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ВОПРОСЫ ИСТОРИИ МУЗЫКИ



УДК 78.075
DOI  10.24412/2658-7858-2026-45-7-17

Дмитрий Сергеевич Цильке

Аспирант Новосибирской государственной консерватории имени М. И. Глинки 
(Новосибирск, Россия). E-mail: cilke.dmitrii@yandex.ru. ORCID: 0000-0002-0120-7551

LIVRE DE CLAVECIN: ФОРМИРОВАНИЕ  ЖАНРОВЫХ 
И  ИЗДАТЕЛЬСКИХ  СТАНДАРТОВ 

ВО  ФРАНЦУЗСКОЙ  КЛАВЕСИННОЙ  МУЗЫКЕ  XVII–XVIII ВЕКОВ

Вݑстатье рассматривается комплекс факторов, обусловивших позднее появление во Франции 
печатных изданий клавесинного репертуара. Впервые специализированные сборники для кла-
весина появились лишь вݑ1670ݑгоду, почти на столетие позже итальянских иݑанглийских аналогов. 
Учитывая многоплановость вопроса, автор обращает внимание на импровизационную природу 
французского клавесинного исполнительства, аݑтакже на монополию издательского дома Баллар, 
негативно сказавшуюся на издательской политике иݑвпоследствии отразившуюся на особенностях 
технологического перехода от подвижного ромбовидного шрифта кݑгравировальной технике 
нотопечатания. Отражаются социально- экономические факторы публикаций: покровительство, 
авторское право, рукописная конкуренция. Особое внимание уделяется деятельности Жака Шампи-
она де Шамбоньера как основоположника традиции печатного клавесинного репертуара, аݑтакже 
анализу издательской практики его современников иݑпоследователей. На основе первоисточников 
иݑактуальной научной литературы предлагается многофакторная интерпретация данного явления. 
Вݑкачестве методологической основы используется сочетание историко- источниковедческого 
иݑкультурно- аналитического подходов; привлекаются первоисточники (предисловия кݑсборни-
кам, нотные издания), труды отечественных иݑзарубежных исследователей, аݑтакже архивные 
документы.

Ключевые  слова :  французская клавесинная музыка; нотопечатание; гравировка; Шамбоньер; 
Баллар; импровизация; исполнительская практика; авторское право

Для  цитирования :  Цильке Д. С. Livre de clavecin: формирование жанровых и издательских стандар-
тов во французской клавесинной музыке XVII–XVIII веков. DOI 10.24412/2658-7858-2026-45-7-17 // 
Музыка в системе культуры : Научный вестник Уральской консерватории. – 2026. – Вып. 45. – 
С. 7–17.

Французская клавесинная музыка эпохи Ба-
рокко представляет собой самобытный фе-
номен западноевропейской музыкальной 
культуры. Произведения Жака Шампиона 
де Шамбоньера, Жана- Анри д’Англебера, 
Франсуа Куперена, Жана- Филиппа Рамо 

иݑдругих композиторов давно составляют 
неотъемлемую часть мирового исполни-
тельского иݑпедагогического репертуара. 
Тем показательнее, что практика печати 
этого корпуса сочинений берёт своё начало 
необычайно поздно: первые специальные 
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Вопросы истории музыки

сборники произведений для клавесина 
вышли во Франции вݑ1670ݑгоду – почти на 
столетие позже первых итальянских иݑан-
глийских аналогов.

Данный хронологический парадокс не 
получил вݑнаучной литературе достаточно 
полного осмысления. Вݑотечественном му-
зыкознании обстоятельства возникновения 
иݑспецифика французского клавесинного 
нотоиздательства затрагивались преиму-
щественно вݑобщеисторическом контек-
сте (А. Д. Алексеев [1], В. Н. Брянцева [4]), 
тогда как комплексный анализ факторов, 
определивших его генезис, оставался на 
периферии. Вݑзарубежном музыковеде-
нии проблематика обозначена вݑряде ра-
бот последних десятилетий (Р. Броуда [9], 
Х. до Рейс [14], Р. Сайпесс [11] иݑдр.), однако 
без систематизирующего обобщения.

Отмечая «запоздание» французского 
клавесинного нотоиздательства, обратим 
внимание на то, что само нотопечатание 
во Франции имеет долгую историю. Пер-
вой крупной фигурой стал Пьер Аттеньян, 
основавший парижскую типографию 
вݑ1528ݑгоду. С1531ݑ по 1537ݑгод из неё вышло 
семь анонимных табулатур для клавиш-
ных инструментов (орган, спинет, клави-
корд) – четыре светских (переложения шан-
сон иݑтанцев: гальярды, паваны, бранли, 
басдансы) иݑтри литургических, предна-
значенных для органистов [6, 75]. Эти изда-
ния свидетельствуют оݑтом, что техническая 
возможность печатать клавирную музыку 
во Франции существовала ещё вݑXVIݑвеке.

В. Н. Брянцева допускает, что «воݑФран-
ции между 1531 и1670ݑ возникло иݑдаже было 
напечатано некоторое (хотя едва ли значи-
тельное) количество пьес для клавесина, до 
нас не дошедших» [4, 6]. Вопрос оݑсущество-
вании утраченных изданий остаётся откры-
тым, однако рукописи позволяют отчасти 
восстановить картину бытования клавесин-
ного репертуара до его печатной фиксации.

Одним из часто упоминаемых ранних 
источников является рукопись GB-Lbl 
Add.23623 (ок. 1629). Р. Т. Дарт выдвинул 

вݑ1959ݑгоду гипотезу оݑтом, что по меньшей 
мере три пьесы вݑней – «Fantas: de Chappel», 
«Pauana simphonie de Chappel» иݑ«Gaillarde 
de Chappelle» – могут принадлежать фран-
цузскому королевскому спинетисту Жаку 
Шампиону де Ла Шапелю (ок. 1555–1642) 
[12]. У. Каннингем, однако, указывает на то, 
что вݑстилистическом отношении эти пьесы 
резко отличаются от французской музыки 
того времени [10, 17–19]. Наиболее репре-
зентативным из сохранившихся рукопис-
ных сборников является манускрипт Боэна 
(Bauyn manuscript, F-Pn Rés. Vm7 674–675, 
ок. 1676), содержащий обширный корпус 
пьес французских клавесинистов. Таким 
образом, отсутствие печатных сборников 
компенсировалось рукописной циркуля-
цией материала.

Е. М. Браудо упоминает трёх органи-
стов, якобы писавших иݑдля клавесина: 
Жана Тителуза, Анри Дюмона иݑнекоего 
Анри де ла Барра [3, 26–27]. Тителуз, соглас-
но современным данным, сочинял исклю-
чительно для органа. Дюмон действительно 
владел клавесином: вݑ1652ݑгоду он поступил 
на службу кݑгерцогу Анжуйскому иݑвݑтом 
же году выпустил «Cantica sacra II. III. IV. 
cum vocibus, tum et instrumentis modula-
ta…» («Духовные песнопения (на3 ,2ݑ или 
4 голоса), исполняемые как голосами, так 
иݑинструментами…») сݑцифрованным басом 
для клавесина. Что касается Анри де ла Бар-
ра, речь, по-видимому, идёт оݑШарле- Анри 
Шабансо де ла Барре – старшем брате из-
вестного клавесиниста Жозефа де ла Барра.

Иными словами, клавесин для боль-
шинства музыкантов дошамбоньеровского 
поколения оставался инструментом всё же 
второстепенным ввиду того, что музыканты 
использовали его скорее как инструмент 
аккомпанирующего, ансамблевого плана. 
Сугубо прикладной характер его бытова-
ния вряд ли требовал от придворных кла-
весинистов сочинений, которые могли бы 
побуждать кݑих изданию.

Важным свидетельством постепенно-
го обособления клавирного искусства от 
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органного служит изданный вݑ ݑ1643 году 
трактат Жана Дени «Traité de l’accord de 
l’épinette» («Трактат оݑнастройке спине-
та»1) – первое во Франции сочинение, по-
свящённое настройке спинета иݑотдельным 
вопросам исполнительства2. А. Д. Алексеев 
справедливо замечает, что «вݑXVIIݑстолетии 
вݑсвязи сݑначавшимся процессом размеже-
вания органного иݑклавирного искусства 
появляются руководства, посвящённые 
специально клавесину» [1, 23]. Трактат 
Дени подтверждает, что только кݑсередине 
XVIIݑвека практика игры на струнно-кла-
вишных инструментах во Франции была 
вполне освоенной иݑ сформированной, 
однако специализированный печатный 
репертуар оставался делом следующего 
поколения.

Нельзя не сказать иݑоݑкультурно-исто-
рическом периоде формирования француз-
ской клавесинной школы. Этот контекст 
вݑотечественной литературе, как правило, 
остается вݑтени, но является важным для 
понимания её специфики.

Вݑпервой половине XVIIݑ века вݑ ари-
стократической среде Франции главным 
«благородным» инструментом была лютня, 
которую признавали обязательным элемен-
том воспитания молодых дворян [13, 7–10].

Перелом наступает после 1650–1660-х 
годов. Вݑ1645ݑгоду Анна Австрийская обра-
щается кݑШамбоньеру сݑнамерением по-
добрать клавесин для дофина – будущего 
ЛюдовикаݑXIV [13, 10]. Кݑконцу 1670-х годов 
Люлли сݑ«двадцатью клавесинами иݑсотней 
скрипок» окончательно вытесняет камер-
ную элитарность лютневого музицирова-
ния, аݑклавесин становится более весомым 
иݑмодным инструментом. Жан де Лафон-
тен оплакивает ушедшую эпоху, вݑкоторой 
клавесинисты иݑлютнисты выступали как 
представители одной художественной тра-
диции [13, 12].

Связь двух традиций – не только внеш-
няя: клавесинисты иݑлютнисты часто были 
представителями одной иݑтой же музыкаль-
ной семьи, работали вݑобщей среде. Так, 

на смерть лютниста Бланкроше tombeaux 
написали Луи Куперен иݑЯкоб Фробергер, 
аݑтакже лютнисты Дени Готье иݑДюфо [13, 7].

Но наиболее важно стилистическое 
родство двух инструментальных тради-
ций: «новый экспрессивный клавесинный 
стиль», введённый Шамбоньером вݑначале 
1630-х годов иݑотмеченный его современ-
никами (Мерсенном вݑ 1636 иݑ Ле Галлуа 
вݑ ݑ1680 году), сформировался вݑнепосред-
ственном соседстве сݑ лютневым испол-
нительством. Это обстоятельство даже 
позволило А. Квиттару интерпретировать 
стиль клавесинистов как механический 
перенос приёмов лютневой техники [13, 
139]. На современном этапе вݑевропейском 
музыкознании эта точка зрения была пе-
ресмотрена. Как убедительно показывает 
Д. Ледбеттер, правильнее говорить оݑдвух 
идиомах общего языка иݑобщей эстетике, 
когда клавесинисты не копировали лютне-
вую стилистику, аݑвстраивали родственные 
ей средства вݑприроду своего инструмента 
[13, 26]. Акустическое сходство лютни иݑкла-
весина, наличие резонирующих «послезву-
ков» позволяли исполнителям на обоих 
инструментах практиковать изощрённую 
орнаментику [13, 27]. Таким образом, кла-
весинный репертуар во второй половине 
XVIIݑвека складывался вݑчрезвычайно тес-
ном взаимодействии сݑлютневым. Появле-
ние же самостоятельных печатных сбор-
ников стало возможным лишь тогда, ког-
да художественная специфика клавесина 
окончательно сформировалась иݑприобрела 
отчётливые очертания.

Другая иݑнаиболее глубинная, на наш 
взгляд, причина позднего появления кла-
весинных изданий коренится вݑ самой 
природе французского клавесинного ис-
кусства, которое было пронизано духом 
импровизации до такой степени, что идея 
тиражируемого нотного текста вступала 
вݑпрямое противоречие сݑего эстетикой: 
«…виртуозы мало заботились об опублико-
вании своей музыки, потому что это была 
их исключительная собственность, иݑтолько 
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они получали от неё выгоду. <…> Создание 
музыки иݑеё исполнение всё же пока ещё 
были единым процессом, поэтому масте-
ра ревностно хранили свою музыку при 
себе»3. Печатное издание вݑтакой системе 
взглядов означало не просто фиксацию, но 
иݑразрушение персонифицированного, ав-
торски-окрашенного исполнения: то, что 
жило вݑруках одного мастера, переставало 
быть его собственностью.

Вݑрукописных партитурах клавесини-
сты, как правило, выписывали лишь «кар-
кас» – мелодическую линию иݑгармони-
ческий план, аݑпри реальном исполнении 
обильно дополняли его мелизматикой, рит-
мическими вариантами иݑдобавленными 
голосами. Р. Сайпесс обратила внимание 
на близость клавесинной эстетики кݑари-
стократическому феномену прециозности 
(préciosité), сложившемуся вݑпарижских 
салонах 1650–1660-х годов [11, 543]. «Пре-
циозники» избегали «провинциальной» 
иݑ«вульгарной» простоты, украшая речь 
перифразами, гиперболами, сложной ри-
торикой. Уݑкаждого клавесинного мастера 
система орнаментики была индивидуаль-
ной; таблицы украшений, помещавшиеся 
вݑначале сборников, фактически выполняли 
роль «эстетических деклараций» – своего 
рода манифестов личного стиля.

Ярким свидетельством импровиза-
ционной природы французской клаве-
синной культуры служат так называемые 
бестактовые прелюдии – импровизаци-
онные вступления кݑ сюитным циклам, 
записанные без метрической регламента-
ции. Впервые такие образцы зафиксиро-
ваны вݑлютневом издании Пьера Баллара 
 года – «Tablature de luth de Differentݑ1631
autheurs», аݑвݑ1638ݑгоду – вݑсборнике Пьера 
Готье [13, 40]. Вݑклавесинную музыку этот 
жанр перешёл позже, через Луи Куперена 
иݑд’Англебера, иݑименно знакомство клаве-
синистов сݑлютневой записью побудило их 
приспособить некоторые её удобства кݑкла-
вирной записи [13, 140]. Д. В. Дулат- Алеев 
подчёркивает: «…более сложным импро-

визационным искусством было прелюди-
рование – импровизационная игра перед 
исполнением сюитного цикла. Эта тради-
ция музицирования была характерна для 
французской клавесинной школы иݑпро-
существовала вплоть до последних десяти-
летий XVIIIݑвека» [5, 41]. Вݑтакой нотации 
заложена принципиальная незавершён-
ность текста, что давало исполнительскую 
свободу.

Иным проявлением импровизацион-
ной культуры стал феномен дублей – ва-
риационных версий одной иݑтой же пьесы, 
включавшихся вݑсборники как дополнение 
кݑоригиналу. Р. Броуд интерпретирует дуб-
ли как попытку авторов зафиксировать на 
бумаге реально практиковавшиеся вари-
анты исполнения [9, 283], то есть перевести 
вݑписьменную форму то, что вݑустной тра-
диции рождалось заново при каждом кон-
такте сݑинструментом. Переход кݑпечатно-
му изданию, таким образом, предполагал 
переосмысление онтологического статуса 
нотного текста – от импровизационного 
«плана» кݑавторизованному произведению. 
Даже те версии, которые сам Шамбоньер 
или его ученики фиксировали как окон-
чательные, не следует рассматривать как 
«исправления» или «усовершенствова-
ния» замысла. Иными словами, печатное 
издание 1670ݑгода нельзя считать «более 
корректным» по сравнению сݑрукописью 
-года: оно лишь закрепляет тот уроݑ1660
вень детализации, который вݑрукописной 
практике оставался вݑсфере исполнитель-
ской интерпретации. Вݑэтом смысле перед 
нами не столько «двой ник» произведения, 
сколько свидетельство самой природы кла-
весинного текста, вݑкотором музыкальное 
содержание принципиально богаче любой 
его письменной фиксации.

Другой фактор носит правовой иݑэко-
номический характер. Нотное дело во 
Франции почти два столетия находилось 
под контролем династии Балларов, на-
чиная сݑпривилегии 1552ݑгода иݑвплоть до 
-года [2, 249–251]. Обладая исключительݑ1790
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ным правом, Баллары активно отстаивали 
монополию, целенаправленно преследуя 
конкурентов; «вследствие этого француз-
ские композиторы вынуждены были волей- 
неволей отдавать свои сочинения издатель-
ству Баллар» [8, 17].

Баллары, судя по всему, не испытывали 
сколько- нибудь заметного интереса кݑкла-
весинному репертуару. Так, в1550ݑ-е годы 
партнёры Адриен Ле Рой иݑРобер Баллар 
приобрели трафареты «малой спинетной 
табулатуры» иݑ«большой клавесинной табула-
туры», однако этот материал так никогда иݑне 
был использован. Единственным изданием 
Баллара, предназначенным для клавиш-
ных инструментов иݑвышедшим до первой 
четверти XVIIݑвека, оставались церковные 
гимны иݑмагнификат Жана Тителуза, аݑэто 
репертуар, строго говоря, органный [14, 1–2].

Именно поэтому первое клавесинное 
издание стало возможным только вݑобход 
монополии Балларов – через особую ко-
ролевскую милость. 25ݑавгуста 1670ݑ года 
ЛюдовикݑXIV подписал патентное письмо, 
разрешавшее Жаку Шампиону де Шамбо-
ньеру вݑтечение десяти лет самостоятельно 
распоряжаться изданием своих сочинений 
уݑпарижских печатников. Прецедент ока-
зался значимым: дальнейшее развитие кла-
весинного нотоиздательства во Франции 
пошло по пути индивидуальных авторских 
привилегий, аݑне по пути ослабления бал-
ларовской монополии как таковой.

Правовая форма, позволившая Шам-
боньеру иݑего последователям издаваться 
вݑобход Балларов, получила своеобразное 
обозначение, периодически возникающее 
на титульных листах парижских изданий: 
chez l’autheur – «уݑавтора» [9, 284]. Формула 
эта означала, что автор выступает одновре-
менно вݑнескольких лицах: держатель коро-
левской привилегии, заказчик гравёрной 
работы иݑраспорядитель тиража.

Однако ключ кݑпониманию ситуации 
лежит не только вݑюридической плоскости.

Во второй половине XVIIݑвека издания 
делились на musique imprimée – напеча-

танные подвижным шрифтом, иݑmusique 
gravee – изготовленные сݑпомощью грави-
рованных металлических пластин [9, 283], 
когда нотные символы вырезались на ме-
таллической пластине- матрице, после чего 
покрывались чернилами иݑоттискивались 
прессом на бумагу. Гравировка не толь-
ко технически превосходила подвижной 
шрифт, но иݑпорождала принципиально 
иную нотографику. Между тем привилегия 
Балларов распространялась исключительно 
на первый метод печати; гравировка тре-
бовала больших затрат иݑработы мастера 
сݑкаждой пластиной, тогда как подвижной 
шрифт позволял быстро собирать тираж 
иݑиспользовать литеры многократно, что 
объясняет его рентабельность для массо-
вой балларовской продукции. При этом 
метод подвижного ромбовидного шрифта, 
применявшийся Балларами, обнаруживал 
принципиальные ограничения примени-
тельно кݑклавесинной музыке. Во-первых, 
им невозможно было воспроизвести аккор-
ды вݑтесном расположении, превышающие 
три звука. Во-вторых, вݑтипографском ар-
сенале попросту отсутствовали знаки раз-
витой мелизматики, которая составляла 
художественную специфику французского 
клавесинного стиля [9, 285].

Новая технология обеспечила рост де-
тализации авторских сборников: таблица 
украшений Шамбоньера (1670) содержит 
семь мелизмов, д’Англебера (1689) – уже 
двадцать девять мелизмов, вݑиздании Ку-
перена (1713) украшения уже занимают 
две страницы [9, 287]. Это не усложнение 
нотации как таковое, аݑпоследовательное 
развитие концепции текста- образца, пе-
редающего личную манеру автора.

Итак, несовпадение между коммерче-
скими интересами Балларов иݑклавесин-
ным репертуаром имело двой ную под-
держку: правовое (монополия не позволяла 
выйти за пределы уже освоенного рынка) 
иݑсугубо техническое (клавесинная графика 
требовала принципиально иной полигра-
фии). Именно это позволило дому Жолен 
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вݑ ݑ1670 году воспроизвести орнаментику 
сборников Шамбоньера, иݑпри этом даже 
не специализируясь на печати нот.

Наглядным свидетельством различий 
между двумя технологиями служит срав-

нение, предложенное Х. до Рейс [14, 2–3]: 
куранта «Iris» Шамбоньера, выгравирован-
ная уݑЖолена вݑ1670ݑгоду, иݑпьеса «LaݑNaïve» 
Мари Дюроше, напечатанная Балларами 
вݑ1733ݑгоду подвижным шрифтом (рис.1ݑ).

   

Рис. 1ݗ .  Сравнение  изданий  I r i s  Шамбоньера  ( 1 6 7 0 )  иݗL a  Na ï ve  Дюроше  ( 1 7 3 3 )

Разница вݑграфическом качестве пора-
зительна–иݑэто спустя шестьдесят три года 
после того, как гравировка уже показала 
свои возможности. Баллары, привязанные 
кݑсобственной типографской инфраструк-
туре иݑне желавшие инвестировать вݑпе-
реоборудование, оказались заложниками 
своей монополии.

Нужно учитывать иݑсоциальный кон-
текст: «главную причину видимого равно-
душия композиторов (кݑизданию сочине-
ний. – Д. Ц.) следует искать вݑих социаль-
ном положении. В16ݑ-м, 17-м веках иݑпочти 
до конца 18-го века большинство более или 
менее выдающихся композиторов искали 
славы иݑчести, аݑтакже материального обе-
спечения при дворах государей иݑзнатных 
вельмож. <…> Особы, бравшие композито-
ров кݑсебе на службу, считали всё выходя-
щее из-под пера последних своею собствен-
ностью иݑзачастую не позволяли автору 
распоряжаться своими произведениями по 
своему усмотрению» [7, 22]. Таким образом, 
даже желание издаться требовало специ-
ального разрешения сюзерена – дополни-

тельного административного барьера на 
пути от рукописи кݑтипографскому станку.

Кݑрубежу XVII–XVIIIݑ веков ситуация 
стала меняться. Вݑ1699ݑгоду уݑКристофа Бал-
лара вышел первый сборник клавесинных 
пьес Луи Маршана, вݑ1702ݑгоду – второй, 
причём оба гравированным способом.

Кݑначалу XVIIIݑстолетия вݑПариже сло-
жилась целая плеяда специализированных 
издателей: Буссен, Руссель, Жюле иݑБон-
эль, Плесси, Роже иݑдругие. Каждый из них 
сотрудничал сݑопределёнными авторами 
иݑвыработал собственные нотографиче-
ские стандарты. Так, Франсуа де Плесси 
(1700–1740) работал сݑФрансуа Купереном, 
Николя Сире иݑФрансуа д’Ажанкуром; Рус-
сель– сݑКлерамбо, Дандриё иݑРамо; Буссен–
сݑЖаке де ля Герр иݑЛе Ру.

Конкретные обстоятельства появле-
ния первых клавесинных изданий рас-
крываются при обращении кݑбиографиям 
музыкантов. Так, непосредственным им-
пульсом кݑпубликации сборников Шам-
боньера послужили его финансовые за-
труднения, накапливавшиеся сݑсередины 
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столетия [14, 5–6]. Публикация сборников 
вݑ1670ݑгоду, таким образом, стала попыткой 
монетизировать художественный капитал, 
накопленный за полвека деятельности.

Существенную роль сыграло иݑнекон-
тролируемое распространение рукописных 
копий. Вݑпредисловии кݑпервому сборнику 
Шамбоньер сообщает, что принял решение 
опубликовать свои сочинения вследствие 
«многочисленных просьб иݑжалоб на нека-
чественные рукописные копии»4, которые 
без его дозволения недобросовестные пере-
писчики распространили «вݑкаждом городе 
Европы, где торгуют клавесинными нота-
ми»5. Примечательна диалектика этого явле-
ния: доступность рукописных нот снижала 
потребность вݑдорогостоящих печатных; при 
этом ненормативное тиражирование стало 
непосредственным побудительным мотивом 
кݑавторизованной публикации.

Получение королевской привилегии было 
лишь первым звеном вݑцепочке, отделявшей 
рукопись от готового сборника. Далее ком-
позитор должен был сам оплатить работу 
гравёра иݑкниготорговца. Отсюда вытекает 
огромная роль патронов, чьи имена фигу-
рировали вݑторжественных посвящениях 
кݑсборникам. Вݑэтом отношении весьма по-
казательно сравнение двух ранних изданий–
«Первой книги пьес для клавесина» Дандриё 
(1704) иݑтакого же сборника Рамо (1706). УݑДан-
дриё имелся покровитель – кавалер де Сеп-
туэль, советник короля иݑпрезидент счётной 
палаты, чьё имя иݑоткрывает сборник. Рамо 
же был молодым провинциалом, только что 
прибывшим вݑПариж, иݑего издание посвя-
щения не содержит. Примечательно, что ти-
тульные листы обоих сборников практиче-
ски идентичны (рис.2ݑ): использован единый 
стиль оформления, меняется лишь содержи-
мое центрального картуша [13, 6–8].

   

Рис. 2ݗ .  Эскизы  титульных  листов  первой  книги  Дандриё  1 7 0 4 ݗ г ода 
иݗпервой  книги  Рамо  1 7 0 6 ݗ г ода

Успех изданий Шамбоньера запустил 
«индустриальный механизм». Чтобы рас-
ширить круг покупателей, композиторы 
включали вݑсвои сборники транскрипции 
популярного репертуара. Вݑ1689ݑгоду д’Ан-
глебер предпослал традиционным сюитам 
пятнадцать транскрипций арий Люлли. 
Издатели экспериментировали иݑсݑсоста-
вом ансамблей: вݑ1701ݑгоду Шарль Дьюпар 
предложил вариант клавесинных сюит для 

скрипки, флейты иݑбасовой виолы сݑлют-
ней; вݑ1705ݑгоду Гаспар Ле Ру добавил редак-
цию для двух клавесинов.

Особое место вݑиздательской культуре 
заняло художественное оформление. Сбор-
ник д’Англебера 1689ݑгода остаётся, пожа-
луй, самым роскошным примером издания: 
открывающая аллегория, портрет компози-
тора работы Пьера Миньяра, богато грави-
рованный фронтиспис (рис.3ݑ).
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Рис.3ݗ. Портрет д’Англебера иݗаллегория музыки, выгравированная вݗиздании 1689ݗгода

Вместе сݑтем пышное оформление резко 
увеличивало цену экземпляра, иݑд’Англебер 
впоследствии выпустил второе издание без 
фронтисписа иݑпортрета, чтобы расширить 
круг покупателей его удешевлением.

Сборники работы гравёра Франсуа де 
Плесси, сݑкоторым сотрудничали Франсуа 
Куперен, Николя Сире иݑФрансуа д’Ажан-
кур, были оформлены скромнее, но сохра-

няли узнаваемую стилистику: название, 
регалии композитора, место иݑгод изда-
ния. Вݑотдельных случаях – как вݑсборни-
ке Луи- Антуана Дорнеля 1731ݑгода – ещё 
сохранялась традиция аллегорических 
композиций, но вݑ целом кݑ середине 
XVIIIݑвека издательская практика сме-
стилась вݑсторону функциональной про-
стоты (рис.4ݑ).

            

Рис. 4ݗ .  Титульный  лист  «Пьес  для  клавесина»  д`Ажанкура  иݗДорнеля

Нарастание спроса объяснялось тем, что 
основными покупателями сборников были 
аристократы иݑсостоятельные буржуа: для 
них клавесин стал незаменимым инстру-
ментом салонной культуры. Удобный про-
долговатый формат парижских изданий, 

легко помещавшийся на пюпитре, прямо 
отвечал бытовой практике. Переход от уст-
ного музицирования кݑигре по отредакти-
рованным печатным нотам неизбежно влёк 
за собой иݑнормирование исполнитель-
ского подхода – звучание произведений 
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становилось более регламентированным, 
аݑсам клавесинный стиль к1730ݑ-м годам 
сделался ещё более орнаментированным 
иݑвыверенным.

Вݑконтексте названных факторов дея-
тельность Шамбоньера приобретает значе-
ние культурного перелома. Успех изданий 
задал модель для последователей: публи-
кация сборника стала отраслевой нормой 
иݑмеханизмом репутационного утвержде-
ния клавесиниста.

Проведённый анализ позволяет пред-
ложить многофакторную модель генезиса 
французского клавесинного нотоиздатель-

ства. Позднее начало иݑспецифический 
характер этой практики обусловлены 
взаимодействием четырёх основных вза-
имосвязанных факторов: культурой пер-
сонифицированной импровизации, изна-
чально несовместимой сݑтиражируемым 
нотным текстом; монополией Балларов; 
технологической несовместимостью под-
вижного типографского шрифта сݑ тре-
бованиями клавесинной нотографики 
иݑпоследующим утверждением гравиров-
ки как отраслевого стандарта; социально- 
экономическими условиями работы при-
дворного музыканта.

ПРИМЕЧАНИЯ
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Статья посвящена опере Франца Шрекера «Дальний звон», принадлежащей кݑжанру Künstleroper 
(«опера оݑхудожнике»). Под данным термином вݑсовременном музыкознании подразумеваются 
музыкально- театральные произведения, вݑцентре которых находится герой- творец, пережива-
ющий разлад сݑдействительностью. Ведущий мотив подобных сочинений – конфликт искусства 
иݑреальности – часто усилен поисками недосягаемого идеала, аݑтакже темой истинного творчества, 
которое вݑжанре Künstleroper воплощается некими звучащими образами иݑобразцами. Другая 
особенность жанра – автобиографичность, чертами которой наделён персонаж- творец. Всё это 
отражается вݑопере Шрекера, где «далёкое звучание» становится своеобразным символом личной 
драмы художника. Оно выступает одновременно иݑисточником вдохновения, иݑпроклятием героя. 
Вݑ«Дальнем звоне» Шрекер наследует романтической традиции (оппозиция художника иݑобы-
вательской среды), вݑцелом свой ственной жанру Künstleroper, но существенно обновляет её, что 
сказывается, вݑпервую очередь, на стилистической «многоликости» опуса.

Ключевые  слова :  Франц Шрекер; «Дальний звон»; австро-немецкий музыкальный театр начала 
XX века; Künstleroper; опера о художнике

Для  цитирования :  Пыжьянова А.ݑГ. Образ художника и его творчества в «Дальнем звоне» Франца 
Шрекера. DOI 10.24412/2658-7858-2026-45-18-28 // Музыка в системе культуры : Научный вестник 
Уральской консерватории. – 2026. – Вып. 45. – С. 18–28.

Франц Шрекер (1878–1934) – одна из наи-
более значимых фигур вݑистории австро- 
немецкого музыкального театра начала 
XXݑ века, чьё творчество Ю. П. Медведе-
ва назвала «своего рода звуковым баро-
метром» [4, 116] данного исторического 
периода. Оперные сочинения Шрекера 
пользовались большой популярностью, что 
обусловлено, не вݑпоследнюю очередь, их 
стилистической «многоликостью», выде-
ляющейся даже вݑконтексте пёстрой стиле-
вой панорамы музыкального театра начала 
XXݑстолетия. Произведения композитора, 
отражающие многие передовые тенден-
ции того времени1, сݑуспехом шли на сценах 
крупных городов (Берлина, Вены, Праги, 
Стокгольма иݑдр.)2, аݑтакже входили вݑре-
пертуар выдающихся дирижёров.

По мнению В. Молкова, практически 
все оперы композитора – это Künstleropern 
(«оперы оݑхудожнике») [8, 219]. Действи-
тельно, конфликты, раскрывающиеся вݑму-
зыкальных драмах Шрекера, напрямую 
связаны сݑтематикой этого жанра. Термин 
Künstleroper вݑзарубежном музыкознании 
охватывает произведения, посвящённые 
проблеме творца иݑего искусства3. При-
надлежащие кݑжанру сочинения можно 
назвать органичным продолжением на-
пряжённого диалога композиторов пер-
вой трети XXݑстолетия сݑсовременностью, 
итогом их интеллектуальных исканий. Для 
жанра свой ствен целый комплекс призна-
ков, среди которых: сфокусированность на 
личности героя- творца, онтологическая оп-
позиция между художником иݑобществом, 
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аݑтакже наличие некого произведения глав-
ного персонажа, отображённого звуковыми 
средствами4.

Оперы Шрекера, принадлежащие 
кݑжанру Künstleroper, объединяет, вݑпервую 
очередь, обострённое восприятие конфлик-
та между высоким искусством иݑнепригляд-
ной действительностью. Вݑэтих произведе-
ниях композитора даже просматривается 
определённая эволюция трактовки данной 
темы: от романтического устремления 
кݑмистическому звуку («Дальний звон») – 
через творение- утопию («Игрушка иݑприн-
цесса», «Отмеченные») – до искусства, обре-
тающего разрушительную силу («Поющий 
чёрт»). При этом вݑKünstleropern Шрекера 
всегда присутствует звуковой «символ» 
творчества героя: неуловимый мистиче-
ский звук («Дальний звон»), музыкальная 
игрушка мастера Флориана («Игрушка 
иݑпринцесса»), орган Амандуса Херца («По-
ющий чёрт») иݑт. д. «Дальний звон» является 
вݑэтом ряду первым, но уже ярким иݑориги-
нальным примером обращения Шрекера 
кݑтеме художника иݑего искусства.

Время работы над оперой «Дальний 
звон» (нем. Der feme Klang), затянувше-
еся на несколько лет (1903–1910), совпало 
сݑтяжёлым периодом вݑжизни иݑтворче-
стве Шрекера. Эти годы отмечены терзав-
шими композитора сомнениями вݑ себе 
иݑсобственных творческих силах. Данный 
кризис спровоцировали многие факторы. 
Среди них, как пишет Д. Тимайер, важную 
роль сыграли «неприятие либретто его по-
кровительницей, княгиней Александри-
ной фон Виндишгрец… <…> …а также уни-
чижительная критика его учителя Роберта 
Фукса» [11, 81; здесь иݑдалее перевод наш. – 
А. П.]. Исследователи указывают на ещё 
один факт, который, возможно, повлиял на 
определённые сюжетные решения вݑ«Даль-
нем звоне». Известно, что вݑ1907ݑгоду, вݑраз-
гар творческого упадка, композитор был 
влюблён вݑГрету Йонаш5, однако их отно-
шения быстро прекратились [11, 82]. На от-
ражение вݑопере личной романтической 

истории намекнул иݑсам Шрекер. Таким 
образом, «Дальний звон» стал для него 
формой рефлексии, неким «полем» для 
высказывания собственных чувств, тревог 
иݑпереживаний6.

Сразу отметим, что русский перевод 
названия оперы представляется не совсем 
точным. Оно указывает на главный звуко-
вой символ-знак оперы – idée fixe Фрица. 
Русское слово «звон» обладает своими ассо-
циациями: прежде всего, это колокольный 
звон, вообще громкий звук. Однако немец-
кое Klang имеет более широкий смысловой 
спектр: звук, тон, звон, звучание. Послед-
нее значение более уместно для определе-
ния звукового миража, за которым гонится 
Фриц, чем «звон». Поэтому мы, придержи-
ваясь вݑназвании оперы общепринятого ру-
сифицированного варианта, вݑдальнейшем 
позволим себе именовать это «слуховое ви-
де́ние» героя как «далёкое звучание».

Действие Первого акта оперы происхо-
дит вݑмаленьком немецком городке вݑнача-
ле 1900-х годов. Молодой композитор Фриц 
ищет чудесное «далёкое звучание». Его воз-
любленная Грета – дочь старого Граумана, 
отставного чиновника, проматывающего 
вݑ трактире иݑбез того скудные средства 
семьи. Фриц, считая, что «далёкое звуча-
ние» принесёт ему славу иݑбогатство, поки-
дает Грету вݑего поисках. Грета вынуждена 
бежать из родительского дома: вݑазартной 
игре Грауман проиграл дочь трактирщику, 
иݑтеперь она должна выйти за того замуж. 
Вݑотчаянии Грета решает утопиться вݑозере, 
но ночной лес околдовывает девушку, иݑона 
теряет сознание. Старуха- сводня, нашед-
шая Грету вݑлесу, впечатляется её невин-
ной красотой, аݑзатем увлекает девушку 
льстивыми речами об иной, ослепительной 
иݑпрекрасной жизни.

События Второго акта разворачиваются 
спустя десять лет. Теперь Грета – куртизан-
ка, звезда венецианского роскошного дома 
свиданий «LaݑCasa di maschere». Граф иݑШе-
валье мечтают завоевать её сердце. Грета 
колеблется – она до сих пор любит Фрица, 
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поэтому предлагает своим поклонникам 
устроить состязание: вݑнаграду за «лучшую 
историю» Грета проведёт сݑпобедителем 
ночь. Кݑберегу острова причаливает лодка: 
странное предчувствие, навеянное «далё-
ким звучанием», привело сюда Фрица. Он, 
так иݑне найдя мистического звука, измучен 
скитаниями. Об этом юноша повествует 
Грете, иݑдевушка присуждает приз ему. Од-
нако Фриц, узнав оݑроде занятий возлю-
бленной, отвергает её иݑпокидает остров. 
Грета принимает предложение Графа иݑуез-
жает сݑним.

Действие Третьего акта происходит че-
рез пять лет. Идёт премьера оперы Фрица 
«Арфа». Вݑтеатральном кафе Актёр иݑдоктор 
Вигелиус, сподвигнувший когда-то старого 
Граумана проиграть дочь, обсуждают опус 
Фрица. Начинается Второй акт, иݑуспех, 
кажется, обеспечен. Однако премьера не-
ожиданно оборачивается провалом: финал 
оперы Фрицу не удался. На представлении 
была Грета, брошенная Графом иݑставшая 
теперь уличной проституткой по имени 
Тини. Музыка «Арфы» пробудила вݑней 
горестные воспоминания оݑпрошлом. Уз-
нав оݑнеизлечимой болезни Фрица, Грета, 
забыв всё, спешит кݑнему. Композитор, 
наблюдая за рассветом, чувствует прибли-
жение неуловимого «далёкого звучания». 
Оно возникает наяву, когда Фриц иݑГрета 
встречаются вновь. Композитор осознаёт, 
что таинственный звук – не что иное, как 
любовь Греты. Фриц решает переписать по-
следний акт «Арфы», включив туда музыку 
дарованного ему «далёкого звучания», но 
умирает на руках Греты.

Как видно из сюжета, формообразу-
ющий стержень драматургии «Дальнего 
звона» раскрывается сݑпомощью рельеф-
ного противопоставления чистого идеала 
иݑгрубой, уродливой реальности; истинного 
служения искусству иݑпотребительством; 
глубины облагороженного чувства иݑбез-
духовностью. Вݑданных антиномиях про-
является важнейший признак Künstleroper: 
конфликт художника иݑчуждого ему окру-

жения. Вݑ«Дальнем звоне» он реализуется 
через оппозицию «высшего» иݑ«низшего».

Категория «высшего» вݑопере Шреке-
ра персонифицирована вݑобразах Фрица 
иݑГреты. Она также выражена вݑопреде-
лённых символах: мистическом «далёком 
звучании», «Арфе» Фрица, некоторых пей-
зажных зарисовках (пример – знаменитый 
«Ноктюрн» из Третьего акта). Категория 
«низшего», вݑсвою очередь, маркирует об-
щество иݑнеприглядную действительность 
(бедный дом Грауманов, пошлость посе-
тителей трактира, порочность «LaݑCasa di 
maschere» иݑт. п.). «Низшему» принадлежит 
большинство персонажей оперы, что уси-
ливает трагизм «высшего», поскольку его 
носители – лишь Фриц иݑГрета – помещены 
вݑудушающую среду, из которой уݑних нет 
возможности выбраться.

Сам Шрекер не дал «Дальнему звону» 
каких-либо дополнительных жанровых 
определений. Но вݑэтой опере обнаружи-
вается ряд параллелей, иݑони показательны 
для стилевой «многоликости» композитора. 
Так, наиболее очевидна связь сݑромантиче-
ской музыкальной драмой. Н. И. Дегтярёва, 
затрагивая вопрос оݑжанровом модусе опе-
ры Шрекера, подчёркивает, что «Дальний 
звон» коррелирует «сݑнемецкой романтиче-
ской традицией вݑцелом иݑсݑвагнеровской 
музыкальной драмой вݑчастности» [3, 91]. 
Действительно, влияние байройтского 
маэстро сказалось как вݑсамостоятельном 
создании либретто, так иݑвݑ узнаваемых 
чертах музыкального письма (сквозное 
развитие, разветвлённая система лейтмо-
тивов, ведущая роль оркестра). Вݑ«Даль-
нем звоне» слово иݑмузыка рождались из 
единого творческого импульса, что также 
сближает оперу сݑвагнеровской концепци-
ей Gesamtkunstwerk.

Однако модель вагнеровской драмы 
уݑШрекера трансформируется, что обу-
словлено включением вݑ литературный 
иݑмузыкальный текст оперы разнообразных 
стилевых «маркеров». От вагнеровской тра-
диции отлично уже само осовременивание 
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темы. Собственно, В. Ольманн так иݑназвал 
«Дальний звон» – «романтической драмой 
вݑреальном мире» [9, 63].

Главный звуковой символ оперы – «да-
лёкое звучание» – связывает её, помимо 
романтической  драмы, сݑ драмой  симво-
листской. Н. И. Дегтярёва обнаруживает, 
что символическим значением наделён ряд 
персонажей оперы: Старуха- сводня, Граф, 
доктор Вигелиус иݑдругие. Свои «символы» 
есть вݑлибретто, оݑчём пишет музыковед: 
«далёкое звучание» имеет мощную дина-
мику развития, «отݑпризрачного „весеннего 
ветерка“ кݑ„бушующему летнему шторму“» 
[3, 90].

Символика проявляется иݑна уровне 
лейтмотивной системы. Так, уже во Всту-
плении даны ведущие лейтмотивы всей 
оперы. Лейтмотив Фрица (пример №1ݑ)ݑ– 
его В. Ольманн называет мотивом «при-
званности» героя, – подчёркивает волевую 
настроенность персонажа, передающую-
ся сݑпомощью пунктирного ритма, мело-
дических ходов на кварту иݑтембрового 
оформления: лейтмотив поручен медным 
духовым инструментам (трубам иݑтубе). 
Он олицетворяет амбиции Фрица, его веру 
вݑсобственное предназначение.

Пример №ݗ 1. Вступление. Лейтмотив 
«призванности» Фрица

Другой важный лейтмотив – тема 
«тоски» (пример №2ݑ), как обозначил её 
Д. Тимайер [11, 85]. По мнению музыкове-
да, она раскрывает иную ипостась Фрица, 
знаменуя его тоску по идеалу, тому самому 
«далёкому звучанию», который вݑфинале 
окажется персонифицирован вݑлице Греты. 
Не случайно между темой «тоски» иݑмоти-
вом главной героини (пример №3ݑ)ݑобна-
руживается определённое сходство: по-
следний предстаёт свободной инверсией 
темы «тоски». Их объединяет, помимо 

ритмических особенностей иݑнекоторых 
общих мелодических контуров, тембровое 
оформление – преобладание деревянных 
духовых инструментов. Мягкий тембр 
кларнета иݑинтонационная структура по 
типу circulatio, присущие мотиву Греты, 
создают образ женственный иݑнежный, 
но обречённый. Этот мотив звучит во всех 
актах «Дальнего звона» и,ݑбудучи каждый 
раз транслятором эмоционального состоя-
ния героини, подвергается значительным 
изменениям.

Пример 2ݗ№  .  Вступление.  Лейтмотив  «тоски»

Пример №3ݗ. Вступление. Лейтмотив Греты
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Главный символ оперы – мотив «далёко-
го звучания» – определяет целую звуковую 
сферу. Как подчёркивает Ю. С. Векслер, 
это «неݑ тема вݑ привычном смысле, но 
темброво- фактурный комплекс, который 
проходит через всю оперу» [2, 35]. Для него 

характерны приглушённая динамика, фла-
жолеты иݑмерцание тембров арфы иݑчеле-
сты, что создаёт ирреальный иݑнеуловимый 
образ, олицетворяющий недостижимый 
идеал Фрица (приведём наиболее развёр-
нутое проведение темы, пример №4ݑ).

Пример №4ݗ. Третий акт, сцена 11. Мотив «далёкого звучания»

Свои лейтмотивы имеет иݑкатегория 
«низшего». Наиболее показательный из 
них – мотив Старухи- сводни, из которо-
го во Втором акте вырастает пёстрая ха-
рактеристика атмосферы дома «LaݑCasa di 
maschere»: тема чардаша, мотив «роскош-
ного дома свиданий» иݑт. д. Роль этого пер-
сонажа, по мнению У. Кинцле, до конца 
оперы остаётся не ясной, «колеблясь между 
действительностью, сказкой иݑглубинно- 
психологическим символом» [7, 175]. Иссле-
дователь даже задаётся вопросом: Старуха- 
сводня – это реальная личность или вымы-
сел Греты?

Некоторые музыковеды пишут так-
же оݑчертах психологической драмы вݗопере 
Шрекера. Так, Кинцле упоминает, что ком-

позитор вݑто время был увлечён трудами 
З. Фрейда (вݑчастности, это «Толкование 
сновидений» иݑ«Исследование истерии»). 
Вݑряде сюжетных мотивов «Дальнего звона» 
действительно отражены концепты Фрей-
да: диссоциация личности, сомнамбули-
ческое состояние Греты, галлюцинации 
Фрица иݑт. д. На идеи психолога указывает 
иݑЮ. П. Медведева, анализируя симфони-
ческий антракт кݑТретьему акту сݑпозиций 
логики сновидения [4, 136–139].

Ещё один стилевой пласт «Дальнего 
звона» (чаще связан сݑмиром «высшего») 
отображается вݑимпрессионистских кар-
тинах, выраженных преимущественно 
оркестровыми эпизодами. Здесь Шрекер 
создаёт зыбкие, как бы переливающиеся 
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звуковые образы. Именно эти фрагменты 
«Дальнего звона» вызывали уݑсовремен-
ников ассоциации сݑмузыкой К. Дебюсси. 
Вݑоркестровых интермедиях раскрывается 
дополнительная ипостась «высшего»: при-
родная сфера, не зависящая от мира людей, 
социума. Сюда можно отнести рассмотрен-
ное звуковое воплощение «далёкого зву-
чания», аݑтакже изображение волшебного 
озера вݑПервом акте иݑ«Птичий концерт» 
вݑТретьем.

Другой стилевой пласт «Дальнего звона» 
связан со стилистикой музыкального экс-
прессионизма. Эта связь выразилась вݑоби-
лии пауз иݑизощрённости ритма вݑпартиях 
героев, передающих нервную, экзальтиро-
ванную речь. Стилистика экспрессиониз-
ма особенно ярко проявляется вݑмоментах 
«психологических катастроф», когда мечты 
Фрица иݑГреты сталкиваются сݑжестокой 
реальностью: вݑмузыке появляются резкие 
диссонансы, скачки на острые интервалы, 
неустойчивая гармония, разнообразные 
приёмы пения (реальная речь, ритми-
зованная речь иݑшрекеровский вариант 
Sprechstimme).

Для репрезентации «низшего» важ-
ным становится наличие вݑ«Дальнем зво-
не» черт натурализма. Вݑбытовых сценах 
оперы Шрекер демонстрирует мещан-
ство, разгульное пьянство, азартные игры 
иݑнасилие. Всё это может сопровождать-
ся конкретными шумовыми иݑзвуковыми 
эффектами (это, например, вݑПервом акте 
звон падающих кеглей, из окна трактира 
вторгающийся вݑразговор Греты иݑеё мате-
ри). Отметим также следующую языковую 
особенность либретто: вݑнём отчётливо на-
блюдается контраст между романтически- 
приподнятой речью иݑсниженной лекси-
кой. Данные антиномии Н. И. Дегтярёва 
обозначает понятиями «лирическая проза» 
иݑ«характеристическая проза» [3, 75–76].

Многие находки во Втором акте, ре-
презентирующем именно вульгарный 
мир «LaݑCasa di maschere», современники 
Шрекера называли ведущими средствами 

обновления оперного жанра. П. Беккер 
отмечал, что данный акт представляет со-
бой «оригинальную формулировку старых 
эстетических основ оперы, покоящуюся на 
идеях иݑтребованиях современности» [1, 16]. 
Шрекер здесь заполняет всё сценическое 
пространство, объединяя оркестр, несколь-
ко хоров (например, женский хор вݑглубине 
сцены, женский хор над сценой, мужской 
хор), «цыганскую» иݑ«венецианскую музы-
ку» на авансцене; параллельно доносятся 
разговоры девушек, серенада Графа, голоса 
из лодок, пристающих кݑберегу иݑт. д.

Ещё один стилевой пласт оперы связан 
сݑмодерном, очевиднее всего коррелирую-
щим сݑконкретным персонажем – Гретой. 
Сложный иݑмногомерный образ героини, 
типичной «женщины модерна», сочетает 
«высшее» иݑ«низшее», подвергаясь на про-
тяжении оперы самой сильной, по сравне-
нию сݑдругими персонажами, трансформа-
ции. Её Шрекер подчеркнул даже сݑпомо-
щью изменения имени девушки7. ВݑПер-
вом акте она – провинциальная иݑнаивная 
Гретель/Грете (Gretel/Grete), во Втором – 
звезда «LaݑCasa di maschere» Грета (Greta), 
аݑвݑТретьем – проститутка Тини (Tini). Грета 
является как бы медиатором между мира-
ми «высшего» иݑ«низшего» и,ݑвݑотличие от 
Фрица, активно корреспондирует сݑвнеш-
ней средой.

Итак, образ героя- художника шреке-
ровской Künstleroper достаточно противо-
речив. Путь Фрица от слепой веры кݑпро-
зрению подчёркнут невозможностью 
совместить гордыню творца (лейтмотив 
«призванности» Фрица) иݑцель обретения 
«далёкого звучания». Однако, несмотря на 
снижающие черты образа, Фриц вݑконеч-
ном счёте всё же возвышается над обще-
ством, столь многолико репрезентирован-
ном вݑ«Дальнем звоне». Жанрообразующий 
конфликт Künstleroper вݑопере Шрекера 
реализован сݑпомощью яркого противо-
поставления «высшего» иݑ«низшего», что 
вݑкомплексе выявленных стилистических 
параллелей «Дальнего звона» выдвигает 
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на первый план связь сݑтаким жанровым 
наклонением, как романтическая драма.

Как было подчёркнуто вݑначале статьи, 
обязательный компонент жанра Künstle r-
oper – наличие вݑопере произведения ге-
роя-художника. Творчество Фрица вݑ«Даль-
нем звоне» представлено его оперой «Арфа» 
(вݑТретьем акте, по принципу «опера вݑопе-
ре»). При этом история создания, фабула, 
структура «Арфы», аݑтакже особенности 
музыкального языка Фрица Шрекером не 
конкретизированы. Он также не показы-
вает самого сценического представления 
«Арфы», однако вводит небольшие музы-
кальные фрагменты, как бы отзвуки её ис-
полнения. Для этого Шрекер даже разделя-
ет музыкальное пространство на основной 
оркестр, сопровождающий реплики героев 
вݑкафе на сцене, иݑоркестр за сценой, вݑис-
полнении которого как бы доносятся из 
театра звуки сочинения Фрица.

Аналогичная дифференциация наблю-
далась иݑво Втором акте. Но, если вݑсценах 
вݑ«LaݑCasa di maschere» данная дислока-
ция была, скорее, средством изображения 
пёстрой окружающей среды, то вݑТреть-
ем акте она приобретает символическое 
значение. Музыка «Арфы» словно остаётся 
иллюзорной, подобно музыке «далёкого 
звучания». При этом уݑоперы Фрица нет 
собственного материала: она соткана из 
аллюзий на тематизм предыдущих сцен 
«Дальнего звона».

«Музыка за сценой» (поݑремарке Шре-
кера) появляется вݑпартитуре четыре раза. 
Ею открывается весь Третий акт «Дальнего 
звона» (пример №5ݑ), вݑсоответствии сݑсю-
жетным действием как бы знаменуя нача-
ло «Арфы». Вݑмелодической фигуре этого 
фрагмента за счёт восходящего движения 
иݑ пунктирного ритма обнаруживается 
сходство сݑмотивом «призванности» Фри-
ца, аݑпереливы арфы напоминают оݑ«далё-
ком звучании», каким его слышал герой 
вݑмолодости. Выстраивается следующая 
параллель: вݑ«Арфе», как иݑвݑначале «Даль-
него звона», показан юный иݑуверенный 

вݑсебе персонаж, отправляющийся на по-
иски вдохновения.

Далее зритель наблюдает встречу док-
тора Вигелиуса иݑАктёра (оба когда-то при-
сутствовали на «продаже» Греты её отцом). 
Как только Актёр вспоминает оݑпрошлом 
(«Яݑв то время вݑэтом городе – как он назы-
вался? – играл Отелло. “Сݗвенками, брошен-
ными красивыми женщинами”»), из театра 
второй раз доносятся отголоски оперы Фри-
ца. Теперь это отзвук лейтмотива «тоски», 
вݑ«Дальнем звоне» воспринимающегося 
двояко. Сݑодной стороны, он олицетворяет 
тоску по идеалу самого Фрица, иݑэта тема 
вݑТретьем акте выступает вݑкачестве пред-
сказания сюжетного хода «Арфы» (персо-
наж оперы, как иݑсам Фриц когда-то, не 
вݑсилах побороть эту тоску, следует за зо-
вом)8. Сݑдругой стороны, данный лейтмотив 
связан иݑсݑобразом Греты, поэтому может 
относиться также кݑвозлюбленной главного 
героя «Арфы» – вероятно, некого двой ника 
Греты. Тогда не случайным становится рез-
кое переключение вݑразговоре персонажей 
на сцене: воспоминания Актёра вызвали 
уݑдоктора Вигелиуса мрачные мысли.

«Музыка за сценой» вݑтретий раз возвра-
щается во второй сцене Третьего акта. На 
fortissimo из театра раздаются аплодисмен-
ты зрителей на фоне трезвучия es-moll, вы-
зывающего ассоциации со Вступлением 
кݑ«Дальнему звону» (опера открывалась 
мощным унисоном es). Этой же тонально-
стью es-moll завершался Первый акт «Даль-
него звона», что вновь намекает: «Арфа» – 
своего рода художественный пересказ Фри-
цем собственной личной истории.

Последнее, четвёртое появление «му-
зыки за сценой» не связано сݑкакими-ли-
бо конкретными лейтмотивами «Даль-
него звона», но не свободно от аллюзий. 
Примечательна ремарка Шрекера: «Темп 
вݑстиле цыганской музыки» («Tempo alla 
Zingarese»). Вݑэтом обнаруживается парал-
лель со Вторым актом «Дальнего звона»: там 
«цыганская музыка» выступала вݑкачестве 
одного из событийных «контрапунктов», 
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сопровождая встречу бывших влюблённых. 
Итогом Второго акта был духовный крах 
отношений Фрица иݑГреты. Таким образом, 

обращение кݑнекой «цыганской музыке» 
вݑ«Арфе» может означать сходный перелом 
вݑсудьбе её главных героев.

Пример №5ݗ. Начало Третьего акта

Далее материал «Арфы» вݑ«Дальнем зво-
не» уже не появляется: вероятно, это связа-
но сݑтем, что сам Фриц пока не нашёл «да-
лёкого звучания», поэтому такого дара не 
удостоен иݑего герой. Ключевым сюжетным 
поворотом оказывается провал «Арфы»: 
публика разочарована её финалом. Фриц 
воспел вݑ«Арфе» страдания художника, но 
этот вывод зрителям неинтересен. Между 
тем, самого Фрица ожидает другой финал, 
который он уже не успеет запечатлеть вݑсво-
ём творении.

Как можно видеть, функция «встро-
енной» вݑпроизведение Шрекера оперы 

«Арфа» Фрица, несмотря на столь скромную 
репрезентацию её музыки (всего несколько 
тактов, введённых Шрекером вݑпервые две 
сцены Третьего акта), весьма существенна. 
«Арфа» является своего рода зеркалом судь-
бы Фрица и,ݑодновременно, его исповедью 
(как иݑ«Дальний звон» – для Шрекера). По 
сути, шрекеровский персонаж создаёт соб-
ственную «оперу оݑхудожнике», иݑвݑТретьем 
акте показана не просто «опера вݑопере», 
аݑкак бы «Künstleroper вݑKünstleroper».

Таким образом, вݑ «Дальнем звоне» 
Франца Шрекера вݑцентре находится на-
пряжённая, драматичная, романтически 
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обострённая борьба художника за соб-
ственный эстетический идеал. Главный ге-
рой этой Künstleroper – неидеальный, изму-
ченный противоречивыми чувствами иݑпо-
буждениями творец, не способный найти 
своё место вݑобществе, что подтверждается 

трагическим финалом. Вместе сݑтем, «Даль-
ний звон» представляется уникальным об-
разцом жанра Künstleroper: Шрекер всё же 
дарует Фрицу «счастливую развязку» – это 
возвращение любви и,ݑчерез неё, обретение 
«далёкого звучания».

ПРИМЕЧАНИЯ
1 Симптоматично, что А. Шёнберг вݑ«Учении оݑгармонии» (1911) ссылается на фрагмент из Первого 

акта «Дальнего звона», приводя его вݑпример вݑкачестве показательного образца разрушения тональ-
ности.

2 Опера «Дальний звон» также была поставлена вݑРоссии. Премьера состоялась вݑ1925ݑгоду вݑЛенин-
градском академическом театре оперы иݑбалета (ныне – Мариинский театр).

3 Кݑжанру Künstleroper, наряду сݑоперами Ф. Шрекера, относят также целый ряд сочинений других 
композиторов, такие как: «Счастливая рука» А. Шёнберга, «Ариадна на Наксосе» Р. Штрауса, «Палестри-
на» Х. Пфицнера, «Кардильяк» иݑ«Художник Матис» П. Хиндемита, «Джонни наигрывает» Э. Кшенека 
иݑт. д.

4 Эти базовые критерии жанра были сформулированы вݑстатье: [5]. Вопрос оݑжанровом статусе 
Künstleroper рассмотрен вݑдругой публикации автора: [6].

5 Показательно, что это же имя носит главная героиня оперы.
6 Приведём вݑпример высказывание Шрекера: «“Дальний звон” родился из двой ной нужды. Во мне – 

яݑтогда был очень молод – всё кипело. Юность, тоска хотели найти своё выражение. Тоска – достичь 
художественного идеала, славы, радости жизни. Женщина, любовь! Иݑяݑхотел творить, хотел придать 
всему этому звучащую форму – но мне не хватало либретто… Тогда яݑподумал оݑсебе самом. Оݑдраме ста-
новления иݑоݑдурацкой игре этой жизни сݑнеизвестным исходом; оݑвсех тех трагедиях, которые проходят 
мимо нас, но то иݑдело – часто лишь на мгновение – вовлекают вݑкруговерть. Так яݑнаписал “Дальний 
звон”, исходя из самого себя, из собственных  юношеских переживаний» [10, 547].

7 Различие между именами «Gretel/Grete» иݑ«Greta» не акцентировано вݑрусских переводах либретто 
оперы иݑвݑотечественной научной литературе оݑ«Дальнем звоне». Однако вݑсвете трансформации образа 
героини это изменение имени представляется знаковым.

8 Подобную трактовку включения вݑ«Арфу» Фрица темы «тоски» подтверждает иݑто, что её Н. И. Дег-
тярёва назвала мотивом «арфы».
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Предлагаемая публикация продолжает се-
рию комментированных переводов писем 
Ферруччо Бузони (1866–1924) кݑего жене Гер-
де Шёстранд (1862–1956), осуществляемую 
научным вестником Уральской консерва-
тории «Музыка вݑсистеме культуры» [см.: 
2], иݑприурочена к160ݑ-летней годовщине 
со дня рождения музыканта. Период, кݑко-
торому относятся представленные доку-
менты, связан сݑутверждением Бузони на 
европейской концертной эстраде, поэтому, 
согласно характеристике Э. Дента, собы-
тийная канва этих лет не слишком богата 

иݑ«представляет собой немногим больше, 
чем список его репертуара, дневник кон-
цертных ангажементов иݑподборку крити-
ческих заметок вݑпрессе» [9, 107].

Осенью 1897ݑгода уже привычные кон-
цертные турне по континентальной Европе 
дополнились первым визитом Бузони вݑАн-
глию, иݑон приступил кݑ«завоеванию» кон-
сервативной иݑвзыскательной лондонской 
публики1. Успех вݑЛондоне значил многое 
для международной репутации артиста. Чув-
ствуя себя, по его собственным словам, «Си-
зифом дебютов», Бузони довольно быстро 
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осознал, «что один-два сольных концерта 
вݑЛондоне ничего не дадут – но упорством, 
пожалуй, можно добиться многого» [5, 15]. 
Проведя сݑвпечатляющим успехом первые 
концерты вݑстолице, на следующий сезон он 
продолжил свою «британскую экспансию» 
вݑпровинции. Вскоре Лондон, наравне сݑБер-
лином, станет его самой желанной иݑответ-
ственной концертной площадкой. Именно 
вݑЛондоне Бузони получит возможность за-
фиксировать свою игру не на искажающих 
исполнение роликах механического форте-
пиано, аݑпосредством более достоверной по 
художественным результатам технологии 
акустической записи2.

Интенсивная пианистическая практи-
ка побудила Бузони обобщить иݑзафик-
сировать свой личный исполнительский 
опыт, сделав его потенциально доступным 
для широкого круга музыкантов. Поэтому 
вݑодном из писем этого периода появляется 
текст, озаглавленный «Правилами занятий 
для пианистов»3. По примеру «Жизненных 
правил музыканта» Р. Шумана, рекоменда-
ции Бузони изложены вݑвиде афоризмов. 
Причём по содержанию некоторые из них 
близки максимам Шумана. Сравним, на-
пример, следующую рекомендацию Бузони 
«Никогда не играй небрежно, даже если 
тебя никто не слушает или ситуация кажет-
ся незначительной» [5, 22] сݑтакими афориз-
мами Шумана, как «Никогда не бренчи! 
Всегда бодро играй пьесу до конца иݑни-
когда не бросай на половине» или «Играй 
всегда так, словно тебя слушает мастер» 
[4, 176–177]. Вݑ«Правилах» определяется бу-
зониевская репертуарная доминанта этих 
лет: Бах, Бетховен, Лист иݑШопен. Как ви-
дим, здесь пока отсутствует Моцарт, хотя 
ещё вݑгоды учения педагог Бузони по кон-
трапункту Вильгельм Майер4 «навсегда, как 
своё наследие, запечатлел вݑуме иݑсердцах 
своих учеников восхищение гением Вольф-
ганга Амадея Моцарта» [7, 42]. Кݑклавирно-
му Моцарту Бузони обратится уже вݑначале 
XXݑстолетия иݑстанет активно возрождать 
его музыку на концертной эстраде5. Из чи-

сто пианистических вопросов, затронутых 
Бузони вݑ«Правилах», отметим его реко-
мендации учащемуся систематизировать 
виды техники, включая вݑработу сходные 
фрагменты из произведений различных 
авторов. Так намечается «всеобъемлющий 
план» будущей бузониевской школы форте-
пианной игры – Klavierübung6, над которым 
он трудился вݑпоздние годы.

Афористическая форма изложения была 
органична для Бузони, ибо он считал, что 
«что всякая хорошая теория может быть вы-
ражена кратким предложением, аݑвݑфунда-
ментальном тезисе заключено содержание 
для любого развития» [7, 160]. Поэтому це-
лый ряд его последующих литературных 
опытов изложен вݑафористической мане-
ре: укажем, вݑчастности, на программный 
«Эскиз новой эстетики музыкального ис-
кусства» [6] иݑтакие тексты, как «Афоризмы 
оݑМоцарте» [7, 78–80], «Искусство иݑтехни-
ка» [7, 104–106], «Уважайте фортепиано» 
[7, 139–140].

Проза Бузони многомерна, иݑвݑней не-
редко присутствует явление, которое мож-
но назвать расширяющимся смысловым про-
странством. Иногда то, что лишь вскользь 
упоминается автором, таит вݑсебе другие, не 
всегда заметные сݑпервого взгляда содержа-
тельные пласты. Далеко не все реалии более 
чем вековой давности или некогда громкие 
имена, фигурирующие вݑписьмах, могут 
быть известны современному читателю. 
Вследствие этого публикуемые документы 
снабжены справочными иݑуточняющими 
примечаниями, необходимыми для полно-
ты восприятия содержания писем.

Переводы осуществлены по изданию 
Busoni F. «Briefe an seine Frau» [5]. Сохра-
нено графическое оформление текста 
первоисточника (выделение отдельных 
слов курсивом, формат обозначения даты 
иݑместа написания), включая синтаксис 
иݑпунктуацию (тире между предложениями 
иݑабзацами, многоточия, тире вݑсочетании 
сݑмноготочием иݑт. п.).
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Ферруччо Бузони
[ИЗ ПИСЕМ К ЖЕНЕ]

Кассель, 22ݑянваря 1898ݑгода
Здешняя галерея прекрасна, но она ничего не может добавить кݑвпечатлениям, получен-
ным вݑГолландии иݑЛондоне. «Турок» (фигура вݑполный рост) Рубенса – классическая вещь, 
наподобие «Капитана Борро»7ݑВеласкеса. Некоторые <полотна> Рембрандта несравненны, 
здесь также есть работы Гвидо Рени8, полностью примирившие меня сݑэтим художником. 
Вчерашний успех был невероятно восторженным («Лесной царь» [Шуберта–Листа]), «что 
много значит для нашей публики», – как мне сказали. Кассель очень красив, «ноݗвам стоит 
приехать кݗнам как-нибудь летом». – Аݑтеперь яݑеду вݑЗолинген…

***
[Будапешт], 2ݑмарта 1998ݑгода

Наконец-то яݑздесь, иݑзнаю, что яݑдолжен играть. Вчера, когда яݑим телеграфировал, не 
отозвалась ни одна собака. Яݑсидел дома, вݑтревоге иݑнапряжении репетируя четыре вещи.

Вݑдовершение вчера яݑвстретил на улице Розенталя9, на четверть часа он зашёл ко мне 
иݑсразу же начал говорить оݑтехнике. Он остался таким, как иݑпрежде – не найти ни одного 
человека, кто бы за 15ݑлет (!) так мало изменился, как он.

Позавчера вечером пол-одиннадцатого яݑзаглянул на минутку вݑ«Ронахер»10. Наверху 
пела дама, слишком серьёзная для шансонетки, недостаточно значительная для важного 
иݑтрагического, но местами выказывавшая талант иݑизысканность исполнения.

Господин Шнабель11 – юная надежда Лешетицкого, пятнадцатилетний пианист. Он стоял 
рядом со мной вݑ«Ронахере», представился, одолжил мне театральный бинокль иݑпрограммку 
иݑсообщил, что дама наверху – это Иветт Гильбер12. Так я,ݑсовершенно случайно, увидел её 
иݑсмог оценить без предвзятости.

Первое впечатление от Пешта вݑпрекрасное солнечное утро просто замечательное.
Только что приехал, репетиция через час…

***
ВݑВольтерсдорф13, близ Эркнера

[Берлин], 16ݑиюля 1998ݑгода
Вчера яݑвстретил старого, хромого мужчину сݑбритым лицом иݑдлинными седыми волосами, 
нищего иݑживописно растрёпанного, сݑтаким добрым, даже благородным выражением 
старых глаз, что казалось, будто он сошёл со страниц «Отверженных» Гюго; это была фигура, 
какую редко увидишь вݑБерлине.

Яݑпочувствовал необходимость поговорить сݑним, что, по-видимому, его очень обрадова-
ло; ему 77ݑлет иݑон бывший садовник. Он выглядел так, каким можно было бы представить 
себе Линнея14: всё ещё вݑздравом уме иݑсݑясной речью. Он сݑрадостью принял полмарки 
иݑтак любезно поблагодарил меня, что даже спустя четверть часа яݑвсё ещё испытывал 
благостное чувство.

Яݑтакже обнаружил нечто раритетное – Capriccio alla Turca15 Листа, которое является 
оригинальной версией более поздней Фантазии на темы «Афинских развалин»16, – очень 
ценной иݑэффектной пьесы. Наконец, яݑтакже разыскал хоралы И. С. Баха вݑиздании Фи-
липпа Эммануэля [Баха], оригинальное издание – включая великолепные пьесы иݑобразцы 
его хоральных прелюдий, – напечатанное вݑ1784ݑгоду…
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Сегодня мне пришлось потратить полтора часа только на составление четырёх программ 
для Берлина; сݑдатами, детальными обозначениями частей иݑт. д. – всё очень тщательно. 
Это должно произвести хорошее впечатление…

***
ВݑВольтерсдорф

Берлин, 20ݑиюля 1898ݑгода
ПРАВИЛА ЗАНЯТИЙ ДЛЯ ПИАНИСТОВ

1. Разучивай пассаж самой сложной аппликатурой, аݑкогда освоишь, играй самой про-
стой.

2. Если технический рисунок пассажа представляет особую трудность, то возьми все 
похожие фигуры, которые вспомнишь из других пьес, – так ты приведёшь вݑсистему всё, 
относящееся кݑданному виду техники.

3. Всегда сочетай техническое разучивание сݑотработкой манеры исполнения: трудность 
часто заключается не вݑнотах, аݑвݑпредписанном динамическом нюансе.

4. Увлекаемый темпераментом, не растрачивай попусту силы; иначе въевшуюся грязь 
уже ничем не отмоешь.

5. Не упорствуй вݑпопытках преодолеть пьесы, вݑпрошлом плохо выученные иݑпотому 
неудавшиеся; это вݑосновном бесполезная работа. Однако если за это время полностью 
изменился твой стиль игры, начни изучать старое произведение сݑсамого начала, как будто 
его никогда не знал.

6. Учи всё иݑвся как самое трудное; попробуй взглянуть на инструктивные этюды сݑточки 
зрения виртуоза. Ты будешь поражён, насколько сложно сыграть Черни, Крамера или даже 
Клементи.

7. Бах – это основа фортепианной игры, Лист – её вершина. Они оба сделают для тебя 
возможным [исполнение] Бетховена.

8. Сݑсамого начала следует исходить из предположения, что на фортепиано возможно 
всё, даже если это кажется неисполнимым или действительно таковым является.

9. Поддерживай свой технический аппарат, чтобы быть готовым иݑвооружённым на 
все случаи жизни, дабы, изучая новое произведение, можно было бы направить всю свою 
энергию на его духовное содержание; технические проблемы тебя не должны останавливать.

10. Никогда не играй небрежно, даже если тебя никто не слушает или ситуация кажется 
незначительной.

11. Не оставляй неудачно исполненный фрагмент без повторения; если не сможешь 
сделать это вݑприсутствии других, то сделай это позднее.

12. По возможности не допускай ни дня без прикосновения кݑсвоему фортепиано.
…Что ты думаешь об этих «Правилах»? Это мой опыт.
Как ты считаешь, стоит ли отправить их Лессманну17?

ВݑВольтерсдорф
[Берлин, 21ݑиюля 1898ݑгода]

Сафонов18 вчера телеграфировал, что прибудет только вݑвоскресенье вечером. Так что яݑего 
ещё не видел. – Но потом, полвторого приехал «Фаготтов»19 иݑсыграл для меня концерт 
Вебера. Это напомнило мне оݑмоих безмятежных детских днях, когда яݑслышал что-то 
подобное на кларнете!20

Яݑзанимался шесть часов. Днем дважды звонили – но я,ݑизображая глухого, не допустил, 
чтобы мне помешали, иݑпродолжал играть «Немую»21…
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***
[Лондон, 11ݑдекабря 1898ݑгода]

…Первым, кого яݑвстретил сегодня, оказался Дилиус22. Он был весьма рад иݑчрезвычай-
но сердечен. Затем Питт23 подал мне идею (яݑдумаю, хорошую) повторить исторические 
концерты сݑВудом24. Что ты об этом скажешь? Яݑспециально приеду сюда из Манчестера, 
чтобы поговорить сݑВудом… Каждую минуту думаю оݑтебе иݑсݑбольшим нетерпением жду 
возвращения домой, Рождества, аݑзатем иݑвечера, посвящённого Бетховену…

***
Лондон, 16ݑдекабря 1898ݑгода

Моя соната25 имела «ди-и-и-кий» успех уݑДэйеса26 иݑБродского27. Вݑчастности, энтузиазм 
Дэйеса превзошёл все границы, иݑвݑчесть этого (поݑего словам) «события» на следующий 
день он дал званый обед уݑсебя дома (так как уݑнего здесь имеется комфортабельная квар-
тира иݑобустроен небольшой собственный дом). Несмотря на самые сердечные намерения 
иݑщедрость, обед не слишком удался… Приглашены были только яݑиݑБродские. Бродский 
сݑутра находился вݑраздражённом состоянии иݑявился вݑсамом угрюмом настроении. Ни 
слова, ни улыбки. Госпожа Бродская страдала желудком иݑничего не ела, но пришла только 
из-за «приятной атмосферы»…

Лондон прекрасен. Вݑпрошлое воскресенье яݑчетверть часа провёл вݑГайд-парке. Там 
были ораторы иݑораторши. Пожилая, ужасно некрасивая тётушка вݑпотрёпанной одежде 
иݑочках внезапно поднялась, поставила на землю кошёлку, достала из неё Библию иݑпевучим 
плаксивым голосом начала своё «выступление». Остановились трое прохожих (вݑтом числе 
иݑя), потом ещё трое, иݑнаконец, собралось около дюжины. Затем она открыла Библию 
иݑстала вݑней что-то искать. Внутри было много закладок. Почти на каждой странице. 
Она искала, но ничего не нашла. Листала страницы взад иݑвперёд. Яݑподумал: «Тыݑвот-вот 
потеряешь свою дюжину слушателей». Но публика начала веселиться иݑсݑюмором ждала 
момента завершения поиска. Довольно долго этого не происходило. Наконец, когда это 
случилось, раздался громкий смех. Руки тётушки остались на раскрытой книге, аݑвзор воз-
нёсся кݑнебесам; ещё одна короткая пауза, иݑ«машина» возобновила свой ход. Но кݑэтому 
моменту слушатели разошлись, так как кульминационный момент был уже пройден. – 
На сегодня достаточно. Яݑдумаю оݑтебе каждый час, особенно когда вижу что-то прекрасное 
или нахожусь вݑкомпании хороших людей. – Но скоро яݑбуду дома…

***
[Лондон, 9ݑянваря 1899ݑгода]

Этот день (понедельник) яݑвсё-таки решил провести вݑЛондоне… Был чудесный солнечный 
день, какой здесь редко увидишь. Иݑвторое солнце озарило меня, аݑименно великолепная 
выставка Рембрандта, которую яݑпосетил утром. Да, это было något28! Жаль, что тебя не было 
со мной. Яݑтакже встретил Дилиуса. – Но теперь начинается самое сложное. Надеюсь, что 
Эдинбург принесёт ещё немного радости…

***
[Лондон], 22ݑиюня 1899ݑгода

Вчера вечером яݑвстретил на улице Рихтера29, который отвёл меня туда, где все немцы 
чувствуют себя как дома, аݑименно вݑ«Гамбринус».

«Послушайте, меня не было вݑВене, когда вы играли, но яݑслышал, что Малер взялся вас 
учить на репетиции. Это неслыханно! Он не любит солистов, потому что уݑнего нет такого 
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опыта, иݑон не умеет дирижировать сݑлиста; аݑкапельмейстер должен уметь это делать так 
же хорошо, как иݑпианист, верно?» Иݑон продолжил сердечные излияния…

Госпожа Матесдорф30 очаровательна, наивна иݑдобродушна, как ребенок, но она поймала 
меня на субботний вечер как заурядную камбалу.

Ещё оݑРихтере. Яݑсказал ему: «Поздравляю венцев сݑтем, что вы остаётесь». – «Это ещё не 
решено. Яݑдолжен хорошенько всё взвесить. Не думаю, что смогу это выдержать». – «Ноݑвсе 
газеты сообщают об этом как оݑнеизбежном». – «Да, бумага всё стерпит».

Ужасная дождливая погода!!
Сегодня предполагается званый вечер, которого яݑжду сݑтаким же нетерпением, как 

ребёнок порки…

***
[Лондон], 23ݑиюня 1899ݑгода

Мне доставило огромное удовольствие познакомиться сݑИзаи31 поближе; вчера он высту-
пал сݑнами. Он замечательный артист иݑзабавный человек, un peu moqueur32, но – как яݑуже 
сказал – первоклассный художник!

Не хвастаясь, скажу, что вчера, несмотря на него иݑМельбу33, яݑдобился наибольшего 
успеха: «Itݑwas the succes of the evening»34, как мне кто-то сказал.

Яݑостанусь всего на несколько дней; если бы не это проклятое воскресенье, яݑбы приехал 
раньше.

Но яݑтоскую по дому, хотя здесь всегда необычайно интересно…

***
[Лондон], 26ݑиюня 1899ݑгода

Яݑнесколько раз встречался сݑИзаи; он мне иݑнравится, иݑодновременно не нравится; вݑнём 
присутствует какой-то странный магнетизм, как, например, уݑРубинштейна. Поэтому, 
когда он невежлив или груб, то на него не сердишься, аݑскорее испытываешь грусть. Он 
смеётся точно так же, как Рубинштейн, иݑсам он такой же звероподобно простой иݑвели-
чественный. —

УݑМатесдорфа встречался со знакомыми: сݑКарреньо35, Терезиной Туа36, Камиллой Ланди37, 
Йоханнесом Вольфом38 иݑХоллманном39; несколько раз сݑМуком40. Позапрошлым вечером 
здесь присутствовали семейная пара Муков, Арбос41 иݑШульц- Куртиус42; уݑменя было настро-
ение поиграть, иݑяݑиграл много иݑхорошо! Уݑменя столько приглашений иݑвстреч, что яݑне 
могу поехать раньше, чем вечером вݑчетверг. Яݑне должен упускать хорошие возможности 
всего из-за нескольких дней, как бы мне ни хотелось вернуться домой. Уݑменя плохое на-
строение, потому что яݑне работаю…

***
[Манчестер, 23ݑноября 1899ݑгода]

Мой вчерашний концерт прошёл блестяще. Яݑиграл так хорошо, как только мог. Всё прошло 
гладко, реакция была восторженной, аݑопубликованные сегодня рецензии свидетельству-
ют оݑещё одном шаге на пути кݑутверждению моей карьеры вݑЛондоне. Как видишь, они 
впервые лишены какой-либо критики, аݑDaily Telegraph пишет обо всём очень подробно. 
Газеты никогда не выходят за рамки определённого холодноватого тона вݑсвоих рецензи-
ях, что является частью утончённости местной журналистики: яݑчувствую это не только по 
отношению себе, но по поводу других артистов, давно известных вݑАнглии.
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***
Лондон, 29ݑноября 1899ݑгода

Теперь раз за разом всё идёт сݑвозрастающим успехом. Позавчера – большой успех вݑМан-
честере, вчера – вݑНоттингеме. Всё было очень хорошо организовано; вݑэтом старинном 
городе рассылались только приглашения, иݑтолько самой лучшей публике… Аݑтем временем 
яݑуже вернулся вݑЛондон… Постоянно меняющиеся программы очень утомительны, но вݑто 
же время они стимулируют. Физически яݑдействительно устал, но вݑостальном всё хорошо…

***
Манчестер, 23ݑноября 1899ݑгода

Вчера вечером Д[эйес] иݑБр[одский] великолепно исполнили мою сонату. Вݑрезультате она 
имела большой успех, иݑменя вызывали для «aux honneurs de la scène»43. Все передают тебе 
самые теплые приветствия…

***
[Лондон, 8ݑдекабря 1899ݑгода]

Как приятно было сегодня получить от тебя письмо иݑоткрытку! Большое спасибо!
Худшее теперь позади; яݑработал как вол до вчерашнего дня. Последнюю программу 

(опус 106 [Бетховена], 4 баллады [Шопена], полонез [Ля-бемоль мажор, Шопена] иݑ«Роберт»44 
Листа) мне пришлось подготовить за полтора дня. Иݑэто мне удалось. На самом деле, всё 
прошло исключительно хорошо. Но теперь, после всех этих усилий, уݑМатесдорфа был 
званый вечер. Из всех интересных людей, сݑкоторыми яݑпознакомился, Сарджент45 мне 
понравился больше всего, иݑяݑбыстро кݑнему привязался. Яݑнавещу его вݑШотландии; он 
вݑвосторге от моей любви кݑживописи иݑпонимания её, иݑему очень понравилась моя игра. 
Возможно, он напишет мой портрет, чему яݑ(иݑты, конечно) был бы несказанно рад… Из моих 
недавних достижений 32 вариации до минор46 стали одним из самых гениальных (прости 
это выражение, но яݑсейчас не смог вспомнить ничего другого), и12ݑ этюдов Шопена на 
данный момент оказались, пожалуй, совершеннее, чем когда-либо прежде. Обо мне было 
ужасно много написано…

Сегодня яݑвстретил Грюцмахера47 (сына, участника квартета Хесса48), который попросил 
меня сыграть сݑними вݑБонне вечером перед Кёльном. Родина Бетховена находится вݑполу-
часе езды от Кёльна. Так что яݑсобираюсь это сделать…

***
[Лондон, 9ݑдекабря 1899ݑгода]

Свободные дни после Шотландии стали для меня очень утомительными. Вот что получи-
лось: 5-го числа был концерт вݑГлазго, 6-го яݑшесть часов ехал вݑМанчестер, затем посетил 
квартет Бродского иݑвݑпоследний момент получил приглашение (наݑконцерт Спилмана49). 
7-го Фукс50 разбудил меня своей виолончелью, чтобы сыграть мою сюиту, днём Бродский 
исполнил мою сонату иݑконцерт Брамса, аݑвечером (сейчас будет самое интересное) яݑрешил 
дать Майеру51 иݑДэйесу частный концерт вݑдоме Майера.

Яݑисполнил: Токкату Баха До мажор52, Adagio иݑфугу из сонаты соч. 106 [Бетховена], 
3 этюда Шопена, Фантазию «Норма»53. —

Мне редко удавалось играть так хорошо, иݑто впечатление, которое яݑпроизвёл, стало 
настоящим триумфом, утешением иݑрадостью. По окончании Adagio никто не мог произ-
нести ни слова. После Фантазии «Норма», во время которой глаза Дэйеса часто, казалось, 
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вылезали из орбит, он встал иݑпросто сказал: «Жаль, что “Старик”54 вас не слышал; он бы 
благословил вас иݑпочил сݑмиром…»

***
Итак, подведём итоги прошедших перед 
нашим взором двух чрезвычайно насы-
щенных лет артистической жизни Бузо-
ни. Не будет преувеличением сказать, что 
для профессионального становления му-
зыканта исход XIXݑстолетия оказался если 
не решающим, то весьма плодотворным 
этапом. Именно вݑэти годы постепенно рас-
ширяется география гастрольных поездок 
пианиста, растёт его исполнительское ма-
стерство иݑобогащается репертуар, вݑпро-
фессиональной среде получают определён-
ное признание его композиторские опусы, 
устанавливаются иݑукрепляются творческие 
связи сݑвидными представителями арти-
стического мира, оݑчём свидетельствует 
широкий круг персоналий, упоминаемых 
вݑписьмах. Однако читая оݑпианистических 
триумфах артиста, время от времени на-
талкиваешься на признания вݑфизической 
усталости и,ݑчто самое важное, встречаешь 
сетования подобного рода: «Уݑменя плохое 
настроение, потому что яݗне работаю…» 
[5, 27. курсив наш. – Б. Б.]. Очевидно, что 
уже иݑвݑэтот период жизни, находясь на 
подступах кݑвершине своей пианистиче-
ской карьеры иݑнесмотря на всё возрас-
тающий успех уݑпублики, ему становится 
тесно вݑрамках фортепианного искусства 
иݑсвоим основным призванием он со всё 
большей уверенностью начинает считать 
композиторское творчество. Сݑгодами Бу-

зони всё больше тяготила жизнь стран-
ствующего виртуоза, вݑкоторой он видел 
досадную помеху композиторскому труду. 
Не случайно вݑкниге Х. Х. Штуккеншмидта 
глава, посвящённая «годам странствий», 
названа «Виртуоз поневоле» [12, 67–93]. Де-
сять лет спустя, находясь вݑтурне по США, 
после одного из успешных концертов Бу-
зони напишет жене: «Сݑточки зрения до-
бросовестного странствующего виртуоза, 
вчерашний концерт прошёл весьма удов-
летворительно. Полный зал, приподнятое 
настроение, восторженные отзывы. <…> 
Яݑсмертельно устал. Но прекрасный рояль, 
хорошая акустика иݑ радостное чувство 
ожидания вݑзале гипнотизировали меня 
вݑтечение тех двух часов, что яݑнаходился 
на сцене. Сݑточки зрения уже немолодого, 
мыслящего художника, это была непро-
стительная, ничем не оправданная трата 
энергии, времени иݑинтеллекта ради крат-
ковременного ничтожного воздействия на 
незначительную группу людей» [5, 201]. Это 
двой ственное чувство, вероятно, было хо-
рошо знакомо Антону Рубинштейну иݑФе-
ренцу Листу – музыкантам, оказавшим на 
Бузони определяющее влияние иݑтакже 
не желавшим смириться сݑтем, что ши-
рокая публика видела вݑних прежде всего 
пианистов- виртуозов иݑлишь во вторую 
очередь – творцов музыки.

ПРИМЕЧАНИЯ
1 Оݑпервом визите Бузони вݑАнглию см.: [1].
2 Опыт Бузони вݑсфере акустической записи ограничился двумя сеансами, проходившими вݑлон-

донской Columbia Studios вݑноябре 1919 иݑфеврале 1922ݑгода. Результаты первой сессии были уничтожены 
при пожаре студии. Вот список утраченных фонограмм: Финал (Presto) из Сонаты До-мажор (соч. 24)ݑВе-
бера, Сонет Петрарки (№123ݑ) иݑЗабытый вальс (S.215) Листа, Вальс из оперы «Фауст» Гуно–Листа (S.407), 
Andantino из Фортепианного концерта №9ݑ Моцарта вݑтранскрипции Бузони (BVݑB 84).

Вݑ1922ݑгоду Бузони записал восемь произведений: Прелюдию иݑфугу До мажор из первого тома «Хо-
рошо темперированного клавира» Баха, Органную хоральную прелюдию «Nun freut euch lieben Christen 
gmein» (BWV 734) Баха–Бузони, Экосезы Бетховена–Бузони (BVݑB 47), Прелюдию Ля мажор (соч. 28, №7ݑ), 
Этюд Соль-бемоль мажор (соч. 10, №5ݑ – записан дважды), Ноктюрн Фа-диез мажор (соч. 15, №2ݑ)ݑи Этюд 
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ми минор (соч. 25, №5ݑ)ݑШопена, Венгерскую рапсодию №13ݑ (S.244) Листа. По этому поводу он сообщал 
своему менеджеру Джону Тиллету: «Яݑстарался изо всех сил; некоторые произведения сыграл четыре 
раза; из некоторых мы сделали две записи, по моему собственному предложению, яݑработал сݑчистой 
совестью иݑинтересом. Яݑне вижу вероятности, что записи улучшатся путём повторения, новые могут 
оказаться столь же мало “удовлетворительными”, как иݑисходные. Аݑпотом? Не пришлось бы нам начи-
нать сначала вݑтретий раз?» [цит по: 10, 115].

3 Текст «Правил» уже публиковался отдельно вݑмоей статье «Ферруччо Бузони: мысли оݑмастерстве 
пианиста» [3]. Но, стремясь сохранить исходный порядок писем, считаю возможным не купировать уже 
опубликованный фрагмент, аݑпривести письмо целиком.

4 Беньямин Вильгельм Майер (Benjamin Wilhelm Mayer; 1831–1898), псевдоним В. АݑРеми (W. A. Rémy). 
См. оݑнём вݑмонографии Д. Каулинга [8, 40–42].

5 По словам Л. Ситски, Бузони «вݑпервую очередь интересовал Моцарт как композитор музыки, 
которая была бы ценна иݑзначима для двадцатого века» [11, 242]. Всего вݑрепертуар Бузони (согласно 
списку Э. Дента) входило восемь концертов Моцарта (К503 ,491 ,488 ,482 ,467 ,466 ,453 ,271ݑ). Однако им 
были написаны каденции кݑдевяти клавирным концертам: помимо всех, перечисленных выше, имеется 
ещё каденция кݑКонцерту F-dur (K459ݑ). «Моцартианство» Бузони выразилось также в17ݑ обработках 
опусов автора «Дон- Жуана». Х. Штуккеншмидт приводит свидетельство друга Бузони – писателя Яко-
ба Вассермана (Jakob Wassermann; 1873–1934), что вݑпоследние годы Бузони намеревался подготовить 
совместно сݑПетри издание концертов Моцарта [см.: 12, 63].

6 Сборник, названный по примеру Баха «Klavierübung», то есть «Клавирное упражнение» или 
«Упражнение на клавире» – систематизированный свод технических формул, дополненный примерами 
из фортепианной литературы, обработками этюдов Крамера, вариациями на тему Шопена иݑвариантами 
кݑего этюдам, пьесами для развития навыков полифонической игры. Это высшая школа фортепианной 
техники, увенчанная бузониевской редакцией Шести больших этюдов Листа (поݑПаганини).

7 Картина, известная как «Портрет генерала Алессандро даль Борро» (или Капитана Борро), долгое 
время приписывалась Диего Веласкесу. Некоторые источники вݑкачестве авторов называют французского 
художника Шарля Меллина (1597–1649) или итальянца Андреа Сакки (1599–1661).

8 Гвидо Рени (1575–1642) – итальянский художник эпохи Барокко, представитель болонской школы 
живописи.

9 Мориц Розенталь (Moriz Rosenthal; 1862–1946) – австрийский пианист, ученик Ф. Листа (1876–1878).
10 Ронахер (Ronacher) – венское кабаре.
11 Артур Шнабель (Artur Schnabel; 1882–1951) – австрийский пианист, педагог иݑкомпозитор, ученик 

Т. Лешетицкого.
12 Иветт Гильбер (Yvette Guilbert; 1865–1944) – французская певица иݑактриса кабаре.
13 Вольтерсдорф (Woltersdorf) – община вݑГермании вݑземле Бранденбург, где жена Бузони находи-

лась на летнем отдыхе.
14 Карл Линней (Carl Linné; 1707–1778) – шведский естествоиспытатель (ботаник, зоолог, минералог) 

иݑмедик, создатель единой системы классификации растительного иݑживотного мира.
15 Capriccio alla turca sur des motifs de Beethoven (1846, S.388).
16 Fantasie über Motive aus Beethoven’s “Ruinen von Athen” fur Piano nut Orchesterbegleitung (1848–1852, 

S.122). Это произведение позднее было записано Бузони на фирме Welte- Mignon 10ݑиюня 1905ݑгода (R126; 
.(442ݑ№

17 Отто Лессман (Otto Leßmann; 1844–1918) – немецкий композитор, музыкальный критик, педагог 
иݑредактор. С1881ݑ по 1907ݑгод возглавлял газету «Allgemeine Musikzeitung».

18 Василий Ильич Сафонов (1852–1918) – русский пианист, дирижёр, педагог иݑобщественный деятель, 
директор Московской консерватории (1889–1905).

19 Речь идёт оݑнеустановленном лице – фаготисте.
20 Отец Ферруччо – Фердинандо Бузони (Ferdinando Busoni; 1834–1909) концертировал как кларнетист- 

виртуоз.
21 То есть Бравурную тарантеллу на тему из оперы Обера «Немая из Портичи» (S.386) Ф. Листа.
22 Фредерик Теодор Альберт Дилиус (Frederick Th eodor Albert Delius; 1862–1934) – британский ком-

позитор. Вݑрамках своего цикла из 12 симфонических концертов вݑБерлине Бузони 15ݑноября 1902ݑгода 
дирижировал Ноктюрном для оркестра «Париж» Ф. Дилиуса.

23 Перси Питт (Percy Pitt; 1869–1932) – британский органист, дирижёр иݑкомпозитор.
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24 Генри Джозеф Вуд (Henry Joseph Wood; 1869–1944) – британский дирижёр, основатель Променад- 
концертов, проходивших вݑконцертном зале Куинс-холл.

25 Соната для скрипки иݑфортепиано №2ݑ ми минор (1898), BV244 (op.36a); посвящена чешскому 
скрипачу иݑкомпозитору Оттокару Новачеку (Ottokar Eugen Nováček; 1866–1900).

26 Уильям Дэйес (William Humphreys Dayas; 1863–1903) – американский пианист, педагог иݑкомпо-
зитор, работавший вݑЕвропе. Ученик Листа. Сݑ1896ݑгода иݑдо конца жизни преподавал вݑМанчестерском 
колледже музыки.

27 Бродский, Адольф Давидович (1851–1929) – российский скрипач иݑпедагог. Преподавал вݑконсер-
ваториях Москвы (1874–1879) иݑЛейпцига (1883–1891), сݑ1895ݑгода иݑдо своей кончины возглавлял Манче-
стерский музыкальный колледж.

28 Нечто – со швед.
29 Ханс Рихтер (Hans Richter; 1843–1916) – австрийский оперный иݑсимфонический дирижёр. Входил 

вݑблизкий круг Р. Вагнера, на протяжении 1875–1882 иݑвݑ1898–1883ݑгодов был главным дирижёром Вен-
ского филармонического оркестра; вݑ1897–1879ݑгодах проводил фестивали вݑЛондоне.

30 Кларита Матесдорф (Clarita Matesdorf; 1860–1921) – жена лондонского мецената Теодора Матесдорфа 
(Th eodore Matesdorf; 1849–1909).

31 Эжен Изаи (Eugène Ysaÿe; 1858–1931) – бельгийский скрипач, дирижёр иݑкомпозитор.
32 Немного насмешлив – сݗфранц.
33 Нелли Мелба (Nellie Melba), собств. Хелен Портер Митчелл, по мужу Армстронг (Helen Porter 

Mitchell; 1861–1931) – австралийская певица (сопрано).
34 «Это был успех вечера» – сݗангл.
35 Мария Тереса Карреньо (María Teresa Carreño García de Sena; 1853–1917) – американская пианистка 

иݑкомпозитор, родом из Венесуэлы. Ученица американского пианиста иݑкомпозитора Луи Моро Готшалка 
(Louis Moreau Gottschalk; 1829–1969).

36 Терезина Туа (Maddalena Maria Teresa Tua; 1866–1956, Рим) – итальянская скрипачка- виртуоз.
37 Камилла Ланди (Camilla Landi; 1866–1930) – итальянская оперная певица (сопрано).
38 Йоханнес Вольф (Johannes Wolff; 1861–1931) – нидерландский скрипач, работавший вݑЛондоне.
39 Йозеф Холлманн (Joseph Hollman; 1852–1927) – нидерландский виолончелист.
40 Карл Мук (Karl Muck; 1859–1940) – немецкий дирижёр. В1912–1892ݑ дирижёр (с1908ݑ – генерал- музик-

директор) Берлинской королевской оперы. Вݑ1899ݑгоду дирижировал немецкими операми вݑлондонском 
театре «Ковент- Гарден».

41 Энрике Фернандес Арбос (Enrique Fernandez Arbos; 1863–1939) – испанский скрипач, дирижёр 
иݑкомпозитор, ученик А. Вьётана вݑБрюсселе иݑЙ. Иоахима вݑБерлине.

42 Альфред Шульц- Куртиус (Alfred Schulz- Curtius; ≈1853–1918) – лондонский импресарио немецкого 
происхождения.

43 Чествования на сцене – сݗфранц.
44 Имеется вݑвиду «Воспоминание оݑ“Роберте- дьяволе” по мотивам оперы Мейербера» (S.413).
45 Джон Сингер Сарджент (John Singer Sargent; 1856–1925) – американский художник, ведущий 

портретист эдвардианской эпохи.
46 Л. ван Бетховен. 32 вариации на собственную тему (WoO 80).
47 Фридрих Вильгельм Людвиг Грюцмахер (Friedrich Wilhelm Ludwig Grützmacher; 1832–1903) – не-

мецкий виолончелист иݑкомпозитор.
48 Вилли Хесс (Willy Heß, Hess; 1859–1939) – немецкий скрипач, педагог, ученик Й. Иоахима (Берлин, 

1875–1878), концертмейстер The Hallé Orchestra, базирующегося вݑМанчестере.
49 Саймон Спилман (Simon Speelman; 1855–1928) – известный вݑМанчестере альтист.
50 Карл Фукс (Carl Fuchs; 1865–1951) – английский виолончелист немецкого происхождения, участник 

квартета Бродского.
51 Макс Майер (Max Mayer; 1850–1927) – пианист, профессор Королевского колледжа музыки вݑМан-

честере.
52 Имеется вݑвиду Бах–Бузони – Токката, адажио иݑфуга До мажор (BWV 564).
53 Ф. Лист. «Воспоминания об опере “Норма” Беллини» (1841, S.394). Это произведение было впослед-

ствии записано Бузони на фирме Welte- Mignon 16ݑмарта 1907ݑгода (R133; №1321ݑ).
54 Так веймарские ученики Ференца Листа называли между собой своего учителя.
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Фламенко издавна привлекает не только 
художников, писателей, исполнителей, 
но иݑзрителей своей эмоциональной на-
полненностью иݑэкзотичностью, что вы-
ражается вݑнеугасаемым интересе во всем 
мире кݑфеномену фламенко, аݑтакже вݑмно-
гочисленных попытках объяснить иݑсисте-
матизировать это аутентичное музыкально- 
танцевальное наследие юга Испании, кото-
рое было признано иݑвключено ЮНЕСКО 
вݑсписок мирового нематериального куль-
турного наследия 16ݑноября 2010ݑгода.

Образ фламенко как цельный эстетиче-
ский феномен, обзор наиболее известных 

теорий оݑгенезисе его музыкального мате-
риала, оݑвлияния андалузского фолькло-
ра на формирование стилей иݑпало1 этого 
искусства, их трансформация во време-
ни иݑвоплощение на театральной сцене 
XXݑвека – все эти составляющие легли вݑос-
нову данного исследования.

Прежде всего обратимся кݑсамому тер-
мину «фламенко» иݑнекоторым аспектам 
истории его возникновения иݑразвития.

Вݑ«Новом словаре иностранных слов» 
мы читаем: «Фламенко [исп. flamenco] – 
муз. испанский исполнительский стиль, 
отличающийся большой экспрессией 
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иݑтемпераментностью, аݑтакже музыка, пес-
ни, танцы, связанные сݑюжноиспанским 
искусством»2.

На юге Испании, вݑАндалусии, вݑXV–
XVIݑвеках, по мнению Бернарда Леблона, 
одновременно существовало множество 
музыкальных культур: арабская, еврейская, 
даже византийская [см. об этом: 6, 65], по-
этому вопрос оݑпроисхождении фламенко 
иݑроли цыган вݑэтом процессе до сих пор 
остаётся отрытым.

Актуальность данного исследования 
определяется не только интересом иݑпопу-
лярностью этого искусства юга Испании 
вݑнашей стране как исполнительского, так 
иݑаналитического, включая существование 
многочисленных статей иݑисследователь-
ских работ, но иݑпопулярностью Фанданго 
иݑСевильянас среди российских любителей 
фламенко. Несмотря на то, что вݑиспанской 
фламенкологии Фанданго иݑСевильянас 
часто становились темой анализа иссле-
дователей, вݑроссийском искусствоведче-
ском иݑмузыковедческом дискурсе влия-
ние региональных стилей на фламенко не 
анализировалось. На сегодняшний день 
прослеживается тенденция говорить об 
уникальности этого культурного пласта 
Андалусии как исключительно цыганского 
искусства. Нам хотелось бы оспорить это 
утверждение, заявив оݑвлиянии фольклора 
Андалусии на формирование определённых 
стилей фламенко. Не пытаясь дать исчерпы-
вающий перечень иݑрассмотреть все версии 
влияния разных музыкальных культур на 
формирование наследия Андалусии, мы 
сосредоточимся только на региональных 
фольклорных стилях фанданго иݑсевилья-
нас, их взаимодействии сݑфламенко, аݑтак-
же сݑвоплощением на театральной сцене 
иݑвݑкинематографе XXݑвека.

На сегодняшний день существуют три 
версии, каждая из которых имеет весомые 
аргументы: первой версии придерживают-
ся андалузцы, второй – цыгане, аݑтретью 
версию озвучивают фламенкологи. Жители 
Андалусии считают, что фламенко сформи-

ровалось на музыкальных истоках андалуз-
ской музыки, фактически отрицая вклад 
цыган вݑзарождение иݑразвитие фламен-
ко. Аргументирют они это тем, что «если 
бы цыгане привезли сݑсобой фламенко, то 
его бы исполняли цыгане по всей Европе» 
[8, 15; здесь иݑдалее перевод наш. – О. Р.], 
поскольку все европейские цыгане мигри-
ровали из одной части Индии. Между тем 
очевидно, что это не так. За пределами Ан-
далусии цыгане не исполняют «ничего даже 
отдалённо похожего на фламенко» [8, 15]. 
Таким образом, последователи этой теории 
делают вывод, что фламенко изначально 
существовало вݑАндалусии, еще до прибы-
тия цыган, которые вݑпоследствии лишь 
восприняли эту традицию.

Сторонники второй версии задаются 
встречным вопросом: если фламенко су-
ществовало на земле Андалусии до при-
бытия цыган, то почему преимущественно 
исполнители цыганского происхождения 
были исполнителями фламенко вݑначале 
задокументированной истории фламенко 
(XVIIIݑвек)? Эту версию поддерживает иݑка-
надский фламенколог Дон Порен. Исследуя 
противоречивые версии происхождения 
фламенко, он задаёт вопрос: «…почему вݑде-
вятнадцатом веке девяносто пять процен-
тов исполнителей чистого фламенко (cante 
grande) были цыганами?» [8, 15]. Ведь если 
бы андалузцы на протяжении столетий 
практиковали фламенко, история знала 
бы много выдающихся исполнителей не-
цыганского происхождения.

Третья версия, которую также выдвигает 
Д. Порен вݑсвоём исследовании «Lives and 
Legends of Flamenco» [8, 15], содержит вݑсебе 
компромиссный взгляд на проблему гене-
зиса фламенко. Согласно этой концепции, 
фламенко возникло на земле Андалусии 
благодаря смешению многих музыкальных 
культур, среди которых значительный вклад 
принадлежит андалузской музыке. Ни одна 
культурная группа, утверждает автор, не 
создала фламенко обособленно. Но именно 
цыгане, по мнению Порена, оказали, без-
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условно, наибольшее влияние на развитие 
стиля cantes jondo3 (вݑнекоторых источни-
ках также называемого cante grande) [5, 25]. 
Вݑто время как андалузцы нецыганского 
происхождения вݑзначительной степени 
развили cante chico4 [5, 111], вݑ том числе, 
деревенские стили – песни, которые всё 
ещё считаются фольклором, аݑтакже стиль 
сݑсильным латиноамериканским влиянием 
(ida y vuelta)5. Таким образом, третья вер-
сия предлагает рассматривать фламенко 
как целостную систему, вݑкоторой разные 
этнические группы сыграли взаимодопол-
няющие роли.

Обратимся кݑнаиболее известным ис-
следованиям музыкального материала фла-
менко иݑандалузского фольклора испански-
ми фламенкологами.

Рикардо Молина иݑАнтонио Майрена 
вݑ своей фундаментальной работе «Мир 
иݑ формы пения фламенко»отмечают: 
«…утверждая цыганское происхождение 
первобытного пения фламенко, мы не 
утверждаем, что вся песня, которую мы 
сегодня называем фламенко, является цы-
ганским творением; нет. Мы ограничиваем 
нашу теорию исключительно первобытны-
ми песнями фламенко, три из которых, по 
нашему мнению, – это сигирийя, тонас 
иݑкорридас» [7, 24]. Цыганские песни всег-
да были сложнее для исполнения иݑменее 
популярны, чем андалузские. Кроме того, 
андалузское народное пение считалось 
вполне респектабельным искусством, тогда 
как за цыганами на долгое время закрепи-
лась слава изгоев иݑбандитов.

Андалузское народное пение, несомнен-
но, подверглось арабскому влиянию, по-
скольку Андалусия сݑVIII по XVݑвек являлась 
арабской страной. Вݑсвязи сݑэтим неудиви-
тельно, что историю возникновения иݑраз-
вития фанданго, прародителя андалузской 
песни, можно проследить до арабских кор-
ней. Вݑтечение длительного времени анда-
лузский фольклор иݑфламенко развивался 
отдельно, не смешиваясь друг сݑдругом. 
Взаимодействие иݑвзаимное прорастание 

началось во время периода кафе кантан-
те (cafe cantante)6, когда цыганские иݑанда-
лузские исполнители впервые оказались 
вместе вݑодном сценическом пространстве.

Андалузские песни были поначалу про-
стыми народными напевами, цыганские 
же, напротив, были узкоспециализиро-
ванными, требовали определенных физи-
ческих способностей иݑглубоких знаний 
нюансов. Многие из выдающихся испол-
нителей цыганских песен были професси-
оналами иݑпутешествовали по трактирам 
иݑдеревням, пели за еду, питьё, подарки 
иݑжильё. Слава этих ранних цыганских 
певцов распространялась исключительно 
устно – до нас дошли воспоминания иݑле-
генды. Называлось ли вݑто время это пение 
словом «фламенко», мы не знаем. Несмот-
ря на то, что цыганский стиль пения был 
прибыльным, он не привлекал андалузских 
певцов. Устойчивое мнение фламенколо-
гов заключается вݑтом, что отсутствие про-
фессиональных исполнителей фламенко 
нецыганского происхождения вݑего ран-
ний период (доݑпоявления кафе кантанте 
вݑ1842ݑгоду) имеет своё объяснение, которое 
мы находим вݑкниге «Биографии иݑлеген-
ды фламенко» Д. Порена: «Фламенко (имея 
вݑвиду примитивное цыганское фламенко) 
настолько плохо воспринималось на про-
тяжении всей своей истории, что анда-
лузские семьи категорически не одобряли 
любое участие вݑвыступлениях фламенко 
членов своих семей. Стать исполнителем 
фламенко вݑте дни означало подвергнуться 
остракизму со стороны андалузской семьи 
иݑобщества» [8, 15].

Ситуация существенно изменилась по-
сле 1842ݑгода сݑпоявлением кафе кантанте 
иݑтанцевальных Академий (Салонов). Имен-
но тогда исполнители фламенко впервые 
смогли рассчитывать на «более или ме-
нее приличную жизнь как вݑденежном, 
так иݑвݑплане респектабельности»[8, 15]. 
Иݑвݑэтот период стали появляться профес-
сиональные андалузские исполнители не-
цыганского происхождения. Вݑэпоху кафе 
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кантанте андалузские иݑцыганские песни 
начали вݑкакой-то степени смешиваться, 
что было естественным следствием взаи-
модействия андалузцев иݑсамих цыган. Это 
привело кݑзавораживающему разнообра-
зию стилей фламенко, известных сегодня. 
Однако иݑпо сей день, даже спустя 125ݑлет, 
цыгане предпочитают исполнять свои пес-
ни иݑтанцы, андалузцы – свои: цыганский 

иݑандалузский стили так иݑне обрели пол-
ного взаимопроникновения.

Но мы сфокусируемся на анализе глу-
бинных этнических корней иݑспецификой 
среды, вݑкоторой зарождались иݑразвива-
лись региональные песни иݑфламенко, для 
этого деструктурируем иݑисследуем основ-
ные категории: места звучания, сюжеты, 
исполнителей этих музыкальных жанров.

Сравниваемые 
категории

фольклор (региональный 
андалузский фольклор)

фламенко (канте хондо 
или канте гранде)

Места звучания не менялись на протяжении веков:
для развлечения иݑотдыха на ярмарках;
на майских праздниках Дня Креста 
(Fiesta de las Cruces);
вݑпаломничествах;
на местных фестивалях иݑпраздниках

менялись сݑтечением времени:
герметичный (закрытый) период 
[3, 79], который продолжался до 
середины XIXݑвека, когда фламенко 
звучало только вݑцыганских семьях;
кафе кантанте (выход на сцену) вторая 
половина XIX – начало XXݑвека

Сюжет сюжет чаще всего посвящён 
любовным темам

– более личные иݑдраматичные песни;
– трансцендентный характер содер-
жания – оݑжизни иݑсмерти;
– истории своей жизни;
– оݑсвоих скитаниях иݑсемейных 
трагедиях

Исполнители простые андалузцы, иначе говоря, 
народ юга Испании

артисты фламенко – до XXݑвека преи-
мущественно цыгане

Хореография, 
композиция танца

парный танец, известные всем 
несложные движения

сольный танец – технически слож-
ный, акцент на выразительные иݑтех-
нические возможности танцовщика, 
преимущественно импровизация

Проанализировав по указанным пара-
метрам цыганские иݑандалузские песни, мы 
обнаруживаем их кардинальные отличия, 
что объясняется уникальными исторически-
ми путями развития этих музыкальных тра-
диций, аݑтакже различными культурными 
иݑсоциальными условиями их бытования.

Сݑцелью дальнейшего анализа сузим 
круг рассматриваемых песен до региональ-
ных фанданго иݑсевильянас. На их примере 
исследуем происхождение, трансформацию 
вݑисторическом контексте иݑвзаимовлияние 
сݑфламенко. Эти стили были изначально 
народными. Во второй половине XIXݑвека, 
вݑпериод возникновения танцевальных 

Академий (некоторые называют их Са-
лонами) иݑвозникновения кафе кантанте 
произошло их смещение иݑтрансформация 
вݑстили фламенко. На сегодняшний день 
они существуют иݑкак региональные фоль-
клорные стили, иݑкак пало фламенко.

Фанданго (Fandango, исп.) [6, 133] иݑсеви-
льянас (Sevillanas, исп.) как танцевальные 
иݑвокальные стили пользовались народным 
признанием на протяжении многих веков, 
интерес кݑним не утрачен иݑсегодня. Тек-
сты песен основаны на любовной темати-
ке, танцы отличаются несложным набором 
движений, что обеспечивает им популяр-
ность. Несмотря на кажущуюся простоту, 
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севильянас иݑфанданго сложны для испол-
нения, поскольку используют переменный 
размер [9]: вݑданном случае он выражается 
вݑчередовании тактовых размеров 6/8 и2/4ݑ.

Фанданго. Первое упоминание оݑфандан-
го зафиксировано вݑ1705ݑгоду [4, 20]. Есть до-
кументальные свидетельства, которые гово-
рят нам «оݑбольшой популярности фанданго 
вݑсередине XVIIIݑвека» [10, 47]. Это отноше-
ние по-прежнему сохраняется, поскольку 
титул самой распространённой иݑлюбимой 
народной песни иݑтанца вݑИспании держит-
ся по сей день за фанданго [10, 47].

Исторически под словом фанданго под-
разумевался танец. Его происхождение свя-
зывается сݑфолией – карнавальным танцем 
пастухов. Его известность иݑдоступность 
вݑнародной среде, аݑтакже его взаимодей-
ствие сݑфламенко вݑсередине XIXݑвека при-
вели кݑвозникновению огромного пласта 
стилей, представляющих собой региональ-
ные фанданго. Иными словами, вݑкаждом 
регионе, например, Малаге, Ронде, Грана-
де, Уэльве, народ танцевал иݑпел фанданго, 
которое впоследствии получило название 
по имени своего региона. ВݑМалаге фан-
данго известно как малагенья, вݑРонде – 
рон денья, вݑУэльве – фанданго де Уэльва, 
вݑГранаде – гранаина, вݑХаене – картахе-
нера иݑт. д., при этом мелодия, аккомпане-
мент, состав инструментов иݑтанцевальные 
движения отличаются вݑкаждом регионе.

«Фанданго – это, по сути, региональный 
танец иݑпесня сݑмузыкальном размером 3/4, 
появившийся вݑИспании вݑXVIIIݑвеке. Мно-
гие фламенкологи без колебаний приписы-
вают ему арабское происхождение» [10, 47]. 
Существовали даже версии как оݑего амери-
канском происхождении, так иݑоݑего родстве 
сݑпортугальским фадо (fado). На сегодняшний 
день «музыковеды иݑфольклористы утвержда-
ют, что иݑпроисхождение его, иݑэтимология 
названия нам совершенно неизвестны»[10, 
47]. Фанданго вݑXIXݑвеке, соседствуя сݑфла-
менко на сценах кафе кантанте иݑАкадеми-
ях танца, видоизменяется иݑплотно вхо-
дит вݑрепертуар исполнителей фламенко.

Самыми популярными, пожалуй, яв-
ляются фанданго из Уэльвы. «Вݑэтой про-
винции существует большое разнообра-
зие фанданго сݑнекоторыми различиями 
вݑмелодике иݑхарактере»[10, 57]. Гитарный 
аккомпанемент может иметь как апплика-
туру por media (посередине) для фанданго 
Алонсо, так иݑpor arriba (сверху) – Альмо-
настер ла Реаль, Энчинасола иݑфанданго де 
Уэльва. Почти все эти фанданго, учитывая 
их народное происхождение, имеют формы 
народного танца. Хосе Реболло, Антонио 
Ренгель иݑПако Торонхо выделялись как му-
зыканты, создавшие собственные (персо-
нальные) версии фанданго Уэльвы, которые 
продолжают жить иݑсегодня.

Одним из самых старых стилей фанданго 
считается ронденья (rondeña), которую часто 
упоминают исследователи иݑпутешествен-
ники XIXݑвека, именно вݑэто время ронденья 
получила наибольшее распространение. Её 
тематика очень широка, хотя преобладают 
крестьянские темы, типичные для региона 
Ронда, кݑзападу от провинции Малага. Соль-
ный гитарный вариант звучания ронденья 
был создан Мигелем Боррулем, но именно 
гитарист Рамон Монтойя «придал ему иݑха-
рактерное богатство, иݑнезависимый харак-
тер» [10, 57], изменив тональность иݑрит-
мическую основу, введя приём ad libitum, 
где исполнитель свободен вݑвыборе темпа 
иݑритма. Танец ронденья вݑсвоём первона-
чальном фольклорном варианте полностью 
утрачен на сегодняшний день. Ронденья же 
вݑтом виде, вݑкотором мы его знаем сегодня, 
была создана вݑXXݑвеке танцовщицей Кар-
мен Амайя иݑродственна танцу тарантас, 
хотя стиль его, как иݑмузыкальное звучание, 
больше относится кݑэпохе Барокко.

Новые формы песен начали появляться, 
аݑзатем иݑстановиться известными вݑXIX 
иݑXXݑвеках благодаря личным интерпре-
тациям исполнителей (персональным 
стилям), фактически создающим новое 
направление или новое звучание, либо 
адаптациям местных или региональных 
иݑлатиноамериканских песен.
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Говоря об исполнителях фанданго, об-
ладающих своим персональным стилем, 
нельзя не упомянуть имя кантаора Пепе 
Марчена (Pepe Marchena, Pepe Tejada «Niño 
De Marchena»), поскольку, по словам Хуана 
Вергильоса, «фанданго, каким мы его знаем 
сегодня, можно считать… творением Марче-
ны»[11, 208] Его исполнение характеризует 
свобода, изобретательность иݑразно образие. 

Ещё один примечательный момент: Мар-
чена создал свои личные фанданго там, где 
этой традиции не существовало, осущест-
вляя процесс дерегионализации фанданго.

Фанданго мы можем классифицировать 
по наличию или отсутствию ритма (компа-
са), по происхождению, по наличию танца 
или только песенной формы, по гитарной 
аппликатуре.

Разновидности  фанданго

Ритмические 
особенности

С ритмом (компасом) 
Фанданго таких областей, как
– Мурсия (Murcia)
– Хаен (Jaen)
– Уэльва (Huelva)
– Ронда (Ronda)

Без ритма (libre)
– Таранта,
– малагенья (Malagueña),
– гранаина (Granaína),
– фанданго натуралес (fandango 
naturales)

Жанровая основа Песенное фанданго:
Натуральное фанданго 
(fandango naturales) – только 
вокальный вариант

Танцевальное фанданго:
– Фанданго де Уэльва (Fandango 
de Huelva) – иݑвокальный, иݑтан-
цевальный, так же иݑмалагенья 
(Malagueña),
– гранаина (Granaína),
– ронденья (Rondeña)

Авторство Региональные:
– Малагенья,
– Гранаина
– Ронденья,
– Фанданго де Уэльва

Личные стили (персоналес) 
создавались певцами или музы-
кантами (гитаристами, певцами)

Особенности 
аппликатуры

«Por media»:
– Фанданго Алонсо,
– гранаина

«Por arriba»:
– фанданго де Уэльва,
– малагенья,
– ронденья

Инструментальное сопрово-
ждение (касается фольклорных 
вариантов исполнения)

Малага – исполняется 
небольшим оркестром, вклю-
чая скрипку иݑтамбурин

Уэльва меньше гитара

Мариус Петипа вݑсвоих воспоминаниях 
описывал, как принял участие вݑпразднике, 
даже станцевал фанданго сݑпрекрасной ис-
панкой. Такие уличные праздники, харак-
терные для Андалусии (праздник, вݑкотором 
принимал участие Мариус Петипа, прохо-
дил вݑгороде Сан- Люкар [1, 31]), представля-
ют собой яркие иݑнезабываемые зрелища: 
жители города наряжаются иݑвыходят на 
улицы, балконы украшаются шалями, на 
каждом углу живописные группы испанок 

иݑиспанцев танцуют, поют, атмосфера по-
добных праздников не единожды найдёт 
своё отражение вݑиспанских сценах балетов 
Петипа, аݑтанец фанданго вой дёт вݑхорео-
графическое наследие маэстро.

Яркие красочные хореографические 
композиции фанданго плотно обоснова-
лись на театральной сцене вݑXXݑвеке.

Вݑбалете Леонида Мясина на музыку Ма-
нуэля де Фалья «Треуголка» («Elݑsombrero 
de tres picos», 1919), когда «использование 
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аутентичного фольклорного танцевально-
го материала фламенко на балетной сцене 
произошло впервые» [2, 48], главные ге-
рои – мельник иݑпрекрасная мельничиха 
танцуют фанданго, вݑ«Испанских миниа-
тюрах» Херардо Виана Гомез де Фонсеа7ݑта-
нец фанданго иݑмалагенья (фанданго из 
провинции Малага) являлись по задумке 
частью седьмой картины «Наݑплощади вݑСе-
вилье»8 композитора Сайко. Рафаэль Эсте-
вес поставил фанданго на музыку Боккери-
ни («Fandango de Boccherini») для фильма 
Карлоса Саура (Carlos Saura) «Хота» («Jota», 
2016).

Фанданго иݑвݑхореографическом, иݑвݑво-
кальном воплощении можно увидеть 
вݑнастоящее время практически во всех 
постановках фламенко, как вݑрепертуаре 
Национального балета Андалусии иݑНаци-
онального балета Испании, так иݑвݑпоста-
новках выдающихся хореографов фламенко 
на театральной сцене иݑвݑкинематографе. 
Приведём несколько примеров. Давид 
Кориа (David Coria) – один из самых попу-
лярных танцовщиков авангарда фламенко 
XXIݑвека (Севилья, Испания) сделал этот 
танец заглавной темой вݑсвоей хореогра-
фической постановке «Фанданго!», премье-
ра которой состоялась вݑянваре 2020ݑгода 
вݑНациональном театре Шайо, получившей 
специальный приз критиков на фестивале 
вݑХересе 2020ݑгода. Спектакль также удосто-
ился награды «Хиральдийо» (Giraldillo) как 
лучшая постановка на Биенале Фламенко 
вݑСевилье вݑтом же году (Mejor Espectáculo 
en la Bienal de Flamenco de Sevilla de ese mis-
mo año). В2024ݑ-м на фестивале фламенко 
вݑХересе-де-ла- Фронтера Мерседес Руис 
(Mercedes Ruiz) представила свой спектакль 
«Romancero del Baile Flamenco», вݑкотором 
месте сݑХосе Мальдонадо (José Maldonado), 
приглашённым артистом вݑэтом проекте, 
исполнили фанданго «Huelva eres única» 
(Fandango de Huelva).

Севильянас. Почему правильное на-
звание звучит как Las sevillanas (севилья-
нас)? Потому что одна севильяна – это один 

куплет: первая севильяна, вторая, третья 
иݑчетвёртая, чаще всего они исполняются 
подряд, но название учитывает их мно-
жественное число. Также встречаются 
(ноݑреже) названия севильянас иݑLa sevillana. 
Многие фламенкологи придерживаются 
позиции, что севильянас не имеют отно-
шения кݑфламенко, однако популярность 
этого танца на юге Испании трудно пере-
оценить именно по отношению кݑэтому 
стилю, особенно на Севильской весенней 
ярмарке (Feria de Abril).

Как свидетельствует название, севилья-
нас зародились вݑСевилье. Но получили ши-
рокое распространение как на юге Испании, 
так иݑпо всей стране, аݑпозже – иݑво всем 
мире, особенно после выхода вݑ1992ݑ году 
фильма «Севильянас» Карлоса Сауры (Carlos 
Saura Atarés, 1932–2023). Этот очень популяр-
ный традиционный народный танец иݑпес-
ня вݑразмере 3/4 вݑверсии, связанной сݑфла-
менко, получил широкое распространение 
кݑсередине XXݑвека. Севильянас является 
разновидностью сегидильи, которая вݑвиде 
строфы также сохранилась вݑсевильянас. 
«Фактически, это модификация, которую 
принимает традиционная кастильская се-
гидилья вݑстолице Андалузии»[10, 69]. По со-
держанию текстов можно выделить библей-
ский, болеро, литургический, ярмарочный, 
сентиментальный, свистульно-барабанный 
(поݑмузыкальному сопровождению) иݑфла-
менко варианты, часть из которых можно 
увидеть иݑуслышать вݑфильме Карлоса Са-
уры. Этот народный танец воспроизводит 
процесс знакомства иݑухаживания мужчины 
иݑженщины, что можно объяснить его фоль-
клорным происхождением иݑпразднично- 
народным характером. Сегодня он испол-
няется по четыре куплета, хотя раньше их 
было семь [10, 69].

Танец состоит из определённого поряд-
ка движений, которые строго фиксирова-
ны иݑизвестны. Каждый куплет Севильянас 
состоит из вступления, чаще всего инстру-
ментального, запева (может быть как вݑрит-
ме, так иݑбез него) иݑсамой песни, которая 
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включает вݑсебя три терсии. Традиционно 
первая иݑвторая терсии одинаковы по мело-
дии, третья отличается, являясь разработкой 
предыдущих. Севильянас называются по по-
рядку: первая, вторая, третья иݑчетвёртая. По 
танцевальному наполнению они описывают 
взаимоотношения мужчины иݑженщины:

 – Первая часть – знакомство, первая 
встреча.

 – Вторая часть – ухаживание, флирт.
 – Третья часть – противостояние, спор, 

соперничество.

 – Четвёртая – воссоединение, прими-
рение иݑяркий финал.

Традиционно Севильянас танцуются 
вݑпарах, независимо от пола. Но встреча-
ется иݑсольное, иݑгрупповое исполнение на 
концертных площадках.

Несмотря на строгую структурирован-
ность, Севильянас, они могут иметь отли-
чия вݑдеталях, которые можно проанали-
зировать по определённым критериям, 
таким, как структура, лад, темп:

Запев в ритме без ритма (libre)

Структура куплета  терсии, одинаковые по мелодииݑ3
иݑпо количеству компасов, третья – 
вݑразвитии (мелодия изменяется)

 терсии не одинаковые по количествуݑ3
компасов (более характерно для автор-
ского исполнения)

Лады куплетов чаще всего чередование мажора 
иݑминора: первая мажорная, вторая 
минорная, третья мажорная, 
четвертая минорная

может быть чисто мажорная или чисто 
минорная

Темп (характер) медленный (сентиментально- 
романтический)

быстрый (весёлый, игривый, задор-
ный)

Популярность Севильянас во второй 
половине XXݑвека была огромна, вݑсвязи 
сݑчем вݑбольшом количестве возникали му-
зыкальные группы, которые записывали 
Севильянас. Это был иݑчисто коммерческий 
ход, поскольку такие диски очень хорошо 
продавались: Sal Marina Callejon de los Tra-
pos (1995) Sevillanas con Arte (feat. Jose Manuel 
Rondan), автор кантаор Migel de los Reyes 
(2000).

Севильянас на сцене. Здесь необхо-
димо ещё раз упомянуть 1992ݑгод иݑфильм 
Карлоса Сауры «Севильянас», который стал 
настоящим художественным манифестом 
андалузской музыкальной традиции. Кар-
тина построена целиком на этом виде тан-
ца иݑпесни, демонстрируя их уникальную 
структуру, стилистическую чистоту иݑглу-
бокую связь сݑкультурой Андалусии. Вݑот-
личие от цыганских песен, где доминирует 
импровизация иݑэмоциональная свобода, 
«Севильянас» Сауры подчёркивает строгую 
композицию, коллективное исполнение 

иݑгармонию между музыкой, танцем иݑсце-
ническим пространством.

Более того, жанр севильянас нашёл от-
ражение иݑвݑакадемической музыке. Вݑ«Ис-
панских миниатюрах» Херардо Виана Гоме-
за де Фонсеа из оркестровки балета 1 номер9 
представляет собой именно севильянас, что 
подчёркивает его значимость иݑуниверсаль-
ность для испанской культуры.

Интерес кݑСевильянас не потерян иݑвݑна-
стоящее время, хореографы иݑтанцоры сݑув-
лечением возвращаются кݑэтому жанру. 
Приведём несколько примеров. Севильянас 
вݑфольклорном варианте, не фламенко, ис-
полнялись вݑпостановке «Bailables» Эстевеса 
иݑПаньоса для фестиваля фламенко Биена-
ле вݑСевилье, 2016 (LaݑBienale, Sevilla). Как 
уже было ранее нами отмечено, вݑ2024ݑгоду 
на фестивале фламенко вݑХересе-де-ла- 
Фронтера Мерседес Руис (Mercedes Ruiz) 
представила свой спектакль «Romancero del 
Baile Flamenco», где вместе сݑХосе Мальдо-
надо (José Maldonado) исполнили вݑчисле 
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прочих танцев севильянас под названием 
«Miradas que Bailan» (Sevillanas).

Региональные стили живут вݑнароде, 
служат знаком национальной идентично-
сти, выходят вݑсмежные области, на теа-
тральную сцену, добавляя краски иݑнацио-
нальный колорит, развиваясь иݑусложняясь 
технически как вݑмузыкальной области, так 
иݑвݑхореографических постановках.

Проанализировав развитие стилей 
фанданго иݑсевильянас как регионального 
фольклора, их прорастание во фламенко 
иݑвоцарение на театральной сцене XXݑвека, 
допустимо сделать вывод оݑвзаимном обога-
щении этих двух музыкально- танцевальных 
пластов Андалусии. Исследование эволю-
ции фандаго иݑ севильянас – от истоков 

регионального фольклора через ассимиля-
цию вݑстилистике фламенко до триумфа на 
театральных подмостках XXݑвека – позво-
ляет заключить, что эти два музыкально- 
танцевальных направления Андалусии 
находились вݑпроцессе постоянного иݑпло-
дотворного взаимного обогащения. Говоря 
оݑфольклоре, необходимо отметить выход 
на первый план региональных особенно-
сти иݑпараллельное возникновение личных 
(персональных) стилей, аݑтакже трансформа-
цию иݑвзаимодействие их вݑрамках испан-
ской культуры вݑобщем, иݑфламенко вݑчаст-
ности. Делая вывод, отметим, что они не-
разделимы на сегодняшний день, фольклор 
иݑфламенко создают основу музыкально- 
танцевального искусства юга Испании.
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fandango and sevillana genres, as well as the analysis of their integration into the choreographic and vocal 
elements of flamenco, and their use in theatrical, musical, and dance performances of the 20th century.
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 ЦЕННОСТНО-КУЛЬТУРНЫЕ  ИМПЕРАТИВЫ 
В  МУЗЫКЕ  АФРИКАНСКОЙ  ПОВСЕДНЕВНОСТИ

Междисциплинарное исследование, основанное на синтезе методов культурологии иݑафрика-
нистики, посвящено изучению ценностно- культурных императивов, воплощённых вݑинстру-
ментальной иݑвокальной музыке. Искусство звуков сопровождает африканскую повседневность, 
оно детерминировано культурно- историческими процессами, происходившими вݑстранах 
Африки южнее Сахары вݑразличные периоды. Повседневность определяется как сложный ком-
плекс социокультурных отношений, как каждодневная привычная деятельность, включающая 
вݑсебя работу иݑпраздники, общение иݑвоспитание, систему принятия решений, переживаний 
иݑразмышлений оݑсудьбе иݑбудущем. Отмечается, что музыка иݑтексты песен служат средством 
передачи культурно- исторических знаний, опыта иݑсистемы ценностей. Авторы подчёркива-
ют, что музыка вݑафриканской повседневности является не исключительно сферой досуга или 
отдыха, но фундаментальным компонентом социальной жизни, обеспечивая формирование 
африканской идентичности, иݑспособом отражения переживаний иݑразмышлений оݑчело-
веке иݑбытии. Вݑстатье приведён богатый материал, иллюстрирующий различные элементы 
музыкальной культуры «обыденной жизни»: традиции западноафриканских гриотов, музыку 
иݑпесни африканской повседневности, «рабочие» песни, песни оݑпережитых унижениях коло-
ниального периода, оݑборьбе за свободу, оݑгероях, оݑрасовых проблемах иݑоݑлюбви вݑмежрасовых 
отношениях. Авторы приходят кݑвыводу, что вокальная иݑинструментальная музыка позволяет 
африканцам вݑопосредованной, сублимированной форме воплощать пережитые страдания 
иݑрадости повседневной жизни, превращая жизненные эмоции вݑпроизведения искусства, 
сݑхарактерными поэтическими образами иݑметафорами. Таким образом, музыка является одним 
из значимых кодов африканской культуры, аݑтакже позволяет жителям континента обретать 
иݑконструировать собственную культурно- цивилизационную идентичность.

Ключевые  слова :  Африка южнее Сахары; культурные коды; ценностные императивы; музыка; 
африканская повседневность; колониализм
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Удивительная прелесть африканской му-
зыки в том, что она поднимает настрое-
ние, даже если рассказывает печальную 
историю. 

Нельсон Мандела1

Африканская повседневность – это слож-
ный комплекс социокультурных отноше-
ний, это деятельность, которая включают 
вݑсебя работу иݑпраздники, общение иݑвос-
питание, систему принятия решений иݑраз-
мышлений оݑсобственной судьбе иݑсоб-
ственном будущем. Иݑвݑэтой каждодневной 
жизни непременно присутствует музыка: 
она служит средством передачи культур-
ных иݑисторических знаний, опыта – всей 
системы ценностей. Инструментальная му-
зыка иݑпение включены вݑпроцесс обучения 
детей иݑмолодёжи. Традиционные песни 
служат своего рода учебником истории, где 
вݑхудожественно- метафорической форме 
содержатся рассказы оݑподвигах предков, 
оݑработорговле иݑмиграции, оݑборьбе за сво-
боду, оݑдругих значимых событиях вݑисто-
рии народа.

Музыка африканской повседневности 
является ключевым компонентом социаль-
ной жизни, обеспечивая сложный процесс 
формирования африканской идентичности, 
определяя способы выражения пережива-
ний – радости иݑсчастья вݑмоменты празд-
ников, грусти иݑскорби вݑдни печали, – что 
позволяет африканцам вݑопосредованной, 
сублимированной форме воплощать жиз-
ненные травмы, страдания иݑобиды, мо-
менты радости иݑсчастья, превращая их 
вݑпредмет художественного переживания. 
Эта способность понимания компенсатор-
ной силы искусства, сݑхарактерными поэти-
ческими образами иݑметафорами является 
одним из фундаментальных кодов афри-
канской культуры.

Песни иݑинструментальная музыка игра-
ют также социально- коммуникативную 
роль иݑслужат цели объединения людей, 
сплочения сообщества, формирования 
чувства солидарности иݑединства. Музыка, 

поэзия, танцы, сопровождающие значи-
мые общинные иݑсемейные события, укре-
пляют связи между членами сообщества, 
что вݑполной мере отвечает духу коллек-
тивистского типа африканской культуры. 
Совместные мероприятия, вݑкоторых уча-
ствуют представители различных поколе-
ний – старики, молодёжь, дети, позволяют 
зафиксировать один из основных символов 
африканской культуры – общинный харак-
тер жизнедеятельности, скрепляющий 
связь поколений, уважение кݑ старшим, 
ценность большой многодетной семьи как 
проявление жизненной энергии иݑсилы.

Особое значение вݑмузыкальном сопро-
вождении африканской повседневности 
(речь идёт оݑстранах Западной Африки – 
Сенегале, Мали, Гвинее, Нигерии, Гамбии 
иݑдр.) принадлежит касте гриотов – про-
фессиональных музыкантов, певцов иݑска-
зочников, чаще всего бродячих, которых 
также называют «ремесленниками слова» 
[4]. Создатели иݑревностные хранители тра-
диционной африканской культуры, грио-
ты – это мастера распевного сказительства 
народных историй иݑпреданий, вݑкоторых 
прославляются подвиги героев иݑдеяния 
правителей прошлого. Рассказывая эти 
истории, гриоты демонстрировали актёр-
ское, поэтическое иݑпевческое мастерство, 
играли на музыкальных инструментах – 
чаще всего лютне, коре, балафоне, неболь-
ших барабанах. Благодаря особой популяр-
ности многие сопровождаемые музыкой 
театрализованные истории сохранялись 
на протяжении сотен лет без письменной 
фиксации. Таким образом, гриоты являют-
ся хранителями иݑпроводниками от поко-
ления кݑпоколению ценностей племени, 
народа, общины. Для народа, не имевшего 
письменности, не умевшего читать иݑпи-
сать, гриоты стали ключевым источником 
знаний об их культуре [4]. Вݑобязанности 
гриотов традиционно входило сообщать 
новости, нередко они передавали слухи, 
сплетни, самую разную информацию, до-
стоверность которой было трудно прове-
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рить. Вݑто же время при достаточной изо-
лированности иݑразобщённости африкан-
ских сельских общин именно деятельность 
гриотов часто была единственным каналом 
связи общины сݑвнешним миром.

Западноафриканские касты не совпа-
дают сݑ пониманием каст вݑ индийской 
традиции [1, 33]. Более точно их следова-
ло бы называть специализированными 
социально- профессиональными (или эт-
но-профессиональными) группами, чтобы 
не возникало аналогий сݑкастовым устрой-
ством индийского общества [4, 143; 1, 33].

Вݑдоколониальный период африканской 
истории (африканском Средневековье) [4] 
вݑЗападной Африке существовала общерас-
пространённая практика иметь гриотов 
при дворе правителей, аݑвݑболее поздние 
времена (вероятно, сݑXVII–XVIIIݑ веков) 
практически каждое африканское селение 
имело своего собственного гриота – одного 
или нескольких, иногда даже целую семью. 
Гриоты сопровождали разные торжества, 
например, свадьбы, где они пели иݑрасска-
зывали историю жениха иݑневесты.

Поэтические тексты песен африканских 
гриотов по своему содержанию охватывают 
широкий диапазон тем. Это хвалебные оды 
предкам, правителям, героям или просто 
людям, совершившим благородный посту-
пок; прославление смелости воинов или 
исторические хроники иݑлегенды оݑкоро-
левских династиях, или моральные настав-
ления, передающие народную мудрость, 
нормы иݑправила поведения. Вот пример 
текста хвалебной песни малийского грио-
та, вݑкотором заключён традиционный мо-
тив отца как символа силы: «О, Сундиата, 
лев Мали, ты пришёл, чтобы спасти свой 
народ. / Твои враги дрожат, когда слышат 
твоё имя. / Ты объединил земли от Нигера 
до гор. / Ты – отец всех джали, хранитель 
силы…»2. Гриоты пересказывают исто-
рические эпосы, например, предание об 
основании империи Мали: «Вݑначале был 
Нари Маган, отец льва. / Он взял жену, не-
красивую, но сݑсильным духом. / Иݑродился 

Сундиата, который не ходил до семи лет, но 
поднялся, чтобы стать великим…». Пред-
ставлены тексты, связанные сݑгенеалогией, 
которые отражают не только родословную, 
но иݑнравственные качества предков: «Ты, 
потомок великого Траоре, ты хранишь 
кровь кузнецов иݑкоролей. / Твой дед был 
смелым, твой отец был мудрым, иݑты идёшь 
по их стопам…»3. Особое место занимают 
дидактические, поучительные песни грио-
тов, содержащие ценностные императивы, 
этические представления оݑчести, верности 
иݑщедрости: «Лучше умереть сݑчестью, чем 
жить вݑпозоре. / Не жалей золота для дру-
га, ибо золото исчезнет, аݑимя останется. / 
Слушай гриота, ибо он знает правду оݑпро-
шлом…»4.

Вݑнастоящее время, вݑпостколониаль-
ный период, культурная иݑсоциальная роль 
«ремесленников слова» претерпела зна-
чительные изменения. Некоторые гриоты 
связали свою жизнь сݑполитикой, иݑправи-
тели освободившихся стран использовали 
исторически сложившийся авторитет грио-
тов для собственного прославления. Другие 
остались вݑсфере устного иݑмузыкального 
творчества, сохраняя иݑвозрождая культур-
ные традиции Западной Африки [4, 142]. 
Специалисты – музыканты, изучающие 
иݑисполняющие песни гриотов, отмечают, 
что они структурно чаще всего строятся на 
принципе призыв- ответ (солист-хор или 
голос- инструмент), где ритм играет клю-
чевую роль5.

«Выݑможете быть бедными, уݑвас мо-
жет быть только ветхий дом, вы можете 
потерять работу, но эта песня дарит вам 
надежду. Удивительная красота африкан-
ской музыки заключается вݑтом, что она во-
одушевляет, даже рассказывая печальную 
историю», – так чутко иݑточно определил 
значение музыки вݑповседневной жизни 
африканцев Нельсон Мандела, словами 
которого мы эпиграфом предварили наше 
исследование. Будучи неотъемлемым эле-
ментом африканской бытовой культуры, 
музыка естественно иݑорганично сопрово-
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ждает жизнь – от ранних детских игр до 
трудовой деятельности взрослых. Даже 
вݑколониальный период исполнение песен 
иݑмузыкально- инструментальное творче-
ство были спутниками сельскохозяйствен-
ных работ (например, сбора урожая или об-
работки земли), обеспечивая ритмическую 
основу деятельности иݑподнимая дух лю-
дей. Иݑвݑнастоящее время трудовые песни 
используются для координации действий, 
для снятия усталости, для поднятия духа во 
время тяжёлой работы. Африканцы поют 
всегда: дома, во время уборки помеще-
ний, во время приготовления пищи. Ин-
тонационная основа песен – пентаноника 
иݑтетратоника, характерны многократно 
повторяющиеся мотивы. Традиционной 
африканской музыке свой ственно доми-
нирование ритма, точнее: наложения раз-
личных ритмов, создающие яркие иݑвыра-
зительные полиритмические структуры. 
Песни непременно сопровождаются рит-
мичными пластическими движениями, 
притопыванием вݑтакт музыке, звучанием 
барабанов (ксилофонов, джембе, калимбой 
иݑдр.). Можно сказать, что вݑафриканской 
культуре присутствуют ритмы на все слу-
чаи жизни, связанные сݑпраздничными, 
церемониальными традициями иݑповсед-
невностью.

Трудовые (ихݑчаще называют «рабочие») 
песни, собранные Натали Кертис Берлин 
вݑкниге «Песни иݑсказания тёмного конти-
нента» вݑначале ХХݑвека (первое издание 
книги вышло вݑ1920ݑг.), записаны со слов 
К. Камбы Симанго, представителя племе-
ни ндау (Португальская Восточная Африка), 
иݑМадикане Селе, представителя племени 
зулу (Наталь, Зулуленд, Южная Африка). 
Вот одна из них:

Деньги вݑКамбене!
Кто вам сказал?
Деньги вݑКамбене!
Мы хотим работать.
Чтобы мы могли вернуться домой.
Деньги, – деньги вݑКамбене!
Кто вам сказал?

Деньги вݑКамбене!
Мы хотим работать.
Чтобы мы могли вернуться домой.
Деньги!
Кто вам сказал?
Деньги, – деньги вݑКамбене!
Мы хотим работать,
Что мы можем вернуться домой.
Сколько денег?
Кто вам сказал?
Деньги вݑКамбене!
Мы хотим работать,
Чтобы мы могли вернуться домой.

Вݑэтой песне многократно повторяющи-
еся строфы отражают остинатную ритмиче-
скую структуру. «Камбе'не» – это местное 
название места на реке Пунгве вݑВосточной 
Африке, известное как Фонте Вилла (Fonte 
Villa). Англичане, получившие железнодо-
рожные концессии от португальцев, пла-
нировали построить вݑэтом месте крупный 
порт, аݑтакже железнодорожную станцию, 
чтобы облегчить сообщение сݑРодезией. 
Но предприятие впоследствии пришлось 
закрыть, потому что местность была на-
столько болотистой иݑне приспособленной 
для жизни, что иݑместные «темнокожие» 
жители, иݑ«белые» иммигранты массово 
умирали от лихорадки. Однако во время 
открытия проекта возник большой спрос на 
рабочую силу из числа местных жителей, за 
это хорошо платили, иݑэта новость быстро 
распространилась среди темнокожих.

Вݑпоэтическом тексте песни повеству-
ется оݑтом, как группа мужчин сообщает 
оݑ«деньгах вݑКамбе'ни». «Кто тебе это ска-
зал?», – хором спрашивают люди уݑразно-
счика новостей. «Деньги вݑКамбене! День-
ги, деньги!», – повторяет мужчина, иݑего 
слова подхватывают другие. Тогда люди 
кричат: «Деньги вݑКамбе'ни – тогда работай 
сݑжеланием заработать иݑвозвращайся до-
мой!», потому что местные жители обычно 
были рады работе, на которой они могут 
сразу хорошо иݑбыстро заработать, чтобы 
им не пришлось слишком долго находить-
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ся вдали «отݑсвоих краалей, от своих жён 
иݑдетей».

Автор собрания «Песен иݑсказаний тем-
ной Африки» Натали Кертис Берлин фик-
сирует типичный «колониальный» взгляд 
белого человека иݑподчёркивает: «…афри-
канцы только начинают учиться трудиться 
так, как это делают белые люди. Поэтому, 
возможно, вполне естественно, что они 
должны довольствоваться тем, что зара-
батывают достаточно для удовлетворения 
своих потребностей вݑближайшем буду-
щем, аݑзатем возвращаются вݑсвои дома. Но 
этот непостоянный вид их труда, оݑкотором 
говорится вݑсловах этой песни, раздража-
ет белого человека и,ݑвозможно, является 
одной из причин тирании, из-за которой 
туземцев нередко заставляют работать без 
оплаты» [6, 33–35]. Часто «туземцам» задер-
живают плату, опасаясь, что, когда уݑ«маль-
чика» будут деньги вݑруках, он захочет не-
медленно вернуться вݑсвой крааль. «Однако 
нельзя всерьёз ожидать, что первобытный 
народ сразу же приобретет европейские 
привычки кݑпостоянному труду, особенно 
если его потребности просты иݑих легко 
удовлетворить…» [6, 33–35].

Память оݑтяжёлом труде, оݑпережитых 
унижениях иݑэксплуатации, оݑдемонстри-
руемом превосходстве белой расы стала не-
отъемлемым элементом культурного кода 
африканцев, иݑфактически труд, особенно 
физический труд, стал для африканцев зна-
ком иݑсимволом эксплуатации, составной 
частью культурного кода, связанного сݑко-
лониальной травмой. Несправедливость, 

которую пережили африканцы от рабо-
торговцев иݑколонизаторов – это «горькая 
боль», унижение иݑ страдание, которые 
трудно понять тем, кто этого не пережил: 
«Неݑпонимают величья свободы / Те, кого 
вݑрабство не продавали, / Те, кто не муча-
лись долгие годы / На белых плантациях, / 
Вݑцарстве кнута. / Все наши горести иݑне-
взгоды / Вݑих глазах не растопят льда», – 
пишет нигерийский поэт Адебайо Фалети 
вݑстихотворении «Независимость» (перевод 
А. Сендыка) [3, 70].

Эта тема сохраняет свою значимость 
иݑсегодня. Вݑсвободной Африке певцы кон-
тинента сочиняют иݑпоют песни, посвящён-
ные свободе (следует упомянуть, например, 
вышедший вݑ2014ݑгоду к20ݑ-летию конца 
политики апартеида иݑизбрания первого 
чернокожего президента ЮАР Нельсона 
Манделы диск «Южноафриканские песни 
оݑсвободе – South African Freedom Songs)6. 
Вслед за певцом иݑкомпозитором Маркусом 
Гарви, афроамериканцем родом сݑЯмайки, 
деятелем всемирного движения за права 
чернокожих, провозглашавшим всемир-
ное братство людей чёрной расы иݑстремя-
щимся кݑвосстановлению гордости иݑвели-
чия чернокожей расы, его последователи 
воплощают вݑсвоей музыке иݑпоэтических 
текстах песен идеи борьбы за права черно-
кожих иݑвоспевают подвиги своих героев. 
характерны слова из песни Уинстона Родни 
(Winston Rodney, род. 1ݑмарта 1945ݑг.), также 
известного как Пылающее Копьё (Burning 
Spear), ямайского певца иݑмузыканта вݑстиле 
регги (перевод Е. Харитоновой):

Давайте вспомним некоторых великих людей,
которые боролись за наши права
Вспомним Пола Богеля7, вспомним Маркуса Гарви8,
Вспомним Нельсона Манделу9

Давайте вспомним великих людей, которые боролись за наши права
Давайте вспомним великих людей, которые боролись за наши права
Вспомним их, вспомним их
Вспомним Малкольма Икса10, вспомним Мартина Лютера Кинга11

Давайте вспомним великих людей, которые боролись за наши права…12
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Вݑтекстах песен африканских исполни-
телей часто упоминается тема травмы аф-
риканцев, связанной сݑпережитыми ими 
самими или их предками колонизацией, 
работорговлей, расовой дискриминацией. 
Песни оݑфизической иݑдушевной боли, об 
унижениях, оݑборьбе за свободу – «визит-
ная карточка» большинства певцов иݑму-
зыкантов африканского происхождения. 
Африканская певица Тина Браун Афри-
ка – исполнительница из Ганы, родом из 
Нигерии, свободно владеющая, помимо 
английского, несколькими африкански-
ми языками – йоруба, тви, эве, аݑтакже 
сочетающая вݑсвоём творчестве несколько 
жанров: дэнсхолл, регги, хип-хоп, афробит, 
хайлайф иݑдругие, что позволяет её музыке 

проникать вݑсердца представителей раз-
ных поколений иݑразных культур. Тина 
Браун получила признание иݑвݑАфрике, 
была номинирована на премию Emerging 
Music Awards вݑГане вݑкатегории «Дэнсхолл- 
песня года», была названа «Артисткой года 
вݑстиле хайлайф»13 на премии Ashanti Music 
Awards, получила несколько наград от ган-
ских телеканалов. Вݑпоследние годы певица 
исполняет песни социального содержания, 
размышляет об актуальных экономических 
иݑполитических проблемах, оݑпоследствиях 
пандемии COVID-19 для Африки, оݑрасо-
вых проблемах, об угнетении иݑстремлении 
кݑсвободе. Тина Браун поёт оݑтом, что пом-
нят иݑчто переживают африканцы (перевод 
Е. Харитоновой):

Когда пришли белые люди,
Они украли наше золото, аݑпотом сделали нас рабами.
Они говорили, что наша культура порочна, иݑзаставляли нас меняться.
Они настраивали нас против нас самих.
Чувствуешь ли ты мою боль? Чувствуешь ли ты мою боль?
Но сегодня мы свободны навсегда
Всегда вперёд, никогда назад
Клянусь честью
Быть верной иݑпреданной Матери Гане
Свобода Свобода
Мы больше не вݑцепях
Свобода Свобода
Мы больше не страдаем.
Мы больше не страдаем.
Яݑтак рада, что мы обрели независимость
Кровь наших предков не будет пролита напрасно
Кровь наших предков не будет пролита напрасно14

Когда африканские певцы иݑпоэты го-
ворят оݑсвободе, это звучит как необходи-
мое торжество справедливости, ибо спра-
ведливость присутствует вݑкультурных 
кодах африканцев, что особенно сильно 
проявляется вݑконтексте расовых отно-
шений, вݑотношении кݑбелому человеку, 
вݑоппозиции кݑкоторому формировались 
культурные коды африканцев колониаль-
ного иݑпостколониального периода.

Вݑцелом, тип восприятия африканцев 
можно определить как синкретический, 
где тесно переплетены иݑвзаимосвязаны 
визуальные, аудиальные иݑкинестетические 
параметры. Исследователи прежде всего от-
мечают присущий африканской культуре 
«религиозный синкретизм» [7], что про-
является вݑинтенсивном взаимодействии 
между традиционными верованиями, сݑод-
ной стороны, иݑхристианством иݑисламом – 
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сݑдругой. Можно констатировать, что афри-
канский синкретический тип восприятия 
действительности проявился, вݑчастности, 
вݑжанре «музыкальной поэзии», или «поэзии 
музыки». Аудиальные образы, выраженные 
вербально иݑпластически, характерны для 
африканской поэзии. Российский филолог, 
этнограф- африканист В. Бейлис отмечает: 
«…африканская народная поэзия мало при-
способлена для чтения. Её нужно не только 

слышать, но иݑвидеть, отплясывать, отсту-
кивать на барабане, надо участвовать вݑеё 
создании. Она – вݑмасках, вݑдвижениях тан-
цоров, вݑпальцах музыкантов, вݑритуальных 
шествиях…»15. Показательным является сти-
хотворение «Тамтамы» (вݑпереводе М. Вак-
смахера) поэта из Республики Гвинея Нене 
Кхали. Звуки, зрительные образы, кинете-
тические ощущения переплетены вݑэтих 
поэтических строках:

Тамтамы… <…> Тамтамы… <…>
Ксилофоны,
Иݑгонги,
Иݑкастаньеты, иݑкастаньеты,
Иݑтопот толпы, иݑтопот толпы,
Иݑщёлканью пальцев
Вторят ладони, стуча по груди.
Иݑтамтамы… <…>
Широко раскрыты глаза, мои раскрыты глаза… <…>
Уши мои заполнены шумом тамтамов,
Тяжёлых тамтамов,
Гулких тамтамов,
Звонких тамтамов… <…> [3, 156–167]

Африканская поэзия иݑафриканская му-
зыка переплетены настольно тесно, что ког-
да читаешь стихи африканских поэтов, то 
слышишь, чувствуешь иݑ«видишь» ритм аф-
риканских тамтамов, джембе, ксилофонов, 
звуки природы, биение сердца.   Антонио 
Агостиньо Нето (португ. António Agostinho 

Neto) – ангольский государственный дея-
тель, поэт, первый президент Народной 
Республики Ангола (1975–1979) написал 
вݑпоэме «Пламя иݑритмы» (перевод Л. Не-
красовой) об истории своей страны, иݑэта 
тема едина для всей Африки, пережившей 
колониальное угнетение:

Звон кандалов на дорогах, Пенье птиц
Вݑзелёной прохладе леса,
Вݑсладостной музыке пальм…
Пламя- Пламя на травах…
Пламя над крышами хижин Каяте…
На дальних дорогах
Толпы народа, Толпы народа, Толпы народа, Толпы народа, Изгнанного отовсюду… <…>
…Зарево,
Танцы,
Тамтамы, Ритмы…
Ритмы вݑсвете,
Ритмы вݑцвете,
Ритмы вݑзвуке,
Ритмы вݑдвиженье,
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Ритмы вݑшагах окровавленных ног,
Ритмы вݑкрови, текущей из-под ногтей,
Иݑвсё это ритмы…
Ритмы…
О, голоса истерзанной Африки! [3, 82].

Поэт чувствует ритм жизни, иݑэто не-
избежно проявляется вݑего творчестве. Вот 
ещё один фрагмент стихотворения Аго-

стиньо Нето «Западная цивилизация» (пе-
ревод Е. Долматовского):

…Двенадцать часов работы – Его ежедневное рабство.
Дроби камни!
Таскай камни!
Дроби камни!
Таскай камни!
Палит солнце, иݑжгут ливни.
Дроби камни!
Таскай камни! [3, 82–83].

Одной из стабильно популярных образ-
ных сфер африканской поэзии является му-
зыка, даже шире – звуковая стихия. Тексты 
африканских поэтов наполнены ритмами 
иݑзвуками природы, пением, упоминани-
ем различных музыкальных инструментов 

(прежде всего ударных: тамтамов, бараба-
нов иݑдр.). Музыкальность выражена фоне-
тикой слов, иݑпоэзия обращена прежде все-
го кݑслуху. Так пишет ганский поэт  Фрэнсис 
Паркс вݑпоэме «Африканский рай» (перевод 
А. Сергеева):

…Дай мне голоса
Обыкновенных Душ —
Женщин голоса
Иݑбасы Мужчин.
(Иݑплач детей?) <…>
Аݑголоса их душ
Поют, Поют! <…>
Позволь, оݑбог,
Зрителям прийти,
Черным иݑБелым. <…>
Разреши им Прийти,
Чтобы услышать
Наш родной напев,
Палок стук оݑжесть,
Песни звонких бус
Иݑбарабанов гром [3, 138–141].

Вݑмузыкально- поэтических произве-
дениях велика роль цветовых ассоциаций, 
которые прежде всего сфокусированы на 
проблеме расы:

Мы – два цвета… Аݑпесня одна
Навсегда, навсегда!
Вы понимаете это?! [3, 146].
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 Вопросы расы («цвета», как обозначают 
эту тему сами африканцы) – один из самых 
мощных культурных кодов Субсахарской 
Африки, определяющий самовосприя-
тие, поведение, философские концепции, 
«способы самоидентификации» [2]. Аф-
риканцы остро чувствуют границы между 
чернокожими иݑбелыми, им навязали это 
самоощущение годы колониального угне-
тения, иݑоно прочно укоренилось вݑсозна-
нии африканцев. Ганская писательница, 
драматург, поэтесса, театральный иݑобще-
ственный деятель Эфуа Теодора Сазерленд, 

творческая иݑобщественная деятельность 
которой совпала сݑначалом периода не-
зависимости Ганы иݑправлением Кваме 
Нкрумы, писала оݑнеобходимости надэт-
нической, надрасовой культурной иден-
тичности Ганы иݑоݑпреодолении чувства 
расовой неполноценности, оݑ единстве 
чёрного иݑбелого человека, оݑнеобходи-
мости преодоления расовых предрассуд-
ков, оݑвозможности (или невозможности?) 
любви между чёрным иݑбелым человеком 
(перевод Н. Воронель):

Пусть услышат державы иݑрасы,
Что встретились мы – два цвета
Иݑузнали, что раньше впустую вращалась для нас планета… [3, 143–146].

Характерно, что музыка чутко иݑглу-
боко проникает вݑэту сложную проблему 
расы, побуждая кݑсильному эмоциональ-
ному переживанию. Вݑ «музыкальных» 
стихах африканских поэтов мы находим 
эту тему, переплетённую сݑтемой музыки 
иݑзвука, где чёрная иݑбелая кожа ассоци-
ируется сݑчёрными иݑбелыми клавишами 

музыкального инструмента. Вот пример из 
стихотворения  «Клавиши рояля» Гастона 
Барт- Уильямса, сьерра- леонского журна-
листа, писателем, поэта, кинорежиссёра 
иݑдипломата, оݑразличиях, противополож-
ности, пропасти иݑпри этом возможно-
сти любви иݑгармонии чёрного иݑбелого 
человека:

Кожа твоя горда белизной,
Кожа моя черна.
Дай мне руку, пойдём со мной,
Музыка грянет, звучна.
Музыка вݑвоздухе.
Слышат все,
Как, ненависть прочь гоня,
Звучат, сочетаясь,
Клавиш ночной
Иݑклавиш белого дня…
Музыка вݑвоздухе:
Видят все,
Как дерзновенно иݑсмело
Одной гармонией сплетены
Облик чёрный иݑоблик белый [3, 531].

Обратившись лишь кݑнекоторым об-
разцам африканских песен, мы увидели, 
что они неотделимы от обыденной жизни 
африканцев. При этом поэзия, полная са-

мобытной философии иݑформулирующая 
фундаментальные африканские культур-
ные коды, традиционно не «говорится», но 
«пропевается». Песни африканского кон-
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тинента скупы мелодически, они ограни-
чены узким звуковысотным диапазоном 
(тетратоника, пентатоника), основаны на 
многократном повторении попевок, вݑних 
преобладает остинатный ритм (своеобраз-
ная «остинатная полиритмия»), подчёр-
кивающий иݑусиливающий суггестивную 
силу поэтического текста. Песни практи-
чески всегда сопровождаются танцевально- 
пластическими движениями. Характерный 
для песни синтез повседневности иݑфило-
софской глубины, слова, пластики иݑзвука, 
выразительная антифония («отклик–от-
вет»), причудливое соединение репетитив-
ности иݑизобретательной импровизации 
создают уникальный облик африканского 
искусства самовыражения.

Выше вݑстатье были приведены не толь-
ко анонимные, но иݑавторские тексты. 
Иݑдействительно, наряду сݑ традицион-
ным искусством, вݑгоды борьбы за неза-
висимость иݑособенно после её завоевания 
вݑафриканских странах начало развивать-
ся профессиональное искусство, задачами 
которого стали осмысление новых про-
цессов, выработка национального самосо-
знания, отражение проблем иݑтрудностей 

развития, отражение бытовой реальности, 
отражение отношений между людьми, 
любви, вݑтом числе любви вݑмежрасовом 
контексте.

Вݑпеснях обыденной повседневности 
жителей Африки южнее Сахары заключён 
целый мир образов иݑсимволов. Вݑ«рабо-
чих» песнях, песнях оݑ пережитой боли 
иݑколониальной «травме», песнях оݑсво-
боде, оݑболезненных расовых вопросах, 
оݑлюбви иݑчеловеческих переживаниях от-
ражены основные ценностно-смысловые 
блоки, которые составляют культурный 
код Африки южнее Сахары иݑкоторые яв-
ляются ценностными императивами для 
африканцев. Сформировавшись вݑпроцес-
се культурно исторического развития, эти 
ценностно-смысловые структуры влияют 
на жизнь африканцев, определяют их по-
ступки иݑ демонстрируют «системность 
иݑмногоплановость культуры иݑментально-
сти, вݑкоторых соединяется космическое, 
природное, традиционное сݑвысокой духов-
ностью, рефлексией, логикой, социальной 
иݑгражданской ответственностью» [5, 141]. 
Иݑвсе эти процессы находят глубокое отра-
жение вݑискусстве.
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VALUE-CULTURAL IMPERATIVES IN THE MUSIC 
OF AFRICAN EVERYDAY LIFE

Abstract. Th is interdisciplinary study, based on aݑsynthesis of methods from cultural studies and African 
studies, examines the value- based and cultural imperatives embodied in instrumental and vocal music. 
Th e art of sound accompanies everyday African life and is determined by the cultural and historical pro-
cesses that have occurred in sub- Saharan Africa at various periods. Everyday life is defi ned as aݑcomplex 
set of sociocultural relations, as daily, habitual activities that include work and celebrations, communi-
cation and education, decision- making, experiences, and reflections on fate and the future. It is noted 
that music and song lyrics serve as aݑmeans of conveying cultural and historical knowledge, experience, 
and aݑvalue system. Th e authors emphasize that music in everyday African life is not exclusively aݑsphere 
of leisure or recreation, but aݑfundamental component of social life, contributing to the formation of 
African identity and aݑmeans of reflecting experiences and reflections on humanity and existence. Th e 
article presents aݑwealth of material illustrating various elements of the musical culture of “everyday 
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life”: the traditions of West African griots, the music and songs of African everyday life, “worker” songs, 
songs about the humiliations of the colonial period, the struggle for freedom, heroes, racial issues, and 
love in interracial relationships. Th e authors conclude that vocal and instrumental music allows Africans 
to embody the suffering and joys of everyday life in aݑmediated, sublimated form, transforming life’s 
emotions into works of art with characteristic poetic images and metaphors. Th us, music is one of the 
signifi cant codes of African culture and also allows the continent’s inhabitants to discover and construct 
their own cultural and civilizational identity.

Ke y word s:  Sub-Saharan Africa; cultural codes; value imperatives; music; African everyday life; syncre-
tism; colonialism
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(НА  ПРИМЕРЕ  СВЕРДЛОВСКОЙ  ОБЛАСТИ)

Вݑстатье рассматривается феномен российских хоровых студий XXݑвека. Авторы выделяют основные 
организационные модели студийной системы (студия- школа, студия как центр массового воспи-
тания, студия- лаборатория при профессиональном коллективе) иݑанализируют педагогический 
иݑтворческий опыт четырёх коллективов: двух столичных («Весна» А. С. Пономарёва, «Пионерия» 
Г. А. Струве) иݑдвух свердловских («Звонкие голоса», г.ݑНижний Тагил, «Гайдаровцы», г.ݑСеров). 
Особое внимание уделяется региональной специфике иݑвводимым вݑнаучный оборот материалам 
по истории хорового движения на Урале.
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серватории. – 2026. – Вып. 45. – С. 63–74.

Современная система музыкального обра-
зования вݑРоссии переживает период по-
иска новых ориентиров. Вݑусловиях смены 
культурной парадигмы, снижения интереса 
кݑколлективным формам музицирования 
иݑвызовов цифровизации перед педагога-
ми-музыкантами остро встаёт проблема 

сохранения высокого уровня подготовки 
учащихся иݑ их духовно-нравственного 
воспитания. Хоровое пение, исторически 
являвшееся основой отечественной му-
зыкальной культуры, сегодня нуждается 
вݑновых – или хорошо забытых старых – 
импульсах для развития. Вݑэтих условиях 
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особую актуальность приобретает обра-
щение кݑисторическому опыту российских 
хоровых студий XXݑвека, которые на про-
тяжении десятилетий демонстрировали 
высокую эффективность вݑмассовом музы-
кальном воспитании детей.

Цель статьи – выявить, систематизиро-
вать иݑтеоретически обосновать основные 
организационные модели российских хо-
ровых студий XXݑвека, аݑтакже определить 
их региональную специфику на материале 
Свердловской области.

Для достижения поставленной цели 
вݑстатье анализируются историко-культур-
ные предпосылки возникновения хоровых 
студий вݑРоссии, выделяются иݑхарактери-
зуются три основные организационные 
модели, рассматривается реализация этих 
моделей на примере столичных студий 
(«Пионерия», «Весна»), выявляется регио-
нальная специфика хоровых студий Сверд-
ловской области на примере коллективов 
«Звонкие голоса» (Нижний Тагил) иݑ«Гай-
даровцы» (Серов), аݑтакже формулируются 
выводы оݑзначении исторического опыта 
хоровых студий для современной музы-
кальной педагогики.

Феномен хоровых студий вݑРоссии воз-
ник вݑсередине XXݑвека как уникальное яв-
ление на стыке просветительства, люби-
тельства иݑпрофессионализма. Возникнув 
из дворовых кружков иݑшкольных хоров, 
студии быстро превратились вݑполноцен-
ные образовательные учреждения нового 
типа, аккумулировавшие богатейший пе-
дагогический опыт. Деятельность хоровых 
студий «Пионерия» Г. А. Струве иݑ«Весна» 
под руководством А. С. Пономарёва доказа-
ла свою эффективность вݑформировании не 
только профессиональных музыкантов, но 
иݑгармонично развитой личности. Однако, 
несмотря на признанные успехи столичных 
студий, опыт региональных коллективов, 
например, хоровой студии «Звонкие го-
лоса» г.ݑНижнего Тагила, студии «Гайда-
ровцы» г.ݑСерова (Свердловская область), 
остаётся малоизученным иݑне введённым 

вݑнаучный оборот. Особую значимость ре-
гиональный аспект приобретает вݑсвете 
того, что обращение именно кݑместному 
историко- педагогическому наследию мо-
жет стать основой для возрождения иݑраз-
вития хорового движения вݑконкретном 
регионе.

При анализе историко- педагогической 
литературы мы смогли выделить три основ-
ные организационные модели хоровых сту-
дий, сложившиеся вݑсоветский период [1; 2].

Первая модель – студия как центр мас-
сового музыкального воспитания детей. Эта 
модель получила широкое распростране-
ние в1980–1960ݑ-е годы иݑбыла ориентиро-
вана на максимальный охват детей незави-
симо от их исходных музыкальных данных. 
Ярчайшим примером здесь служит Хоро-
вая студия «Пионерия» под руководством 
Г. А. Струве, созданная при Московском го-
родском Дворце пионеров иݑшкольников. 
Как отмечал сам Струве, «главная задача 
студии – не подготовка профессиональных 
музыкантов, аݑвоспитание музыкальной 
культуры как части общей духовной культу-
ры человека» [7, 14]. Отличительной чертой 
этой модели являлась многоступенчатая 
структура обучения (подготовительные 
группы дети 4–5ݑлет, младший хор, средний 
хор, старший (концертный хор) иݑвокаль-
ные ансамбли) иݑиспользование авторской 
методики «Хорового сольфеджио» (системы 
ручных знаков), позволявшей эффективно 
обучать нотной грамоте детей сݑ5–4ݑлет.

Вторая  модель – студия  как  учебно- 
творческая лаборатория при профессио-
нальном коллективе. Эта модель предпо-
лагала тесную связь сݑпрофессиональным 
хоровым исполнительством иݑориентацию 
на подготовку музыкально одарённых де-
тей кݑбудущей профессии. Классическим 
примером является Детская хоровая шко-
ла Ленинградской академической капел-
лы, открытая вݑ1937ݑ году по инициативе 
А. В. Свешникова. Это учебное заведе-
ние изначально строилось на ключевых 
принципах, впоследствии ставших осно-
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вополагающими для модели «студия как 
учебно- творческая лаборатория»: раннее 
профессиональное ориентирование, соче-
тание общего иݑспециального музыкаль-
ного образования, аݑтакже органичное со-
единение учебного процесса сݑконцертной 
деятельностью.

Вݑначале 1944ݑгода Детская хоровая шко-
ла Капеллы была ликвидирована, аݑеё уча-
щиеся переведены вݑМоскву. Школа дала 
жизнь двум хоровым училищам – Москов-
скому иݑЛенинградскому.

Мы сознательно не включили вݑтекст 
статьи анализ Детской хоровой школы 
Ленинградской академической капеллы, 
поскольку этот коллектив представляет со-
бой уникальную, но труднодоступную для 
систематического сравнения модель – его 
опыт детально описан вݑспециализирован-
ных источниках, аݑсам феномен капеллы 
требует отдельного масштабного исследо-
вания [более подробно см.: 8].

Третья модель – студия- школа сݗуглу-
блённым изучением комплекса дисциплин. 
Эта модель представляла собой синтез 
первых двух: она сочетает массовость сݑвы-
соким уровнем профессионализма. Наи-
более показательным примером является 
Московская хоровая студия «Весна» (осно-
вана вݑ1965ݑгоду)1. Как пишет вݑсвоих вос-
поминаниях А. С. Пономарёв, «мыݑстре-
мились создать не просто хор, аݑшколу, где 
ребенок живёт музыкой каждый день, где 
пение вݑхоре – лишь вершина айсберга, 
основание которого составляют сольфед-
жио, музыкальная литература, хоровой 
ансамбль, индивидуальные занятия по 
вокалу» [3, 27].

Особенностью «Весны» стала авторская 
учебная программа, включавшая ежеднев-
ные занятия, обязательное обучение игре 
на фортепиано, систему хоровых концер-
тов иݑтворческих встреч. Впоследствии на 
базе студии была открыта Детская хоровая 
школа «Весна», что официально закрепило 
статус этой модели как полноценного об-
разовательного учреждения нового типа.

Аналогичные процессы происходили 
иݑвݑЛенинграде. Хоровая студия мальчи-
ков при Ленинградском хоровом учили-
ще (руководитель – Ф. М. Козлов, затем – 
В. А. Чернушенко) иݑХоровая студия Ле-
нинградского радио иݑтелевидения (под 
руководством Ю. М. Славницкого) также 
реализовывали модели, близкие кݑопи-
санным выше, сݑтой лишь разницей, что 
вݑЛенинграде более сильным оставалось 
влияние академической петербургской хо-
ровой школы сݑеё традициями придворной 
певческой капеллы.

Таким образом, кݑ 1970–1980-м годам 
вݑСССР сложились три основные органи-
зационные модели хоровых студий, раз-
личавшиеся по целям, структуре иݑстепени 
профессионализации, но объединённые об-
щими принципами: системность обучения, 
сочетание коллективных иݑиндивидуаль-
ных форм работы, ориентация на воспи-
тание, аݑне только на профессиональную 
подготовку.

Каждая из этих моделей внесла уни-
кальный вклад вݑразвитие отечественного 
хорового образования иݑзаложила основы 
для дальнейшего осмысления студийного 
опыта вݑпостсоветский период. Вݑданной 
статье деятельность столичных хоровых 
студий освещена лишь бегло – вݑтой мере, 
вݑкакой оݑних писали вݑоткрытых издани-
ях, тогда как опыт региональных коллек-
тивов, менее известных широкой публи-
ке, но не менее ценных, разобран более 
подробно.

***
Хоровая студия «Пионерия» занимает осо-
бое место вݑистории отечественного хоро-
вого образования как первая вݑСоветском 
Союзе детская хоровая студия. Её история 
началась вݑ1953ݑгоду, когда 20-летний сту-
дент музыкального училища при Москов-
ской консерватории Георгий Александро-
вич Струве организовал хор семилетней 
школы вݑпосёлке Вешняки Балашихинского 
района Московской области. Именно этот 
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хор впоследствии вырос вݑпервую Детскую 
хоровую студию.

Педагогическая система Г. А. Струве ба-
зировалась на нескольких ключевых прин-
ципах, которые определили уникальность 
«Пионерии» иݑеё значение для развития 
хорового образования: принцип всеоб-
щего музыкального воспитания, принцип 
студийности как формы организации, ме-
тодика «Хорового сольфеджио», активная 
концертно-просветительская деятельность, 
распространение педагогического опыта.

Методика «Хорового сольфеджио» – 
это главное методическое достижение 
Г. А. Струве, получившее широкое распро-
странение иݑставшее настольным пособием 
для музыкальных педагогов [7]. Методика 
основана на системе ручных знаков иݑра-
боте над интонацией. Пособие, указанное 
выше, охватывает все этапы работы: от 
занятий сݑначинающими до работы сݑкон-
цертными коллективами, исполняющи-
ми сложное многоголосие. Оно включает 
развитие мелодического иݑгармонического 
слуха, изучение основ музыкальной гра-
моты, развитие чувства ритма, освоение 
двухголосия иݑмногоголосия через каноны.

«Пионерия» стала методическим цен-
тром, где проводились областные конкур-
сы иݑфестивали, семинары, открытые уро-
ки, которые посещали многие приезжие 
педагоги- музыканты.

Важной формой работы студии являлись 
хоровые лагеря – выездные интенсивные 
занятия, позволявшие достичь высокого 
уровня ансамбля иݑстроя.

Ещё одной инновационной формой ста-
ла «хоровая эстафета» – система постепен-
ной передачи певческого опыта от старших 
хористов кݑмладшим, что формировало чув-
ство преемственности иݑответственности.

Старший хор «Пионерии» всегда являл-
ся ведущим концертно- исполнительским 
коллективом студии. Коллектив неодно-
кратно становился лауреатом престижных 
конкурсов, среди которых: Международный 
конкурс им. И. Брамса (Германия, 2006), 

Международный конкурс духовной музыки 
вݑВатикане (Италия, 2007), Областной кон-
курс хоровых коллективов им. Г. А. Струве 
(Россия, 2011)2.

Репертуар «Пионерии» всегда отличал-
ся широтой иݑвысоким художественным 
уровнем. Он включает несколько основных 
направлений: русскую духовную музыку, 
русскую иݑзарубежную классику, современ-
ную музыку, включающую произведения 
Г. А. Струве, патриотические песни, народ-
ные песни.

Сݑ2014ݑгода коллектив постоянно сотруд-
ничает сݑтеатром «Новая опера», результа-
том чего стало участие хора вݑпостановке 
оперы П. И. Чайковского «Щелкунчик»3, 
концертном исполнении оперы К. Ши-
мановского «Король Рогер», аݑтакже вݑис-
полнении «Страстей по Матфею» И. Баха 
иݑдругих сочинений.

Г. А. Струве воспитал более 10ݑ тысяч 
учеников, более 400 из них стали профес-
сиональными музыкантами, известными 
артистами, педагогами. Под руководством 
Струве записано около 30 пластинок общим 
тиражом несколько сот тысяч экземпляров, 
сделано более 300 записей на Всесоюзном 
радио, десятки передач на Центральном 
телевидении.

Опыт хоровой студии «Пионерия» имеет 
огромное значение для развития музыкаль-
ного иݑхорового образования по несколь-
ким причинам.

Во-первых, «Пионерия» стала родона-
чальницей студийного движения вݑСССР. 
Именно здесь впервые была реализована 
модель, соединяющая обучение, воспита-
ние иݑконцертную деятельность вݑрамках 
единой структуры. Этот опыт был подхва-
чен многими коллективами, включая «Вес-
ну» А. С. Пономарёва.

Во-вторых, методика «Хорового соль-
феджио» Г. А. Струве представляет собой 
уникальную систему развития музыкально-
го слуха иݑобучения нотной грамоте.

В-третьих, «Пионерия» продемонстри-
ровала эффективность многоступенчатой 
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системы обучения («хоровых ступеней»), 
обеспечивающей постепенное, поэтапное 
развитие детей от начального уровня до 
концертного мастерства.

В-четвертых, Г. А. Струве создал си-
стему распространения педагогического 
опыта (семинары, клуб «Камертон», ме-
тодические публикации), что позволило 
его методикам стать достоянием широкого 
круга педагогов.

В-пятых, «Пионерия» доказала, что 
детский хор может быть носителем высо-
кой исполнительской культуры, исполняя 
сложнейшие образцы духовной, класси-
ческой иݑсовременной музыки на лучших 
концертных площадках мира.

Сегодня традиции «Пионерии» про-
должает Елена Веремеенко – выпускница 
студии, ученица Г. А. Струве, заслужен-
ный работник образования Московской 
области. Хор мальчиков иݑюношей «Пио-
нерии» под руководством А. А. Косенкова 
(также выпускника студии) иݑхормейстера 
Л. С. Струве продолжает активную кон-
цертную деятельность, выступая на пре-
стижных площадках.

Таким образом, опыт хоровой студии 
«Пионерия» представляет собой класси-
ческий образец студийной модели мас-
сового музыкального воспитания, осно-
ванной на авторской методике «Хорового 
сольфеджио», многоступенчатой системе 
обучения иݑактивной просветительской 
деятельности.

Московская  хоровая  студия  «Весна» 
также занимает особое место вݑистории 
отечественного хорового образования. 
Возникнув из дворового кружка, она пре-
вратилась вݑодну из самых авторитетных 
хоровых школ России, аݑеё опыт стал эта-
лоном для многих детских коллективов. 
Анализ истории, педагогических принци-
пов иݑтворческого пути «Весны» позволяет 
выявить ключевые составляющие успеха 
этой студийной модели.

История «Весны» началась вݑ1964ݑгоду, 
когда 26-летний выпускник музыкального 

училища при Московской консерватории 
Александр Сергеевич Пономарёв начал за-
ниматься пением сݑнесколькими девочками 
вݑподвале местного ЖЭКа. Днём рождения 
хора считается 31ݑмарта 1965ݑ года – дата 
первого концерта на районном фестивале. 
Вݑ1966ݑгоду кружок был преобразован вݑдет-
скую хоровую студию. Ключевым прин-
ципом А. С. Пономарёва стало осознание 
того, что полноценное хоровое музициро-
вание невозможно без всестороннего му-
зыкального развития детей: помимо пения, 
вݑстудии ввели сольфеджио, музыкальную 
литературу, игру на фортепиано. Вݑ1972ݑгоду 
студия стала вечерней музыкальной шко-
лой, в1976ݑ-м – дневной бюджетной хоро-
вой школой, аݑвݑ2000ݑгоду – Детской музы-
кальной (хоровой) школой №72ݑ «Весна». 
Вݑ2013ݑгоду школе присвоено имя основа-
теля.

Педагогическая система А. С. Поно-
марёва отличалась рядом принципиальных 
особенностей, которые во многом опреде-
лили уникальность «Весны»:

 – Принцип осознанного музицирования. 
Знакомство сݑпроизведением начиналось не 
сݑразучивания нот, аݑсݑрассказа оݑкомпози-
торе, эпохе, стиле, переводе текста.

 – Работа по партитуре. Новые сочи-
нения хористы разучивали не по партиям, 
аݑпо партитуре – чтобы видеть иݑслышать 
целостную музыкальную ткань.

 – Принцип единства технического раз -
вития иݗхудожественного результата. По -
номарёв не разделял распевание иݑисполне-
ние. Упражнения всегда были подчинены 
художественной задаче. Процесс разучи-
вания строился поэтапно: сначала созда-
ние общего представления оݑмузыке, затем 
разбор по фразам иݑинтервалам (скрупу-
лёзная работа над интонацией), иݑтолько 
потом – художественная отделка. При этом 
решение технических проблем (строй, ан-
самбль) иݑсоздание художественного образа 
шли параллельно.

 – Использование видеозаписи. Запись ре-
петиций позволяла детям услышать себя 
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со стороны иݑвместе сݑруководителем ис-
правлять недостатки.

 – Особая атмосфера занятий. Каждое 
занятие начиналось сݑмузыкального при-
ветствия («Здравствуйте» по мажорному 
трезвучию) иݑзаканчивалось музыкальным 
прощанием.

 – Система самоуправления. Сݑ1968ݑгода 
действует устав хора, существует традиция 
шефства старших над младшими, что фор-
мирует ответственность иݑвзаимовыручку.

Опыт Московской хоровой студии «Вес-
на» имеет непреходящее значение для раз-
вития хорового образования по нескольким 
причинам:

1. Эволюционная модель: «Весна» про-
демонстрировала возможность развития 
от любительского кружка до профессио-
нального учебного заведения, сочетая мас-
совость сݑвысоким качеством обучения.

2. Целостная педагогическая система: 
включает не только вокально- хоровую под-
готовку, но иݑтеоретическое образование, 
инструментальное обучение, воспитатель-
ную работу. Принципы этой системы мо-
гут быть адаптированы вݑлюбом хоровом 
коллективе.

3. Серьёзный репертуар: «Весна» до-
казала, что детский хор может исполнять 
сложную музыку – от духовных сочине-
ний (С. В. Рахманинов, П. Г. Чесноков) до 
современного авангарда (Е. И. Подгайц, 
М. Б. Броннер), опровергая мнение оݑтом, 
что детские хоры должны петь только про-
стые песни.

4. Воспитательная система: летние хоро-
вые сборы, самоуправление, шефство стар-
ших над младшими формируют не просто 
певцов, но личность.

5. Устойчивость традиций: после ухода 
основателя школа сохранила иݑприумножи-
ла традиции (сегодняшний художествен-
ный руководитель Н. Аверина – выпускни-
ца «Весны»), что доказывает жизнеспособ-
ность созданной системы4.

От анализа общероссийских, столичных 
студий обратимся кݑрегиональному опыту 

Свердловской области. Этот интерес за-
кономерен: именно на Урале, вݑсилу исто-
рических причин, сложились уникальные 
условия для развития хорового искусства. 
Вݑгоды Великой Отечественной вой ны на 
Урал были эвакуированы ведущие твор-
ческие силы страны, что дало мощный 
импульс развитию местной музыкальной 
культуры. Вݑсамый разгар вой ны, вݑСверд-
ловске был создан знаменитый Уральский 
народный хор иݑХоровая капелла, органи-
зована Свердловская киностудия, откры-
та Уральская специальная музыкальная 
школа- десятилетка5.

Кݑконцу 1950-х годов вݑобласти сформи-
ровалось разветвлённое хоровое движе -
ние: вݑдекабре 1957ݑ года было организо-
вано Свердловское областное отделение 
Всероссийского хорового общества, ко-
торое возглавил Л. Л. Христиансен – 
один из основателей Уральского хора, 
аݑсݑ1959ݑгода – Г. П. Рогожникова – выдаю-
щийся хоровой деятель Урала, профессор 
Уральской государственной консерватории 
имени М. П. Мусоргского, заслуженный 
работник культуры РСФСР, заслуженный 
деятель искусств РСФСР.

Под руководством хорового общества 
проводились масштабные мероприятия, 
свидетельствующие оݑмассовом характере 
хорового движения. На первом празднике 
песни вݑ1958ݑгоду на Центральном стади-
оне Свердловска выступал хор из 18ݑтысяч 
певцов. На втором празднике (1960 год) – 
академический хор (вݑрепертуар входили 
сочинения aݗcappella) вݑсоставе 1000 участ-
ников иݑсводный народный хор из 500 чело-
век. Главным событием третьего праздника 
(1963 год) стало массовое исполнение 
вݑ РСФСР  «Патетической  оратории» 
Г. В. Свиридова на Площади 1905ݑгода хо-
ром, состоящим из 800 певцов.

В1970–1960ݑ-е годы общество организо-
вало большое количество концертов вݑрам-
ках фестивалей «Уральские самоцветы». 
Кݑ1985ݑгоду вݑгородах иݑсёлах Свердловской 
области действовало более 50 отделений 



69

Карабатов  Р.  П.,  Галиева  А.  О.  Организационные модели российских хоровых студий XX века...

общества, наиболее активно – вݑСерове, 
Асбесте иݑИрбите [см. более подробно: 5; 6].

Другим значимым центром хорово-
го движения на Урале является Нижний 
Тагил – второй по величине город Сверд-
ловской области, сݑдавними культурными 
традициями. Именно здесь, вݑГородском 
Дворце детского иݑюношеского творчества 
(бывшем Дворце пионеров), вݑ ݑ1966 году 
была открыта хоровая студия «Звонкие го-
лоса».

Выбор этой студии для анализа не случа-
ен. Во-первых, «Звонкие голоса» – старей-
ший детский хоровой коллектив Нижнего 
Тагила, единственная хоровая студия вݑго-
роде, сохранившая непрерывную творче-
скую деятельность на протяжении более 
полувека6. Во-вторых, студия сݑсамого на-
чала создавалась как доступная форма му-
зыкального образования: сюда принимали 
всех желающих, независимо от наличия 
музыкальных способностей иݑматериально-
го положения семьи, что полностью соот-
ветствовало идеалам студийного движения. 
В-третьих, «Звонкие голоса» представляют 
собой пример удивительной преемственно-
сти поколений: многие выпускники студии 
возвращаются вݑнеё вݑкачестве педагогов, 
передавая накопленный опыт новым вос-
питанникам. Наконец, вݑ2002ݑгоду студии 
было присвоено звание «Образцовый дет-
ский коллектив», что свидетельствует оݑвы-
соком профессиональном уровне иݑпризна-
нии её заслуг на региональном иݑвсерос-
сийском уровнях.

Итак, всё началось сݑобычного машино-
писного листка на стенде Дома пионеров 
вݑНижнем Тагиле вݑсентябре 1966ݑгода: «От-
крывается хоровая студия». Эти несколько 
слов привлекли столько желающих, что пе-
дагоги прослушивали детей без остановки. 
Вݑпервый класс иݑподготовительную груп-
пу записали 80 человек. Первое выступле-
ние прошло вݑшколе №87ݑ, аݑуже через год 
младший хор под руководством Людмилы 
Алексеевны Алексеенко стал заметным яв-
лением вݑконцертной жизни города.

За всем этим стояла личность – Валенти-
на Ивановна Костина. Она стала не просто 
руководителем, аݑдушой студии, вдохно-
вителем, сумевшим собрать команду еди-
номышленников. Вместе сݑней пришли 
Людмила Алексеенко, Светлана Кузнецо-
ва, Надежда Фёдорова. Их педагогический 
принцип звучал гордо: комплексность. 
Здесь не просто учили петь вݑхоре – давали 
целостное музыкальное образование: тео-
рия, инструмент, сценическое мастерство. 
Для самых пытливых создали «Клуб люби-
телей музыки», где юные певцы погружа-
лись вݑавторский замысел, анализировали 
произведения. Аݑкогда вݑрамках проекта 
«Колокола России» духовная музыка зазву-
чала вݑнастоящем храме, дети на собствен-
ном опыте поняли её акустику иݑсмысл.

Первое всесоюзное признание пришло 
быстро: уже вݑ1968ݑгоду хор старшеклас-
сников получил путёвку вݑлегендарный 
«Орлёнок». Репертуар сݑпервых лет удив-
лял смелостью – советские композиторы, 
зарубежная музыка, обработки народных 
песен.

Особая страница – хор мальчиков, соз-
данный Костиной вݑтом же 1966ݑгоду. Руко-
водители сменялись: Светлана Прошина, 
затем Елена Пшеникова (вݑзамужестве Са-
вицкая), которая позже стала бессменным 
лидером всей студии. Вݑ1975ݑгоду хор назва-
ли «Орлёнком», аݑчерез год переименовали 
вݑ«Гавроша» – вݑчесть песни композитора 
Якова Дубравина, которую полюбили всем 
сердцем. В1970ݑ-е годы мальчишки пели уже 
не только на сцене: они осваивали детские 
оперы, где требовалось актёрское мастер-
ство. Их репертуар – «Мальчишки наших 
дней», «Отцовская слава», «Тимуровский 
марш» – становился настоящим зеркалом 
времени, говоря сݑзалом на языке дружбы, 
чести иݑпатриотизма.

Концертная география расширялась 
сݑ каждым годом: Ленинград, Москва, 
Свердловск, Казахстан, аݑпозже – Сочи, Ка-
зань, Пермь. Ежегодно студия привозила 
сݑконкурсов больше сотни наград.
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К1974–1973ݑ учебному году студия выда-
ла более пятидесяти концертов. Высокие 
награды не заставили себя ждать: грамоты 
Министерства просвещения РСФСР, ЦК 
ВЛКСМ, Хорового общества Свердловской 
области. Выступления по телевидению 
в1970ݑ-е были знаком высшего професси-
онального признания. Аݑкݑдесятилетию 
сложилась разветвлённая семья: старший 
иݑпионерский хоры, хор мальчиков, «Сол-
нышко» для самых маленьких, оперный 
класс, ансамбли. Здесь пели дети от 6 до 
.летݑ17

Кݑсередине 1980-х студия разрослась до 
двухсот человек. Для одарённых старше-
классников придумали новые формы – во-
кальный ансамбль, вокальный класс, аݑса-
мые продвинутые начали изучать хороведе-
ние иݑдирижирование. Вݑ1985ݑгоду старший 
хор получил диплом «Пионерской прав-
ды», аݑгод спустя стал лауреатом фестива-
ля «Заݑмир иݑдружбу на земле». Тогда же 
родились трогательные ритуалы: посвяще-
ние вݑстудийцы, где малыши давали клятву 
верности музыке, иݑвыпускной бал. Итогом 
воспитания стала преемственность: шесте-
ро выпускников вернулись вݑродные стены 
уже педагогами.

Вݑ декабре 1986ݑ года студию посетил 
ленинградский композитор Олег Хрому-
шин – событие, которое помнят до сих пор.

1990-е не прервали традицию: вݑ1991ݑгоду 
«Звонкие голоса» выступили на советско- 
болгарской ассамблее «Дружба» вݑМоскве. 
Аݑвݑ2000ݑгоду студия получила звание «Об-
разцовый коллектив», подтвердив его два 
года спустя официальным статусом. Кон-
курсные победы следовали одна за другой: 
«Звучит Москва», «Рождество вݑРоссии», 
Гран-при на фестивале «Грани талантов».

К40ݑ-летию студия представляла собой 
уже не просто коллектив, аݑ творческий 
организм из двухсот воспитанников. Об-
разовательная программа шагнула далеко 
за рамки вокала – сольфеджио, музыкаль-
ная грамота, фортепиано. Выстроилась 
чёткая лестница: хор «Колокольчики» для 

дошкольников, «Солнышко» для младших, 
«Мечта» для старших иݑфлагман – концерт-
ный хор.

Переломным стал 2010 год: студия пе-
реехала сݑулицы Карла Маркса вݑпростор-
ное здание Дворца творчества. Иݑтут же 
началась экспансия – на базе общеобразо-
вательных школ №65 ,40 ,80 ,44 ,32ݑ появи-
лись хоры-спутники сݑяркими названиями: 
«А+В», «Весёлые ребята», «Унисон». Вну-
тренняя структура тоже росла: вݑ2012ݑгоду 
родился ансамбль юношей «Канцона» иݑхор 
«Созвучие» (объединивший юношей иݑпе-
дагогов), аݑчерез год – ансамбль педагогов 
«Беллиссимо». Так сложилась удивительная 
вертикаль: от дошколят – до учителей, по-
ющих вместе.

Вݑследующие годы география гастролей 
иݑконкурсов только ширилась. На базе школ 
 :открылись новые спутники 138 ,48 ,21 ,6ݑ№
«Тагильские мальчишки», «Детство», «То-
ника», «Кадеты». Основные хоры – «Канцо-
на», «Солнышко», «Васильки» – обрастали 
новыми группами. Сегодня вݑстудии поёт 
760 детей. Иݑдаже это не предел.

Март 2026ݑ года стал новой главой: 
«Звонкие голоса обретают звонкие стру-
ны» – открыт набор на обучение игре на 
гитаре. Студия вновь доказывает, что умеет 
меняться, оставаясь верной себе.

Опыт хоровой студии «Звонкие голоса» 
убедительно доказывает, что уже в1960ݑ-е 
годы вݑкрупных промышленных центрах 
Свердловской области формировались са-
мобытные детские хоровые коллективы, 
способные на равных конкурировать со сто-
личными. Успех тагильской студии вдох-
новлял педагогов- музыкантов иݑвݑдругих 
городах региона на создание аналогичных 
образовательных структур7. Одним из яр-
ких примеров такого влияния стала хоровая 
студия «Гайдаровцы», открытая вݑ1971ݑгоду 
вݑгороде Серове.

Назвали студию «Гайдаровцами» не слу-
чайно: дисциплина носила почти воинский 
характер. Сорок мальчишек 4–7-х классов 
изучали жизнь Гайдара, пели песни оݑнём 
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иݑгероях его произведений. Как отмечал 
сам основатель студии, Анатолий Дмитри-
евич Тушков, примером для «Гайдаровцев» 
служил отряд Владислава Крапивина «Ка-
равелла». Вݑбудущем ребят иݑих наставни-
ков объединила крепкая дружба, что нашло 
отражение вݑмногочисленных совместных 
походах, концертах иݑтворческих встречах.

Вݑ1974ݑгоду пионерский ансамбль пре-
образовался вݑхоровую студию «Гайдаров-
цы» при общеобразовательной школе №14ݑ. 
Этому процессу предшествовала поездка 
Анатолия Дмитриевича вݑгород Железно-
дорожный на встречу сݑГеоргием Александ-
ровичем Струве, который рассказал оݑстро-
ении студии иݑпомог разработать для их 
студии положение.

За основу студийной вокальной работы 
Тушков взял методику комплексного му-
зыкально-певческого воспитания Дмитрия 
Ерофеевича Огороднова, который позже, 
вݑ ݑ1976 году, провёл первый семинар для 
«Гайдаровцев». Кݑ1978ݑгоду студия насчи-
тывала уже около 400 учеников – девочек 
иݑмальчиков разных возрастов.

Вݑ ݑ1985 году «Гайдаровцы» получили 
статус самостоятельного внешкольного 
учреждения. Тогда иݑсложилась стройная 
система: совет командиров, устав, форма, 
знамя, ежегодные походы. Традиции зани-
мали особое место: каждое 25ݑянваря, вݑдень 
рождения Гайдара, Тушков водил студию 
кݑВечному огню.

Вݑ1992ݑгоду студия была реорганизована 
вݑУчреждение дополнительного образова-
ния детей «Центр эстетического воспита-
ния» (ЦЭВ). Вݑ2009ݑгоду ЦЭВ преобразо-
вался вݑ«Студию эстетического воспитания 
“Гайдаровцы”» Центра детского творчества, 
аݑвݑ2013ݑгоду – вݑДетскую школу искусств, 
которая сегодня располагается вݑздании по 
улице Кузьмина, 11.

Система «хоровых ступенек» строилась 
по модели Г. А. Струве: подготовительные 
хоры, младший, средний, старший, аݑтакже 
концертный хор «Фантазия». Кроме хора, 
вݑстудии обучают игре на фортепиано, ба-

яне, скрипке, аݑтакже проводятся занятия 
по сольфеджио, сольному пению, живопи-
си, танцу, актёрскому мастерству. Многие 
педагоги школы сами выросли вݑ«Гайдаров-
цах».

Вݑ настоящее время вݑ Детской шко-
ле искусств работают несколько хоровых 
коллективов. Хор «Акварель» (руководи-
тель Л. Г. Каторгина, выпускница студии) 
объединяет около 50 девочек 10–13ݑ лет. 
На протяжении 19ݑлет коллектив демон-
стрирует высокие результаты, неоднократ-
но становясь лауреатом международных 
иݑвсероссийских конкурсов: вݑ2019ݑ году 
коллектив получил Гран-при IIIݑМежду-
народного конкурса- фестиваля «GRAND 
PREMIUM» вݑ Астане (Казахстан). Хор 
«Мальчиши» (руководитель Н. Ю. Сивко-
ва, выпускница студии). Коллектив создан 
вݑ2009ݑ году. Сегодня насчитывает около 
80 юных певцов. Вݑ2018ݑгоду коллектив стал 
лауреатом III степени IVݑМеждународного 
конкурса «Славься, Глинка!» вݑСмоленске. 
Концертный хор «Фантазия» (руководитель 
А. Д. Тушков) – флагман школы.

География гастрольных поездок «Фан-
тазии» охватывает не только города Сверд-
ловской области, но иݑдругие регионы стра-
ны. Отдельные вехи – поездки по местам 
Гайдара (1982), агитрейсы ЦК ВЛКСМ, вы-
ступления вݑ«Артеке», «Орлёнке», «Океа-
не». С2000ݑ-х – Чехия, Польша, Германия, 
Франция, Италия, Испания. Вݑ2018ݑ году 
хор стал бронзовым призёром детско- 
юношеского хорового чемпионата мира 
вݑСанкт- Петербурге.

Репертуар менялся вместе со временем. 
В1970ݑ-е – патриотические, военные, совет-
ские песни. В1980ݑ-е добавились произве-
дения А. Н. Пахмутовой, Е. П. Крылатова, 
Ю. М. Чичкова. В1990ݑ-е годы на смену пио-
нерских иݑвоенных песен пришли хоровые 
романсы, обработки русских народных пе-
сен, духовная музыка.

Важной вехой вݑтворческой жизни сту-
дии стало обращение кݑтеатральным жан-
рам. Сотрудничество сݑколлективом Театра 
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им. А. П. Чехова (режиссёр В. Д. Узун) при-
вело кݑсозданию ряда спектаклей сݑучасти-
ем хора «Фантазия»: «Власть тьмы» по пьесе 
Л. Н. Толстого (1998), «Варшавский набат» 
по В. Коростылеву (2000). Внутри студии 
силами ребят были поставлены спектак-
ли: «Лесная сказка» (1998), «Вݑпоисках вол-
шебного колокольчика» (1999), «Дед Мороз 
иݑНастя» (2000).

В2010ݑ-е годы традиция театральных 
постановок получила новое развитие. 
Вݑ2014ݑгоду на фестивале-конкурсе «Роза 
ветров» состоялась премьера Девичьего хо-
рового спектакля «Чёрное иݑбелое» вݑиспол-
нении хора «Фантазия». В2019ݑ, к75ݑ-летию 
Победы, – хоровой спектакль «Белый ква-
драт. По-детски иݑне очень…». Вݑ2025ݑгоду 
вݑЕкатерининском зале Свердловской госу-
дарственной детской филармонии состоя-
лась премьера хорового спектакля «Сказоч-
ные полеты Фантазии» вݑисполнении хора 
«Фантазия» иݑхора «Мальчиши».

За пятьдесят лет «Гайдаровцы» стали 
неотъемлемой частью культурной жизни 
Серова. Около трети выпускников посвя-
тили себя педагогике, 19 стали професси-
ональными музыкантами. «Гайдаровцы» – 
уникальное явление вݑистории хорового 
исполнительства Свердловской области, 
аݑтакже образец эффективной модели дет-
ского хорового воспитания для всего ре-
гиона8.

Итак, проведённое исследование позво-
ляет сделать следующие выводы.

1. Феномен российских хоровых сту-
дий XXݑвека имеет глубокие исторические 
корни, восходящие кݑцерковно- певческой 
традиции иݑсветскому музыкальному про-
светительству XIXݑвека. Вݑсоветский пе-
риод сложились три основные организа-
ционные модели студий: центр массового 
музыкального воспитания, учебно-творче-
ская лаборатория при профессиональном 
коллективе, студия-школа сݑуглубленным 
изучением комплекса дисциплин.

2. Анализ педагогического иݑтворческо-
го опыта столичных студий («Пионерия», 
«Весна»), позволяет выделить ключевые 
методические достижения: методику «Хо-
рового сольфеджио» на основе системы 
ручных знаков (Г. А. Струве), принцип 
осознанного музицирования иݑработу по 
партитуре (А. С. Пономарёв); многоступен-
чатую структуру обучения; активную кон-
цертно-просветительскую деятельность как 
основу мотивации иݑвоспитания.

3. Региональный опыт Свердловской об-
ласти, представленный студиями «Звонкие 
голоса» (г.ݑНижний Тагил) иݑ«Гайдаровцы» 
(г.ݑСеров), демонстрирует жизнеспособ-
ность студийной модели вݑпровинциаль-
ных условиях.

4. Сравнительный анализ столичных 
иݑрегиональных студий выявил их общие 
черты (преемственность, синтез деятель-
ности, интеграция дисциплин, воспитание 
через репертуар) иݑспецифические особен-
ности региональных студий (большая зави-
симость от личности руководителя-энту-
зиаста, ориентация на доступность, более 
тесная связь сݑместным сообществом).

5. Предложенная модель адаптации сту-
дийных принципов (трехуровневая органи-
зация, интеграция сольфеджио вݑхоровые 
занятия, система мотивации, репертуар-
ный принцип) может быть реализована 
вݑпрактике работы современного хормей-
стера вݑусловиях ДШИ.

Таким образом, феномен российских хо-
ровых студий XXݑвека не является музейным 
экспонатом, но представляет собой живую, 
действенную педагогическую традицию, ко-
торая при её творческом переосмыслении 
способна дать импульс возрождению хоро-
вого движения вݑРоссии, вернув детскому 
хору его исконную роль – не средства дости-
жения конкурсных побед, аݑпространства 
воспитания личности, школы коллективной 
ответственности иݑподлинного приобщения 
кݑвысокому искусству.
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ПРИМЕЧАНИЯ
1 Сегодня Хоровая студия носит имя своего создателя – Александра Сергеевича Пономарёва.
2 Подробная история студии, этапы развития, организационная структура, репертуарная политика 

иݑконцертно- гастрольная деятельность подробно представлены на официальном сайте школы «Пионе-
рия» (URL: https://pioneria.ru) иݑвݑизданиях, посвящённых коллективу [4; 7].

3 Премьера оперы состоялась 24ݑдекабря 2014ݑгода. Постановка была приурочена к175ݑ-летию со дня 
рождения П. И. Чайковского. Режиссёр – Алла Сигалова, художник- постановщик – Павел Каплевич. 
Именно они предложили превратить балет «Щелкунчик» вݑоперу. Музыкальная редакция – Игоря 
Кадомцева, музыкальный руководитель – Дмитрий Юровский.

4 Подробная история студии, этапы развития, организационная структура, репертуарная политика 
иݑконцертно- гастрольная деятельность подробно представлены на официальном сайте школы «Весна» 
(URL: http://vesna- choir.ru) иݑвݑизданиях, посвящённых коллективу [напр.: 3].

5 Ныне Уральская специальная музыкальная школа (колледж).
6 Вݑгороде Свердловске/Екатеринбурге вݑ1966ݑгоду была открыта Хоровая студия «Дружба», ныне 

Детская школа искусств №6ݑ имени К. Е. Архипова. Вݑданном исследовании деятельность студии 
не рассматривается, поскольку необходимого материала пока собрать не удалось.

7 Данный материал основан на документах из архива Муниципального автономного учреждения 
дополнительного образования городской Дворец детского иݑюношеского творчества (МАУ ДО ГДДЮТ).

8 Данный материал основан на документах, поступивших из личного архива А. Д. Тушкова.
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Abstract. Th e article examines the phenomenon of Russian choir studios of the 20th century. Th e authors 
identify the main organizational models of the studio system (studioschool, studio as aݑcenter for mass 
education, and studiolaboratory attached to aݑprofessional ensemble) and analyse the pedagogical and 
creative experience of four ensembles: two from the capital cities (“Vesna” led by A. S. Ponomaryov, “Pi-
oneriya” led by G. A. Struve) and two from the Sverdlovsk region (“Zvonkie Golosa” from Nizhny Tagil, 
“Gaidarovtsy” from Serov). Particular attention is paid to regional specifi cs and to materials on the history 
of the choral movement in the Urals that are being introduced into academic discourse.
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