
тель Гражина Бобилевич отмечает, что 
мистификация, как и провокация, в ХХ– 
XXI вв. становится одной из доминирую-
щих арт-практик: «Мистификация стала 
оружием, эффективным механизмом 
осмеяния явлений, провоцирующих их»  
[3, с. 331, 337]. С помощью провокаций, 
подтасовок и мистификаций деятели con-
temporary art ищут возможности «выйти 
на арт-сцену, попасть в пространство из-
вестных галерей, с успехом пробиться че-
рез конкуренцию и систему критики»  
[3, с. 337].  

Однако между тактиками провока-
ции и мистификации есть и различие: ми-
стификация выступает формой художе-
ственной игры, розыгрыша, введения в 
заблуждение, вызова определенного резо-
нанса и, что характерно, последующего 
разоблачения. В арт-провокации разобла-
чение невозможно в принципе. Условием 
ее действенности является приписывание 
деяниям творцов contemporary art совер-
шенной серьезности художественных 
намерений, фундаментальности целей, 
подлинности и значимости артефактов. 
Впрочем, и в этом случае мистифицирую-
щий характер арт-провокаций может быть 
уловлен. Так, например, оценивая выстав-
ку «Пустые иконы» группы «Инспекция 
“Медицинская герменевтика”», где в арт-
объектах вместо изображения сакральных 
персонажей зияла черная пустота, автори-
тетный критик Екатерина Дёготь пишет: 
«Искусство медгерменевтов <...> выступа-
ет в форме глубокой серьезности. У по-
священных, однако, нет никаких сомне-
ний, что за этим в конце концов откроется 
очередная пародия» [5, с. 5]. В связи с этим 
возникает отнюдь не праздный вопрос: 
кто же эти посвященные? И ответ на него 
не так прост. 

В условиях исходной неопределенно-
сти содержания текстов contemporary art 
роль ключевой персоны должен выпол-
нять некий интерпретирующий субъект, 

«считывающий» содержание, смыслы и 
значения арт-объекта. Однако чья же это 
функция? Сомнительно, что ее несет сам 
художник, поскольку он занят чистым им-
пульсивным «творчеством», преобразуя 
(по принципу «калейдоскопа» К. Малевича 
[6, с. 48–67]) один хаос в другой и не забо-
тясь о программировании каких-либо 
внятных смыслов в артефакте. 

Может быть, в таком случае «гене-
ральный интерпретатор» – сам реципиент 
(зритель, аудитория)? Тезис о непремен-
ном соучастии публики в творении «худо-
жественного продукта» сегодня настойчи-
во муссируется в качестве обязательного 
условия свершения художественного акта. 
Представленный автором материал фигу-
рирует лишь как промежуточная часть 
процесса. Далее он не просто воспринима-
ется, а именно «достраивается» реципиен-
том, который оказывается активным соав-
тором творческого акта и, как может пока-
заться, завершающим его. Но отсутствие 
каких-либо определенно заданных худож-
ником смыслов превращает эту ситуацию 
в лучшем случае в калейдоскопическое 
мельтешение произвольных «догадок», 
принципиально разнородных для каждого, 
входящего в аудиторию. По сути, возника-
ет ситуация некоей «пустотности» содер-
жания артефакта, которую каждый реци-
пиент волен и даже обязан самостоятель-
но заполнять «чем угодно».  

Причем здесь возникает своеобраз-
ный парадокс. Даже защитники contempo-
rary art признают: для того, чтобы «свер-
шился акт искусства», между личностью 
художника-провокатора и личностью ре-
ципиента (зрителя) должна существовать 
совместимость на основе общности инте-
ресов, жизненных ориентиров, общей 
культуры, языка и др. [10, с. 275], то есть, 
наличия общеразделяемых культурных 
кодов и установок. Однако, как мы пом-
ним, арт-провокация как раз и строится на 
разрушении принятых кодов и правил, в 
силу чего возникает парадоксальная ситу-
ация, когда «в коммуникации художника и 
публики главное – реакция зрителя, при-
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чем неважно, положительная или отрица-
тельная. Не бывает “верной” или “невер-
ной” трактовки провокативного искус-
ства» [10, с. 274]. То есть, общие смысло-
вые аспекты восприятия становятся не 
важны, главное – эксцесс, неограниченно 
произвольный по содержанию. Такое бес-
предельное разнообразие делает процесс 
восприятия принципиально незавершен-
ным, точнее говоря, содержательно не-
возможным. Как точно отмечает ирланд-
ский исследователь Киран Кэшелл, «нет 
границ интерпретационной игры, которая 
могла бы позволить зрителю интерпрети-
ровать работу гетерогенным, непредска-
зуемым, метафорическим или, наконец, 
ироничным образом» [13, р. 112]. 

Поэтому в ситуации, когда само ис-
кусство перестает работать с вразуми-
тельными идеями и смыслами, функции 
оценки и маркирования арт-объектов пе-
реходят к куратору. Именно он формули-
рует и транслирует публике «правила по-
нимания и пользования» по отношению к 
текстам contemporary art, выступая свое-
образным сценаристом и режиссером-
постановщиком событий арт-рынка. Од-
нако если помнить исходную «нечитае-
мость» арт-объектов contemporary art, ку-
ратор, по сути, произвольно конструирует 
некий искусственный миф, исходя из ак-
туальных конъюнктурных соображений, 
не проистекающих из свойств самого ар-
тефакта. Не менее понятно и то, что в этом 
случае основные контекстуальные усло-
вия задаются арт-рынком, ориентирую-
щим на использование провокативности 
как эффективной стратегии продвижения 
и сбыта. Как точно заметил А.А. Сычев, 
«вне зависимости от мнения самих худож-
ников современное искусство настолько 
прочно интегрировано в рынок, что фак-
тически превратилось в его часть. <...> В 
итоге основным заказчиком антиобще-
ственных (в том числе антирыночных) 
провокаций оказывается рынок. Иными 
словами, рынок провоцирует провокации 
в искусстве» [11, с. 122].  

Поэтому весьма наивным выглядит 
пафос защитников «творческой свободы» 
и «протестного духа» contemporary art, 
утверждающих, что «провокативность по-
ведения художников направлена против 
самих арт-институтов, стремится их раз-
рушить» [10, с. 278]. Как показывает ана-
лиз практик и ситуаций взаимодействия 
художников с рыночной системой, именно 
провокативность и выступает в качестве 
остро актуального предложения в адрес 
таких арт-институтов, которое они сами 
активно формируют. Отсюда вполне зако-
номерно, что в современных условиях 
именно арт-рынок диктует требования и 
создает алгоритмы игровой ситуации с 
опорой на провокативность арт-объектов 
и способов их продвижения. Любые кри-
тические оценки такой ситуации нейтра-
лизуются преподнесением «другого искус-
ства» в качестве наиболее актуального и 
уникально содержательного, тем самым 
обесценивая искусство, исходящее так или 
иначе из традиционных оснований.  

Весьма симптоматичной выступает 
настойчиво декларируемая позиция, по 
которой протестность и провокацион-
ность contemporary art предстает карди-
нальной сменой оптики, позволяющей 
«увидеть в искусстве не традиционную 
форму производства значений и смыслов 
культуры, а эксперимент по их ризомати-
ческому остранению» [7, с. 38]. В таком 
контексте очень показателен сам термин 
«ризоматическое остранение». Прием 
остранения, как известно, имеет целью 
показать некую реальность в ее непосред-
ственной данности, вне привычных сте-
реотипов, с использованием остро выра-
зительных средств, делающих привычное 
странным. Вместе с тем это «остраненное» 
привычное вполне определенно пребыва-
ет в фокусе ви́дения для его дальнеи шего 
прояснения и понимания. Ризомность же в 
принципе отличается децентричностью и 
постоянным ускользанием смыслов, что 
делает возможность понимания артефак-
та, мягко говоря, сомнительной.  
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Однако такое противоречие не сму-
щает апологетов «современного искус-
ства». По их утверждениям, именно con-
temporary art способно «прорвать беско-
нечную циркуляцию пустотного удоволь-
ствия» и «действительно открыть для себя 
какие-то новые горизонты, не ограничен-
ные рамками дозволенного, разрешенно-
го, одобряемого, а значит, стереотипного и 
потенциально ошибочного» [7, с. 38]. Под 
«пустотным удовольствием», стереотип-
ным и ошибочным, по такой логике пони-
мается всё, что не включено в contempo-
rary art. Вероятно, нет необходимости до-
казывать, что подобная оценка множества 
художественных явлений, не входящих в 
это поле (классика, другие направления 
искусства и т. д.), совершенно неправо-
мерна. При этом признается, что артефак-
ты «актуального искусства» часто эстети-
чески неприятны, этически неприемлемы, 
а по форме и содержанию граничат с ван-
дализмом и кощунством. Тем не менее 
утверждается, что они учат публику экс-
тремальным видам познания, снимающим 
ограниченность утилитарных представ-
лений о «приятном» [7, с. 38].  

В пример приводятся так называе-
мые «аутодеструктивные художественные 
эксперименты», проще говоря, членовре-
дительство или самокалечение. Речь идет 
о ситуациях, когда «художники насилуют 
самих себя, отрезая части собственного 
тела (ухо, пальцы, язык) и продавая их по-
том известным галеристам и коллекцио-
нерам» [7, с. 40]. Последнее обстоятель-
ство вполне красноречиво свидетельству-
ет об отчетливой ориентации на рыноч-
ный сбыт, а не на некие «новые горизон-
ты». Вместе с тем в приведенном примере 
есть и весьма симптоматичная деталь: 
превращение провокации из отдельных 
спорадических случаев в типичную для 
contemporary art технологию. В «аутоде-
структивных экспериментах» легендарно 
известный единичный эксцесс Ван Гога 
преобразуется в рентабельное производ-
ство «арт-продукта»! Утверждения, что в 
подобных случаях «смысл действий ху-

дожника — карнавальное выявление под-
линных, непроговариваемых и скрытых 
смыслов культуры» [7, с. 38], вряд ли убе-
дительны. Анализ текстов и практик пока-
зывает, что на этот счет более основа-
тельно другое мнение: поиск смыслов в 
contemporary art происходит в ситуации 
произвола интерпретаций [12, с. 33].  
С учетом сказанного, подлинные смыслы 
так и остаются скрытыми и непрогово-
ренными, поскольку объективно они и не 
закладываются в арт-объект.  

Подлинные смыслы, заботящие дея-
телей contemporary art, часто расположе-
ны за пределами самого арт-объекта и да-
же собственно художественного простран-
ства. Так, В.О. Пигулевский, анализируя 
роль иронического в арт-практиках Но-
вейшего времени, констатирует, что воз-
никающая в них ирония «лежит за преде-
лами объекта, представленного для вос-
приятия» [9, с. 18]. Более того, подобный 
объект далеко не всегда приобретает ста-
тус «искусства», поскольку энергично 
практикуемые приемы провокации «поз-
воляют сделать эстетическим событием 
всё что угодно» [9, с. 20]. Так оно и проис-
ходит, но вместе с тем стоит помнить раз-
личия между эстетическим и собственно 
художественным. Действительно, «всё что 
угодно» имеет эстетические измерения и 
может оцениваться по таким критериям. 
Однако художественный эффект возника-
ет только в ходе особой целенаправленной 
деятельности в сфере искусства (без ка-
вычек), а не как результат фабрикации 
«чего угодно из чего угодно», когда акции 
творцов contemporary art обретают любое 
значение (публицистическое, этическое, 
политическое, социально-психологическое 
и пр.), но не художественное как таковое. 
Так, например, Грасиела Карневале ис-
пользовала принцип «насильственного 
участия» – закрывала на замок зрителей, 
пришедших на ее вернисаж, тем самым 
принуждая их к «соучастию» в арт-
проекте. Предполагалось, что таким агрес-
сивным образом автор демонстрирует 
власть над зрителями, что в свою очередь 
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должно было символизировать давление 
властных институций в реальном социо-
культурном пространстве. 

В этом смысле стоит отметить от-
нюдь не безобидное, хотя и ставшее уже 
расхожим декларирование «безбрежного» 
расширения границ художественного в 
современном культурном пространстве [8, 
с. 135 и др.]. Прежде всего потому, что это 
открывает столь же «безбрежный» про-
стор для разного рода арт-махинаций и 
арт-жульничества. И тогда нередко проис-
ходит то, что очень точно констатируется 
исследователями: в contemporary art не-
редко «искусство безжалостно и цинично 
имитируется, редуцировано к шоку и 
скандалу, превращено в подделку и в ак-
цию саморекламы, – то есть, действитель-
но умирает» [12, с. 34]. Разумеется, можно 
увидеть в этом высказывании доктора 
философских наук А.Д. Шоркина некое 
публицистичное преувеличение. Однако 
представляется, что в нем заложена более 
глубокая мысль методологического плана. 
Речь о характере трансгрессии contempo-
rary art по отношению к другим (внехудо-
жественным) сферам культурного про-
странства. В нашем случае трансгрессия 
означает не только переход их границ, но 
и активный подрыв кодов и установок, 
принятых в них. Такое вмешательство в 
прагматику социальных порядков не про-
ходит бесследно: в арт-объектах «совре-
менного искусства» собственно художе-
ственное всё более иссякает, уступая ме-
сто «чему угодно», почерпнутому из поли-
тического, этнического, религиозного, 
экологического, социально-
психологического и т. п. срезов культурно-
го пространства. По словам К. Кэшелла, 
такая миссия «современного искусства» 
стала чрезмерной: «Нарушение “заходит 
слишком далеко”; это нарушает сферу 
просвещенной культуры до такой степени, 
что становится невозможным заниматься 
трансгрессивными практиками как искус-
ством» [13, р. 1]. В таком понимании 
трансгрессия contemporary art действи-
тельно приводит к «смерти» искусства, по 

сути заменяемого практиками другого ро-
да. Исходя из этого, любая эстетическая 
интерпретация подобного артефакта con-
temporary art, «(каноническая, абстракт-
ная, постмодернистско-формалистская, 
трансгрессивная, психодинамическая и т. 
д.), не просто неправдоподобна или ба-
нальна, но и абсурдна» [13, р. 113].  

Тем не менее делаются попытки 
придать провокативности contemporary 
art некую основательность, и тогда ее 
корни усматриваются в карнавалах, юрод-
стве и других культурно-исторических яв-
лениях, в том числе – в фигуре трикстера 
[8, с. 138]. Несомненно, определенные ана-
логии здесь прослеживаются, и всё же 
стоит сделать некоторые уточнения. При 
всей «перевернутости» карнавального ми-
ра, его гротескная провокативная образ-
ность являлась «вселенской» пародией на 
совершенно подлинные явления реально-
го мира и не составляла некоей «загадки 
со скрытыми смыслами», на что претенду-
ет contemporary art (по крайней мере – в 
декларациях критиков и прочих его апо-
логетов). Далеко не случайно М.М. Бахтин 
настаивает на принципиальной значимо-
сти «гротескного реализма», переводяще-
го всё отвлеченное и идеальное в пред-
метный материально-телесный план, для 
феномена карнавала в целом [1, с. 25–26]. 
Явление юродства было целиком построе-
но на жестко определенной системе обще-
разделяемых религиозных ценностей и 
смыслов. В традиционном юродствовании 
они представали в странной, гротескно-
парадоксальной форме, но это и являлось 
условием обостренного внимания и «счи-
тывания» их публикой. То, что юродство-
вание в определенной мере присуще con-
temporary art, сомнений не вызывает. Од-
нако оно было воспринято здесь в боль-
шей мере как внешняя форма, пользова-
ние которой не отсылает к стоящей за ней 
системе ценностей. 

А вот фигура трикстера, как пред-
ставляется, выступает для сферы contem-
porary art не только знаковой, но и содер-
жательно существенной. Как известно, 
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трикстеру присущи ипостаси плута, 
насмешника, проказника, хитреца, игрока 
и, наконец, провокатора. И действительно: 
«Художник-трикстер высмеивает условно-
сти классического искусства, издевается 
над ожиданиями и наивностью зрителя... 
<...> это нарушитель, <...> критикующий 
любое проявление уже сложившейся си-
стемы. <...> это игрок, который вводит 
свои правила» [10, с. 375, 377]. Примеча-
тельно, что в попытках определения сущ-
ности провокативных тактик contempo-
rary art возникают весьма яркие прототи-
пы. Так, Е.В. Пруцких уподобляет деятеля 
«актуального искусства» шаману-
сверхчеловеку, наделенному сакральны-
ми, магическими возможностями: «Подоб-
но шаману, художник-провокатор выводит 
себя из общества, чтобы возвыситься над 
ним; художник-провокатор живет своей 
особой, “сакральной жизнью”, не вписы-
вающуюся в рамки нормального поведе-
ния» [10, с. 375]. Аналогия красивая, но не 
корректная – шаман выделен из числа со-
племенников, но при этом его деятель-
ность неустранимо составляет часть, при-
чем важную, установленной и разделяе-
мой всеми членами сообщества культур-
ной системы. Его поведение вписано в си-
стему и «считывается» вполне адекватно 
ее адептами. 

Это явно не совпадает с тактикой ху-
дожника-провокатора, действующего как 
раз вразрез с правилами системы. Правда, 
на этот счет утверждается, что, отказыва-
ясь в подобной ситуации от рамок культу-
ры, художник «вправе строить такую си-
стему, которая покажется ему наиболее 
выгодной, подходящей» [10, с. 376]. Одна-
ко такое утверждение представляется не 
основательным, и не только в силу общей 
контрсистемной направленности contem-
porary art. Дело также в принципиальной 
«одноразовости» арт-объектов «актуаль-
ного искусства», что ведет к их непрерыв-
ной калейдоскопической сменяемости. В 
силу этого и художник-провокатор вы-
нужден, по точному наблюдению, приме-
нять постоянную смену тактик поведения, 

когда каждый новый «выход на публику – 
это всякий раз смена наряда» [10, с. 378]. В 
таких условиях говорить о формировании 
системы не совсем корректно, поскольку 
«провокативное действие – это всегда 
действие, направленное на установлен-
ный порядок, регламентированный кано-
ном или традицией, вносящее хаос в сло-
жившиеся структуры» [8, с. 135–136]. Дру-
гое дело, что здесь по логике провокации 
формируется некий ситуативный «одно-
разовый» конструкт, использующий в ка-
честве исходного посыла как раз отталки-
вание от системных образований, их раз-
рушение и создание на этой основе эпати-
рующего, калейдоскопичного и сугубо 
«одноразового» артефакта. 

Принцип калейдоскопа, как пред-
ставляется, многое объясняет в провока-
тивных тактиках «современного искус-
ства». Подобно действию калейдоскопа, в 
артефактах contemporary art живая реаль-
ность расчленяется на отдельные части, 
умерщвляется, собирается заново и начи-
нает использоваться подобно тому как 
умерщвляется, восстанавливается и начи-
нает эксплуатироваться превращенный в 
зомби бывший живой человек [2]. Эти со-
здания заменяют жизнь искусственными, 
произвольными конструкциями, но вза-
мен получают избыточное разнообразие. 
Такая процедура удивительно созвучна 
мысли Казимира Малевича, высказанной 
им в работе «Философия калейдоскопа», 
написанной еще в 1922 г.: «Если же мое 
сознание есть нечто вроде призмы или ка-
лейдоскопа, то этот хаос, брошенный в не-
го, построит новый хаос в ином порядке 
преломлений, отражений» [6, с. 59]. Таким 
образом, принцип калейдоскопа продол-
жает действовать как генератор арт-
практик, в ходе которых формируются 
причудливые бриколажные гибриды, бес-
конечно вариативные и не содержащие 
сколько-нибудь определенных ценност-
ных смыслов.  

В таких условиях провокативность 
становится самоценным фактором про-
движения и успеха. Более того, эта само-
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ценная действенность арт-провокации 
способна оказывать своеобразный нарко-
тический эффект: «художник начинает за-
ниматься провокациями ради них самих, 
перешагивая границы всех возможных со-
циальных норм» [11, с. 114]. Но если 
учесть, что провокативные тактики имеют 
целью «осмеивать, оскорблять, унижать, 
приводить в негодование, преступать 
принятые нормы» [4, с. 125], закономер-
ными выглядят проявления защитной 
(протестной) реакции аудитории в ответ 
на провокации contemporary art. Так, 
например, произошло с работой Криса 
Офили «Дева Мария». «Сакральный» образ 
темнокожей «Богоматери» был написан 
слоновьим пометом, а крылышки распо-
ложенных рядом ангелов сделаны из фо-
тографий женских гениталий, заимство-
ванных в порно-журналах. Неудивительно 
было возмущение публики таким оскор-
бительным экспонатом, посыпались рез-
кие требования удалить его с выставки. 
Впрочем, скандальная работа так и не бы-
ла изъята из экспозиции. И тогда один из 
посетителей аккуратно закрасил работу 
белой краской, причем был задержан и 
оштрафован. Весьма красноречивая де-
таль: участвовавшие в выставке художни-
ки высказали искреннюю благодарность 
«гонителям»: их громкие протесты только 
усилили провокативный посыл и подняли, 
помимо ажиотажа, рыночную стоимость 
экспонатов. 

Чтобы приведенный пример вызы-
вающей самодостаточной провокативно-
сти не показался чем-то из ряда вон выхо-
дящим, стоит упомянуть еще несколько из 
великого множества. Это «Моча Христа» 
Андреса Серрано – распятие, помещенное 
в стакан с мочой; фекалии Пьеро Мандзо-
ни в красивых коробочках в качестве 

«произведений»; капельки выделений 
Кэроли Шнеманн, изящно расположенные 
на белой бумаге под названием «Менстру-
альная кровь»; имевшая шумный успех 
«Физическая невозможность смерти в со-
знании живущего» Дэмиена Хёрста – труп 
тигровой акулы в огромном аквариуме с 
формальдегидом и т. д., и т. п. 

Вышесказанное не следует понимать 
как некое обличение «пороков современ-
ного искусства». При всей произвольной 
субъективности арт-провокаций, подоб-
ные явления отражают реальные состоя-
ния современного культурного простран-
ства: его калейдоскопичную мозаичность; 
усталость от перенасыщенности образами; 
ускорение и уплотнение коммуникатив-
ных процессов; постмодернистская иро-
ния и недоверие к основополагающим 
нарративам; сиюминутная «одноразо-
вость» культурного потребления; наконец, 
лихорадочное и безостановочное стрем-
ление к остро новому, яркому, будоража-
щему в контрасте с привычным. То есть, 
эти явления носят вполне объективный 
характер. Вот только стоит понимать, что 
они включают изрядную долю мистифи-
кации: в них мистифицируется само искус-
ство, и тогда ему на смену приходят иные 
практики, маркируемые в качестве худо-
жественных, но на деле выполняющие 
другую функцию, а именно – публичную 
презентацию демонстративных социаль-
но-психологических жестов деятелей con-
temporary art. То, что при этом возникают 
не искусно исполненные произведения, а 
искусственно произведенные (сфабрико-
ванные) арт-объекты – закономерный ре-
зультат, полезный хотя бы тем, что он да-
ет возможность точнее увидеть грань, от-
деляющую искусство от иных форм ак-
тивности. 
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Взгляд даже непрофессионала вглубь 
имеющих место в современном обществе 
явлений, проявляющихся фактически во 
всех областях социумного пространства, 
порождает в сознании человека когнитив-
ный диссонанс – состояние психического 
дискомфорта, провоцируемое столкнове-
нием внутренних убеждений и демонстра-
тивно выставляемых на показ пороков; 
системы норм и их сплошь и рядом под-
черкнутого нарушения; внутреннего по-
нимания прекрасного и внешне вопиюще-
го безобразия. Подобные проявления кон-
фликтующих состояний многочисленны и 
обнаруживаются во всем: в визуальном 
искусстве, литературе, кино, медийном 
пространстве, в науке, образовании, эко-
номике, политике, в общении и коммуни-
кации в целом. Можно полагать, что пони-
мание и теоретическое осмысление дан-
ных проявлений способно оградить разум 
и духовный мир человека от разруши-
тельного механизма процветающего в со-
циокультурном пространстве кризисного 
состояния – постмодерна, названного тео-
ретиками постмодерна именно кризисным 
в силу произошедшего захвата вещью, 
главенствующей над идеями позиции, вы-
теснения массовым потреблением по-
требности в рефлексии, иронизмом – серь-
езности, эклектикой – системности, все-
принятием – строгости и твердости, чув-
ственностью – интеллектуального начала 
– т.е. всех тех, казалось бы, разумных, про-
грессивных и совершенных доминант, 
свойственных эпохе модерна. 

Постмодерн – геополитический про-
ект и мировоззренческая концепция Но-
вейшей истории. Это особое состояние 
культуры и общества после трансформа-
ции правил игры в науке, литературе, ис-
кусстве, общественном сознании на рубе-
же веков; это глобальный исторический 
проект, органично сменивший во второй 
половине XX в. своего предшественника – 
эпоху модерна, восстав против ключевых 
его акцентов тотальным и кардинальным 
реформатированием мировосприятия и 
миромоделирования.  

В отличие от модерна, характеризуе-
мого принятием антропоцентрической 
модели мироздания, научного (основанно-
го на ньютоновской механике) понимания 
мира, веры во всесильный разум, прогресс 
и эффективность демократических форм 
государственного устройства, постмодерн 
представляет собой ревизию или прямое 
отрицание идеологических установок мо-
дерна. Постмодерн отказывается от ан-
тропоцентрической модели мира, восхва-
ляет релятивистскую теорию Эйнштейна 
и квантовую физику, провозглашает плю-
рализм, свободу, значимость информации, 
медиа, массовой культуры и неолибера-
лизм. 

Различия между, безусловно, связан-
ными понятиями «постмодерн» и «пост-
модернизм» заключается в их обозначе-
нии разных сегментов социумного про-
странства одной эпохи. Первое – постмо-
дерн – обозначает социальную конфигу-
рацию в обществе в комплексе экономиче-
ских, политических, социальных, культур-
ных аспектов социумной модели. Второе – 
постмодернизм – обозначает новый тип 
культурно-философской рефлексии, ми-
ровоззренческую проекцию, стили и кон-
цепции в искусстве, архитектуре, филосо-
фии; это манифестация ключевых черт 
эпохи постмодерна в искусстве и фило-
софской мысли.  

Постмодернизм в своей сути имеет 
тотальную инверсию семантико-
аксиологических принципов модернизма. 
В силу своей неоднородности он интегри-
рует ряд модусов и установок, среди мас-
сива которых в качестве ключевых можно 
отметить: снятие границ между культурой 
элитарной и массовой (массовизация 
культуры), превращение искусства в объ-
ект потребления, медиатизация социо-
культурного пространства, деконструкция 
как практика дуплицирования, аналогиза-
ции и стилизации, постмодернистская фи-
лософия, опирающаяся на позиции реля-
тивизма и плюрализма, а также отсутствие 
системности и «разрушительно-
созидательный хаос» (Е.Н. Яркова).  
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В эпоху постмодерна возникает не 
только иная действительность в комплек-
се трансформировавшихся прежних и но-
восозданных конфигураций общественно-
го порядка, но и новые формы художе-
ственного выражения, новый язык, иное 
отношение к действительности, иные пу-
ти концептуального и эстетического ре-
конструирования бытия в искусстве и фи-
лософии. Анализ массива типологических 
особенностей развития различных обла-
стей социокультурной среды в эпоху 
постмодерна позволил нам в качестве 
ключевых выделить следующие тенден-
ции: 1) деконструкция и стилизация,  
2) эклектика и полистилистика, 3) иро-
низм и 4) эстетизация. Данные тенденции 
представляются комплексными интегра-
тивными магистральными течениями, 
проявление которых наблюдается во всех 
сферах культурного пространства.  

Если сущностные характеристики 
деконструкции, стилизации, полистили-
стики и иронизма на данный момент 
вполне изучены и описаны; локализация и 
манифестация данных установок, рекон-
струирующих культурное пространство, в 
основном определены, то эстетизация 
как новый модус концептуального и пер-
цептуального мировосприятия остается 
явлением недопонятым. Термин «эстети-
зация» становится все более популярной и 
частотной характерологической категори-
ей при описании состояния современной 
культуры, однако четкого и однозначного 
толкования обозначаемый термином про-
цесс пока еще не получил.  

Как известно, эстетика возникла в 
середине XVIII в. в рамках философской 
традиции эпохи Просвещения. Сам термин 
является производным от древнегрече-
ского слова αἴσθησις, которое обозначает 
«чувственное восприятие», а, значит, в эс-
тетическом акцентировался уровень чув-
ственного познания, предшествующий ра-
ционально-логическому. Тем самым эсте-
тика была включена в качестве «низшей 
гносеологии» в структуру теории позна-
ния. Границы эстетического были четко 

определены и включали категории пре-
красного и возвышенного. Сохраняя тен-
денцию изначально заложенных рамок 
эстетического, референтная сфера эстети-
ки долгое время фактически была сведена 
к области искусства и даже отождествля-
лась с ним. 

Однако в лексемах «эстетика» и «эс-
тетический» присутствует ряд коннота-
ций, порождающих разночтение термина 
«эстетизация» и обозначаемого им сего-
дня процесса. Во-первых, эстетическое си-
нонимично чувственному и ассоциируется 
как с чувственным восприятием, так и с 
порождаемыми эмоционально-
чувственными эффектами перцепции. Во-
вторых, в эстетическом усматривается 
связь с сенситивностью личности –
свойством воспринимать вещь неким осо-
бым, необычным, ярким и насыщенным 
способом, что позволяет судить о человеке 
как обладающем эстетическим воззрени-
ем. В-третьих, эстетическое ассоциирует-
ся с некой виртуализацией пространства, 
когда вымысел, игровая составляющая, 
иллюзорность, эстетическое моделирова-
ние контекста и сюжета задают особый 
способ схватывания реальности. Создается 
некоторый эстетизированный мир как 
легкая, «сверкающая» модель мира реаль-
ного. В. Вельш в отношении этого послед-
него понимания эстетического отмечает, 
что тяжесть реального предстает как тем-
ный осадок, на фоне которого эстетиче-
ский мир создает свою сверкающую фор-
му. По контрасту с этим реальным, мир эс-
тетический склоняется к нереальности, 
растворяя реальное, порождает потерю 
ощущения реальности [7, c. 18].  

Представленные проекции понима-
ния эстетики и эстетического свидетель-
ствуют, что эстетика обладает потенциа-
лом выйти за пределы узкого мира искус-
ства в реальную жизнь, равно как и искус-
ство способно выйти за традиционно при-
писываемые ему границы и стать частью и 
элементом качества жизни.  

С.В. Никонова под эстетизацией 
предлагает понимать, «в первую очередь, 
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приобретение эстетического характера 
теми сторонами современной жизни, ко-
торые прежде оставались далекими от 
традиционного предмета эстетики» [4, с. 
6]. Тем самым, сферы жизни и виды дея-
тельности, ранее никак не подпадающие 
под категорию «художественных» могут 
эстетизироваться – т. е. «наряжаться» в 
сверкающие эстетические «одежды», а 
элементы обыденной реальности могут 
стать объектами эстетического пере-
осмысления.  

Сегодня сфера эстетического суще-
ственно расширилась, что и воплощается в 
расширении границ современной художе-
ственной практики: «от авангардистских 
экспериментов, превращающих в произ-
ведения простые вещи и преодолевающих 
барьеры “изящного искусства” до разви-
тия новых форм художественной деятель-
ности, включенных в структуру массового 
общества – массового искусства, искусств 
новых технологий, дизайна, рекламы  
и т. п.» [4, с. 16].  

Отмеченный нами выше спектр кон-
нотативных значений терминов «эстети-
ка» и «эстетический» характеризует спе-
цифически западный способ мироощуще-
ния и формирует понимание процесса эс-
тетизации западной культуры эпохи 
постмодерна. Итак, под эстетизацией, 
предлагаем понимать:  

– во-первых (вслед за С.В. Никоно-
вой), проникновение искусства в жизнь, 
построение жизни по принципам искус-
ства (эстетизация жизненного простран-
ства и жизневоплощения) [4];  

– во-вторых (вслед за О.В. Солодов-
никовой), введение в эстетический оборот 
бытового предметно-вещного мира чело-
века [6], когда простые обыденные вещи и 
объекты, а также сцены обыденной жизни 
превращаются в объекты эстетической 
интерпретации в художественном произ-
ведении;  

– в-третьих, акцентирование чув-
ственности, эмоционально-чувственного 
переживания (чувственного как в плане 
восприятия органами чувств, так и в плане 

обостренности эмоциональных эффектов 
восприятия), причем не только в художе-
ственных произведениях, но во всех со-
ставляющих культурной среды.  

Примером эстетизации как украша-
тельства жизненного пространства, его 
«упаковывания» в красивую обертку, мо-
гут служить активно развиваемые сегодня 
направления дизайна (ландшафтный ди-
зайн и дизайн интерьера, эстетическое 
оформление предметно-пространственной 
среды), а также мода – насаждение культа 
красоты в массовой культуре потреби-
тельского общества. Отмеченное носит 
название эстетической отделки реально-
сти и формирует эстетосферу повседнев-
ности постмодерна.  

В.Д. Лелеко в попытке охватить в 
первом приближении форматы жизнево-
площения эстетического предлагает сле-
дующий список модусов повседневной ре-
альности в эстетосфере: «жилище; произ-
водство и предъявление потребительских 
товаров; обряды, ритуалы; туризм; спор-
тивные зрелища, граничащие с искусством 
(фигурное катание, художественная гим-
настика); конкурсы красоты и шоу куль-
туристов; косметика; параспортивные-
парахудожественные занятия (аэробика 
или культуризм); парамедицина (пласти-
ческая хирургия и стоматология); художе-
ственноподобные формы популярной 
культуры: рекламное творчество, показы 
мод, эстрадные зрелища, фотопродукция, 
видеоклипы, цветные календари, почто-
вые открытки и т.п.». Данный перечень, по 
мнению автора, отражает реалии и интел-
лектуальную парадигму культуры пост-
модерна [2, с. 34]. 

Примером эстетизации как вовлече-
ния в эстетическое восприятие предмет-
но-вещного бытового мира человека могут 
служить эпатажные экспонаты, инсталля-
ции и арт-объекты музеев современного 
искусства. Так, предметом эстетизации в 
современном проектном искусстве может 
быть любая вещь, даже, писсуар, приводи-
мый в качестве примера О.В. Солодовни-
ковой [6]. В искусстве практика превраще-
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ния предметов повседневной жизни в 
объекты искусства адресуется поп-арту. 
Любой произвольно взятый фрагмент по-
вседневности (будь то стул, стол, обломки 
машины или старый утюг, а также эпизод 
из жизни, как, например, приготовление 
борща) извлекается из потока обыденной 
жизни и переносится в художественное 
пространство (музея или выставочного 
павильона) в виде арт-объекта или ин-
сталляции (объемно-пространственной 
композиции).  

Таким образом, равно как искусство 
внедряется в жизнь, любой бытовой эпи-
зод также может быть поднят до уровня 
искусства.  

Третье направление в обобщенной 
тенденции эстетизации культурной среды 
в эпоху постмодерна заключается в под-
черкивании особой чувственности воспри-
ятия, даже самотизации, в инсценирова-
нии эстетических эффектов, в провоциро-
вании полимодальных перцептивных об-
разов, в гипертрофированной эмотивно-
сти объектов и процессов – составляющих 
культурной среды. Культурная среда – это 
совокупность практик и средств взаимо-
действия и общения, принятых в том или 
ином социумном пространстве.  

Проявления данного понимания эс-
тетизации многогранны, как, например, 
эксплуатация эстетических возможностей 
символа (красные кепки Трампа, оранже-
вые жилеты во Франции, георгиевская 
ленточка в России, «Погоня» и бело-
красно-белый флаг – символы независи-
мости Беларуси), а также использование 
телесности в семиотическом аспекте.  

И.А. Муратова называет телесный 
фактор доминантой культуры постмодер-
на и утверждает, что «умение использо-
вать телесность в семиотическом аспекте 
приобрело особую актуальность и стало 
популярным практически во всех сферах 
социальной жизни». Так, формирование 
имиджа – это целенаправленное констру-
ирование системы телесных знаков: фасон 
одежды (для акцентуации маскулинности 
или феминности), цвет (выражающий чер-

ты характера: серый – пунктуальность, 
темно-синий – деловитость, красный – 
агрессивность) и т. д. В недавно возник-
шей индустрии имиджмейкерства исполь-
зуются все аспекты телесности: походка, 
осанка, взгляд, наклон головы, рукопожа-
тие, речь и т. д. [3, c. 143]. Итак, в постин-
дустриальном обществе становится акту-
альным практиковать соматическое, т. е. 
телесно-визуальное выражение социо-
культурных смыслов.  

Помимо приведенных примеров ак-
центирования символических свойств ви-
зуальных знаков (культурных кодов-
символов) и аспектов телесности, эстети-
зация культурного пространства также 
проявляется и в преобладании в семиоти-
ческом пространстве эпохи постмодерна 
эмоционально-чувственных компонентов 
над рационально-рассудочными, что про-
воцирует эстетические эмоции. Эстетиче-
ские эмоции можно определить как пер-
вичные чувственные эстетические оцен-
ки-реакции, которые, по мнению Н.И. Ки-
ященко, могут либо «дать пищу для раз-
мышления и вызвать бурный поток мыс-
лей», либо завершиться только лишь чув-
ственным переживанием индивида и до-
ставить ему наслаждение; но, что важно, 
они обостряют вкус к жизни и повышают 
ее тонус [1, с. 208]. Это проявляется, 
например, в экспансии всех видов комиче-
ского, инвективы, просторечья, сленга, 
жаргона, а также широкого спектра фигур 
образности (метафоры, сравнения, аллю-
зии, феноменов прецедентности и т.д.) в 
медиакоммуникацию и типовые культур-
ные продукты (художественное и анима-
ционное кино, театр, литературу), что за-
дает эффекты эмоционально-
чувственного восприятия.  

Эстетизация культурного простран-
ства социума в эпоху постмодерна тоталь-
на и повсеместна, распространяется на 
людей, их поведение, жизненное про-
странство, сообщества, коммуникацию, 
общественные процессы и социальные 
практики. Всеобъемлюща сегодня эстети-
зация спорта, экологии, медиа, политики. 
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Так, современную политическую комму-
никацию часто именуют шоу-политикой 
(Н.П. Пименов) в силу экспансии шоу-
технологий в политическое пространство 
или символической политикой (С.П. Поце-
луев) в силу активной нацеленности на 
искусный обман чувств посредством со-
здания эстетических образов. Все три от-
меченных нами модуса эстетизации в их 
органичной взаимосвязи обнаруживаются 
в транслируемой нам сегодня модели по-
литической коммуникации.  

Шоуизация развертывается в 
направлении конструирования по анало-
гии с шоу-бизнесом политических «звезд», 
интерес к которым провоцируется дета-
лями личной жизни, пикантными ситуа-
циями или скандальным поведением. Тем 
самым, фрагменты повседневности или 
ситуации личной жизни (свадьба, венча-
ние, рождение, крещение, болезнь и т. д.) 
трансформируются в развлекательные 
массовые телевизионные культурные 
продукты – реалити-шоу. Массовая демо-
кратия, по словам С.П. Поцелуева, это «не 
только (и даже не столько) мыслительный 
процесс принятия решений, сколько эмо-
ции, чувства и переживания», это превра-
щение политических действий в своего 
рода спектакль или шоу «с их системой 
“звезд” и “поклонников”» [5, c. 63]. Если в 
эпоху модерна вожди революции и отцы 
народов символизировали себя посред-
ством статуй, памятников, орденов, па-
мятных монет и мемуаров, то в эпоху 
постмодерна инсценирование образа про-
исходит посредством эстетической интер-
претации в разнообразных медиапродук-
тах личных и зачастую прозаично-
обыденных сюжетов жизневоплощения.  

Эстетизация в пространстве полити-
ки происходит также и путем инсцениро-
вания всяческих политических хэппенин-
гов (постановочных демонстраций пропа-
гандистского характера с элементами 
спонтанного зрительского интерактива) и 
политических перформансов (своеобраз-
ных запланированных демонстративных 
действий наподобие театральных поста-

новок). И те и другие противопоставляют-
ся торжественным, даже сакральным по-
литическим ритуалам (эпохи модерна), 
которым свойственны упорядоченность, 
нормативность и организованность, и яв-
ляются составляющими протестной куль-
туры и арт-активизма, задействующими, в 
первую очередь, элементы визуального 
искусства и полимодальную образность.  

Эстетизация коммуникативного про-
странства политики трансформировала во 
многом и политическую риторику, про-
возгласив принцип «свободы от» не толь-
ко в отношении институционального 
формата диалога, но и в отношении куль-
туры речи. В эволюции языка политиче-
ского общения наблюдается акцент на 
провоцировании у массовой аудитории 
эмоционально-чувственных эффектов. 
Проведенный нами теоретический анализ 
современного политического медиадис-
курса, позволяет констатировать, в каче-
стве ключевых, следующие направления 
развития языка политического общения в 
рамках общей современной тенденции эс-
тетизации политической коммуникации.  

Во-первых – возрастающая конфлик-
тогенность политической коммуникации, 
свидетельством чего является преобразо-
вание вербального «репертуара» полити-
ки в сторону декодификации, раскрепо-
щенности (даже вульгаризации), интими-
зации, а также активное использование 
политиками инвективных речевых жанров 
и выражений.  

Во-вторых – эмоционализация поли-
тической коммуникации, заключающаяся 
и в особой эмоциональной насыщенности 
речи, и в провоцировании эмоциональных 
реакций у аудитории вплоть до аффек-
тивных и катарсических, что вербально 
наиболее ярко воплощается в экспансии 
всех видов комического в политическую 
риторику.  

В-третьих – символизация политиче-
ской коммуникации как насыщение раз-
личных форм материализации политики 
идейными, образными или идейно-
образными структурами, что собственно в 
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речи предстает как экспансия вербальных 
образно-выразительных средств в поли-
тическую риторику (в массиве которых 
особенно актуальны явления прецедент-
ности и метафорические образы).  

Эстетизация как тенденция концеп-
туального и перцептуального ремодели-
рования культурного пространства соци-
ума в эпоху постмодерна может быть оха-
рактеризована как эпистемологическая 
экзистенциональная эстетизация, так 
как она затрагивает человеческое миро-
восприятие и миромоделирование, транс-
формирует поведение человека и его 
жизнь, трансформирует саму реальность, 
смещает акценты с результата на процесс, 
с исключительного на обыденное, с духов-
но-нравственного на чувственно-телесное 
и т.д. Именно поэтому когнитивный дис-
сонанс у современного человека столь ча-
стотен сегодня, ибо он выступает итогом 
постижения конфронтации внутренних 
установок личности и многочисленных 
проявлений эстетизированной культур-
ной среды.  

С одной стороны, рассматривая эпоху 
постмодерна как состояние кризисное, 
«консервативно революционное»  
(И.М. Семашко), ее можно оценивать и как 
состояние катарсическое: как результат 
освобождения от давления всеобъемлю-
щих и строгих установок модерна и как 

стартовую площадку для нового цивили-
зационного витка в развитии культуры и 
общества. Любое кризисное состояние – 
как закат (финал) чего-то есть равно и 
начало чего-то нового, или, как минимум, 
при правильном понимании данного кри-
зиса этот финал может быть обращен в 
стартовую позицию для чего-то нового и 
позитивного. Подобно тому, как в свое 
время, уставшее от великих идей модерна, 
общество скатилось к сегодняшнему иро-
низму, маргиналии, асистемности и хаосу, 
вниманию к незначительному и мелкому, 
в центре современной культуры могут 
взойти семена саморефлексии кризиса 
постмодерна и дать начало новой эпохе 
расцвета. Общество, культура не раз пере-
живали цивилизационные кризисы, равно 
как и природа не раз возрождалась после 
хаоса природного катаклизма. Уже сегодня 
все чаще звучит мнение, что типичные 
конфигурации постмодерна и модели ми-
ромоделирования постмодернизма (в том 
числе модусы эстетизации) на грани ис-
черпанности, а, значит, новая эпоха пози-
тивных ценностей уже маячит на горизон-
те. Возможно, в той новой эпохе общество 
снова будет не играть в искусство, а тво-
рить, не театрализовать жизнь, а жить, не 
симулировать реальность, а конструиро-
вать ее.  
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Работа студенческой научно-
исследовательской лаборатории (СНИЛ) в 
области теоретических основ «западноев-
ропейского искусства» является одним из 
направлений научной работы факультета 
изобразительных искусств. 

К целям такой деятельности можно 
отнести: повышение общей эрудиции, 
развитие индивидуальных познаватель-
ных интересов, навыка поисковой работы 
информации в различных источниках, 
умение структурировать свои мысли, рас-
суждать и аргументировать выводы по 
теме вопроса и др. 

Изучение произведений искусства 
является одной из актуальных задач со-
временного искусствознания. Это опреде-
ляет объекты исследования, такие, как ху-
дожественный метод; идеи талантливых 
художников, чье творчество явилось зна-
чительным в развитии живописных 
направлений; особенности развития кон-
кретных национальных художественных 
школ; время создания произведений и т. д.  

Деятельность лаборатории началась 
в 2014 году, однако, за небольшой период 
достигнуты определенные результаты: 
так, все члены лаборатории стали участ-
никами научных студенческих конферен-
ций разного уровня (всероссийских, 
межвузовских, вузовских, факультетских). 
Материалы докладов отличались глуби-
ной исследования, хорошей выстроенно-
стью и подачей материала на высоком 
уровне, актуальностью. Лучшие доклады 
вузовских студенческих конференций 
опубликованы в сборниках научных ста-
тей Института. 

В 2014–2015г. темой студенческих 
исследований стало западноевропейское 
искусство XVII в.: «караваджизм», голланд-
ский бытовой жанр, голландский натюр-
морт. 

Студены научной лаборатории Южа-
кова С. и Плотникова М. (3 курс, обучаю-
щиеся по специальности Живопись) при-
няли участие в IV всероссийской научно-
практической конференции студентов 
«Актуальные проблемы современной 

науки: взгляд молодых» (ОУ ВО «Южно-
Уральский институт управления и эконо-
мики» – 21 апреля 2015). 

Тема исследования «Караваджизм 
как особое явление европейской живопи-
си» раскрывалась как проблема художе-
ственного стиля западноевропейского ис-
кусства XVII в. Рассматривая XVII век как 
многостилевой, когда одновременно су-
ществуют два ведущих больших стиля – 
барокко и классицизм, студенты исследо-
вали еще одну линию, «внестилевую». 
Творчество художников XVII века «вне-
стилевой линии» постепенно вывело жи-
вопись из системы синтеза искусств, из 
сферы действия архитектуры. Это совер-
шенно новый художественный принцип, 
где живописное произведение подчиняет-
ся только своим собственным внутренним 
задачам – показать окружающий мир во 
всей его полноте, естественности, много-
гранности и противоречивости. К «вне-
стилевому» искусству относится и мас-
штабное явление XVII в., получившее 
название «караваджизм». 

В условиях современной действи-
тельности тема «Караваджо и кара-
ваджизм» является весьма актуальной, за-
трагивает ключевые вопросы развития 
общества и отдельно взятой личности.  

Караваджо – один из самых значи-
тельных художников XVII столетия. Про-
изведенная им художественная «револю-
ция», его художественный метод и идеи 
касалась не только манеры письма, но и 
самого объекта живописи. Он обращается 
к натуре и прокладывает путь ко многим 
нововведениям в живописи. Караваджо 
внес большой вклад в создание новых са-
мостоятельных жанров живописи – быто-
вого и натюрморта. Оценить и понять но-
ваторство Караваджо как эпохальное от-
крытие в искусстве являлось целью иссле-
дования. 

Статья участников СНИЛ Дмитрие-
вой Ю.С, Ухабиной Е.А. (3 курс, обучающи-
еся по специальности Дизайн) «Особенно-
сти голландской жанровой живописи XVII 
века» опубликована в сборнике научно-
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практической конференции студентов 
ГБОУ ВО ЮУрГИИ им. П.И. Чайковского 
(2015) [1].  

Семнадцатое столетие было в Европе 
«золотым веком живописи», временем 
сложения национальных художественных 
школ Италии, Голландии, Фландрии, Ис-
пании и Франции. Среди них искусство 
Голландии занимает особое место. XVII век 
– время проникновения натуры в искус-
ство, время расцвета и настоящего рожде-
ния жанровой живописи, обретения стату-
са самостоятельного жанра. В этом жанре 
творили многие признанные мастера. Но 
такого разнообразия сюжетов и компози-
ционных приемов бытовой живописи, 
охватывающих весь уклад жизни Голлан-
дии XVII в. (крестьянский, бюргерский, 
патрицианский быт), и такого количества 
мастеров этого жанра не знает никакая 
другая школа. Исследованию особенно-
стей голландской жанровой живописи XVII 
века и была посвящена работа студенче-
ской лаборатории, что позволило осмыс-
лить и оценить вклад голландской худо-
жественной культуры в историю искус-
ства. 

В 2015 г. выступили с докладом в 
студенческой конференции факультета 
Рейзвих Э.С. и Галяув Я.Ф. (3 курс, обучаю-
щиеся по специальности Живопись) с до-
кладом по теме «Специфика голландского 
натюрморта XVII века». 

Тема исследования посвящена про-
блеме происхождения и развития жанра 
«натюрморт», специфике нидерландского 
натюрморта XVII в. Взаимодействие чело-
века с окружающим его предметным ми-
ром всегда было в сфере внимания худож-
ника и по-разному интерпретировалось в 
жанрах живописи. Предметы, вещи – это 
не «мертвая натура», а «живые» действу-
ющие персонажи, активно участвующие 
своей «тихой жизнью» в организации ком-
позиции, создании сюжета картины, они 
«работают», прежде всего, на создание ху-
дожественного образа произведения. Ча-
сто предметы становились не только 
неотъемлемой частью картины, но и едва 

ли не главными персонажами, помогаю-
щими полнее раскрыть замысел всей кар-
тины. Проблема натюрморта – это про-
блема пространства и шире – мировоззре-
ния. Натюрморт как жанр становится са-
мостоятельным у голландских художни-
ков XVII в., в живописи которых он зани-
мает важное место и имеет свои специфи-
ческие особенности: тематические, функ-
циональные, композиционно-
художественные. Задачу изучения этих 
особенностей поставили перед собой сту-
денты СНИЛ. Голландский натюрморт XVII 
в. поражает богатством тем. Ни в одной 
другой стране живописцы не уделяли та-
кого внимания изображению неодушев-
ленного мира. 

Изумительную способность голланд-
ских живописцев передавать материаль-
ный мир во всем богатстве и разнообразии 
ценили не только современники, но и ев-
ропейцы в XVIII и XIX вв. Они видели в 
натюрмортах прежде всего блестящее ма-
стерство передачи реальности. Отражая 
красоту объектов окружающей природы 
или вещей, созданных трудом человека, 
натюрморты могут волновать нас не 
меньше, чем жанровые картины. Своей 
живописью натюрморты Голландии убе-
дили мир в том, что простые вещи несут 
некий смысл и великую красоту. Исследо-
ватели лаборатории – студенты живопис-
ного отделения, и тема мастерства вели-
ких художников актуальна и значима для 
их личного творческого становления. 

В 2016 г. Голоперова Е.С. (обучаю-
щийся 3 курса специальности Декоратив-
но-прикладное искусство и народные 
промыслы) получила сертификат участ-
ника и Диплом за лучший доклад секции в 
IV всероссийской научно-практической 
конференции студентов «Актуальные 
проблемы современной науки: взгляд мо-
лодых» (ОУ ВО «Южно-Уральский инсти-
тут управления и экономики». Тема иссле-
дования – «К. Малевич. «Черный квадрат» 
Почему это шедевр?». 

Объектом исследования стала исто-
рия становления авангарда в искусстве 



Конкурсы. Фестивали. Проекты 

83 

начала XX века, абстрактное искусство, су-
прематизм. Предмет исследования – кар-
тина К. Малевича «Черный квадрат». Цель 
исследования: найти подходы к понима-
нию феномена авторского художественно-
пластического языка К. Малевича, фило-
софской концепции его искусства, проана-
лизировать разные точки зрения на кар-
тину К. Малевича «Черный квадрат», уста-
новить, в чем уникальность, ценность и 
«революционность» этого произведения 
искусства. Задачи исследования: 

– изучение исторически-культурных 
предпосылок возникновения абстрактно-
го искусства и значение К. Малевича в ста-
новлении направления «супрематизм»; 

– обоснование появления картины 
«Черный квадрат» и ее место в творчестве 
художника; 

– анализ особенностей картины К. 
Малевича, выявление новаторства, уни-
кальности произведения. 

Практическая значимость исследо-
вания определяется тем, что оно позволя-
ет углубить представление о творческом 
методе одного из выдающихся художни-
ков начала XX века и об искусстве аван-
гарда в целом. 

2017 г: публикация статьи участника 
СНИЛ Свиридовой А. (3 курс, обучающийся 
по специальности Живопись) «Пословицы 
в изобразительном искусстве. П. Брейгель. 
Фламандские пословицы» в сборнике 
научно-практической конференции сту-
дентов ГБОУ ВО ЮУрГИИ им. П.И. Чайков-
ского (2017) [2]. 

Брейгель открывает нам, живущим в 
ХХI веке, интересный мир пословиц и по-
говорок, которые были в обиходе нидер-
ландцев XVI века. Некоторые становятся 
уникальными, так как не существует их 
аналогов. И если бы не их живописная 
трактовка Брейгелем, то мы, возможно, о 
них бы не узнали. Пословица – устное из-
речение, став объектом изображения в 
живописном произведении, помимо нра-
воучительного, воспитательного аспекта, 
приобретает и другие очень глубокие 
смыслы и сообщения. Таким произведени-

ем и явилась картина «Фламандские по-
словицы» Питера Брейгеля Старшего. Гля-
дя на нее, понимаешь, что не так уж много 
изменилось за последние столетия. Каж-
дый день мы встречаем пороки ее героев, 
не задумываясь над тем, как близок нам 
Брейгель. Его «мир вверх тормашками» 
актуален и сегодня. Ведь со временем глу-
пость и грехи не канули в лету, но жить в 
таком Перевёрнутом мире нельзя. Нельзя 
жить, словно слепые, повинуясь течению, 
ведущему в пропасть. Такие смыслы жи-
вописной энциклопедии народной мудро-
сти Брейгеля «Фламандские пословицы» 
попыталась раскрыть в своем исследова-
нии и донести до нас Свиридова А.  

В 2019 г. участником научно-
практической конференции студентов 
ГБОУ ВО ЮУрГИИ им. П.И. Чайковского 
стал Чернов В. (3 курс, обучающийся по 
специальности Декоративно-прикладное 
искусство и народные промыслы). Его до-
клад был посвящен теме «Гротеск» в деко-
ративно-прикладном искусстве Ренессан-
са. Мебель Ренессанса». Автор исследова-
ния, обучаясь мастерству художественной 
обработки дерева, поставил перед собой 
задачу изучения мебельного искусства 
эпохи Ренессанса и гротескового декора 
для дальнейшего практического воплоще-
ния в материале, а именно, создания 
предметов мебели (стул, шкаф) с привне-
сением исторических элементов эпохи Ре-
нессанса Исследование темы актуально, 
так как, имея практическую направлен-
ность, обогатило работу автора новыми, 
свежими идеями, и формами. 

Таким образом, работа студенческой 
научно-исследовательской лаборатории 
(СНИЛ) в области теоретических основ за-
падноевропейского искусства представля-
ется полезным, интересным и важным для 
образовательного процесса видом дея-
тельности, в котором соединяется повы-
шение уровня образовательной подготов-
ки студентов, развитие научного потенци-
ала и интеллекта, практическая значи-
мость, творчество.  
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В рамках развития научно-

исследовательской работы студентов в 
Южно-Уральском государственном ин-
ституте искусств им. П.И. Чайковского на 
базе факультета изобразительного ис-
кусства было создано несколько научно-
исследовательских лабораторий, посвя-
щенных исторической тематике. В 2017–
2018 учебном году функционировала ла-
боратория «Южный Урал в годы Великой 

Отечественной войны», а в 2018–2019 
учебном году была создана лаборатория 
«Герои Великой Отечественной войны в 
наших семьях». В 2019–2020 учебном го-
ду указанные лаборатории были объ-
единены в одну, получившую название 
«История Великой Отечественной вой-
ны: подвиг и жертвенность». Задачами 
научно-исследовательской лаборатории 
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«Южный Урал в годы Великой Отече-
ственной войны» были: 

– направить участников лаборато-
рии на изучение перспективных мало-
изученных тем в истории Южного Урала 
в 1941–1945 гг., путем проведения про-
блемно-ориентированных лекций; 

– разработать и реализовать иссле-
довательские проекты, посвященные со-
циально-экономической истории Урала в 
годы войны; 

– провести взаимное рецензирова-
ние реализованных исследовательских 
проектов; 

– обучить навыкам презентации ре-
ализованного проекта; 

– подготовить доклады и презента-
ции для выступления на научной конфе-
ренции; 

– подготовить тексты статей для 
публикации в сборнике конференции. 

В лаборатории числилось три чело-
века, обучающиеся третьего курса отде-
ления «Живопись» и «Скульптура» Были 
выбраны следующие темы для научно-
исследовательских работ: 

– «Создание фонда обороны в годы 
Великой Отечественной войны» – Гурова 
Светлана; 

– «Участие населения Урала в фи-
нансировании создания боевой техники 
в годы Великой Отечественной войны» – 
Семенова Алина; 

– «Методы мобилизации средств 
населения в годы Великой Отечествен-
ной войны на территории Челябинской 
области. Морально-нравственный ас-
пект» – Свиридова Анна. 

В ходе работы по подготовке науч-
ных статей были проведены обзорные 
лекции, проработаны научные моногра-
фии, журнальные статьи, сборники опуб-
ликованных архивных материалов, элек-
тронные ресурсы по истории Великой 
Отечественной войны. Были изучены от-
дельные аспекты социально-
экономической истории Южного Урала. 
Особое внимание было уделено сюжетам 
организации всенародной помощи фрон-

ту: через механизмы организации фон-
дов (прежде всего Фонда обороны), фи-
нансирования создания отдельных эк-
земпляров боевой техники и отношение 
людей к этим процессам. 

Основными выводами этих работ 
можно назвать следующие. 

Создание Фонда обороны началось 
с первых дней войны. В партийные ко-
митеты, в редакции газет, в финансовые 
органы стали поступать письма от кол-
лективов фабрик и заводов, а также от 
отдельных граждан. В этих письмах вы-
ражалась готовность своим трудом и 
личными средствами помочь Родине в 
борьбе с врагом. Самым крупным стал 
Фонд обороны. Это были средства особо-
го рода: они не являлись ни налоговыми, 
ни займовыми ресурсами, а поступали 
как дар населения [1, с. 204]. 

Кроме наличных денежных взносов, 
а также ценностей и облигаций государ-
ственных займов рабочие и служащие 
отчисляли в Фонд обороны часть своего 
заработка, колхозники сдавали продукты 
питания. Возникали и другие формы ор-
ганизации Фонда обороны: в свободное 
от основной работы время рабочие ре-
монтировали оборудование предприя-
тий, а заработанные деньги перечисляли 
на счета Фонда. Проходили массовые 
воскресники и субботники, заработан-
ные деньги передавались в Фонд оборо-
ны [2, с. 130]. 

Население сдавало деньги на орга-
низацию воинских формирований. В Че-
лябинской области были распростране-
ны сборы средств на танковые колонны. 
Например, «Челябинские колхозники». 
Сборы средств были организованы в 
сельских районах области. Правления 
колхозов, профорганизации МТС, совхо-
зов и других предприятий выделяли 
уполномоченных по сбору средств на по-
стройку танковой колонны «Челябин-
ские колхозники», а также ответствен-
ных лиц за сохранение этих средств и 
сдачу их в отделения Госбанка. Каждому 
уполномоченному по сбору средств вы-
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давался подписной лист, пронумерован-
ный и заверенный, со следующими гра-
фами: фамилия, имя, отчество, вносимая 
сумма, расписка о внесенной сумме. 
Деньги сдавались в районную контору 
Госбанка или инкассатору банка не 
позднее, чем на следующий день после 
получения. 

Кроме танковой колонны «Челя-
бинские колхозники» в годы войны про-
исходил сбор средств на строительство 
танковой колонны имени «Челябинского 
комсомола». 27 сентября 1941 г. вышло 
постановление обкома ВЛКСМ о под-
держке инициативы молодежи абразив-
ного завода и областного управления 
Госбанка. Сбор средств на танковую ко-
лонну был организован следующим об-
разом: проводились массовые вос-
кресники молодежи на заводах, фабри-
ках, стройках, в колхозах и совхозах. 
Также принимались отчисления дневно-
го заработка и проводились специальные 
концерты. Все собранные средства по-
ступали на счет в Госбанке, сроком окон-
чания сбора средств было 1 ноября  
1941 г. [3, с. 127]. 

Собирались деньги и на производ-
ство отдельных экземпляров боевой тех-
ники. Допризывники Ленинского района 
Челябинска собрали 100 тыс. руб. на са-
молет «Ленинский допризывник». В мае 
1943 г. школьниками города было собра-
но 283 тыс. руб. на постройку танка «Че-
лябинский пионер». В сборе средств 
принимали активное участие жители 
всей области. Учащиеся Коркинской 
начальной школы № 6 собрали 4 029 руб. 
на постройку боевых кораблей, моло-
дежь Магнитогорского металлургическо-
го комбината – 200 тыс. руб. на подвод-
ную лодку «Челябинский комсомолец», 
пионеры и школьники Магнитогорска – 
150 тыс. руб. на танк «Магнитогорский 
пионер».  

Собирались средства для частей 
Уральского добровольческого танкового 
корпуса. Трудящиеся Челябинска отдали 
на создание корпуса 9 184 тыс. руб., Зла-

тоуста – 6 446 тыс. руб., Магнитогорска – 
5 745 тыс. руб., Копейска – 2 174 тыс. руб. 

Всего по области было собрано 56,4 млн. 
руб. Только на вооружение Красной Ар-
мии жители области собрали 325 млн. 
руб. [4, с. 488] 

Вторая научно-исследовательская 
лаборатория – «Герои Великой Отече-
ственной войны в наших семьях». Лабо-
ратория начала свою работу в 2018 г. 
Участниками лаборатории стали семь 
человек. Закончили свои работы и смог-
ли их оформить в виде публикаций трое 
обучающихся (Зосим Арина, Пискунова 
Анна, Федосова Анна, второй курс фа-
культета изобразительного искусства. 
Четверо ограничились выступлениями 
на факультетской конференции – Поле-
таева Светлана, Элли Диана, Тереньтев 
Антон, Гладилина Алена). Задачами ла-
боратории были: 

– ориентировать участников лабо-
ратории на изучение истории своих се-
мей в годы Великой Отечественной; 

– исследовать семейные архивы, 
провести опрос родственников (бабушек, 
дедушек); 

– исследовать электронные базы 
данных, посвященные героям Великой 
Отечественной войны «Мемориал», «По-
двиг народа» и др.; 

– разработать и реализовать иссле-
довательские проекты, посвященные 
личной истории своих дедов – прадедов, 
бабушек – прабабушек; 

– провести взаимное рецензирова-
ние реализованных исследовательских 
проектов; 

– обучить навыкам презентации ре-
ализованного проекта; 

– подготовить доклады и презента-
ции для выступления на научной конфе-
ренции; 

– подготовить тексты статей для 
публикации в сборнике конференции. 

Участники лаборатории, которые 
смогли закончить свои работы, сформу-
лировали следующие темы своих иссле-
дований: 
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– «Материалы из истории семьи Зо-
сим; вклад Зосима Валентина Ивановича 
в победу в Великой Отечественной 
войне» – Зосим Арина Вячеславовна; 

– «Материалы из истории семьи 
Пискуновых. Две судьбы, объединённые 
Великой Отечественной войной» – Пис-
кунова Анна Александровна; 

– «История участника Великой Оте-
чественной войны Маршанцева Николая 
Васильевича. От рядового артиллериста 
до начальника радиолокационной стан-
ции» – Федосова Анна Андреевна. 

Важнейшими достижениями, полу-
ченными в ходе написания исследова-
тельских работ, стали следующие.  

На примере истории семьи Зосим 
можно проследить множественные беды, 
обрушившиеся на людей в период с Пер-
вой Мировой войны и до Великой Отече-
ственной войны. После Революции 1917 
г. и распада Российской Империи семья, 
проживавшая в Западной Белоруссии, 
оказалась на территории Польского гос-
ударства, которое оккупировало эти 
земли после Советско-Польской войны 
1920 г. Польша в 20–40-е годы ХХ века 
была государством националистическим 
и фашистским. Начались преследования 
русских, и семье пришлось бежать в 
СССР. Оказавшись на Урале, семья смогла 
обустроиться. Но осенью 1937 г. глава 
семьи Зосим Иван Павлович был аресто-
ван по обвинению в принадлежности к 
«Польской войсковой организации». Со-
стоялся суд, на котором его признали 
виновным и приговорили к расстрелу. 
После ареста семья оказалась в очень 
сложном положении. Выделенный ранее 
дом забрали – жене «врага народа» и его 
детям он больше не полагался. Когда 
началась Великая Отечественная война, 
оба сына расстрелянного Ивана Павло-
вича отправились на фронт, где не стали 
предателями, обиженными на страну, а 
проявили себя героически. «Несмотря на 
ураганный огонь противника, Валентин 
отправился на передовую, где под об-
стрелом восстановил линию связи и вер-

нул управляемость войсками. За храб-
рость, хладнокровие и четкое исполне-
ние приказа он был награжден медалью 
«За отвагу» [5, с. 28]. 

История семьи Пискуновых не ме-
нее трагична. Пискунов Михаил Ивано-
вич, уроженец Карабаша Челябинской 
области, оказался на фронте в самом 
начале войны. Он встретил врага около 
Брестской крепости, там он был ранен и 
оказался в плену, в нацистских концен-
трационных лагерях. В 1942 г. его буду-
щая жена – Евдокия Захаровна – урожен-
ка города Каменска Ростовской области 
оказалась угнана на работу в Германию. 
Всю войну они терпели немыслимые му-
чения в нацистском плену, но вытерпели 
и выжили. Они были освобождены в 1945 
г. и встретились в госпитале «Носевич» 
во Франкфурте на Одере [6, с. 56]. 

Совершенно другая история у семьи 
Маршанцева Николая Васильевича, уро-
женца деревни Старая Горяша Красно-
слободского района Мордовской АССР. 
Семья принадлежала к среднему кресть-
янству и практически не пострадала в 
ходе коллективизации. После окончания 
обучения в школе в 1942 г. Николая Ва-
сильевича призвали в армию и направи-
ли в город Ижевск, где в то время нахо-
дилось эвакуированное Ленинградское 
техническое училище. Окончив курсы  
15 января 1943 г. в звании младшего 
техника, был направлен в 1420 десант-
ный полк 290 стрелковой дивизии на 
должность артиллериста-техника. Он 
прошел всю Великую Отечественную 
войну, участвовал во множестве сраже-
ний, был ранен. После победы над Гер-
манией, был отправлен на Дальний Во-
сток, где служил в зенитных войсках, в 
системе противовоздушной обороны. По-
сле победы над Японией, Николай Васи-
льевич переучился на специалиста по 
радиолокации в системах противоздуш-
ной обороны, служил в Иркутске. Был 
командирован в Китайскую народную 
республику, где помогал создавать про-
тивоздушную оборону [6, с. 68]. 
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Участниками лаборатории была 
проведена огромная работа по сбору све-
дений, систематизации источников, со-
зданию исследовательских работ, где 
студентам удалось проследить жизнен-

ный путь своих предков в бедах и подви-
гах, ужасных и героических событиях ис-
тории нашего государства первой поло-
вины ХХ века.  
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SING IN DELIGHT, RUSSIAN CHOIR! 

 
Annotation. The article reviews the concert of the academic choir of the Department of Сhoral 

Сonducting South Ural State Institute of Arts named after P.I. Tchaikovsky held in the framework of 
the Christmas Festival in the Grand Concert Hall named after B. M. Belitsky. 
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Не каждое отчетное официальное 

мероприятие становится ярким запоми-
нающимся событием. В конце декабря 
2019 г. в Большом концертном зале им. 
Б.М. Белицкого состоялся концерт акаде-
мических хоров кафедры хорового дири-
жирования ГБОУ ВО «ЮУрГИИ им. П.И. 
Чайковского» в рамках Рождественского 
фестиваля. Эти выступления учебных кол-
лективов надолго запомнились ценителям 
и любителям хорового пения, искусства 
истинно народного. 

Два коллектива, работающие в одной 
манере – женский хор колледжа и инсти-
тутский смешанный – познакомили слу-
шателей с двумя разнообразными и инте-
ресными программами. 

По сути, были продемонстрированы 
две творческие платформы. Руководитель 
хора колледжа Наталья Геннадьевна Чер-
нова, лауреат многочисленных конкурсов, 
уже в первых своих выступлениях позици-
онировала себя музыкантом XXI века. Мо-
лодой, но опытный дирижер, она предпо-
читает музыку своих современников. В 
концерте прозвучали «Херувимская 
песнь» В. Полякова, «Отче наш» П. Крыло-
ва, «Протяжная» из цикла «Четыре русских 
народных песни» (на стихи Н. Клюева) Ю. 
Фалика, обработка русской народной пес-
ни А. Логинова «Ах, утушка луговая», про-
изведение фольклорного направления 
«Деревенька чудаки» С. Низамутдинова 
(на ст. Г. Ладонщикова), «Salve Regina» со-
временного венгерского композитора Ми-
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клоша Кочара, «Любовь» Р. Жиганшина 
(на ст. М. Цветаевой), «Испанская серена-
да» для женского хора и двух роялей О. 
Юргенштейна. Отдана дань и классике – 
прозвучали «Весенние воды» С. Рахмани-
нова (ст. Ф. Тютчева) в переложении А. 
Егорова. 

Широчайший круг образов! И каждое 
сочинение исполнено впечатляюще ярко, 
эмоционально, порой подкупающе про-
никновенно. 

Хочется отметить достоинства хора: 
хорошо сформированный благородный 
звук, определенно выраженные тембры 
партий, великолепная вокальная техника, 
мягкая фразировка, артистизм в передаче 
содержания. Эти качества приобретаются 
титанической работой и Натальи Геннадь-
евны, и участниц хора. Нельзя забывать, 
что любой учебный хор ежегодно обнов-
ляется на одну четверть. А первокурсницы 
этого коллектива, относительно недавно 
певшие в старшем детском хоре, должны в 
короткий срок стать полноправными 
участницами академического женского 
хора, преодолевая не только вокально-
хоровые трудности, но порой и эмоцио-
нально-психологические. 

Достойно похвалы преобладание в 
программе произведений, исполняемых 
без сопровождения, что подчеркивает вы-
сокий уровень мастерства хора и тяготе-
ние к традициям русского хорового ис-
полнительства. 

Прозвучавшие сочинения написаны 
сложным языком – пожалуй, нет ни одного 
приема и средства выразительности из 
арсенала композиторов XX–XXI веков, не 
присутствующих в партитурах, исполнен-
ных в концерте. 

Так, в «Херувимской» В. Полякова 
(сам композитор считает ее довольно 
сложной) при кажущейся простоте мело-
дики – сложный метроритм, штриховое 
разнообразие, яркая динамическая палит-
ра, усложненная полифоническая ткань, 
интересная фразировка. И при всем этом 
духовный текст интонировался исполни-
телями осознанно и выразительно. 

С пониманием значения каждого 
слова латинского текста и образного строя 
произведения прозвучало песнопение 
«Salve Regina» М. Кочара. 

Партитура хора Р. Жиганшина «Лю-
бовь» (на ст. М. Цветаевой) представляет 
чередование контрастных по настроению 
предложений (также написанных услож-
ненно), сцепленных между собой в единое 
целое поэтическим текстом. Хор звучит то 
напряженно, то нежно, то воодушевленно-
протестующе, воссоздавая не только воз-
вышенно-эмоциональный строй стихо-
творения, но и образ самой Цветаевой-
Поэта. 

Завершила концерт женского хора 
эффектная «Испанская серенада» О. Юр-
генштейна – колоритная хоровая зарисов-
ка (явная стилизация). Хор пел артистично 
и выразительно, дополняя звучание ма-
стерской игрой веерами, воссоздавая ха-
рактеры героев этой сцены. Элементы 
«хорового театра» были уместны и убеди-
тельны. 

Как всегда безупречно звучал рояль 
концертмейстера Юлии Геннадьевны 
Мирлас. 

Старший вузовский смешанный хор 
представил слушателям не менее инте-
ресную и разнообразную программу. Ру-
ководитель коллектива Ольга Владими-
ровна Кочетова – опытный хормейстер, 
обладатель многих наград, победитель 
всевозможных хоровых состязаний, также 
тяготеет к современному репертуару. На 
этом концерте прозвучали «Alleluia»  
Р. Твардовского, «Under the Sea» Alan 
Menken, белорусская народная песня в обр. 
А. Саврицкого «Туман ярам», «Thank you 
for music» из репертуара коллектива ABBA 
и интересное сочинение Е. Янчевскиса на 
текст из латышского эпоса. Ольга Влади-
мировна остро чувствует современные 
тенденции в хоровой музыке и претворяет 
их в своей работе, она явно стремится к 
«хоровому театру», в программах ее хора 
всегда присутствуют произведения с эле-
ментами «хорового действа». 
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Интересная обработка М. Серкова 
«Besame mucho» Консуэло Веласкес Торрес 
(явный шлягер) исполнена в манере «бар-
бершоп-гармоника» – танцевальные дви-
жения, различные жесты рук и корпуса, 
хлопки и т. д. 

Ярко, впечатляюще действует на 
слушателя музыка Е. Янчевскиса, усилен-
ная включением нескольких инструмен-
тов. Артистизм и хора, и дирижера были 
убедительны. 

Хор обладает своими достоинствами 
– тембровыми красками, мощью звучания, 
артистизмом и интересом участников хора 
к тому, что они исполняют. Доказатель-
ство тому – слушательский интерес. И об-
ращение Кочетовой О.В. к «хоровому теат-
ру» – сегодняшнему «тренду» – законо-
мерно. 

Окружающий мир изменился: эконо-
мика, информационное пространство, Ин-
тернет и другие факторы преобразили че-
ловека – его мышление, восприятие; и 
включение элементов «хорового театра», 
своего рода «видеоряда» – новая техноло-
гия донесения авторской мысли. Главное – 

была бы идея и мастерство подачи мате-
риала. 

Два хора, две творческие платформы, 
два меняющихся и развивающихся эстети-
ческих принципа руководителей хора. Два 
хора, работающих по-разному: строгая 
академическая манера пения женского  
хора, необходимая для формирования 
певческих навыков, воспитания художе-
ственного вкуса, и современный театрали-
зованный стиль исполнения, присущий 
старшему смешанному хору. Два ярких са-
мобытных дирижера – Н.Г. Чернова и  
О.В. Кочетова, работающих напряженно и 
увлеченно. 

По сути, два хора кафедры хорового 
дирижирования – это творческая лабора-
тория современной хоровой музыки. 

Окружающий мир сложен и много-
лик, порой жесток, но в то же время он 
единственный и прекрасный. Слушатели 
почувствовали и запомнили эти удиви-
тельные мгновения единения с исполни-
телями. Запомнили, чтобы вновь встре-
титься на следующем концерте. 
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Данная программа является автор-

ской разработкой преподавателя Н.В. Сау-
линой. В данный момент программа апро-
бируется на отделении теории музыки му-
зыкального колледжа г. Рудного. 

Курс композиции проводится на вто-
ром году обучения. Общий объем учебной 
нагрузки 18 часов. 

Так как сочинение даже очень ма-
леньких эскизов требует времени, реко-
мендуется проводить занятия в течение 
двух семестров по 0,5 часа. Занятия группо-
вые, представляют собой краткую установ-

ку – объяснение сути и технологии выпол-
нения задания, а также проверку, и группо-
вое обсуждение сочинений учащихся. 

Цель курса – вооружить молодого 
специалиста не только теоретическими 
знаниями (на это направлены все предме-
ты спецкурса), но и практическим умени-
ем – сочинить музыку, объяснить, как и из 
чего она «сделана»; а также навыками 
элементарного музицирования – подбо-
ром аккомпанемента, умением сочинить 
мелодию в разных жанрах, умением за-
фиксировать музыкальный образ нотами. 



Конкурсы. Фестивали. Проекты 

95 

Важность занятий композицией оче-
видна, т. к. задания на сочинение не вхо-
дят в программные требования теорети-
ческих дисциплин, но при этом они необ-
ходимы любому теоретику в практической 
работе. В программу включены, в основ-
ном, именно такие задания.  

В музыкальном колледже г. Рудного 
курс композиции является частью целой 
системы творческих заданий для теорети-
ков, входящих в программу преподавания 
основных теоретических дисциплин по 
специальности «Теория музыки», таких, 
как сольфеджио, гармония, полифония и 
анализ музыкальных произведений. При 
этом данный курс находится не на вер-
шине обучающей пирамиды, а в самом 
начале. 

Предмет «Композиция» рассматри-
вается как предмет исключительно прак-
тический. В работах по композиции очень 
важен момент творческого задания. Под 
творческим заданием понимается либо 
задача создания определенного образа, 
либо применение определенного вырази-
тельного средства в сочинении. Например: 

не просто «сочинить мелодию», а создать 
мелодию с определенным смыслом, в жан-
ре, не просто подобрать аккомпанемент, а 
выявить гармоническую идею и преобра-
зить ее в конкретной фактуре (либо вы-
брать фактурный рисунок из предложен-
ных преподавателем).  

В процессе творческого освоения за-
даний учащиеся должны приобрести сле-
дующие навыки. 

1. Уметь записать нотами музыкаль-
ную мысль двухстрочно или трехстрочно. 

2. Овладеть техникой сочинения ме-
лодии инструментальной и вокальной (на 
определенный текст). 

3. Овладеть техникой записи акком-
панемента. 

4. Овладеть техникой оформления 
гармонической идеи в виде фактуры 
(классические приемы фигурации). 

5. Познакомиться с некоторыми ви-
дами фактуры, сложившимися в 20 веке.  

6. Научиться составлять простые 
формы из периодов. 

7. Понимать значение звуковых экс-
периментов в сочинении музыки. 
 

Таблица 1 – Тематический план дисциплины 
 

 Наименование разделов и тем 
Кол-во 
часов 

1 Сочинение мелодии 3ч 
2 Сочинение аккомпанемента к мелодии 4ч 
3 Работа над освоением фактурно-гармонических приёмов классические 

формы, некоторые виды фактуры и гармонии 20 века 
4ч 

4 Сочинение изобразительных эскизов в сонорной технике 3ч 
5 Составление простых форм из сочиненных ранее эскизов: периода, 2- и 3-

частной формы, куплетного рондо. 
2ч 

6 Освоение свободного сочинения в жанрах 2ч 
Итого: 18ч 

 
Содержание рабочей учебной  

программы 
Тема 1. Сочинение мелодии.  
Сочинение мелодии в жанре. 
Сочинение мелодии с текстом. 
Сочинение мелодии-образа. 
Сочинение мелодии по гармониче-

ской основе. 
Тема 2. Работа с аккомпанементом. 
Контурное двухголосие.  

Подбор и запись аккомпанемента к 
ранее сочиненным мелодиям.  

Тема 3. Работа с фактурой.  
Фактурное преобразование гармони-

ческой схемы (гармония изучается еще 
только один семестр, поэтому работа 
должна проходить параллельно и на уро-
ках гармонии): несколько видов гармони-
ческой фигурации; альбертиевы басы и на 
их фоне – гаммообразное движение; фигу-
рированный бас на фоне аккордов. 
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Работа над освоением фактурно-
гармонических приёмов 20 века: ленточ-
ное голосоведение; аккорды нетерцовой 
структуры; многозвучная вертикаль, игра 
плотностью ткани; «резонансная гармо-
ния»; поляризация ткани – полифония 
пластов; педали; резкая смена регистров; 
остинато.  

Тема 4. Сочинения изобразительных 
эскизов в сонорной технике (на выбор). 

Ветер. 
Движение воды. 
Шорох листвы. 
Полёт мотылька. 
Звоны. 
Радуга. 
Цветовые пятна. 
Разговор с ветром.  
Поющие скалы.  
Солнечные зайчики  
Эолова арфа и т. д. 
Тема 5. Составление простых форм 

из сочиненных ранее эскизов: 2- и 3-частной 
формы, куплетного рондо.  

Тема 6. Освоение свободного сочине-
ния в жанрах (на выбор). 

Романс (или песня в куплетной 
форме). 

Сказочный марш. 
Баллада. 
Скерцо. 
Поэма. 

 
Контроль результатов 

Оценка, на наш взгляд, не должна 
учитывать художественные качества про-

изведения. Хотя поощрение в этом случае 
просто необходимо, предлагается выра-
жать его в устной форме. Рекомендуется 
оценку выставлять в конце курса, по сле-
дующим критериям:  

1) наличие пяти заданий в полном 
объеме – 5;  

2) наличие 4-х выполненных зада-
ний – 4; 

3) наличие 3-х выполненных зада-
ний – 3. 

Предполагаемый минимальный объ-
ем заданий: 

1) тема 1 – 10 мелодий;  
2) тема 2 – 1 эскиз (8 тактов) кон-

турное двухголосие и два эскиза в фактуре 
двухстрочно или трехстрочно; 

3) тема 3 – 3 эскиза; 
4) тема 4 – 3 эскиза; 
5) темы 5, 6 – одно полное произве-

дение в любой форме больше периода, и 
(или) свободное сочинение в любом жанре 
(в объеме 24 такта или более). 

Все работы предоставляются в пись-
менном виде в конце курса на контроль-
ном уроке. Лучшие произведения испол-
няются для публики. 

Как уже отмечалось, предмет «Ком-
позиция» является частью целого ком-
плекса творческих заданий для теорети-
ков на предметах «Сольфеджио», «Гармо-
ния», «Полифония» и «Анализ музыкаль-
ных произведений». В таблице 2 приво-
дится систематизированный список зада-
ний на сочинение, используемый в про-
цессе преподавания этих предметов.  

 
Таблица 2 – Перечень заданий по композиции на дисциплинах спецкурса  

по специальности «Теория музыки» 
 

Название 
предмета 

Виды заданий Курс 

 
Сольфеджио 

 
Сочинение мелодии в разных ладах, 4–8 тт. 
Сочинение аккомпанемента к мелодиям в натуральных ладах 
(фактурные рисунки: бурдоны, пульсации). 
Контурное двухголосие: к данной мелодии импровизировать ме-
лодизированный бас (Ладухин №№ 11–56). 
Сочинение мелодии на основе данной гармонии (4–5 аккордов). 
Сочинение мелодии в жанрах: полька, песня, менуэт, мазурка, 
вальс, полонез, различные марши, танго, романс 
 

1 
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Сочинение мелодии в разных ладах 8–16 тт. 
Сочинение аккомпанемента к своим мелодиям в натуральных 
ладах (фактурные рисунки: бурдоны, пульсации). 
Контурное двухголосие: к данной мелодии сочинить и записать 
мелодизированный бас (Ладухин №№ 11–56). 
Сочинение мелодии на основе данной гармонии (период). 
Сочинение мелодий в жанрах: полька, песня, менуэт, мазурка, 
вальс, полонез, различные марши, танго, романс (по образцу) 

2 

Подбор аккомпанемента в различных фактурных рисунках (по 
образцу). 
Сочинение гомофонно-гармонических эскизов в жанрах (по об-
разцу) 

3 

Подбор аккомпанемента в различных фактурных рисунках. 
Сочинение гомофонно-гармонических эскизов в разных жанрах. 

4 

Гармония Сочинение мелодии на основе данной гармонии (4-5 аккордов). 
Сочинение и импровизация прелюдии в различных фактурных 
модификациях по образцу 

1 

Фактурная обработка цифровок по образцу. 
Сочинение мелодии на основе данной гармонии (несколько обо-
ротов). 
Сочинение эскизов в жанрах: полька, песня, менуэт, мазурка, 
вальс, полонез, различные марши, танго, романс (по образцу, на 
заданную гармонию или гармонический оборот, либо продол-
жить предложенное начало) 

2 

Сочинение мелодии на основе данной гармонии. 
Сочинение и импровизация прелюдий в различных фактурных 
модификациях по образцу. 
Сочинение периодов в различных жанрах.  
Решение задач на мелодию в различных жанрах 

3 

Освоение техники гармонического варьирования. 
Решение задач на мелодию в различных жанрах. 
Сочинение и импровизация периодов в различных жанрах.  
Сочинение эскизов в стиле венских классиков (ГП, СП, ПП, ЗП) 
Составление простейших форм из собственных периодов. 
Для одаренных студентов: 
 – сочинение эскизов в различных авторских стилях; 
– сочинение эскизов в стилистике музыки 20 века; 
– сочинение простой трехчастной формы и экспозиции сонаты; 
– сочинение романса 

4 

Анализ музы-
кальных про-
изведений 

Методы варьирования темы: 
– сочинение вариаций, вариантов и трансформации мелодии; 
– сочинение вариаций на бассо остинато (фактурно-
гармонические преобразования) 

3 

Полифония Сочинение вокальной миниатюры со словами в строгом стиле с 
применением контрапунктической и имитационной техники. 
Составление малых полифонических форм в строгом стиле. 
Обработки русских народных песен в подголосочной технике 

3 

Сочинение инструментальной двухголосной прелюдии в свобод-
ном стиле, с применением имитации и контрапункта. 
Сочинение трех–пяти трехголосных фуг. 
Сочинение полифонических вариаций на бассо остинато 

4 
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Таким образом, курс композиции яв-

ляется частью системы творческих зада-
ний для теоретиков, реализуемой на не-
скольких предметах. Незаметно, по крупи-
цам, у учащихся складывается уверен-
ность в собственных композиторских воз-
можностях, становится ощутимой связь 
между предметами, основанная на пости-
жении музыкальной технологии с точки 
зрения сочинителя. Обучающийся узнает 
особенности творческого процесса компо-
зитора, выходит за рамки вербальной 

трактовки музыкального текста, начинает 
понимать, «как это сделано». «Разбросан-
ные» по разным предметам сведения 
«срастаются» в целую картину. В совре-
менных условиях такая подготовка рас-
ширяет возможности реализации учени-
ков в профессии.  

В музыкальном колледже г. Рудного 
эта система успешно апробирована. Сле-
дующий этап – создание подобного меж-
предметного курса для подготовки испол-
нителей и дирижеров.  
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ТРЕБОВАНИЯ К ОФОРМЛЕНИЮ СТАТЬИ  
И НАПРАВЛЕНИЮ В РЕДАКЦИЮ 

 
 
 

В Редакцию журнала «Искусствознание: теория, история, практика» направляются 
статья и заявка с электронного адреса автора. Статья высылается в прикрепленном файле 
с названием «Фамилия Статья» (например, «Иванов Статья»), заявка – в прикрепленном 
файле с названием «Фамилия Заявка» (например, «Иванов Заявка»). 

 
В заявке прописываются сведения об авторе: фамилия, имя, отчество (полностью); 

ученая степень; ученое звание (при наличии); место работы или учебы – юридическое 
наименование организации / учреждения (напр., ГБОУ ВО «Южно-Уральский государ-
ственный институт искусств имени П.И. Чайковского»); должность преподавателя с указа-
нием структурного подразделения (напр., доцент кафедры фортепиано) и специальность 
обучающегося с цифровым кодом (напр., обучающийся по специальности  53.05.05 Музы-
коведение); название статьи; отрасль науки, в рамках которой публикуется статья (напр., 
Педагогические науки); количество заказываемых экземпляров журнала; почтовый адрес 
для рассылки с указанием почтового индекса; E-mail и контактный телефон автора. Если 
автором является обучающийся, дополнительно указываются сведения о научном руково-
дителе: фамилия, имя, отчество полностью, ученая степень, ученое звание, место работы, 
должность с указанием структурного подразделения. 

 
Технические требования к набору статьи: редактор – MS Word; формат листа – А4, 

ориентация листа – книжная; шрифт – Times New Roman, 14 кегль; межстрочный интервал 
– 1,5 строки; ширина полей – 2,0 см с каждой стороны; выравнивание основного текста – по 
ширине, абзацный отступ 1,25 см. Иллюстративные материалы (рисунки, чертежи, графи-
ки, диаграммы, схемы) должны выполняться при помощи графических электронных ре-
дакторов с использованием черно-белых текстур и иметь сквозную нумерацию. Не допус-
каются ручная расстановка переносов, использование постраничных сносок, сокращение 
слов в таблицах, за исключением единиц измерения. Текст статьи набирается на русском 
языке. (Согласно Свидетельству о регистрации журнала, допускается набор текста на ан-
глийском/немецком/французском языках без перевода). Рекомендуемый объем статьи: от 
4000 знаков (включая пробелы) до 40000 знаков (включая пробелы). Ссылки на литерату-
ру при цитировании оформляются по тексту в квадратных скобках (например, «Цитата»  
[1, с. 10]) в соответствии с нумерацией источника в общем списке литературы в конце ста-
тьи (оформляется по  ГОСТ Р 7.0.100–2018).  

 
Структура статьи: слева в верхнем углу указывается УДК статьи; ниже по центру 

прописываются в именительном падеже сведения об авторе: фамилия, имя, отчество авто-
ра полностью; ученая степень; ученое звание; полное юридическое наименование учре-
ждения; занимаемая должность; электронный адрес автора; страна, город; (при наличии 
прописать в этой же последовательности сведения о научном руководителе или соавторе); 
по центру ниже заглавными буквами – название статьи; под названием статьи располага-
ются с новых абзацев аннотация (300–600 знаков) и ключевые слова (не более пяти) на 
русском языке, а также переводы сведений об авторе, названия статьи, аннотации и клю-
чевых слов на английский язык (при написании статьи на английском/ немецком/ фран-
цузском языках сведения об авторе, название статьи, аннотация и ключевые слова перево-
дятся на русский язык); с нового абзаца следует основной текст на языке публикуемой 
статьи без перевода; в конце статьи оформляется список литературы в алфавитном поряд-
ке, ниже располагается References с помощью проведенной транслитерации списка лите-
ратуры (сайт по адресу: translit.ru; выбор варианта – BGN). 

http://docs.cntd.ru/document/1200034383
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При использовании автором опубликованных в журнале материалов ссылка на жур-
нал обязательна. Рукописи рецензируются, авторам не возвращаются. Ответственность за 
аутентичность использованных цитат, имен, названий, соблюдение законодательства об 
интеллектуальной собственности несут авторы. В случае принятия статьи к публикации с 
автором заключается Лицензионный договор. За публикацию предоставленных в редак-
цию материалов гонорары не выплачиваются. Действуют льготные условия для публика-
ции статей авторами из числа образовательных учреждений субъектов зарубежных стран 
и преподавателей/обучающихся ЮУрГИИ им. П.И. Чайковского. 

 
В случае принятия статьи к публикации, с автором заключается Лицензионный дого-

вор. За публикацию предоставленных в редакцию материалов гонорары не выплачивают-
ся. Рассылка авторского экземпляра журнала иногородним авторам РФ и авторам из числа 
субъектов зарубежных стран осуществляется за счёт средств автора статьи. Цветные ил-
люстрации в авторской статье (при их заказе) оплачиваются автором дополнительно со-
гласно калькуляции к заказу. 

 
Каждый выпуск журнала обрабатывается в онлайновой программе разметки Articulus 

для постатейного полнотекстового размещения в Научной электронной библиотеке eLI-
BRARY (РИНЦ , SCIENCE INDEX). Обязательные экземпляры выпусков доставляются в пе-
чатной и электронной формах в Российскую книжную палату – филиал Информационного 
телеграфного агентства России «ИТАР-ТАСС» и в Российскую государственную библиотеку 
с использованием электронно-цифровой подписи. 

 
Адрес редакции: ул. Плеханова, 41, каб. 114; г. Челябинск, Россия, 454091 
Тел.: (8-351) 263-35-95  
E-mail: onr@uyrgii.ru 

 
 
 
 


