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зонную теорию слуха. Он отмечал, 
что в музыкальной практике мы стал-
киваемся с  процессом сравнивания 
слуховых ощущений с  обобщёнными 
представлениями о  различных свой-
ствах музыкальных звуков, оперируя 
при этом не точечными величинами, 
а зонами. С помощью понятия «зона» 
мы оцениваем звуковысотные, дина-
мические и тембровые свойства музы-
кальных звуков. Восприятие темпа и 
ритма исполнения также имеет зон-
ную природу [2–5].

Специфика восприятия предоп
ределила эстетические требования 
к  вокальному звуку. В  его тембре 
должны быть характерные признаки, 
отличающие его от непевческого зву-
ка: яркость, звонкость, а также пол-
нота и округлость звучания. Указан-
ным эстетическим свойствам соот-
ветствуют особые области концент
рации акустической энергии звука, 
называемые формантами. В правиль-
но сформированном вокальном темб
ре обязательно есть две характерные 
форманты: высокая  – в  области ча-
стот около 2400–3200  Гц и низкая  – 
в области около 400–700 Гц [6–9]. Ча-
стотное положение высокой певче-
ской форманты зависит от типа голо-
са и возраста певца. В женских голо-
сах оно выше, чем в мужских. У детей 
оно ещё более смещено в сторону вы-
соких частот [10].

Необходимая принадлежность 
красивого вокального звука – вибрато. 
Это сложная модуляция громкости, 
высоты и тембра. Колебания частоты 
основного тона могут достигать при 
вибрато размаха свыше 100 центов 
(хроматический полутон равен 100 
центам). При этом, благодаря зонной 
природе слуха, мы воспринимаем 
этот звук как интонационно-чистый 

[2]. Характер вибрато влияет на эсте-
тическую оценку пения. Звук с вибра-
то кажется более эмоциональным, вы-
разительным, льющимся, а без него – 
прямым и безжизненным. У мастеров 
вокала вибрато отличается чёткой пе-
риодичностью. Наш слух наиболее 
чувствителен к  амплитудной модуля-
ции звука в диапазоне 4–7 Гц. В опре-
делённой степени вибрато присут-
ствует и в голосах детей [10]. Извест-
но, что пение с нормальным для каж-
дого возраста уровнем вибрато свиде-
тельствует о свободном звукоизвлече-
нии, что очень важно для развития и 
охраны певческого голоса. Поэтому 
в фонопедии и в вокальной педагоги-
ке применяют порой специальные ме-
тоды, акцентирующие внимание уча-
щихся на вибрато [11; 12].

При одинаковой интенсивности 
звук с оптимальными для нашего слу-
ха параметрами певческой форман-
ты и вибрато обладает большей поме-
хоустойчивостью. Он воспринимает-
ся как более яркий, полётный, чем 
звук, не обладающий указанными 
свойствами [6]. Всё это имеет боль-
шое значение для вокальной педаго-
гики. Совершенно очевидно, что 
в  голосе певца воспитывают каче-
ства, дающие больший акустиче-
ский эффект при меньшей затрате 
физической энергии.

Принцип экономии энергии мож-
но проследить, анализируя хоровое 
звучание. Хор – это ансамбль вокаль-
ных унисонов. Выстраивание унисо-
нов  – отправной момент в  хоровой 
работе [13]. В  практике давно заме-
чено, что ансамблевый звук не про-
стая сумма, а новое качество. Голоса 
певцов, составляющие хоровые пар-
тии, сложным образом взаимодей-
ствуют между собой. Большое значе-
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ние при этом имеют тембровые ха-
рактеристики голосов отдельных хо-
ристов (взаимодействуют основные 
тоны и обертоны). Результат работы 
зависит от акустических закономер-
ностей и психофизиологии нашего 
восприятия.

В разделе музыкальной акустики, 
посвящённом голосовому аппарату 
певца, он рассматривается как авто-
колебательная система [14; 15]. Взаи-
модействие подобных систем имеет 
свои закономерности. При достаточ-
но близком расположении их относи-
тельно друг друга возможны явления 
синхронизации по частоте: установ-
ление самоподдерживающегося ра-
венства частот, а также по амплитуде: 
остаётся одна общая амплитуда. Вза-
имная синхронизация двух систем 
обусловлена тем, что в  каждой из 
них, кроме собственных автоколеба-
ний, возникают вынужденные коле-
бания с  частотами второй системы. 
При этом вынужденные колебания 
могут частично или полностью изме-
нять частоту автоколебаний. При со-
впадении частот, точной их кратно-
сти и близких к  кратным возможна 
синхронизация по амплитуде. В  ре-
зультате происходит возрастание об-
щего звучания без усиления его 
в  частностях. Если источники звука 
расположены очень близко друг 
к другу и имеют сходные частоты, то 
они излучают мощность, в  два раза 
превышающую ту, которую они излу-
чают, находясь на расстоянии друг от 
друга. Во втором случае полная звуко-
вая мощность равна сумме их мощно-
стей [15]. При взаимодействии слож-
ных звуков с сильно различающимся 
набором обертонов совместное зву-
чание может оказаться менее резуль-
тативным, чем сумма их мощностей. 

В  этом случае остаётся разность ам-
плитуд. Звуки гасят друг друга [16]. 
Хоровая партия представляет собой 
пример взаимодействия однородных 
акустических систем автоколебатель-
ного типа. Эффект синхронизации 
возможен и в  хоре. Синхронизация 
по частоте – одна из причин непроиз-
вольного изменения тембра голоса 
хорового певца, в связи с чем автома-
тически перестраивается работа его 
гортани [17]. А.  И.  Лукишко наблю-
дал разную степень идентификации 
тембров голосов хористов, вплоть до 
значительного их сходства («нивели-
рования тембров») при пении в  уни-
сон в  группе однородных голосов 
в  условиях тесной расстановки [18]. 
Эффект синхронизации голосов 
в  хоре по частоте основного тона и 
по обертоновому составу певческого 
звука экспериментально зафиксиро-
ван В. П. Морозовым и Ю. М. Кузне-
цовым [1; 19; 20].

Хормейстеры издавна знали о фе-
номене непроизвольной настройки 
голосов в  хоре и использовали его 
в своей работе. В очерках по истории 
вокальной педагогики В. А. Багадуров 
писал: «Пение в унисон и октаву, когда 
несколько голосов в  каждой группе… 
поют одни и те же звуки, должно было 
механически настраивать голоса… 
Действие такого пения аналогично 
действию… гармонического вибрато-
ра, возбуждающего в  гортани содру-
жественные колебания» [21, с. 20]. Не 
случайно великий Шаляпин приходил 
к  выдающемуся хормейстеру Данили-
ну в  церковный хор в  Охотном ряду 
«попеть с басами», чтобы «настроить-
ся, подлечиться» и «поправить» голос 
[22, с. 101; 23, с. 216, 270].

Итак, лучшие условия для резо-
нансной сонастроенности голосов 
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в  хоре возникают при пении в  уни-
сон в  группе однородных голосов 
при тесной расстановке певцов. 
Близкое расположение хористов 
в  партиях и подбор голосов с  род-
ственными тембрами объективно 
дают более слитное и мощное звуча-
ние. Не случайно, работая над ансам-
блем, дирижёры переставляют пев-
цов внутри группы, располагая рядом 
однородные голоса [24]. Однако 
в этом случае хористы частично или 
полностью теряют слуховой самокон-
троль [18]. Известно, что, если хоро-
вой певец хорошо себя слышит, он 
«вылезает» из ансамбля. Нарушения 
слухового самоконтроля можно ком-
пенсировать за счёт развития внеслу-
ховых его способов. Особенно пер-
спективен в  условиях хора контроль 
за темброобразованием с  помощью 
резонаторных вибрационных ощуще-
ний [17; 25].

Восприятие хоровых унисонов так-
же имеет зонную природу. Субъектив-
но мы воспринимаем обобщённую кар-
тину ансамблевого звучания от  «иде-
ально чистого» пения до исполнения 
с  некоторыми погрешностями. Физи-
ческий унисон (точное совпадение не-
скольких звуков по высоте) в  хоре 
практически не встречается. Унисон 
хора – физиологический. Он отличает-
ся от физического характерными «бие-
ниями»  – периодическими ослаблени-
ями и усилениями звука.

Нормы выстраивания унисонов 
зависят от многих факторов, в  пер-
вую очередь от национальных тради-
ций хорового пения, особенностей 
слухового восприятия хормейстера 
и его представлений об эталоне хо-
рового звучания. Западноевропей-

ская и русская эстетики во многом 
различаются.

Для западноевропейской эстети-
ки характерны строгие нормы вы-
страивания унисонов, культивирова-
ние особой «хоровой» манеры пе-
ния, которой присущи динамиче-
ские ограничения, искусственная 
нивелировка тембров, отсутствие 
певческого вибрато, низкий уровень 
высокой певческой форманты. 
И.  Алдошина и Р.  Приттс приводят 
данные анализа записей изолирован-
ных унисонов профессиональных 
хоров, выполненного С.  Тернстрё-
мом. Разброс основной частоты фо-
нации в  них составил в  среднем 13 
центов (хроматический полутон ра-
вен 100 центам) [26, с. 450]1.

Для русских профессиональных 
хоров традиционно характерно яр-
кое, сочное по тембру звучание с  ис-
пользованием широкого динамиче-
ского диапазона, естественное и сво-
бодное звукоизвлечение. Пение с  ви-
брато не исключается.

Н. А. Гарбузов совместно с С. Г. Кор-
сунским и О. Е. Сахалтуевой исследова-
ли унисоны, записанные при пении 
мелодии (4 такта народной песни «Эй, 
ухнем»). По мнению Гарбузова, изуче-
ние унисонов при исполнении музы-
кальных произведений гораздо инфор-
мативнее. Ширина унисонов колеба-
лась от 0 до 140 центов. Эксперименты 
показали, что хоровые унисоны в 120, 
130 и 140 центов, включающие в себя 
звуки с  певческим вибрато, вполне 
приемлемы на слух и не вызывают на-
реканий со стороны хормейстеров 
в  отношении их чистоты. Исследова-
тель указывает на совпадение ширины 
эстетически приемлемых хоровых 

1  Указанный эталон не относится к звучанию оперных хоров.
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унисонов с размахом вибрато профес-
сиональных певцов. Акустики устано-
вили, что ширина вибрато даже у выда-
ющихся вокалистов (Шаляпин, Кару-
зо, Галли-Курчи) колеблется в  преде-
лах 40–160 центов [27, с. 111]. Вибрато 
Гарбузов рассматривал как зону, звуча-
щую в последовательности, а унисон – 
как зону, звучащую одновременно. По 
его мнению, именно зонная природа 
нашего слуха сделала возможным ан-
самблевое исполнение [27].

В зависимости от художественно-
го замысла и индивидуальности вос-
приятия дирижёры применяют раз-
личные принципы подбора голосов 
в  хоровые партии  – от родственных 
по тембрам до звучащих порой очень 
различно в  отдельности, но создаю-
щих при взаимодействии хорошо 
окрашенную цельную звучность. Вос-
приятие темброво-обогащённого зву-
чания отличается от пения, бедного 
по краскам. Во втором случае мы бо-
лезненнее воспринимаем ансамбле-
вые погрешности исполнения. Поэто-
му, чем скромнее звучание по тембру, 
тем строже нормы его выстраивания, 
тем реальнее возможность рефлек-
торного нивелирования. И наоборот, 
тембровая насыщенность звучания 
увеличивает вариантность исполне-
ния, что позволяет голосу певца раз-
виваться полноценнее [17; 28; 29].

В общехоровом ансамбле проис-
ходит взаимодействие унисонов 
по вертикали. Оно также имеет свои 

особенности и зависит от ряда фак-
торов. Известно, что при одновре-
менном звучании по вертикали двух 
достаточно сильных тонов и близком 
их взаимном расположении доволь-
но ясно слышится некий низкий при-
звук. Это объективный разностный 
комбинационный тон, частота кото-
рого равна разности частот образую-
щих его звуков. Н.  А.  Гарбузов на ос-
нове экспериментального изучения 
музыкальных созвучий составил таб
лицу приблизительной высоты раз-
ностного комбинационного тона 
(обозначено нотами чёрного цвета) 
в зависимости от величины интерва-
ла между образующими его звуками – 
обозначено нотами белого цвета 
(пример 1) [30, с. 28].

Разностные комбинационные 
тоны образуются как основными то-
нами, так и их обертонами и могут, 
в  свою очередь, образовывать свои 
разностные комбинационные тоны. 
Они хорошо слышны при достаточно 
громких образующих их звуках, осо-
бенно если их сила одинакова. Отчёт-
ливее слышны они при интервале 
меньше октавы. Слышимость комби-
национных тонов зависит также от 
регистра звучания. В  более высоком 
она лучше.

Разностные комбинационные то
ны в  одних случаях могут дополнять 
гармонию, в других – искажать её. Это 
зависит от строения аккорда. Чем 
больше звуков в  аккорде, тем сильнее 

Пример 1



106

1 / 2015Музыкальное искусство и образование

Музыкальное исполнительство и образование

влияние комбинационных тонов на ха-
рактер звучания. Для борьбы с  раз-
ностными комбинационными тонами 
рекомендуют располагать источники 
звука на некотором расстоянии друг от 
друга и уменьшать громкость их звуча-
ния [30]. Желательно строить музы-
кальные созвучия так, чтобы комбина-
ционные тоны дополняли гармонию, а 
не противоречили ей (пример 2).

Восприятие общехорового звуча-
ния осложняется субъективными раз-
ностными комбинационными тонами 
и обертонами, возникающими непо-
средственно в ухе. Последние создают 
впечатление «звона в ушах». В услови-
ях коллективного звучания постоянно 
встречается эффект «маскировки» 
звука. При этом явлении более гром-
кий звук маскирует слабый, а низкий – 
высокий. Наиболее сильно маскиру-
ются звуки, соответствующие оберто-
нам [Там же].

Объективные комбинационные 
тоны хорошо слышны в  хоре при вы-
сокой точности интонирования аккор-
дов и хорошо выстроенных унисонах 
партий. З. Кодай отмечает, что в этом 
случае от детского хора можно услы-
шать такие низкие звуки, которые дети 
не в состоянии спеть. Автор приводит 
пример исполнения своего сочинения 
чисто поющим детским хором (при-
мер  3). В  звучании заключительного 
аккорда он всегда слышал красивое, 
полнозвучное ля большой октавы.

В этом случае комбинационные 
тоны органично входят в  общую гар-
монию и придают звучанию детского 
хора полноту и глубину. «Чистое инто-
нирование,  – подчёркивает З.  Ко-
дай, – оказывает влияние на насыщен-
ность и красоту хорового звучания. 
Пробным камнем и наградой чистого 
пения является красивое, полное зву-
чание комбинационных тонов… блеск 
обертонов» [31, с. 261].

С точки зрения акустики боль-
шое значение имеет ансамблевая 
точность исполнения. Полноцен-
ный ансамбль зависит от чистоты 
интонирования и, в  свою очередь, 
влияет на неё. Невозможно предста-
вить чисто поющий хор без ан- 
самблевой слитности голосов и урав-
новешенности звучания партий. Ан-
самбль и строй хора зависят также 
от подбора голосов хористов [24; 32; 
33]. В этом случае достигается боль-
ший акустический эффект при мень-
шей затрате физической энергии. 
П. Г. Чесноков отмечал: «…чем боль-
шей мощности и лёгкости надо до-
стигнуть в  звучности, тем строже 
надо уравновесить и точнее выстро-
ить аккорд. Уравновешенный и вы-
строенный аккорд приобретает л е -
т у ч е с т ь … Аккорд, лишённый ан-
самбля и строя, в я з н е т  и не звучит 
даже на громогласном ff» [33, с. 23].

Экспериментальное изучение ин-
тенсивности звука различных хоров 

Пример 2.  Примеры разностных комбинационных тонов (обозначены нотами чёрного цвета): 
1 – не противоречащий гармонии; 2 – искажающий гармонию
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Пример 3.  Заключительный аккорд хора З. Кодая «В день Григория»  
(комбинационные тоны обозначены нотами чёрного цвета)

показало, что небольшой коллектив 
с тщательно подобранными голосами 
и высоким уровнем мастерства обла-
дает акустическими преимуществами 
перед коллективами, значительно 
большими по составу, но не обладаю-
щими подобными качествами [18]. 
При фальшивом пении и плохом ан-
самбле объективные физические за-
кономерности ухудшают акустические 
показатели общехорового звучания. 
Смешение биений между плохо совпа-
дающими по высоте основными тона-
ми и обертонами образует беспоря-
дочный комплекс, в  котором трудно 
что-либо различить. При большом ко-
личестве биений остаётся неприят-
ное ощущение смутности, хриплости, 
шероховатости звучания (шумовой 
эффект) [16].

Отсюда можно сделать вывод, 
что особые эстетические требования 
как к  хоровому звучанию, так и 
к  сольному возникли не случайно. 
Они предопределены акустической 
целесообразностью. Необходимые 
компоненты полноценного хорового 
пения, так называемые элементы хо-
ровой звучности (из которых важ-
нейшие – строй и ансамбль), не толь-
ко необходимы с  художественной 
точки зрения, но и дают больший 
акустический эффект. Очевидно, что 

в голосе хорового певца, прежде все-
го, будут воспитываться те качества, 
которые дадут лучший результат при 
ансамблевом исполнении.

Как было показано выше, сочета-
ние голосов родственных тембров бо-
лее эффективно, чем взаимодействие 
голосов с  сильно разнящимся набо-
ром гармоник. В голосе хориста долж-
ны быть ясно выражены так называе-
мые инвариантные черты, присущие 
певцу, поющему в  академической ма-
нере: звонкость, серебристость, мяг-
кость, округлость и ровность звуча-
ния. Сила голоса и яркая индивиду-
альность тембра для хорового певца 
решающего значения не имеют. В ли-
тературе есть указания на то, что в ре-
зультате овладения хоровой техникой 
голоса певцов выравниваются, при-
ближаются друг к  другу [28]. Пение 
только в хоре (особенно при постоян-
ной тесной расстановке хористов по 
партиям и традиционной методике 
обучения) объективно располагает 
к нивелированию голоса [17; 18].

Проблема осложняется тем, что 
певцы хора получают сложную акусти-
ческую информацию. Она складывает-
ся из объективных особенностей со-
вместного звучания и субъективных 
моментов восприятия. Имеет значе-
ние и акустика помещения. Хористы 
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вынуждены петь в  условиях постоян-
ного акустического фона. При этом 
они в значительной степени, а иногда 
и полностью теряют слуховой кон-
троль над своим голосом. Непроиз-
вольные изменения, наступающие в их 
голосообразовании, часто приводят 
не только к нивелированию тембра, но 
и к форсированному пению [18].

Общехоровое звучание маскирует 
особенности индивидуального пения 
и может привести к  неправильным 
выводам педагога относительно уров-
ня вокального развития и состояния 
голосового аппарата хориста. Осо-
бенно вредно петь в  условиях посто-
янного нивелирования участникам 
детских, подростковых и юношеских 
хоров. Большинство исследователей 
подчёркивают необходимость повы-
шенного внимания к  развитию их 
певческой индивидуальности, что 
вполне естественно, поскольку голоса 
участников таких хоров находятся на 
различной стадии формирования. 
Необходимо создать условия, способ-
ствующие их полноценному разви-
тию, для чего рекомендуют осущест-
влять постоянный контроль за во-
кальным развитием каждого, органи-
зуя регулярные индивидуальные про-
слушивания хористов. Следует также 
применять многовариантную расста-
новку певцов в хоре, либо располагая 
хористов на некотором расстоянии 
друг от друга, либо используя пение 
по ансамблям, подбирать соседей по 
партиям так, чтобы совместное звуча-
ние способствовало правильному раз-
витию их голосов. С  вокально-мето-
дической позиции более приемлема 
работа по ансамблированию, которую 
проводят, взяв за основу воспитание 
у  певцов умения гибко использовать 
тембровые краски своего голоса, из-

менять их в  зависимости от художе-
ственной задачи.

Итак, вокальное воспитание в ус-
ловиях хора в  большой степени за-
висит от объективных акустических 
закономерностей коллективного пе-
ния. Знание их необходимо руково-
дителю для выбора такой методики 
вокально-хорового воспитания, ко-
торая позволит ему достичь положи-
тельных результатов звучания всего 
коллектива и каждого хориста в  от- 
дельности.
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ИСПОЛНИТЕЛЬСКИЙ АНАЛИЗ ДУХОВНОЙ 
МУЗЫКИ КАК СПОСОБ ПОЗНАНИЯ 
НАЦИОНАЛЬНЫХ ТРАДИЦИЙ В ХОРОВОМ 
ИСКУССТВЕ РУБЕЖА ХХ–XXI ВЕКОВ

Е. А. Кравченко,

Магнитогорская государственная консерватория (академия)  

имени М. И. Глинки

Аннотация. В статье выявляются ведущие традиции русского хорового искусства 
и особенности их воплощения в  работе хоровых коллективов второй половины 
ХХ – начала XXI века. Автор рассматривает традиции хорового исполнительско-
го искусства, исходя из двух критериев: генезиса и предназначения (способа и места 
исполнения) духовной музыки. По критерию происхождения автор выделяет за-
падную и русскую традиции. В свою очередь, русская традиция подразделяется на 
две ветви – петербургскую и московскую хоровые школы. В соответствии с крите-
рием предназначения коллектива и места исполнения хоры подразделяются на 
светские и церковные. Использование сравнительного метода для анализа исполни-
тельских трактовок «Всенощного бдения» С. Рахманинова русскими и западными 
хорами способствует выявлению специфических особенностей (подходов) нацио-
нальной традиции в диахронном (сохранение типических черт традиции на про-
тяжении длительного времени) и синхронном (исследование ситуативного контек-
ста) аспектах. Автор подчёркивает, что знание традиций задаёт будущим дири-
жёрам ориентиры в  профессиональной деятельности, а также служит инстру-
ментом для анализа своей работы.

Ключевые слова: хоровое исполнительство, традиция, познание, Петербург-
ская певческая капелла, Синодальный хор, Петербургская хоровая школа, Москов-
ская хоровая школа, «Всенощное бдение» Рахманинова.

Summary. The object of this article is consideration of the Russian chorus art’s leading 
traditions and the peculiarities of  its incarnation in  the XX–XXI centuries. The author 
of the article exposes the traditions of chorus performing art using two criteria: its genesis 
and the  predestination (the  way and the  place of  performing). The  author picks out 
the Western and Russian traditions according to criteria of its genesis. The Russian tradi-
tions, in its turn, are divided into Petersburg and Moscow chorus schools. Further, the cho-
rus’ are differed from each other as the worldly (society) and the church collectives in accor-
dance with the criteria of chorus’ predestination and the place of the performing. The com-
parative method, which is used for analysis of performing interpretations of “All-night vi
gil” of  Rakhmaninov by  Western and Russian chorus’ collectives is makes to  discover 
of the peculiarities of national tradition at the diachronic (for keeping the typical features 
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Русская хоровая музыка – как свет-
ская, так и духовная  – на рубеже 

XX–XXI веков переживает расцвет. 
Появляется множество сочинений, 
написанных в различных жанрах, сти-
лях и техниках. Для исполнительско-
го искусства открываются новые воз-
можности: благодаря Интернету ста-
новятся доступными выступления раз-
личных коллективов  – западных и 
российских, традиционных и совре-
менных, церковных и светских.

Разнообразие ориентиров в  обла-
сти интерпретации хоровых произве-
дений и различных техник работы 
с хором, с одной стороны, открывает 
новые перспективы и создаёт предпо-
сылки для свободы творчества, а 
с другой – таит в себе потенциальные 
опасности. Воспроизводя существую-
щие образцы  – технику и стиль рабо-
ты лучших хормейстеров, дирижёры 
рискуют потерять собственную инди-
видуальность, оригинальный автор-
ский почерк. Другая крайность – пол-
ная независимость творческого само-
выражения дирижёра – может приве-
сти к волюнтаризму или эклектике.

Чтобы выработать индивидуаль-
ный авторский стиль, используя вме-
сте с тем всё богатство накопленного 
предшественниками и современника-
ми опыта, необходимо, во-первых, 
учитывать предназначение и функ-
цию хора, а во-вторых, знать его гене-

тические корни, связи с прошлым, по-
могающие сохранить и творчески раз-
вивать сложившиеся традиции.

Тема изучения и осознанного вы-
бора путей творческого развития 
с  учётом традиций весьма актуальна 
не только потому, что в последние де-
сятилетия отмечается возрождение 
духовного искусства. Через приобще-
ние к  традициям осуществляется на-
циональная самоидентификация ис-
полнителей, происходит эмоцио-
нальное, мировоззренческое «вжива-
ние» в  сложившиеся исполнитель-
ские стили. Особое значение приоб-
ретает включение данной проблема-
тики в  содержание вузовской подго-
товки руководителей хоровых кол-
лективов, которым предстоит в  сво-
ей будущей профессиональной дея-
тельности бережно хранить и разви-
вать национальные традиции хорово-
го исполнительства.

Исследователи хоровой музыки, и 
в  особенности духовной, большое 
внимание уделяют преемственности 
традиций в  области исполнительско-
го стиля. Эти вопросы занимают зна-
чимое место в  работах Т.  Владышев-
ской [1], И. Гарднера [2], Н. Гуляниц-
кой [3], В.  Живова [4], С.  Зверевой 
[5], В.  Ильина [6], Е.  Левашёва [7], 
Д.  Локшина [8], Л.  Малацай [9], 
Т.  Манько [10], К.  Никольской-Бере-
говской [11], Н.  П.  Парфентьева, 

of  tradition during for a  long time) and synchronic (for investigating of  the  situational 
context) aspects. The  knowledge of  traditions gives to  the  young conductors orientations 
toward their professional activity (development) and serves the  tool for  analysis of  their 
work. 

Keywords: the tradition, chorus’ performing, the Petersburg chorus choir, the Sinodal cho-
rus, the  Petersburg chorus school, the  Moscow chorus school, the  “All-night vigil” 
by Rakhmaninov.
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Н. В. Парфентьевой [12], Н. Плотни-
ковой [13], А. Преображенского [14], 
М.  Рахмановой [15], Н.  Успенского 
[16] и др., посвящённых истории хо-
ровой музыки.

Несмотря на внимание исследова-
телей к данной тематике, вопросы со-
временного претворения традиций и 
стилей, сложившихся в различных хо-
ровых коллективах, остаются откры-
тыми, поскольку исполнительство на 
каждом витке истории переживает об-
новление, испытывая на себе влияние 
современных реалий.

Целью данной статьи является 
рассмотрение ведущих традиций, сло-
жившихся в  русском хоровом испол-
нительском искусстве, и особенно-
стей их воплощения в работе хоровых 
коллективов второй половины ХХ 
века. Для достижения поставленной 
цели мы сочли необходимым:

1)  определить основные типы хо-
ровых коллективов и традиции, кото-
рые они представляют;

2)  выявить основные признаки, 
характеризующие ту или иную тради- 
цию;

3)  рассмотреть претворение сло-
жившихся традиций в  интерпретаци-
ях современных дирижёров на приме-
ре песнопения «Приидите, поклоним-
ся» из «Всенощного бдения» С. Рахма- 
нинова.

Литургический цикл Рахманинова 
выбран для анализа не случайно. Хо-
ровая музыка композитора является 
общемировым культурным наследи-
ем, и многие дирижёры – как русские, 
так и западные  – часто обращаются 
к  «Всенощному бдению» (1915, 
op. 37). Так, среди двенадцати вариан-
тов исполнения цикла, взятых нами 
для сравнения, шесть принадлежат за-
рубежным коллективам и шесть – рус-

ским. Обращение к  различным по 
происхождению и традициям трак-
товкам обусловило выбор сравнитель-
ного метода анализа. Сопоставление 
подходов западных и российских ис-
полнительских школ позволяет более 
отчётливо выявить атрибутивные 
признаки, присущие русской тради-
ции. Благодаря столь широкому спек-
тру интерпретаций появляется воз-
можность сравнивать западную школу 
исполнения с русской, а также прово-
дить сопоставления внутри каждой из 
этих школ. Кроме того, поскольку 
«Всенощное бдение» исполняют как 
светские, так и церковные хоры, мож-
но проследить особенности и разли-
чия в трактовке песнопения тех и дру-
гих коллективов.

Исследование традиций хорового 
искусства и современных форм их во-
площения будем проводить по опреде-
лённому плану: сначала выявим основ-
ные типы хоровых коллективов в Рос-
сии и особенности сложившихся 
в  этих коллективах традиций, затем 
рассмотрим западные и русские трак-
товки литургической музыки рахма-
ниновского цикла по следующим 
параметрам:

а)  темброфоническое решение 
(баланс мужских и женских голосов, 
удельный вес низких и высоких 
регистров);

б)  темпы, темповые колебания, 
их направленность на формообразо-
вание или создание особой вырази-
тельности исполнения;

в)  степень эмоциональности, кон-
трастности – как голосов внутри музы-
кальной ткани, так и динамики внутри 
разделов и между разделами;

г)  отношение к слову, его логиче-
ское (обусловленное законами музы-
кальной фразировки) или эмфатиче-
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ское прочтение и преподнесение (вы-
разительность или нейтральность по-
дачи текста);

д)  формообразование, дыхание, 
цезуры, фразировка.

Прежде чем перейти к  рассмотре-
нию хоровых коллективов, функцио-
нирующих в рамках сложившихся тра-
диций, необходимо определить смысл, 
который мы вкладываем в слово «тра-
диция». Традиция (от лат. traditio – пе-
редача, предание)  – это исторически 
сложившиеся и передаваемые от поко-
ления к  поколению обычаи, обряды, 
общественные установки, идеи и цен-
ности, нормы поведения и т.  д. [17, 
с. 465, стб. 1]. В хоровом искусстве тра-
диция обеспечивает преемственность 
языка, мировоззренческих оснований, 
знаний, техник, методов работы с  хо-
ровым коллективом.

Наиболее существенными для ха-
рактеристики традиций и исполни-
тельских стилей хоров являются два 
критерия: 1)  генезис хорового коллек-
тива, помогающий определить проис-
хождение традиции (школы); 2)  пред-
назначение и место функционирования 
коллектива.

Согласно Е. В. Назайкинскому, ге-
незис исполнительской традиции 
(генетическая связь с  источником)  – 
сущностный, центральный критерий 
стилевого качества. «Музыкальный 
стиль  – это отличительное качество 
музыкальных творений, входящих 
в  ту или иную конкретную генетиче-
скую общность (наследие композито-
ра, школы, направления, эпохи, наро-
да), которое позволяет непосред-
ственно ощущать, узнавать, опреде-
лять их генезис и проявляется в сово-
купности всех без исключения свойств 
воспринимаемой музыки, объединён-
ных в  целостную систему вокруг ком-

плекса отличительных характерных 
признаков» [18, с. 20].

Выделим в этом определении три 
момента, важных для установления 
традиции и стиля: а) указание на еди-
ный генезис; б) требование улавлива-
емой непосредственно на слух его 
выраженности; в)  указание на вовле-
чение в  этот процесс всей совокупно-
сти свойств музыки, образующей орга-
нически целостную систему.

По генезису (происхождению) 
можно выделить два типа традиций – 
западную и русскую. Русская тради-
ция, в  свою очередь, подразделяется 
на петербургскую и московскую хоро-
вые школы.

Второй критерий  – определение 
стилевого качества сообразно функ-
ции коллектива и месту исполнения – 
принадлежит А.  Н.  Сохору [19]. В  со-
ответствии с данным критерием типы 
исполнительских коллективов подраз-
деляются на светские и церковные.

В свою очередь, церковные и свет-
ские хоры также имеют внутреннюю 
дифференциацию. Стиль пения цер-
ковных хоров зависит от места испол-
нения: в  условиях службы церковное 
пение подчиняется обряду; в концерт-
ном исполнении допускается бóльшая 
свобода трактовки произведений.

Стилистика пения светских хо-
ров, работающих в  концертном зале, 
также может изменяться в  зависимо-
сти от репертуара: исполнение свет-
ских сочинений обязывает дирижёра 
к  максимально полному выявлению 
соответствующего стиля, тогда как пе-
ние духовной музыки ограничивает 
хормейстера в  выборе выразитель-
ных средств, подходящих для вопло-
щения данного жанрового стиля. Со-
ответственно, стиль исполнения хо-
рового коллектива и дирижёра опре-
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деляется условиями работы, генетиче-
ской связью хора с  теми или иными 
традициями.

Как уже отмечалось, согласно те-
зису о  происхождении традиции (ге-
незис), можно дифференцировать за-
падную и русскую хоровые школы. 
В  западноевропейской традиции (по 
свидетельству И.  Гарднера [2] и 
Т. Манько [10]) предпочтение отдаёт-
ся высоким мужским голосам (перво-
начально в духовной музыке, а затем и 
в светской). Западным хорам свой-
ственна тембровая гомогенность (од-
нородность) звучания, напоминающе-
го звук органа. Соотношение слова и 
музыки обычно решается в пользу по-
следней – как в области исполнитель-
ства, так и в  области композиции. 
В трактовке хора преобладает инстру-
ментальный подход: фразировка вну-
три построений обусловлена правила-
ми развития динамической волны. 
Разнообразие штрихов и нюансов так-
же берёт начало в  инструментальной 
музыке.

Русская традиция хорового испол-
нительства опирается на два генети-
ческих источника  – два старейших 
русских хора: хор государевых певчих 
дьяков [20] и хор патриарших певчих 
дьяков [6]. До середины XVII века оба 
хора развивались в  русле автономно-
го, самобытного национального сти-
ля пения. С середины XVII столетия 
их пути разошлись. Хор государевых 
певчих дьяков, преображённый в Им-
ператорскую Придворную певческую 
капеллу, изменялся под влиянием за-
падных музыкантов, ориентирован-
ных на европейскую традицию. В  то 
же время необходимо отметить, что 
хор выполнял две функции – богослу-
жебную и светскую, а потому, несмо-
тря на восприимчивость к  западному 

искусству, смог сохранить своё лицо, 
не утратив национальной характерно-
сти. В  хоре патриарших певчих дья-
ков, преобразованном в  1721 году 
в  Синодальный хор, сформировалась 
московская традиция [21]. Охаракте-
ризуем особенности исполнения в на-
званных типах хоров.

Петербургская исполнительская тра-
диция сложилась в  Придворной пев-
ческой капелле, в  коллективе, сфор-
мировавшемся в  условиях придвор-
ного регламента и активного воздей-
ствия западного, светского искусства. 
Отметим наиболее характерные чер-
ты петербургской школы из числа 
выделенных И.  Гарднером стилисти-
ческих особенностей духовно-музы-
кальных произведений, исполняемых 
Придворной певческой капеллой. 
В их числе:

●● строго выдержанное сплошное 
четырёхголосие с  эпизодическими 
удвоениями;

●● в свободных сочинениях гармо-
ния богаче, причём применяются 
многочисленные модуляции и хро- 
матизмы;

●● в  свободных сочинениях на бо-
гослужебные тексты часто наблюдает-
ся подражание протестантскому 
хоралу;

●● хор понимается как инструмент 
одного тембра (например, орган) [2, 
с. 503–504].

Перечисленные стилистические 
признаки духовно-музыкальных про-
изведений обусловливали и исполни-
тельские традиции, которые сложи-
лись в  Придворной певческой капел-
ле, со временем распространились на 
всю петербургскую школу XIX – нача-
ла XX века и до некоторой степени со-
хранились в конце ХХ века, особенно 
при пении духовно-концертных сочи-
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нений. Среди наших современников 
отметим исполнительский стиль 
представителя петербургской школы 
В. Чернушенко. Для исполнительской 
манеры дирижёра типичны чёткий, 
метрический пульс и «объективный» 
тон подачи, без экзальтации и сенти-
ментальности (без речевых интона-
ций, без излишней дробности фрази-
ровки). Он строит форму крупными 
«мазками» и мыслит масштабно. Ха-
рактер звучности  – мягкий, лириче-
ский или приподнятый, торжествен-
ный  – обусловлен содержанием про-
изведения, его композицией и стилем 
автора. Например, во «Всенощном 
бдении» Рахманинова песнопения Ве-
черни (№ 1–7) подаются в мягком, ли-
рическом звучании, а начальный но-
мер «Приидите, поклонимся», выпол-
няющий функцию зачина, эпиграфа, 
поётся торжественно и строго. Пес-
нопения Утрени с  большим количе-
ством хвалитных текстов преподно-
сятся динамично, с яркими тембровы-
ми и динамическими контрастами, 
с мощным подъёмом, ведущим к куль-
минации. В двух разделах «Всенощно-
го бдения» сопоставляются разные 
стили пения – более камерный для Ве-
черни и «инструментально-симфони-
зированный» для Утрени, где хор 
трактуется как однородный оркестр. 
Думается, именно приверженность 
петербургской исполнительской тра-
диции подсказала несколько отстра-
нённый объективный тон, без чрез-
мерных эмоций и экспрессии.

Московская исполнительская тради-
ция опирается на стиль пения, сло-
жившийся в Синодальном хоре, кото-
рый на рубеже XIX–XX веков испол-
нял две функции: пел на богослужени-
ях в Успенском соборе, ориентируясь 
на церковный стиль пения, и высту-

пал как концертирующий коллектив, 
имеющий в  своём репертуаре духов-
но-концертные сочинения русских и 
западных композиторов различных 
эпох и стилей.

Для церковного стиля пения харак-
терно следование древнецерковной 
традиции, типичными чертами кото-
рой являются мужские голоса, ров-
ность звучания, отсутствие динамиче-
ских нарастаний и спадов, использо-
вание медленных и умеренных тем-
пов, строгость и сдержанность трак-
товки песнопений, определяемой их 
жанром, обстановкой исполнения и 
назначением. Церковному исполни-
тельскому стилю пения присущи: чёт-
кая подача слова, осмысленное пение 
текста, чёткий ритм, мягкость и 
стройность звучания, медленный 
темп, тихий, лёгкий, ровный, без ви-
брации, звук, отсутствие яркой нюан-
сировки [22]. 

В концертной разновидности испол-
нительской модели московской тради-
ции в большей степени задействованы 
приёмы, заимствованные из светского 
музицирования. Стиль церковного пе-
ния концертной направленности сло-
жился в  хоровых коллективах, распо-
лагавших хорошими певческими голо-
сами и дающих концерты духовной му-
зыки (русской и западной). Примером 
такого коллектива является Синодаль-
ный хор конца XIX – ХХ века [23].

Исполнение Синодального хора 
под руководством В.  С.  Орлова отли-
чалось высокой техникой вокализа-
ции в  быстрых темпах, искусством 
тончайшего пиано и естественностью 
фортиссимо, лёгкостью, прозрачно-
стью звучания, приближающегося 
к  характеру струнного квартета там, 
где этого требовал музыкально-худо-
жественный образ.



117

1 / 2015 Музыкальное искусство и образование

Музыкальное исполнительство и образование

Эстетике звука в  Синодальном 
хоре придавалось особое значение. 
Регистрово-тембровая сторона голоса 
должна была отвечать определённым 
условиям. В  частности, требовалось, 
чтобы: 

а)  басы отличались баритональ-
ным тембром, лёгкостью и подвиж- 
ностью;

б)  тенора характеризовались мяг-
костью звука, приближённостью 
к фальцетному звучанию;

в)  тембровое единство всей муж-
ской группы обеспечивалось высокой 
позиционной настройкой на миксто-
вой основе;

г)  альты были лишены характер-
ного для них металлического оттенка 
звучания; 

д)  дисканты (сопрано) предпочи-
тались лёгкие, «бестембренные»;

е)  хоровая звучность никогда не 
была резкой.

В процессе формирования эсте-
тики звука работа велась в  направ-
лении снижения обертоновой на-
полненности зоны тембра певчих 
голосов, что находило выражение  
в высокой позиционной настройке 
хора, значительном понижении эф-
фекта вибрато, мягкой атаке звука, 
пении sotto voce с  целью достиже-
ния естественной динамики при 
вокализации.

В области динамических средств 
выразительности отметим характер-
ную черту певческого коллектива 
В.  С.  Орлова  – исполнение пиано и 
меццо-пиано в  качестве основного 
уровня динамической градации. Это 
создавало характерную лёгкость, мяг-
кость и естественность звучания. Не-
обычайно богатой была динамиче-
ская шкала, включающая звучности от 
mp до тончайших оттенков pp.

Очень важным источником выра-
зительного пения и условием эмоцио-
нальной вовлечённости в пение явля-
ется текст сочинения. Именно выра-
зительно пропетое  – прочувствован-
ное  – слово задаёт характер исполне-
ния, при котором на первый план вы-
ходит поэтическая выразительность 
текста. Хоровое исполнение под 
управлением Орлова всегда подразу-
мевало выявление взаимосвязи содер-
жания музыки и слова, когда музыка 
делает слово более выразительным. 
Эмоционально-выразительная подача 
слова – одна из ярких традиций отече-
ственного хорового пения.

Рассмотрим проявление обозна-
ченных традиций на примере сравни-
тельного анализа начального песнопе-
ния «Приидите, поклонимся» из «Все-
нощного бдения» С. Рахманинова.

Яркое воплощение западная тра-
диция получила в  исполнительской 
трактовке хора Роберта Шоу. Мы уже 
отмечали наиболее существенные 
приметы западного стиля хорового 
пения, к  которым относятся инстру-
ментальная трактовка хора, паритет-
ное соотношение слова и музыки, по-
строение чёткой формы, стилистиче-
ская точность.

Инструментальная трактовка му-
зыкального материала обнаруживает-
ся на нескольких уровнях: 

1)  в  особенностях фразировки и 
расстановки цезур (пение без цепного 
дыхания);

2)  в  выборе нюансов и штрихов 
(тихое, медленное пение, легато, 
с лёгкими вступлениями и снятиями);

3)  в  трактовке формы произведе-
ния. Фразировка выполняет несколь-
ко функций: отчётливое структуриро-
вание музыкального текста способ-
ствует формообразованию, выделе-
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ние ключевых слов из общего потока 
с помощью цезур не только помогает 
расставить смысловые акценты, но и 
придаёт лёгкость, воздушность и изя-
щество звучанию.

Сохраняется темброфоническая 
однородность звука, при высокой по-
зиционной настройке хора отсутству-
ют резкие звучности, используется 
мягкий, тёплый, округлый звук. Осо-
бенности темброво-регистрового ре-
шения связаны с  переносом внима-
ния на верхний регистр. Наиболь-
ший «удельный вес» приходится на 
высокие мужские и женские голоса, 
при этом басы приобретают фоновое 
звучание.

Соотношение слова и музыки по-
строено на паритетных началах: клю-
чевые слова не выделяются акцента-
ми, агогическими приёмами или ню-
ансами; динамическое нарастание 
звука внутри мелодической фразы 
подчиняет себе отдельные слова. 
Смысловые акценты расставлены 
с  помощью мелкой фразировки, при 
которой отдельные слова выделяются 
из контекста.

Очень существенным для стили-
стической точности трактовки духов-
ного сочинения является выбор тем-
па – медленного, с гибким, подчинён-
ным текстовой строке движением  
(с ритмичным началом каждой стро-
ки и сильным ritenuto в  окончаниях 
строк).

В трактовках других западных ис-
полнителей  – Тыну Кальюсте (хор 
Шведского радио, 1995), Георги Робе-
ва (Болгарский национальный хор, 
1993), Евгения Савчука (Националь-
ная заслуженная академическая капел-
ла Украины «Думка», 2000), Эрика-
Улофа Сёдерстрёма (хор Финской на-
циональной оперы, 2001), Пола Хил-

лера (Камерный хор Эстонской фи-
лармонии, 2004)  – обращает на себя 
внимание довольно подвижный темп, 
большая энергетическая наполнен-
ность и направленность исполнения 
на создание формы. Динамические 
волны внутри трёх начальных строк 
подводят к  последнему, кульминаци-
онному проведению призыва «Прии-
дите, поклонимся». На первый план 
выступают форма, развитие, динами-
ка движения.

В темброфоническом плане нуж-
но отметить резковатый звук, особен-
но в высоком регистре на кульминаци-
онных, «громких», участках формы. 
На первый план выходит динамиче-
ская устремлённость к  кульминации, 
расположенной в четвёртом проведе-
нии призыва «Приидите, поклоним-
ся». Формообразованию подчинён и 
выбор темпа  – сравнительно быстро-
го и активного.

В русской традиции представлены 
различные стили исполнения – петер-
бургский (В.  Чернушенко, Н.  Кор-
нев), московский (Л.  Конторович, 
В. Полянский, А. Свешников), церков-
ный (как часть московской тради- 
ции – А. Пузаков).

В исполнительском стиле В.  Чер-
нушенко отчётливо проявляются мно-
гие черты петербургской школы: цеп-
ное дыхание (в литургических ци-
клах), мощные басы, плотно и равно-
мерно заполненный голосовой диапа-
зон хора, сбалансированность звуча-
ния всех хоровых групп, гомоген-
ность, слитность тембров (единая 
тембровая окраска всех голосов). 
Контрасты даются крупно, в большей 
степени направлены на формообра-
зование, чем на достижение эмоцио-
нального накала и экспрессии. Нет 
детализации образов, настроение 
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обобщённое, без ярких эмоциональ-
ных вспышек. Нюанс f в  начале каж-
дой строки скорее связан с призывом 
к молитве и вступительной функцией 
номера в  литургическом цикле. Фра-
зы подаются крупно, на одном дыха-
нии. Темп достаточно подвижный, 
без затягивания, что создаёт энергич-
ный и в то же время эпический харак-
тер исполнения. Звук прикрытый и 
округлый, резких звучностей нет 
даже на кульминациях.

Сходен по трактовке этого номера 
стиль исполнения Н.  Корнева, но 
темп у него намного быстрее.

Как уже отмечалось, особой чер-
той московской исполнительской шко-
лы является богатая тембровая палит
ра голосов, внимательное отношение 
к слову, его яркое преподнесение, ис-
пользование агогических и темповых 
отклонений с  целью выразительного 
произнесения важных в  смысловом 
отношении участков текста, разноо-
бразие штрихов и динамических 
оттенков.

Наследником традиций москов-
ской школы хорового исполнитель-
ства является хор под управлением 
А.  Свешникова. Темброво-регистро-
вые характеристики типичны для рус-
ской школы: опора на мощные басы, 
обладающие собственной мелодиче-
ской функцией, сбалансированность 
голосов, плотно и равномерно запол-
няющих голосовой диапазон хора, го-
могенность фактуры и тембровой 
окраски всех партий.

Очень гибкое и мобильное реаги-
рование хора на образное содержа-
ние и текст произведения приводит 
к  частому применению агогических 
отклонений от метрического пульса. 
Рельеф динамической линии внутри 
фразы обусловлен положением клю-

чевого слова: до его появления дина-
мика очень ровная, а ключевое для 
строки слово выделено целым ком-
плексом средств: растяжением дли-
тельности, лёгким sf, усилением ди-
намики, что обеспечивает кульмина-
ционное положение слова внутри 
фразы.

В трактовке В. Полянского синте-
зированы признаки двух исполни-
тельских стилей  – концертного и 
церковного. Это проявляется в  мед-
ленном темпе, в очень тихой звучно-
сти, в мягком, тёплом и лёгком звуке, 
в  повышенном внимании к  слову. 
Впечатление – молитвенное, светлое 
и сосредоточенное.

Хранителем московской церков-
ной исполнительской традиции стал 
Алексей Пузаков  – один из ведущих 
российских хоровых дирижёров, ру-
ководитель возрождённого Синодаль-
ного хора. Он стремится объединить 
высокий артистизм исполнения с бла-
гоговейно-молитвенным отношением 
к  церковному пению. В  трактовке 
А.  Пузакова представлен церковный 
стиль исполнения. Собственно музы-
кальные характеристики нейтральны 
и служат средством, «проводником» 
для выпуклой подачи текста. Звучание 
голосов выровнено – как в плане плот-
ного заполнения всего голосового ди-
апазона хора, так и в  плане гомоген-
ности тембров. Так же ровно и без от-
клонений от метрической сетки зву-
чат фразы, ровность присуща динами-
ке и темпам. Дыхание цепное. Форма 
организована очень компактно, с  не-
большим динамическим подъёмом 
в  каждой строке. Эмоциональность 
отодвинута на второй план и не меша-
ет сосредоточению на слове.

В целом нужно отметить, что вы-
бор стиля исполнения определяется 
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дирижёром индивидуально и обуслов-
лен школой, традициями, личными 
предпочтениями. Если судить по отбо-
ру и направленности выразительных 
средств, то можно сделать вывод, что 
хормейстер может быть нацелен 
на  выполнение определённого худо-
жественного задания, такого, напри-
мер, как:

а)  создание компактной и выпук
лой формы;

б)  воссоздание жанрового (нацио
нального) стиля;

в)  яркое преподнесение смысло-
вого, образного, текстового содержа-
ния сочинения;

г)  продолжение и развитие тра- 
диций.

У западных дирижёров форма ре-
шается крупно  – как последователь-
ность трёх волн (строк) с  постепен-
ным нарастанием динамики, энерге-
тической мощи и направленности 
движения на четвёртую – кульминаци-
онную  – строку. Темп умеренный, но 
с движением.

Шкала темпов песнопения «Приидите, поклонимся»  
в трактовке различных исполнителей

Дирижёр Хоровой коллектив
Год 

исполнения
Темп

Роберт Шоу Atlanta Symphonic Orchestra & 
Chorus

1981 2,45

Владислав Чернушенко Ленинградская академическая  
капелла им. М. И. Глинки

1993 2,20

Александр Свешников Государственный академический 
русский хор

1965 2,14

Валерий 
Полянский

Русская Государственная 
симфоническая капелла

2009 2,01

Лев Конторович Академический Большой хор  
«Мастера хорового пения», Москва

2008 2,00

Пол Хиллер Камерный хор Эстонской 
филармонии

2004 1,54

Георги Робев Болгарский национальный хор  
“Svetoslav Obretenov”

1993 1,53

Алексей Пузаков Хор храма Святителя Николая 
в Толмачах при Государственной 
Третьяковской галерее

2010 1,50

Николай Корнев Петербургский камерный хор 1994 1,44

Тыну Кальюсте Хор Шведского радио 1995 1,40

Эрик-Улоф Сёдерстрём Хор Финской национальной оперы 2001 1,33

Евгений Савчук Национальная заслуженная акаде-
мическая капелла Украины «Думка»

2000 1,30
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Показательно соотношение тем-
пов песнопения «Приидите, покло-
нимся» в трактовке различных испол-
нителей (об этом можно судить, про-
хронометрировав записи). Выстраи-
ваемая шкала темпов представлена в 
таблице.

У русских хормейстеров предпо-
чтение отдаётся медленным темпам, а 
соотношение динамики между разде-
лами примерно одинаковое, с неболь-
шим усилением звука в  последней 
строке. В  западной традиции темпы 
преимущественно подвижные. Ис-
ключение составляют трактовка 
Р.  Шоу, который ориентирован на 
воспроизведение признаков жанрово-
го и национального стиля духовного 
песнопения, и трактовка П. Хиллера. 
В  последнем случае нужно отметить, 
что песнопение вписано в  полный 
текст службы, предваряется возгласа-
ми священников и, вполне возможно, 
запись сделана в православном храме.

Для хормейстеров, ориентирован-
ных на воссоздание жанрового стиля 
(Р.  Шоу, П.  Хиллер, Г.  Робев), типич-
но использование медленного темпа, 
мягкого и лёгкого звука, медленных 
«снятий» заключительных фраз, глу-
боких цезур между разделами.

Для дирижёров, выдвигающих на 
первый план образно-смысловое, эмо-
циональное содержание произведения 
(А. Свешников, В. Полянский, Л. Кон-
торович), отбор выразительных 
средств производится с  точки зрения 
интонационной выразительности. 
Среди них: театральность преподнесе-
ния текста; агогика, которая наряду 
с динамикой и штрихами (portamento) 
помогает выразительно пропевать 
ключевые слова; наполнение текста 
исповедальным, сердечным, молит-
венным чувством; опора на басы.

Для дирижёров, следующих тради-
ции (В.  Чернушенко, Н.  Корнев, 
А.  Пузаков [церковный стиль]), вы-
бор средств ограничен рамками шко-
лы: цепное дыхание помогает строить 
крупные фразы, мощная опора на ба-
совую партию, мягкая звучность сред-
него регистра, ровность пения без 
подчёркивания отдельных слов и яр-
кой эмоциональности создают меди-
тативный настрой.

В заключение хочется подчерк
нуть, что опыт дирижёров, сформи-
ровавшийся в  русле существующих 
традиций, может дать ориентиры 
молодым профессионалам в  выборе 
творческого пути. Знание традиций 
помогает найти магистральную ли-
нию развития хорового коллектива, 
даёт инструменты для анализа дири-
жёрской деятельности, прививает 
навыки планирования творческого 
процесса.
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ОСНОВНЫЕ ПОДХОДЫ  
К ОБУЧЕНИЮ НАРОДНОМУ ПЕНИЮ  
В ОТЕЧЕСТВЕННОЙ ПЕДАГОГИКЕ

О. В. Пивницкая, 

Московский педагогический государственный университет

Аннотация. Песенный фольклор, как известно, всегда был и остаётся неотъемле-
мой частью отечественной и мировой музыкальной культуры. В частности, рус-
ское народное пение имеет многовековые традиции и содержит в  себе огромный 
эмоциональный и нравственный потенциал. В настоящее время интерес к нацио-
нальному песенному фольклору и педагогическому руководству процессом его пости-
жения учащимися достаточно высок как в России, так и в других странах. Изуче-
ние и обобщение такого опыта показало, что проблема эта находит разные педа-
гогические решения. В  процессе обращения исполнителей к  песенному фольклору 
наметились два основных подхода к его освоению – в аутентичной и в концертно-
сценической манере. При этом сценическую жизнь произведений фольклора приня-
то рассматривать в трёх основных направлениях, а именно: в творчестве фольк
лорно-этнографических (аутентичных) коллективов, деятельность которых от-
личается максимальной точностью воспроизведения привлекаемого материала; 
в  деятельности ансамблей, репертуар которых отличается элементами вторич-
ности, а также в деятельности коллективов, творчество которых опирается на 
обработанный фольклор. Исследователи народного творчества неоднократно об-
ращались к вопросу постановки народной манеры пения. Изучение данной пробле-
мы показало, что многие вопросы требуют подробного объяснения и развёрнутого 
обоснования. Одним из главных вопросов аутентичной и концертно-сценической 
манер является вопрос о звукоидеале: в аутентичной манере пения, с учётом много-
образия народных традиций, такого понятия просто не существует, в то время 
как в концертно-сценической ему придаётся большое значение.

Ключевые слова: русская музыкальная культура, песенный фольклор, этноин-
тонационный слух, этноинтонирование, народное пение, тип звукоизвлечения, 
манера исполнения, вокальное музыкальное образование.

Summary. As it is known song folklore has always been an integral part of Russian and 
World music culture. For example Russian folk vocal has centuries-old traditions and con-
tains vast emotional and moral potential. Presently the interest towards national song folk-
lore and pedagogical guidance of  the process and its mastering by students is quite high 
both in Russia and all over the world. Summarizing and studying of this method showed 
that this problem has different pedagogical approaches. While turning the singers towards 
song folklore we have two basic approaches to its mastering: in authentic and concert scene 
manner. At the same time according to research esscenic life of folk works can be observed 
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Из всех видов вокальной речи на-
родное пение, как известно, яв-

ляется самым древним. Песенный 
фольклор всегда был и остаётся не-
отъемлемой частью отечественной и 
мировой музыкальной культуры. 
В частности, русское народное пение 
имеет многовековые традиции и со-
держит в себе огромный эмоциональ-
ный и нравственный потенциал. В на-
стоящее время интерес к  националь-
ному песенному фольклору и педаго-
гическому руководству процессом его 
постижения учащимися достаточно 
высок как в нашей стране, так и в дру-
гих странах. В зоне пристального вни-
мания педагогов-вокалистов и иссле-
дователей находятся вопросы вокаль-
ной методики сольного народного пе-
ния. Одной из актуальных проблем 
в  этой области является изучение на-
родной манеры пения. Анализ иссле-
дований, осуществляемых в  данном 
направлении, показывает, что многие 
вопросы требуют подробного объяс-
нения и развёрнутого обоснования 
[1, с. 25].

Как отмечает Е. В. Баклыкова [2], 
народная песня и народная манера пе-
ния, наряду с языком этноса, являют-

ся важнейшими составляющими рус-
ской народной культуры. В  этом её 
поддерживает В.  И.  Байтуганов [3], 
который подчёркивает, что в  наи-
большей степени особенности этноса 
проявляются в речи, интонации. При 
этом речевые интонации, выражен-
ные через попевки, звуковые образы, 
по мнению исследователя, и составля-
ют суть народной манеры пения.

Сходных взглядов придерживает-
ся и Н. В. Калугина. Так, по определе-
нию педагога, «народная манера пе-
ния  – это целый комплекс вокально-
исполнительских средств и приёмов, 
сложившихся на основе местных 
историко-культурных и художествен-
ных традиций под воздействием бы-
товой певческой среды» [4]. Таким 
образом, данная исполнительская ма-
нера в  своей основе имеет особенно-
сти диалекта, музыкального языка и 
исполнительского опыта народных 
певцов определённой местности.

Искусство традиционного пения 
передавалось из поколения в  поколе-
ние. Как считает О. М. Герасимов [5], 
«вторичную» жизнь произведений пе-
сенного фольклора можно проследить 
в  их «автономном» существовании на 

in  three different directions and they are: the  work sofethno-folk (authentic) bands that 
make the chosen material sound the most precisely, the band swhose repertory can contain 
some elements of  second ariness and bands whose creative work is based upon processed 
folk. The researchers of national folk music many times turned to the matter of voice train-
ing in a folk manner. Studying of this problem showed that many questions require expla-
nation in detail and detailed rationale. One of the main questions of authentic and scene 
concert manners is the question of an ideal sound and in authentic song manner there is 
no such thing at all because of diversity of national traditions while in concert scene man-
ner it is given a great significance. 

Keywords: Russian musical culture, song folklore, ethnical into national hearing, ethni-
cal intonationing, folk singing, type of sound extracting, manner of performing, vocal mu-
sic education.
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современной многоликой эстраде, 
в  частности в  репертуаре отдельных 
исполнителей, фольклорных ансамб
лей и т. д. Согласно мнению исследова-
теля, сценическая жизнь произведе-
ний фольклора может быть рассмотре-
на в трёх основных направлениях:

1)  в творчестве фольклорно-этно-
графических (аутентичных) коллекти-
вов, деятельность которых отличается 
максимальной точностью воспроизве-
дения привлекаемого материала;

2)  в деятельности ансамблей, ре-
пертуар которых отличается элемен-
тами вторичности;

3)  в деятельности коллективов, 
творчество которых опирается на об-
работанный фольклор.

С нашей точки зрения, в  основ-
ных подходах к  обучению народному 
пению можно выделить два маги-
стральных направления, которые ус-
ловно обозначим как аутентичное и 
концертно-сценическое. Рассмотрим 
их более подробно.

Аутентичное направление в  освое-
нии народно-песенного материала, 
сложившееся в  педагогике музыкаль-
ного образования, характеризуется 
рассмотрением народных песен как са-
мостоятельной художественной ценно-
сти. В  этом случае на первое место 
выходит постижение учащимися ин-
тонационной природы народной 
песни, её многовариантности, рас-
крытие художественного образа и 
средств художественной выразитель-
ности, присущих народной музы-
кальной культуре.

В свою очередь, в русле этого на-
правления можно выделить два основ-
ных подхода к  обучению народному 
вокалу.

Первый из них предполагает освое-
ние народной песни вне направленности 

на углублённое изучение какой-либо одной 
или нескольких региональных традиций. 
Зерном данной концепции является 
освоение учащимися народно-песен-
ного наследия без учёта специфики 
народно-песенного интонирования, 
но в  народной манере звукоизвлече-
ния [6, с. 12].

Характеризуя данный подход 
к  освоению песенного фольклора, 
следует отметить труды Л. Л. Купри-
яновой, сориентированные на систе-
му общего музыкального образования. 
В  разработанной автором программе 
«Русский фольклор» для общеобразо-
вательных учебных заведений [7] 
представлены различные жанры тра-
диционной культуры. Это прибаутки, 
поговорки, загадки, считалки, докуч-
ные сказки, молчанки и т. п. При этом 
учебный материал выстроен, главным 
образом, в  соответствии с  народным 
календарным циклом, характерным 
для общерусской традиции.

Несмотря на то что в  начальной 
школе задача освоения детьми тех 
или иных региональных традиций 
не предусмотрена, в  методических 
рекомендациях к программе Л. Л. Ку-
приянова подчёркивает, что при ра-
боте «на специально подобранном 
народно-песенном материале ни 
в  коем случае не следует забывать 
о  местных певческих традициях. 
Если есть возможность включать 
в программный репертуар свои мест-
ные варианты песен, игр, танца, ко-
нечно, нужно ею воспользоваться» 
[Там же, c.  24]. По наблюдениям ав-
тора, результаты работы в подобных 
случаях «превосходят все ожидания» 
[Там же].

Апробация данной программы 
в  педагогической практике доказала 
целесообразность:
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●● введения в  учебный материал 
возможно более полного (в зависимо-
сти от возрастных особенностей де-
тей) жанрового многообразия русско-
го фольклора;

●● выстраивания учебного матери-
ала в соответствии с народным кален-
дарным циклом;

●● перспективность раскрытия ор-
ганического взаимодополнения и вза-
имосопряжения различных народных 
жанров в  каждом из периодов кален-
дарного цикла;

●● включения в  содержание заня-
тий всё более полной работы учащих-
ся с вариантами песен: от различения 
на слух нескольких спетых учителем 
вариантов (второй год обучения) к са-
мостоятельному нахождению детьми 
вариантов к ранее пройденной песне 
(третий год обучения) и сочинению 
учащимися вариантов к знакомым на-
певам и инструментальным наигры-
шам (четвёртый год обучения).

В начальной школе задача освое-
ния детьми тех или иных региональ-
ных традиций автором не предусмо-
трена. Согласно авторской концеп-
ции, такое ознакомление должно осу-
ществляться на более поздних этапах 
обучения.

Второй подход к обучению народ-
ной манере пения в  русле аутентич-
ного направления предусматривает 
направленность на освоение учащимися 
какой-либо одной конкретной народно-пе-
сенной традиции. Данный подход при-
обретает в трудах отечественных пе-
дагогов-музыкантов особое значение 
ввиду наличия в  России большого 
числа фольклорных традиций со сво-
ими, только им присущими стилевы-
ми особенностями. Вот почему к раз-
работке методики освоения учащи-
мися той или иной отдельно взятой 

народно-песенной традиции обраща-
ются ныне многие педагоги. «Петь 
точно как народ  – по строю и по ха-
рактеру интонирования, копируя об-
разец народного исполнения в  его 
диалектном варианте» [2]  – таков 
главный девиз коллективов, работа-
ющих в данном направлении.

Подобный подход к  изучению на-
родного творчества предлагает 
Н. Н. Гилярова [8; 9], её труды вносят 
большой вклад в  разработку этой 
проблемы. Автором проведена фун-
даментальная работа по сбору и си-
стематизации традиционного песен-
ного фольклора Рязанской и Пензен-
ской областей, являющегося частью 
среднерусской региональной тради-
ции, а также по созданию методиче-
ской базы для введения её в содержа-
ние занятий детских фольклорных 
коллективов. Тем самым обеспечива-
ется углублённое изучение детьми пе-
сенного фольклора данных областей. 
Следует отметить и то, что реализация 
такого подхода стала возможной бла-
годаря ориентации педагога-музыкан-
та на изучение детьми народно-песен-
ного материала в  учреждениях фоль-
клорного профиля. Принцип подбора 
учебного материала, рекомендован-
ный автором,  – последовательное ос-
воение учащимися различных жанров, 
от колыбельных и прибауток до игро-
вых песен на святочных посиделках. 
При этом освоение песенного фоль-
клора предлагается осуществлять не 
только в  слушательской и певческой, 
но и в  музыкально-композиционной 
деятельности. Принципиально важно, 
что особое внимание исследователь 
обращает на самостоятельную работу 
учащихся по созданию песенных об-
разцов по аналогии с  уже изученным 
ими материалом.
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В опоре на труды Н. Н. Гиляровой 
можно считать доказанным, что ос-
воение конкретной народно-песенной 
традиции предполагает:

●● определение круга типичных 
для неё жанров;

●● выстраивание их в  определён-
ной последовательности с  учётом 
специфики работы детского фольк
лорного коллектива;

●● включение в  содержание заня-
тий самостоятельной работы уча-
щихся по созданию песенных образ-
цов по аналогии с  уже изученным 
ими материалом.

Сходной позиции придерживает-
ся в своём исследовании новгородско-
го народно-певческого искусства 
М.  К.  Бурьяк [10], однако следует за-
метить, что автор в своей программе 
«Фольклорное пение» подходит к  ре-
шению обозначенной выше пробле-
мы более полно и многогранно.

Концепция М. К. Бурьяк также на-
правлена на освоение учащимися пе-
сенного материала определённой ре-
гиональной традиции и сориентиро-
вана, главным образом, на систему до-
полнительного музыкального образо-
вания. Автором создана программа 
освоения новгородской народно-пе-
сенной традиции, выстроенная по ли-
нии постепенного усложнения мате-
риала по жанрам и вокальному ма-
стерству, в  том числе и в  области по-
стижения учащимися основ исполни-
тельского народно-певческого стиля 
данной традиции.

Программа М. К. Бурьяк рассчита-
на на семилетний курс обучения. Рус-
ский музыкальный фольклор пред-
ставлен в ней не только региональны-
ми, но и, что очень важно, локальными 
традициями Новгородской, Псков-
ской, Вологодской, Ленинградской и 

Тверской областей, традиционно при-
числяемых исследователями к  север-
но-русской или северо-западной тра-
дициям. Более того, предусматривает-
ся освоение учащимися песенного ма-
териала Краснодарской, Ростовской 
и Смоленской областей.

Наиболее полно в программе рас-
крывается специфика народно-пев-
ческих стилей, присущих традиции 
Великого Новгорода. При этом, по-
мимо традиционного народно-песен-
ного стиля, автором также предусма-
тривается ознакомление учащихся 
с  его различными модификациями, 
сложившимися под влиянием древне-
русского и академического народно-
певческих стилей.

Освоение локальных народно-пе-
сенных стилей и их взаимодействия 
с  другими стилевыми направления-
ми отечественной музыкальной куль-
туры выходит в данной программе за 
рамки традиционной музыкальной 
культуры отдельных регионов Рос-
сии. Учащиеся знакомятся на  музы-
кальных занятиях с  национальной 
музыкальной культурой Белоруссии, 
Украины и ряда других стран.

Необходимо отметить, что теоре-
тическая и методическая разработка 
М. К. Бурьяк проблемы освоения уча-
щимися музыкального фольклора убе-
дительно свидетельствует о целесооб- 
разности:

●● освоения детьми, в  том числе 
младшего школьного возраста, как ре-
гиональных, так и локальных народ-
но-певческих традиций;

●● изучения учащимися народно-
песенных образцов в широком культу-
рологическом контексте.

Определённый вклад в  рассматри-
ваемое направление принадлежит и 
автору настоящей статьи. Так, в 2001 и 
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2002 годах были опубликованы рабо-
ты, основанные на народно-песенном 
материале среднерусского региона и 
адресованные детям: это сборники 
«Школа фольклорного сольфеджиро-
вания», выпуск 1 [11] и выпуск 2 [12], 
которые содержат более 300 народных 
песен. Записанные педагогами-музы-
кантами в  полевых экспедициях по 
Тульской и Московской областям, эти 
образцы расшифрованы с  целью раз-
вития музыкального слуха учащихся на 
близком им народно-песенном матери-
але, а также для обогащения песенного 
репертуара подрастающих поколений. 
Исходным концептуальным положени-
ем автора является признание необхо-
димости рассмотрения содержания об-
разования и методов обучения, на-
правленных на освоение детьми песен-
ного фольклора, с точки зрения их со-
ответствия природе народно-песенно-
го интонирования.

Смысловое ядро методики  – её 
ориентация на постижение учащими-
ся этноинтонационной природы народ-
но-песенной традиции среднерусского реги-
она. Учитывая, однако, достаточно 
обширные территории среднерусско-
го региона, основное внимание было 
сосредоточено на освоении детьми 
песенного фольклора Московской и 
Тульской областей.

В соответствии с целевой направ-
ленностью на постижение учащими-
ся этноинтонационной природы пе-
сенного фольклора среднерусского 
региона, методика ориентирована 
на решение следующих задач:

●● развитие эмоционально-цен-
ностного отношения учащихся к песен-
ному фольклору в  целом и особенно-
стям его бытования в данном регионе;

●● освоение детьми наиболее ти-
пичных для среднерусской народно-

песенной традиции жанров, харак-
терных для неё мелодических оборо-
тов и типов мелодики, ладовых 
структур, типов песенного стихосло-
жения, строфических особенностей 
и характера многоголосия;

●● овладение учащимися умениями 
и навыками этноинтонирования на ти-
пичных для среднерусского региона 
народно-песенных образцах; 

●● приобретение детьми опыта 
творческой деятельности по распева-
нию текста песни в соответствии с ос-
новными принципами изучаемой 
традиции.

Ориентация методики на пости-
жение учащимися этноинтонацион-
ной природы среднерусской народно-
песенной традиции находит своё вы-
ражение, прежде всего, в целенаправ-
ленном развитии этноинтонационно-
го слуха детей и овладения ими навы-
ками этноинтонирования. В  сфере 
внимания учащихся оказываются так-
же присущие музыкальному фолькло-
ру синкретизм, каноничность, вариа-
ционность и импровизационность.

Специальное внимание в  данной 
методике уделяется последовательно-
му, целенаправленному расширению 
теоретических, исторических и этно-
графических представлений детей 
о  среднерусском регионе, его народ-
ных праздниках и обычаях.

Таким образом, постижение деть-
ми этноинтонационной природы ре-
гиональной традиции осуществляет-
ся на разных уровнях: это и типич-
ные для неё попевки, и особенности 
музыкального языка, исполнитель-
ской манеры, жанров, стилей, миро-
воззренческих представлений.

В своей совокупности изучение 
народно-песенной традиции на дан-
ных уровнях способно обеспечить 
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целостность слуховых представле-
ний учащихся о  народно-песенной 
региональной культуре и овладение 
ими навыками этноинтонирования. 
Следует отметить также, что боль-
шое значение в этой методике прида-
ётся раскрытию тесной связи, суще-
ствующей между народной песней и 
национальным языком. Как указывал 
З. Кодай, один из пионеров по созда-
нию программ детского воспитания 
на национальной основе, «изучение 
одного облегчает овладение другим» 
[13, с. 129].

В целом процесс постижения деть-
ми народно-песенной традиции пред-
ставляет собой трёхэтапную структу-
ру,  в   которой первый этап, согласно 
интонационной концепции В.  В.  Ме-
душевского, обозначен автором как 
«протоинтонационный» [14], посколь-
ку изучаемый феномен фольклорного 
искусства предстаёт в сознании детей 
как синкретическая целостность; вто-
рой этап обучения обозначен как базо-
вый, его предназначение заключается 
в более глубоком постижении детьми 
народно-песенной традиции, что 
предполагает погружение и пребыва-
ние их в  этноинтонационной сфере 
осваиваемой традиции; наконец, тре-
тий этап освоения народно-песенной 
традиции обозначен как творчески-пре-
образовательный, он предполагает вос-
создание учащимися напева в  соб-
ственном творческом варианте, близ-
ком народно-песенной традиции.

Второе направление обучения на-
родному пению можно обозначить 
как концертно-сценическое. В  отличие 
от аутентичного направления, оно 
характеризуется освоением особого 
концертно-сценического стиля ис-
полнения народных песен. Данный 
стиль сформировался усилиями про-

фессионалов, работающих на кон-
цертных площадках и представляю-
щих российское искусство в  основ-
ном за рубежом.

Как отмечает Л. В.  Шамина [15, 
с.  95], «концертное народное пе-
ние  – это вокально-исполнительский 
жанр, обладающий самостоятельной 
эстетической системой, своими осо-
бенностями развития и собственным 
местом в  современной культуре». 
Этой же точки зрения придерживает-
ся исследователь народного музыкаль-
ного творчества Е.  В.  Баклыкова [2], 
считающая, что музыкальное мышле-
ние профессионального концертиру-
ющего певца-солиста отличается от 
мышления бытового исполнителя, по-
скольку обучающийся певец не ощу-
щает песню как свою живую речь и 
потому в  его пении всегда можно ус-
лышать деление на такты и ноты. И 
это естественно, так как сценическое 
искусство  – самостоятельное искус-
ство со своими законами сценической 
речи. Сцена диктует свои законы, кон-
цертирующий певец осуществляет 
творческую деятельность в  рамках 
профессионального музыкального ис-
кусства, в основе которого лежит осо-
бая форма контакта музыканта и ауди-
тории, чего не предусматривает быто-
вое пение.

Процесс профессионализации на-
родно-песенного искусства в  России 
осуществлялся на протяжении почти 
двух столетий. Так, начиная с середи-
ны XIX столетия в  России происхо-
дил процесс постепенного «окульту-
ривания» народной песни усилиями 
профессиональных музыкантов. Не 
последнюю роль здесь играло творче-
ство композиторов, поскольку народ-
но-песенная стихия, по выражению 
Б.  В.  Асафьева, питала русское опер-
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ное и симфоническое искусство, не 
говоря уже о  камерных вокальных 
жанрах. В области исполнения народ-
ных песен постоянно велись поиски 
новой стилистики и манеры пения. 
В сфере концертного исполнения это 
привело в итоге к обучению народно-
му пению на основе общерусской (над-
диалектной) манеры, которая позво-
ляла певцу развиваться во всём объё-
ме необходимых профессиональных 
навыков, знаний и умений, не ограни-
чиваясь специфическими признаками 
диалекта, жанров, репертуара и диа-
пазона, предусмотренных в ходе осво-
ения какого-либо одного музыкально-
го диалекта.

В России концертно-сценическо-
му народному стилю пения на протя-
жении многих лет успешно обучают 
в Российской академии музыки имени 
Гнесиных. Начало данному направле-
нию, получившему название «гнесин-
ской школы народного пения», было 
положено Н.  К.  Мешко, которая соз-
дала уникальную методику постанов-
ки народных голосов. Среди её учени-
ков такие мастера народного вокаль-
ного исполнительства, как Людмила 
Зыкина, Надежда Бабкина, Татьяна 
Петрова, Людмила Рюмина и многие 
другие. Главным достижением этой 
школы Нина Константиновна считала 
секрет природной постановки народ-
ных голосов, заключающийся в  от-
крытом народном звукоизвлечении 
с  соединением регистров на каждом 
звуке диапазона. Как отмечала 
Н.  К.  Мешко, в  основе такой манеры 
пения лежит открытая распевная 
речь с  преобладанием смысловой ин-
тонации [16].

Говоря о разработке методики по-
становки народного голоса в  кон
цертно-сценической манере, нельзя 

обойти вниманием труд Л.  В.  Шами-
ной «Основы народно-певческой пе-
дагогики». Характеризуя школу рус-
ского народного пения, сложившую-
ся в  Российской академии музыки 
имени Гнесиных, Л.  В.  Шамина под-
чёркивает её направленность на 
«культивирование народных голо-
сов», при котором сохраняются ос-
новные признаки народного пения, 
такие как открытый характер звуча-
ния, речевая манера интонирования. 
При этом данные признаки одновре-
менно сочетаются с  качествами про-
фессионального пения, которые ав-
тор классифицирует определением 
«культура пения» [15, с. 9–10].

Одним из главных вопросов ау-
тентичной и концертно-сценической 
манеры исполнения является вопрос 
о звукоидеале. В аутентичной манере 
пения, с учётом многообразия народ-
ных традиций, такого понятия про-
сто не существует, в  то время как 
в  концертно-сценической ему прида-
ётся большое значение. По мнению 
Л. В. Шаминой, к звукоидеалу можно 
отнести звучание голоса, поставлен-
ное от природы, свободно льющееся 
и отличающееся своей яркостью. Ос-
новными принципами обучения на-
родному пению в  концертно-сцени-
ческой манере являются: естествен-
ный, близкий звук, незначительная 
вибрация голоса, близкая к разговор-
ной речи дикция, естественное го-
ловное резонирование без прикры-
тия голоса, плотное грудное звучание 
[Там же, с. 105].

Подводя итог сказанному, следует 
отметить, что проблема интерпрета-
ции фольклора в  наше время приоб-
ретает всё более насущный характер. 
Как отмечает Г. Н. Марахтанова, вме-
сте с крестьянским бытом постепенно 



131

1 / 2015 Музыкальное искусство и образование

Музыкальное исполнительство и образование

утрачиваются и архаичные традиции, 
и современники пытаются сохранить 
их в новых социокультурных условиях 
[17, с.  105]. Наблюдается активный 
поиск оригинальных форм воплоще-
ния песенного фольклора на концерт-
ной эстраде, вплоть до джазовых им-
провизаций на народные темы-напе-
вы. Подобный опыт уже имеется в ми-
ровой музыкальной практике. Следует 
отметить и всё возрастающую роль 
песенной эстрады в  нашем обществе 
и её влияние на музыкальную культуру. 
К  настоящему времени музыкальная 
эстрада, особенно такие её разновид-
ности, как джаз и рок, радикально по-
влияла на самые разнообразные жан-
ры музыкального искусства, поэтому 
многие академические и фольклор-
ные жанры в  своём исполнении ис-
пользуют стилистику джаза и рока. По 
словам М.  М.  Муратова, являясь ча-
стью современной массовой культу-
ры, эстрадное искусство впитывает 
в  себя традиции музыкального фоль-
клора, тем самым фольклор «модер-
низируется», а сама эстрада «фолькло-
ризируется», приобретая сегодня ха-
рактер массового народного творче-
ства [18].
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УРОКИ М.  Л. РОСТРОПОВИЧА – 
АККОМПАНИАТОРА

А. Н. Юдин,

Российский государственный педагогический университет  

имени А. И. Герцена (Санкт-Петербург)

Аннотация. В  статье представлен первый опыт анализа исполнительской дея-
тельности М.  Л.  Ростроповича в  качестве пианиста-аккомпаниатора. Данная 
сторона творчества прославленного виолончелиста традиционно находится 
в тени и по сравнению со всеми остальными мало изучена. Между тем сохранив-
шиеся материалы (в том числе и звукозаписывающие) убеждают в том, что обсуж-
даемое явление совершенно уникально и занимает особое место в истории исполни-
тельского искусства. Кроме того, эта проблематика является одной из тем нового 
учебного курса «История и теория аккомпаниаторского искусства», который ав-
тор читает в  РГПУ им.  А.  И.  Герцена (Институт театра, музыки и хореогра-
фии). Деятельность М. Л. Ростроповича в этой области – прекрасный материал, 
дающий возможность познать принципы концертмейстерской работы мастера и 
тем самым принести пользу не только будущим аккомпаниаторам, но и тем, кто 
намеревается посвятить себя педагогической деятельности. Поэтому их изучение 
представляется важным в процессе подготовки пианистов, специализирующихся 
как в концертмейстерской, так и в педагогической сферах.

Ключевые слова: Мстислав Ростропович, пианист-аккомпаниатор, вокалисты, 
Галина Вишневская, методика концертмейстерской и педагогической работы.

Summary. The article offers the first attempt to analyze Mstislav Rostropovich as a piano 
accompanist. This aspect of the renowned cello performer’s achievement compared  
to the other has so far been mostly neglected. However, the extant materials (including re-
cords) show that the phenomenon in question is quite unique and holds a special place  
in the history of the performing art. Besides, the subject is part of the new teaching course 
“History and Theory of the Art of Accompaniment” taught by the author in the Alexander 
Herzen Russian State Pedagogical University (Institute of Theater, Music and Choreogra-
phy). The efforts of Mstislav Rostropovich in this field provide excellent materials  
for examination of the musician’s engagement as an accompanist, which could be useful 
for both future accompanists and music teachers. Their study, therefore, seems important  
in the process of training piano performers majoring in both education and 
accompaniment. 

Keywords: Mstislav Rostropovich, piano accompanist, vocalists, Galina Vishnevskaya, 
methods of accompaniment and teaching.
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В современном мире слова нередко 
теряют своё исконное значение. 

Случается это от частого и небрежно-
го их употребления. В результате по-
добной неряшливости речи происхо-
дит своеобразная девальвация их 
смысла1. Такая судьба постигла и сло-
во «гений» (от лат. genius – дух). Гени-
ем в русском языке принято называть 
человека, чьи интеллектуальные и 
творческие способности многократно 
превосходят средние, а гениальность 
– это проявление высшей степени 
одарённости. Об этом, к сожалению, 
нередко забывают, и с экранов наших 
телевизоров мы всё чаще слышим, как 
гениями именуют в лучшем случае 
просто одарённых людей, а в худшем – 
используют это слово для обозначе-
ния ничего не значащей фигуры речи. 
Истинные же гении появляются в раз-
ных областях человеческой жизни до-
вольно редко, и в результате их дея-
тельности человечество получает ве-
ликие открытия, обретает прекрас-
ные образцы искусства.

Безусловно, одним из таких гениев 
был великий музыкант и гражданин 
Мстислав Леопольдович Ростропович 
(1927–2007), редкий пример соедине-
ния творческого гения с величайши-
ми проявлениями гуманизма. По сло-
вам моего покойного друга, пианиста 
Игоря Урьяша (1965–2014), которому 
посчастливилось играть с Ростропови-

чем в ансамбле, период творческого и 
просто человеческого общения с вели-
ким музыкантом стал для него счастли-
вейшим периодом жизни. Как извест-
но, музыкальная и общественная дея-
тельность Ростроповича настолько 
велика и значима, что трудно найти 
человека, не знающего его имени. Ду-
маю, не погрешу против истины, если 
скажу, что в настоящее время он явля-
ется самым известным музыкантом 
планеты. Речь идёт не о виолончели-
сте, а о Музыканте, ибо его музыкаль-
ный гений перерастает рамки блестя-
щего исполнителя-виолончелиста и 
проявляет себя в области дирижиро-
вания, педагогики и фортепианного 
исполнительства. Всё говорит о том, 
что М. Ростропович был выдающимся 
пианистом и в этой области он про
явил себя, прежде всего, как пианист-
аккомпаниатор. И об этом совершен-
но уникальном в истории исполни-
тельского искусства явлении пойдёт 
речь в предлагаемой статье.

Прежде всего необходимо по-
нять, что же связывало маэстро с 
фортепиано и насколько глубокой 
была эта связь. Интересно, что исто-
рически Мстислав Леопольдович был 
потомственным пианистом. Его дед 
по отцовской линии Витольд Ростро-
пович (1856–1913) был в своё время 
известным педагогом-пианистом, ав-
тором ряда методических пособий 

Деятельность пианиста даёт мне бездну 
музыкальных наслаждений, ничуть не меньшую, 
чем виолончель.

М. Л. Ростропович (цит. по: [1, с. 41])

1  Здесь не место рассуждать о причинах данного явления, это, скорее, задача учёных-фило-
логов, но совершенно очевидно, что названная проблема является лишь одной из многих совре-
менных «болезней» языка.
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для юных музыкантов. Эти сборники 
состояли из произведений музыкаль-
ной классики и его собственных сочи-
нений. Леопольд Ростропович (сын 
Витольда и отец Мстислава) также 
был высокопрофессиональным пиа-
нистом, ибо, прежде чем сделать 
окончательный выбор в пользу вио-
лончели, он получил основательную 
подготовку в Петербургской консер-
ватории по двум направлениям – по 
классу виолончели А. В. Вержбилови-
ча (1850–1911) и классу фортепиано 
А. Н. Есиповой (1851–1914). Этот путь 
повторит и его сын, обучаясь в Мо-
сковской консерватории по классу 
виолончели у Семёна Матвеевича Ко-
золупова (1884–1961), а по классу 
фортепиано у первого заведующего 
кафедрой общего фортепиано, учени-
ка знаменитого К. Н. Игумнова (1873–
1948) – профессора Николая Никола-
евича Кувшинникова (1888–1970).

О профессиональной подготовке, 
полученной Ростроповичем в классе 
Кувшинникова, можно судить хотя 
бы по тому, что на выпускном экзаме-
не им был исполнен Второй форте-
пианный концерт С. Рахманинова, 
одно из сложнейших фортепианных 
сочинений. Кроме того, нельзя забы-
вать, что мать М. Ростроповича Со-
фья Николаевна Федотова (1891–
1971) также была выдающейся пиа-
нисткой, ученицей самого К. Н. Игум- 
нова. Таковы глубокие исторические 
и профессионально-генеалогические 
связи музыканта с фортепиано. Оче-
видно, отсюда истоки его известного 
высказывания о том, что «фортепиа-
но – фундамент инструментализма» 
[2, c. 28). Представляется, что этими 
словами выражена мысль о том, что 
вся профессиональная эрудиция, все 
музыкально-теоретические знания и 

осмысление самого музыкального ма-
териала невозможны без владения 
фортепиано.

В самом деле, если виолончелист 
(скрипач, флейтист и т. д.) знает толь-
ко исполняемый им музыкальный ма-
териал и не способен хотя бы в общих 
чертах воспроизвести партию рояля 
(или переложение партии оркестра), 
то его знакомство с музыкой в лучшем 
случае состоится лишь наполовину. 
Не говоря уже о том, насколько губи-
тельным это оказывается в разного 
рода ансамблях с участием фортепиа-
но – именно в ансамбле, как нигде, 
становится ясна его роль как «музы-
кального фундамента». Можно, конеч-
но, услышать звучание рояля во время 
совместных репетиций, но насколько 
глубже музыкант будет знать исполня-
емую им музыку, если сможет самосто-
ятельно познакомиться с партией 
фортепиано. Не менее важно владе-
ние этим инструментом при изучении 
таких музыкально-теоретических дис-
циплин, как гармония, теория музы-
ки, полифония, не говоря уже об ана-
лизе музыкальных форм. Кроме того, 
в таком расширенном понимании уча-
стия фортепиано в ансамбле можно 
видеть продолжение традиции, беру-
щей своё начало ещё в XIX столетии, 
когда понятие «музыкант» вбирало 
в себя много больше, чем ныне. Музы-
кант – это и исполнитель (как прави-
ло, на нескольких инструментах), и 
композитор. Все предки М. Ростропо-
вича по отцовской линии были сочи-
нителями, да и сам он, не считая себя 
профессиональным композитором, 
сочинял музыку. Сюда же следует до-
бавить ещё две важные функции, вхо-
дившие в обязательное представле-
ние о музыканте, – импровизатор, а 
зачастую и дирижёр.
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В одном из интервью, данных ещё 
в 1968 году сотрудникам журнала «Му-
зыкальная жизнь», Мстислав Леополь-
дович так говорил об этом: «…по-
скольку я играю на виолончели, на 
рояле и пытаюсь руководить орке-
стром2, то считаю себя музыкантом 
(курсив мой. – А. Ю.). И горжусь этим… 
учась в консерватории, я с большим 
увлечением занимался по компози-
ции. А быть музыкантом – это хорошо 
для исполнителя любой специально-
сти» [3, с. 6].

Совершенно очевидно, что в за-
ключении процитированного выска-
зывания М. Ростропович говорил  
о музыканте, способном выйти за пре-
делы профессионального мышления, 
касающегося узких исполнительских 
проблем, связанных исключительно 
со своим инструментом. И подтверж-
дением тому служит невероятное ко-
личество мастер-классов, данных маэ-
стро по всему миру не только для вио-
лончелистов, но и для пианистов, пев-
цов и многих других исполнителей. 
Это были занятия выдающегося музы-
канта со своими младшими коллега-
ми, и на его открытых уроках вопрос 
о том, на каком инструменте играет 
тот или иной ученик, приобретал вто-
ростепенное значение.

В этой связи также небезынтере-
сен вопрос о некоторых педагогиче-
ских принципах Ростроповича, кото-
рых он придерживался, занимаясь со 
своими студентами ещё в Московской 
консерватории. По свидетельству 
многих музыкантов, близко знавших 
маэстро (да и по его собственным сло-
вам), занимаясь со своими учениками, 
он практически никогда не брал  
в руки виолончель, а иллюстрировал 

все свои замечания и рекомендации 
игрой на рояле. На первый взгляд это 
кажется странным. Ведь трудно пред-
ставить, допустим, педагога-пианиста, 
готового взять в руки виолончель 
в  процессе работы с учеником (даже 
если предположить, что он владеет не 
только игрой на фортепиано)! Дума-
ется, что, в первую очередь, такой 
способ ведения урока является прак-
тическим следствием той самой мыс-
ли о фортепиано как о фундаменте, 
инструменте, на котором можно вы-
разить очень многое, даже оркестро-
вые краски. Именно поэтому пиани-
сту в его педагогической работе нет 
надобности прибегать к «помощи» 
другого инструмента.

Помимо этого, демонстрируя ту 
или иную свою мысль на рояле, Ро-
стропович преследовал ещё одну чи-
сто педагогическую цель. Ведь в этом 
случае ученик не имеет возможности 
продублировать, скопировать ту или 
иную фразу, так как очевидно, что тех-
нические средства у инструментов 
различны. Но логику мысли (логику 
музыкальной фразы) студент поймёт 
и попытается найти средства для её 
выражения на своём инструменте са-
мостоятельно. Именно нежеланием 
слепого повторения игры мастера 
объясняется и то, что учитель часто 
играл ту или иную музыкальную фразу 
в иной фактуре и даже в других гармо-
ниях (!). Более того, иллюстрируя ту 
или иную свою мысль, Ростропович 
свободно обращался к фрагментам из 
опер, симфоний, квартетов, фортепи-
анных сонат, исполняя эту музыку на 
рояле исключительно наизусть.

Безусловно, только свободное 
владение фортепиано давало такую 

2  М. Ростропович не считал себя настоящим дирижёром, очевидно, подразумевая под этим 
отсутствие специальной профессиональной подготовки.
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возможность (см. об этом [3, с. 7]). 
Да и в собственной сольной исполни-
тельской практике для разучивания 
новых виолончельных произведений 
Ростропович использовал рояль, 
предварительно выучив именно на 
фортепиано всю партию виолончели 
и аккомпанемент к ней. Таким обра-
зом, только опершись на фундамент, 
разобрав подробнейшим образом 
всю музыкальную ткань, он перехо-
дил к техническому овладению мате-
риалом на своём инструменте. Не 
случайно ему принадлежат слова, что 
«владение роялем – это, пожалуй, 50 
процентов моего успеха как виолон-
челиста» [Там же].

Кроме того, владение фортепиано 
давало прославленному музыканту до-
полнительные возможности и расши-
ряло его художественную эрудицию и 
исполнительские возможности, не по-
зволяя замыкаться только в рамках 
виолончельного репертуара. И в этой 
области он, прежде всего, мог проя-
вить себя как пианист-аккомпаниа-
тор. Вероника Леопольдовна Ростро-
пович (1925–2006), скрипачка, родная 
сестра маэстро, вспоминала: «У нас не 
было денег на аккомпаниатора-кон-
цертмейстера, чтобы я могла участво-
вать в конкурсах на вакантные места в 
оркестрах. <…> Меня спас Слава. Он 
мне аккомпанировал на фортепиано. 
Всегда! Он же феноменальный пиа-
нист. <…> Просто потрясающе играл 
на рояле» [2, с. 41]. В этих словах слы-
шится искреннее восхищение акком-
паниаторским мастерством брата, спо-
собного своим сопровождением в  не-
малой степени содействовать успеху 
солиста. Совершенно естественно, что 
аккомпанировал Ростропович и своим 
ученикам, выступая при этом сразу в 
нескольких ипостасях: 

●● пианиста-концертмейстера вы-
сочайшего уровня, глубоко знакомого 
с  особенностями солирующего 
инструмента; 

●● педагога, воплощающего вме-
сте с  учеником поставленные перед 
ним задачи;

●● дирижёра (в особенности, когда 
исполнялись произведения для  соли-
рующей виолончели с  оркестром 
в фортепианном переложении); 

●● и (до некоторой степени) ре-
жиссёра, выстраивающего план и ло-
гику драматургического развития про- 
изведения.

Интересно также отметить, что 
чаще всего Ростропович аккомпани-
ровал в классе наизусть. Это, безуслов-
но, противоречит общепринятым 
нормам. Однако его знание исполняе-
мой музыки было невероятно полным 
и всеобъемлющим  – казалось, что он 
играл по незримым нотам, неизменно 
присутствующим в его сознании.

Одна из самых ярких характери-
стик Ростроповича  – вокального ак-
компаниатора была дана в  журнале 
«Советская музыка», в  статье, посвя-
щённой постановке оперы П. И. Чай-
ковского «Евгений Онегин» в  Боль-
шом театре, где маэстро выступал 
в качестве дирижёра. Несмотря на то 
что речь в ней идёт о дирижёрском, а 
не фортепианном аккомпанементе, 
в  этом отзыве-рецензии очень точно 
отмечены общие принципы, которы-
ми руководствовался музыкант, высту-
пая в  роли аккомпаниатора. По мне-
нию автора статьи, его задача в  дан-
ном случае «не сводится к чуткому ак-
компанементу. Он всегда выступает 
полноправным исполнителем, несу-
щим определённую нагрузку в раскры-
тии драматургии» [4, с.  63]. Далее 
в  той же статье сказано: «Ростропо-
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вич достигает идеального ансамбля 
с певцом. Голос естественно вплетает-
ся в  развитие оркестровой ткани, и 
мы слышим не арию под аккомпане-
мент оркестра, а воспринимаем музы-
ку в  целостном звучании всех её ком-
понентов» [4, с. 65].

Все эти слова можно отнести и 
к  пианисту Ростроповичу. Достаточ-
но послушать лишь несколько из со-
хранившихся аудиозаписей, чтобы 
убедиться в  том, что звучащие с  его 
аккомпанементом романсы в  боль-
шой степени опираются на фортепи-
анную партию как музыкальный фун-
дамент, и мы невольно говорим не об 
идеальном сопровождении, а об иде-
альном звучании произведения, в ко-
тором солист и пианист составляют 
единое целое.

Совершенно уникальным являет-
ся также тот факт, что, будучи в  пер-
вую очередь виолончелистом-соли-
стом, Ростропович абсолютно безу-
пречен как пианист не только в  ан
самблевом отношении, но и в  техни-
ческом. Понятно, что он не мог уде-
лять фортепианной технике доста-
точное время, по крайней мере, хоть 
как-то соизмеримое с тем, что он уде-
лял виолончели. А ведь в его концер-
тмейстерский репертуар входили 
очень сложные с точки зрения техни-
ки исполнения произведения, такие, 
например, как «Сатиры» Д. Шостако-
вича, «Песни и пляски смерти» М. Му-
соргского и многие другие. Что же 
позволяло ему всегда находиться на 
вершине владения фортепиано?

Представляется, что здесь сыгра-
ли свою роль два фактора. Прежде 
всего гениальная одарённость испол-
нителя, позволившая в  некоторой 
степени «не замечать» технических 
преград на пути к  звучащему идеалу 

(быть может, сравнение будет не со-
всем корректным, но вспомним ле-
генду о  В.  А.  Моцарте-ребёнке, впер-
вые взявшем в руки скрипку и заиграв-
шем на ней, несмотря на отсутствие 
первоначальных навыков). Вторая же 
причина, скорее всего, связана с опре-
делённым психологическим настроем 
музыканта, выходившего на сцену 
именно в  роли аккомпаниатора. Воз-
можно, если бы ему пришлось высту-
пить в  роли солиста, то технических 
«потерь» было бы больше. Ведь во 
время концерта всё внимание пиани-
ста-концертмейстера направлено на 
солиста и своя партия в какой-то сте-
пени воспринимается как нечто под-
чинённое, существующее лишь в  той 
мере, в  какой это необходимо певцу. 
Некоторым исполнителям это даёт 
бóльшую психологическую свободу, 
нежели при сольном исполнении.

Безусловно, самое яркое своё во-
площение талант Ростроповича-пиа-
ниста получил в  совместной работе 
с его женой, выдающейся русской пе-
вицей Галиной Павловной Вишнев-
ской (1926–2012). Их творческое со-
дружество послужило причиной по-
явления многих музыкально-художе-
ственных исполнений. К  счастью, 
остались аудио- и видеозаписи, даю-
щие возможность получить представ-
ление об этом блестящем дуэте, при-
коснуться ко  многим из прекрасных 
шедевров вокальной музыки, кото-
рые можно рассматривать в качестве 
образцов исполнения, близкого 
к  идеальному. Прекрасный голос 
Вишневской в  сочетании с  тончай-
шим, мастерским сопровождением 
М.  Ростроповича производит силь-
нейшее впечатление на слушателя, 
буквально гипнотически захватывая 
его внимание. Вслушиваясь в  игру  
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пианиста, невозможно поверить, что 
перед нами гениально одарённый со-
лист-виолончелист. Мы слышим игру 
музыканта, целиком растворившего-
ся и подчинившегося музыкальной 
воле солистки.

История знает очень мало таких 
примеров. Многие выдающиеся соли-
сты, именно в силу специфики своего 
таланта, не могут быть хорошими ан-
самблистами-аккомпаниаторами. Ведь 
эта профессиональная область дея-
тельности музыканта всегда требует 
в  той или иной степени подчинения 
солисту, чего зачастую не происходит 
из-за особенностей сольного музици-
рования. Пожалуй, одним из немно-
гих исключений из этого правила яв-
ляется исполнительская практика 
С.  Т.  Рихтера (1915–1997), гениально 
одарённого пианиста, который был 
одинаково блистателен в  роли соли-
ста, ансамблиста и аккомпаниатора. 
Но при этом Святослав Теофилович 
всегда оставался пианистом, то есть 
исполнителем на своём инструменте, 
в то время как Ростропович вместе со 
сменой «амплуа» менял и сам инстру-
мент, превращаясь из виолончелиста 
в пианиста!

Когда же впервые возник дуэт 
Вишневской и Ростроповича? Сам ма-
эстро в своих многочисленных интер-
вью всегда говорил, что выступает 
вместе с  женой начиная с  1955 года 
(то есть с того года, когда состоялось 
их знакомство и последовавшая через 
четыре дня после этого свадьба). Ши-
рокой же публике об этом творческом 
содружестве стало известно лишь 
в  1961 году, когда в  Малом зале Мос
ковской консерватории состоялся 
сольный концерт Галины Вишневской 
с  участием М.  Ростроповича в  каче-
стве аккомпаниатора. В  этом концер-

те были исполнены четыре романса 
Даргомыжского, вокальный цикл 
Прокофьева на стихи А. Ахматовой, а 
также «Песни и пляски смерти» 
М.  Мусоргского. Реакция публики и 
рецензентов была восторженной. Ра
зумеется, часть восторгов следует от-
нести к тому, что уже известный тогда 
виолончелист неожиданно для  всех 
блестяще проявил свой талант в  но-
вом для себя качестве. Пресса того 
времени писала: «Пианистический де-
бют Ростроповича прошёл блестяще: 
исполнение фортепианной партии 
было безупречным и в  художествен-
ном, и в техническом отношении» [5, 
с. 164–165]. 

С тех пор все сольные концерты 
певицы проходили под аккомпанемент 
маэстро. Следует заметить, что такое 
удачное творческое содружество редко 
встречается между близкими родствен-
никами. Очень часто личные отноше-
ния мешают профессиональным. Осо-
бенно это относится к  музыкантам, 
каждый из которых является яркой, 
волевой, сильной и талантливой лич-
ностью. Возможно, это было нелегко и 
в случае с Ростроповичем и Вишнев-
ской. Не исключено, что в процессе 
подготовительной работы между ними 
были споры, быть может, даже весьма 
активные. Но, как неоднократно по-
вторяла в своих интервью Г. Вишнев-
ская, аккомпанемент мужа с того мо-
мента, как она впервые его услышала, 
стал для неё «отравой» и она уже не 
могла себя заставить выступать с дру-
гим пианистом.

Широк был и репертуар музыкан-
тов. В него входили произведения 
Даргомыжского, Чайковского, Рах
манинова, Прокофьева, Мусоргского, 
Шуберта, Шумана, Вагнера, Форе, 
Р.  Штрауса и многих других. Геогра-
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фия их выступлений весьма обширна: 
это и концерты в Москве, турне по Со-
ветскому Союзу, и зарубежные гастро-
ли. В 1963 году Вишневская и Ростро-
пович записали пластинку, состоящую 
из произведений Мусоргского, Чай-
ковского и Прокофьева и получив-
шую Гран-при Французской академии 
звукозаписи как лучшая пластинка 
1963 года. Пресса сравнивала этот 
дуэт с такими исполнителями, как 
Елена Герхардт (1883–1961) и Артур 
Никиш (1855–1922), Элизабет Шварц-
копф (1915–2006) и Вальтер Гизекинг 
(1895–1956).

Несомненно, аккомпаниаторская 
деятельность давала маэстро возмож-
ность прикоснуться к совершенно 
иному виду музыкантской работы. На 
протяжении своей долгой творческой 
жизни ему приходилось сталкиваться 
с разными музыкантами, выступая 
в самых различных ролях: это, в пер-
вую очередь, сольное исполнитель-
ство, участие в разного рода ансам-
блях, аккомпанемент инструментали-
стам и вокалистам. Последнее разде-
ление не случайно. Для пианистов, 
чья профессиональная жизнь так или 
иначе связана с концертмейстер-
ством, оно совершенно естественно. 
Работа с певцами отличается своей 
спецификой, обусловленной многими 
причинами, главная из которых – осо-
бенности творческого пути вокали-
ста, начинающиеся с процесса обуче-
ния и заканчивающиеся особым спо-
собом существования в профессио-
нальной среде. В результате на пиани-
ста-аккомпаниатора ложится гораздо 
больше обязанностей, чем при работе 
с инструменталистами (не случайно 
основой обучения концертмейстер-
скому мастерству в вузах и музыкаль-
ных училищах является аккомпане-

мент вокалистам). Зачастую это под-
разумевает активное музыкальное ру-
ководство. Во всяком случае, анализ 
исторического развития концертмей-
стерского дела показывает, что, не-
смотря на выдающиеся музыкальные 
и вокальные способности солистов, 
при изучении конкретных произведе-
ний без педагогических наставлений 
профессионального концертмейстера 
обойтись невозможно [6]. В этой свя-
зи особо важной задачей является ра-
бота над смыслом исполняемого про-
изведения, над осознанным произно-
шением текста.

Рассказывая о совместной рабо- 
те с Вишневской над романсами  
П. И. Чайковского, Мстислав Лео-
польдович, в частности, отмечал:  
«В моём пути к Чайковскому мне по-
могла совместная работа с Г. Вишнев-
ской над романсами композитора, 
когда мы настойчиво стремились про-
честь в них не звуки (как порой делают 
это вокалисты), а мысли» (курсив мой. – 
А. Ю.) [1, с. 68]. Прежде всего, нель-
зя не обратить внимание на слова  
о «своём» пути к творчеству великого 
композитора, важной вехой на кото-
ром стала его аккомпаниаторская ра-
бота. Таким образом, можно гово-
рить о непосредственной связи кон-
цертмейстерской деятельности Рос
троповича с его же сольной практи-
кой, а шире – со всей музыкальной 
деятельностью мастера. Быть может, 
работа над «вокальным» Чайковским 
(то есть работа со словом) помогла 
ему глубже понять интонационные, 
гармонические и многие другие осо-
бенности стиля композитора.

Второе же замечание, присутству-
ющее в процитированном отрывке, 
связано с пониманием причин весьма 
распространённого явления: слиш-
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ком многие певцы уделяют основное 
внимание не словам (тексту, смыслу 
исполняемого произведения), а про-
износимым слогам. Разумеется, корни 
этого следует искать в вокальной тех-
нике и в тех или иных традиционных 
профессиональных приёмах, с помо-
щью которых исполняются (пропева-
ются) те или иные сочетания букв. 
Это, безусловно, важно. Но в результа-
те такого гипертрофированного вни-
мания к слогам, в памяти певца неред-
ко остаются запечатлёнными слоги, а 
не слова. В результате романс испол-
няется без осознания его смысла!3  
Сюда же следует добавить, что в этом 
кроется одна из причин «выпадения» 
текста из памяти во время концертно-
го исполнения. Условно такую ситуа-
цию можно сравнить с теми случаями, 
когда пианист выучивает наизусть му-
зыкальное произведение, полагаясь 
лишь на свою «мышечную» память.

В результате анализа и сопостав-
ления всех материалов, так или ина-
че относящихся к концертмейстер-
ской деятельности Ростроповича, 
возникают вполне закономерные два 
вопроса: 

1.  Можно ли считать М. Ростро-
повича выдающимся пианистом-ак-
компаниатором в сравнении с его же 
сольной виолончельной практикой?

2.  Можно ли вслед за композито-
ром Б. Чайковским (1925–1996) ут-
верждать, что Мстислав Леопольдо-
вич «мог бы быть и пианистом-со
листом, если бы стремился к этому»? 
[1, с. 101].

На первый из этих вопросов мож-
но ответить утвердительно с той лишь 

оговоркой, что здесь не применимы 
математические критерии, так как не-
лепо было бы сравнивать количество 
концертов, данных маэстро в каче-
стве виолончелиста и в качестве пиа-
ниста-концертмейстера. Но если гово-
рить о качестве исполнения, о полно-
те владения профессиональными и 
техническими навыками, то прихо-
дится признать, что в этой сфере му-
зыкальный гений Ростроповича про-
явился в неменьшей степени, чем во 
многих других.

Что же касается ответа на второй 
вопрос, то одно представляется не
сомненным: если бы Ростропович по-
святил свою жизнь фортепианному 
исполнительству, он непременно стал 
бы выдающимся пианистом-солистом. 
Но возможно ли это было в реальной 
его жизни? Скорее всего, нет. Про-
фессия исполнителя-солиста на лю-
бом музыкальном инструменте требу-
ет практически полной отдачи сил и 
времени. Если же учитывать огром-
ную любовь музыканта к выбранному 
им инструменту, техническую свободу 
исполнения на нём (что требует по-
стоянных многочасовых занятий), 
психологическую уверенность в себе 
как солисте-виолончелисте и неве
роятную востребованность именно 
в этом качестве, то представляется аб-
солютно невозможным, даже чисто 
теоретически, столь же глубокое овла-
дение фортепиано. А без этого не 
приходится говорить о настоящем 
пианисте-солисте.

Кроме того, не следует забывать 
общеизвестную истину, которая рас-
пространяется и на исполнительское 

3  В связи с этим целесообразно дать практикующим концертмейстерам совет: попросите 
«своего» солиста прочесть вам наизусть слова исполняемого романса как стихотворение, без вся-
кой вокализации. Если он не сможет этого сделать – он не знает текста.
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искусство: история не терпит и не зна-
ет сослагательного наклонения!

Как сложно и как одновременно 
просто говорить о гении. Древние 
римляне, когда встречались с гениаль-
ностью, говорили, что это уже не сам 
человек, а его дух проявляет себя. Воз-
можно, оттуда берёт своё начало из-
вестная мысль о том, что гениально 
одарённый человек гениален во всём, 
ибо к чему бы ни прикоснулся дух та-
кого человека, всё несёт на себе от-
блеск его гения. Вся деятельность  
М. Ростроповича – яркое тому под-
тверждение. Его концертмейстерская 
одарённость – лишь одна из граней 
его великого таланта.
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ОСОБЕННОСТИ ИЗУЧЕНИЯ ЖИЗНЕННОГО  
И ТВОРЧЕСКОГО ПУТИ М.  И.  ГЛИНКИ  
В КОНТЕКСТЕ ВУЗОВСКОЙ ПОДГОТОВКИ 
ПЕДАГОГОВ-МУЗЫКАНТОВ

А. Н. Ермак*,

Московский педагогический государственный университет 

Аннотация. Статья посвящена рассмотрению жизненного и творческого пути 
М. И. Глинки как компонента вузовской подготовки будущих педагогов-музыкантов. 
Особое внимание уделяется сравнительной характеристике раскрытия данной 
темы в содержании дисциплин «История музыки» и «История музыкального образо-
вания» в плане представленности в них профессионально ориентированной направ-
ленности на подготовку учащихся к музыкально-педагогической деятельности. Вы-
делено три группы факторов, которые обусловливают особенности изучения жизнен-
ного и творческого пути М. И. Глинки в вузовской подготовке педагогов-музыкантов. 
К таким факторам автором отнесены: а) профессионально ориентированная на-
правленность на подготовку педагогов-музыкантов; б) интонационно-слуховой опыт 
общения с музыкой композитора, а также музыкальные знания и умения, получен-
ные студентами в довузовском образовании; в) обогащение источниковедческой базы 
новыми видами источников, с которыми учатся работать учащиеся.

Ключевые слова: М.  И.  Глинка, педагог-музыкант, историко-педагогическая 
подготовка, профессионально ориентированная направленность, преемствен-
ность музыкального образования, индивидуально-личностный подход.

Abstract. The  article explores the  study of  M.  I.  Glinka’s life and works in  the  system 
of higher music-pedagogical education. Emphasis is laid on  the  comparative description 
of  the way this topic is covered in  the courses “History of Music” and “History of Music 
Education”: to  what extent they include the  professional oriented approach towards 
the training of students for musical and pedagogical activity. The author singles out three 
groups of factors underlying the peculiarities of the study of M. I. Glinka’s life and work 
in  music teacher’s university training: a)  professional oriented approach towards music 
teachers’ training; b) intonational-auditory experience with the composer’s music as well as 
musical abilities and skills acquired during pre-university studies; c) enlarging the mate-
rial of source studies with new kinds of sources for students to learn to work with.

Keywords: Mikhail Glinka, historical and pedagogical training, professionally focused 
orientation, succession of music education, individually personal approach.
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Изучение жизненного и творче-
ского пути Михаила Ивановича 

Глинки является одним из обязатель-
ных компонентов вузовской подго-
товки будущего педагога-музыканта, 
что обусловлено особым значением 
творчества композитора для разви-
тия русской национальной культуры. 
Вместе с  тем М.  И.  Глинка, как из-
вестно, был не только выдающимся 
композитором, но и великолепным 
вокальным исполнителем, чутким пе-
дагогом-музыкантом. Однако, как 
свидетельствует личный опыт обуче-
ния автора данной статьи в бакалаври-
ате1, даже в  вузовском музыкально-пе-
дагогическом образовании эти направ-
ления его творческой деятельности 
освещены настолько скудно, что не 
дают студентам представления о  мно-
гогранности его таланта, особенно-
стях становления его как музыканта и 
педагога, об эволюции педагогических 
воззрений и их органической связи 
с  музыкальным творчеством компози-
тора. И это несмотря на то, что имен-
но педагогическая грань творчества 
М.  И.  Глинки представляет для буду-
щих учителей музыки особый интерес 
в  плане постижения специфики вы-
бранной ими профессии.

В связи с  этим особую актуаль-
ность в вузовской подготовке будущих 
учителей музыки с учётом её професси-
онально ориентированной направленно-
сти приобретает проблема изучения 
жизненного и творческого пути 
М. И. Глинки. Рассмотрим с этой точ-
ки зрения, как в настоящее время жиз-
ненный и творческий путь М. И. Глин-
ки представлен в  вузовских учебных 
дисциплинах «История музыки» и 
«История музыкального образова-

ния», сориентированных на музы-
кально-историческую подготовку сту-
дентов к  музыкально-педагогической 
деятельности.

В курсе «История музыки» харак
теристика жизни и творчества 
М. И. Глинки рассматривается в отно-
сительно широком историко-культу-
рологическом контексте с  акцентом 
на раскрытие его творческого насле-
дия. В  сфере внимания студентов 
оказываются:

−  эстетические основы искусства 
Глинки;

−  сущность его творческой кон-
цепции и метода;

−  воплощение в  его творчестве 
принципа народности;

−  сравнение его творческого ме-
тода с  другими композиторскими 
школами (в том числе зарубежными);

−  индивидуальный стиль компо-
зитора и его воплощение в  конкрет-
ных произведениях;

−  проблема преемственности тра-
диций и новаторства в его творческом 
наследии [1, с. 15–16].

Педагогический аспект рассмотре-
ния жизненного и творческого пути 
М.  И.  Глинки, пусть даже в  самых об-
щих чертах, программой этой дисци-
плины не предусмотрен. Хотя, судя по 
собственному опыту изучения данной 
темы, могу отметить, что по инициати-
ве преподавателя в  лекционном мате-
риале возможно упоминание о  том, 
что композитор являлся также вокаль-
ным педагогом, а создание его «Шко-
лы пения» способствовало дальнейше-
му становлению русской вокальной 
школы. Однако подчеркнём, что даже 
такая небольшая по объёму информа-
ция относится к необязательным и мо-

1  Обучение по направлению «Педагогическое образование», профиль «Музыка».
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жет вводиться в  курс исключительно 
по усмотрению преподавателя.

Показательно и то, что изучение 
обозначенной темы имеет сугубо музы-
коведческую направленность. И в  этом 
отношении программа курса «Исто-
рия музыки» в  высших учебных заве-
дениях музыкально-педагогического 
профиля не отличается от аналогич-
ных программ, которые используются 
в  учебных заведениях, осуществляю-
щих подготовку специалистов в обла-
сти искусства и культуры. Подтверж-
дением тому являются рекомендации 
к использованию в учебном процессе 
в  вузах музыкально-педагогического 
профиля учебно-методического обес
печения, разработанного для музыко-
ведческих и исполнительских специ-
альностей [1, с. 42–43].

Заметим, что введение педагоги-
ческой направленности в курс «Исто-
рия музыки» могло бы позитивно ска-
заться на качестве профессиональной 
подготовки студентов и найти своё от-
ражение уже при прохождении ими 
педагогической практики. Ведь имен-
но на этих занятиях преподаватель 
может подсказать учащимся возмож-
ные варианты использования в их бу-
дущей педагогической деятельности 
тех или иных произведений, в частно-
сти произведений М. И. Глинки, а так-
же стимулировать развитие интереса 
студентов к  самостоятельному изуче-
нию жизненного пути и творчества 
композиторов не только в плане его 
музыкальной деятельности, но и 
педагогической.

В какой-то мере этот пробел при-
звана восполнить другая дисциплина, 
входящая в  основную общеобразова-
тельную программу подготовки бака-
лавров педагогического образования 
(профили «Музыка» и «Дополнитель-

ное образование»), а именно «Исто-
рия музыкального образования» [2]. 

В содержание этого учебного пред-
мета входит общая характеристика му-
зыкальных и педагогических воззре-
ний М. И. Глинки. Более детальное рас-
крытие они получают в контексте раз-
вития русской вокальной школы в  пе-
риод её становления. При этом осу-
ществляется сравнительный анализ 
педагогических воззрений М. И. Глин-
ки, Г. Я. Ломакина, А. Е. Варламова на 
сущность исполнительского искусства, 
содержание и методы вокального обу-
чения [Там же, с. 7].

Однако необходимо отметить, 
что при изучении музыкально-педаго-
гических воззрений М.  И.  Глинки 
в курсе «История музыкального обра-
зования» студенты сталкиваются 
с  трудностями, связанными с недо-
статочной готовностью применить 
целостный концептуальный подход, 
согласно которому «историко-педаго-
гический анализ, прежде всего, пред-
полагает выявление интонационной 
сути той музыки, которая является пред-
метом освоения» (курсив мой.  – А.  Е.) 
[3, с.  203]. То есть при знакомстве 
с  педагогическими воззрениями 
М. И. Глинки в курсе «История музы-
кального образования» студенты 
должны опираться на знания музыки 
композитора, полученные ими в  кур-
се «История музыки». Но, как показы-
вает анализ рабочих программ обеих 
дисциплин и учебного плана, знаком-
ство учащихся с музыкально-педагоги-
ческими воззрениями педагога-музы-
канта предусмотрено в  пятом семе-
стре, в  то время как изучение его 
творчества в курсе «История музыки» 
начинается лишь шестом. Как след-
ствие этого, осуществляя историко-
педагогический анализ музыкально-
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педагогических воззрений М. И. Глин-
ки, студенты имеют возможность опи-
раться исключительно на свой инто-
национно-слуховой опыт и те знания, 
которые были получены ими в  дову-
зовском музыкальном образовании.

Как показывает практика, на музы-
кальные факультеты высших педаго-
гических заведений поступают студен-
ты с разной довузовской подготовкой. 
Среди поступающих есть и выпускни-
ки средних специальных учебных за-
ведений, и окончившие только дет-
ские музыкальные школы (детские 
школы искусств). Данный фактор не 
может не учитываться преподавате-
лем в содержании и организации про-
цесса изучения жизненного и творче-
ского пути М. И. Глинки как педагога-
музыканта. В этом отношении чрезвы-
чайно важным представляется обога-
щение содержания учебного материа-
ла по изучению данной темы, а также 
способ его преподнесения на разных 
уровнях музыкального образования.

Рассмотрим под этим углом зре-
ния программы дополнительного и 
среднего специального музыкального 
образования и их учебно-методиче-
ское обеспечение.

В дополнительном музыкальном 
образовании одной из наиболее широ-
ко применяемых является программа 
А.  И.  Лагутина [4], преподавателя 
ДМШ Академического музыкального 
колледжа при Московской государст
венной консерватории им.  П.  И.  Чай- 
ковского. Знакомство с  творчеством 
Глинки в  этой программе  – одна из 
центральных тем (на её изучение от-
водится 7 уроков).

При рассмотрении данной темы 
основной упор делается на изучение 
жизненного пути М.  И.  Глинки: зна-
комство с основными событиями в со-

ответствии с  выделенными в  ней пе-
риодами (детство композитора и его 
обучение в  Благородном пансионе, 
путешествия за границу), взаимоотно-
шения композитора с  известными 
людьми того времени. Знание учащи-
мися подобных событий в  жизни 
Глинки важно, ведь оно может способ-
ствовать проведению ими параллелей 
между окружающей ребёнка звуковой 
средой в  детстве и последующим её 
отражением в его творчестве, что, не-
сомненно, создаст необходимую базу 
для более целостного представления 
о  жизни и творчестве композитора. 
Кроме того, это расширяет общекуль-
турный кругозор учащихся, которые 
получают представление о  том, с  ка-
кими деятелями культуры мог общать-
ся Глинка, с  кем жил в  одно время и 
кто в  большей степени мог повлиять 
на его творчество.

Автор программы делает акцент и 
на общении Глинки с молодыми музы-
кантами – теми, кто станет продолжа-
телями его традиций, что направляет 
размышления учащихся на прослежи-
вание перспективы развития заложен-
ных композитором основ русского на-
ционального музыкального творчества 
и их продолжения в произведениях по-
следующих поколений музыкантов.

Фактов творческой биографии 
композитора приведено гораздо мень-
ше. В основном это упоминание о пер-
вых композиторских опытах, основ-
ных произведениях, о работе над опе-
рами «Иван Сусанин», «Руслан и Люд-
мила», а также над «Испанскими увер-
тюрами». Основными произведения-
ми, с которыми учащиеся знакомятся 
более подробно, являются опера 
«Иван Сусанин», два-три симфониче-
ских произведения и несколько ро-
мансов по выбору преподавателя.
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Необходимо обратить внимание 
и на способы подачи материала 
в учебно-методическом обеспечении. 
Проследим, как это воплощено в  до-
полнительном музыкальном образо-
вании, на примере учебника Э. Смир-
новой «Русская музыкальная литера-
тура» [5].

Раскрывая жизненный и творче-
ский путь М. И. Глинки, автор ориен-
тируется на программу А.  Лагутина. 
В содержание учебной темы «Михаил 
Иванович Глинка» включена характе-
ристика его жизненного пути и не-
большое по объёму описание основ-
ных произведений. За основу берутся 
те же события жизненной биографии, 
что и в  вышеуказанной программе. 
Материал представлен в  виде расска-
за о жизни композитора, который до-
полнен датами и некоторыми факта-
ми из его творческой биографии: 
история возникновения и создания 
опер, упоминание об основных произ-
ведениях и творческой деятельности 
за границей. При подаче изучаемого 
материала главным в  его раскрытии 
является характеристика эмоциональ-
но-образного содержания и жанровой 
принадлежности.

В среднем профессиональном му-
зыкальном образовании в  учебной 
программе дисциплины «Музыкаль-
ная литература» [6] добавляются важ-
ные разделы в изучаемом материале – 
«Значение творчества М.  И.  Глинки 
в  русской классической музыке» и 
«Творческий путь». Значительно уве-
личивается количество изучаемых му-
зыкальных произведений (более де-
тальное рассмотрение получает опера 
«Руслан и Людмила», рассматривают-
ся симфоническая увертюра «Арагон-
ская хота», ряд романсов и песен). Ме-
няется и способ подачи учебного ма-

териала, в котором значительно боль-
шее внимание по сравнению с биогра-
фией уделяется творческому пути 
композитора. 

Все вышеперечисленные измене-
ния в изучении жизненного и творче-
ского пути М. И. Глинки находят отра-
жение в  учебном пособии Э.  Фрида 
[7]. Содержание изучаемого материа-
ла значительно расширено: не только 
в основных разделах, но и уже во всту-
пительном слове упоминается творче-
ская связь Глинки и Пушкина и её зна-
чение в  развитии русской культуры, 
предваряя более подробное изложе-
ние этого аспекта авторами учебных 
пособий для высших учебных заведе-
ний – Л. Рапацкой [8], А. Кандинско-
го [9], Е. Орловой [10]) и др. Гораздо 
глубже по  сравнению с  учебными по-
собиями для ДМШ и ДШИ рассматри-
ваются истоки и преемственная связь 
творчества М.  И.  Глинки с  другими 
композиторами, а также претворение 
в его творчестве традиций русской на-
родной песни.

Несколько меняются и способы 
подачи материала основного раздела 
«Жизненный и творческий путь». Те-
перь одну из главенствующих пози-
ций в нём занимает изучение творче-
ства композитора, что также под-
тверждает периодизация, в  которой 
выделяются следующие этапы:

1.  Детство и юность.
2.  Ранний период творчества 

(1825–1834).
3.  Период творческой зрелости 

(1834–1844).
4.  Последний период жизни и 

творчества (1844–1857).
Из приведённой периодизации 

видно, что автор раскрывает биогра-
фию композитора во взаимосвязи 
жизненного и творческого пути.



148

1 / 2015Музыкальное искусство и образование

История, теория и методика музыкального образования

Резюмируя сказанное, можно отме-
тить, что представленность жизненно-
го и творческого пути М.  И.  Глин- 
ки в  программах дополнительного и 
среднего профессионального образо-
вания несколько различается.

Если на самой первой ступени му-
зыкального образования (ДМШ, 
ДШИ) акцент при изучении жизнен-
ного и творческого пути ставится 
именно на знакомстве с  первым из 
них, то в  среднем специальном музы-
кальном образовании они раскрыва-
ются во взаимодействии. Кроме того, 
меняется способ изучения материала. 
В дополнительном музыкальном обра-
зовании это преимущественно изло-
жение основных и самых ярких фак-
тов из биографии М. И. Глинки, а так-
же знакомство с  некоторыми из  про-
изведений композитора. В  среднем 
профессиональном музыкальном об-
разовании последовательное описа-
ние музыкального материала заменя-
ется его структурным анализом. На 
этой ступени музыкального образова-
ния рассматривается отдельно каж-
дый из выделенных музыковедами пе-
риодов жизни композитора, а освое-
ние творческого наследия включает 
более разностороннее знакомство со 
структурой произведений и отдельно 
взятыми номерами.

Таким образом, учёт имеющейся 
у  студентов довузовской подготовки 
при изучении дисциплин «История 
музыкального образования» и «Исто-
рия музыки» позволит обеспечить 
преемственность между разными сту-
пенями музыкального образования и 
тем самым повысить эффективность 
изучения темы.

Кроме того, хотелось бы отметить 
особую роль раскрытия взаимосвязи 
жизненного и творческого пути 

М. И. Глинки в педагогическом аспек-
те в  курсе дисциплины «История му-
зыкального образования». При изуче-
нии биографии композитора и его 
творческого наследия на предыдущих 
ступенях музыкального образования 
учащиеся знакомились с теми жизнен-
ными событиями, которые влияли 
именно на композиторскую деятель-
ность Михаила Ивановича. При этом 
большинство из них могли и не заду-
мываться об их значении в  педагоги-
ческой деятельности М. И. Глинки.

Вместе с  тем подобная связь оче-
видна. Так, например, поездка в  Ита-
лию способствовала не только более 
близкому знакомству М.  И.  Глинки 
с вокальным искусством, но и обраще-
нию к  нему как педагога-музыканта и 
композитора. Именно после посеще-
ния Италии им написаны первые 
упражнения для голоса (этюды) и 
большинство вокальных произведе-
ний. Сам Михаил Иванович отмечал 
в своих «Записках», что в начале свое-
го путешествия, а именно в 1831 году, 
он «для пения ещё не осмелился на-
чать писать, потому что по справедли-
вости не мог ещё считать себя вполне 
знакомым со всеми тонкостями искус-
ства» [11, с. 44]. И лишь посетив заня-
тия у своего друга Иванова с Ноццари 
и Фодор, познакомившись со многи-
ми певцами и певицами, Михаил Ива-
нович обращается в своём творчестве 
к  капризному и трудному искусству 
управлять голосом [Там же, с. 56].

Целесообразным видится и введе-
ние в  содержание представленной 
нами темы ещё одного факта из био-
графии Михаила Ивановича: в  юно-
сти для занятий со своей сестрой 
(Людмилой Ивановной, в  замужестве 
Шестаковой) он самостоятельно от-
бирал изучаемый материал в  различ-
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ных областях науки и даже написал 
учебник по географии. Впоследствии 
Л.  И.  Шестакова вспоминала, что 
«брат мой умел передавать как науку, 
так и музыку чрезвычайно ловко, и я 
в  эти немногие месяцы очень у  него 
успела, а главное, он меня приохотил 
к  занятиям» [12, с.  48]. Эти воспоми-
нания дают нам основания говорить 
о том, что педагогический талант Ми-
хаила Ивановича начал проявляться 
рано и стал неотъемлемой частью его 
творческой личности.

Знакомство с  подобными факта-
ми поможет студентам несколько по-
иному взглянуть на личность Глинки 
как педагога-музыканта и просле-
дить становление его педагогиче-
ских воззрений. 

Кроме того, необходимо обратить 
внимание и на реализацию заложен-
ного в  программе по дисциплине 
«История музыкального образова-
ния» принципа индивидуально-личност-
ного подхода к содержанию и организации 
учебного процесса [3, с. 217]. С этой точ-
ки зрения принципиально важным 
становится учёт круга интересов сту-
дентов и их направленность (испол-
нительская: инструментальная или во-
кальная; музыкально-педагогическая, 
музыкально-психологическая и т.  п.), 
что должно находить своё воплоще-
ние в учебном процессе. Это выража-
ется во внесении соответствующих 
дополнений в содержание лекционно-
го материала и вариативности предла-
гаемых им заданий к семинарским за-
нятиям. Так, например, проведённые 
беседы с 30 студентами, обучающими-
ся в бакалавриате на музыкальном фа-
культете Московского педагогическо-
го государственного университета, 
показали, что несомненный интерес 
вызывает у них знакомство как с соб-

ственными высказываниями Глинки, 
так и с  воспоминаниями его совре-
менников о  педагогической и испол-
нительской деятельности Михаила 
Ивановича, а также обращение к  ра-
нее незнакомым им источникам. Име-
ются в  виду «Записки» самого компо-
зитора [11], воспоминания А.  Н.  Се-
рова о М. И. Глинке [13] и др. Интерес 
студентов вызвала и предложенная им 
сравнительная характеристика отече-
ственной вокальной школы того вре-
мени и зарубежной (в первую оче-
редь, итальянской). Судя по их выска-
зываниям, такая практика стимулиро-
вала многих из них к самостоятельно-
му поиску дополнительных источни-
ков и работе с ними.

Следовательно, большое значение 
в раскрытии данной темы в системе ву-
зовского музыкально-педагогического 
образования имеет расширение источни-
коведческой базы и приобретение студента-
ми опыта самостоятельной работы с  ис-
точниками историко-педагогических зна-
ний. Подобное обогащение круга изу-
чаемых источников позволит им взгля-
нуть на процесс музыкально-педагоги-
ческой деятельности глазами самого 
Михаила Ивановича и его друзей, кол-
лег. Кроме того, учащиеся смогут сфор-
мировать свою точку зрения на те или 
иные события, имевшие место в  жиз-
ни педагога-музыканта, а не только 
придерживаться позиции, которая 
наиболее близка автору того или ино-
го учебного пособия.

Таким образом, проведённое тео-
ретическое исследование позволило 
выделить три группы факторов, кото-
рые обусловливают особенности изу-
чения жизненного и творческого пути 
М.  И.  Глинки в  вузовской подготовке 
педагогов-музыкантов и которые не-
обходимо учитывать при разработке 
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содержания и организации вузовских 
дисциплин историко-педагогического 
профиля. Имеются в виду:

а)  профессионально ориентирован-
ная направленность на подготовку педа-
гогов-музыкантов. Такая направлен-
ность отвечает специфике будущей 
профессиональной деятельности сту-
дентов и, соответственно, должна 
быть реализована во всех учебных 
дисциплинах, в  содержание которых 
входит изучение жизненного и твор-
ческого пути М. И. Глинки;

б)  интонационно-слуховой опыт обще-
ния с музыкой композитора, а также музы-
кальные знания и умения, полученные сту-
дентами в  довузовском образовании. Учёт 
такого рода знаний, умений и опыта 
эмоционально-ценностного отношения 
студентов в вузовском музыкально-исто-
рическом и историко-педагогическом 
образовании позволяет принять во вни-
мание степень готовности студентов 
к изучению жизненного и творческого 
пути М. И. Глинки и реализовать инди-
видуально-личностный подход к освое-
нию ими данной учебной темы;

в)  обогащение источниковедческой 
базы новыми видами источников, с  кото-
рыми учатся работать студенты. Это по-
зволит значительно расширить их 
представления о музыкально-педагоги-
ческих воззрениях М. И. Глинки, орга-
нически связанных с  музыкальным 
творчеством композитора, и приобре-
сти опыт самостоятельной интерпре-
тации их применительно к своей буду-
щей профессиональной деятельности.
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КЛАССУ ФАГОТА  
МОСКОВСКОЙ КОНСЕРВАТОРИИ  
ИМЕНИ П. И. ЧАЙКОВСКОГО 147 ЛЕТ

В. С. Попов, 

Московская государственная консерватория имени П. И. Чайковского 

Аннотация. Статья посвящена истории класса фагота Московской консерва-
тории в период 1868–2015 годов. В ней приводятся наиболее значимые факты, 
называются имена педагогов и выпускников, указываются причины возникнове-
ния тех или иных направлений в развитии и становлении преподавания игры 
на фаготе в Москве, обосновываются принципы разработки учебных программ, 
описываются условия материального обеспечения учебного процесса инструмен-
тарием и нотным материалом, рассказывается о потребностях профессиональ-
ных коллективов в выпускниках класса фагота. Обращается внимание на дефи-
цит фаготистов в  симфонических оркестрах России, в  результате чего студен-
ты фаготного класса начинают профессиональную работу уже на первых курсах 
консерватории.

Ключевые слова: класс фагота, история, Московская консерватория, педагоги, 
студенты, симфонические оркестры, выпускники, лауреаты международных кон-
курсов, русская фаготная школа.

Summary. The article consists brief information about the history of the bassoon educa-
tion in  the  Moscow Conservatoire for  the  period of  1868–2015. The  author indicates 
the list of the teachers and students of the Conservatoire, the programs and the ways of teach-
ing, the reasons of the basic directions of studying bassoon that way or another, the condi-
tions of  the  providing the  educational process with  the  instruments, cane and scores 
in the period of 1920–1950, as well as the professional work of the graduated musicians 
in the symphony orchestras. The author shows how the German educational school trans-
formed into  the  Russian one under the  influence of  the  outstanding Russian professor 
I. Kostlan. Finally the author points out some contemporary problems of the bassoon educa-
tion. For example, students studying bassoon playing in the Conservatoire at the same time 
have a job in the professional orchestras: constant shortage of bassoonists in the Russian 
symphony orchestras in general makes the professional orchestras to offer a job even to those 
young students, who has just started his or her education in the Conservatoire, and it is too 
early for the young people.

Keywords: bassoon educating, professors, students, graduated, symphony orchestras, 
winners of the international competitions, Russian bassoon school.
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В 2016 году Московская государ-
ственная консерватория имени 

П.  И.  Чайковского отметит свой 
150-летний юбилей. Великие имена 
связаны с консерваторией: П. И. Чай-
ковский и С. В. Рахманинов, А. Шнит-
ке и С.  Губайдулина, К.  Игумнов и 
С.  Рихтер, Д.  Ойстрах и М.  Ростро
пович. Но широкой публике почти  
неизвестны такие музыканты, как 
В. Н. Цыбин и Н. Н. Солодуев, С. В. Ро-
занов и И. И. Костлан, М. И. Табаков и 
А.  А.  Янкелевич... Это были великие 
исполнители на духовых инструмен-
тах, не менее значимые в  своей про-
фессии, чем С. Рихтер и М. Ростропо-
вич в своей.

Автор ставит своей целью в очень 
сжатой, почти конспективной форме 
дать представление об истории класса 
фагота Московской консерватории на 
основе архивных и иных материалов. 
Несомненно, некоторые факты пока-
жутся современному читателю неожи-
данными и даже невероятными, на-
пример то обстоятельство, что за 147 
лет существования класса фагота Мо-
сковская консерватория выпустила 
всего лишь 184 фаготиста, то есть 
приблизительно в 30 раз меньше, чем 
пианистов (это одна из причин дефи-
цита фаготистов в  современных рос-
сийских симфонических оркестрах).

Класс фагота в  Московской кон-
серватории открылся через два года 
после её учреждения, в 1868 году, и за 
первые 49 лет его окончили лишь 
12 человек [1]. Н. Г. Рубинштейн заду-
мывал создание классов духовых ин-
струментов не столько для того, что-
бы поставлять профессиональных му-
зыкантов в симфонические оркестры 
России, сколько для организации 
в  консерватории собственного орке-
стра. Немногочисленные русские сим-

фонические оркестры до самого нача-
ла ХХ века по двухсотлетней инерции 
приглашали профессиональных ис-
полнителей из Европы. Впрочем, вы-
пуская по одному фаготисту каждые 
четыре года, консерватория вряд ли 
могла решить задачу, поставленную 
Рубинштейном.

Более полувека игру на духовых 
инструментах в Московской консерва-
тории преподавали только иностран-
цы, в основном выходцы из Германии 
и Австрии, а также один-два чеха. 
С 1868 по 1922 год в фаготном классе 
работали исключительно немецкие 
профессора. Начало положил Генрих 
Карл Эзер (1832–1885, преподавал 
с  1868 года и до самой смерти) [2, 
с. 630]. Он играл в оркестре оперного 
театра в Риме, а в Москву приехал по 
приглашению своего брата, виолонче-
листа Карла Ф. Эзера. Генрих Эзер со-
ставил пятилетнюю программу заня-
тий, в  которую уже на втором году 
обучения были включены концерты 
для фагота В. А. Моцарта, К. М. Вебе-
ра, Ф.  Давида. Иными словами, его 
программа предъявляла высокие тре-
бования к  студентам и прививала им 
навыки профессионализма. Извест-
но, что он выпустил, по крайней мере, 
пять исполнителей.

Генрих Эзер умер в Москве в 1885 
году, и его сменил артист император-
ских театров, фаготист Вильгельм 
Кристель (1849–1914) [Там же, 
с. 274]. Кристель вошёл в историю не 
только как педагог, но и как первый 
исполнитель неизвестного тогда 
в  России сочинения М.  И.  Глинки 
«Патетического трио», написанного 
в  1832 году и сразу же исполненного 
в  окрестностях Милана ансамблем 
в  составе самого Михаила Глинки 
(фортепиано) и двух артистов театра 
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«Ла Скала» – Пьетро Тассистро (клар-
нет) и Антонио Кантю (фагот). Пер-
вое издание сочинения было пред-
принято Домом Юргенсона в  1878 
году, спустя 21 год после смерти ком-
позитора, а русская его премьера со-
стоялась в 1894 году, через 62 года по-
сле его написания. «Патетическое 
трио» было исполнено ансамблем 
в составе В. Кристеля (фагот), С. Ро-
занова (кларнет) и Н. Шишкина (фор-
тепиано). Это исполнение навело 
профессора Московской консервато-
рии скрипача И.  Гржимали на мысль 
играть «Трио» струнным составом, 
для чего не требуется транскрипция: 
достаточно лишь изменить две ноты 
в  двух тактах партитуры. Убеждён-
ность современных струнников в том, 
что Глинка сделал для них переложе-
ние, выросла из незнания истории со-
чинения, а сравнить свою партитуру 
с партитурой для духовых инструмен-
тов они, видимо, не догадываются.

На сегодня известно, что класс 
Кристеля закончили шесть фаготи-
стов [1].

Преемником Кристеля стал 
Франц Йозеф Генрих Шмидт (1853–
1922) [2, с.  617]. В  России он жил 
с 1880 года, служил в оркестре петер-
бургских императорских театров, 
с  1885 года  – в  оркестре московских 
императорских театров, с  1907 по 
1922 год преподавал в  Московской 
консерватории. Известны два вы-
пускника Ф. Шмидта – А. Кондрашов 
и А. Никитанов, хотя, во всей вероят-
ности, их было больше.

В Московской консерватории 
с  первых дней и по сие время обуче-
ние игре на фаготе строилось на прин-
ципах немецкой школы. Работавшие 
в  России чешские фаготисты, в  част-
ности профессор Института имени 

Гнесиных Я.  Ф.  Шуберт, также, как 
правило, были воспитанниками не-
мецкой школы.

В сохранившихся рукописных ма-
териалах первых педагогов в  классе 
фагота отчётливо просматривается 
направление педагогического мышле-
ния школы Ю.  Вайсенборна. Прин-
цип накопления навыков, изложен-
ный в упомянутых записях, – это чёт-
кая, дисциплинированная последова-
тельность от простого к сложному, где 
не пропускается ни один, даже самый 
незначительный этап в  обучении ды-
хательного аппарата, пальцев, пользо-
вании амбушюром, в  развитии музы-
кального мышления, слуха, в воспита-
нии чувства ритма, чувства ансамбля. 
Сущность немецкой исполнительской 
дисциплины сводится к  тезисам: нет 
второстепенных вещей, нет небреж-
ности в  усвоении материала, нет не-
последовательности в  этапах обуче-
ния. Как пример можно привести 
жёсткую систему изучения трелей по 
схеме «без нахшлага  – с  нижним нах-
шлагом – с верхним нахшлагом» в сек-
столях, в  шестнадцатых, в  тридцать 
вторых [3], на основе которой уже 
в  начальном периоде занятий приви-
ваются грамотные, верные правила 
завершения трелей, различные в  ба-
рокко, классике и современной музы-
ке, правила исполнения мелизмов 
всех видов.

Немецкие педагоги К.  Ф.  Эзер, 
В. Кристель и Ф. Шмидт в качестве пе-
дагогического репертуара использо-
вали сочинения малоизвестных ком-
позиторов и фаготистов, писавших 
для фагота в  первой половине XIX 
века: Карла Якоби, Готхельфа Кумме-
ра, Генриха Вайсендорфа, Фридриха 
Берра и многих других. Весь огром-
ный фаготный репертуар рубежа 
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XVIII–XIX веков сохранился как учеб-
ный материал в немецкой педагогике 
и частично был привезён в Россию.

Первым русским педагогом в  классе 
фагота стал Иван Иосифович Костлан 
(1877–1963) [2, с.  267]. Он окончил 
Московскую консерваторию у В. Кри-
стеля в  1903 году, играл в  оркестре 
Императорского русского музыкаль-
ного общества, в  оркестре Итальян-
ской оперы в  Москве, в  оркестре 
Большого театра, в Персимфансе1.

Эпоха Костлана – это время с 1922 
по 1963 год. Если немецкие профес-
сора принесли в Московскую консер-
ваторию основную техническую базу 
обучения, то Костлан стал создате-
лем московской фаготной школы 
на фундаменте немецкой. Она соче-
тала в себе немецкую пунктуальность 
и русское мышление мелодическими 
образами, русское чутьё фразировки. 
Костлан заложил в  основу обучения 
игре на фаготе в Московской консер-
ватории принципы контроля над ка-
чеством звучания и создания художе-
ственного образа, что не акцентиру-
ется западной фаготной школой, 
главное требование которой  – очень 
точно назвать ноту и точно прочи-
тать текст, просчитать длительность, 
ритм, динамику.

Костлан пополнил репертуар сво-
их студентов многочисленными пере-
ложениями для фагота произведений 
европейских и русских композиторов 
XVII–XIX веков, многие из которых и 
по сей день исполняются, и не только 
в учебных концертах.

1920–1950-е  годы стали самыми 
трудными для развития в нашей стра-
не искусства игры на деревянных ду-
ховых с двойной тростью, и на фаготе 

в  частности. Эти инструменты осо-
бенно зависимы от общего состояния 
музыкального рынка как в творческой 
области, так и в области производства 
и обслуживания инструментов. Фагот 
служит максимум 50 лет. Хорошие ин-
струменты немецкой системы в  ХХ 
веке изготовляли исключительно 
в Германии. В СССР же первую закуп-
ку геккелевских инструментов сдела-
ли только в  1938 году, и то лишь для 
пяти или шести наиболее выдающих-
ся коллективов и двух консерваторий 
нашей огромной страны. Остальные 
оркестры играли на старых, изготов-
ленных ещё до 1914 года инструмен-
тах фирм Геккеля, Циммермана и Лан-
ге, а студенты  – на инструментах Ле-
нинградского завода музинструмен-
тов Министерства деревообрабатыва-
ющей промышленности, и их каче-
ство соответствовало требованиям 
этого министерства.

Здесь следует особо упомянуть 
о  раритетном инструменте  – фаготе, 
изготовленном фирмой «Геккель» и 
закупленном Большим театром в 1914 
году. Первым, кто играл на нём, был 
ученик Ф.  Шмидта Александр Григо-
рьевич Никитанов (1893–1965) [2, 
с.  378], который после завершения  
обучения в  1917 году стал солистом 
оркестра Большого театра, а впослед-
ствии  – профессором Саратовской 
консерватории. В 1934–1936 годах он 
работал в  Московской консервато-
рии. Инструмент, который он полу-
чил в Большом театре, до сих пор на-
ходится в  превосходном рабочем со-
стоянии, на нём после Никитанова 
играли ещё три поколения фаготи-
стов: В. А. Малиновский, Ф. В. Зебров 
и автор этих строк.

1  Первый симфонический ансамбль Моссовета – симфонический оркестр без дирижёра.
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В СССР не было контакта с  про-
изводителями тростника arundo 
donax, из которого изготовляются 
трости, и советские фаготисты ис-
пользовали так называемый кирово-
бадский камыш, произрастающий 
в  Азербайджане. Не хватало нотной 
литературы. Весь репертуар состав-
ляли несколько десятков сочинений. 
До конца 50-х годов в СССР поступа-
ли ноты, выпускавшиеся издатель-
ствами стран народной демократии, 
имевшими ограниченные права на 
издание многих авторов, и инстру-
менты невысокого качества произ-
водства ГДР и Чехословакии.

В эпоху Костлана фаготный класс 
Московской консерватории выпустил 
по крайней мере 35 фаготистов, сре-
ди которых были П. Караулов, Ф. Зеб
ров, Р.  Терёхин, Ю.  Неклюдов, 
А.  Абаджан, В.  Богорад. За следую-
щий, посткостлановский период, 
с  1964 по 1989 год, консерваторию 
окончили 60 фаготистов, в том числе 
Ю. Рудомёткин, О. Скородумов, А. Ар-
ницанс и автор этих строк [1].

В 1949–1971 годах вторым педаго-
гом класса был ученик Костлана Па-
вел Александрович Савельев, солист 
оркестра Большого театра с  1944 по 
1967 год, автор многочисленных сбор-
ников оркестровых трудностей из ба-
летов советских композиторов.

В 1951 году педагогом в классе фа-
гота стал выпускник Костлана Роман 
Павлович Терёхин (1917–1989, в 1950 
году окончил аспирантуру), приняв-
ший после смерти своего учителя его 
класс. Терёхин  – автор единственной 
русскоязычной школы игры на фаготе, где 
в  немалой степени он использовал 

идеи своего учителя. Терёхин публи-
ковал методические статьи, хрестома-
тии пьес для фагота и фортепиано. 
В его классе собрались самые перспек-
тивные исполнители 1960–1970-х го-
дов. В  1961/62 учебном году в  этом 
классе поработал выпускник 1956 года 
Юрий Константинович Курпеков.

В 1974 году были закуплены пер-
вые инструменты фирмы «Шрайбер», 
чуть позже – фирмы «Пюхнер», на ко-
торых сейчас играет подавляющее 
большинство профессиональных фа-
готистов нашей страны. Стала доступ-
на концертная, учебная, историче-
ская и методическая литература, на-
пример труды итальянца Бруно Бар-
толоцци о  новых приёмах игры на 
фаготе в  музыке авангарда [4], а так-
же разнообразный нотный материал: 
сочинения Антонио Вивальди, сыно-
вей И. С. Баха – Иоганна Христиана и 
Карла Филиппа Иммануила, Георга 
Филиппа Телемана, Карла Стамица, 
Иоганна Непомука Гуммеля, этюды 
Никколо Паганини для скрипки и фа-
гота. Интерес к  фаготу как солирую-
щему инструменту пробудился и у ком-
позиторов, как европейских, так и со-
ветских: появились сочинения чеха 
Иржи Пауэра, итальянца Эрмано 
Вольф-Феррари, писавшего во Фран-
ции бразильца Эйтора Вилла-Лобоса, 
французов Анри Томази, Андре Жоли-
ве, наших соотечественников  – Со-
фьи Губайдулиной, Эдисона Денисо-
ва, Альфреда Шнитке, литовца Бали-
са Дварионаса и многих других.

В 1981–1989 годах преподавателем 
класса был Александр Юрьевич Кле-
чевский. Автор этих строк1 приступил 
к работе в консерватории в 1971 году. 

1  В. С. Попов – единственный советский фаготист, получивший звание народного артиста 
РСФСР (1986). В 2012 г. Валерий Сергеевич избран почётным членом Международной ассоциации 
исполнителей на инструментах с двойной тростью. – Ред.
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За период 1971–2014 годов класс По-
пова окончили 64 фаготиста, двое из 
них – М. Урман и Т. Бюль-Бюль – полу-
чили звание заслуженного артиста 
России, более 20 выпускников стали 
победителями и лауреатами нацио-
нальных и международных конкурсов 
как в России, так и за рубежом, в том 
числе за период 2006–2013 годов. Сре-
ди них  – С.  Кузьминых, А.  Шамида-
нов, В. Шамиданов, Н. Серебреннико-
ва, И.  Каштан, Н.  Роженецкая, 
И.  Шатковский, Д.  Арсеньев, Т.  Жу-
ковский, Е.  Леонова, А.  Батракова, 
Д. Савенков, Е. Галышев. Более 40 вы-
пускников класса работают в ведущих 
симфонических оркестрах, как рос-
сийских, так и зарубежных.

С 1995 года в классе фагота препо-
даёт Михаил Владимирович Урман, 
окончивший консерваторию в  1994 
году, а с  2007 года работает Инна Ва-
лентиновна Шегай.

В классе продолжается традиция 
сочетания преподавания с исполнитель-
ской деятельностью. Автор этих строк 
52 года был первым солистом орке-
стра: в  1962–1988 годах  – солистом 
Госоркестра, в 1988–2014 годах – со-
листом ГАСК; М. В. Урман – первый 
солист Госоркестра, И.  В.  Шегай  – 
солистка оркестра театра «Новая 
опера».

Современные студенты и аспиран-
ты фаготного класса Московской кон-
серватории получают профессиональ-
ную подготовку высокого уровня, ко-
торый соответствует требованиям ве-
дущих коллективов нашей страны и 
признаётся за рубежом.

Следует, однако, отметить некото-
рые насущные проблемы нынешнего 
класса фагота.

Первое. Фаготную специальность 
молодые люди не выбирают, а оста-

навливаются на ней, как правило, по 
необходимости, не пройдя отбора 
в  классы престижных музыкальных 
специальностей – фортепиано, струн-
ных, теории музыки, флейты и клар-
нета. Чаще всего их скромные при-
родные данные сочетаются с  недо-
статком трудолюбия, что чрезвычай-
но осложняет педагогический про-
цесс. Подлинно одарённых абитури-
ентов, обладающих природной музы-
кальностью, независимым мышлени-
ем, энергией, трудолюбием,  – немно-
го. И родители, и школа воспитывают 
в детях стремление к индивидуализму, 
к  положению солиста, рассчитывают 
вырастить нового Рихтера или Ой-
страха, или Ростроповича, или, на ху-
дой конец, Рампаля, а фагот – инстру-
мент оркестровый, ансамблевый. Ос-
ваивать его трудно, носить тяжело, он 
довольно дорогой, в 10–15 раз дороже 
флейты, требует постоянного ухода и 
ремесленных навыков. Родители по-
тенциальных абитуриентов порой и 
вовсе не знают о существовании фаго-
та, а увидев и услышав его, называют 
«редким инструментом». Вот почему 
специальность фаготиста многие де-
сятилетия остаётся в России дефицит-
ной. Родители, в силу социальных ам-
биций, ведут своё чадо, не принятое 
в  класс фортепиано, учиться играть 
на флейте или саксофоне, а в  резуль-
тате их дети, получив специальность, 
пополняют ряды безработных музы-
кантов. Сейчас на одного ученика фа-
готиста или валторниста приходится 
по 10 флейтистов, 20 саксофонистов, 
и рынок труда пока что не в  состоя-
нии скорректировать этот дисбаланс. 
Столетиями люди отдавали в  учение 
своих детей, чтобы те, повзрослев, 
могли прокормить себя и свою семью, 
и можно только изумляться отсут-
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ствию практичности у  современных 
родителей.

Второе. Педагог вынужден ми-
риться с  постоянной занятостью сту-
дентов в оркестрах. Многие студенты 
вынуждены работать по соображени-
ям сугубо материальным: одни  – что-
бы просто выжить, другие стремятся 
к материальной независимости.

Оркестры, испытывая дефицит 
исполнителей на фаготе, обеспечива-
ют работой всех, даже самых слабых и 
неумелых. Работать в  оркестрах, как 
учебных, так и профессиональ-
ных,  студенты начинают едва ли не 
с  первого курса, ещё ничему не на
учившись в классе по специальности. 
Профессиональная работа не только 
отнимает у них много времени и сил, 
но и серьёзно мешает процессу обуче-
ния, поскольку, во-первых, нарушает-
ся принцип постепенности (перво-
курсник категорически не может 
играть «Весну священную» Стравин-
ского), а во-вторых, дирижёры орке-
стров предъявляют к студентам те же 
требования, что и к профессионалам, 
хотя до этого уровня им надо стара-
тельно учиться ещё несколько лет.

Третье. Нередко студенты не в си-
лах удержаться от соблазна скопиро-
вать услышанное ими в Интернете чу-
жое исполнение. В  результате у  них 
появляется привычка идти по лёгкому 
пути, где не надо самому думать и ис-
кать. Ученик приносит на урок некое 
«лоскутное одеяло», сшитое из фраг-
ментов, бездумно заимствованных 
у разных исполнителей. Художествен-
ный вкус нужно прививать, это тоже 
часть профессиональной школы.

Четвёртое. Очень вредны рано 
развившиеся амбиции. Несколько 
удач, завышенные оценки родителей 
и друзей, домашние критические об-

суждения уроков, когда семья едино-
душно приходит к  выводу о  неспра-
ведливости требований педагога, от-
сутствие регулярной, систематиче-
ской, рутинной работы, которая яко-
бы уже не нужна в  консерватории, 
создают у  студента впечатление, что 
ему всё известно, всё легко, и он оста-
навливается в  своём развитии  – в  от-
личие от истинно одарённого, вечно 
сомневающегося в  своих знаниях 
ученика.

Тема, обозначенная в  данной ста-
тье, требует глубокого исследования. 
На наш взгляд, она касается не только 
узкопрофессиональной «фаготной» 
аудитории, но и всех оркестровых 
специальностей и нуждается в  даль-
нейшей разработке.
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И МУЗЫКАЛЬНОМ ОБРАЗОВАНИИ:  
ОСНОВНЫЕ ЭТАПЫ СТАНОВЛЕНИЯ И РАЗВИТИЯ
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Высший национальный институт музыки  
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Аннотация. В статье представлена периодизация процесса становления и 
развития арабо-андалузского пения как неотъемлемой части арабской музы-
кальной культуры и музыкального образования. На первом историческом эта-
пе (с  древнейших времён до IX века н.  э.) даётся характеристика арабского 
вокально-инструментального искусства и школы пения как предтечи и осно-
вы арабо-андалузского вокально-инструментального искусства и школы пе-
ния. На втором этапе (IX–XIII века) получает раскрытие становление ара-
бо-андалузского пения как нового стилевого направления в арабском искусстве 
и Кордовской школы пения, сориентированной на его освоение. На третьем 
этапе (с XIV века по настоящее время) раскрываются причины, обусловившие 
формирование трёх региональных стилей арабо-андалузского пения и, соот-
ветственно, трёх вокальных школ: западной, центральной и восточной. Спе-
циальное внимание уделяется характеристике основных концептуальных по-
ложений, которые послужили основой для разработки представленной в ста-
тье периодизации.

Ключевые слова: арабская музыкальная культура, арабо-андалузская музы-
ка, арабо-андалузское вокально-инструментальное искусство, периодизация, 
школа пения.

Summary. The article deals with the periods of formation and development of Arab-Anda-
lusia singing as a part of Arab musical culture and music education. The first historical 
period (since earliest times up to the IX century) of playing and singing art is regarded as 
the precursor and a basis of Arab-Andalusia playing and singing art. The second period 
(in the IX–XIII century) is considered as a foundation of Arab-Andalusia singing referred 
to new style in Arab music and Cordoba school of singing. The third period (since the XIV 
century up to present) reveals the reasons of the three regional styles in Arab-Andalusia 
singing and “Western”, “Central” and “Middle Eastern” singing schools formation.  
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Арабо-андалузское пение представ-
ляет собой уникальное вокально-

инструментальное искусство. Оно яв-
ляется производной частью арабского 
вокального искусства, которое в  про-
цессе исторического развития пре-
терпело существенные преобразова-
ния под воздействием музыкальной 
культуры целого ряда стран. Вступив 
во взаимодействие с испанской музы-
кальной культурой, арабо-андалузское 
пение оформилось в  особое стилевое 
направление.

Изучение и обобщение известных 
науке данных о развитии арабской му-
зыкальной культуры (H.  G.  Farmer 
[1], М. Guettat [2], S. Jargy, [3], G. Sawə 
[4], Аркадио де Ларреа Паласин [5], 
Э.  Леви-Провансаль [6], Б.  Мугари 
[7] и др.) в  контексте интонацион-
ной теории Б.  В.  Асафьева [8], тео-
рии о  двух типах музыкального про-
фессионализма Н.  Г.  Шахназаровой 
[9] и целостного концептуального 
подхода к  исследованию истории му-
зыкального образования Е.  В.  Нико-
лаевой [10] даёт основание выделить 
в становлении и развитии арабо-анда-
лузской музыки и искусства пения 
три основных этапа.

На первом этапе (с  древнейших 
времён до IX века н. э. – времени всту-
пления арабского вокально-инстру-
ментального искусства в  активное 
взаимодействие с  испанской музы-
кальной культурой) формируются ос-
новы арабской музыки и её вокально-
инструментального исполнения, скла-

дываются устно-профессиональные 
традиции обучения искусству пения.

В развитии арабской музыки и во-
кального искусства на этом этапе вы-
деляются два периода:

1)  доисламский, или бедуинский, 
так называемая джахилия (с  древней-
ших времён до принятия ислама в VII 
веке н. э.);

2)  исламский (с VII века до нача-
ла IX века, когда арабская музыкаль-
ная культура вступила в  тесное взаи-
модействие с  испанской музыкаль-
ной культурой).

Таким образом, проведение грани-
цы между этими периодами относит-
ся к  началу образования Арабского 
халифата.

В период д ж а х и л и и  происхо-
дит становление и развитие древней-
ших пластов арабской музыки, в  ней 
«откристаллизовывается» (термин 
Б.  В.  Асафьева) и утверждается харак-
терный для неё основной круг интона-
ционных формул, складывается ладо-
ритмическая структура, формируется 
состав древнего инструментария для 
сопровождения пения; зарождаются и 
утверждаются певческие традиции, 
связанные с  исполнением обрядовых, 
военных, бытовых, трудовых и других 
жанров арабской музыки: пение как 
без инструментального сопровожде-
ния, так и с инструментальным сопро-
вождением, а нередко и в  сочетании 
с  танцем; жанровая дифференциация 
в  соответствии с  выполняемой музы-
кой функцией в жизни народа.

In this article a special attention is given to the description of fundamental conceptual 
backgrounds for the introduced periods of time.

Keywords: arab musical culture, arab-andalusian music, arab-andalusian vocal and 
instrumental art, division into periods, the school of singing.
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Большой популярностью пользуют-
ся так называемые напеваемые поэмы 
(асват1). Их анализ свидетельствует 
о том, что в арабской музыке рассматри-
ваемого периода уже оформились харак-
терные для неё метрические формулы 
различного типа: с правильными метра-
ми тяжёлого («басит», «тауил», «камил») 
и лёгкого («мунсарих», «хафиф», «рад-
жаз», «уафир», «муктазаб») типа, непол-
ными или ошибочными метрами 
(«маджру», «аль-рамаль», «маджру аль-
раджаз», «манхук аль-муншарих»).

По своей сущности арабское доис-
ламское пение было импровизацион-
ным и виртуозным. До нашего време-
ни дошли многочисленные свидетель-
ства о  том, что протяжное мелодиче-
ское пение, представляющее собой 
распевание двух-трёх стихов, могло 
продолжаться несколько часов. С  од-
ной стороны, это служит подтвержде-
нием импровизационного характера 
пения, с  другой  – говорит о  высоком 
уровне вокального мастерства пев- 
цов-импровизаторов.

Известно также, что одни и те же 
вокально-инструментальные импро-
визации на поэтические тексты пери-
ода джахилии могли предстать перед 
слушателями в  разных исполнитель-
ских стилях, например в  стиле «ха-
фиф аль-такиль» (первичная лёг-
кость) или в  стиле «такиль авваль» 
(первичная тяжесть). Таким образом, 
уже в  этот период большое значение 
придавалось исполнительскому искус-
ству, в том числе овладению умением 
петь в разных стилях.

Более того, согласно дошедшим 
до нашего времени данным, уже 

в этот период профессиональные пе-
вицы («кийян») стремились к  созда-
нию своего индивидуального испол-
нительского стиля с  присущей толь-
ко им исполнительской манерой. Са-
мобытность исполнительского стиля 
проявлялась, прежде всего, в  разно
образных фиоритурах («заваид») и 
орнаментации, которые вводились 
певцами в  процессе развёртывания 
мелодической линии. Так, например, 
в  одной из поэм Аббада Б.  Тайиба 
упоминается о  певице, отличитель-
ной особенностью пения которой яв-
лялась протяжённость звучания ко-
нечных гласных, исполняемых на 
очень высокой ноте.

Изящная мелизматика и сложней-
шие ритмы требовали от певцов обо-
стрённой слуховой чуткости и основа-
тельной вокальной подготовки. Поэто
му овладение певческим искусством 
предполагало обязательное обучение 
у  выдающихся мастеров  – певцов-поэ-
тов. Передача опыта от мастера учени-
ку осуществлялась исключительно 
в  устной традиции, причём обучение 
продолжалось в течение многих лет.

И с л а м с к и й  период в развитии 
арабского вокального искусства как 
предтеча арабо-андалузского пения на-
чинается с  приходом ислама в  аутен-
тичную арабскую цивилизацию в  622 
году и продолжается вплоть до начала 
IX века, времени зарождения нового 
для арабского искусства направления – 
арабо-андалузского пения2.

С пришествием ислама в арабской 
музыке появляются вокально-инстру-
ментальные поэмы на основе стихов 
Корана, создаются новые религиоз-

1  Множественное число слова «савт» – напеваемая поэма.
2  После IX века развитие арабского и зарождающегося арабо-андалузского вокального искус-

ства продолжается в контексте исламского вероисповедания, но в арабо-андалузском направлении 
начинает заметно возрастать роль светского начала.
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ные жанры. Особое значение приоб-
ретает искусство речитации Корана 
нараспев  – аль-Таджуид. В.  Н.  Юнусо-
ва вслед за известным иракским учё-
ным шейхом аль-Ханафи справедливо 
отмечает, что в  культурной жизни 
арабского общества искусство речита-
ции Корана нараспев выступает как 
правильный метод артикуляции рече-
вого звучания арабского языка, как 
фонология музыки и основа арабско-
го стихосложения [11, с. 26].

Большое влияние на развитие 
арабского вокального искусства в этот 
период оказывает становление и тео-
ретическое осмысление музыкальной 
системы, уходящей своими корнями 
в  различные источники (византий-
ские, древнеперсидские, семитские). 
Арабская музыка и, соответственно, 
искусство пения начинают рассматри-
ваться как наука, требующая от пев-
цов не только таланта, но и глубоких, 
разносторонних знаний как в  музы-
кальной науке, так и в родственных ей 
научных областях. Именно в  этот пе-
риод открываются и функционируют 
первые учебные заведения, целью ко-
торых является подготовка профессио-
нальных певцов, – школа Медины и шко-
ла Мекки.

По данным М. Геттата [2, с. 56], со 
школой в Медине связана творческая 
деятельность таких прославленных 
певцов, как Саиб Хатир (умер пример-
но в 683 г.3), Азза аль-Майла (умер не 
позднее 710  г.), Тувайс (632–711  гг.), 
Маабад (умер в  743  г.), Юнис аль-
Катиб (умер приблизительно в 705 г.). 
Школа в  Мекке прославилась такими 
мастерами пения, как Ибн Мисджах 
(умер примерно в 715 г.), Ибн Мухриз 

(умер примерно в  715  г.), Ибн Су-
райдж (умер в  726  г.). Эти мастера 
арабского пения внесли огромный 
вклад в  разработку стиля «гина аль-
муваккаа валь мавзун», представляв-
шего собой ритмическое размерен-
ное пение. Саиб Хатир создал первый 
такиль, Тувайс – первый хаджаз, Маа-
бад  – первый хафиф дутакиль, Ибн 
Мухриз  – первый рамаль, Ибн Су-
райдж – второй хафиф.

В рассматриваемый период полу-
чили теоретическое осмысление и ос-
новные установки арабского пения. 
Из книги песен Абу-ль-Фарадж аль-
Исфахани «Китаб аль-Агани аль-
Кабир» известно, что выдающиеся 
музыканты Ибн Сурайдж и Ибн Мис-
джах не принимали византийские и 
древнеперсидские теории и методы 
обучения певцов, считая их несовме-
стимыми с  арабской аутентичной 
системой.

Одним из первых учёных, начав-
ших систематизацию арабской музы-
ки и искусства пения, был Юнис аль-
Катиб. Пользуясь современными тер-
минами, можно сказать, что он про-
вёл сравнительный анализ стихов, 
положенных на музыку, собрал сведе-
ния об авторах и их сочинениях. Им 
охарактеризованы лады, мелодии и 
ритмы, присущие арабской музыке. 
Особый размах собирание и изучение 
арабской вокальной музыки приобре-
ло в  эпоху Аббасидов («Золотой век» 
арабской культуры), когда по приказу 
халифа Гаруна аль-Рашида (766–809) 
были собраны сотни асват.

Отмеченные факты свидетель-
ствуют о  большом внимании к  араб-
скому вокально-инструментальному 

3  В  арабской средневековой историографии принято указывать в  персоналиях только год 
кончины, поэтому в данной статье этот принцип сохранён.
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искусству, изучение и теоретическое 
осмысление которого получило нача-
ло с исламизацией арабской музыкаль-
ной культуры. В  то же время следует 
заметить, что обучение этому виду ис-
кусства, как и ранее, продолжало осу-
ществляться исключительно посред-
ством устной передачи знаний и се-
кретов певческого мастерства от учи-
теля к  ученику. При этом сам певче-
ский репертуар значительно расширя-
ется и обогащается. Семь асват, или 
песен, созданных Маабадом (в Меди-
не) и известных под названием «му-
дун» (или «хусун»), и семь других, 
принадлежавших Ибн Сурайджу 
(в Мекке), были признаны образцом 
вокальной композиции и вошли как 
в  исполнительский репертуар про-
фессиональных певцов, так и в учеб-
но-педагогический материал, ис-
пользовавшийся в школах Медины и 
Мекки.

С точки зрения развития арабской 
школы пения особое значение имело 
также то, что в  рассматриваемый пе-
риод в  трудах учёных специальное 
внимание уделялось проблемам ис-
полнительства. Известно, например, 
что наилучшим певцом считался тот, 
кто мог придавать мелодиям полноту, 
глубоко волновать души слушателей, 
уравновешивать размеры, придавать 
словам силу и соблюдать правила син-
таксиса, удерживать дыхание в  длин-
ных фразах и умело исполнять корот-
кие. Такой певец должен был знать 
различные жанры и быть способным 
подчеркнуть характерные для них 
ритмические особенности ударами 
в дюф4 [2–4]. Таким образом, в пении 

ценились качества, которые с  пози-
ции современной терминологии мо-
гут быть охарактеризованы как выра-
зительность, музыкальность исполнения, 
чувство формы и стиля, техника пения и 
инструментальной игры.

Большое значение придавалось и 
качеству владения техникой ансамбли-
рования. Примером виртуозной ан
самблевой техники может служить ис-
кусство выдающейся певицы той эпо-
хи Джамили. Известен, к  примеру, 
случай, когда на празднике, устроен-
ном в  честь её паломничества, она 
пела, сопровождая своё пение игрой 
на инструменте уд5, с оркестром из 50 
музыкантов-лютнистов, и в  её испол-
нении, по словам очевидцев, не было 
ни одного срыва [2, с. 58]. К этому же 
периоду относятся и первые данные 
о  соревнованиях среди певцов. Так, 
сын арабского композитора и испол-
нителя Абд аль-Малика (685–705) Су-
лейман организовывал такие соревно-
вания в  715–717 годах и щедро на-
граждал победителей [Там же, с. 55].

Крупнейшими музыкальными 
центрами, способствовавшими раз-
витию арабского музыкального ис-
кусства в  эпоху «Золотого века», яв-
лялись дворцы халифов аль-Махди 
(775–785) и упоминавшегося ранее 
Гаруна аль-Рашида. Без преувеличения 
их можно уподобить «консерватори-
ям». Так, например, установлено, что 
в свиту Гаруна аль-Рашида входило бо-
лее 10 профессиональных музыкан-
тов. Каждый из них руководил 30–50 
инструменталистами, певицами и тан-
цовщицами, а иногда их число дохо-
дило до сотни и более.

4  Дюф (мн. ч. – дюфуф) – обобщённый термин для тамбуринов на ободе (мураббаа – квадрат-
ный или прямоугольный; мустадир – круглый).

5  Уд – струнный инструмент типа лютни.
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Знаменитые учёные эпохи соби-
рались в  Байт аль-Хикма (Доме мудро-
сти), основанном халифом Эль-
Маамумом (813–833) в начале IX века. 
Халиф Эль-Маамум был известен как 
одарённый музыкант (певец и испол-
нитель на уде), также превративший 
свой дворец в некое подобие консер-
ватории, руководство которой было 
возложено на выдающегося поэта, 
музыканта, юриста и философа Исха-
ка аль-Маусили (767–850). В историю 
арабской культуры он вошёл как ав-
тор книг о музыке и музыкантах, соз-
датель методики обучения вокально-
му искусству, характеризующей так 
называемую багдадскую школу удистов 
[2, с. 61, 67]. Эта методика перенима-
лась будущими певцами непосред-
ственно в  процессе обучения пению 
и позднее была взята его последова-
телями за основу при разработке ме-
тодики обучения арабо-андалузскому 
искусству пения.

В т о р о й  исторический этап 
в развитии арабо-андалузского искус-
ства пения (IX–XII века) характери-
зует зарождение и утверждение это-
го нового для арабской музыкальной 
культуры стилевого направления 
в мавританской Испании. Временны ́е 
рамки этого этапа охватывают, одна-
ко, не весь период пребывания ара-
бов на Пиренейском полуострове, а 
ограничены, с  одной стороны, вре-
менем вступления арабского вокаль-
ного искусства в  активное взаимо-
действие с  музыкальной культурой 
Испании, а с другой – началом завер-
шающей фазы массового переселе-
ния мавров из Испании в  страны 
Магриба6.

На этом этапе развития арабской 
вокальной культуры в ней происходят 
значительные изменения. Процесс 
трансформации арабского пения свя-
зан с рядом причин.

Прежде всего, это встреча арабских 
музыкантов на новой, чужой для них тер-
ритории с незнакомым им ранее интона-
ционным пластом – испанской народной 
музыкой. Во время правления аль-
Хакама I (796–822) в Андалузию были 
привезены певцы и певицы из Багда-
да и Медины, которые превосходно 
владели техникой арабского пения. 
В  годы правления султана Абд аль-
Рахмана II (822–852), большого люби-
теля и знатока восточной музыки, 
в Андалузию прибывают ещё три араб-
ские певицы, получившие образова-
ние в Мединской школе: Фазл, Алам и 
Кулам. Специально созданный для 
них музыкальный центр способство-
вал распространению арабской во-
кально-инструментальной музыки и 
традиций этой школы пения по всей 
стране [2]. Непосредственное, посто-
янное общение арабских мастеров пе-
ния с  испанской музыкальной культу-
рой не могло пройти бесследно. Обла-
дая великолепным слухом и натрени-
рованной музыкальной памятью, вос-
точные музыканты не остались равно-
душны к  народным аутентичным ме-
лодиям Пиренейского полуострова, 
которые постепенно всё более прони-
кали в  их «интонационную память», 
чтобы позже претвориться в их музы-
кальном творчестве.

Второй причиной трансформа-
ции арабского пения явилась общая на-
правленность музыкальной культуры мав-
ританской Испании, в которой активное 

6  Территория в северо-западной части Африки, в течение многих веков относящаяся к высо-
коразвитой арабской цивилизации, так называемый Арабский Запад.
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развитие получали светские жанры. Тем 
самым мастера арабского искусства 
пения, получившие образование 
в Багдаде и Медине и призванные об-
служивать дворцы султанов Кордовы, 
Гренады, Севильи, имели в мавритан-
ской Испании больше возможностей 
для овладения светскими жанрами 
музыки.

Третьей причиной трансформа-
ции арабского пения и появления 
его нового направления стало созда-
ние теоретической базы арабо-андалуз-
ской музыки и искусства пения так назы-
ваемой западной школы.

Особая роль в становлении арабо-
андалузской школы пения принадле-
жит поэту, певцу, композитору и музы-
кальному теоретику Зирьябу аль-
Мугани (настоящее имя Абу-ль-Хасан 
Али бен Нафи, ок. 789–845). За удиви-
тельный по красоте мягкий и «тём-
ный» голос, а также за покоряющее 
слушателей мастерство пения совре-
менники стали любовно называть его 
Чёрная птица. Именно его считают 
основателем арабо-андалузской ну
бы – высшей формы проявления ара-
бо-андалузской музыки. Созданные им 
24 нубы лежат в основе нового стиле-
вого направления арабской музыки, 
на исполнение которой и была сори-
ентирована данная школа.

Большой вклад в  развитие арабо-
андалузской музыки и искусства пения 
внесли также известные учёные и му-
зыканты той эпохи: философ из Кор-
довы Ибн Баджа (Авемпас)  – певец, 
виртуоз-лютнист и теоретик, труды 
которого приравнены по значению 
к  трудам аль-Фараби; композитор Му-
хаммед бен Хайра; Ахмед бен Кадим; 
певец Исхак бен Симеон; авторы за-
джалов (песенных циклов) Абу бен 
Джахдар и Абу Бакр аль-Хассар из Се-

вильи; Абу Бакр из Сарагосы; крупней-
ший теоретик и композитор из Грена-
ды Абу аль-Хуссейн Али бен Хамбра.

Выдающимися музыкантами того 
времени был создан андалузский 
цикл – нубат-гхарната.

Характеризуя данный этап в  раз-
витии арабо-андалузского пения, 
нельзя не упомянуть и о влиянии, ко-
торое оказывали политические собы-
тия того времени на культурную 
жизнь испанских мавров. С образова-
нием в начале Х века Кордовского ха-
лифата (929 г.) Андалузия вошла в эпо-
ху расцвета государственной и обще-
ственной жизни. Уже в  этот период 
Мунис аль-Багдади открыл в  Керуане 
первую музыкальную школу. Дворцы 
правителей Кордовы, Гренады и Се-
вильи представляли собой крупные 
светские центры инструментальной 
музыки и пения, способствующие раз-
витию музыкальной культуры в маври-
танской Испании.

Следует подчеркнуть, что профес-
сиональное музыкальное искусство 
в мавританской Испании со временем 
становится всё более обращённым не 
только к  придворным кругам, но и 
к  народу. Так, в  X–XI веках возникли 
жанры «мувашшах» (опоясывающий) 
и «заджал» (мелодия). Мувашшах куль-
тивировался в основном в творчестве 
придворных поэтов. Заджал стал его 
народной разновидностью, связанной 
с особенностями андалузского диалек-
та. Расцвет заджала пришёлся на XII 
век, чему немало способствовало 
творчество Ибн Кузмана, вошедшего 
в  историю мировой музыкальной 
культуры как первый «арабский труба-
дур» [2, с. 126–132].

Под воздействием испанской на-
родной музыки в  арабо-андалузском 
пении сложились новые жанры стро-
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фических стихосложений с перекре-
щивающимися рифмами. Как след-
ствие, значительно обогатилась рит-
мическая сторона музыки, в которой 
появилась бóльшая свобода из-за раз-
нообразия комбинаций ритмическо-
го рисунка. Существенные преобра-
зования произошли и в  составе ин-
струментального сопровождения за 
счёт введения в  инструментарий но-
вых щипковых инструментов.

Андалузское пение7 обрело чрез-
вычайную популярность в народе бла-
годаря оригинальности мелодизма, 
причудливо сочетавшего интонации 
народной музыки Пиренеев с восточ-
ной мелизматикой, и пластичности 
музыкальной речи, основанной на 
свободных речитативах.

Во взаимосвязи с  процессом раз-
вития арабо-андалузской музыки идёт 
процесс становления методики обуче-
ния андалузскому пению. Ранее упомя-
нутый арабский музыкант Зирьяб ос-
новал школу пения в Кордове. Будучи 
учеником Исхака аль-Маусили, Зирьяб 
блистательно владел техникой араб-
ского пения и теми педагогическими 
приёмами, которые использовал 
в  своей работе его учитель в  багдад-
ской школе. Разработанная им методи-
ка обучения арабо-андалузскому искусству 
пения [2, с. 105–109; 6, с. 225–231] вклю-
чала в себя следующие основные 
положения8:

а)  обучению желающих учиться 
певческому искусству должна предше-
ствовать проверка качества их голоса 
(силы, диапазона, тембровых характе- 
ристик);

б)  к обучению искусству пения мо-
гут быть допущены только лица, обла-
дающие голосом, не имеющим дефек-
тов и достаточным по силе для про-
фессиональной певческой деятель- 
ности;

в)  начальный этап обучения пред-
полагает освоение учащимися разме-
ренного речитативного чтения поэти-
ческих строф в  нужном ритме, кото-
рое осуществляется посредством 
скандированного произнесения слов 
и сопровождается ударами в тамбурин 
для приобретения навыка правильно-
го акцентирования текста в  поэтиче-
ских произведениях;

г)  после освоения размеренного, 
ритмически оформленного речитатив-
ного чтения в  содержание занятий 
вводится обучение речитации в  сво-
бодном ритме, что необходимо певцам 
для исполнения речитативных связок 
нубы («нашид» в свободном ритме);

д)  далее в  содержание обучения 
вводится освоение певцами напевно-
го, кантиленного пения (legato), кото-
рое осуществляется в медленных тем-
пах («басит»), что является необходи-
мым условием для исполнения ими 
некоторых частей нубы;

е)  после освоения кантиленного 
пения в медленных темпах певцы при-
ступают к  пению в  оживлённых и  
быстрых темпах («мухаракат» и «ахд-
заз»), требующих от голоса лёгкости и 
подвижности, которые необходимы 
для исполнения быстрых частей нубы;

ж)  завершающий этап вокального 
обучения посвящается освоению пев-
цами мелизматического пения как не-

7  В арабском мире понятия «андалузское пение» и «арабо-андалузское пение» выступают как 
синонимы.

8  Приводимые ниже положения раскрывают сущность методики, применяемой в Кордовской 
школе пения, с позиции педагога-музыканта нашего времени и изложены современным языком.
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отъемлемого атрибута импровизации 
в арабском вокальном искусстве.

Таким образом, применяемая 
в  Кордовской школе пения методика 
предусматривала выстраивание учеб-
ного материала по степени усложне-
ния певческих умений и навыков – по-
следовательный переход от освоения 
будущими певцами свободного речитати-
ва к  кантиленному и мелизматическому 
пению.

В Кордовскую школу пения (ака-
демию), получившую в  арабском 
мире широкую известность, устрем-
лялись ученики не только из маври-
танской Испании, но и со всего араб-
ского Востока. И хотя обучение 
в ней, как отмечалось ранее, основы-
валось на принципах, заложенных 
учителем Зирьяба  – Исхаком аль-
Маусили, разница между этой шко-
лой и восточной (багдадской) шко-
лой удистов очевидна. Если багдад-
ская школа пения, зародившись в на-
роде, дальнейшее развитие получила 
в  виде изысканного, утончённого и 
«учёного» (научного) искусства, став 
монополией социально значимой 
элиты, достоянием виртуозов, то за-
падная школа была народной, 
доступной.

На т р е т ь е м  историческом 
этапе (с  XIII века по настоящее вре-
мя) центр развития арабо-андалуз-
ской музыки и искусства пения по-
степенно смещается в  Магриб, что 
было обусловлено массовым исходом 
мусульман с  Пиренейского полуос
трова. Военные действия спровоци-
ровали мощную волну мусульманской 
эмиграции из Испании в ближайшие 
арабские провинции. Такой истори-
ческой провинцией и стал Магриб.

В развитии арабо-андалузской музы-
ки и школы пения на этом этапе могут 

быть выделены т р и  п е р и о д а, 
принципиально различающиеся, 
прежде всего, по характеру их быто-
вания в  музыкальной культуре Ма-
гриба и, как следствие этого, по про-
исходящим в них преобразованиям.

П е р в ы й  п е р и о д  (XIII–XV сто-
летия) характеризует всё большее 
распространение арабо-андалузской 
музыки и певческого искусства 
в  крупнейших центрах Магриба, 
в том числе на территории будущего 
Алжира. Таким образом происходит 
более тесное, чем ранее, соприкос-
новение их с  местными региональ-
ными особенностями арабской музы-
кальной культуры.

Известно, что поток беженцев из 
мавританской Испании в  Магриб не 
иссякал на протяжении многих ве-
ков. При этом XIII–XV века стали за-
вершающей фазой исхода арабов 
с Пиренейского полуострова. Бежен-
цы прибывали в города Алжир, Тлем-
сен, Фес, Тунис, Триполи, Беджая. 
Вплоть до XVI века эти города явля-
лись крупнейшими центрами араб-
ской культуры в северо-западной Аф-
рике, сохранявшими и поддерживав-
шими национальные музыкальные 
традиции. Поэтому в Магрибе арабо-
андалузское пение, попав на плодот-
ворную почву, находится в  состоянии 
стабилизации.

Следует иметь в виду, что арабо-ан-
далузское пение в  северо-западной 
Африке было известно и ранее, но 
с этого времени оно начинает играть 
всё более значимую роль в  развитии 
арабской музыкальной культуры. Сло-
жившиеся в  Андалузии светские жан-
ры арабо-андалузской музыки начали 
оказывать влияние на развитие дру-
гих стилевых направлений арабской 
музыки.
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Принципиально важной для даль-
нейшего развития арабо-андалузско-
го искусства пения в Магрибе, как по-
казал проведённый анализ, оказалась 
расчленённость миграционного по-
тока на ряд направлений. В  каждом 
из них довольно определённо про-
слеживается связь между его началь-
ным и конечным пунктами. Беженцы 
из Кордовы направляются в  города 
Алжир и Тлемсен, из Гренады  – в  го-
рода Тлемсен и Фес, из Севильи  – 
в  города Тунис и Триполи [2, с.  12]. 
Таким образом, на обширной терри-
тории Магриба арабо-андалузское пе-
ние вступает во взаимодействие 
с  арабской музыкальной культурой 
в её различных локальных разновид-
ностях. Результатом такого взаимо-
действия в  ходе дальнейшей эволю-
ции арабо-андалузского пения стано-
вится формирование нескольких сти-
левых разновидностей.

В отличие от первого периода, 
развитие арабо-андалузского пения 
в  Магрибе во в т о р о й  п е р и о д 
(с XVI века до рубежа XIX и ХХ веков) 
происходило в  условиях длительного 
цивилизационного спада, продолжав-
шегося во времена турецкого, а позд-
нее и французского господства. Такой 
спад не мог крайне негативно сказать-
ся на состоянии арабской культуры.

В XVI веке, как известно, Алжир, 
Тунис и Ливия становятся провинция-
ми Османской империи9, а с  XVII 
века  – автономиями. Трёхсотлетний 
период владычества турок в Северной 
Африке (вплоть до XIX столетия), 
безусловно, не способствовал расцве-
ту культуры этих арабских стран, при-
водя их в состояние стагнации.

В период турецкого господства 
более благоприятными условиями 
выделяется алжирская зона, нахо-
дившаяся под управлением турецких 
наместников. Город Дар аль-Султан10 
в  Магрибе привлекал к  себе образо-
ванное население, бежавшее от ис-
панской агрессии. Несмотря на не-
благоприятную политическую обста-
новку, культурная жизнь в  столице 
сохранялась и арабо-андалузское пе-
ние продолжало существовать, имея 
мощные основы, заложенные в  пре-
дыдущие века. Этому способствовало 
и то, что, согласно историческим 
данным, турецкое влияние было до-
вольно слабым ввиду отсутствия тес-
ных контактов с населением.

В то же время в  области музыкаль-
ной культуры такое влияние проявляет-
ся достаточно отчётливо, о  чём свиде-
тельствует появление под воздействи-
ем турецкой музыки в композиционном 
строении нубы новой инструменталь-
ной части – оркестровой прелюдии.

В XIX веке страны Магриба были 
колонизированы Францией: Алжир  – 
в  1830 году, Тунис  – в  1881-м, Марок-
ко – в начале XX века, в 1912 году. По-
литика, экономика и культура этих 
арабских стран находились в критиче-
ском состоянии. Подобная ситуация 
вызвала естественную реакцию  – 
борьбу народов за сохранение куль-
турного наследия, оказавшегося пе-
ред угрозой исчезновения.

Историческую роль в возрожде-
нии и сохранении культурного насле-
дия, в том числе и музыкального, сы-
грали во времена французского коло-
ниального режима многочисленные 
религиозные братства. Эти духовные 

9  Из стран Магриба только Марокко удалось избежать турецкого господства.
10  Дар аль-Султан (буквально – Дворец султана) – столица Алжира город Алжир.
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организации в  течение многих сто-
летий сохраняли традиции арабской 
цивилизации, особенно религиозно-
го арабского пения. Именно религи-
озным обществам выпала честь при-
дания нового импульса дальнейшему 
развитию национальных музыкаль-
ных традиций Магриба. Лирико-ми-
стические поэмы, наполненные ис-
кренней любовью к  Богу и Пророку, 
воскрешали общечеловеческие чув-
ства в народе, придавая ему силы, по-
зволяющие выстоять и не утратить 
свои национальные основы.

В соответствии с  религиозными 
музыкальными традициями в  брат-
ствах использовалось монодическое 
пение без инструментального сопро-
вождения либо с сопровождением ду-
ховых или ударных инструментов. 
Некоторые братства допускали пе-
ние в сопровождении различных ин-
струментов арабского оркестра. 
В  этом исключении видятся следы 
влияния на религиозную музыку 
светских жанров.

Религиозные братства Магриба 
были не только хранителями тради-
ций мусульманского пения, но и учеб-
но-исследовательскими центрами изу-
чения арабской музыкальной культу-
ры. Они осуществляли собирание и 
запись образцов арабского, в том чис-
ле и арабо-андалузского пения. Так, 
например, братство «Кадирийя» в Ту-
нисе сумело сохранить и донести до 
нашего времени 13 полных нуб (ну-
бат). Бо́льшая часть записей арабско-
го пения сделана в  формах «сафаин» 
(буквально  – корабли) и «кунашат» 
(записные книжки). В  подавляющем 
большинстве это сборники песенных 
текстов, известных на слух нуб.

Т р е т и й  п е р и о д  развития 
арабо-андалузского пения в  странах 

Магриба характеризуется значитель-
но возросшим вниманием общества 
к  традиционной арабской музыкаль-
ной культуре, что связано с распадом 
на рубеже XIX–XX столетий единой 
арабской культуры. Становление на-
циональных культур породило неви-
данный ранее размах общественной 
деятельности, направленной на изу-
чение, распространение и пропаган-
ду традиционной музыкальной куль-
туры во всех арабских странах севе-
ро-западной Африки.

Знаменательным событием в  ис-
тории арабо-андалузского искусства 
пения, свидетельствующим о  каче-
ственно новом периоде его развития, 
стало открытие в Магрибе Школы пе-
ния и музыки, основанной Эдмондом 
Натаном Яфилом и Махиеддином 
Баштарзи. Данная школа начала 
функционировать в 1909 году. Спустя 
два года на её базе была создана ассо-
циация «Эль Мутрибия», имевшая 
просветительскую направленность, 
осуществляемую в форме концертов, 
спектаклей и гастрольных поездок 
по стране. Это обстоятельство даёт 
основание считать, что именно 
с  того времени мастера арабо-анда-
лузского пения стали ориентировать-
ся как в исполнительской, так и в пе-
дагогической деятельности на сцени-
ческие формы воплощения своего 
певческого искусства.

Деятельность ассоциации «Эль 
Мутрибия» получила широкий обще-
ственный резонанс. Фактически она 
явилась зачинателем движения по 
созданию в  Магрибе ассоциаций ара-
бо-андалузской музыки, которые стали 
одним из символов национальной му-
зыкальной культуры страны. По об-
разцу «Эль Мутрибии» в музыкально-
просветительскую деятельность 
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включился целый ряд ассоциаций: 
«Эль Андалузия» (1929), «Эль Джаза-
ирия» (1930), «Эль Моссилия» 
(1932), «Эль Гарнатия» (1933), возло-
живших на себя миссию возрожде-
ния арабо-андалузской музыки и пе-
ния. Все эти ассоциации имели об-
щие цели: объединение духовных 
усилий алжирцев, рост их нацио-
нального самосознания, пропаганду 
национальной музыки.

К началу 20-х годов ХХ столетия 
относится создание кафедры пения и 
музыки в  консерватории города Ал-
жира, которую возглавил Э. Н. Яфил. 
Организация профессионального обу
чения в  учебном заведении такого 
ранга способствовала формированию 
нового взгляда на арабо-андалузскую 
музыку и искусство пения. С  этого 
времени они стали рассматриваться 
не только как явление национальной 
культуры, но и как учебный предмет, 
освоение которого имеет высокий об-
щественный статус.

Прерванное Второй мировой вой-
ной движение по возрождению тради-
ций национальной музыкальной куль-
туры, в том числе и арабо-андалузско-
го пения, возродилось с новой силой 
в  послевоенные годы. Наиболее ин-
тенсивно оно начинает развиваться 
после освобождения арабских наро-
дов от иностранного господства. Про-
цесс этот в разных странах проходил 
не одновременно. В  Алжире офици-
альное признание его независимости 
относится к 1962 году. Это важнейшее 
событие политической и обществен-
ной жизни пробудило в народе, испы-
тавшем многовековую колонизацию, 
чувство национального самосознания 
и единения. Цели, стоявшие перед де-
ятелями музыкальной культуры ещё 
в  довоенные годы, остались прежни-

ми. Вместе с  тем перед музыкальной 
общественностью встала проблема 
выбора: вернуться к  традиционному 
искусству, ничего не изменяя, или 
пойти по пути следования западноев-
ропейской культуре (в  основном 
французской) с  возможной утратой 
национальных основ. Одним из пока-
зателей этого процесса было неодно-
значное отношение общественности 
к  возрождению арабо-андалузского 
пения: свободное, вольное обраще-
ние с  жанрами арабо-андалузской му-
зыки, допускаемое приверженцами 
нововведений, вызывало резко нега-
тивную реакцию сторонников точно-
го следования традициям.

Глубокие преобразования в жизни 
развивающейся страны, новые эконо-
мические условия и контакты с миро-
выми центрами, развитие средств 
массовой информации определили 
направления развития национальной 
культуры Алжира: при сохранении на-
циональных традиций в  сфере музы-
кального искусства не отрицать и важ-
ность обращения к  достижениям ми-
ровой культуры. Такой выбор придал 
новый импульс развитию националь-
ной музыки, в том числе и арабо-анда-
лузскому пению.

С конца 60-х годов в Алжире начи-
нают возрождаться массовые празд-
ники, посвящённые вокальному искус-
ству арабов. Масштабный размах при-
обретает деятельность музыкально-
учебных центров, где преподают ара-
бо-андалузское пение. До войны её 
осуществляли, главным образом, ассо-
циации «Эль Мутрибия», организо-
вавшая бесплатные курсы для молодё-
жи, и «Эль Моссилия». Несколько 
позднее к  обучению молодых певцов 
присоединились ассоциации «Эль 
Джазаирия», «Макам», «Эль Хайят», 
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«Эль Инширах» (женская вокально-
инструментальная группа под руко-
водством Смаила Хенни). Традиции 
арабо-андалузского пения сохраняют 
и поддерживают также музыкальные 
общества «Эль Гарнатия» (г.  Колеа), 
общества Ахбара Лебджауи (г.  Бейд-
жайя) и «Неджма» (г. Блида).

Преподавание арабо-андалузского 
пения начинает осуществляться в  це-
лом ряде учебных заведений Алжира: 
в  Муниципальной консерватории го-
рода Алжира (общество «Эттаали-
бия», 1988  г.), в  Высшем националь-
ном институте музыки, в Высшей нор-
мальной школе.

Большой вклад в возрождение ара-
бо-андалузского пения в  этот период 
вносят выдающиеся мастера и педаго-
ги Алжира: Мохаммед Мнеммеш, Ями-
на бент-Эль Хадж Махди, Фаделя Дзи-
рия, Мохаммед бен Теффахи, Мохам-
мед и Абдерразак Фахарджи, Мохам-
мед Хазнаджи, Ессадек Лебджауни, 
Дахман бен Ашур, Абделькрим Дали. 
Пропаганде арабо-андалузского пе-
ния много внимания уделяют и сред-
ства массовой информации.

В настоящее время в Магрибе раз-
личают три школы арабо-андалузского пе-
ния. Они сформировались под влияни-
ем стилевых особенностей вокальной 
культуры того или иного региона. Это 
западная школа (в  стиле «гарнати») 
в  Тлемсене и в  Марокко, центральная 
школа (в  стиле «санаа») в  городах Ал-
жир, Блида, Шершель, Беджая, Моста-
ганем и восточная школа (в  стиле «ма-
луф») в  городе Константина (Алжир), 
а также в Тунисе и Ливии.

В основных своих чертах эти шко-
лы едины. Различие между ними про-
является, главным образом, в  точно-
сти следования традициям. Если цент
ральная школа строго следует тради-

циям, то в других школах допускаются 
некоторые отклонения от них, при 
этом более выраженным оказывается 
фольклорное начало, наблюдается ин-
тонационная связь с бедуинской музы-
кой. Как следствие, отмечаются и не-
которые различия в  ладах, ритме, 
в  характере интонирования (испол-
нительской манере, отражающей ре-
гиональные особенности той или 
иной местности), а также в певческом 
репертуаре, в  терминологии и соста-
ве музыкального инструментария. 
При этом в практике обучения арабо-
андалузскому пению во всех этих шко-
лах всё явственнее прослеживаются 
интегративные процессы, направлен-
ные на обогащение традиционной для 
устно-профессионального типа твор-
чества методики обучения отдельны-
ми элементами, почерпнутыми из за-
падноевропейских вокальных школ, 
такими, например, как обращение 
к нотной записи, сольфеджирование.

Учитывая, что точность следова-
ния традициям наиболее выражена 
в центральной школе, получившей на-
звание «Аль Санаа», именно её можно 
считать главной хранительницей ара-
бо-андалузской музыки и искусства пе-
ния в современном Алжире.

Резюмируя сказанное, выделим те 
положения, которые стали основопо-
лагающими при разработке представ-
ленной периодизации.

1.  Преобразования в  интонационном 
строе арабской музыки и, соответственно, в 
искусстве пения, связанные с формировани-
ем в ходе их исторического развития новых 
стилевых направлений. Имеются в  виду 
классическая арабо-андалузская музыка 
и искусство пения, становление кото-
рых происходило в  средневековом ис-
кусстве, и их современные стилевые 
разновидности: «гарнати» в Тлемсене и 
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в  Марокко; «санаа», «андалузи», «али» 
в  городах Алжир, Блида, Шершель, 
Беджая, Мостаганем; «малуф» в городе 
Константина, в Тунисе и Ливии.

2.  Преемственность в развитии араб-
ского и арабо-андалузского вокального ис-
кусства, которая проявляется: а) в бли-
зости их образного и интонационно-
го строя, базирующегося на ладах 
арабской музыки и характерных для 
неё метроритмических структурах; 
б)  в  канонически-импровизационном 
типе музыкального творчества; 
в)  в  передаче музыкально-исполни-
тельского опыта от мастера к ученику 
в традициях устно-профессиональной 
вокальной школы.

3.  Изменения мировоззренческих 
установок при переходе от язычества 
к исламу, в результате которых в араб-
ском вокальном искусстве и, соответ-
ственно, в обучении певцов происхо-
дит обособление религиозно-духов-
ного и светского направлений.

4.  Интенсивные миграционные про-
цессы в жизни арабского сообщества. Вли-
яние этих процессов на становление 
арабо-андалузского искусства пения 
проявляется в последовательном сме-
щении эпицентра в  его развитии 
с  Арабского Востока, где закладыва-
ются основы арабского вокально-ин-
струментального искусства, в  маври-
танскую Испанию, где рождается но-
вое стилевое направление – арабо-ан-
далузское пение, и далее  – в  продви-
жении этого нового стилевого на-
правления на северо-запад африкан-
ского континента, в страны Магриба.

5.  Изменения в характере бытования 
арабо-андалузской музыки и искусства пе-
ния в  арабском мире. Индикатором та-
ких изменений выступает обществен-
ный статус, который выражает отно-
шение общества к  данному пласту 

арабской музыки в тот или иной кон-
кретный исторический период и, со-
ответственно, стимулирует или тор-
мозит его развитие.

6.  Нововведения в  методике обучения 
арабо-андалузскому искусству пения, имею-
щие сущностный характер и оказываю-
щие значительное влияние на изменение 
вектора её развития. К  таким нововве-
дениям отнесены: а) появление мето-
дических установок, сформировав-
шихся в  творчестве признанных 
в арабском мире мастеров пения и пе-
ренимаемых их учениками и последо-
вателями как эталонных непосред-
ственно в  процессе обучения пению; 
б)  письменная фиксация отдельных 
методических положений в  трудах 
арабских мастеров пения; в)  запись 
словесного текста, на основе которого 
певцами-импровизаторами создаются 
образцы арабо-андалузской музыки; 
г) обращение к  европейской нотной 
записи и её адаптация для фиксации 
образцов арабо-андалузской музыки; 
д) внедрение приёмов сольфеджиро-
вания в  практику обучения профес-
сиональных певцов – будущих испол-
нителей арабо-андалузской музыки.
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