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Реферат. В 1950-х гг. Ч. Сноу писал об увеличении 
пропасти между гуманитарной и естественно-на-
учной культурами, он видел в этом большую опас-
ность и для самой науки, и для всего человечества. 
В России к этому добавился кризис гуманитарного 
знания. Пути преодоления этого кризиса и постро-
ение моста между культурами и рассматриваются 
в настоящей статье.
Решение обозначенных проблем связано с развитием 
междисциплинарных подходов, в частности с теори-
ей самоорганизации. Синергетика сегодня представ-
ляет подход, лежащий на пересечении предметного 
знания, философской рефлексии и математического 
моделирования. Она позволяет решать проблемы, 
выходящие за рамки отдельных научных дисциплин. 
Многие из них требуют анализа процессов и факто-
ров в рациональном, эмоциональном и интуитивном 
пространствах.

Показано, что происходящая гуманитарно-тех-
нологическая революция, задачи проектирования 
будущего повышают роль гуманитарного знания. 
Обоснована важность цивилизационного подхода 
к гуманитарной культуре. Рассматриваются куль-
турные проблемы уникальной цивилизации — «мира 
России». Намечен ряд конкретных шагов, позволяю-
щих преодолеть кризис отечественного гуманитар-
ного знания.
Особое значение обретает концепция культурного 
вызова. Переход от индустриальной к постинду-
стриальной фазе развития цивилизации и широкое 
использование систем искусственного интеллекта 
освободят от работы около половины людей. Со-
циальная стабильность и перспективы развития 
цивилизации определяются тем, сможет ли куль-
тура сделать жизнь людей полной, содержательной 
и творческой. В ходе гуманитарно-технологической 
революции принципиальное значение приобретает 
использование междисциплинарных подходов в си-
стеме образования России. Организационно-фи-
нансовые реформы последних 30 лет привели обра-
зование к глубокому кризису. Междисциплинарные 
подходы необходимы, чтобы уравновесить пожела-
ния авторов программ, возможности обучающих-
ся и соотнести получаемую подготовку с перспек-
тивами развития страны. Пересмотр содержания 
и форм образования становится сегодня проблемой 
не только педагогов и ученых, но и всей отечествен-
ной культуры. 
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Императивом культурного развития нашей страны 
является образ будущего. В индустриальную эпоху 
бытовало представление об универсальности путей 
развития социальных систем. В постиндустриаль-
ной реальности мир стал сложнее, увеличилось раз-
нообразие. В нынешней точке бифуркации открыва-
ется несколько путей развития. Принципиальным 
становится культурный выбор цивилизации, опира-
ющийся на традицию, научный прогноз и образ буду-
щего. Междисциплинарные подходы могут сыграть 
принципиальную роль в формировании такого куль-
турного выбора.

Ключевые слова: теоретическая культурология, 

философия культуры, гуманитарная культура, эф-

фект Вавилонской башни, междисциплинарные 

подходы, синергетика, гуманитарно-технологиче-

ская революция, цивилизационный подход, син-

тез естественно-научной и гуманитарной культуры, 

приоритет образования, самоорганизация.

Для цитирования: Малинецкий Г.Г. Культура, гу-

манитарное знание и теория самоорганизации // 

Обсерватория культуры. 2021. Т. 18, № 4. С. 340—

351. DOI: 10.25281/2072-3156-2021-18-4-340-351.

Все науки о природе делятся на физи-

ку и коллекционирование марок.

Э. Резерфорд

Б
ританский физик и писатель Ч. Сноу 

в 1950-х гг. выдвинул теорию двух 

культур — естественно-научной и гу-

манитарной [1]. Первая имеет дело 

с объективными явлениями и про-

цессами, количественными описани-

ями и формализованными теориями, в основе ко-

торых лежит развитый математический аппарат. 

Она опирается на императив Галилея (следует из-

мерить все, что измеримо, и сделать измеримым 

все, что таковым не является), отвечает на вопрос 

«Как?» и устремлена в будущее. Именно естествен-

но-научная культура сейчас является фундаментом 

большинства технологий, делающих жизнь людей 

более благополучной и безопасной. Авторитет не-

существенен, для естественно-научной культуры 

важно: утверждение верно или нет, независимо от 

того, кто его высказал.

Гуманитарная культура, напротив, часто имеет 

дело с уникальными событиями и процессами, опи-

рается на качественный анализ и имеет дело с фор-

мализованными теориями лишь в небольшой степе-

ни. Она связана с очень сложными объектами, для 

большинства из которых удается предложить толь-

ко вербальное описание. Эта культура должна отве-

чать на вопрос «Что?» и контактировать с целями, 

а не со средствами. Как правило, она ориентирова-

на на осмысление прошлого, на анализ бытия, а не 

становления. Авторитет очень важен для гумани-

тарной культуры.

Обе культуры в рамках концепции В.С. Степи-

на являются надбиологическими программами де-

ятельности [2]. Обе направлены на познание мира 

и использование этого знания, тем не менее меж-

ду ними, как считал Ч. Сноу, — пропасть [1]. Гума-

нитарии и естественники не понимают друг друга 

и не осознают необходимости синтеза и альтерна-

тивного собственному подхода. И это создает боль-

шую опасность и для самого развития науки, и для 

общества в целом. В самом деле, как общество мо-

жет опираться на массив накопленного знания, если 

представители двух культур дают противоположные 

рекомендации? При этим роль естественно-научной 

и гуманитарной культуры, отношение к ним обще-

ства существенно отличаются. Известно, что осно-

вополагающие законы физики (уравнения Ньютона, 

Максвелла, Шредингера и ряд других), представля-

ющих важнейшие достижения всей культуры, могут 

быть выписаны на нескольких тетрадных листах. 

Выдающийся физик XX в., лауреат Нобелевской 

премии и выдающийся педагог Р. Фейнман на во-

прос, что поколение ныне живущих физиков мо-

жет передать следующему поколению, ответил, что 

надо сказать только то, что все состоит из атомов 

и пустоты, а остальное физики додумают [3]. В гу-

манитарных науках нет таких кратких, подводящих 

итоги формулировок. Очень часто мы не можем вы-

делить в них главное.

В точных науках эксперимент, как правило, сра-

зу указывает на ошибку в теории. Во многих соци-

альных или гуманитарных дисциплинах экспери-

мент зачастую невозможен, а число наблюдений 

очень невелико.

Естественные науки «заставляют считаться с со-

бой» — неверно рассчитанная конструкция не будет 

работать так, как предполагалось. В то же время со-

циальные науки использовались и продолжают ис-

пользоваться не для выявления наиболее важных 

причинно-следственных связей, моделирования 

и прогноза, а для оправдания и обоснования действий 

различных социальных групп. И поэтому многое 

в них зачастую оправданно ставится под сомнение.

Так, И.В. Сталину приписывают фразу: «Без те-

ории нам смерть». Однако эффективной экономи-

ческой теории социализма, которая уберегла бы от 

тяжелых ошибок по тем или иным причинам, со-

здано не было. Ряд попыток Российской академии 

наук (РАН), предпринятых в ходе реформирования 

и направленных на то, чтобы предупредить о траги-

ческих последствиях и предложить другой курс, не 

возымели действия… Среди восьми приоритетных 

направлений развития науки, технологий и техни-

ки в Российской Федерации и 27 входящих в Пере-

чень критических технологий [4], нет ни одного, 
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непосредственно направленного на получение и ис-

пользование гуманитарного знания.

Гуманитарная культура переживает глубокий 

кризис и находится в большой опасности. Вме-

сте с тем XXI в. будет веком человека, и объектив-

но роль социальных и гуманитарных наук долж-

на расти. Возможные пути выхода из этого кризиса 

и определяют перспективы гуманитарной культуры.

ЭФФЕКТ ВАВИЛОНСКОЙ 
БАШНИ И֪НЕИЗБЕЖНОСТЬ 
МЕЖДИСЦИПЛИНАРНОСТИ1

Многие части этой истории совершен-

но надежны, другие — правдоподоб-

ны. Некоторые — рискованны, но мы 

вставляем их в поисках понимания.

К. Ровелли

К
лассическим библейским сюжетом является 

история о Вавилонской башне. Люди в своей 

гордыне решили построить огромную баш-

ню, вершина которой вздымалась бы выше обла-

ков. Бог не одобрил этот замысел и смешал языки 

строителей башни, в результате строительство этого 

гигантского сооружения прекратилось. П. Брейгель 

оставил нам прекрасную живописную метафору, от-

ражающую эту притчу, его картина иллюстрирует 

ситуацию в современном научном знании.

По-видимому, исследователи сейчас находят-

ся в том же положении, что и строители Вавилон-

ской башни в период смешения языков. Науковеды 

в 2004 г. выделили 72 тыс. научных дисциплин [5]. 

По-видимому, опасность утраты общего языка впер-

вые увидели в 1970-х гг. физики. На больших между-

народных конференциях по физике плазмы, лазерам, 

управляемому термоядерному синтезу, собиравших 

по несколько тысяч участников, вновь и вновь ока-

зывалось, что ученые, заседавшие на разных секци-

ях в соседних аудиториях, не понимают ни методов, 

ни проблем, ни результатов исследования коллег.

Нынешний опыт реализации крупных междуна-

родных проектов тоже нельзя признать очень успеш-

ным. Мне довелось участвовать в конференциях по 

культурологии, на которых трудно было найти хотя 

бы двух участников, обсуждавших схожие проблемы. 

Таким удивительным образом воплотилось в жизнь 

изречение Козьмы Пруткова: «Всякий специалист 

подобен флюсу: полнота его односторонняя». Узкая 

1  Представленный ниже текст является сокращенным вари-

антом доклада «Самоорганизация, междисциплинарные подходы 

и будущее гуманитарного знания» на Международной научной 

конференции «Формирование целостной отечественной гумани-

тарной науки на системных основаниях» (Москва, 2020, http://

ukros.ru/archives/22000).

специализация, рождение множества направлений на 

стыках наук породили представление, что серьезный 

профессионал знает все ни о чем.

Мы столкнулись с совершенно новой ситуацией. 

Если в 1970-х гг. «научные сверхдержавы» СССР 

и США вели работы по всему фронту исследований, 

то сейчас это стало невозможно, нельзя на каждую 

интересную задачу «поставить» по ученому. Дирек-

тора академических институтов часто шутили, что 

в их институтах тем стало больше, чем сотрудников. 

Выбор наиболее важных, интересных и перспектив-

ных тем стал важной проблемой, которая раньше 

с такой остротой не стояла. Причем в гуманитар-

ных науках она еще серьезнее, чем в естественных, 

где важность финансирования различных проек-

тов мотивируется перспективами технологических 

приложений будущих результатов. Во многих гу-

манитарных и социальных исследованиях, посвя-

щенных фундаментальным проблемам, эта логика 

не работает.

Х.Л. Борхес предложил глубокий и емкий образ 

науки, пространства нашего знания. Это гигантская 

библиотека, не имеющая границ, бесконечная в ка-

ждом направлении, в которой исследователь про-

водит свои дни, переходя временами из одного зала 

в другой [6, с. 217—223]. Образ огромной монастыр-

ской библиотеки, хранящей все накопленные зна-

ния, представлен и в замечательном романе У. Эко 

«Имя розы» [7].

Образ книги как символа мира и воплощения 

нашего знания был очень популярен в XVII в. — 

столетии взлета науки и технологий. Его нача-

ло ознаменовано идеями и открытиями Г. Галилея 

и Р. Декарта, а окончание — трудами И. Ньютона 

и Г. Лейбница, предопределившими развитие естест-

венных наук и математики на несколько веков впе-

ред. В своем знаменитом изречении «математика — 

это язык, на котором написана книга природы» 

Галилей обращается к этому традиционному для 

его века образу.

Наша ситуация является иной. В большей сте-

пени мы оказались вблизи пределов возможностей 

и отдельного человека, и целых организаций. Спро-

сим себя, сколько книг надо прочитать (или усвоить), 

чтобы успешно справляться со своими профессио-

нальными обязанностями. Я.А. Коменский, осново-

положник современной системы образования, счи-

тал, что долг общества — научить человека читать 

и разбираться в одной книге — Библии [8]. И дей-

ствительно, в течение многих веков людям было до-

статочно одной книги (Библии, Торы или Корана), 

которая объясняла мир, формировала мировоззре-

ние и которую можно было читать всю жизнь. Фран-

цузский писатель и публицист А. Моруа полагал, что 

для того, чтобы быть культурным человеком, вполне 

достаточно внимательно прочитать, знать и осмыс-

лить с десяток книг [9, с. 454—575].
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В XX в. развитие науки и технологий привело 

к появлению специальностей, в которых нужно ак-
тивно владеть большими объемами знаний, уме-

ний, навыков. Профессии оператора атомной стан-

ции, математика, системного программиста требуют 

полноценного освоения более 10 тыс. страниц. Доля 

активной жизни, которая тратится на получение  

специалистом необходимых обществу знаний, по-

стоянно растет. Это наглядно показывает увеличе-

ние сроков получения образования. Сегодня многие, 

занимающиеся научной работой, просто не успева-

ют дойти за время своей профессиональной жиз-

ни до переднего края современных исследований. 

Когда доля «дипломированных невежд» превысит 

некоторый критический уровень, то само развитие 

нашей цивилизации будет поставлено под вопрос.

Как же подняться над «цеховой раздробленно-

стью», обрести общий язык на «карте нашего незна-

ния», чтобы выбрать наиболее важное и интересное? 

Довольно долго казалось, что эту функцию может 

взять на себя философия. Однако, к сожалению, она 

также столкнулась с синдромом Вавилонской баш-

ни, утратой общих ценностей и смыслов [10, с. 179—

180]. Развитие философии постмодерна, делающей 

акцент во многих своих направлениях лишь на от-

дельных сторонах бытия или на равноправии всех 

текстов, на борьбе с «метафизикой» и «большими 

нарративами», усугубило ситуацию [11].

Очевидно, возникает острая потребность в меж-

дисциплинарных подходах. Пожалуй, первой удач-

ной и признанной научным сообществом попыткой 

было создание кибернетики. Основоположник этого 

подхода Н. Винер определил ее как общую теорию 

управления и связи в машине и животном [12]. Сам 

подход возник во многом благодаря острой потреб-

ности общества в 1950-х гг. повысить эффектив-

ность разнообразных систем управления и автома-

тизировать множество технологических процессов. 

Системное программирование, робототехника, ис-

кусственный интеллект, ряд других направлений, 

активно развиваемых сегодня, представляют во-

площение кибернетических идей, выдвинутых в те 

годы. Вместе с тем для кибернетики была характер-

на конкретная инженерная направленность, доста-

точно далекая от гуманитарных проблем.

С 1980 г. большую популярность приобретает 

и активно развивается такой междисциплинарный 

подход, как теория самоорганизации, или синергети-
ка (от греч. synergeia — совместное действие) [13].

По-видимому, самоорганизация будет одним 

из важнейших концептов по нескольким причинам.

Во-первых, именно она является естествен-

но-научной основой для ответов на «вечные» фи-

лософские вопросы. Как возникла Вселенная? Как 

появилась жизнь? Что такое сознание и как оно по-

явилось? Как и почему развивается общество? Если 

мы не предполагаем вмешательство высших сил, 

которые занимались организацией в соответствии 

с некоторым планом, то надо объяснять, исходя из 

первых принципов, как самоорганизация и самораз-

витие привели к появлению всего сущего, и при не-

обходимости уточнять первые принципы.

Во-вторых, наука достигла того уровня, на кото-

ром можно ставить и решать «вечные» философские 

вопросы, известные с древних времен. В самом деле, 

с XVII и до второй половины XX в. основным ин-

струментом исследования являлся анализ (дослов-

но дробление, расчленение), попытка найти элемен-

тарные сущности и, исходя из них, объяснить все 

остальное. Это материальная точка в ньютоновской 

механике, товар в экономической теории Маркса, 

клетка в биологии. В середине XX в., прежде всего 

в связи с атомным проектом, начали изучать кол-

лективные эффекты в плазме, биологических объ-

ектах, социальных системах, во многих других на-

уках. Удалось показать сходство описывающих их 

математических моделей, в которых проявляется 

глубокое внутреннее единство процессов, проис-

ходящих на разных уровнях организации. Во гла-

ве угла оказались проблемы синтеза, исследование 

свойств целого, которыми не обладают его части.

В-третьих, большое значение приобрели спосо-

бы повышения эффективности социальных систем, 

сборки стратегических субъектов. К. Маркс рассма-

тривал сущность человека как совокупность всех об-

щественных отношений [14]. Тем не менее возмож-

ности отдельного человека ограничены. Он может 

активно, содержательно общаться лишь с 5—7 людь-

ми (с остальными опосредованно или стереотипно), 

а принимая решение, учесть лишь 5—7 параметров 

или факторов. Человек может помнить отношение 

к себе не более 120—150 других людей (число Дан-

бара). Другими словами, возможности организации, 

командно-административного управления весьма 

ограничены, и сложные управленческие структуры, 

как правило, не снимают эти недостатки. Многие 

крупные социальные проекты невозможны без само-

организации. Заметим, что во всем мире все большее 

влияние получают новые формы самоорганизации — 

социальные сети и волонтерское движение.

В-четвертых, главной загадкой, оставленной 

учеными прошлых столетий, является сам человек. 

Нервные клетки (нейроны) являются сравнитель-

но простыми. Мышление, сознание, память, огром-

ный внутренний мир в соответствии с нынешними 

представлениями определяется гигантской сетью 

связей, возникающих в ходе самоорганизации. На-

правление, развивающее этот подход, получило на-

звание «коннекционизм» (от англ. to connect — свя-

зывать). Самоорганизация играет принципиальную 

роль в ходе развития, обучения и многого другого, 

делающего нас людьми.

В настоящее время синергетика представляет 

собой подход, находящийся на пересечении сфер 
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предметного знания, математического моделирова-

ния и философской рефлексии (рис. 1). Моделиро-

вание необходимо для выявления наиболее важных 

причинно-следственных связей и количественных 

ГУМАНИТАРНО-
ТЕХНОЛОГИЧЕСКАЯ 
РЕВОЛЮЦИЯ И֪ПУТЬ 
В֪БУДУЩЕЕ

Что-то физики в почете.

Что-то лирики в загоне.

Дело не в простом расчете,

Дело в мировом законе.

Б. Слуцкий

П
ри проектировании на разные оси сложного 

объекта, а история человечества является 

именно таковым, мы видим разные карти-

ны. Если в качестве оси выбирать отношения соб-

ственности к средствам производства, возникнет 

картина, представленная историческим материа-

лизмом, и деление на общественно-исторические 

формации, от первобытно-общинного до комму-

нистического строя.

Какие оси стоит выбирать дополнительно? Из-

вестна ленинская формула, гласящая, что политика 

есть концентрированное выражение экономики. Но 

эту цепь можно продолжить. Сама экономика — это 

массовое использование технологий специалистами, 

подготовленными системой образования. Но техно-

логии и знания, которые передает эта система, явля-

ются результатом науки и, точнее, культуры в целом. 

Другой осью поэтому может быть роль знаний 

в обществе. Именно ее выбрал американский социо-

лог Д. Белл, развивавший марксистскую традицию 

и выдвинувший теорию постиндустриального раз-

вития [18]. В этой проекции исторический путь вы-

глядит иначе: «На протяжении большей части че-

ловеческой истории реальностью была природа: 

и в поэзии, и в воображении люди пытались соот-

нести свое “я” с окружающим миром. Затем реаль-

ностью стала техника, инструменты и предметы, 

сделанные человеком, однако получившие незави-

симое существование вне его “я”, в овеществлен-

ном мире. В настоящее время реальность является, 

в первую очередь, социальным миром — не при-

родным, не вещественным, а исключительно чело-

веческим — воспринимаемым через отражение сво-

его “я” в других людях… Поэтому неизбежно, что 

постиндустриальное общество ведет к появлению 

нового утопизма, как инженерного, так и психоло-

гического. Человек может быть переделан или осво-

божден, его поведение — запрограммировано, а со-

знание изменено. Ограничители прошлого исчезли 

вместе с концом эры природы и вещей» [18, с. 663].

Именно сейчас в ведущих странах мира происхо-

дит переход от индустриальной к постиндустриаль-

ной фазе развития цивилизации. Глубина и скорость 

этого перехода позволяют говорить о гуманитар-

Рис. 1. Синергетика в ее нынешнем представлении 
находится на пересечении трех сфер деятельности

оценок, которые требуются для принятия многих 

ответственных решений. Одной из главных целей 

науки является понимание. И рефлексия нужна по-

тому, что в это понятие в различных дисциплинах 

вкладывается свой смысл. Также следует опирать-

ся на прежний опыт, учитывая смыслы и ценности 

общества, ставящего те или иные задачи перед ис-

следователями.

Мировоззрение важно для целостного представ-

ления о реальности, для восприятия его во всей пол-

ноте. Именно оно и играет роль языка, связываю-

щего ученых, занимающихся разными проблемами. 

Один из ведущих специалистов в области философии 

науки В.С. Степин считал, что именно синергетика 

в XXI в. будет основой научной картины мира [2].

В прошлом многие науки делали акцент на 

устойчивых, неизменных, инвариантных сущно-

стях. Однако без неустойчивости нет развития. 

Д.С. Чернавский, один из основоположников синер-

гетики, рассматривал этот подход как общую тео-

рию неустойчивостей в физических, биологических 

и социальных системах [15]. В этом смысле предте-

чей синергетики является Г. Гегель, открывший те-

орию саморазвивающихся систем, одна из которых 

была у него перед глазами, — культура [16].

Выдающийся математик, работавший над меж-

дисциплинарными проблемами, С.П. Курдюмов 

рассматривал синергетику, с одной стороны, как 

язык, на котором естественники, гуманитарии и ма-

тематики будут ставить и обсуждать общие пробле-

мы, требующие совместных усилий для своего ре-

шения, с другой стороны, он видел в синергетике 

мост над пропастью между естественно-научной 

и гуманитарной культурами [17].

Философская
рефлексия

Математическое
моделирование

Предметное 
знание

синерге-
тика
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но-технологической революции. Ее теория была вы-

двинута известным российским ученым В.В. Ивано-

вым [19]. Развитие теории позволяет предложить 

стратегию прорыва [20]. Нынешнее время связано 

с глубокими переменами во многих сферах жизнедея-

тельности, происходит глобальный демографический 

переход — самый крутой поворот в истории челове-

чества. Страны-лидеры переходят к VI технологи-

ческому укладу, тотальная цифровизация впервые 

дает возможность контролировать практически всех 

людей на Земле. На этом рубеже человечество стал-

кивается с очень большими рисками и огромными 

возможностями. Приходит время выбора. В постин-

дустриальной фазе развития именно человек и его 

сознание становятся объектом усилий элит, транс-

национальных корпораций, различных социальных 

групп. Поэтому сейчас более, чем когда-либо, актуа-

лен взгляд античного философа Протагора, полагав-

шего, что именно человек является мерой всех вещей.

Синергетика представляет собой подход, по-

зволяющий «собрать» воедино результаты разных 

дисциплин и их философское осмысление при ре-

шении крупных проблем. Однако, по-видимому, 

главной задачей синергетики становится еще более 

масштабный синтез. Человек живет в рациональ-

ном, эмоцио нальном и интуитивном пространствах. 

Последние три столетия усилия науки были направ-

лены на освоение первого пространства. Мы мало 

знаем о втором и ничего — о третьем. Однако по-

нимание сущности человека, его ограничений и воз-

можностей, альтернативных путей в будущее требу-

ет системного, целостного представления о людях 

в их разных ипостасях.

И здесь стоит вернуться к идеям советского фи-

лософа И.Т. Фролова, стремившегося объединить 

все науки вокруг человека. «Проблема человека — 

необычайно сложная, может быть, она действи-

тельно является проблемой проблем: она во многом 

пока еще может быть недоступна для научного по-

стижения в некоторых своих аспектах. Кроме того, 

эта проблема не является прерогативой какой-ли-

бо одной научной дисциплины, но она возникает, 

развивается и требует своего разрешения на стыках 

разных наук, усилиями представителей разных на-

учных дисциплин. <…> Более того, философия как 

ближайшую задачу ставит объединение науки и ис-

кусства в познании человека», —  писал он в 1985 г. 

[21, с. 25, 35]. На том рубеже важность этой идеи не 

была осознана, и отечественная философия оказа-

лась не готова к задачам такого масштаба. По-ви-

димому, сейчас эту проблему предстоит решать си-

нергетике (рис. 2).

Подчеркнем в этой связи принципиальную роль 

гуманитарной культуры. Обратим внимание также 

на несколько моментов.

Принципиальность исторического подхода. 

Со времен Евклида математики, физики, некоторые 

альное различие объектов и субъектов, которые 

рассматриваются в гуманитарной науке, — способ-

ность последних к рефлексии. Именно это свойство 

дает возможность гибко реагировать на происхо-

дящее, менять поведенческую стратегию и цели, по 

ходу решения поставленных задач корректировать 

свою картину реальности. Такое поведение не ха-

рактерно для объектов, исследуемых естественными 

науками. Например, в классической теории управ-

ления, прекрасно работающей для технических си-

стем, задаются и не меняются ни цели управления, 

Рис. 2. Междисциплинарные исследования человека, 
предпринимаемые современной синергетикой, 
во многом развивают концепцию И.Т. Фролова

Рациональное Эмоциональное

Интуитивное

биологи и философы стремятся строить аксиомати-

ческие теории, «загоняя» главное в систему несколь-

ких аксиом и дедуктивно выводя из них множество 

следствий. При таком подходе история «выпадает», 

остается результат. В социальных и гуманитарных 

науках, где эксперимент зачастую невозможен, ста-

тистика часто не работает (слишком мало объектов), 

важен не только результат, но и путь к нему, после-

довательность бифуркаций, которая привела к ны-

нешнему состоянию. И здесь у гуманитарного зна-

ния есть большая и важная традиция.

Диалектика саморазвивающихся систем. 

В цифровой реальности, в современных компьюте-

рах реализована аристотелева логика с принципом 

«исключенного третьего», четкое разделение исти-

ны и лжи. До появления квантовой механики веро-

ятность толковалась как мера или результат нашего 

незнания. Однако суть целеполагания, развития лю-

дей и обществ — разрешение противоречий. Именно 

ее и отражает диалектика, опирающаяся на огром-

ную философскую традицию [22]. Синергетическая 

трактовка и диалектики, и неклассических логик 

в рамках диалектической теории информации поя-

вилась сравнительно недавно [15].

Рефлексия как важнейшее средство слож-

ных, саморазвивающихся систем. Принципи-
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ни ограничения, ни критерии качества управления 

и полностью известен набор величин, характеризу-

ющих объект управления. Такая «жесткая» поста-

новка задачи делает неприменимым большинство 

ее результатов для управления людьми и коллек-

тивами. Теории рефлексивного управления нача-

ли развиваться с 1960-х годов. В связи с «цифрови-

зацией реальности» они получили второе дыхание 

[23]. Тем не менее практика управления и манипу-

лирования общественным сознанием здесь пока су-

щественно опережает теорию.

Гетерохронность развития научных дисци-

плин. Например, физика прошла огромный путь, 

и ученики Аристотеля, окажись они в нашем време-

ни, не поняли бы ни проблем, ни понятий, которы-

ми оперируют нынешние исследователи, работаю-

щие в этой области.

Однако психологи до сих пор успешно работа-

ют с понятиями, введенными Гиппократом (сангви-

ник, холерик, флегматик, меланхолик), а наукове-

ды и сейчас рассматривают концепцию Аристотеля 

как одну из основ своей дисциплины.

Для античной философии и многих направле-

ний гуманитарной культуры характерны «учения», 

дающие общую картину, явно или неявно претен-

дующие на «истину в последней инстанции». Пре-

тензии большинства естественно-научных теорий 

значительно скромнее, они явно указывают пред-

посылки, из которых исходят, и область приложе-

ния своих результатов. По-видимому, путь от опи-

сания к прогнозу, от учения к теории, опирающейся 

на конкретные модели, является естественным для 

большинства научных дисциплин.

В связи с этим возникает вопрос, почему же «ра-

ботают» в гуманитарной области подходы, дающие, 

казалось бы, противоположные описания изучае-

мых объектов. В синергетике и нелинейной дина-

мике в свое время было введено понятие «русел» 

и «джокеров» [24]. В пространстве возможных со-

стояний изучаемой системы (обычно называемом 

фазовым пространством) существуют области, где 

объект хорошо описывается немногими перемен-

ными и горизонт прогноза достаточно велик. Для 

них характерны медленные эволюционные изме-

нения исследуемых объектов.

Русел может быть несколько и, вероятно, их-то 

и описывают удачные теории в гуманитарной сфе-

ре. Однако, кроме русел, есть джокеры, в которых 

горизонт прогноза мал, а число существенных пере-

менных может быть велико. Они соответствуют бы-

стрым, революционным изменениям и переходу от 

одних русел к другим. Вероятно, выяснение и явное 

выделение русел позволит со временем и во многих 

разделах гуманитарной культуры перейти от учений 

к более точно сформулированным теориям и моде-

лям, в анализе которых могут помочь естественные 

науки и математика.

ИННОВАЦИОННЫЙ 
ДИСКУРС ГУМАНИТАРНОГО 
ЗНАНИЯ

Россия, Россия, Россия —

Мессия грядущего дня.

А. Белый

О
бъекты, с которыми имеют дело гуманитар-

ные науки, намного сложнее большинства 

объектов, с которыми связаны естественные 

науки. В полной мере это относится и к цивилиза-

циям. Это разнообразие определяется различиями 

в историческом пути, пройденном за многие века, 

а также природно-климатическим ландшафтом, 

который удалось освоить. Наглядный пример — 

отношение к человеческой жизни. В либераль-

ной Европе право личности выше прав общества. 

Бог дал жизнь, только он может ее отнять, поэто-

му А. Брейвик, убивший около 70 человек, сидит 

в комфортабельной тюрьме и пишет мемуары. 

В США, где законы исходят из демократических 

принципов, глас народа — глас Божий. Если народ 

и суд считают, что искуплением ряда преступлений 

может быть только смерть, то подобные пригово-

ры выполняются и приводятся в исполнение.

Свидетельством разнообразия является кризис 

идеи «общечеловеческих ценностей», концепции 

«прав человека» и проекта глобализации, который, 

как показывают последние 30 лет, свелся к вестер-

низации и «асфальтированию» обществ, неспособ-

ных противостоять разрушительным для них нова-

циям. Кроме того, в юбилейном докладе Римского 

клуба признается, что капитализм, который обо-

сновывал либерализм, исчерпал свои возможности, 

и нас ждет новая эпоха, поиск новой модели разви-

тия [25]. По оценке известного американского со-

циолога И. Валлерстайна, период нестабильности 

и поисков займет несколько десятилетий [26].

Глобализация заканчивается, мир — система 

с финансовой, культурной, идеологической точ-

кой зрения рушится, формируются макрорегионы, 

по-новому делящие мир на зоны влияния. На этом 

этапе очень важно осознать, что Россия — не Запад. 

Она является уникальной самодостаточной цивили-

зацией. Идея строительства Большой Европы — от 

Лиссабона до Владивостока была ошибкой, иллю-

зией, которая дорого обошлась России.

Разницу между Россией и Западом ярко иллю-

стрируют сказки, отражающие восприятие мира 

народами. На Западе одной из любимых является 

история Золушки — добродетельной, исполнитель-

ной девушки, слушающейся отца и мачеху и в конце 

концов получившей желанного принца. Наш люби-

мый герой — Иван-дурак. Он во многом проигрывает 

в обычной жизни своим хозяйственным домовитым 
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братьям. Однако во время испытаний его смелость, 

честность, бескорыстие, верность слову, умение слу-

шать и слышать тех, с кем сводит судьба, совесть, го-

товность к Чуду позволяют решить все проблемы.

Западный императив конкуренции — «Каждый 

за себя, один Бог за всех». Наша ориентация — на 

коллективизм и соборность, которую отражает су-

воровскаяая заповедь: «Сам погибай — товарища 

выручай». Эта разница, идущая из глубины веков, 

понятна. В Европе упорная, систематическая ра-

бота земледельца дает результат. Россия находит-

ся в зоне рискованного земледелия — иногда один 

день год кормит, а иногда все труды идут прахом, 

и часто оказывается нужна поддержка близких, со-

седей, мира. Отсюда разное отношение к Богу и лич-

ностям, которые его олицетворяют. Пять веков на-

зад, когда Мартин Лютер разобрался, как следует 

верить, исключая посредников между человеком 

и Богом, результаты религиозных войн унесли зна-

чительную часть всего населения Европы. Симво-

лическая фигура православия — Сергий Радонеж-

ский — не делал громких заявлений и не начинал 

бунтов, а в основном работал с братией и тем не ме-

нее оказал влияние на русскую историю.

Это фундаментальное различие в мировоззре-

нии отражает и архитектура. Огромные готические 

соборы Европы, которые строили много лет и на 

фоне которых человек кажется песчинкой в беско-

нечном океане космоса. И соразмерный человеку 

храм Покрова на Нерли, в котором ощущается, что 

Бог рядом…

Естественно, и гуманитарные культуры разных 

цивилизаций должны значительно отличаться. Они 

опираются на разные ценности, традиции, сущно-

сти. Одно дело «война всех против всех» и совсем 

другое — идеология общего дела.

Особенностью нашей цивилизации является то, 

что мечта, культура у нас оказывались очень близки. 

Выдающиеся мыслители России вновь и вновь воз-

вращались к проблеме преодоления смерти: «Идея 

о бессмертии — это сама жизнь, живая жизнь…» 

(Ф.М. Достоевский) [27]; «То, что... смерть есть не-

обходимость безусловная — для этого нет даже тени 

разумного основания» (Вл. Соловьев) [28]; идея 

«воскрешения мертвых», каждый из которых при 

жизни воплотил очень малую часть своих возмож-

ностей (Н. Федоров) [29]. Последняя идея порази-

ла учителя из Калуги К.Э. Циолковского (ведь вос-

кресших надо куда-то селить), и он начинает писать 

фантастические романы, а потом формулы, а за-

тем проектировать космические поезда, заглядывая 

в очень далекое будущее. В 1936 г. в СССР снима-

ется фильм «Космический рейс» о том, как совет-

ский человек полетит на Луну в 1944 году. Стра-

на жила грядущим, и именно эти поиски в области 

духа, культуры позволили в конце концов открыть 

человечеству дорогу в космос.

Гуманитарная культура с точки зрения общества 

должна осмысливать вызовы, с которыми столкну-

лась цивилизация, наметить цели развития, загля-

нуть в далекое будущее. Именно эти задачи должно 

сейчас решать наше гуманитарное знание.

КУЛЬТУРНЫЙ ВЫЗОВ
Все силы души — на созидание.

Б.П. Вышеславцев

Б
о�льшую часть XX в. наша страна восприни-

малась как культурный и духовный лидер, 

мир, предлагающий свой тип жизнеустрой-

ства, свою систему смыслов и ценностей, свой об-

раз желаемого будущего. Мы имели одну их луч-

ших в мире систем образования и считались самой 

читающей страной. Реформы последних 30 лет 

отбросили нас далеко назад. Если до реформ, как 

утверждают эксперты, русский язык родным счи-

тало 350 млн человек, то сейчас это число сокра-

тилось до 280 млн. Не стоит объяснять, насколько 

важной частью культуры является язык, содержа-

щий многие цивилизационные смыслы.

Небольшая норма прибавочного продукта в стра-

не приводит к тому, что Россия не могла позволить 

себе иметь такую же многочисленную и хорошо обе-

спеченную элиту, как на Западе. Отсюда перманент-

ное стремление части элиты устроить в российских 

условиях жизнь на западный манер, следовать со-

ветам голландцев, немцев, французов, американцев. 

Попытки жить «чужим умом» вновь и вновь при-

водили к кризисам и необходимости контрреформ.

На Западе сейчас представляют Россию в каче-

стве источника минеральных и иных ресурсов для 

более развитых стран. Значительная часть наше-

го народа и элит смотрят на нашу страну так же. 

Это важнейший культурный и гуманитарный вы-

зов. Чтобы ответить на него, надо осмыслить осно-

вы нашей цивилизации, предъявить миру наше ви-

дение будущего, а народу — Мечту, которая всегда 

очень значима для нас, а также общее дело. Имен-

но здесь особенно необходимо целостное видение 

и междисциплинарные подходы.

Еще в 1950-х гг. Д. Белл обратил внимание на 

то, что будущее становится предметом научного 

анализа в большей степени, чем когда-либо [18]. 

С. Лем считал себя прежде всего философом и фу-

турологом и только потом фантастом [30]. К насто-

ящему времени можно составить целую антологию 

историй будущего.

Эта работа ведется и в России, строятся модели, 

предлагаются проекты и концепции. В недавно вы-

шедшей работе утверждается, что «важнейшее ус-

ловие развития — это повышение уровня организа-

ции сознания человека и его преображение. Ключ 
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к остановке катастрофы — преображение личности 

человека в обращении к фундаментальным ценно-

стям и подвижническому труду» [31, с. 17]. С этим 

трудно не согласиться — судьба цивилизации реша-

ется сегодня прежде всего в области культуры, в гу-

манитарной сфере и лишь затем в политике, эконо-

мике, образовании, в сфере высоких технологий.

Тем не менее в России занимаются будущим го-

раздо меньше, чем оно этого заслуживает. Пока не 

хватает «критической массы» для того, чтобы пред-

ложить понятую и принятую народом и элитами 

(или контрэлитами) идеологию, представляющую 

синтез научного прогноза и образа желаемого бу-

дущего. При этом надо смотреть в грядущее — мы 

входим в новый мир, и успешные решения прошло-

го, скорее всего, не сработают. Нельзя дважды вой-

ти в одну и ту же реку.

По-видимому, творчество и стремление тво-

рить сыграют важнейшую роль в будущем. В самом 

деле, в развитых странах из 100 человек двое ра-

ботают в сельском хозяйстве, 10 — в промышлен-

ности, 13 — в управлении, 75 — в сфере обслужи-

вания. По оценкам экспертов, массовое внедрение 

систем искусственного интеллекта оставит по край-

ней мере половину работающих в сфере услуг без 

работы [29]. Что будут делать эти люди? Праздный 

мозг — мастерская дьявола… В позднем Риме люди, 

которых нечем было занять, требовали хлеба и зре-

лищ. Чем это закончилось для огромного могуще-

ственного государства, известно.

Однако, с другой стороны, это огромные воз-

можности для социального, научного и техниче-

ского творчества, воспитания, самосовершенствова-

ния. Возможно, учитель станет главной профессией 

XXI в., а будущее цивилизации будет решаться 

именно в сфере творчества. Вспомним советские 

мемы: «Твори, выдумывай, пробуй!», «Здравствуй, 

страна героев, страна мечтателей, страна ученых!». 

Хочется думать, что и здесь Россия вновь сможет 

стать лидером. Дорогу осилит идущий.

ПЕРВЫЕ ШАГИ
Будущее не придет само,

Если не примем мер…

В.В. Маяковский

В
ывод гуманитарного знания в России из кри-

зиса требует серьезной систематической ра-

боты. Однако стоит обратить внимание на 

несколько первых шагов, которые можно было бы 

сделать достаточно быстро.

Отказ от «цифровых иллюзий» в образо-

вании. Именно в средней школе мы непосред-

ственно общаемся с людьми будущего и тем са-

мым можем изменить его. Сейчас и школьникам, 

и студентам навязываются видеоуроки, видеокур-

сы, дистантное образование, обучение с помощью 

искусственного интеллекта. Эти технологии на-

правлены, по своей сути, на развитие клипового 

мышления и вытеснение учителя (преподавателя, 

профессора) из образовательного пространства, 

на максимально возможный перевод «на заочное 

обучение». Вместе с тем преподаватели прекрас-

но представляют, насколько заочная подготовка 

слабее по сравнению с очным образованием и как 

мало людей могут извлечь из нее реальную поль-

зу. Следует осознать, что ключевое значение в си-

стеме образования имеет личность учителя, и лю-

дей должны учить не машины, а люди, необходимо 

отказаться от разрушительных «цифровых экспе-

риментов» с детьми.

Возвращение книги в социальное простран-

ство. Широко известна ленинская фраза о том, что 

важнейшим искусством для нас является кино. 

И действительно, в стране, которая боролась с не-

грамотностью, доступные, понятные, наглядные 

фильмы были важным инструментом культурной 

революции. Книга требует гораздо больше време-

ни, воображения, сосредоточенности, чем фильм 

или мюзикл, но дает намного больше. Она позво-

ляет взглянуть на мир глазами автора, сделать его 

собеседником, «прожить еще одну жизнь». Сейчас 

тиражи и уровень большинства книг падают, умень-

шается число библиотек. Важно было бы замкнуть 

обратную связь, взыскательным, вдумчивым чита-

телям нужны талантливые, глубокие авторы, не-

сущие ценности мира России, а таким авторам — 

«свои читатели».

Осознанность, ответственность, способность 

к коллективным действиям, противостоящим 

бюрократии. Важнейшей задачей гуманитарной 

культуры является воспитание, культивирование 

и развитие перечисленных трех качеств. Именно они, 

в первую очередь, отличают «взрослого» от «ребен-

ка» (в терминологии Э. Берна [32]) и в конечном сче-

те определяют, есть у цивилизации будущее или нет. 

История показывает, что попытки власти опираться 

не на граждан, а на бюрократию госаппарата и кон-

формизм масс обречены на неудачу.

Доминантой общественного сознания долж-

ны стать общее дело и образ желаемого будуще-

го. Россия должна прийти к этому через 20—30 лет. 
Для корабля, порт назначения которого неизве-

стен, нет попутного ветра. Нам нужно увидеть соб-

ственный «порт назначения», осмыслить свое место 

в мире и на этой основе сформулировать собствен-

ную идеологию. Очевидным общим делом может 

стать освоение территории нашей страны, в каждом 

уголке которой человек мог бы жить благополучно, 

счастливо, успешно воплощая свои мечты.

Формирование мировоззрения, опирающе-

гося на междисциплинарные подходы, и обра-
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зования, сочетающего развитие в социальном, 

эмоциональном и интуитивном пространствах. 

Синергетика показывает, что в сложных системах 

есть параметры порядка, в конечном счете опреде-

ляющие ее остальные характеристики, в языке мож-

но выделить «скелет», пользуясь которым, можно 

определить остальные понятия. Именно это следу-

ет сделать, чтобы сосредоточиться на главном и хо-

рошо учить ему, отбросив второстепенное.

Постановка ключевых междисциплинар-

ных и гуманитарных проблем. В математике, 

физике, биологии очень важное значение имела 

постановка ключевых нерешенных проблем (в ма-

тематике таковыми в XX в. были проблемы Гиль-

берта, поставленные в 1900 г. на конференции в Па-

риже). По-видимому, очень важно было бы сделать 

нечто подобное и в области гуманитарной культуры.

Возрождение РАН как организации, зани-

мающейся постановкой ключевых проблем 

и координацией научных исследований. По-ви-

димому, идея академической организации науки 

была выдвинута Ф. Бэконом. В России она была 

блестяще воплощена в виде Академии наук. В насто-

ящее время РАН превращена в клуб заслуженных 

ученых, лишена институтов и, по сути, оставлена 

не у дел. Очевидна необходимость ее возрождения 

и фокусировки на постановке принципиальных про-

блем в различных областях науки.

Возрождение аспирантуры как института 

подготовки научных кадров. Огромной ошибкой 

стало превращение аспирантуры в очередную сту-

пень образования. Ранее ее целью была подготовка 

к самостоятельной научной работе, решение актуаль-

ной научной задачи и защита диссертации. При этом 

в кандидатский минимум входила философия (а не 

«история и философия науки»). Воспроизводство 

полноценного научного и преподавательского сооб-

щества требует возврата к прежнему положению дел.

Для возрождения гуманитарного знания в на-

шем отечестве нужно еще очень многое, однако сей-

час важно было бы сделать первые шаги, ориенти-

руясь на Будущее.

Список источников

1. Сноу Ч.П. Две культуры и научная революция / 

Ч.П. Сноу. Портреты и размышления. Москва : Про-

гресс, 1985. С. 195—226.

2. Степин В.С. Человек. Деятельность. Культура. 

Санкт-Петербург : СПбГУП, 2019. 800 с. (Почетные 

доктора Университета).

3. Фейнман Р., Лейтон Р., Сендс М. Современная наука 

о природе. Законы механики. Пространство. Время. 

Движение. Москва : АСТ, 2019. Т. 1. 478 с. (Фейма-

новские лекции по физике).

4. Указ Президента Российской Федерации «Об утверж-

дении приоритетных направлений развития науки, 

технологий и техники в Российской Федерации и пе-

речня критических технологий Российской Федера-

ции» // Собрание законодательства Российской Фе-

дерации. 2011. № 28. Ст. 4168.

5. Переслегин С., Переслегина Е. «Дикие карты» будуще-

го: Форс-мажор для человечества. Москва : Алгоритм, 

2015. 480 с. (Каким будет мир).

6. Борхес Х.Л. Письмена Бога. Москва : Республика, 

1992. 510 с.

7. Эко У.  Имя розы. Москва : АСТ, 2011. 672 с.

8. Каменский Я.А. Великая дидактика // Педагогическое 

наследие / сост. В.М. Кларин, А.Н. Джуринский. Мо-

сква : Педагогика, 1989. С. 11—106.

9. Моруа А. Байрон. Письма незнакомке. Открытое 

письмо молодому человеку о науке жить. Москва : 

Олимп, 1998. 667 с.

10. Гиренок Ф., Кузнецов В., Ермолаев М. Ру сская филосо-

фия XXI века. Максимы : монография. Москва : Ин-

ститут общегуманитарных исследований, 2014. 319 с.

11. Хаустов Д.С. Лекции по философии постмодерна. Мо-

сква : Рипол-Классик, 2018. 288 с. (Лекции PRO).

12. Винер Н. Кибернетика, или Управление и  связь 

в животном и машине / пер. с англ. И.В. Соловьева 

и Г.Н. Поварова ; под ред. Г.Н. Поварова. Москва : 

Наука, 1983. 344 с.

13. Малинецкий Г.Г. Пространство синергетики. Взгляд 

с высоты. Москва : Либроком, 2013. 248 с. (Синерге-

тика: от прошлого к будущему. № 60).

14. Маркс К. Тезисы о Фейербахе // К. Маркс, Ф. Эн-

гельс. Сочинения. Изд. 2. Москва. 1955. Т. 3. С. 1—4.

15. Чернавский Д.С. Синергетика и информация. Дина-

мическая теория информации. Изд. 5-е. Москва : Ле-

нанд, 2017. 304 с. (Синергетика: от прошлого к буду-

щему. № 13).

16. Гегель Г.В.Ф. Энциклопедия философских наук. Т. 1. 

Наука логики. Москва : Мысль, 1974. 452 с.

17. Мне нужно быть : Памяти Сергея Павловича  Курдю-

мова / ред. З.Е. Журавлева. Москва : Красанд, 

2010. 480 с.

18. Белл Д. Грядущее постиндустриальное обще-

ство. Опыт социального прогнозирования / пер. 

с англ. Москва : Academia, 1999. 956 c. 

19. Иванов В.В. Глобальная гуманитарно-техно логиче-

ская революция: предпосылки и перспективы // Ин-

новации. 2017. № 6 (224). С. 3—8. 

20. Иванов В.В., Малинецкий Г.Г. Россия: XXI  век. Страте-

гия прорыва: Технологии. Образование. Наука. Мо-

сква : Ленанд, 2017. 304 с. (Будущая Россия. № 26).

21. Институт человека: Идея и реальность / отв. ред. 

Г.Л. Белкина, ред.-сост. М.И. Фролова. Москва : Ле-

нанд, 2018. 348 с.

22. Румянцева Н.Л. Социальная эволюция человека. Си-

стемно-диалектический подход. Москва : Либроком, 

2014. 240 с.

23. Лепский В.Е. Рефлексивно-активные среды инноваци-

онного развития. Москва : Когито-Центр, 2010. 255 с.

24. Малинецкий Г.Г., Потапов А.Б., Подлазов А.В. Нели-

нейная динамика. Подходы, результаты, надежды. 

Малинецкий Г.Г. Культура, гуманитарное знание и теория самоорганизации /с. 340–351/



350  /CONTEXT/ OBSERVATORY OF CULTURE, 2021, VOL. 18, NO. 4

Malinetsky G.G. Culture, Humanitarian Knowledge and Self-Organization Theory /pp. 340–351/

Москва : URSS, 2016. 280 с. (Синергетика: от прошло-

го к будущему. № 28).

25. Von Weizsäker E.U., Wĳ kman A. Come on! C  apitalism. 

Short-termism, Population and the Destruction of the 

Planet : A Report to the Club of the Rome. New York : 

Springer Science + Business Media LLC, 2018. 220 p.

26. Валлерстайн И. После либерализма / пер. с англ. Мо-

сква : Эдиториал УРСС, 2003. 256 с.

27. Достоевский Ф.М. Дневник писателя // Ф.М. Досто-

евский. Антология жизни и творчества. URL: https://

fedordostoevsky.ru/works/diary/1876/12/03/ (дата 

обращения: 08.06.2021).

28. Соловьев В.С. Смысл любви // Православная элек-

тронная библиотека Одинцовского благочиния. URL: 

http://www.odinblago.ru/soloviev_7/1 (дата обраще-

ния: 08.06.2021).

29. Бердяев Н.А. Религия воскрешения («Философия об-

щего дела» Н.Ф. Федорова) // Библиотека (интер-

нет-издательство) magister.msk. URL: http://magister.

msk.ru/library/philos/berdyaev/berdn024.htm (дата 

обращения: 08.06.2021).

30. Лем С. Литература и философия, или «Я хотел спасти 

мир» // Четвертые Лемовские чтения : сборник мате-

риалов Всероссийской научной конференции с меж-

дународным участием памяти Станислава Лема / отв. 

ред. А.Ю. Нестеров. Самара : Самарская гуманитар-

ная академия, 2018. С. 279—287.

31. Россия — Ноев Ковчег человечества : Философско-ре-

лигиозные и методологические аспекты государ-

ственной идеологии будущей России / под общ. ред. 

Ю.В. Громыко и Ю.В. Крупнова.  Москва : Ленанд, 

2019. 208 с.

32. Берн Э. Игры, в которые играют люди. Психоло-

гия человеческих взаимоотношений. Люди, кото-

рые играют в игры. Психология человеческой судь-

бы. Санкт-Петербург : Лениздат, 1992. 400 с. 

Culture, Humanitarian Knowledge 
and Self-Organization Theory

Georgy G. Malinetsky

Keldysh Institute of Applied Mathematics of the Rus-

sian Academy of Sciences, 4, Miusskaya Sq., Moscow, 

125047, Russia

ORCID 0000-0001-6041-1926; SPIN 5684-2049

E-mail: GMalin@Keldysh.ru

Abstract. In the 1950s, Charles Snow wrote about 

the growing gap between the humanities and natural 

science cultures. He saw this as a great danger both for 

science itself and for all humankind. In Russia, it was 

complemented by a crisis of humanitarian knowledge. 

The article considers the ways to overcome this crisis 

and build a bridge between cultures.

The solution of these problems is associated with the de-

velopment of interdisciplinary approaches in general, 

and the theory of self-organization in particular. Syner-

getics today represents an approach that lies at the in-

tersection of subject knowledge, philosophical refl ection 

and mathematical modeling. It allows you to solve prob-

lems that go beyond individual scientifi c disciplines. 

Many of them require an analysis of processes and fac-

tors in rational, emotional and intuitive spaces.

The article shows that the ongoing humanitarian and 

technological revolution, the tasks of designing the fu-

ture, increase the role of humanitarian knowledge. 

The author substantiates the importance of a civiliza-

tional approach to humanitarian culture and considers 

the cultural issues of the unique civilization of Russia. 

There is outlined a number of specifi c steps to overcome 

the crisis of Russian humanitarian knowledge.

The concept of cultural challenge is of particular impor-

tance among the problems for which solutions are pro-

posed. The transition from the industrial to the post-in-

dustrial phase of the civilization development and 

the widespread use of artifi cial intelligence systems will 

free from work about half of people. The social stabil-

ity and prospects for the civilization development are 

determined by the ability of culture to make their life 

complete, meaningful and creative. The use of interdis-

ciplinary approaches in the education system of Russia 

is of fundamental importance in the course of the hu-

manitarian and technological revolution. The organ-

izational and fi nancial reforms of the last thirty years 

have led education to a deep crisis. The interdisciplinary 

approaches are needed in order to balance the wishes 

of the programs authors, the opportunities of students 

and to correlate the training received with the prospects 

for the country’s development. The revision of the con-

tent and forms of education today is becoming a prob-

lem not only for teachers and scientists, but also for 

the entire national culture.

The imperative of our country’s cultural development is 

the image of the future. In the industrial era, there was 

an idea of universality of the ways of social systems de-

velopment. In the postindustrial reality, the world be-

comes more complex, diversity increases. At the current 

point of bifurcation, several development paths open up. 

A civilization’s cultural choice, based on tradition, sci-

entifi c forecasting and the image of the future, becomes 

fundamental. Interdisciplinary approaches can play 

a fundamental role in shaping such a cultural choice. 

Key words: theoretical cultural studies, philosophy 

of culture, humanitarian culture, Babel tower eff ect, in-

terdisciplinary approaches, synergetics, humanitarian 
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Реферат. Статья посвящена исследованиям куль-
турной памяти города. Актуальность ее изучения 
обусловлена не только фундаментальным аспек-
том, связанным с эпизодичностью существующих 
исследований данного феномена. С прикладной 
точки зрения культурная память города пред-
ставляет собой тот символический ресурс, кото-
рый города могут использовать для создания при-
влекательного образа, формирования позитивной 
и устойчивой городской идентичности, для укре-
пления чувств сопричастности жителя с городом. 
Накопление и объективация культурной памяти 
происходит в символических формах, что обусла-
вливает важность исследований практик симво-
лизации городского прошлого, сущность которых 
состоит в генерировании значимости для горожан 

актуальных или латентных слоев культурной па-
мяти. 
В работе представлены результаты завершающе-
го этапа исследований, связанных с изучением про-
цесса конструирования культурной памяти города. 
Целью статьи является анализ современных прак-
тик символизации фрагментов городского прошло-
го, которые детерминируют их значимость для 
современников. Опираясь на культурологический 
срез проблемы, автор интегрирует разные исследо-
вательские контексты. Методологической основой 
работы выступает коммуникативный подход, по-
зволяющий акцентировать внимание на процессах 
смыслообразования, а также конструктивистский 
метод, помогающий рассматривать память как 
многослойный и динамичный конструкт. Анализ 
практик символизации городского прошлого на при-
мере российских городов демонстрирует, как в со-
временном мире актуализируются эпизоды памяти 
города, каким образом культурные смыслы стано-
вятся памятными для горожан. Автор использует 
результаты предыдущих исследований и раскрыва-
ет следующие структурные элементы символиза-
ции городского прошлого: а) способы кодирования 
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фрагментов прошлого; б) коммуникативные тра-
ектории символизации памяти; в) акторы произ-
водства значений о коллективном прошлом города. 
Полученные результаты открывают не только но-
вые грани в понимании процессов формирования кол-
лективных представлений о городе, но и перспекти-
вы эмпирическим исследованиям, прогнозированию 
и проектированию культурной памяти российских 
городов, обеспечивая им возможность менять свое 
настоящее и будущее. 

Ключевые слова: культурная память города, кол-

лективная память, символические практики, куль-

тура и личность, культура повседневности.

Для цитирования: Федотова Н.Г. Культурная па-

мять города: современные практики символизации 

прошлого // Обсерватория культуры. 2021. Т. 18, 

№ 4. С. 352—364. DOI: 10.25281/2072-3156-2021-

18-4-352-364.

К
оллективная память все чаще стано-

вится предметом исследований в са-

мых разных областях науки (куль-

турологии, философии, истории, 

политологии и пр.), что подтвержда-

ют тенденции развития современ-

ного научного дискурса. Среди причин подобного 

мемориального бума как свидетельства роста ис-

следований в рамках memory studies следует назвать 

не только научный интерес к самому феномену 

коллективной памяти как одному из детерминан-

тов структурирования социальной реальности, но 

и его тесную связь с локальными формами коллек-

тивной идентичности, которые переживают кризис 

в условиях глобализации и цифровизации обще-

ства. Как отметил М. Кастельс, в эпоху информаци-

онного общества, «когда мир становится слишком 

большим, чтобы быть контролируемым, а социаль-

ные субъекты стремятся уменьшить его обратно до 

осмысляемого размера… люди стремятся... вспом-

нить свою историческую память» [1, S. 69]. 

Первичная концептуализация коллективной 

памяти (исторической, социальной), которая по-

ложила начало такого рода исследованиям, была 

осуществлена немецкими и французскими учены-

ми (М. Хальбваксом, А. Варбургом, А. Ассманом, 

Я. Ассманом, П. Норой и др.). Трансформация на-

учного знания относительно вопросов генерирова-

ния представлений о прошлом того или иного кол-

лектива в целом позволила ученым рассматривать 

способы конструирования реальности сквозь призму 

интерпретации коллективного прошлого. Как пока-

зал М. Хальбвакс, «существует коллективная память 

и социальные рамки памяти, и наше индивидуаль-

ное мышление способно к воспоминанию постольку, 

поскольку оно заключено в этих рамках…» [2, с. 30]. 

Между тем для изучения локальных форм 

идентичностей особым эвристическим потенциа-

лом обладает концепт «культурная память», кото-

рый актуализирует научный арсенал культуроло-

гического знания. Согласно Я. Ассману, культурная 

память коллектива скрепляется процессами пере-

дачи и актуализации культурных смыслов. Важ-

ным отличием культурной памяти является ее 

символическая природа, она «может осущест-

вляться лишь искусственно, в рамках институций» 

[3, с. 23]. С другой стороны, культурная память 

включает в себя все многообразие различных прак-

тик, куда относятся «консервация следов, архиви-

рование документов, коллекционирование про-

изведений искусства и антикварных предметов…» 

[4, с. 25], как противоречивая структура, «в ко-

торой сочетаются, взаимно проникая друг в дру-

га, припоминание и забвение» [5, с. 33]. Поэтому 

некоторые ученые трактуют ее как результат вза-

имодействия прошлого и настоящего в социаль-

но-культурном контексте [6, p. 2] или понимают 

как относительно устойчивую систему «значимых 

для группы представлений о прошлом, транслиру-

емых в обобщенно-символических и универсально 

доступных формах, порождающую определенные 

ценностные ориентации и поведенческие модели 

членов группы» [7, с. 9]. 

Основанием типа коллектива, воспроизводящего 

и транслирующего общие представления о прошлом, 

не обязательно является национальный признак. 

Исходя из урбанистического контекста, культурной 

памятью обладает локальное сообщество в рамках 

города, что обуславливает появление новых дискур-

сивных аспектов, которые смещаются от культурной 

памяти нации (в частности, в контексте оправдания 

прошлого) в сторону исследований культурной памя-

ти города, включая проблему конструирования раз-

личных вариантов городской реальности.

Вопрос о том, как, что и зачем помнить, следо-

вательно, раскрывается в рамках городского сооб-

щества. Это также позволяет обратиться к синтезу 

концепции культурной памяти с некоторыми аспек-

тами городских исследований (urban studies), где ак-

туальными являются вопросы формирования кол-

лективных представлений о городе, определяющих 

то, как мы осмысляем, воображаем и понимаем го-

род. Воображаемый город, по сути, есть проекция 

чувственно-эмоционального опыта и практик, сле-

дов коллективной памяти, которые формируют его 

отличие от других городов [8, p. 46]. 

Культурная память города — это многослойное 

пространство хранения, трансляции и актуализации 

культурных смыслов, которые «представляют собой 

значимые для горожан элементы культуры города 

(символы, образы, мифы), являющиеся единицами 

хранения культурной памяти», символически мар-

кирующими городскую среду [9, с. 45]. 
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Город имеет осмысленное прошлое, которое хра-

нится и передается в символических формах (на-

званиях, монументах и пр.). В данном контексте 

существуют направления исследований, которые 

раскрывают специфику изучения мест памяти через 

ментальные карты жителей [10], познания городской 

памяти с помощью открытия когнитивной деятель-

ности обыденного сознания [11], анализа практик 

структурирования памяти города из совокупности 

текстов прошлого [12]. Такие эпизодичные исследо-

вания могут приобретать новый импульс в рамках 

концепции культурной памяти города.

Помимо фрагментарности существующих иссле-

дований, актуальность изучения культурной памяти 

города обусловлена и прикладными аспектами. Па-

мять о нем представляет собой символический ре-

сурс, который город может использовать для соз-

дания привлекательного образа и формирования 

городской идентичности. В связи с этим востребо-

ванным становится и пласт исследований, который 

связан с управлением коллективным прошлым, пре-

жде всего в рамках политики памяти. Отсюда куль-

турная память представляет собой тот фактор, кото-

рый определяет настоящее, поскольку память, говоря 

словами А. Мегилла, есть «образ прошлого, субъек-

тивно сконструированный в настоящем» [13, с. 124]. 

Тогда как политика памяти города есть деятельность 

городского сообщества по формированию и исполь-

зованию механизма «обоснования» памяти горожан 

и коммеморации под руководством муниципальной 

власти [14, с. 33]. В связи с этим одним из направле-

ний процесса конструирования культурной памяти 

является изучение коммеморации, которая «распо-

лагается в широком смысловом диапазоне — от ин-

струмента поддержания коллективной солидарности 

и трансляции памяти до конкретно-деятельностных 

форм воплощения этой памяти» [15, с. 81]. 

Однако данный процесс можно рассматри-

вать и с другой стороны. Объективация культур-

ной памяти, говоря языком Я. Ассмана, происхо-

дит в символических формах, что обуславливает 

важность исследований практик символизации го-

родского прошлого, сущность которых состоит в ге-

нерировании значимости для горожан актуальных 

или латентных слоев культурной памяти. Культу-

рологический срез данной проблемы позволяет ин-

тегрировать различные факторы символического 

кодирования памяти, которые в итоге формируют 

актуальную повестку памятования, определяя цен-

ность образов городского прошлого. 

Методологической основой такого подхода яв-

ляется коммуникативная парадигма, направляющая 

внимание на процессы смыслообразования. При 

этом исследуется не содержание культурных смыс-

лов, а процесс их конструирования, в результате ко-

торого отдельные фрагменты прошлого становятся 

значимыми для горожан. Вместе с тем постмодер-

нистский подход и конструктивистский метод по-

зволяют рассматривать память как многослойный 

и динамичный конструкт, устройство которого во 

многом обусловлено факторами социальной и куль-

турной среды. 

СИМВОЛИЧЕСКАЯ 
ПРИРОДА КУЛЬТУРНОЙ 
ПАМЯТИ ГОРОДА 

И
сследования символических практик, рас-

крывающих процессы кодирования реаль-

ности в рамках культурологического дис-

курса, явление далеко не редкое. Оно опирается на 

солидный академический фундамент (например, 

в виде феноменологии символического обмена 

Ж. Бодрийяра, анализа структур символической 

власти П. Бурдье или семиотического познания 

текстов культуры Ю. Лотмана). Символическую 

природу имеет и культурная память города, по-

скольку она «гальванизирует» прошлое в символах 

и представляет собой тот институт, который «про-

является, объективируется и накапливается в сим-

волических формах» [16, p. 17]. 

Изучение процесса символизации городского 

прошлого является ключом к пониманию того, как 

создаются символические формы, с которыми стал-

кивается горожанин (памятники, киноленты, музы-

кальные композиции), и становятся проводниками 

значений и ценностей прошедших эпох, источни-

ком «переживания» памятной информации. Под-

черкнем, что прошлое представлено в настоящем 

в новом значении, актуальном для современников 

и нередко идеализированном. Это подтверждает 

и мнение Э. Кассирера, который подчеркивал, что 

«недостаточно простого повторения того, что было 

дано в другой момент времени… воспринимая со-

держание не как настоящее, а как прошедшее, созна-

ние, тем не менее, хранит в себе его образ, а стало 

быть, представляет его как что-то неисчезнувшее — 

и уже таким к нему отношением придает ему и себе 

иное, идеальное значение» [17, с. 26]. 

Культурная память имеет два уровня: биоло-

гический (как совокупность индивидуальных па-

мятей определенного количества людей) и симво-

лический, связанный с «символическим порядком, 

средствами массовой информации, учреждениями 

и практикой, с помощью которых социальные груп-

пы строят общее прошлое» [6, p. 5]. К подобным 

результатам пришла в исследованиях и Ф. Йейтс, 

которая через анализ способов сохранения памя-

ти о прошедших эпохах предлагает понятия есте-

ственной и искусной памяти (в нашем случае симво-

лической). Для сохранения искусной памяти, по ее 

мнению, требуются напоминания о прошлом через 
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места и образы: «Искусная память состоит из мест 

и образов» [18, с. 18]. С древних времен сообщества 

выбирали сакральные места, которые бы трансли-

ровали образы, а сами образы должны были выпол-

нять функцию запоминания «слов» и «вещей». Так, 

«если мы хотим запомнить какую-нибудь лошадь, 

льва или орла, мы должны поместить в определен-

ные места их образы» [18, с. 18]. 

Таким образом, символические свойства куль-

турной памяти города проявляются в сакральном 

отношении современников к определенным обра-

зам прошлого — архитектурным, ландшафтным, 

персонифицированным и прочим, которые скон-

центрированы в определенных местах. Подобные 

культурные смыслы объективируются в коммуни-

кативных процессах, поддерживающих сакрали-

зацию фрагментов культурной памяти (шествиях, 

форумах, конференциях). С другой стороны, значи-

мыми они становятся в результате действий авторов 

культурной памяти города, интерпретирующих эпи-

зоды прошлого и тем самым выстраивающих акту-

альную картину памяти города. 

С позиции американского социолога Дж.К. Оли-

ка, культурная память представляет собой продукт 

«коллективных нарративов и символов, находя-

щихся в распоряжении индивидов, а также социаль-

ных инструментов для их хранения и передачи» [19, 

с. 13]. Говоря иначе, речь идет не только об управ-

лении прошлым, но и о способах кодирования фраг-

ментов культурной памяти (миф или архитектур-

ная композиция), которые являются проводниками 

ценности транслируемых смыслов. Символическое 

кодирование прошлого влияет на структурирова-

ние локальных идентичностей, которые во мно-

гом держатся на символическом разграничении по-

лей и их конструировании акторами. По мнению 

М. Ламонт, последовательницы П. Бурдье, коллек-

тивные идентичности во многом относительны, а 

отсюда непостоянна и культурная память. Данная 

относительность формируется за счет актуального 

культурного репертуара, «к которому люди имеют 

доступ, и структурным контекстом, в котором они 

живут» [20, p. 171]. Следовательно, границы отли-

чий одних сообществ от других, включая городские, 

основаны на процессах кодирования значений. 

По мнению М. Хальбвакса, «припоминание 

фактов обусловлено “рамками” и “ориентирами”, 

которые создаются обществом, в том числе и ре-

чью, представлениями о пространстве и времени» 

[2, с. 68]. Локальные сообщества осуществляют сим-

волическое кодирование реальности путем создания 

определенных значений (ориентиров и рамок), ко-

торые задают отношение к прошлому. В зависимо-

сти от семантики памяти возникают и определенные 

ценности образов городского прошлого. Семанти-

ка культурной памяти города раскрывает симво-

лический потенциал культурных смыслов города, 

поскольку «семантическая память связывает от-

дельного человека с коллективом, социумом в це-

лом, именно через нее происходит трансляция зна-

чимых для группы смыслов и моделей поведения» 

[7, с. 8]. 

Обращение к практикам символизации город-

ского прошлого позволяет рассматривать куль-

турную память города сквозь призму постоянно-

го процесса кодирования реальности. Как отмечал 

Ю. Лотман, «под влиянием новых кодов, которые 

используются для дешифровки текстов, отложив-

шихся в памяти культуры в давно прошедшие вре-

мена, происходит смещение значимых и незначи-

мых элементов структуры текста… смыслы в памяти 

культуры не “хранятся”, а растут» [21, с. 201]. Но-

вые культурные смыслы появляются в результа-

те символизации прошлого, поэтому и культурную 

память следует понимать не столько хранилищем 

прошлого, сколько «пространством семантическо-

го “свертывания” представлений о прошлом в сим-

волические фигуры» [22, с. 253].

Исходя из символической природы культурной 

памяти города и используя коммуникативный под-

ход, процесс символизации городского прошлого 

может рассматриваться путем акцента на следую-

щих вопросах:

а) как символизируется культурный смысл (спо-

собы кодирования фрагментов городского прошло-

го);

б) каким образом происходит процесс симво-

лизации (коммуникативные траектории символи-

зации памяти);

в) кто символизирует (акторы конструирования 

значений, производства коллективных представле-

ний о прошлом города).

СПОСОБЫ КОДИРОВАНИЯ 
ФРАГМЕНТОВ ГОРОДСКОГО 
ПРОШЛОГО

З
наковыми средствами, обеспечивающими 

символизацию культурных смыслов города, 

выступает все то, что позволяет кодировать 

и передавать ценную для коллектива информацию. 

В наши дни сюда следует отнести, прежде всего, 

практики объективации памяти, куда относятся 

на только установка и демонтаж памятников, но 

и открытие и проведение «культурных меропри-

ятий и фестивалей; новых музейных экспозиций 

и новых музеев; переписывание текстов учебников 

и путеводителей, официальных текстов» [23, c. 10]. 

Понятие «код», согласно Ж. Бодрийяру, пред-

ставляет собой тот инструмент, который позволя-

ет «упорядочить и редуцировать» [24, с. 12] или, 

говоря иначе, использовать определенные сочета-
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ния знаков для того, чтобы транслировать и вос-

принимать культурные смыслы. Символические 

коды культурной памяти представляют собой си-

стему упорядочивания смыслов города для осоз-

нания прошлого и трансляции памятной информа-

ции о городе. С помощью кодирования происходит 

не только генерирование значений для горожан, но 

и формирование ценностей города. Современные 

практики кодирования фрагментов городского про-

шлого весьма многообразны. 

Во-первых, такое многообразие можно рассма-

тривать, выделяя визуальный и вербальный коды, 

как способы кодирования смыслов исходя из ти-

пов коммуникативного восприятия информации 

со стороны органов человека. К визуальному ко-

дированию памяти относятся, прежде всего, ма-

териальные объекты (архитектура, арт-объекты), 

которые устойчивы во времени, обеспечивают про-

странственную привязку к сакральному месту, а их 

демонтаж говорит о пересмотре значения данного 

фрагмента памяти для современников. 

Так, в Санкт-Петербурге в последнее время 

было установлено множество миниатюрных па-

мятников (например, памятник Даниилу Хармсу) 

или таких, которые создают ценность городского 

пространства (памятник А. Ахматовой как способ 

сакрализации «ахматовского места»). Новая дата 

в календаре россиян отразилась в установке скуль-

птурной композиции «Святые благоверные Петр 

и Феврония Муромские», которая символизиру-

ет ценность семьи у современных жителей города. 

Другие визуальные коды созданы, чтобы подчер-

кнуть уникальность городского прошлого. Среди 

них бронзовый кот как способ передать исключи-

тельное отношение петербуржцев к четвероногим, 

особенно после блокады Ленинграда. А установ-

ленная скульптура шарманщика с собачкой симво-

лизирует воплощение своеобразных маркеров го-

рода, напоминая о рыночном прошлом и создавая 

самобытную питерскую атмосферу. 

Символизация аутентичных слоев культурной 

памяти городов в наши дни становится все более мас-

штабной. Так, в Нижнем Новгороде одним из значи-

мых фрагментов памяти для горожан является, со-

гласно опросу, Нижегородская ярмарка [25, с. 73]. 

Среди визуальных кодов Нижегородской ярмарки, 

сохранившихся до наших дней, следует назвать, на-

пример, Главный ярмарочный дом, который поддер-

живается в культурной памяти нижегородцев путем 

реставрации здания, а также открытия фотовыста-

вок, передающих культурный «ярмарочный код» 

того времени. В Великом Новгороде кодирование 

ганзейского прошлого происходит путем установки 

памятных мест (ганзейский фонтан), выпуска доку-

ментальных фильмов, проведения выставок артефак-

тов Ганзы (слитков, монет), формирующих цен-

ность данного фрагмента памяти для современников. 

А. Ассман отмечает, что нынешний век харак-

теризуется так называемой гипервизуализаци-

ей, поскольку память передается не очевидцами, 

а посредством «фикциализации истории в виде за-

хватывающего сюжета» [4, с. 35]. В информаци-

онном потоке именно визуальные знаки передают 

яркие образы прошлого, способствуя и их фикса-

ции в культурной памяти. Современный мир теперь 

стремится быть «видимым, фотографируемым, сня-

тым на кино- и фотопленку и в конечном счете быть 

спроецированным на экране» [26]. 

Вербальные коды играют не меньшую роль в со-

временных практиках символизации городского 

прошлого. В них смысл передается через слово, при-

чем не только наименованием, но и посредством 

сложных вербальных структур. По мнению Дж. Вер-

ча, память материализуется, объективируется в на-

стоящем с помощью нарративов [27]. Сюжетные 

тексты, рассказывающие об эпизодах городского 

прошлого, во многом объясняют современные про-

цессы, ведь с помощью нарративов «мы организу-

ем нашу память, намерения, жизненные истории…» 

[28, с. 29]. Через нарративы, которыми опериру-

ет память, происходит интерпретация настояще-

го и актуализация прошлого, которое наделяется 

смыслами для современников [29, с. 32], посколь-

ку они «символизируют действительность, напол-

няют ее смыслом» [30, с. 8]. Следовательно, симво-

лизация прошлого в данном случае есть не что иное, 

как создание и репрезентация нарративов в город-

ской среде с помощью самых разных средств, пере-

дающих память. 

Так, с помощью мифа как упрощенного нарра-

тива осуществляется сакрализация городского про-

шлого, формируется первичный уровень культур-

ного смысла (события, процесса, факта). Например, 

образы городов Урала основаны на характерных ми-

фах («бажовский миф», миф о Ермаке) и в отличие 

от мифов Центральной России, где города тяготеют 

к репрезентациям средневекового прошлого (Ярос-

лавль или Владимир), города Урала нередко осмыс-

ляются и понимаются на основе индустриального 

мифа. В данном случае миф производит символи-

зацию структур культурной памяти города, которая 

строится в рамках имиджевых стратегий развития 

сибирских городов. Города Урала представляют со-

бой целостный кластер региональных образов про-

мышленной индустрии страны [31, с. 43].

С другой стороны, одной из современных практик 

вербального структурирования кодов культурной па-

мяти является практика закрепления смыслов горо-

да в наименовании городских объектов (улиц, площа-

дей, станций метро и пр.). Именно поэтому переход 

к новой эпохе отражается вербально. Так, крушение 

советской эпохи сопровождалось переименованием 

городов, которым возвращались исторические назва-

ния (Санкт-Петербург или Екатеринбург). 
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Если обратиться к опыту российских исследо-

вателей, изучающих визуальные и вербальные зна-

ки, кодирующие культурные смыслы города, можно 

отметить их разное соотношение. Например, Пермь 

отличается, как говорят специалисты, «визуальной 

стертостью», где видимые знаки практически не пе-

редают уникальные структуры памяти. Поэтому 

пермский проект предполагал процесс символиза-

ции фрагментов памяти, связанных с литературным 

прошлым Б.Л. Пастернака путем создания и укрепле-

ния культурных смыслов (публикации, обществен-

ные акции, открытие ресторана «Живаго», установка 

бюста, постановка мюзикла и пр.). В результате «ак-

тивного конструирования и укоренения смысловых 

структур» [32, с. 142] в городском пространстве были 

закреплены латентные структуры памяти, а именно 

сформирован «пастернаковский слой». 

К тому же символизация городского прошлого 

нередко сопровождается созданием поведенческих 

кодов, которые за счет включенности человека в па-

мятное действие позволяют сформировать сопри-

частность к фрагменту памяти, пережить культур-

ный смысл. В частности, ритуалы как важнейшая 

форма трансляции культурного смысла за счет по-

вторения и спланированного сценария поддержи-

вают символическое значение фрагмента памяти 

города (дата, подвиг, произведение известной лич-

ности). Нередко символическая дата сопровождает-

ся набором ритуалов, которые обеспечивают сакра-

лизацию культурного смысла. 

Важно отметить, что кодирование смыслов го-

рода требует не только толкования и интерпрета-

ции, но и изначального коллективного понимания 

и ценностного встраивания смысла в структуры по-

веденческих кодов горожан. Так, на примере ана-

лиза символического значения мест памяти об Аф-

ганской войне исследователи отмечают, что они 

«не поддаются расшифровке теми, кто не вклю-

чен в контекст афганского опыта», в отличие от па-

мятного наследия Великой Отечественной войны 

[33, с. 125]. В современных городах символизация 

памяти может происходить, в частности, в созда-

нии поведенческих кодов, сопровождающих ше-

ствия, фестивали (арт-фестивали или фестивали 

традиционных ремесел и пр.), которые декларируют 

культурные смыслы, приращивая тем самым их зна-

чимость, актуализируя памятные страницы города 

и памятные образы городского прошлого. 

Ритуал и миф в современном обществе остают-

ся важными элементами культуры и наиболее ярко 

они проявляют себя в праздничной культуре, кото-

рая «занимает особое место в формировании, вос-

производстве и сохранении культурной памяти» 

[34, с. 141]. Так, праздник позволяет символически 

передать сакральные смыслы городского прошлого 

путем воспроизводства памятных образов. Устойчи-

вости этого процесса способствует не только приня-

тие ценности праздника со стороны сообщества, но 

и ритуальная сторона как поведенческий код, ко-

торый закрепляет смысл праздника (во внешних 

атрибутах, в выборе меню для праздничного стола, 

в возложении предметов). 

Другим из современных способов кодирова-

ния фрагментов городского прошлого следует на-

звать практики, которые направлены на создание 

уникального образа города. Поэтому городской 

брендинг является одной из эффективных прак-

тик символизации памятных структур города. 

Бренд сегодня «фактически становится социаль-

ным мифом — способом и средством осмысления 

человеком действительности и ориентации в ней» 

[35, с. 37]. В процессах брендирования часто ис-

пользуются аутентичные фрагменты культурной 

памяти, осуществляя тем самым кодирование го-

родского прошлого в его узнаваемых знаках. Через 

бренд осуществляется символизация определенных 

слоев городского прошлого, актуализируются куль-

турные смыслы, задающие ценности и социальные 

стереотипы. Так, в бренде Вологды птица отражает 

ценность православного слоя культурной памяти, 

в бренде Нижнего Новгорода использованы элемен-

ты хохломской росписи, а бренд Клина использует 

ценность музыки и звука путем обращения к твор-

честву П.И. Чайковского. 

КОММУНИКАТИВНЫЕ 
ТРАЕКТОРИИ 
СИМВОЛИЗАЦИИ ПАМЯТИ 

ля коммуникаций характеры разные траек-

тории генерирования значений городского 

прошлого, в частности, исходя из условий 

смыслообразования. Как отмечает Н. Лу-

ман, «смысл может актуализироваться исключи-

тельно лишь событийным образом» [36, с. 15], т. е. 

в результате коммуникативного процесса, порожда-

ющего в событии (совместном бытии) культурный 

смысл. Именно в коммуникации происходит объ-

ективация и передача смысла (проведение лекции 

или созерцание картины), поскольку сами по себе 

символические формы не имеют значения. Я. Асс-

ман подчеркивал, что культурная память существу-

ет лишь в «постоянном взаимодействии не только 

с воспоминаниями людей, но и с внешними сим-

волами» [16, p. 17]. Без совместного переживания 

и трансляции эпизода памяти (в событиях, публи-

кациях, встречах, церемониях) культурные смыслы 

ценностно обедняются, не наполняются содержани-

ем, следовательно, придаются забвению образы го-

родского прошлого. 

Рассмотрим основные траектории движения 

смыслов, или коммуникативные каналы генерации 

Д



358  /КУЛЬТУРНАЯ РЕАЛЬНОСТЬ/ ОБСЕРВАТОРИЯ КУЛЬТУРЫ. 2021. Т. 18, № 4

Федотова Н.Г. Культурная память города: современные практики символизации прошлого /с. 352–364/

смысла, которые обеспечивают процессы символи-

зации городского прошлого. 

1. Официальный и неофициальный уровни сим-

волизации городского прошлого. Как правило, ве-

сомая часть памятной информации о современном 

городе формируется целенаправленно, в рамках по-

литики локальной памяти. Формы официальной па-

мяти постоянно меняются, как «меняются границы 

между публичным и приватным», и эти изменения 

влияют на репрезентацию прошлого [37, с. 51]. На 

официальном уровне, как правило, закрепляются 

символические даты, формируется повестка в го-

роде о том, что помнить и как помнить (от выбо-

ра репертуара памятования до коммеморативных 

практик сохранения памяти). К неофициальному 

уровню относятся не только гражданские инициа-

тивы (например, патриотические акции или объеди-

нения защитников интересов социальной группы), 

но и творческая активность народных коллективов, 

которые увековечивают фрагменты памяти в пес-

нях, легендах, поговорках, праздничных событиях. 

2. Коллективная и индивидуальная траектории 

символизации городского прошлого. Любой кол-

лектив стремится осмыслить свое прошлое и сфор-

мировать понятное отношение к нему, в том числе 

и городское сообщество, которое участвует в рас-

шифровке событий прошлого, в их отборе, интер-

претации, оценке. Кроме того, в процесс символиза-

ции прошлого включены обычные люди (например, 

мемуары накладывают отпечаток на интерпретацию 

эпизодов коллективной памяти). Существуют иссле-

дования, в которых показано, как произведения от-

дельных людей (письма, биографии, дневники) ста-

новятся важнейшими коммуникативными каналами 

формирования коллективной памяти [38]. В эпоху 

цифровой культуры с появлением активных пользо-

вателей Интернета индивидуальная траектория гене-

рирования городских значений становится все более 

заметной, что характерно для современной ситуации. 

3. Рациональная и эмоциональная траектории 

символизации городского прошлого. Такие траекто-

рии выделяются исходя из способов формирования 

культурного смысла и их воздействия на человека. 

Рациональные включают, например, научно-попу-

лярные публикации и телепередачи, конференции 

и дискуссии, образовательные программы и лек-

ции, которые, помимо передачи культурных смыс-

лов города, предполагают наличие рефлексии со 

стороны получателя памятной информации. Эмо-

циональный канал действует иначе, например, через 

художественные образы, которые передают чувства, 

эмоции, переживания воссоздаваемого фрагмен-

та памяти, дух города, характер его жителей, фик-

сируя «значимые слои воспоминаний» [39, с. 137]. 

Так, произведения искусства через яркие сюжетные 

линии «претендуют на правдивое изображение про-

шлого», поскольку «кинофильмы, мультфильмы 

и комиксы, повествуя о целых исторических эпо-

хах, оказывают более массовое и действенное воз-

действие на публику, нежели книги, музейные экс-

позиции или передвижные выставки» [4, с. 42]. 

4. Средства коммуникации, или медиа (печать, 

телевидение, радио, Интернет). Значение медиа 

в современном мире переоценить сложно. Как от-

мечает М. Кастельс, «мы живем в среде СМИ, и из 

них приходит большинство наших символических 

стимулов» [40, с. 322]. Медиа, как мощный гене-

ратор смыслов, играют ключевую роль в симво-

лизации городского прошлого путем аккумуляции 

и масштабной трансляции памятной информации 

о городе, фиксации повестки относительно реперту-

ара культивируемых в сообществе фрагментов куль-

турной памяти города. Следовательно, «репрезента-

ция прошлого в СМИ является важным фактором, 

который определяет — какие эпизоды памяти будут 

считаться актуальными» [41, p. 405]. 

Между тем в современной цифровой культуре 

особое распространение получили новые медиа, куда 

входят блоги, подкасты, сервисы публикаций видео-

материалов (YouTube, Facebook, Twitter, другие соци-

альные сети и пр.), для которых характерно экранное 

запечатление коротких эпизодов культурной памяти, 

а также виртуальные способы взаимодействия горо-

жан (например, виртуальный «Бессмертный полк» 

или виртуальный музей). Следовательно, символиза-

ция городского прошлого приобретает новые аспек-

ты в рамках цифровых коммуникаций, связанных 

со спецификой новых медиа. Речь идет не только об 

интерактивности коммуникативного пространства 

(тексты с памятной информацией находятся в по-

стоянном процессе изменения и доработки благода-

ря сервисам и цифровым устройствам), открытости 

и доступности культурных смыслов. Электронный 

характер медиа обеспечивает постоянную и мобиль-

ную передачу культурных смыслов города — корот-

ких и простых нарративов с характерными изо-

бражениями, свертывающими сложные памятные 

структуры в упрощенный цифровой контент. В ка-

честве примера новых способов символизации фраг-

ментов городского прошлого следует назвать сюже-

ты компьютерных игр. 

АКТОРЫ СИМВОЛИЗАЦИИ 
ГОРОДСКОГО ПРОШЛОГО 

В 
процессах символизации городского про-

шлого взаимодействуют акторы, участвую-

щие в генерировании значимости фрагментов 

культурной памяти города и способные «произво-

дить интерпретации реальности… и располагают 

ресурсами для их продвижения» [29, с. 31]. Акторы 

символизации городского прошлого, будь то инди-

виды или коллективы, осуществляют рефлексию 
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коллективного опыта, его контекстную интерпре-

тацию и тем самым формируют репертуар актуаль-

ных слоев культурной памяти. Целенаправленное 

«воспоминание», осуществляемое акторами, явля-

ется частью политики памяти и коммеморативных 

практик (от экранизаций исторических эпизодов 

города до установления памятных дат). Для реа-

лизации подобной роли требуется либо наличие 

политической власти, либо авторитета в обществе, 

подкрепляемого доступом к медийным ресурсам 

(журналисты, религиозные деятели, ученые и пр.). 

Исходя из уровней официальности и включен-

ности в процесс управления коллективным про-

шлым, к акторам конструирования памятных струк-

тур можно отнести не только институты власти и 

такие официальные объединения как эксперт-

ные [42] или бизнес-сообщества, но и отдельные 

личности/социальные группы, участвующие в дис-

куссии по отношению к прошлому.

Действия официальных акторов могут происхо-

дить в контексте борьбы за интерпретацию смыслов 

коллективного прошлого. Культурная память при 

этом служит условием идентификации для коллек-

тива людей [43, с. 51]. Поэтому коллективное про-

шлое, по сути, является той площадкой, «на которой 

можно бороться не только за интересы и ресурсы… 

но и за ту самую идентичность, которая в первую 

очередь поддерживает и организует эти интересы» 

[44, p. 49]. В локальном срезе данный аспект осо-

бенно актуален, поскольку для региональных вла-

стей культурная память города представляет собой 

источник формирования городской идентичности, 

тесно коррелирующей с процессами консолидации 

и солидаризации горожан, их уровнем самосозна-

ния, который напрямую влияет на активность уча-

стия жителей в делах города.

Акторы выполняют ряд важных ролей в кол-

лективном памятовании. Во-первых, они интер-

претируют фрагменты памяти и тем самым выра-

батывают системную оценку эпизодов прошлого 

и понимание его значимости для настоящего, что 

показывают примеры некоторых российских го-

родов. Так, в Омске фрагмент памяти, связанный 

с Гражданской войной, интерпретируется в горо-

де неоднозначно не только по причине драматизма 

исторической ситуации, но и в результате примене-

ния стратегии забвения данного эпизода. Как след-

ствие этого, в городе постепенно сформировался 

мощный эмоциональный отклик среди интеллекту-

альной элиты «по поводу того, на чьей стороне была 

правда <…>, что культурная память пока не может 

выполнить социально-терапевтическую функцию 

объединяющего характера» [45, с. 20]. 

Во-вторых, акторы генерируют культурные 

смыслы, «прикрепляя» образы прошлого к местам 

памяти, что обеспечивает их устойчивость. Места 

памяти «представляют собой своеобразную симво-

лическую структуру, они кодируют событие, явле-

ние… и передают его от адресата к адресату, от по-

коления к поколению» [46, с. 36]. Следовательно, 

«создание памятных мест (мемориалы, особые ме-

ста встреч) можно назвать способом символической 

реконструкции определенного взгляда на прошлое» 

[47, с. 233]. Чтобы память жила, требуется постоян-

ное воспоминание, активное включение в процесс 

памятования, иначе символическая форма станет 

частью декоративных ритуалов и действий, которые 

теряют ценность и остаются лишь тем, что Н. Нора 

называл реликтами. По его мнению, «места памя-

ти рождаются и живут благодаря чувству, что спон-

танной памяти нет, а значит — нужно создавать ар-

хивы, нужно отмечать годовщины, организовывать 

празднования, произносить надгробные речи, нота-

риально заверять акты, потому что такие операции 

не являются естественными» [48, с. 25]. 

Места памяти некоторые ученые называют зна-

ковыми и относят к ним культовые, сакральные ме-

ста (здания, сооружения, природные объекты, на-

селенные пункты и пр.). Интерпретации знакового 

места связаны «с конкретными локальными тради-

циями (как индивидуальными, так и групповыми) 

мемориализации и символизации важнейших собы-

тий прошлого, становящихся… значимыми в насто-

ящем» [49, с. 31]. При этом процесс интерпретаций, 

стирающий границы между прошлым и настоящим, 

отличается «креативностью, визуализацией, аутен-

тичностью», и на основе языка дебатов об осмысле-

нии прошлого возникают или обновляются «новые 

идентичности, привязанные к местам памяти» [50, 

с. 13]. В качестве инструментов акторы нередко ис-

пользуют институты культуры (музеи, архивы), в ко-

торых аккумулируется и структурируется памятная 

информация, а также институты образования или 

политические институты, через которые происходит 

трансляция культурных смыслов города. 

Отметим, что современными акторами симво-

лизации городского прошлого могут быть поль-

зователи Интернета, которые создают и много-

кратно тиражируют образы городского прошлого 

на веб-ресурсах, участвуя тем самым в процессах 

структурирования культурной памяти города. На-

пример, формирование культурных смыслов города 

в цифровой среде может обеспечиваться деятельно-

стью блогера, который транслирует общедоступный 

контент об исторических эпизодах памяти города.

ЗАКЛЮЧЕНИЕ

К
ак показало исследование, символизация 

городского прошлого представляет собой 

сложный процесс структурирования в го-

родской среде культурных смыслов, задающих для 

горожан значимость определенных фрагментов 
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памяти, оценку событий прошлого и настоящего 

и тем самым обеспечивающих управление коллек-

тивным прошлым. Символические практики ге-

нерирования значений города многогранны, они 

имеют множество траекторий и способов образова-

ния смыслов, а их результатом является репертуар 

актуальных фрагментов коллективного прошлого 

современного города, которые определят векторы 

осмысления и развития городской реальности.

Современные практики символизации про-

шлого отличаются не только сохранением тради-

ционных кодов и акторов воспроизводства зна-

чений, но и масштабной медиатизацией памяти, 

появлением новых форм (например, использова-

ние аутентичных слов памяти в брендинге города), 

ростом количества эмоциональных и визуальных 

знаков в процессе памятования города. Кроме того, 

культурная память города сохраняется и передает-

ся теперь и в цифровой среде, характеризующейся 

наличием цифровых устройств и сервисов, интерак-

тивным типом коммуникаций в Интернете, экран-

ным характером микротекстов памяти. Виртуали-

зация процесса сохранения и передачи культурной 

памяти города, которая сопровождается наличием 

неструктурированной памятной информации о го-

роде, динамичностью появления и забвения куль-

турных смыслов, актуализирует поиск механизмов, 

обеспечивающих устойчивость образов городского 

прошлого, от чего во многом зависит и укрепление 

городской идентичности. 

Полученные результаты открывают новые гра-

ни в понимании процессов формирования коллек-

тивных представлений о городе. Вместе с тем с при-

кладной точки зрения результаты исследования 

могут применяться в прогнозировании и проекти-

ровании культурной памяти российских городов, 

обеспечивая им возможность менять свое настоя-

щее и будущее. 
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Abstract. The article is devoted to the discourse 
of the city’s cultural memory. The relevance of studying this 
topic is determined not only by the fundamental aspect as-
sociated with the episodicity of existing studies of this phe-
nomenon. From an applied point of view, the city’s cultu ral 
memory is a symbolic resource that can be used to create 
an appealing image, form a sustainable urban identity, 
and strengthen the citizen’s sense of belonging to the city. 
The accumulation and objectifi cation of cultural memo-
ry take place in symbolic forms, which makes it important 
to study the practices of symbolizing the urban past, the es-
sence of which is to generate the signifi cance of the relevant 
or latent layers of cultural memory for the citizens. 
The article presents the results of the fi nal stage of re-
search related to the study of the process of constructing 
the cultural memory of the city. The purpose of the ar-
ticle is to analyze modern practices of symbolizing frag-
ments of the urban past, which mean their signifi cance for 
contemporaries. Basing on the culturological cross-sec-
tion of the issue, the author integrates different re-
search contexts. The methodological basis of the article is 
the communicative approach that focuses on the proces-
ses of meaning formation, and the constructivist method 
that considers memory as a multi-layered and dynamic 
construct. Analyzing the practices of symbolizing the ur-
ban past by the example of Russian cities, the author 
of the article demonstrates how the episodes of the city’s 
memory are updated in the modern world, how cultural 
meanings become memorable for citizens. The author uses 
the results of previous studies and identifi es the following 
elements of the symbolization of the urban past: a) ways 
of encoding fragments of the past; b) communicative tra-
jectories of memory symbolization; c) factors of produc-
ing meanings about the collective past of the city. The ob-
tained results open up new frontiers in understanding 
the processes of formation of the collective ideas about 
the city, and prospects for empirical research, forec asting 
and constructing the cultural memory of Russian cities, 
giving them the opportunity to change their present and 
future. 
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Реферат. В статье рассматривается региональ-
ный фольклор как поле взаимодействия академи-
ческой музыкальной культуры на Дальнем Востоке 
России и Китая. Начало систематического изучения 
академической музыкальной культуры Дальнего Вос-
тока России связано с формированием регионально-
го творческого объединения композиторов Дальнего 
Востока (Союза композиторов), которому наследу-
ет сегодня Дальневосточное отделение Союза ком-
позиторов России. Отмечается многоэтничность 
региона и особая роль «диалога культур» в компо-
зиторском творчестве. Анализируется культура 
коренных народов и восточнославянская переселен-

ческая культура Дальнего Востока России, а за пре-
делами российских границ — самобытная культура 
стран Азиатско-Тихоокеанского региона. Выделя-
ется общность некоторых черт дальневосточного 
фольклора России и Китая. Рассматривается поня-
тие «академическая музыкальная культура», вклю-
чающее в себя: творчество композиторов, преем-
ственно связанное с основами западноевропейской 
музыки, сформированными в период XVII—XIX вв., 
композиторское творчество XX в., включающее со-
временные техники, музыкальное исполнительство, 
музыкально-исполнительскую инфраструктуру, обра-
зовательное пространство и академическое музы-
кознание. Освещаются основные исследования тра-
диционной музыкальной культуры Дальнего Востока 
России и Китая, академической музыкальной куль-
туры региона, в сфере музыкально-компьютерных 
технологий. 
Отмечены композиторы региона, основная направ-
ленность их творчества, исследователи академиче-
ской музыкальной культуры региона, работы кото-
рых являются значимыми в осмыслении процессов 
развития современной отечественной музыкальной 
культуры. Освещается академическое композитор-
ское творчество Китая, известное в России, очерчен 
круг научных интересов российских исследовате-
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лей-востоковедов и исследователей музыкальной 
культуры из Китая.
Признается необходимость культурологического ос-
мысления заявленной проблемы через исследование 
академического музыкального искусства, традици-
онной музыкальной культуры, музыкальной науки 
и музыкального образования. Роль музыкально-ком-
пьютерных технологий в музыкальной культуре 
и образовании на Дальнем Востоке России и Китая 
трактуется как важнейший компонент для взаимо-
действия в сфере академической музыкальной куль-
туры, акцентируются проблемы информатизации 
современного музыкального образования.
Делается вывод об уникальном опыте композитор-
ского творчества в Китае на основе традиционной 
музыки Дальнего Востока России. Особо выделяется 
ангемитонная пентатоническая основа китайской 
музыки как близкая ладовой организации музы-
ки дальневосточных этносов, лежащая и в основе 
произведений фольклорной направленности музыки 
российских дальневосточных композиторов. В по-
добной ладотональной близости автор видит почву 
для взаимодействия культур Дальневосточного ре-
гиона. Данный аспект признается важным с точки 
зрения создания целостного поликультурного про-
странства, основанного на принципах гуманизма. 
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М
узыкальная культура Дальнего 

Востока вбирает в себя компо-

ненты различных этнических 

культур: на Дальнем Востоке 

России — культуры коренных 

народов и восточнославянской 

переселенческой культуры; за пределами россий-

ских границ — самобытной культуры стран Азиат-

ско-Тихоокеанского региона (АТР). Исторически 

и, прежде всего, географически обусловлен посто-

янный синтез этих культур, а в некоторых случа-

ях — ассимиляция. Немалую роль в формировании 

музыкальной картины, «звукового мира» совре-

менного Дальнего Востока играют и политические 

процессы, так как музыка включена во всеобщее 

глубинное социокультурное развитие.

Отдельная проблема — формирование дальне-

восточной академической музыкальной культуры 

с ее самобытными чертами. Понятие «академиче-

ская музыкальная культура» в рамках данной статьи 

включает в себя музыку профессиональных компо-

зиторов, преемственно связанную с музыкальными 

жанрами, принципами формообразования, мело-

дическими, гармоническими, инструментальными 

основами, сформировавшимися в Западной Евро-

пе в период XVII—XIX вв. (в том числе и творчество 

композиторов XX в., включающее современные тех-

ники), а также музыкальное исполнительство и му-

зыкально-исполнительскую инфраструктуру. К поня-

тию «академическая музыкальная культура» отнесем 

академическое музыкознание и образовательный 

процесс в музыкальных учебных заведениях, являю-

щихся очагами классического искусства.

Цель настоящего исследования — рассмотреть 

состояние современной академической музыкаль-

ной культуры на примере Дальнего Востока Рос-

сии и Китая с точки зрения возможных перспектив 

развития композиторского творчества и академиче-

ского музыкального образования, а также опреде-

лить роль музыкально-компьютерных технологий 

(МКТ) в современной академической музыкаль-

ной культуре и образовательной практике Дальне-

восточного региона.

Проблематика настоящего исследования пред-

полагает многоаспектное культурологическое ос-

мысление новейших процессов: диалогических кон-

тактов в музыкальной культуре, взаимодействия 

культур различных народов через академическое 

музыкальное искусство, традиционную музыкаль-

ную культуру, музыкальную науку и музыкальное 

образование. В рамках данной проблематики вы-

делим основных исследователей в трех областях: 

исследования традиционной музыкальной культу-

ры Дальнего Востока России и Китая, исследования 

академической музыкальной культуры региона,  ис-

следования в области МКТ.

ИССЛЕДОВАНИЯ 
ТРАДИЦИОННОЙ 
МУЗЫКАЛЬНОЙ КУЛЬТУРЫ 
ДАЛЬНЕГО ВОСТОКА

Т
радиционная музыкальная культура Даль-

невосточного региона долгое время нахо-

дилась на периферии научного познания. 

В связи со сложностью ее восприятия, фиксации, 

научного транскрибирования систематическое из-

учение музыкальной культуры Дальневосточного 

региона началось лишь в XX веке. Большой вклад 

в изучение музыкального фольклора приамурских 

этносов внес А.М. Айзенштадт, собравший богатый 

материал в районах Нижнего Амура. Его исследо-

вания освещают стилевые особенности народных 

песен, большое внимание уделяется музыкальному 
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инструментарию. Им впервые был создан обоб-

щающий труд по данной проблеме [1]. Важное 

значение для изучения и пропаганды музыкаль-

ного фольклора Дальнего Востока имеют работы 

И.А. Бродского (Богданова), в частности выход 

в свет ценнейшей пластинки с аннотацией «Музыка 

народов Дальнего Востока СССР» [2] и ряд других.

В настоящее время большой вклад в изучение 

музыкального фольклора коренных народов Даль-

него Востока был внесен Н.А. Соломоновой [3], 

Ю.И. Шейкиным [4], Н.А. Мамчевой [5], Т.Д. Бул-

гаковой [6]. В работах Н.А. Соломоновой на осно-

ве богатого экспедиционного материала исследова-

на традиционная музыкальная культура народов 

Дальнего Востока России за большой историче-

ский период (середина XIX — XX в.) [7]. Результа-

том исследовательской работы Ю.И. Шейкина по 

изучению музыкального фольклора народностей 

Сибири и Дальнего Востока стали ценные научные 

статьи и одно из масштабных сравнительно-исто-

рических исследований, посвященных данной про-

блематике [4]. Общая классификация жанров музы-

кального фольклора аборигенов Дальнего Востока 

России впервые была дана Н.А. Соломоновой [3]. 

Жанровая типология инструментальной музыки об-

рядовой культуры тунгусо-маньчжуров была пред-

ложена С.В. Мезенцевой [8]. Традиционной музы-

кальной культуре стран Востока посвящали свои 

научные исследования С.П. Галицкая [9], В.Н. Юну-

сова [10], М.И. Каратыгина [11], С.Б. Лупинос [11], 

Е.М. Алкон [13], А.Г. Алябьева [14], Дж. К. Михай-

лов [15] и другие исследователи. 

ИССЛЕДОВАНИЯ 
АКАДЕМИЧЕСКОЙ 
МУЗЫКАЛЬНОЙ КУЛЬТУРЫ 
РЕГИОНА

Н
ачало систематическому изучению акаде-

мической музыкальной культуры Дальнего 

Востока было положено в конце 1950-х — 

1960-х гг., когда возникло Дальневосточное отде-

ление Союза композиторов России, а в музыкаль-

ной жизни утвердились формы филармонического 

исполнительства, развивавшиеся и прежде, но от-

ныне — на постоянной основе. В публицистике цен-

тральной прессы были четко разграничены ставшие 

со временем значимыми темы гастрольного и «сво-

его» музыкального исполнительства, общероссий-

ского (общесоветского) и дальневосточного компо-

зиторского творчества. В статьях 1970—1980-х гг. 

Б.Д. Напреева (о Н. Менцере), Н.А. Соломоновой 

(о Ю. Владимирове и Э. Казачкове), П. Вольхина 

(о песенном и кантатно-ораториальном творчестве) 

исследовательское внимание концентрировалось 

как на отдельных произведениях и именах компо-

зиторов, так и на проблемах развития региональ-

ного композиторского творчества в целом. Причем 

стержневыми для авторов явились вопросы станов-

ления и общей направленности развития Дальне-

восточной композиторской организации, вопросы 

жанровых и стилевых тенденций [16]. 

На следующем этапе 1990—2010-х гг. в дальне-

восточном музыковедении усилилась  дифференци-

ация научно-исследовательской проблематики, вы-

шел ряд фундаментальных трудов. Так, диссертация 

«Музыкальная культура народов Дальнего Востока 

России XIX—XX вв.» Н.А. Соломоновой [7] охвати-

ла большой комплекс вопросов функционирования 

традиционного и современного музыкального фоль-

клора и возникшего на его основе композиторского 

творчества. Дальневосточное фортепианное образо-

вание, исполнительство и сочинительство получили 

всеобъемлющий анализ в монографии Л.А. Матве-

евой «Фортепианная культура Сибири и Дальнего 

Востока России (конец XVIII в. — 1980-е гг.)» [17]. 

Общие процессы жанрово-стилевого развития ре-

гиональной музыки и ее особая сфера, посвящен-

ная интерпретации дальневосточного фольклора 

композиторами, представлены в изданиях Т.В. Ле-

сковой [16]. Ряд более частных исследований до-

полняет данную картину в вопросах конкретиза-

ции некоторых жанровых и стилевых направлений 

дальневосточной музыки, а также анализа отдель-

ных произведений и творческих биографий компо-

зиторов Ю.Я. Владимирова, Н.Н. Менцера, А.В. Но-

викова, С.С. Москаева, А.Т. Гончаренко. Таким 

образом, более чем за полувековой период в даль-

невосточной музыкальной науке сложилась регио-

новедческая, краеведческая область знания, которая 

является весомым дополнением в осмыслении про-

цессов развития современной отечественной музы-

кальной культуры.

Академическое композиторское творчество Ки-

тая известно в России относительно мало. Из по-

следних работ отметим исследование И.А. Чжен 

[18], посвященное профессиональной музыкаль-

ной культуре стран Дальнего Востока. Научные 

труды российских исследователей в большей сте-

пени акцентируют музыкальное образование и ис-

полнительские школы Китая и других стран АТР 

(С.А. Айзен штадт [19], У-Ген-Ир [20] и др.). Кроме 

того, современные отечественные авторы освеща-

ют проблемы менталитета и социальной адаптации 

китайских студентов в условиях российского вуза, 

проблемы межкультурной коммуникации и другие.

Научные интересы исследователей из КНР рас-

сматривают музыкальное образование в Китае 

и России в различных ракурсах. Это и система му-

зыкального образования в Китае (Хуан Сяньюй, 

Лю Цинн, Ян Бо), и вопросы музыкального образо-

вания в дошкольных учреждениях России и Китая 
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(Цзян Цохун), и  проблемы школьного музыкально-

го воспитания в Китае (Ян Бохуа), а также высше-

го профессионального музыкального образования 

в Китае (Яо Вэй, Мэн Го). Речь идет также и о ми-

ровоззренческих особенностях музыкальной куль-

туры и музыкального образования в Китае и России 

(Хуан Сяньюй), профессиональном композитор-

ском творчестве Китая (Пэ Чэн), вкладе советских 

специалистов в становление музыкального искус-

ства Китая (Хуан Пин, Лю Сюецин, Цзо Чжэньгу-

ань), профессиональном музыкальном исполни-

тельстве в Китае (Хоу Юэ, Сюй Бо, Ван Ин). Особое 

место в научных исследованиях занимает тема адап-

тации китайских студентов к профессиональному 

обучению за рубежом (Линьли Фань, Ли Сюеань, 

Ли Минь).

Растет количество научных диссертаций авто-

ров из КНР, защищенных в российских диссерта-

ционных советах, которые раскрывают различные 

аспекты академической музыкальной культуры Ки-

тая: Фань Юй, Шао Сяоюн, Ло Шии, Го Хао, Чэнь 

Ин, Янь Цзе, Ян Бо, Цюй Ва, Цинь Цинь, Хуан Чжу-

лин, Хоу Юэ , Фань Юй, Сюй Бо, Сун Яньин, Пэй 

Хан, Ню Яцань, Не На, Му Цюаньчжи, Лю Цин, Ло 

Чжихуэй, Джуан Сун, Дай Юй, Ван Ин, Бянь Мэн 

и др. (см. авторефераты диссертаций соответству-

ющих авторов).

ИССЛЕДОВАНИЯ 
В֪ОБЛАСТИ МКТ

С
егодня активно изучаются влияние МКТ на 

современную музыкальную культуру и обра-

зование. Особенно значимыми в этом смысле 

являются работы В.В. Белунцова [21], И.М. Кра-

сильникова [22], И.Б. Горбуновой, обосновавшей 

сам термин «музыкально-компьютерные техно-

логии» и руководившей разработкой концепции 

«Музыкально-компьютерные технологии в обра-

зовании», а также создание учебно-методической 

лаборатории «Музыкально-компьютерные техно-

логии» в Российском государственном педагогиче-

ском университете им. А.И. Герцена в 2002 году [23].

В круг научного осмысления ученых входят са-

мые разные аспекты, связанные с МКТ и инфор-

матизацией современного общества: раскрывают-

ся вопросы влияния МКТ на профессиональное 

творчество музыкантов и композиторов, пробле-

мы информатизации современного музыкально-

го образования и другие. Концепции электронного 

музыкального творчества в художественном обра-

зовании посвящены методические разработки уче-

ного и композитора И.М. Красильникова. Вопро-

сы влияния МКТ на профессиональное творчество 

музыкантов и композиторов рассмотрены самими 

композиторами в работах Г.Г. Белова [24], А. Ка-

мериса [25], И.Б. Горбуновой [26], проблемы мо-

делирования творческих процессов с помощью 

музыкально-компьютерных технологий — в рабо-

тах М.С. Заливадного [27], Э.В. Кибиткиной [28], 

С.В. Чибирёва [29], И.О. Товпич [30]. Компьютер-

ному анализу звука в музыкальной науке посвя-

щены в том числе исследования А.В. Харуто [31], 

раскрывающие опыт работы Московской государ-

ственной консерватории им. П.И. Чайковского.

СОВРЕМЕННОЕ СОСТОЯНИЕ 
АКАДЕМИЧЕСКОЙ 
МУЗЫКАЛЬНОЙ КУЛЬТУРЫ 
ДАЛЬНЕГО ВОСТОКА РОССИИ

А
кадемическая музыкальная культура Даль-

невосточного региона России в настоя-

щее время представляет собой ценнейший 

конгломерат богатейшего этнического наследия 

и музыки профессиональных композиторов Даль-

него Востока. Произведения Н. Менцера, Ю. Вла-

димирова, В. Румянцева, С. Томбака, Ф. Садового, 

И. Белица, В. Ипатова, П. Мирского, Г. Угрюмова, 

Б. Напреева и других авторов, способствовавших 

сохранению и возрождению национального музы-

кального фольклора региона, являются визитной 

карточкой музыкальной академической традиции 

Дальнего Востока России. Сочинения демонстри-

руют оригинальный синтез традиционной и европей-

ской интонационных культур, основывающийся на 

специфических ладовых и метроритмических, фак-

турных закономерностях дальневосточного фоль-

клора, своеобразно преломивший уникальные инто-

национные особенности традиционного фольклора. 

Конечно, дальневосточные композиторы создавали 

и музыку нефольклорной стилистики, европейской 

направленности. 

Наряду с музыкой дальневосточных композито-

ров, в концертных залах и на творческих площадках 

региона всегда популярной остается западноевро-

пейская классика, хотя недавно стали чаще испол-

няться и произведения китайских композиторов.

В музыкознании также произошел значитель-

ный сдвиг в изучении музыкальной культуры Даль-

него Востока. В частности, В.Н. Юнусова отмечает: 

«В кругу проблем, над которыми работают совре-

менные исследователи китайской музыки, нужно 

отметить: историю китайской музыки, музыкаль-

но-эстетическую проблематику, отражение картины 

мира и модели мира в реалиях китайской музыки 

и культуры в целом, изучение традиционных иерог-

лифических нотаций, традиционных оркестров, ки-

тайской музыкальной драмы цзинцзюй, трактатов 

по музыке и сведений о китайской культуре в япон-

ских источниках» [10, с. 784]. В целом исследова-
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тель отмечает переход от работ реферативного ха-

рактера к глубинной разработке проблем китайской 

музыкальной культуры и формированию «теорети-

ческого, исторического, культурологического, этно-

музыковедческого направлений исследований ки-

тайской музыки на современном этапе» [10, с. 786].

АКАДЕМИЧЕСКАЯ 
МУЗЫКАЛЬНАЯ КУЛЬТУРА 
КИТАЯ НА СОВРЕМЕННОМ 
ЭТАПЕ

С
тановление и развитие китайской компози-

торской школы основано на богатом тради-

ционном музыкальном наследии в сочетании 

с европейской композиционной техникой. Специ-

фика академической музыки композиторов Китая 

выражается в синтезе китайской национальной 

мелодики с принципами западноевропейской гар-

монизации и композиционной техники, а также 

в свое образном соединении европейской и ки-

тайской традиционной интонационности. Так, 

академическая музыка Китая опирается на анге-

митонную пентатонику как основу национальной 

мелодики, ее отличает также преобладание обра-

зов природы, описательность, западноевропей-

ские принципы композиции и гармонизация, пре-

ломление традиционного музыкального искусства 

сквозь призму музыкального творчества западно-

европейских, русских и советских музыкантов, а 

также американских композиторов (многие совре-

менные китайские композиторы учатся в США). 

Все эти черты признаются основными характе-

ристиками профессионального композиторского 

творчества академической направленности Китая.

В настоящее время оно изучено относительно 

слабо. Тем не менее известны сочинения академи-

ческих композиторов, являющиеся произведени-

ями крупных музыкальных форм: симфонии, кон-

церты, масштабные хоровые произведения, оперы, 

а также камерные вокальные и инструментальные 

сочинения (Дин Шаньдэ, Сянь Синхай, Е Сяоян, 

Ма Сыцун, Тань Дунь, Циган Чень). Китайские ис-

следователи активно изучают региональную спец-

ифику музыки своей страны — творчество ком-

позиторов Доу Цин, Чу Ваньхуа, Ни Хунцзинь, 

Хуан Хувэй, У Цзуцян, Хэ Лутинг, Ши Шучен, 

Ван Цзяньчжун, Ван Лисан, Чэнь Минчжи, Ли Ин-

хай, Чжоу Гуанрен,Чэнь Циган, Серен Надамид, 

Чэнь Пэйсунь, Дин Шандэ, Лин Хуа, Цзян Венье. 

Их произведения изучаются в рамках профильно-

го комплексного направления «Музыкальная куль-

тура и музыкальное исполнительство на Дальнем 

Востоке, история музыки» в научной лаборатории 

«Проблемы высшего образования в сфере культу-

ры и искусства на Дальнем Востоке» Хабаровского 

государственного института культуры (Чень Сяо-

хуэй, С.В. Мезенцева).

Композиторы Китая активно осваивают и но-

вые современные техники западноевропейской 

музыки XX века [32]. Китайские исследователи 

говорят о явлениях «китайской додекафонии», 

алеаторики, политональности, электронной му-

зыки с применением МКТ [33]. Китайская тра-

диционная ладовая система в музыке современ-

ных композиторов (Ван Лисаня, Пан Чиминя, 

Ван Цзянчжуна, Чжу Цзянэра, Луо Чжунжуна 

и др.), обнаруживает уникальные потенциальные 

возможности синтеза с рядом техник (новомодаль-

ность, политональность, сериальность, додекафо-

ния) и нуждается в новых методах ладогармониче-

ского анализа [33].

Говоря о музыкальном исполнительстве, нель-

зя не отметить огромный всплеск интереса к акаде-

мической музыке в настоящее время. Повсеместно 

в Китае строятся концертные залы, образователь-

ные учреждения оснащаются прекрасными концерт-

ными площадками, обустроенными по последнему 

слову техники и музыкальной акустики. Большую 

роль в пропаганде академической музыкальной 

культуры играют как местные, так и приглашен-

ные из других стран исполнители. Кроме того, в Ки-

тае инициируются различного рода симпозиумы, 

конференции, конкурсы, в том числе и международ-

ного уровня, что позволяет налаживать творческие 

контакты и, бесспорно, обогащает культурный по-

тенциал страны.

Важно отметить огромный интерес китай-

ских студентов к получению высшего образования 

в творческих институтах и консерваториях России. 

Значительно выросло число иностранных ученых из 

Китая, стремящихся повысить свою научную ква-

лификацию, обучаясь в аспирантурах России и за-

щищая свои диссертационные исследования, по-

священные академической музыкальной культуре 

Дальневосточного региона. Фортепиано и оркестро-

вые струнные инструменты в Китае являются своео-

бразным символом европейской духовности и куль-

туры. Обучение игре именно на этих инструментах 

пользуется большим спросом у иностранных обуча-

ющихся и в творческих вузах России. 

Иностранные студенты с удовольствием ос-

ваивают музыку дальневосточных композиторов 

в Хабаровском государственном институте куль-

туры, ведь пентатоническая основа китайской му-

зыки близка ладовой организации музыки даль-

невосточных этносов, которая лежит и в основе 

произведений фольклорной направленности му-

зыки российских дальневосточных композиторов. 

Известно, что принципиально важная роль в вузе 

должна отводиться созданию целостного поликуль-

турного пространства, основанного на принципах 
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гуманизма и толерантности. Думается, что именно 

подобная близость (в данном случае — ладогармо-

ническая) музыкальных основ может и должна яв-

ляться почвой для взаимодействия различных куль-

тур. Важным представляется расширение в учебном 

процессе пласта изучаемой традиционной и акаде-

мической музыкальной культуры Китая (а также 

других стран АТР), возможно, более активное при-

влечение востоковедов к образовательному процес-

су. В исполнительскую программу по специальным 

дисциплинам необходимо активнее включать про-

изведения национальных композиторов, в музы-

кально-теоретические блоки вводить лучшие образ-

цы народной и академической музыки стран АТР. 

Образование, транслирующее музыкальную культу-

ру стран АТР, наряду с отечественной и западноев-

ропейской, будет способствовать расширению меж-

национального культурного пространства.

РОЛЬ МКТ В֪МУЗЫКАЛЬНОЙ 
АКАДЕМИЧЕСКОЙ КУЛЬТУРЕ 
ДАЛЬНЕГО ВОСТОКА

М
узыкальная культура Дальнего Востока

в современном информационном мире, 

несомненно, испытывает влияние новых 

цифровых технологий: композиторы России и Китая 

обогащают свои техники новыми жанрами, творче-

скими формами, техниками, приемами и методами, 

ускоряется темп обмена информацией, по-новому за-

фиксированной и транслируемой. Академическая 

музыка Китая на современном этапе активно взаи-

модействует с современными западными техниками 

сочинения и новой интонационностью. 

В музыкально-педагогическом образовании 

усиливается роль МКТ, которые являются одной 

из форм бытия современной культуры [34] в целом 

и обусловлены повсеместным внедрением иннова-

ционных технологий. Но, несмотря на то что учеб-

но-педагогическая сфера — крайне консерватив-

ная система, существенное изменение претерпевают 

сами формы музыкального образования: наряду 

с традиционными музыкальными специальностя-

ми и направлениями подготовки, ориентирован-

ными на развитие музыкально-инструментального 

исполнительства, вокального искусства, музыкове-

дения, композиции, дирижирования, развивают-

ся направления, связанные с МКТ (например, про-

филь «Музыкально-компьютерные технологии» 

в рамках направлений «Педагогическое образова-

ние» и «Художественное образование» в РГПУ и 

других педагогических вузах и академиях музы-

ки России). Развивается новая технология подачи 

учебного материала и новые жанры учебной лите-

ратуры — электронные учебники. Таким образом, 

перед системой образования ставятся новые зада-

чи по разработке и реализации современных инфор-

мационных компетенций, спроецированных на ста-

новление нового типа музыканта и его адаптацию 

в профессиональной и творческой сфере.

Возникают новые исследовательские школы, 

которые, находясь в рамках современного циф-

рового общества, приобретают новые направле-

ния своего развития, связанные с использованием 

МКТ [35]. Рождается и активно развивается фено-

мен самого электронно-компьютерного музыкаль-

ного инструментария и произведения [36]. МКТ 

являются современным инструментом взаимо-

действия в сфере академической музыкальной 

культуры на Дальнем Востоке [37]. Стремитель-

ное развитие электронных музыкальных инстру-

ментов, специализированных программно-аппа-

ратных средств, предназначенных для обучения 

музыке, технике музицирования, создания музы-

ки, обработки звука, аранжировки, готовит поч-

ву для рождения новых форм исполнительского 

и композиторского творчества, в том числе с опо-

рой на региональный фольклор Дальнего Востока 

(например, создание аранжировок и оригиналь-

ных произведений с применением сочетаний ев-

ропейских тембров и стилей с традиционными ки-

тайскими инструментами и манерой исполнения). 

Неоценима роль МКТ в сохранении и трансляции 

традиционной культуры народов мира [38].

В современной музыкальной культуре и прак-

тике Дальневосточного региона музыкально-ком-

пьютерные технологии и — шире — цифровые тех-

нологии могут и должны быть культурологически 

осмыслены как новый уникальный метод трансляции 

и взаимодействия культур разных стран и народов.

ВЫВОДЫ

И
сследование музыки китайских композито-

ров с целью выявления своеобразия приме-

нения фольклорных материалов либо во-

площения западных музыкальных техник является 

важной и перспективной задачей. Теперь, когда мы 

с большой скоростью наращиваем темпы познания 

китайской музыкальной культуры, усиливаем вза-

имообмен плодами научных исследований, возни-

кает уникальное поле для взаимодействия и глубо-

кого постижения культур регионов наших стран.

Пути взаимодействия в сфере академической 

музыкальной культуры Дальнего Востока Рос-

сии и Китая, помимо уже ставших традиционны-

ми практик (преемственность в области музыкаль-

ного исполнительства и образования), должны 

включать взаимодействие наших регионов в сфе-

ре композиторского творчества. Композиторы Ки-

тая могут использовать в своем творчестве фоль-
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клорные образцы коренных народов российского 

Дальнего Востока, которые очень близки в ладо-

гармоническом смысле китайскому фольклору. На-

циональные истоки широко представлены в твор-

честве китайских композиторов, но в названиях 

произведений не всегда  «объявлены» ими, т. е. не 

всегда названы национальные «адреса». Например, 

четко прочитывается такой «адрес» в произведе-

нии Бэн Юнгжу «Праздничный эвенкийский квар-

тет» для четырех кларнетов, но такие произведения 

единичны (по крайней мере, известные нам). Сегод-

ня таких произведений, вероятнее всего, нет в силу 

неизвестности китайскими композиторами образ-

цов нашего фольклора, который, к счастью, еще 

жив и сохраняется силами исполнителей, компози-

торов и ученых Дальневосточного региона. Предо-

ставив материалы композиторам Китая, мы можем 

создать почву для уникального музыкального «диа-

лога культур», получив бесценный опыт и перспек-

тивы развития в области композиторского творче-

ства и академического музыкального образования, 

в том числе и с применением МКТ. Поиск интона-

ционных прообразов и этнического взаимодействия 

в произведениях композиторов Китая — один из 

перспективных и интересных вопросов для даль-

нейшего изучения.

В наши дни необходимо осознавать значе-

ние МКТ, электронного музыкального творчества 

в современной музыкальной культуре и образо-

вательной практике региона, понимать важность 

и перспективность этого рода деятельности для со-

хранения и трансляции традиционной культуры, 

принимать нацеленность нового поколения на вза-

имодействие с информационными технологиями 

и осмысливать динамизм новейших процессов в му-

зыкальной академической культуре.
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Abstract. The article examines regional folklore as a fi eld 
of interaction between academic musical culture in the Far 
East of Russia and China. The beginning of the systemat-
ic study of the academic musical culture of the Russian 
Far East is associated with the formation of the regional 
creative association of composers of the Far East (Union 
of Composers), which is succeeded today by the Far East-
ern Branch of the Union of Composers of Russia. The ar-
ticle notes the multi-ethnicity of the region and the spe-
cial role of the “dialogue of cultures” in the composers’ 
works. The author analyzes the culture of indigenous peo-
ples and the East Slavic migratory culture of the Russian 
Far East, as well as the original culture of the countries 
of the Asia-Pacifi c region outside the Russian borders. 
There is highlighted the commonality of some features 
of the traditional Far Eastern folklore of Russia and Chi-
na. The article considers the concept of “academic musi-
cal culture”, which includes the composers’ works succes-
sively connected with the foundations of Western European 
music formed in the period of the 17th—19th centuries, 
the composers’ works of the 20th century, including mod-
ern techniques, the musical performance, musical perfor-
mance infrastructure, educational space and academ-
ic musicology.
The paper highlights the composers of the region, the main 
focus of their work, the researchers of the academic musical 
culture of the region, whose works are signifi cant in under-
standing the processes of development of modern national 
musical culture. The article covers the Chinese academic 
compositional works known in Russia, as well as the range 
of scientifi c interests of Russian researchers-orientalists 
and researchers of musical culture from China.
There is recognized the need for cultural understanding 
of the stated problem through the study of academic mu-
sic art, traditional music culture, music science, and mu-
sic education. The author interprets the role of music and 
computer technologies in musical culture and education 
in the Far East of Russia and China as the most important 
component for interaction in the fi eld of academic musical 
culture, focuses on the problems of informatization of mod-
ern music education.
The article draws a conclusion about the unique expe-
rience of composing in China based on the tradition-

al music of the Russian Far East. The pentatonic ba-
sis of Chinese music is especially distinguished as being 
close to the modal organization of the music of Far East-
ern ethnic groups, which is also the basis of the folklore 
music of Russian Far Eastern composers. The author 
sees such a palatal proximity as a basis for the interac-
tion of the cultures of the Far Eastern region. The ar-
ticle recognizes this aspect as important from the point 
of view of creating an integral multicultural space based 
on the principles of humanism. 

Key words: musical culture of the Far East, composers 

of the Far East, music and computer technologies, musi-

cal art, theory and history of culture.
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Реферат. Статья посвящена изучению рисунков 
и акварелей художника Николая Николаевича Ка-
разина (1842—1908), выполненных по материалам 
Амударьинской и Самарской экспедиций 1874 и 1879 
годов. Цель настоящей работы — рассмотрение гра-
фической серии «Аму-Дарьинская ученая экспедиция», 
напечатанной в журнале «Нива» в 1874—1875 гг., 
и серии акварельных портретов, выполненных в ходе 
Самарской экспедиции, в сопоставлении с карандаш-
ными портретами Василия Васильевича Верещаги-
на (1842—1904) в альбоме фотоснимков «Русский 
Туркестан», изданном в 1874 году. Данный корпус 
художественных произведений прежде не становил-
ся предметом специального искусствоведческого ис-

следования; их рассмотрение вводит в поле зрения 
специалистов значительный этап творческого пути 
Н.Н. Каразина. Актуальность статьи ввиду изы-
сканий последних лет заключается в репрезентации 
облика художника-путешественника, рисовальщика 
при экспедициях во второй половине XIX века.
В основе исследования первой серии — природа и на-
циональные типы Амударьинской дельты. Анализ 
отдельных примеров журнальной графики сопрово-
ждается описанием некоторых одновременных гра-
фических оригиналов автора, а также работ других 
мастеров, проявляющих интерес к среднеазиатской 
этнографии. Использован сравнительный методо-
логический принцип с включением анализа фрагмен-
тов литературных произведений Н.Н. Каразина — 
путевых очерков с выраженной этнографической 
компонентой. 
Серия акварелей художника по мотивам Самарской 
экспедиции также представляет несколько изобра-
жений этнотипов Русского Туркестана, западного 
региона Средней Азии. В результате были выявлены 
сходства и различия в художественных методах и 
манерах, а также в условиях творческой работы 
двух мастеров — Н.Н. Каразина и В.В. Верещагина. 
Анализ проведен с помощью сравнительного метода 
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с задействованием социально-исторического фона.
Амударьинский и Самарский графические цик лы по-
казывают Н.Н. Каразина зрелым творцом, интуи-
тивно использовавшим средства приближающегося 
нового времени и стиля модерн. В то же время он 
оставался в границах литературно-художествен-
ного жанра voyage pittoresque (живописное путеше-
ствие), в целом успешно сочетая реалистические 
тенденции с видением романтика. 

Ключевые слова: Николай Николаевич Каразин, 

Василий Васильевич Верещагин, Русский Турке-

стан, Амударьинская экспедиция, Самарская экспе-

диция, этнотип, художники-путешественники, жанр 

voyage pittoresque, печатная графика, акварельный 

портрет, изобразительное искусство.
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389. DOI: 10.25281/2072-3156-2021-18-4-378-389.

Н
аучная экспедиция, руководимая 

полковником Н.Г. Столетовым, 

в конце апреля 1874 г. выехала на 

почтовых тройках из Санкт-Петер-

бурга по направлению к азиатской 

границе Российской империи. По-

ездку анонсировал популярный журнал «Нива» 

(1874, № 18). В состав этнографического отдела, 

призванного заниматься сбором статистических, 

этнографических, исторических данных и мате-

риалов по культуре Амударьинского края под на-

чальством полковника Л.Н. Соболева, входили 

персидский принц полковник Риза-Кули-Мирза, 

преподаватель персидского языка Оренбургской 

военной гимназии И.А. Александров и военный 

в отставке, художник и писатель Н.Н. Каразин. 

Николай Николаевич Каразин (1842—1908), 

внук основателя Харьковского университета 

В.Н. Каразина, прежде чем присоединиться к заво-

евательным походам Российской империи в Тур-

кестане (с 1867), в 1865 г. поступил в Академию 

художеств в Санкт-Петербурге. В качестве вольно-

слушателя он посещал классы известного академи-

ка, заслуженного профессора батальной живописи 

Б.П. Виллевальде. Его первые художественные эт-

нографические серии по мотивам военной службы 

в Средней Азии появились одновременно в 1872 г. 

в журналах «Нива» и «Всемирная иллюстрация». 

Цель настоящей работы — выявить художе-

ственную ценность отдельных графических работ 

мастера, созданных в 1874—1879 гг. и объединен-

ных в серии и циклы, которые ранее не станови-

лись предметом специального искусствоведческо-

го исследования. 

АМУДАРЬИНСКАЯ 
ГРАФИЧЕСКАЯ СЕРИЯ

Н
а первой странице тридцать шестого номе-

ра «Нивы» за 1874 г. была опубликована 

ознакомительная статья о сотруднике жур-

нала Н.Н. Каразине в связи с его участием в Аму-

дарьинской экспедиции — которая, «снаряженная 

весной нынешнего года с целью исследования не-

давно приобретенных Россией стран и народно-

стей, занимает в настоящее время умы всей читаю-

щей публики» [1, с. 561]. Николай Николаевич, по 

сведениям статьи, обещал изданию много очерков 

и рисунков, а также представал в новом качестве 

общественного деятеля. Всего Н.Н. Каразиным 

было подготовлено пять статей с рисунками на 

основании путевых записок о берегах Аральского 

моря и дельт Амударьи и Сырдарьи. Отрывки из 

походного дневника художника-этнографа печата-

лись в различных изданиях, в большом количестве 

были собраны в «Туркестанском сборнике» — мно-

готомном своде всех печатных материалов, относя-

щихся к Средней Азии [цит. по: 2, c. 41].

Начиная описание путешествия с Орско-Ка-

залинского почтового тракта, Н.Н. Каразин под-

черкивает, что это уже его третья с 1867 г. поездка 

в Туркестан, и этот единственный путь лишь по-

следние три года начали приводить в надлежащий 

порядок. Отметим: незадолго до него в экспедици-

ях Российской империи в Среднюю Азию прини-

мали участие по ходу политической ссылки худож-

ники Б.Ф. Залеский, автор альбома офортов «La vie 

des Steppes Kirghizes» («Жизнь киргизских степей») 

[3], и Т.Г. Шевченко, создавший, преимущественно 

сепией, серии акварельных пейзажей и жанровых 

сцен из жизни казахов в 1848—1849 и 1851 годах.

В контексте дорожной темы упомянем каран-

дашный этюд «Кибитка в пустыне» 1874 г., вхо-

дящий, очевидно, в Амударьинский цикл работ 

(1874, Российский государственный архив лите-

ратуры и искусства, ф. 1987, оп. 3, ед. хр. 14, л. 1). 

Действительно, оригинальный всадник-возница со 

своим семейством мог заинтересовать путешеству-

ющего художника как в пустынных землях (Киргиз-

ских степях) на пути к Казалинску, так и в непосред-

ственной близости к пустыне Каракумы. Граница ее 

песков совпадала с границей Туркестанского окру-

га, причем дороги в этой местности, как позднее пи-

сал художник, твердо укатаны, а перекаты сыпучего 

песка встречаются редко [4, c. 9]. Киргизы (каза-

хи) контролировали весь тракт, занимаясь извозом 

и содержанием станций [5, c. 566—567]. 

Остановимся на рассмотрении двух малень-

ких рисунков, изображающих одну и ту же дорож-

ную станцию Истемес с разницей в год (Нива. 1874. 

№ 36); их основная функция была ознакомитель-
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ная, цель — вызвать доверие читателя, вникающе-

го в превратности путешествия. Первый рисунок 

«Одна из почтовых станций Орско-Казалинского 

тракта в первобытном своем виде (только год тому 

назад)» очень схематично представляет полузем-

лянку и стоящую невдалеке юрту (рис. 1). Рядом со 

станцией лежит отломанное колесо телеги или эки-

пажа. Согласуясь с текстом статьи, перед нами со-

бирательный образ подобных пунктов, где нельзя 

было ни согреться, ни поесть. Экипажи в дороге ча-

сто ломались, иные уносило ветром; недостаток ло-

шадей вынуждал оставаться на месте сутками и, при 

возможности, арендовать верблюдов. Второй рису-

нок «Та же почтовая станция в нынешнем ее виде» 

изображает, согласно авторскому описанию, три 

деревянных строения, где среднее в виде двухполо-

винной избы предназначено для приезжих и смо-

трителя; впереди пруд, по берегу ходят лошади, ря-

дом — телега. Рисунок, в отличие от остальных, не 

ограничен прямоугольными рамками.

Сопоставим эти две дорожные зарисовки с за-

ставкой в книге П.И. Пашино «Туркестанский край 

в 1866 году. Путевые заметки» [6] к первой главе 

«В степи» (рис. 2). Гравюра по рисунку художни-

ка Д.В. Вележева представляет собой произведение 

в равной степени реалистического и декоративно-

го искусства, соответствуя тем самым статусу ро-

скошно оформленного издания. В данном случае 

мы можем видеть, что композиция целиком поделе-

на на планы: рисунок-виньетка на переднем плане, 

связанный с литерой, самоценен, хотя по тематике 

имеет прямое отношение ко всему изображению. 

Спешенный всадник-киргиз правой рукой удержи-

вает поводья своего коня. Перед нами явно стили-

зованный образ без натуралистических черт, спор-

ный в соблюдении пропорций, что выявляется на 

фоне других виньеток в книге. Хозяин благодушно 

смотрит в сторону скакуна, его левая рука с нагай-

кой опирается на перекладину буквы «Н» — лите-

ры, представленной в виде запорошенного снегом 

дерева над водой, левой ногой он наступил на один 

из корней. Снег лежит повсюду. Вторая часть за-

ставки являет собой картину станционной лачуги, 

перед которой расхаживают несколько киргизов. 

Из трубы поднимается дым, перед постройкой ле-

жат два колеса, одно из которых утоплено в снегу, 

другое прислонено кем-то к стене. На дальнем плане 

виднеется степь, монотонная, безлюдная. Построй-

ка напоминает те, которые описывает Н.Н. Караз-

ин после переезда через город Иргиз (прежде укре-

пление «Уральское»), не доезжая до Казалинска: 

«<…> серые стены глинобитных домов — самого 

непривлекательного типа, наводящего тоску и уны-

ние… К довершению всего удовольствия — вы редко 

находите хорошую воду… Чай ваш — единственное 

дорожное утешение — мутен и с сильным солонова-

тым вкусом, а иногда и с сернисто-водородным за-

пахом» [5, c. 567]. 

Заставка из книги П.И. Пашино описывает пер-

вую почтовую станцию на пути из Орска в 1866 г.: 

«Станционный дом с конюшнями и сараями, одино-

ко стоявший в степи и как бы прилелеянный снеж-

ными глыбами, из-под которых местами торчали 

бренные останки брошенных здесь летних эки-

пажей, осей, колес и других принадлежностей те-

лежных, имел особый характер, очень понравил-

ся ехавшему со мной художнику, Д.В. Вележеву, 

и наброшен им в альбом» [6, c. 7]. Таким образом, 

мотив со спешенным всадником, возможно ямщи-

ком, можно назвать неким прологом, оригиналь-

ным оформлением к безыскусной на первый взгляд 

сцене, являющейся в действительности райским ви-

Рис. 2. Д.В. Вележев (рис. с натуры), 
В.С. Крюков (рис. для печати). В степи. 1866–1868 гг. 

Репродукционная ксилография / ил. в книге.  
Москва. Источник: [6, c. 1]

Рис. 1. Н.Н. Каразин. Одна из почтовых станций 
Орско-Казалинского тракта в первобытном своем виде 

(только год тому назад). 1870–1874. 
Репродукционная ксилография / ил. в журнале. 

Источник: Нива. 1874. № 36. С. 565
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дением для усталого путника и средоточием нацио-

нального колорита. Заставка подписана именем 

художника В.С. Крюкова: принимая за основу на-

турный рисунок, именно он разработал компози-

цию для печати.

Рассмотрим также рисунок «Поезд Аму-Дарьин-

ской экспедиции в сыпучих песках, между станци-

ями Кулькудук и Ак-Джулпас, ночью во время не-

большого песчаного урагана» (Нива. 1874. № 36) 

(рис. 3). Выбран прямоугольный полосный фор-

мат, рисунок растянут почти по ширине журналь-

ной страницы. Три экипажа разного вида «балан-

сируют» на передней границе, весь дальний план 

показан в виде плотной пелены ночи, разбиваемой 

порывами ветра, клубами пыли и песка и скудным 

лунным светом. Композиционный центр отсутству-

ет, но кибитки находятся друг от друга примерно на 

одинаковом расстоянии, что придает изображению 

характер фризового орнамента — в чем, можно ска-

зать, и состоит главный интерес произведения, не-

смотря на отсутствие выраженной этнографической 

составляющей и натурного объекта. 

Для сравнения приведем другие подобные ри-

сунки-полосы Н.Н. Каразина внутри этого же цик-

ла. Первый из них, «Город Казалинск. Вид с про-

тивоположного берега Сыр-Дарьи» (Нива. 1874. 

№ 36), с ритмом однотипных казарменных постро-

ек и растительности, отсылает, например, к рисун-

ку П.А. Брюллова «Набережная города с торговыми 

рядами» (1877, Музей акварели Сергея Андрияки) 

и картине-панно И.Э. Грабаря «Городок на Север-

ной Двине» (1903, Музей архитектуры им. А.В. Щу-

сева). Обилие кривых линий напоминает технику 

контурных зарисовок и придает всему изображению 

как живописность, так и декоративность. Еще один 

рисунок Н.Н. Каразина «Начальник Аму-Дарь-

инского округа, полковник Иванов и его свита, на 

объезде» к четвертой статье по материалам экспе-

диции (Нива. 1875. № 9) также условно разделен 

на два плана — передний и дальний, а череда всад-

ников, занимающая две трети пространства, задает 

композиции определенный ритм и темп. Эти графи-

ческие произведения, отличающиеся скупой детали-

зацией, можно с уверенностью приписать к разря-

ду работ, где главенствует идея, определяя порядок, 

в котором будут прорисованы отдельные части ком-

позиции.

Следуя логике повествования, Н.Н. Каразин 

и его спутники сели на пароход «Самарканд» по 

Сыр дарье на пристани в Казалинске. Вторая ста-

тья начинается с описания вхождения из Араль-

ского моря в один из рукавов Амударьи — Уль-

кундарью. Стратегически и экономически важной 

задачей членов экспедиции было «определить сте-

пень судоходства Аму в ее дельте и вверх по тече-

нию» [7, с. 695], открыть проход из реки для рус-

ских пароходов по одному из протоков. Гигантские 

камыши, доходящие до середины труб судна, оста-

новили исследователей на подходе к горной полосе 

Кускон-Тау, вынуждая передвигаться в дальнейшем 

с помощью коней, в арбах, пешком, изредка на ту-

земных лодках — каиках. Этот этап пути был отра-

жен Н.Н. Каразиным в двух рисунках: «Вход в дель-

ту Аму-Дарьи (в устье Улькун-Дарьи) на пароходе 

экспедиции» и «Рыбачья стоянка в камышах озе-

ра Сары-куль» (Нива. 1874. № 44). Так произошло 

знакомство художника-путешественника с местным 

полукочевым населением, каракалпаками-рыбака-

ми и земледельцами.

Амударьинские работы Н.Н. Каразина, пред-

ставленные на выставке 1874 г., были выполнены 

пером и акварелью. Отметим, что в статье о худож-

нике, предшествовавшей публикации путевых заме-

ток и рисунков по мотивам экспедиции, особо отме-

чалось, что Н.Н. Каразин прежде всего акварелист, а 

не график, невзирая на исполненные им «до 200 ри-

сунков на дереве», т. е. рисунков для подготовки 

печатных форм [1, с. 562]. Скорее всего, в данном 

Рис. 3. Н.Н. Каразин. Поезд Аму-Дарьинской экспедиции в сыпучих песках, между станциями Кулькудук
и Ак-Джулпас, ночью во время небольшого песчаного урагана. 1874 г. 

Репродукционная ксилография /ил. в журнале. Источник: Нива. 1874. № 36. С. 565
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случае следует иметь в виду традицию того време-

ни — ограничение специализации художника-гра-

фика именно печатной графикой. 

Сосредоточим внимание на оригинальной ак-

варели «Тянут лодку» (рис. 4) — сцене, описанной 

в третьей статье об Амударьинской экспедиции: 

«Бурлачество, явление умершее у нас на Волге, — 

здесь, на Аму-дарье, живет еще полной жизнью. 

<…> Вот вам типы Аму-дарьинских бурлаков — 

“каи кчи”. Оборванные, босоногие, в громадных, от-

репанных бараньих шапках, они мерно, нога в ногу, 

тянутся по поросшему камышом берегу… Дорога 

их тяжелая и небезопасная. То им приходится про-

бираться сквозь чащу колючего кустарника, то ле-

питься по самому краю обрыва, рискуя ежеминутно 

быть сдернутыми бичевою в воду, то надо вязнуть 

по грудь в топком береговом болоте… Принимая во 

внимание еще мириады комаров, ядовитых змей, 

гнездящихся в чащах и под кочками болот, страш-

ные низовые лихорадки, — мало найдется людей, 

которые могли бы позавидовать жизни этих бедня-

ков полудикарей…» [8, с. 38]. На бумажном листе 

размером 24,3 × 39,4 см изображены объединен-

ные бечевой три каикчи, взбирающиеся на зарос-

шую осокой кочку и занимающие собой практиче-

ски весь передний план. Лодка, которую они тянут 

за собой против течения, расположена чуть поо-

даль, ее контуры растворяются в рассветной дымке. 

Перед нами чрезвычайно самобытная, статич-

ная одноплановая композиция, и в ней, как можно 

заметить, отсутствует смысловой центр. Таким об-

разом, тема, предполагающая динамическое разви-

тие, снова обыгрывается по принципу панно. В лод-

ке, изображенной художником у правой границы 

листа, расположились двое мужчин. Один из них на 

носу каика управляется с длинным 

багром, уходящим глубоко в воду, 

второй готовит еду над костром. По 

замечанию Н.Н. Каразина, в носо-

вой части устраивалась печь для 

приготовления пищи [8, c. 39]. Бур-

лаки одеты в цветастые лохмотья, 

двое впереди — в меховых шапках, 

непохожих одна на другую. Третьим 

идет совсем молодой человек с при-

ятными чертами лица, намеченны-

ми, впрочем, довольно схематично, 

как и у остальных. Несмотря на ран-

нее время суток, их согбенные фи-

гуры с напряженными мускулами 

выдают сильный надрыв. Высоко 

в небе, над лодкой, вереницей летят 

вдаль пернатые. На лицевой сторо-

не рисунка, внизу слева автор поста-

вил подпись: «Н. Каразинъ 1874». 

Безусловно, здесь показан момент 

передвижения членов экспедиции: 

в третьем номере «Нивы» за 1875 г. помещена гра-

вюра, зеркально отображающая настоящую аква-

рель и, соответственно, подготовленный для печа-

ти рисунок. Пару ей составляет гравюра «Ночное 

на реке Кичейли» с изображением ночной стоян-

ки на этом пути. 

Если первые русские рисовальщики в составе 

научных экспедиций использовали акварель, рас-

цвечивая свои рисунки, — упомянем, например, аль-

бомы Е.М. Корнеева (экспедиция Г.М. Спренгпор-

тена, 1802—1805) [9], М.Т. Тиханова (кругосветное 

путешествие капитана В.М. Головнина, 1817—1819) 

[10] и П.Н. Михайлова (экспедиция Ф. Беллинсгау-

зена и М. Лазарева, 1819—1821) [11], то отдельные 

работы Н.Н. Каразина по Амударьинской и Самар-

ской экспедициям были созданы целиком в технике 

акварели. В то же время в выборе художником мате-

риалов прослеживается некая обстоятельность, со-

ответствие сложившейся традиции.

Рассматривая рисунок в журнале «Нива» (1875. 

№ 3) «Лямочники на Аму-Дарье» (рис. 5), отме-

тим, что он не менее интересен и самостоятелен, чем 

оригинальная акварель: сама техника гравирования 

предполагала более четкое решение силуэтов фигур. 

Композиция обрела дальний план в виде противо-

положного берега реки, но весь антураж переднего 

плана кажется еще более приближенным к зрите-

лю. Выше от центра в небе летит черный журавль, 

по отдельности парят чайки. Лодка-каик, кажется, 

буквально врезалась в береговые заросли своим вы-

дающимся носовым брусом. Обратим внимание на 

лицо и фигуру последнего каикчи: здесь он выгля-

дит самым старшим из трех с выраженной расти-

тельностью на впалом худощавом лице.

Четвертая статья в «Ниве», рас сказывающая 

Рис. 4. Н.Н. Каразин. Тянут лодку. 1874. Бумага, акварель. 24,3 × 39,4. 
Номер в Госкаталоге РФ: 6432546.

Челябинский государственный музей изобразительных искусств.
Источник: https://goskatalog.ru/portal/#/collections?id=6685266
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о природе и типах Амударьинской 

дельты (Нива. 1875. № 9), была по-

священа обстоятельствам выжи-

вания каракалпаков-земледельцев 

под набегами местных разбойни-

ков — родов туркмен, кочевников. 

Рисунок, украшающий первую же 

страницу номера, изображает та-

кого врага мирного населения — 

туркмена-йомуда: «Воинственный 

всадник, вооруженный длинным ру-

жьем и шашкой, ловко сидит на сво-

ем боевом коне, покрытом с голо-

вой теплой ковровой попоной. За 

его седлом приторочены походные 

сумки (коржумы), в них весь пу-

тевой багаж наездника… Туркмен 

обернулся назад, должно быть, под-

жидая отставших товарищей» [12, 

c. 130]. Это единственный рисунок 

Амударьинского цикла в «Ниве», 

представляющий отдельно этнотип, 

а не пейзажно-жанровую композицию с этнографи-

ческими акцентами. Данное изображение, где фо-

ном всему выступает высокая стена (городское или 

бастионное ограждение), повернутое под углом при-

мерно тридцать градусов, напоминает картины из 

Туркестанской серии В.В. Верещагина «После неу-

дачи» (1868), «Нищие в Самарканде» (1870), «Хор 

дервишей, просящих милостыню» (1870). С этими 

работами Н.Н. Каразин мог ознакомиться незадолго 

до отъезда в экспедицию на петербургских выстав-

ках туркестанской коллекции коллеги в 1869 году. 

Две последние экспонировались на выставке, от-

крывшейся в марте 1874 г. [13].

В декабре 1874 г. Императорское Русское гео-

графическое общество организовало выставку ри-

сунков Н.Н. Каразина, сделанных им во время Аму-

дарьинской экспедиции. Экспозиция состояла из 

трех разделов: Аральское море и его побережье, 

дельта Амударьи и сцены из Хивинского похода. 

К выставке был подготовлен небольшой каталог. 

«Флора Дельты», «Рыбачьи стоянки в камышах озе-

ра Сары-Куль», «Почтовый киргиз», «Минарет близ 

Шабас-Вали», «Амударьинские бурлаки — каик-

чи», — вот названия некоторых акварелей, пред-

ставленных на выставке [14, с. 220]. Всего в альбом 

художника вошло более ста изображений Амударь-

инского края [15, с. 46]. Из тринадцати рисунков 

в «Ниве», посвященных этой экспедиции, нами 

было рассмотрено семь, и, кроме того, два ориги-

нала. Эти рисунки Н.Н. Каразина, гравированные 

разными мастерами в технике репродукционной 

ксилографии, демонстрируют различные форматы 

и манеру, определенную творческим замыслом или 

бытовой обстановкой, в которой работал художник: 

в условиях экспедиции этот фактор имеет большое 

значение. В любом случае весь корпус амударьин-

ских работ — рисунков/гравюр, акварелей, очер-

ков — показывает Н.Н. Каразина зрелым мастером, 

интуитивно использующим средства приближаю-

щегося нового времени и стиля модерн и в то же 

время не покидающим границы литературно-худо-

жественного жанра voyage pittoresque (живописное 

путешествие), символизирующего в своих лучших 

образцах эпоху романтизма.

САМАРСКАЯ
ГРАФИЧЕСКАЯ СЕРИЯ

ействительный член Императорского Рус-

ского географического общества Н.Н. Ка-

разин в 1879 г. принимал участие в качестве 

бытописателя в Самарской ученой экспеди-

ции (1877—1879) под руководством великого князя 

Н.К. Романова, которая создавалась с целью иссле-

дования бассейна Амударьи и определения возмож-

ного направления Среднеазиатской железной доро-

ги. Компанию ему составил художник Н.Е. Симаков, 

интересовавшийся археологией и историей искус-

ства. Журналы «Нива» и «Всемирная иллюстрация» 

печатали рисунки и очерки по материалам экспеди-

ции. Впечатления от этих путешествий послужили 

основой для литературных и художественных про-

изведений Н.Н. Каразина на долгие годы. В 1880 г. 

в Париже и Лондоне Императорское Русское гео-

графическое общество организовало выставку этно-

графических рисунков и акварелей Амударьинской 

и Самарской экспедиций, которые были награжде-

ны золотыми медалями и почетными дипломами Па-

рижского и Лондонского географических обществ. 

Рис. 5. Н.Н. Каразин. Аму-Дарьинская ученая экспедиция. 
Лямочники на Аму-Дарье. 18741875. 

Репродукционная ксилография / ил. в журнале. 
Источник: Нива. 1875. № 3. С. 36

Д
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Некоторые работы Н.Н. Каразина, созданные во 

время Самарской экспедиции, на наш взгляд, наи-

более созвучны этнографическому художественно-

му опыту В.В. Верещагина. 

С 1867 г. В.В. Верещагин состоял на службе при 

К.П. фон Кауфмане, его первая поездка в Туркестан 

состоялась в 1867—1868 годах. Инструкция Импе-

раторского Русского географического общества для 

действующих войск о проведении научной работы 

в регионе совпала с интересами и задачами самого 

художника [16, c. 69]. Именно здесь, в Туркестане, 

он познакомился с Н.Н. Каразиным. За время пер-

вой и второй (1869—1870) поездок В.В. Верещагин 

создал, среди прочего, обширную галерею натурных 

портретов народов Казахстана и Средней Азии в ка-

рандашной и акварельной технике, придавая боль-

шое значение антропологическим особенностям 

и различиям головных уборов, причесок, украшений 

и одежды. Особенный интерес художника находил 

отражение и в названиях. Эта серия целиком воспро-

изведена в фотокопиях в альбоме «Русский Турке-

стан с картин, этюдов и рисунков В.В. Верещагина» 

(1874) в виде книги большого формата, состоящей 

из двадцати шести листов со ста шестью рисунками1. 

В 1870-х гг. перефотографирование произведений ис-

кусства было новаторством и само по себе считалось 

1  Второй вариант издания «Туркестан» состоит из отдель-

ных листов, вложенных в папку. Текст титульного листа и содер-

жание идентичны: «Туркестан. Этюды с натуры В.В. Верещагина, 

изданные по поручению Туркестанского генерал-губернатора 

на высочайше дарованные средства. 26 листов с 106 рисунками. 

Санкт-Петербург. 1874».

Рис. 6. Н.Н. Каразин. Персиянин. 1879. 
Бумага, акварель. 27,3 × 20. 

Номер в Госкаталоге РФ: 6432536. Челябинский 
государственный музей изобразительных искусств. 

Источник: https://goskatalog.ru/portal/#/
collections?id=6685276

Рис. 7. В.В. Верещагин. Персиянин. 18671868. 1874. 
Фотокопия (карточка). Источник: [18, л. 14]. 

Оригинал: Перс в меховой шапке (раб, захваченный 
туркменами). 18671868. Бумага, графитный карандаш. 

23,7 × 14,4. Государственная Третьяковская галерея.
Инв. № 2418

этапом в истории фотографии [17, с. 15]. Нами были 

изучены четыре репродукции экземпляра альбома (по 

оригиналам из первого путешествия 1867—1868 гг.), 

хранящегося в Государственной публичной историче-

ской библиотеке России [18]. Вкупе с оригинальными 

рисунками из собрания Государственной Третьяков-

ской галереи они сопоставлены с тремя акварельными 

портретами из собрания Челябинского государствен-

ного музея изобразительных искусств, исполнен-

ных Н.Н. Каразиным в 1879 году. Эти работы так-

же представляют собой серию из пяти акварелей.

Акварель Н.Н. Каразина «Персиянин» являет со-

бой погрудное изображение мужчины средних лет 

в центре листа бумаги 27,3 × 20 см (рис. 6), обве-

денное бледным овальным контуром. Этому обра-

зу свойственна камерность с акцентом на портрет-

ной характеристике без перегруженности деталями, 

что является прямой отсылкой к жанру акварель-

ного портрета стилистики 1820—1830 гг. в России. 

Как часть предметного ряда малых форм такие пор-

треты составляли ансамбли в домах аристократии, 

в папках-альбомах сопровождали владельцев в пу-

тешествиях. Детали, формирующие внешний облик 

перса, немногочисленны, но выразительны: остроко-

нечная круглая шапочка с малиновым верхом слов-

но вырастает из заостренных черт смуглого лица, 

которое обнаруживает истинно восточную прони-

цательность с долей коварства во взгляде, скошен-

ном влево и обращенном как бы внутрь самого себя. 

Светло-зеленый халат распахнут, показывая чи-

стую белую рубаху. Очевидно, этому человеку был 

неведом тяжелый физический труд, о чем говорят 
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сложные цвета и опрятность его одежды. О пер-

сиянах-рабах, попавших в Среднюю Азию вслед-

ствие вторжений туркменов, писали и Н.Н. Караз-

ин, и В.В. Верещагин: «Персияне попали в Среднюю 

Азию как пленники туркменов, вторжения кото-

рых и до сих пор поражают ужасом мирных жите-

лей Северной Персии. Сначала их продавали как ра-

бов на бухарских и других рынках; но, благодаря их 

высшей интеллигенции, они часто возвышались до 

значительных должностей в ханствах» [13, с. 28].

Фотография по рисунку «Персиянин» В.В. Вере-

щагина технически представляет собой небольшую 

карточку, наклеенную, как и другие в альбоме, на 

одну сторону листа (по девять фотографий рисун-

ков на страницу), а по цели создания — иной тип 

изображения, выполняющий в первую очередь на-

учно-ознакомительную функцию (рис. 7). Портрет 

демонстрирует великолепную карандашную гра-

фику, специфику светотеневой моделировки и де-

тально фиксирует этнографические особенности 

внешности персиянина. Голова и схематично обо-

значенная грудная клетка размещены на овальном 

фоне в обрамлении квадратного паспарту белого 

цвета. Этот прием дает приятную контрастность 

всему изображению целиком и применяется для 

большинства рисунков в альбоме. Мужчина пока-

зан в трехчетвертном развороте так же, как и герой 

Н.Н. Каразина. Перса отличает «сочность» черт: гу-

стые приподнятые брови, окладистая борода, выра-

зительные глаза. Однако портретируемый кажется 

значительно старше своих лет из-за отпечатка неу-

станной умственной работы в чертах лица, усталом 

Рис. 8. Н.Н. Каразин. Молодая женщина. 1879. 
Бумага, акварель. 27,5 × 20. 

Номер в Госкаталоге РФ: 6432544. Челябинский 
государственный музей изобразительных искусств. 

Источник: https://goskatalog.ru/portal/#/
collections?id=6685268

Рис. 9. В.В. Верещагин. Сартянка. 18671868. 
Фотокопия (карточка) 1874. Источник: [18, л. 15]. 

Оригинал: Молодая узбечка в головном уборе. 18671868. 
Бумага, графитный карандаш. 21,3 × 14,3. 
Государственная Третьяковская галерея.

Инв. № 2377

взгляде и мимике, а значение его «внутреннего» 

взора уже совершенно иное. Название оригинала — 

«Перс в меховой шапке (раб, захваченный туркме-

нами)». Данный лист находится в составе альбома 

самого художника (23,7 × 14,4) и относится к ри-

сункам, исполненным в Самарканде. Разница в тоне 

овального фона и основного листа обусловлена при-

менением паспарту; его фигурные вырезные окна 

для карандашных портретов Туркестанской серии 

преимущественно расходятся по размерам контуров 

в сравнении с фотографиями в издании [19]. Можно 

заметить, что настоящее изображение, как и многие 

другие внутри коллекции В.В. Верещагина, отлича-

ет тонкий психологизм.

Следующая акварель Н.Н. Каразина — «Моло-

дая женщина» — представляет собой характерный 

для этой серии тип: вписанное в условный овал по-

грудное изображение 27,5 × 20 см (рис. 8). Опреде-

лить, к какому центральноазиатскому этносу при-

надлежала модель, можно по составу сохранившейся 

коллекции: одна акварель с портретом перса, на трех 

других — туркмены. Женщина более всего напоми-

нает туркменку — и по характеру головного убора 

в виде тюрбана, и по множеству косичек, спускаю-

щихся на грудь по обеим сторонам, и по грубова-

тым чертам лица. Модель обращена к зрителю анфас: 

всем телом она будто специально, с неким вопросом 

подалась вперед. Лицо оригинальное, с широкими 

черными бровями, большими выразительными гла-

зами. Можно было бы назвать ее миловидной и мо-

ложавой, если бы подбородок не был таким очевидно 

тяжелым, а нос — выделяющимся. Крупные жел-
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Рис. 10. Н.Н. Каразин. Туркменка в красном платье. 1879. 
Бумага, акварель. 23 × 19. 

Номер в Госкаталоге РФ: 6432547. Челябинский 
государственный музей изобразительных искусств. 

Источник: https://goskatalog.ru/portal/#/collections?id=6685265

Рис. 11. В.В. Верещагин. Таджичка. 18671868.  
Фотокопия (карточка). 1874. Источник: [18, л. 15]

тые серьги в ушах, круглые крупные желтые бусы 

вполне работают на образ в целом, обнаруживая 

некоторую лубочность. Отметим, что карандашные 

рисунки В.В. Верещагина из альбома «Русский Тур-

кестан»: «Таджичка», «Сартянка» (ориг. «Молодая 

узбечка в головном уборе») (рис. 9) и «Еврейка» 

(ориг. «Молодая еврейка с кольцом в носу и буса-

ми на шее») — также презентуют очень своеобраз-

ные способы подвязки платка и прически.

Еще одна каразинская акварель, представля-

ющая собой женский портрет 23 × 19 см, — «Тур-

кменка в красном платье» (рис. 10). На портрете, 

с отмывками голубым вокруг головы, в профиль 

изображена женщина, скорее, средних лет: на голо-

ве тюрбаном повязана желтая косынка, из-под нее 

видны черные волосы, закрывающие висок, и вы-

дающееся вбок ухо с крупной серьгой. Множество 

косичек располагаются на груди по обеим сторо-

нам, вдоль кос из-за ушей спускается украшение 

в виде широкой ленты из разноцветных стекля-

шек. Здесь мы снова видим укрупненные нос и под-

бородок, но художником создан, по-прежнему ми-

нимальными средствами, совершенно другой образ 

и характер: от этого портрета веет спокойствием 

и внутренним достоинством модели; женщина ка-

жется привлекательной независимо от своих при-

родных данных.

Этот акварельный портрет работы Н.Н. Карази-

на гармонирует с карандашным рисунком В.В. Ве-

рещагина «Таджичка» (рис. 11). Художнику пози-

ровала явно немолодая женщина: очень деликатно 

обозначены складки кожи, выдающие возраст, раз-

ворот тела на три четверти внутри овального фона 

кажется не условным приемом, а естественным дви-

жением. Из-под платка, повязанного низко на лоб, 

выпущены черные вьющиеся пряди, закрывающие 

виски. С одной стороны видны волосы, заплетен-

ные в косички, на декольте опускаются две нитки 

бус. Все лицо выражает неопределенные, но жи-

вые эмоции, словно еще не утратив способность 

удивляться чему-либо. Черные брови кажутся при-

поднятыми, взгляд больших глаз — вопрошающим, 

а с губ как будто вот-вот сорвется бытовая репли-

ка, обнаруживая мать и хозяйку безымянного дома. 

Моделировка форм посредством штриховки мини-

мальна, но при этом создан очень выразительный 

и одухотворенный образ. Отметим, что в собрании 

Государственной Третьяковской галереи нет дан-

ного портрета.

Рисунки обоих художников способствовали ре-

презентации мирного облика Туркестана с соот-

ветствующей подачей для публики. Творческий 

метод и Н.Н. Каразина, и В.В. Верещагина осно-

вывался на непосредственном наблюдении и «ре-

портерском» отображении натуры, но, пожалуй, 

в разных изобразительных традициях. В графи-

ческом творчестве Н.Н. Каразина реалистические 

тенденции окрашены видением романтика, что до-

казывает эскизная манера исполнения вкупе с не-

принужденностью, живостью эмоций и поз пор-

третируемых. В.В. Верещагин, со своей стороны, 

не был новатором в области графики, его не зани-

мали поиски возможностей различных техник или 

эффектных композиционных решений. На протя-

жении всего творческого пути он оставался доста-

точно консервативным и в графических приемах, 
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и в композиции. Практически ко всем своим кар-

тинам художник делал лишь маленький эскиз-на-

бросок «с ладонь» [16, с. 75]. 

В альбоме «Русский Туркестан» содержится 

также информация о художественном магазине по-

ставщика императорского двора А.И. Беггрова, где 

можно было приобрести и большие фотографии 

с картин Туркестанской серии, не вошедших в изда-

ние, преимущественно на военную тему. Отдельные 

рисунки серии: «Казах в меховой одежде и шапке 

(Бакиш), проводник В.В. Верещагина из Ходжагента 

в Буку», «Тарантас В.В. Верещагина с впряженны-

ми верблюдами (станция “Джалангач”)» и некото-

рые другие использовались в качестве иллюстра-

ций для книги американского журналиста, друга 

Н.Н. Каразина Я.А. Мак-Гахана «Военные действия 

на Оксусе и падение Хивы» [20]. Другим объеди-

няющим две серии фактором для обоих мастеров 

можно назвать непростую обстановку, в которой 

поневоле оказывались русские фотографы и худож-

ники, работавшие среди мусульманского населения. 

Известный шариатский запрет изображать живых 

людей вынуждал решать его различными путями, 

в том числе рисовать по памяти. Важно было нау-

читься находить общий язык с местным населени-

ем, преодолевая подозрение и в некоторых случаях 

ненависть [17, c. 38]. В этом контексте любопытно, 

что взгляд многих мужчин и женщин на портретах 

В.В. Верещагина обращен вниз, а выражение лиц за-

частую выдает плохо скрываемые эмоции от смуще-

ния до откровенного раздражения. Таким образом, 

на наш взгляд, в рассмотренных образцах двух се-

рий оба художника проявили себя оригинальными 

мастерами и талантливыми этнографами, стремя-

щимися, кроме того, деликатно обнажить внутрен-

ний мир модели. 
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Abstract. The article examines the drawings and water-
colors by the artist Nikolay Nikolayevich Karazin (1842—
1908), based on the materials of the Amu Darya and Sa-
mara expeditions of 1874 and 1879. The paper aims at 
reviewing the graphic series “Amu Darya Scientifi c Ex-
pedition”, published in the magazine “Niva” in 1874—
1875, and a series of watercolor portraits made during 
the Samara expedition, in comparison with the pencil por-
traits by Vasily Vasilyevich Vereshchagin (1842—1904) 
in the album of photographs “Russian Turkestan”, pub-
lished in 1874. This collection of artworks has not previ-
ously been the subject of a special art history study. Their 
examination introduces into the fi eld of specialists’ view 
a signifi cant stage of Nikolay Karazin’s creative path. 
The relevance of the article, in view of the investigations 
of recent years, lies in the representation of the image of an 
artist-traveler, a draftsman during expeditions in the sec-
ond half of the 19th century.
 The study of the fi rst series is based on the nature and na-
tional types of the Amu Darya delta. The analysis of in-
dividual examples of journal graphics is accompanied by 
a description of some of the author’s simultaneous graphic 
originals, as well as works of other artists interested in Cen-
tral Asian ethnography. The article uses a comparative 
methodological principle, with the analysis of fragments 
of N.N. Karazin’s literary works — travel essays with a pro-
nounced ethnographic component.
 The artist’s series of watercolors based on the Samara 
expedition also presents several images of the ethnotypes 
of Russian Turkestan, a region of Central Asia in its west-
ern part. As a result, there are identifi ed the similarities 
and differences in the artistic methods and manners, as 
well as the conditions of creative work, of the two artists — 
Nikolay Karazin and Vasily Vereshchagin. The analysis is 
carried out using a comparative method and a socio-his-
torical background.
 The Amu Darya and Samara graphic cycles represent 
N.N. Karazin as a mature creator who intuitively used 
the means of the approaching new time and modern style. 
At the same time, he did not leave the boundaries of the lit-
erary and artistic genre “voyage pittoresque”, overall suc-
cessfully combining realistic tendencies with the vision 
of a romantic. 
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Реферат. Представлен сравнительный анализ музы-
кального компонента художественно-религиозного 
канона в ортодоксальном направлении христианства 
(православии) и исламе. Понятие канона рассматри-
вается в широком смысле как особый тип целостной 
художественно-стилевой системы, а в узком — как 
художественный метод со своим специфическим му-
зыкально-ритуальным кодом. Музыкальное начало 
есть неотъемлемый компонент религиозного культа, 
а следовательно — и богослужебного канона в мусуль-
манской и христианской традициях. Изучение музы-
ки как художественного компонента той или иной 
религиозной традиции является одним из востребо-
ванных направлений в современном музыкознании. 
Религиозное искусство, независимо от идейных 
различий между религиозными системами, кано-

нично. Канон как целостная художественная си-
стема характеризуется рядом закономерностей, 
проявляющихся на всех уровнях ее структуры, вы-
ступая, таким образом, в качестве нормы тради-
ции и, одновременно, в качестве способа сохране-
ния и трансляции этой нормы, причем трансляции 
вариативного типа. Термин «канон» раскрывает-
ся в русле культурологических концепций канона, 
изложенных в трудах В.В. Бычкова, А.Ф. Лосева, 
Ю.М. Лотмана, Ю.Н. Плахова, П.А. Флоренского. 
На первый план выходит трактовка канона как 
художественного метода, с одной стороны, и как 
особой художественно-стилевой системы (свода 
правил, существующих виртуально) — с другой.
В данном исследовании были уточнены теоре-
тические представления о каноне как носителе 
нормы традиции применительно к области искус-
ства.

Ключевые слова: богослужение, звучащее слово, 

канон, музыкальное начало, мусульманство, об-

ряд, христианство (православие), этномузыкозна-

ние, теория и история искусства, музыкальное ис-

кусство.

Для цитирования: Шаяхметова А.К. Художествен-

но-религиозный канон в христианской и мусуль-

манской традициях // Обсерватория культуры. 

2021. Т. 18, № 4. С. 390—397. DOI: 10.25281/2072-

3156-2021-18-4-390-397.



ОБСЕРВАТОРИЯ КУЛЬТУРЫ. 2021. Т. 18, № 4 /НАСЛЕДИЕ/  391  

Р
елигиозное искусство любой религиоз-

ной системы имеет свои каноны1. Ка-

нон можно рассматривать с различных 

позиций — философски-мировоззрен-

ческих, художественно-эстетических, 

искусствоведческих, музыковедческих. 

В этой связи конкретизируем понятие «канон» 

применительно к мусульманскому искусству и, 

в первую очередь, к музыкальному компоненту бо-

гослужения. Заметим, что при этом акцентируется 

художественная сторона понятия, на первый план 

выходит трактовка канона как художественного ме-

тода, а также — как особой художественно-стилевой 

системы, т. е. системы правил, существующих вир-

туально. 

Канон как художественный метод предполага-

ет творение по образцу, предполагая тем самым, что 

любое произведение религиозного искусства (т. е. 

любой конкретный художественный текст) соотно-

сится с неким абсолютным образцом, или архети-

пом. В исламе таким образцом является Священное 

Писание — Коран. А.Ф. Лосев теоретически осмыс-

ливает канон как художественно-стилевую систе-

му [2]. Для данного исследования большое значе-

ние имеет лосевское понимание точек пересечения 

между религиозным, философским и собственно ху-

дожественно-стилевым уровнями канонического 

искусства (рассматриваемого А.Ф. Лосевым на ма-

териале изобразительного искусства). Очень важно, 

что компоненты стиля трактуются не столько как 

формальные, сколько как содержательные.

Канон, согласно определению А.Ф. Лосева, есть 

«количественно-структурная модель художествен-

ного произведения такого стиля, который, являясь 

определенным социально-историческим показате-

лем, интерпретируется как принцип конструирова-

ния известного множества произведений» [2, с. 15]. 

Далее говорится, что канон — это система пропор-

ционирования. Правила пропорционирования об-

ладают значительной устойчивостью и сохраняются 

в художественной культуре своего времени практи-

чески без изменений. Каноническое искусство, по 

А.Ф. Лосеву, ориентировано на образец и создает-

ся по образцу, что обусловлено религиозной при-

родой искусства канонического типа, или его рели-

гиозным каноном. 

Художественно-религиозный канон включает 

в себя мировоззренческие принципы и соответству-

ющие приемы, нормы и основные задачи художе-

ственного творчества, вырабатываемые и утвержда-

1  В греческом языке  (канон) является понятием, 

родственным слову  (тростник или прямая палка); в пере-

воде имеет несколько значений: а) рукоять щита с внутренней 

стороны; б) ткацкий челнок; в) прави�ло; г) отвес. В переносном 

смысле термин «канон» понимается как правило, норма, обра-

зец; входит в выражение  (хронологический 

устав) [1, стб. 660]

емые религиозными «инстанциями» в качестве 

образца, выражающего идеал святости и красоты, 

задающие некие стандарты создания художествен-

ного образа. 

Важная особенность образца-идеала, соглас-

но Ю.М. Лотману, была выделена в русле ин-

формационно-семантической концепции кано-

на. С точки зрения мыслителя, канонический 

текст по-новому переорганизовывает имеющуюся 

у субъекта информацию, «перекодирует его лич-

ность» [3, с. 314—321].

Тем самым канонический текст проектируется 

не по образцу естественного музыкального языка, 

а «по принципу музыкальной структуры», и высту-

пает не столько источником информации, сколько 

ее импульсом. В силу этого канонический текст вос-

принимается не только как произведение искусства, 

но и как факт «чудесного единства отдельного и все-

общего» — творческой воли художника и всеобщих 

творческих принципов Универсума. Философ назы-

вает это свойство «информационным парадоксом». 

Суть его заключается в том, что произведение не-

сет в себе не просто новую информацию или неиз-

вестные ранее истины, а Истину, побуждая тем са-

мым воспринимающего ее субъекта к творческому 

«ответу» [3, с. 19]. 

Коммуникативную функцию текстов канониче-

ского искусства Ю.М. Лотман усматривает в сооб-

щении воспринимающему (субъекту) тех принци-

пов, по которым эти тексты построены. В комплексе 

такие принципы есть некий код (система приемов), 

с помощью которого воспринимающий субъект мо-

жет по-новому интерпретировать другие тексты, 

к каковым, по мнению Ю.М. Лотмана, относятся, 

наряду с текстами художественными, и тексты «он-

тологические» — окружающий мир и представле-

ния о нем человека канонической культуры [3; 4].

Канон в историческом плане — устойчивая си-

стема приемов (Ю.М. Лотман), регулирующая и ор-

ганизующая духовные структуры социальной жизни 

вообще и религиозной и художественной — в осо-

бенности.

Канон как целостная художественная система 

характеризуется рядом закономерностей, прояв-

ляющихся на всех уровнях ее структуры, выступая, 

таким образом, в качестве нормы традиции и одно-

временно в качестве способа сохранения и транс-

ляции этой нормы, причем трансляции вариантив-

ного типа.

Своеобразие этого феномена определяется, пре-

жде всего, той нормативной художественной сим-

воликой, которая лежит в ее основе. Корни нор-

мативной символики всегда (в любой религиозной 

традиции) восходят к священным текстам и обря-

дам этой традиции. Так, по мысли П.А. Флорен-

ского, «чем устойчивее и тверже канон, тем глубже 

и чище он выражает общечеловеческую духовную 
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потребность: канон есть церковное, церковное — со-

борное, соборное же — всечеловеческое…; подвиж-

ник находит в глубине собственного духа то самое, 

что предварительно уже выражалось и не могло не 

выражаться на протяжении истории» [5, с. 384].

Художественно-эстетическая значимость канона, 

по В.В. Бычкову, раскрывается в канонической схе-

ме, которая закреплена материально или существует 

только в сознании художника, а также является осно-

вой художественного символа. Канон в конструктив-

ном его аспекте — это четкий набор структур и схем 

художественного образа, «первый уровень выраже-

ния художественного символа» [6, с. 91].

Проблема канона широко разработана в отно-

шении художественной культуры христианской 

традиции и, в частности, музыкально-ритуально-

го оформления христианского богослужения (см. 

работы протоиерея Б. Николаева [7], И.А. Гард-

нера [8], Л.В. Бражник [9], М.В. Бражникова 

[10], Т.Ф. Владышевской [11], И.Е. Лозовой [12], 

В.И. Мартынова [13], Х. Фармер [14], К. Нельсон 

[15] и других исследователей). 

Основой древнерусского музыкального канона 

послужили канон византийской церковной куль-

туры и его эстетика, определившие главные свой-

ства древнерусского певческого искусства. Древне-

русский религиозный канон, как и византийский, 

представлен четким сводом правил ритуальной, 

словесной и музыкальной сторон. Он проявляет-

ся в свойствах древнерусского церковного пения, 

типичных для средневековой музыки, а именно: 

подчиненность Уставу, производность мелодии от 

словесного текста, монодичность, диатоническая 

модальная ладовая организация (осмогласие, ок-

тоих), невменная нотация. 

По В.И. Мартынову, богослужебное пение 

(в широком смысле) — это «мелодическое отра-

жение Божественного Порядка, наивысшим твар-

ным проявлением которого является устройство 

небесной ангельской иерархии. Богослужебное пе-

ние рассматривается на трех уровнях своего су-

ществования. Под “телом” богослужебного пения 

подразумеваются конкретные мелодии богослужеб-

ных песнопений... Взятые сами по себе, они мертвы 

и бездейственны, как бездейственно тело, не оду-

шевленное душой, ибо, являясь всего лишь только 

отдельными элементами некоего целого, они не со-

держат в себе указаний на порядок своего соедине-

ния и взаимодействия. Поэтому под душой богослу-

жебного пения надо понимать Устав или Типикон, 

указывающий место и время исполнения конкрет-

ных мелодий, устанавливающий их взаимодействие, 

а также объединяющий их в единую, целую, живую 

форму богослужебного чина. Наконец, под духом 

богослужебного пения следует разуметь аскетиче-

ский монашеский подвиг, венцом которого является 

обожение, стяжание Божественного порядка и со-

зерцание Его в сокровенном тайнике сердца под-

вижника» [13, с. 43]. 

Христианский певческий канон подразумевает 

разграничение понятий «церковное пение» и «цер-

ковная музыка». Этому разграничению придается 

методологическое значение. Отличительным свой-

ством церковного пения, как отмечает И.А. Гарднер, 

является атрибут богослужению. Этим определяется 

грань между религиозным и светским пением. Пе-

ние, как компонент богослужения, подчиняется об-

щим литургическим законам, что, собственно, и де-

лает церковное пение каноническим [8].

Особенности последнего обобщаются в поня-

тии «певческий устроительный канон», который 

опирается на осмогласие как универсальный прин-

цип, охватывающий все стороны богослужения (ка-

лендарь, устав, ритуал, словесный текст, мелоди-

ка). Звуковая система осмогласия характеризуется 

протоиереем Б. Николаевым как ладово-календар-

ная уставная система, созданная святыми отцами на 

основе ветхозаветного, первохристианского и гре-

ко-сирийского мелодического материала, выступа-

ющая основным правилом богослужебного пения 

православной церкви. Основу церковной мелодики 

составляет псалмодия, так как псалмодия есть ме-

лодическая форма, наиболее близкая к произнесе-

нию слову как интонационному истоку церковного 

пения. На ее основе, сообразно требованиям Устава, 

складывается все многообразие мелодических форм 

церковного пения [7].

В христианской и мусульманской традициях ор-

тодоксального направления строго запрещено ис-

пользовать музыкальные инструменты — это сугу-

бо a capella. Церковное пение всегда подразумевает 

передачу средствами музыкального языка, смыс-

ла слов, в то время как музыка в церкви допускает-

ся без слов.

Поскольку основу православного богослужения 

образует слово, то строительным элементом мело-

дики церковного пения считаются, в первую оче-

редь, богослужебный текст (слово), а также общее 

содержание и расстановка службы; и во вторую оче-

редь — музыкальный элемент как таковой. Поэтому 

музыкальный компонент становится присущим ему, 

происходящим изнутри; музыка служит дополни-

тельным средством передачи смысла и образа тек-

ста. Музыкальный компонент не имеет самодов-

леющего значения (художественно-эстетического 

значения, в частности) и не может рассматривать-

ся вне связи со словом. В церковном пении священ-

ный текст связан с отражающей его мелодией. «Чем 

точнее это отражение, тем ближе к истине сама ме-

лодия», — пишет Б. Николаев [7, с. 7].

Отсюда проистекает такое общее свойство цер-

ковного искусства в целом, как синтетичность, или, 

по выражению П.А. Флоренского, «храмовый син-

тез искусств». Слово служило как носитель смысла 
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и характера песнопений; мелодии помогали воспри-

ятию словесного текста, украшая и усиливая смысл 

его. «Созерцание икон, слушание близких к ним по 

содержанию песнопений создавало такое единство, 

которое вызывало высокие мысли и чувства. Икона 

и звучащее перед нею песнопение, молитва состав-

ляли пульс духовной культуры Древней Руси, поэ-

тому иконописное и гимнографическое творчество 

всегда были на большой высоте» [11]. 

То представление о церковно-певческом кано-

не, которое сложилось в музыкальной медиевистике 

на христианском материале, в данной статье служит 

отправной точкой для последующего рассмотрения 

канонической основы музыкального компонента 

мусульманского культа. Следует сразу отметить, что 

некоторые параметры канона православного пения 
обнаруживаются и в мусульманской традиции. Это 

сходство говорит о том, что религиозное искусство 
(независимо от конфессиональной принадлежности) 
базируется на универсальных принципах. Однако ре-

ализация этих принципов в мусульманском и хри-

стианском богослужении различна — прежде всего, 

в силу отличий мировоззренческого, идейно-догма-

тического характера, а также «природы» языка бо-

гослужения (латынь, греческий, церковнославян-

ский, арабский).

Музыкальный компонент богослужебных пес-

нопений определяется несколькими особенностя-

ми, характерными для монодии (одноголосое пе-

ние) любой религиозной традиции. 

1. Религиозное пение — монодическое, 

a cappella.

2. Выделяются разновидности вокального инто-

нирования: напевное чтение («псалмодирование»), 

речитатив, речь, пение.

3. Преобладает плавное мелодическое движение 

без широких ходов (за редкими исключениями).

4. Манера интонирования приближена к пове-

ствовательной.

5. В условиях многоопорности в интонационном 

плане выделяется (наряду с устоем, «тоника») глав-

ная опора лада — «реперкусса», определяющая на-

правленность мелодического движения (восходя-

щую, нисходящую, волнообразную).

6. Организация мелодики подчиняется принци-

пу тождества; при этом значительную роль играет 

многообразие ладовых оттенков звуковой материи, 

раскрывающие самые тонкие и изысканные грани 

смысла молитвы. Яркие контрасты (звуковысотные, 

ритмические) отсутствуют.

7. Мелодика имеет формульную структуру 

с нормативным терцовым или квартовым амбиту-

сом формул. Формула, как правило, представляет 

собой узкообъемную (терцовую, квартовую, квин-

товую) мелодическую ячейку. 

8. Направленность мелодического движения 

преимущественно волнообразная с нисходящей на-

правленностью, устремленная к опорным тонам, — 

тенденция, реализуемая в границах почти каждой 

мелостроки.

9. В качестве основного интонационного эле-

мента формул выступает секундовое прилегание 

тонов, обеспечивающее плавность мелодического 

движения.

10. Основной принцип мелодического разви-

тия — вариантно-формульный.

Тем не менее кораническое пение в мусуль-

манском богослужении имеет свой комплекс непо-

вторимых черт: декламационность, сверхвырази-

тельность интонационного хода мелодики (за счет 

своеобразной артикуляционной манеры с четвер-

титоновыми отклонениями, глиссандированием, 

vibrato); мелодическая линия исходит от правила 

произношения Корана; мелодика песнопений рас-

крывает фонетику арабского языка; мелодия пес-

нопений имеет формульность с вариантным преоб-

разованием мелоформул; модальность (диатоника, 

хроматика, пентатоника, макамы [16]); некоторую 

особенность в  и нтонационный строй песнопений 

джума-намаза (пятничное богослужение) вносит 

его ритуальная пластика, которая некоторым обра-

зом раскрывается в мелодике песнопений. 

Эталон интонирования закреплен в таджвиде 

(искусство чтения Корана), также об этом говорят 

Л.Л. Фаруки [17], Т. Нагель [18]. В таджвиде важ-

но сохранить сокровенный смысл Слов Корана. 

Молитва в исламе трактуется как ответ-размыш-

ление на Божественные речения. Такова древней-

шая традиция, истоки которой кроются в изуст-

ной, почти современной самому Пророку практике 

чтения Корана, когда слушатели-ученики воспри-

нимали речения Пророка как непосредственную 

речь Аллаха.

Любое богослужение (как христианской, так 

и мусульманской традиции) характеризуется двумя 

аспектами: внутренним («энергетическим») и внеш-

ним. Сакральное настроение, чистое сознание — это 

внутренний элемент молитвы, ее «тело». Внешняя 

сторона молитвы — проявление в движении и дей-

ствии, что и является собственно культом.

Это атрибуты «внешней» стороны богослужеб-

ного канона в исламе. Но они в той или иной мере 

претворяются во внутренней, «энергетической» сто-

роне богослужения. 

Энергетический аспект представлен в священ-

ном тексте. Звучащее слово выступает в роли усили-

теля и проводника Божественного Слова, а также — 

«регулятора» душевного настроения молящегося. 

Отсюда следует, что Кораном во многом опреде-

ляются те свойства, которыми отличается музыка, 

звучащая в мечети, от музыки, звучащей в христи-

анском храме.

Текст Корана, изначально изложенный на араб-

ском языке, переводу на какие-либо иные языки — 
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языки народов мусульманского мира — не подле-

жит. То есть арабский Коранический язык — язык 

священный. Важнейшее его качество — музыкаль-

ность. Ею во многом предопределяется интонаци-

онное единство песнопений, звучащих в мечети. Это 

тем более важно, что музыкальная культура ислама, 
в отличие от христианской, не нашла отражение 
в нотной (невменной) записи. По сути, единствен-

ным фиксированным «нотным знаком» служила 

буква Корана, который являлся средством передачи 

детализированной информации, а также способом 

напоминания об основных контурах и направленно-

сти движения звукового «тела» молитвы. В услови-

ях устной традиции процесс актуализации звуково-

го материала, направляемый каноном, протекает на 

основе сложившихся слухо-зрительных представле-

ний исполнителей. 

Важнейшая отличительная особенность ре-

лигии ислама — запрет на изображение челове-

ка — не могла не найти отражения в характере 

мусульманского искусства, представленное через 

интерпретацию изречений Корана в различных ху-

дожественных формах, характеризуется орнамен-

тальностью и неизобразительностью [19]. Также 

это имеет связь «с идеологической основой куль-

туры или культур мусульманских народов, религи-

ей ислама. Связь двойная: ислам определил появ-

ление некоторых черт (абстрактность), и, в свою 

очередь, многие характерные признаки этого ис-

кусства служат ненавязчивой и часто неявной про-

пагандой основ мусульманского понимания мира» 

[19, с. 5]. Проецируя данную характеристику на ис-

кусство пения Корана, можно сказать, что в дан-

ной характеристике по-своему отображается орна-

ментальная красота словесного текста Священной 

Книги мусульман.

В мусульманской традиции канон как правило 

веры и как метод интонирования священных тек-

стов складывался на основе правил, изложенных 

в сурах Корана и в текстах хадисов. Базис канона — 

Коран, являющий собой основу и мусульманского 

религиозного мировоззрения, и религиозного куль-

та. Отсюда проистекают и отличия ислама от других 

мировых религий — отличия, которые не могли не 

сказаться и на художественных элементах (музыки 

в том числе) культа.

Каждый мусульманин приобщен к традиции, ав-

торитет имамов (священнослужителей) основывает-

ся на более глубоком знании ими тонкостей религи-

озного закона. Местом преклонения и отправления 

богослужения может быть любая точка «обжитого» 

мусульманами пространства, огороженная предела-

ми молитвенного коврика — символического ана-

лога сакрального пространства мечети. Возможно, 

этим объясняется отсутствие в исламе такой особо 

«интимной» формы богообщения, как причастие 

в христианстве. Основным признаком ислама явля-

ется отсутствие разделения на храмовые и внехра-

мовые сферы жизни мусульман: религиозностью 

пропитана вся его сущность, это образ жизни. По-

этому профессиональную (светскую) музыку вос-

точных стран исследователи-музыковеды изучают 

в синтезе мировоззрения всей религии. 

Храм (мечеть) — та же молитва, выраженная 

в архитектурной форме. Как храму, так и молитве 

присуща одна «строительная топика, ибо молит-

ва делается, творится» (Ш. Шукуров) [20, с. 161]. 

Молитва, как и мечеть, обладает собственной ар-

хитектоникой — структурной упорядоченностью 

членения целого: духовное «пространство», об-

раз молитвы уподобляется внутреннему простран-

ству храма. И молитва, и храм — «иерархичны, со-

ставляя единое целое возвышающегося духовного 

подвига» [20, с. 268]. Таким образом, они в равной 

мере могут выступать средоточием духовной жиз-

ни, поэтому молитва на коврике равноценна мо-

литве в мечети. Иначе говоря, Священное Писание 

мусульман — текст принципиально экзотеричный, 

адресованный и доступный сердцу каждого мусуль-

манина, независимо от его статуса в религиозно-

иерар хической структуре. 

Храмовое пространство с точки зрения религи-

озного христианского канона в пластических видах 

искусства было проанализировано исследовате-

лями и представлено в коллективной монографии 

«Канон. Проблемы художественно-временного об-

раза исторически сложившихся церковных зданий  

и храмового пространства» [21]. Одно из базовых 

канонических принципов, согласно данному ис-

следованию, является «Время, как категория Ми-

роздания…  Время заложено и в объектах сакраль-

ного искусства, оно обретает образ и воплощение 

в произведениях искусства христианского мира. 

Это также тема истории и историзма в ее стилевом 

прочтении, времени человеческого бытия и Бытия 

Бога» [21, с. 15].

Художественный канон в исламе имеет своим 

архетипом канон богослужебный. Последний пред-

ставляет собой систему принципов, основанную на 

«пяти столпах», которыми должен руководство-

ваться в своей жизни каждый мусульманин (шаха-

да, намаз, пост, закят, хадж). Перечисленные выше 

пять вероучительных столпов метафорически упо-

добляются шатру, опирающемуся на пять опор.

Намаз (богослужение), в свою очередь, имеет 

свои «столпы» — канонические опоры. Необходимо 

подчеркнуть, что намаз совершается, творится, а не 

только проговаривается вслух или шепотом. Это — 

деяние, в котором участвует человеческое существо 

целиком — и дух, и душа, и тело. Мусульманин, как 

и христианин, не может молиться лежа в постели 

или на ходу. Намаз — это творческий акт, охваты-

вающий все способности и возможности челове-

ческой личности, целиком и полностью отдающей 
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себя Богу. Отсюда проистекает такая особенность 

намаза, как сопряженность телесно-пластической 

и словесной его сторон, что по-своему отразилось 

и в музыкальном компоненте.

Считается, что каноническое искусство пред-

полагает многократное повторение одних и тех же 

художественных текстов, в которых ценится ма-

стерство воспроизведения образца, а не изобрете-

ние новшеств. Вместе с тем каждый исполнитель, 

интонирующий священные тексты, так или иначе 

порой интерпретирует по-своему. В первую оче-

редь это касается манеры интонирования. Важ-

но, что исполнитель остается верным первообраз-

цу, каковым в мусульманской практике (своего 

рода архетипом) выступает манера чтения самого 

Пророка. Следуя этому первообразцу, священнос-

лужитель — имам — направляет восприятие, вну-

тренний слух и внутреннюю, и звучащую молитву 

участников намаза в единое русло, задаваемое ка-

ноническим, незыблемым в своей правильности 

образцом, свойства которого получили письменное 

закрепление в священных книгах мусульман. Соот-

ношение канонически незыблемого и творческого 

начал проявляется, например, при сопоставлении 

различных региональных версий одного и того же 

намаза, как будет показано далее в настоящей ра-

боте. С одной стороны, это верность традиции — на 

уровне построения службы, телодвижений и тек-

ста, а с другой — заметны различия в музыкаль-

ной интерпретации одних и тех же текстов. Эти 

различия касаются способа интонирования, зву-

ковысотной организации напевов, отчасти и их 

ритмической, фонетической организации, в чем 

и проявляется та или иная степень «свободы» по 

отношению к законам арабского языка.

В известной мере эта свобода обусловлена ин-

дивидуальностью вокально-интонационных спо-

собностей и мастерства имамов, причем большое 

значение придается приятному мелодичному го-

лосу и музыкальности слуха. Имам не может ин-

тонировать одну и ту же суру одинаково при мно-

гократном ее повторении. Каждый раз получается 

тот или иной вариант, однако инвариант остается 

несомненно узнаваемым. Конечно, вариативность 

мелодики объясняется и устным характером всей 

культуры. 

В целом принцип вариантности есть одно из за-

кономерных явлений, характеризующих творческое 

начало канонизированного искусства любой этни-

ческой традиции. Иначе говоря, «канон» и «творче-

ство» — понятия принципиально совместимые. Как 

считает Т.М. Джани-Заде, «понятия канон и импро-

визация взаимодополняют друг друга и присутству-

ют той или иной степенью выявленности на всех 

этапах истории музыкальной культуры как диалек-

тическое соотношение двух основных принципов 

творчества — свободы и необходимости. Эти прин-

ципы одинаково присущи каждому из рассматрива-

емых понятий в отдельности. Невозможно предста-

вить себе импровизацию как такой вид творчества, 

который полностью исключал всякую ориентацию 

на какую-либо общественно узнаваемую модель (то 

есть полностью реализовало бы принцип свободы). 

В свою очередь, вряд ли возможен в искусстве ка-

нон, который не оставлял места для каких бы то ни 

было проявлений творческой свободы» [22, с. 7]. 

Все сказанное выше, характеризуя канон восточной 

монодии, имеет отношение и к кораническому пе-

нию. Монодия в мусульманском культе отлична от 

монодии в светском искусстве. 

Для мусульманской и христианской культур ха-

рактерна сакрализация памяти, которая доносит ин-

формацию посредством совершения культа через 

ритуал. В исламе ярким примером тому служит Ко-

ран как письменный источник информации, а зна-

токи его прочтения (священнослужители, профес-

сиональные чтецы Корана) являются носителями 

устного типа культуры коранического пения. В хри-

стианской традиции за счет письменной передачи 

искусства религиозного пения сохраняется более 

четкая и достоверная информация о музыкальном 

языке песнопений. В богослужении обеих культур-

ных традиций важен сам духовный процесс, гармо-

ния внутреннего состояния и внешних проявлений 

религиозного обряда. Повторимся, художествен-

но-религиозный канон христианства ортодоксаль-

ной направленности (православия) основывается 

на тех же принципах, что и художественно-религи-

озный канон мусульманства: сохранении норм тра-

диции.
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Abstract. The article presents a comparative analysis 
of the musical component of the artistic and religious 
canon in the orthodox direction of Christianity (Or-
thodoxy) and Islam. The author considers the concept 
of canon in a broad sense as a special type of holistic 
artistic-style system. In a narrow sense, it is considered 
as an artistic method with its own specific musical and 
ritual code. The musical beginning is an integral com-

ponent of a religious cult and, consequently, of the li-
turgical canon in the Muslim and Christian traditions. 
Studying music as an artistic component of a particu-
lar religious tradition is one of the most popular trends 
in modern musicology.
Religious art is canonical regardless of the ideological dif-
ferences between religious systems. A canon as an integral 
art system is characterized by a number of patterns that 
manifest themselves at all levels of its structure, thus acting 
as a norm of tradition and, at the same time, as a way of 
preserving and transmitting this norm, and this transmis-
sion is of a variable type. In the article, the term “canon” is 
understood in the context of the culturological concepts of 
canon revealed in the works of V.V. Bychkov, A.F. Losev, 
Yu.M. Lotman, Yu.N. Plakhov, P.A. Florensky. The canon 
is understood as an artistic method, on the one hand, and 
as a special artistic and stylistic system (a set of rules that 
exist virtually), on the other. 
The article clarifi es the theoretical ideas about the can-
on as a carrier of the norm of tradition in relation to the 
fi eld of art. 
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Реферат. Статья посвящена изучению канта-
ты немецкого композитора П. Хиндемита «Frau 
Musica». В работах О.Т. Леонтьевой, К.-Д. Краби-
ля, М. Брейвика название произведения фигурирует 
в качестве примера Gebrauchsmusik (с нем. — музы-
ка для использования), которая в статье осмыс-
лена как музыка, созданная с определенной целью, 
в данном случае — неутилитарной. Для того чтобы 
оценить масштаб авторской концепции, необходи-
мо вернуться к истокам интеллектуальных деба-
тов о социальной роли искусства, развернувшихся 
в 1920-е годы. Их главными участниками выступили 
Г. Бесселер и Т. Адорно. Ценным источником инфор-

мации являются программы фестивалей новой ка-
мерной музыки в Донауэшингене и Баден-Бадене, где 
направление Gebrauchsmusik развивалось как разно-
жанровый художественный эксперимент. Ведущую 
роль в этом процессе сыграл П. Хиндемит. Важно 
также понять причины, побудившие композито-
ра использовать в кантате «Frau Musica» текст 
М. Лютера.
В настоящее время идеи Gebrauchsmusik — рас-
ширение доступа к музыкальному образованию, 
поддержка непрофессионального искусства, ис-
пользование технических средств для вовлечения 
публики в творческий процесс — приобрели особую 
актуальность. Согласно гипотезе автора этих 
строк, кантату «Frau Musica» можно расцени-
вать как образцовый пример произведения, в за-
мысле которого органично соединились различные 
взгляды на природу музыкальной партиципации: 
духовный акт, коллективное произведение, высший 
уровень музыкальной доступности. П. Хиндемит 
интуитивно нашел в нем наиболее перспектив-
ные для развития взаимодействия композитора 
и слушателя пути, которые впоследствии приве-
ли к созданию целого корпуса партиципаторных 
произведений, в числе которых «City Symphonies» 
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(«Симфонии городов») Тода Маковера, «Baltic 
Music» («Балтийская музыка») Александра Рад-
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К
антату немецкого композитора Па-

уля Хиндемита (1895—1963) «Frau 

Musica» (соч. 45, № 1) принято рассма-

тривать как образец Gebrauchsmusik 

(с нем. — музыка для использова-

ния), представление о которой как 

о прикладной, бытовой, любительской, служеб-

ной музыке [1, с. 440, 600; 2, с. 193] не соответ-

ствует масштабу авторского замысла. Буквальное 

значение слова — «музыка для использования» 

(от нем. der Gebrauch — употребление, использо-

вание [3, с. 155]) — позволяет интерпретировать 

Gebrauchsmusik как музыку, созданную с конкрет-

ной целью («социализирующей функцией», по 

Р. Тарускину [4, p. 61]), ключ к пониманию кото-

рой содержит поэтический текст «Frau Musica», 

о чем речь пойдет ниже. 

Gebrauchsmusik по своей природе общедоступ-

на, и потому ошибка — трактовать ее как музыку 

для рабочего или служащего, который не посеща-

ет симфонические концерты и не имеет дома пи-

анино [5, с. 60]. Сомнительно также, что именно 

П. Хиндемит ввел в употребление слово [6], кото-

рое сам композитор называл глупым и уродливым 

[7, p. 4]. Смущает и тот факт, что в научных тек-

стах Gebrauchsmusik фигурирует в качестве идеи [8, 

p. 619], лозунга [9, с. 16], темы [10, S. 317], катего-

рии [4, p. 61], термина [11, S. 11]. Его циничное ис-

пользование для пропаганды воспитательной силы 

коллективного труда в годы нацисткой диктатуры 

привело к формированию негативных коннотаций. 

В результате П. Хиндемит был вынужден публично 

заявить о том, что не стоит помещать его музыку 

в «ящик Gebrauchsmusik», не зная, чем он наполнен 

[7, p. 4]. Однако пестрое содержимое вместительно-

го «ящика» сложно упорядочить. Именно поэтому 

важно определить задачи, которыми руководство-

вались авторы Gebrauchsmusik в своих эксперимен-

тах, а также понять, были ли их начинания впослед-

ствии продолжены.

GEBRAUCHSMUSIK. 
ТЕРМИНОЛОГИЧЕСКАЯ 
ХАРАКТЕРИСТИКА

С
емиязычный словарь музыкальных терми-

нов приводит следующие аналоги немецко-

го термина «Gebrauchsmusik»: в английском 

варианте — functional/utility music, в русском — 

бытовая/прикладная музыка [12, p. 222]. Тем не 

менее в энциклопедических статьях, озаглавлен-

ных «Gebrauchsmusik», мы не встретим подобно-

го отождествления. Используя многочисленные 

примеры из истории прошлых столетий для ил-

люстрации прикладных функций музыки, авторы 

говорят о Gebrauchsmusik в связи с тенденциями 

середины 1920-х гг., которые нашли выражение 

в протесте против эзотерической изоляции твор-

чества [13]. Британская энциклопедия расценивает 

Gebrauchsmusik как реакцию на интеллектуальные 

и технические проблемы музыки XIX—XX вв. — 

«сложности, которые возвышают профессиональ-

ного виртуоза и лишают любителя возможности 

активного участия» (active participation) [6]. Заме-

тим, что в крупнейшей в мире музыкальной энци-

клопедии MGG (с нем. Die Musik in Geschichte und 

Gegenwart — музыка в истории и современности) 

нет статьи «Gebrauchsmusik», однако на ее страни-

цах можно встретить упоминание Gebrauchsmusik 

как литургической (служебной), салонной (быто-

вой), прикладной (утилитарной), любительской 

(самодеятельной), массовой музыки. Наконец, 

в статье «Lehrstück» мы находим определение тер-

мина «Gebrauchsmusik» как «модного» в 1920-е гг. 

слова, подразумевающего преодоление кризиса со-

временной музыки с помощью расширения форм 

внеконцертной практики [14, S. 1004—1005].

Профессор Стэнфордского университета Сти-

вен Хинтон пишет, что термин «Gebrauchsmusik» 

родился в научных кругах, а затем был взят на во-

оружение музыкальными критиками [8, p. 619]. 

С. Хинтон подробно излагает историю формиро-

вания термина, но не дает его четкого определе-

ния по причине полисемии. Исследователь разде-

ляет обобщенное понимание Gebrauchsmusik как 

любой музыки, отличающейся от «автономной», 

и как термина, принятого для характеристики ярко 

выраженных антиромантических тенденций в му-

зыкальной эстетике и художественном творчестве 

Веймарской республики. С течением времени раз-

ница сгладилась, и образовался дескриптивный тер-

мин — слово с «более или менее нейтральным, опи-

сательным значением (иногда с уничижительным 

оттенком) без каких-либо исторических ограниче-

ний» [15, S. 164]. 

Одним из первых понятие «Gebrauchsmusik» 

ввел в научный лексикон чешский музыковед Па-
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уль Неттль, который разделил старинную танце-

вальную музыку на два типа — Gebrauchsmusik 

и Vortragsmusik: «настоящую служебную музыку» 

(общие формы) и «исполнительскую абсолютную 

музыку безо всякой цели» (стилизованные формы) 

[16, S. 258]. Примерно в то же время выдающийся 

музыкальный педагог и общественный деятель Лео 

Кестенберг (в 1920-е гг. — музыкальный советник 

Прусского министерства науки, искусства и народ-

ного образования) высказался о колоссальных пер-

спективах развития Gebrauchsmusik, качество ко-

торой, по его мнению, не должно уступать уровню 

концертной музыки [17, S. 108].

Тема оказалась настолько злободневной, что 

вызвала горячие дебаты, главными участниками ко-

торых выступили молодые немецкие ученые, в бу-

дущем сделавшие головокружительную карьеру, — 

Генрих Бесселер и Теодор Адорно. Заметим, что 

дискуссия не утихала в течение долгого времени, 

и хотя многое во взглядах исследователей за эти 

годы поменялось, каждый сохранил уверенность 

в собственной правоте. 

Г. Бесселер и Т. Адорно, чьи мнения, на первый 

взгляд, диаметрально противоположны, на самом 

деле лишь изложили по-своему оправданные под-

ходы к решению краеугольного вопроса: «Как до-

стичь взаимопонимания между художником и ау-

диторией?» Многие формулировки исследователей 

практически были идентичны. Разница заключа-

лась в акцентах. Сравнение позиций Г. Бесселера 

и Т. Адорно поможет выявить специфику ориги-

нальных представлений о природе Gebrauchsmusik, 

определивших музыкальный ландшафт Германии 

1920—1930-х годов. 

НА ОСТРИЕ НАУЧНЫХ 
ДИСКУССИЙ

Г
енрих Бесселер использует понятие «Gebrauchs-

musik» как центральную категорию своей тео -

рии, основанной на феноменологии М. Хай-

деггера [15, S. 164]. «Независимую музыку» (eigen-

ständige Musik) Г. Бесселер соотносит с философским 

понятием «вещи» (Ding), «музыку для использова-

ния» (Gebrauchsmusik) — с понятием «повседнев-

ного инструмента» (Zeug). Цель Gebrauchsmusik 

всегда конкретна, ведь она «возникает в данный 

момент ради него самого » [18, p. 53]. 

По словам же Т. Адорно, разница между музы-

кой для использования и абсолютной музыкой — 

в отношении к событию, где важна не внешняя при-

чина, а внутренние свойства [19, S. 445]. Однако 

поскольку Gebrauchsmusik лишена «внутреннего», 

она рождается «из пустого пространства свободно 

установленных функциональных требований». Она 

не отражает жизнь средствами искусства, а лишь 

извлекает на свет ускользнувшую от нее конкре-

тику [19, S. 447]. Тем не менее в «музыке для ис-

пользования» есть определенная «польза». По-на-

стоящему честной Т. Адорно считает «условную» 

Gebrauchsmusik, которая берет повод «из ниотку-

да». Поскольку она не представляет объективный 

мир, то довольствуется малым, отказываясь от псев-

до-оркестровой пышности [19, S. 447].

Г. Бесселер также уверен, что Gebrauchsmusik 

«не выражает ничего личного и не сообщает ниче-

го конкретного», поскольку это всегда коллектив-

ная деятельность. Она не обладает никакой эстети-

ческой субстанциальностью, но обретает свой смысл 

из выражения эмоциональной связи [18, p. 55]. Об-

щинные практики переходят на новый уровень, к ко-

торому отдельный человек не принадлежит. Г. Бес-

селер трактует Gebrauchsmusik достаточно широко. 

К ее образцам он причисляет французские мотеты 

первой половины XIII в., полифоническую танце-

вальную музыку времен Иоганна Шейна, песни мин-

незингеров. Повышенный интерес своих современ-

ников к произведениям далеких эпох он объясняет 

«проржавевшей чувствительностью» музыкальной 

жизни. Однако Г. Бесселер, будучи специалистом 

по старинной музыке, не анализирует «новейшие» 

произведения, оставляя прерогативу Т. Адорно. Тот 

обнаруживает признаки Gebrauchsmusik в музы-

ке П. Хиндемита к фильму А. Фанка «Im Kampf mit 

dem Berge» (1921), балетах И.Ф. Стравинского, где, 

по его оценке, музыка не преобразует и не впиты-

вает сублимированные танцевальные типы, а лишь 

служит практическим потребностям балета. В ци-

кле А. Казеллы «Куклы» (Pupazzetti) ему слышат-

ся звуки воображаемого театра марионеток. Этюды 

К. Дебюсси он считает нужным включить в педаго-

гический репертуар, на основании чего делает вы-

вод о склонности композитора-эстета к созданию 

Gebrauchsmusik.

Главной причиной разрозненности общества 

Г. Бесселер считает забвение музыкальных форм, 

проникнутых высшей степенью единства и интен-

сивности. Концертная практика, сделав ставку на 

профессиональное искусство, подняла исполнитель-

ские требования в камерных жанрах на недосягае-

мую для любителя высоту. Она посягнула на цер-

ковные хоры, разрушила эстетическое восприятие 

танцевальной музыки, превратила народную песню 

в предмет изучения историков и этнографов. В ре-

зультате, сетует Г. Бесселер, мы вынуждены наблю-

дать абсолютную пассивность жаждущей развлече-

ния аудитории, чья реакция измеряется лишь силой 

аплодисментов, направленных на объект восхище-

ния [18, p. 50]. 

Ученый предлагает пересмотреть приоритеты 

и подчинить музыкальную жизнь интересам пу-

блики. Музыка становится средством социально-

го обмена, и роль композитора отходит на вто-
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рой план [18, p. 53]. Именно эти радикальные 

выводы будут поставлены в вину приверженцам 

Gebrauchsmusik, прежде всего П. Хиндемиту, хотя 

тот отнюдь не призывал к потворству дешевым 

вкусам. Однако сама постановка вопроса казалась 

оскорбительной. По убеждению А. Шёнберга, рас-

ценивавшего дебаты об общественно-полезной де-

ятельности композитора как личные нападки, ни 

один артист, поэт, философ или музыкант не мо-

гут опуститься до вульгарного: «Если это искус-

ство, то оно не для всех, а если для всех, то это не 

искусство» [20, с. 69]. 

Т. Адорно уверен, что традиционные жанры, 

за возрождение которых так ратуют сторонники 

Gebrauchsmusik, давно трансформировались. Их 

«межличностная объективность» распалась в тот 

момент, когда сообщество перестало быть носите-

лем музыки. Gebrauchsmusik отрицает авторитет 

художника, и в этом, по мнению Т. Адорно, глав-

ный ее недостаток. Его раздражают даже не столько 

разговоры о «музыке для использования», сколько 

тенденции демократизации, выразившиеся в бур-

ном развитии любительского музицирования — 

так называемой Gemeinschaftsmusik (с нем. — об-

щинная музыка), являющейся разновидностью 

Gebrauchsmusik [14, S. 1005]. Т. Адорно считает, 

что время исполнителей-дилетантов безвозвратно 

ушло. Повышенное внимание к деятельности непро-

фессиональных сообществ он объясняет политиче-

скими мотивами, поощряющими дух коллективиз-

ма в ущерб свободе личности. 

В 1942 г. Т. Адорно отметил неудачу привержен-

цев Gebrauchsmusik. Развитие любительского музи-

цирования не привело к росту массовой аудитории 

академического искусства. Легкая музыка сохрани-

ла свои позиции. Наивно было пытаться изъять му-

зыку из концертной практики и приспособить для 

исполнителей-непрофессионалов, поскольку идеал 

такого ее положения в современном обществе про-

тиворечит реальным условиям [21].

Однако позволим себе не согласиться с вы-

водами Т. Адорно. В определенный момент 

Gebrauchsmusik была полезна не только аудитории, 

но и самим композиторам. Она открыла широкие 

перспективы для экспериментов как художествен-

ных, так и технических. Необходимость подчи-

няться условиям конкретных прикладных задач за-

ставляла авторов искать нетривиальные подходы 

в их решении. Нельзя забывать и о волне энтузиаз-

ма, захлестнувшей профессиональное сообщество 

в стремлении доказать, что отнюдь не только по-

средственная музыка может быть популярной [22, 

p. 582]. Музыковедческие дискуссии служили фо-

ном для резонансных премьер сочинений, причис-

ленных впоследствии к Gebrauchsmusik. Важнейшие 

из них связаны с историей Донауэшингенского фе-

стиваля новой музыки.

GEBRAUCHSMUSIK 
В֪ПРОГРАММЕ ФЕСТИВАЛЯ 
НОВОЙ КАМЕРНОЙ МУЗЫКИ

Р
аздел «Gebrauchsmusik» в программе фести-

валя в Донауэшингене появился в 1926 году. 

Решение не было спонтанным. Стартовавший 

летом 1921 г. фестиваль был нацелен на продвиже-

ние музыки неизвестных широкой публике моло-

дых авторов. Однако постепенно акцент сместился 

на поиск художественных решений конкретных, 

социально значимых проблем. Новый курс был 

взят после того, как в 1924 г. в Донауэшингене 

прозвучали сочинения композиторов-нововенцев. 

Публика с восторгом приветствовала А. Шёнберга, 

продирижировавшего немецкой премьерой своей 

Серенады (соч. 24), но не оценила потенциал доде-

кафонии. 

Организаторы попытались найти компромисс-

ный выход из кризисной ситуации, совместив нова-

торство и традиции. В программу 1925 г. они вклю-

чили хоровую музыку, объяснив это желанием 

«довести хоровое искусство до технического уров-

ня современной инструментальной музыки», а так-

же расширили жанровую палитру, сконцентриро-

вавшись на «забытых областях исполнительской 

практики», главным образом мадригалах [11, S. 9]. 

Тогда же было принято решение специально зака-

зывать для фестиваля новые сочинения определен-

ной тематики.

Признанный лидер донауэшингенского фести-

валя, «динамичный и решительный» П. Хиндемит 

[10, S. 314] утверждал, что почти полностью отка-

зался от создания концертной музыки [23, S. 147]. 

Именно по его инициативе в 1926 г. в программу фе-

стиваля вошли оригинальные композиции для ме-

ханических музыкальных инструментов и развлека-

тельная «Gebrauchsmusik для военных оркестров», 

включавшая произведения Эрнста Кшенека, Эрнста 

Пеппинга, Эрнста Тоха и самого  П. Хиндемита. Тем 

самым были заложены «мосты между творческой 

элитой и широкими массами» [10, S. 314].

Когда княжеский дом Донауэшингена прекра-

тил финансовую поддержку культурной акции, фе-

стиваль перебрался в Баден-Баден. Переезд совпал 

с началом сотрудничества П. Хиндемита с Гильдией 

музыкантов (Musikantengilde), возглавляемой Фри-

цем Йоде. На тот момент организация насчитывала 

свыше миллиона участников [11, S. 12]. 

Цель союза с любителями состояла в том, что-

бы поднять уровень музыкальной жизни с помо-

щью обучения широких масс новой музыке и в ко-

нечном итоге «очеловечить жестокий мир через 

музыкальный этос» [24, S. 558]. В идеале непро-

фессионал должен был лично обратиться к ком-

позитору и подробно изложить ему собственные 
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желания и потребности. Процесс совместной ра-

боты позволил бы обоим подняться на более вы-

сокий музыкально-художественный и моральный 

уровень [10, S. 318].

Несмотря на безусловную заинтересованность 

П. Хиндемита в контактах с непрофессиональ-

ным сообществом, нельзя согласиться с утверж-

дением, что композитор поставил свое творчество 

на службу потребностям «Молодежного движе-

ния» [5, с. 63]. Факты, изложенные в исследова-

ниях М. Крузе [24, S. 562—563] и М. Вакербауэ-

ра [10, S. 318], дают нам основание сделать вывод, 

что отношения между П. Хиндемитом и Ф. Йоде 

не были гладкими. Последний не терпел конку-

ренции, а П. Хиндемита раздражал показной эн-

тузиазм представителей певческого объединения 

«Молодежное движение». Репертуар любитель-

ских коллективов базировался на старинной му-

зыке и народных песнях. Необходимость в его об-

новлении вроде бы была ясна, однако гильдия не 

спешила с конкретными выводами. 

В 1926 г. Хиндемит побывал на организованной 

Ф. Йоде «Первой университетской неделе» в Бризе-

ланге. В результате была достигнута договоренность 

о параллельном проведении баден-баденского фе-

стиваля и конференции руководителей певческих 

кружков (так называемой Reichsführerwoche) в ме-

стечке Лихтенталь (близ Баден-Бадена). 

Большинство членов гильдии не признавали 

новых средств выразительности. Они отвергали 

концерт как отжившую форму музыкальной прак-

тики и ратовали за умеренно современную, не-

сложную для исполнения и доступную для понима-

ния полифоническую Gebrauchsmusik. Написанные 

для фестиваля «Песни для хоровых кружков» 

П. Хиндемита (соч. 43, № 2) не соответствовали 

этим идеалам. Композитор постарался сделать му-

зыку технически простой, но не в ущерб художе-

ственному уровню. Посыпались упреки. Редактор 

журнала Die Singgemeinde («Певческое сообще-

ство») Конрад Амельн сетовал на то, что П. Хинде-

мит сохраняет верность заумной «дифференциро-

ванной» музыке, лишенной подлинных народных 

истоков [24, S. 559—560]. Однако заключительный 

концерт фестиваля 17 июля 1927 г. в карьере не-

подалеку от деревни Лихтенталь прошел с огром-

ным успехом. Сотрудничество решено было про-

должить. 

Темой очередного фестиваля стала «Немецкая 

молодежная музыка». Ф. Йоде провел открытый 

урок пения, задействовав в исполнении новых со-

чинений не только музыкантов-любителей, но ари-

стократическую аудиторию баден-баденского фе-

стиваля. Перед началом слушателям раздали ноты 

песен и канонов А. Кнаба, М. Регера и П. Хиндеми-

та. Было предложено приобрести также партии кан-

таты П. Хиндемита «Frau Musica». 

Когда все присутствующие с листа исполнили ка-

нон П. Хиндемита «Hie kann nicht sein ein böser Mut» 

(соч. 45, № 2), небольшой хор «Молодежного дви-

жения», располагавшийся на подиуме, «вопреки всем 

правилам и договоренностям», разразился бурными 

аплодисментами [25, S. 83]. Кульминацией вечера ста-

ло исполнение кантаты П. Хиндемита «Frau Musica». 

По мнению авторитетных критиков, целенаправ-

ленный переход к различным типам Gebrauchsmusik 

доказал универсальность идеи фестиваля не толь-

ко в духовном, но и в социальном плане [10, S. 316].

После очевидного успеха композитор заду-

мал провести следующий фестиваль под деви-

зом «Немецкая камерная музыка, Баден-Баден, 

1929 — все о Gebrauchskunst». Однако в 1929 г. 

Гильдия музыкантов бойкотировала фестиваль. 

Причиной стал отказ предоставить Ф. Йоде пра-

во решающего голоса в вопросах формирования 

программы. В результате соорганизатором фести-

валя выступила национальная радиосеть Reichs-

Rundfunk-Gesellschaft. Была обозначена новая 

«подтема» Gebrauchsmusik — «Коллективная ком-

позиция», в рамках которой были исполнены му-

зыкальный радиоспектакль «Полет Линдберга» 

(Der Lindberghfl ug) на текст Б. Брехта с музыкой 

К. Вайля и П. Хиндемита и «Поучительная пьеса» 

(Lehrstück) Б. Брехта и П. Хиндемита. Премьера по-

следней вызвала грандиозный скандал, из-за чего 

фестиваль был перенесен в Берлин [11, S. 66]. 

Хотя музыку к «Полету Линдберга» писали два 

автора, каждый самостоятельно работал над отдель-

ными номерами. Спустя год П. Хиндемит, Харальд 

Генцмер и Оскар Сала объединились для написа-

ния кантаты «Песни странствий» (Wanderlieder). 

Эксперимент был признан неудачным. Что каса-

ется опытов с другими, уже проверенными форма-

ми Gebrauchsmusik, они все больше наскучивали 

публике. Планка, заданная фестивалями 1926—

1929 гг., была столь высока, что удержать ее было 

сложно. В результате 1930 г. в истории фестиваля 

стал рубежным [10, S. 320—321]. 

Итак, тема Gebrauchsmusik в рамках фестиваля 

в Донауэшингене / Баден-Бадене была разверну-

та исключительно широко. С одной стороны, про-

водились мероприятия педагогической направлен-

ности, где каждый должен был почувствовать себя 

«частью идеального сообщества», с другой — разви-

валось направление механической музыки, исклю-

чающей человека (исполнителя) как «лишнее зве-

но» [10, S. 317]. Кантата «Frau Musica», возникшая 

в ходе сотрудничества П. Хиндемита с Гильдией 

музыкантов под руководством Ф. Йоде, по сравне-

нию с такими радикальными экспериментами, как 

«Поучительная пьеса» Брехта-Хиндемита, казалась 

вполне традиционной. Однако в рамках устоявше-

гося жанра композитор использовал подлинно но-

ваторский партиципаторный подход. 
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FRAU MUSICA

Г
лубину замысла кантаты «Frau Musica» мож-

но осознать, обратившись к ее литературной 

первооснове — стихотворному предисловию

 Мартина Лютера к поэме И. Вальтера «Хвала и про-

славление достопочтенного искусства музыки» (Lob 

und Preis der löblichen Kunst Musica). Оно имеет под-

заголовок — «Предисловие ко всем хорошим кни-

гам [духовных] песнопений» (Vorrede auf alle guten 

Gesangbücher), из чего американский баховед Робин 

Ливер заключает, что текст публиковался ранее (ори-

ентировочно — в 1534—1535 гг.) в не дошедших до 

наших дней песенных сборниках [26, p. 73]. Название 

же отсылает к средневековой традиции, связываю-

щей женские персонификации с семью свободными 

искусствами.

Текст М. Лютера, который Р. Ливер атрибути-

рует как народный стих [26, p. 73], представляет 

собой монолог, в котором госпожа Музыка рисует 

благостную картину совершенного мира:

Нет лучшей радости земной, 

когда весь мир поет со мной,

Святая музыка без слов 

всем проповедует любовь...

(пер. Л.Н. Назаренко) 

[27, с. 73—74]

М. Лютер был убежден, что музыка — госпожа 

и правительница человеческих страстей [28, p. 106]. 

Он ставил ее на следующее после теологии место. 

П. Хиндемит, в свою очередь, располагал ее «на пол-

пути» между религией и наукой [7, p. 4] и надеялся 

силой искусства преодолеть беды и ложь мира. Он 

неоднократно обращался к духовным темам, однако 

исследователи расходятся во мнениях относительно 

его религиозно-философских воззрений. Т.Н. Левая 

и О.Т. Леонтьева отмечают двойственность верои-

споведания композитора, поскольку его предки по 

отцовской линии были католиками, а по материн-

ской — лютеранами [5, с. 25]. Немецкий музыковед 

Рудольф Штефан считает, что П. Хиндемит, будучи 

воспитанным в лютеранских традициях, в 1930-е гг. 

испытал сильное влияние католицизма [29, S. 15]. 

Норвежский историк музыки Магнар Брейвик уверен 

в очевидной принадлежности П. Хиндемита к пифа-

горейской мысли [30, p. 173], а американский писа-

тель и журналист Кейт Ботсфорд называет компози-

тора «проницательным религиозным идеалистом» 

[31]. Мы не видим здесь противоречия. П. Хинде-

мит воспринимает поэтические строки М. Лютера 

как духовный символ. Он не интерпретирует их, а 

лишь использует в качестве аргумента к авторитету 

в доказательство тому, что самое ценное в музыке — 

этическая сила, которая, подобно вере, рождает в че-

ловеке волю к самосовершенствованию [9, с. 30]. По-

этому важен не столько конкретный текст, сколько 

причина, по которой П. Хиндемит остановил на нем 

свой выбор. По нашему предположению, речь может 

идти о нескольких мотивах. 

Сама фигура М. Лютера, героя немецкой на-

ции, казалась потомкам воплощением высоких 

стремлений. Историк церкви Карл Холль (1866—

1926), представитель духовного ренессанса вре-

мен Веймарской республики, видел в реформаторе 

влиятельного защитника культурного сообщества 

(Kulturstaat), основанного на здравых христианских 

моральных принципах и конституционных законах, 

направленных к общему благу. В высказываниях 

М. Лютера, убежденного в общественной силе му-

зыки, находили подтверждение собственным уста-

новкам и представители «Молодежного движения». 

Примером для подражания служил также 

И. Вальтер. Композитор, теоретик, поэт, педагог, 

друг и соратник М. Лютера, он редактировал пер-

вые сборники духовных песнопений и работал над 

обновлением церковной службы. Его самые плодот-

ворные годы прошли в Торгау, куда он перебрался 

по совету М. Лютера. С 1526 г. И. Вальтер препода-

вал в латинской школе, а десять лет спустя возгла-

вил новое хоровое общество.

Идеализированное представление П. Хиндеми-

та об отношениях между композитором-профессио-

налом и самодеятельным коллективом берет начало 

в истории старинных музыкальных объединений, 

подобных городскому хоровому обществу Торгау 

(Torgauer Stadtkantorei). Для П. Хиндемита был ва-

жен непосредственный контакт с любителями, о ре-

альных исполнительских возможностях которых он 

мог только догадываться. На фестивале в Баден-Ба-

дене он познакомился с членом Гильдии музыкан-

тов Х. Хёкнером (1891—1968), для учеников кото-

рого написал несколько инструментальных циклов. 

П. Хиндемит не просто сочинял по заказу. Он бы-

вал на репетициях, общался с юными музыканта-

ми, музицировал с ними в ансамбле [24, S. 559]. 

Свои результаты принесла и дружба с Э. Рабшем 

(1892—1964). По его приглашению (1932) компо-

зитор приехал в Плён посмотреть на работу местной 

школы и так увлекся, что неожиданно предложил 

устроить «День музыки» [5, с. 78—79; 24, S. 560]. 

Юные музыканты повзрослели и разъехались по 

всему миру, но сохранили память о грандиозном 

празднике, оставшись «преданными хранителями 

настоящей музыки, в особенности — современной» 

[32, S. 123].

В предисловии к кантате «Frau Musica» [33, S. 2] 

П. Хиндемит отмечает, что произведение не предна-

значено для концертного зала. По нашему убежде-

нию, речь идет о неприемлемом для автора ака-

демизме современных концертных традиций с их 

четким разграничением функций исполнителя 
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и слушателя. Говоря о кружке единомышленников, 

композитор имеет в виду практику любительских 

обществ, которые с самого начала представляли 

собой своеобразный тип концертной организации 

с постоянным исполнительским составом и посто-

янной публикой [34, с. 160—161]. Таким образом, 

П. Хиндемит видит в слушателе полноправного пар-

тнера исполнителя. 

Для композитора важно было обозначить твор-

ческую перспективу — обучая дилетанта, поднять 

уровень всей музыкальной жизни [24, S. 557]. Един-

ственное послабление, которое он сделал исполни-

телям кантаты «Frau Musica», — ограниченный диа-

пазон вокальных и инструментальных партий. Для 

решения остальных задач (синкопированный ритм, 

переменный размер, смелые гармонические оборо-

ты, скачкообразные мелодические ходы) необходим 

был настоящий профессиональный уровень. Поэ-

тому довольно странно выглядит характеристика 

этого серьезного по стилю и по содержанию произ-

ведения, как «нехитрой музыки, частью шутливой, 

частью забавной» [5, с. 64]. 

Кантата «Frau Musica» написана для двух соли-

стов, смешанного хора и струнного оркестра с воз-

можным добавлением духовых для усиления во-

кальных и инструментальных партий. В ней 4 части, 

которые следуют драматургии текста М. Лютера 

и исполняются без перерыва (в основе тонального 

плана квартово-терцовые соотношения G-C-E-C-A). 

Первая часть (Mäßig schnell, 4/4) строится из «об-

щего» одноголосного вступительного хора и развер-

нутого имитационно-полифонического эпизода для 

мужских голосов. Вторая часть (Pastorale-Musette, 

переменный 6/8—9/8) — ария меццо-сопрано в со-

провождении струнных. Третья (3/4) — состоит из 

двух разделов: соло баритона и соло меццо-сопра-

но. Четвертая (Trio; Duett, 2/4) — наиболее раз-

вернутая. Инструментальное трио (флейта и две 

скрипки), выполняющее роль интермедии, перехо-

дит в вокальный дуэт в форме канона, к которому 

затем присоединяется хор. Завершает кантату тор-

жественная кода. В предисловии к кантате и в са-

мой партитуре хоры открытия и закрытия отмече-

ны как «общие» (allgemeiner). Их исполняют все 

присутствующие. Для реализации этого плана ав-

тор предусмотрел провести до начала исполнения 

кантаты совместную с залом репетицию.

В итоге краткого анализа кантаты выделим ха-

рактерные особенности, которые позволяют считать 

ее партиципаторной (табл.). 

В кантате «Frau Musica» автор указал наиболее 

перспективные для развития творческого взаимо-

действия композитора и слушателя пути, которые 

привели впоследствии к созданию целого корпу-

са партиципаторных произведений. Так, в сочине-

нии Тода Маковера «A Toronto Symphony. Concerto 

for Composer and City» («Симфония Торонто. Кон-

церт для композитора и города») воплотились мечты 

П. Хиндемита о коллективном творчестве. Пол Рисс-

ман в пьесе «Supersonic» («Сверхзвуковой») проде-

монстрировал дидактический потенциал партиципа-

торного искусства. Наконец, грандиозная «Symphonie 

du millénaire» («Симфония тысячелетия», автор про-

екта — композитор Вальтер Будро), основанная на 

григорианском хорале «Veni, Creator Spiritus», стала 

настоящим гимном духовного единения [39].

ВЫВОДЫ

Э
ксперименты в области Gebrauchsmusik ста-

ли для П. Хиндемита подлинной творческой 

лабораторией. Возникли работы в новых для 

него жанрах, расширилось сотрудничество с му-

зыкантами-любителями, на практике были про-

верены смелые гипотезы относительно развития 

внеконцертных форм исполнительской деятель-

ности. Создание кантаты «Frau Musica» стало по-

воротным моментом в судьбе автора, который ут-

вердился в догадках относительно продуктивности 

укрепления всесторонних контактов — между ком-

позитором и исполнителем, между композитором 

Особенности кантаты «Frau Musica» Понимание партиципаторного музыкального искусства

Духовная символика поэтического текста кантаты Связь с христианской традицией [35, p. 155]

Исполнительский состав: музыканты-любители Коллективные практики любительского музицирования [36, p. 38]

Участие слушателей в исполнении Делегирование аудитории функций исполнителя [37, p. 26]

Дидактическая направленность 
Решение вопросов образовательной и культурной политики 
и формирование социального капитала [38, p. 45]

Таблица

Признаки партиципаторного сочинения
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и слушателем, между исполнителем и слушателем, 

между самими музыкантами [24, S. 562]. Позже 

подобные типы связей детально проанализировал 

Кристофер Смолл, который не только объяснил 

смысл музыкального события, но доказал важ-

ность совершенствования отношений между всеми 

его участниками [40, p. 8—9]. Заглавие концепции 

К. Смолла «Musicking: смыслы исполнения и слу-

шания» стало созвучным аллегорическому назва-

нию кантаты П. Хиндемита «Frau Musica». Это не 

случайно, поскольку их взгляды на сущность музы-

кального искусства оказались близки.

Однако, несмотря на очевидную логику при-

веденных аргументов, проблема разобщенности 

музыкального сообщества сохраняется. Россий-

ский композитор Ефрем Подгайц считает, что 

далеко не все исполнители понимают, насколь-

ко важно (в особенности на этапе подготовки но-

вого сочинения) работать напрямую с автором 

(электронное письмо Е.И. Подгайца Т.А. Цвет-

ковской от 29.10.2020 г.). Что же касается парти-

ципаторных технологий, они постепенно входят 

в арсенал современных композиторов, хотя боль-

шинство авторов использует их крайне редко и с 

большой осторожностью, считая «заигрыванием 

с публикой». На наш взгляд, споры на эту тему на-

поминают ситуацию с критикой Gebrauchsmusik. 

Целенаправленная работа со слушателем как пар-

тнером — соавтором и исполнителем — не только 

не ограничивает авторскую свободу, но раздвигает 

творческие горизонты. Смысл деятельности ком-

позитора — в стремлении к идеальному художе-

ственному сотрудничеству музыканта и слушателя 

[7, p. 157]. П. Хиндемит осознал эту простую исти-

ну. Наша задача — последовать за ним. 
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Abstract. The article analyses the cantata “Frau Mu-
sica” by the German composer P. Hindemith. This work 
has come to be widely understood as an example of Ge-
brauchsmusik in the works of O. Leontieva, K.-D. Krabiel, 
M. Breivik. Gebrauchsmusik is often identifi ed as utili-
ty music, which means that it is created for some specif-
ic purpose; but the purpose does not have to be utilitar-
ian. In order to assess the profoundness of the composer’s 
concept and to clarify specifi cs of the descriptive term, it is 
necessary to go back to the basics of the theoretical debates 
about the social role of art that unfolded in the 1920s. 
Their main participants were H. Besseler and T. Adorno. 

A valuable source of information is the programs of mu-
sic festivals in Donaueschingen and Baden-Baden, where 
Gebrauchsmusik was evolving as a multi-genre artistic ex-
periment. Hindemith played the leading role in this pro-
cess. It is also important to understand the reasons that 
prompted the composer to use M. Luther’s text in the can-
tata “Frau Musica”.
Today the Gebrauchsmusik’s ideas — revitalization 
of the audience, expanding access to musical education 
and practical musical activities that evolve collabora-
tive work — have gained the most relevance. According 
to the author’s hypothesis, “Frau Musica” can be regarded 
as an illustrative example of a work that combines different 
views on the nature of musical participation: a spiritual 
act, a collective work, the highest level of musical acces-
sibility. In this particular composition, Hindemith intui-
tively found the most promising ways for the development 
of creative interaction between the composer and the lis-
tener, which subsequently led to the creation of a whole 
corpus of participatory works, including Tod Makover’s 
“City Symphonies”, Alexander Radvilovich’s “Baltic Mu-
sic”, Paul Rissman’s “Supersonic”. 

Key words: Paul Hindemith, Martin Luther, Johann 

Walter, Frau Musica, Heinrich Besseler, Theodor Ador-
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Реферат. В статье выявлены литературные (ро-
ман Э. Золя «Творчество», труд Р. Мутера «Исто-
рия живописи в XIX веке»), литературно-художе-
ственные (журналы Mercure de France, L’Ermitage, La 
Revue Blanche, La Plume) и художественные (экспона-
ты Французской художественной выставки 1896 г.) 
источ ники знакомства Константина Сомова с ис-
кусством французского импрессионизма в начале его 
самостоятельной деятельности (до отъезда в Па-
риж в конце 1890-х годов). Выявлены также источ-
ники фактов в его творчестве, схожих с импрессио-
низмом лишь внешне. Данные вопросы впервые стали 
предметом специального исследования. Его научная 
новизна заключается в том, что впервые установле-
но: художник не обращался к достижениям импрес-
сионизма в период до своего отъезда во Францию, как 
долгое время считалось. Для решения поставленных 
задач привлекаются источники личного происхож-
дения (письма и дневники К.А. Сомова и его друга 
А.Н. Бенуа), а также статьи А.Н. Бенуа 1890-х гг., 
опубликованные на страницах журнала «Мир искус-
ства». Автор приходит к выводу, что К.А. Сомов не 
обращался к художественному методу импрессио-
нистов в своем творчестве в означенное время, по-
скольку информация, которую он мог почерпнуть из 

выявленных источников, носила вербальный и тео-
ретический характер. Черно-белые воспроизведения 
картин импрессионистов в литературно-художе-
ственных журналах и в книге Р. Мутера «История 
живописи в XIX веке» не предоставляли достаточной 
информации для художника. Схожие с импрессио-
низмом явления у К.А. Сомова основаны на изучении 
натуры, наследия старых европейских мастеров, 
искусства барбизонцев, Ж.-Ф. Милле, У. Тёрнера. 

Ключевые слова: теория и история искусства, ис-

кусствоведение, изобразительное искусство, рус-

ское искусство конца XIX — начала XX в., импрес-

сионизм, К.А. Сомов, А.Н. Бенуа, Э. Золя, Р. Мутер, 

Ф. Зим, коллекция Константина Сомова, Француз-

ская художественная выставка.

Для цитирования: Завьялова А.Е. Раннее твор-

чество Константина Сомова и импрессионизм: но-

вый взгляд на проблему // Обсерватория культуры. 

2021. Т. 18, № 4. С. 409—415. DOI: 10.25281/2072-

3156-2021-18-4-409-415.

П
редставление об импрессионизме 

в раннем творчестве Константина 

Сомова (1869—1939) сложилось 

в отечественном искусствознании 

благодаря формальным наблюде-

ниям, приведенным в двух издани-

ях 1970-х годов. Так, И. Пружан в описаниях пей-

зажных этюдов художника конца 1890-х — начала 

1900-х гг., а также живописного портрета Натальи 

Обер (1896, Государственная Третьяковская гале-

рея) в альбоме-монографии «Константин Сомов» 

(1972) заметила, что «увлечение импрессиониз-

мом для Сомова было весьма кратковременным» 

[1, с. 18]. Н. Лапшина несколькими годами позже 

на страницах монографии «Мир искусства. Очер-
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ки истории и творческой практики» (1977), ана-

лизируя портрет Н. Обер, отметила, что художник 

«в трактовке женской фигуры на открытом воз-

духе сближается с импрессионизмом» [2, с. 87]. 

Примечательно, что оба автора писали об импрес-

сионизме в раннем творчестве К.А. Сомова как 

о данности, но не вдаваясь в детали, и у читателя 

создается впечатление, что художник был хорошо 

знаком с этим направлением французского искус-

ства и обращался к нему. Вероятно, данное обсто-

ятельство послужило причиной того, что вопросы 

о знакомстве К.А. Сомова с импрессионизмом, об 

источниках и обстоятельствах, благодаря кото-

рым это знакомство могло состояться, и, наконец, 

о его отношении к данному искусству, до сих пор 

не привлекали внимания исследователей.

По свидетельству Александра Бенуа, близко-

го друга К.А. Сомова с гимназических лет, они уз-

нали об импрессионизме благодаря своим литера-

турным увлечениям. На рубеже 1880—1890-х гг., 

в годы юности, они интересовались творчеством 

Э. Золя, в котором их особенно привлекал «нату-

рализм и ничем не прикрытая правда» [3, с. 517]. 

Роман Э. Золя «Творчество» (1886), на страницах 

которого писатель вывел своих друзей — худож-

ников-импрессионистов, познакомил молодых пе-

тербуржцев, по свидетельству А.Н. Бенуа, «толь-

ко с теориями и принципами новой французской 

школы, самые же произведения их — даже в ре-

продукциях — знали лишь самые тесные круги 

в Париже» [3, с. 517]. Здесь нужно отметить, что 

даже в мемуарах А.Н. Бенуа назвал роман Э. Золя 

L’Oeuvre, т. е. и он сам, и его друзья, в том чис-

ле К.А. Сомов, свободно владевшие французским 

языком с раннего детства, читали это произведе-

ние в оригинале.

Некоторую, очень скудную информацию мо-

лодые петербуржцы, по свидетельству А.Н. Бенуа, 

получили в начале 1890-х гг. из французских лите-

ратурных и литературно-художественных журна-

лов: Mercure de France, L’Ermitage Revue mensuelle 

de literature, La Revue Blanche и La Plume Revue de 

littérarure, artistique et sociale [4, с. 422]. Перечис-

ленные мемуаристом издания служили ему и его 

друзьям основным источником информации о со-

временном европейском (преимущественно фран-

цузском) искусстве и литературе, поэтому вопрос 

о том, что можно было почерпнуть из них, заслу-

живает особого внимания. Так, в журнале Mercure 

de France на протяжении 1892—1893 гг. встречались 

небольшие материалы о художниках-импрессио-

нистах, например о Д. Уистлере и К. Моне, обзоры 

выставок с упоминанием имен, но воспроизведе-

ний картин не было. Его страницы, как и 200 лет 

назад, украшали виньетки работы старых мастеров. 

Не было воспроизведений картин и на страницах 

L’Ermitage, посвященного преимущественно симво-

лизму. В отличие от этих двух изданий, журнал La 

Plume… был наполнен воспроизведениями рисун-

ков и литографий импрессионистов и символистов, 

но, за исключением обложек, это были черно-бе-

лые картинки. La Revue Blanche стал первым лите-

ратурным журналом, к деятельности которого были 

привлечены художники группы «Наби» (Nabis), и в 

1893 г. в каждом его номере публиковалось по од-

ной их литографии [5, с. 64], но информации об 

импрессионизме практически не было. Нетрудно 

убедиться, что благодаря визуальным материалам 

в данных журналах можно было составить толь-

ко самое общее представление об импрессионизме, 

следовать же ему в собственной художественной 

практике было невозможно. 

Важную роль в теоретическом знакомстве 

К.А. Сомова, А.Н. Бенуа и их друзей с искус-

ством импрессионизма сыграл трехтомный труд 

немецкого историка искусства Р. Мутера «Живо-

пись в XIX веке» (Geschichte der Malerei im XIX. 

Jahrhunderte), изданный в Мюнхене в 1893 году. 

По свидетельству А.Н. Бенуа, эта книга стала для 

них откровением и своего рода «нитью Ариадны» 

в вопросах искусства [3, с. 684]. Именно для этого 

труда Бенуа написал свою первую теоретическую 

работу — главу, посвященную русскому искусству. 

По свидетельству Е.Е. Лансере, племянника, друга 

и товарища А.Н. Бенуа по объединению «Мир ис-

кусства», авторский экземпляр был получен в ноя-

бре 1893 г. [6, с. 151].

Важно отметить, что молодые петербуржцы, 

свободно владевшие также и немецким языком, 

знакомились с этой книгой в оригинале сразу же по 

мере выхода каждого ее тома, не дожидаясь изда-

ния на русском языке, увидевшего свет в переводе 

З. Венгеровой почти десятью годами позже, в начале 

1900-х годов. «Так об искусстве, об истории искус-

ства до тех пор никто не говорил. Так просто, сво-

бодно и смело. Но и один подбор иллюстраций был 

весьма показателен. <…> С этого момента мы трое 

(и все причастные к нам) стали ждать появления 

каждого нового выпуска с растущим нетерпением 

(выпуски появлялись приблизительно каждый ме-

сяц, всего выпусков было десять, составивших три 

толстых тома), а когда очередной выпуск появлял-

ся, то мы его проглатывали в один присест, а затем 

делились впечатлениями и комментировали про-

читанное с крайним возбуждением», — вспоминал 

А.Н. Бенуа [3, с. 684].

В книге Р. Мутера были черно-белые иллю-

страции, неинформативные для художников, но 

дело не в них. Автор был сторонником импрессио-

низма. Во втором томе своего труда он посвятил 

этому художественному направлению главу под 

названием «Да будет свет», в которой рассмотрел 

его в контексте развития французской живописи, 

и представил очерки жизни и творчества крупней-
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ших мастеров: Э. Мане, Э. Дега, К. Моне, К. Пис-

саро, О. Ренуара. Р. Мутер отвел импрессионизму 

одно из центральных мест в истории французско-

го искусства XIX столетия: «Светлое, яркое солн-

це Мане затмило бурый соус болонцев. Казалось, 

будто чья-то мощная сила внезапно перевернула 

взгляды на искусство, как 40 лет до того победа Ве-

ласкеса, а за 10 — победа Курбе. Manet et manebit. 

Делакруа, Курбе и Мане — вот три величайших 

имени в современной французской живописи, ко-

торые оказали наиболее решительное влияние на 

ее судьбу» [7, c. 435]. 

Третий том своего труда Р. Мутер открыл на-

стоящим гимном импрессионизму: «Благодаря реа-

лизму современная живопись перешла от изображе-

ния старины к изучению текущей действительности; 

импрессионизм освободил колорит от ига музей-

ных картин и создал новое понимание красок, со-

ответствующее новому содержанию. <…> Непосред-

ственная передача впечатлений затмила архаичный 

стиль, и художники перестали повторять в новых 

картинах старые формы и краски. Сама природа 

стала для живописцев музеем великолепных кар-

тин» [8, с. 1]. Книга Р. Мутера стала той базой, на 

основании которой молодые петербуржцы состави-

ли свое представление об импрессионизме, познако-

мившись с произведениями его крупнейших масте-

ров во Франции в конце 1890-х годов. 

Выявляя источники знакомства К.А. Сомо-

ва и его друзей с искусством импрессионизма, 

нельзя не упомянуть Французскую художествен-

ную выставку1, которая в ноябре 1896 г. прошла 

в Санкт-Петербурге, а месяцем позже (в немного 

сокращенном виде) — в Москве. По наблюдени-

ям Г. Стернина, «эта выставка впервые давала воз-

можность русской публике, не бывавшей за гра-

ницей, получить известное понятие о творчестве 

ведущих представителей французского импрессио-

низма: двумя-тремя характерными и значительны-

ми работами здесь были показаны К. Моне, Сислей, 

Ренуар <…> но все эти экспонаты, по-видимому, со-

вершенно терялись среди полотен третьесортных 

мастеров, заполнявших собой выставочные залы» 

[9, с. 104, 228, 262]. 

Действительно, в экспозиции, насчитывав-

шей несколько сотен экспонатов — работ совре-

менных французских мастеров разных творческих 

направлений, были представлены только восемь 

произведений импрессионистов: пастель «Розовые 

танцовщицы» Э. Дега, полотна «Стога сена на солн-

це» и «Этрета» К. Моне, картины «За фортепиа-

но» и «Источник» О. Ренуара, полотна А. Сислея 

«Первый снег», «Сена у Буживаля» и «Берег реки» 

[10, с. 27, 63, 75, 82—83]. 

1  Благодарю Илью Аскольдовича Доронченкова за указа-

ние на этот факт.

Во время проведения выставки К.А. Сомов на-

ходился в Санкт-Петербурге, А.Н. Бенуа же в ок-

тябре 1896 г. уехал в Париж. Вряд ли можно со-

мневаться в том, что он посетил ее, однако его 

впечатления об экспозиции сегодня неизвестны. 

Близкое знакомство К.А. Сомова с произведения-

ми импрессионистов состоялось только в Париже, 

куда он приехал годом позже А.Н. Бенуа, осенью 

1897 года. Портрет Н. Обер, о котором шла речь 

выше, художник написал летом 1896 г., т. е. за год 

до своего отъезда во Францию и за несколько ме-

сяцев до открытия Французской художественной 

выставки в Санкт-Петербурге. Это значит, что пе-

реданные в нем световые рефлексы, которые отме-

чали исследователи в 1970-х гг. [1, с. 16], не могли 

быть сделаны под влиянием впечатлений от работ 

импрессионистов.

Вопрос об отношении К.А. Сомова к импрессио-

низму помогает прояснить статья А.Н. Бенуа «Об им-

прессионизме», написанная в октябре 1898 г. в Па-

риже, по свежим впечатлениям от знакомства с этим 

искусством. В статье молодой критик противопоста-

вил импрессионизм и пленэр, и не в пользу первого: 

«Типичным представителем импрессионизма являет-

ся Дега, а пленэра Бастьен-Лепаж, и если не считать 

японцев, то первое направление не имеет себе пред-

шественников, пленэр же является продолжением 

направления, в котором работали Веласкес, Хальс, 

Вермеер и Шарден» [11, с. 48]. Кроме того, по сви-

детельству А.Н. Бенуа, особый интерес у него самого 

(и у К.А. Сомова) в начале самостоятельной деятель-

ности вызывали, помимо старых мастеров, барбизон-

цы, Ж.-Ф. Милле и У. Тёрнер [12, с. 482], объединив-

шие в своем творчестве изучение природы и наследия 

старых мастеров.

Таким образом, К.А. Сомов при написании 

портрета Н. Обер прошел сходный путь со стар-

шим товарищем по объединению «Мир искусства» 

В.А. Серовым при создании картины со световы-

ми рефлексами «Девушка, освещенная солнцем» 

(1888, Государственная Третьяковская галерея). 

Эта картина была написана также до того, как 

В.А. Серов впервые увидел произведения импрес-

сионистов [13, с. 98—99; 14, с. 9]. Однако к разло-

жению цветов на рефлексы К.А. Сомов, в отличие 

от В.А. Серова, не прибегал, хотя и был увлечен 

изучением и передачей световоздушной среды на 

протяжении всего творческого пути. Более того, 

лицо своей модели К.А. Сомов написал тонкими 

лессировками в традициях старых европейских ма-

стеров. Показательно, что в наследии художника 

нет пейзажей, которые можно было бы безогово-

рочно отнести к импрессионизму (во всяком слу-

чае, сегодня они неизвестны).

После знакомства с работами импрессионистов 

в Париже К.А. Сомов, по свидетельству С. Эрнста, 

отметил для себя картины «раннего Моне и Сислея» 
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[15, с. 26]. Показательно, что в ранних произведе-

ниях этих художников разложение сложных тонов 

на простые цвета еще не получило явного выраже-

ния [15, с. 97; 16, с. 86]. Свидетельство С. Эрнста, ав-

тора первой монографии о К.А. Сомове на русском 

языке, представляется очень важным. Он был лич-

но знаком с художником, они много беседовали во 

время работы над книгой. Это обстоятельство дает 

основание полагать, что приведенный выше отзыв 

о К. Моне и А. Сислее принадлежит самому К.А. Со-

мову. Данное предположение подтверждает пись-

мо художника к другу и товарищу по объединению 

«Мир искусства» С. Яремичу, написанное в июне 

1904 г.: «Клод Моне, думается мне, уже состарился, 

ослаб и повторяет сам себя. Чтобы полюбить его, 

нужно видеть его вещи, подписанные 70-ми года-

ми, те прямо перлы!» [18, с. 82].

Следует заметить, что как раз произведения-

ми К. Моне и А. Сислея был представлен пейзаж 

в творчестве импрессионистов на Французской ху-

дожественной выставке в Санкт-Петербурге. Экс-

понировавшиеся на ней картины К. Моне, судя 

по названиям, данным в «Указателе», относятся 

к 1880—1890-м гг., т. е. к зрелому импрессиониз-

му. О произведениях А. Сислея судить сложнее, так 

как к темам, получившим отражения в названиях, 

приведенных в том же «Указателе», он обращался 

на протяжении 1870—1890-х годов. В любом случае 

работы мастеров, о творчестве которых К.А. Сомов 

читал во французских литературно-художественных 

журналах и в труде Р. Мутера «История живописи 

в XIX веке», вряд ли остались незамеченными им на 

выставке. Вероятно, что в Париже он уделил особое 

внимание произведениям «петербуржским знако-

мым» —К. Моне и А. Сислею, чтобы проверить свои 

первые впечатления от их искусства. 

Какие-либо свидетельства увлечения К.А. Со-

мова методом импрессионизма на сегодняшний 

день неизвестны; скорее всего, их нет, т. к. данное 

направление не увлекло его. Причину этого сфор-

мулировал А.Н. Бенуа в упомянутой выше статье: 

«…наслаждаться ими (импрессионистами. — А. З.), 

как наслаждаешься старыми мастерами, Барбизон-

цами, Менцелем, Бёклином, невозможно! В этих 

“набросках” (даже у Дега) нет ничего внутреннего, 

нет самого художника, нет главного в искусстве — 

поэзии. <…> Часто не знаешь, что хочет сказать им-

прессионист… художник должен иметь известное от-

ношение к своему предмету. Картина должна быть 

отражением его личности, его чувств, его взгляда на 

жизнь и природу» [11, с. 51]. Приведенное суждение 

А.Н. Бенуа представляет собой единственный при-

мер, когда он не был согласен с Р. Мутером. Так, на-

пример, его мнение в то же самое время об искусстве 

А. Бёклина [19, с. 426—428, 432] или У. Тёрнера [20, 

c. 312] полностью совпадало со взглядами немецко-

го исследователя. 

В конце 1890 — начале 1900-х гг. А.Н. Бенуа 

и К.А. Сомов были очень близкими друзьями, 

встречались практически каждый день и обсужда-

ли интересующие их обоих вопросы, центральное 

место среди которых занимало искусство [21, с. 83—

83]. Например, в означенный период они в равной 

мере были увлечены творчеством А. Бёклина. В Па-

риже их общение носило столь же тесный характер, 

друзья полностью разделяли интересы друг дру-

га, вместе изучали музеи и посещали антикварные 

лавки, открывали для себя произведения мастеров 

французской графики XVII—XVIII вв. и японской 

ксилографии. Их отношение к импрессионизму, по 

всей видимости, тоже совпадало.

Здесь нужно упомянуть еще одного экспонента 

Французской художественной выставки в Санкт-Пе-

тербурге, мастера артистичной манеры традици-

онной живописи, многолетнего участника Салона, 

Ф. Зима (1821—1911) [10, с. 87]. Его живописный 

вид Венеции (этот город был одной из любимых 

тем художника на протяжении полувека), находил-

ся в коллекции К.А. Сомова [22]. Важно отметить, 

что в свое собрание он включал только те произве-

дения, которые нравились ему лично.

Восемь живописных пейзажей Ф. Зима, в том 

числе «Венеция. Большой канал», были представ-

лены на Французской художественной выставке 

1896 года. Однако знакомство К.А. Сомова с его ис-

кусством состоялось, скорее всего, раньше, в Пе-

тербурге. Два полотна Ф. Зима (в настоящее время 

хранятся в Государственном Эрмитаже) находились 

в коллекции графа Н.А. Кушелева-Безбородко, ко-

торая поступила в 1862 г. в Академию художеств по 

завещанию коллекционера. С тех пор эти картины 

экспонировались в академических залах как «Куше-

левская галерея». К.А. Сомов учился в Академии ху-

дожеств с 1888 по 1896 г. и, вне всякого сомнения, 

был посетителем этой галереи. Факт нахождения кар-

тины Ф. Зима в собрании К.А. Сомова является кос-

венным, но значимым свидетельством его отноше-

ния к импрессионизму. Данные о том, что какое-либо 

произведение импрессионистов, живописное или гра-

фическое, имелось в составе коллекции К.А. Сомова, 

сегодня неизвестны; скорее всего, их там не было.

Тем не менее с искусством французских им-

прессионистов К.А. Сомов продолжал знакомить-

ся на протяжении всей жизни. Так, весной 1910 г. 

он лишь констатировал в письме к сестре, что ос-

мотрел картинную галерею И. Морозова с «новей-

шими французами», к которым он отнес и К. Моне 

[16, с. 112]. Однако более поздние отзывы об этих 

мастерах, оставленные К.А. Сомовым уже на скло-

не лет, во Франции, в письмах к сестре, свидетель-

ствуют о его более внимательном и заинтересован-

ном к ним отношении. Например, весной 1933 г., 

описывая впечатления от выставки Le Décor de la vie 

(1870—1900), он отметил «множество мне еще не-
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известных картин Дега, Моне, Тулуз-Лотрека, Сис-

лея, Ренуара…» [16, с. 402]. Вопрос об отношении 

К.А. Сомова к импрессионизму в зрелый и поздний 

период его творчества, уже в эмиграции, заслужи-

вает специального рассмотрения, что выходит за 

рамки задач, решению которых посвящена насто-

ящая статья.

Суммируя приведенные выше наблюдения, 

можно заключить, что знакомство К.А. Сомо-

ва с искусством импрессионизма (прежде всего, 

французского), началось с чтения художествен-

ных и специальных текстов. Исключительно важ-

ную роль в этом процессе сыграли роман Э. Золя 

«Творчество» и труд Р. Мутера «История живо-

писи в XIX веке», а также французские литератур-

но-художественные журналы. Визуальная же ин-

формация, доступная художнику в то время, была 

крайне скудной. Тем не менее основательная тео-

ретическая подготовка стала базой для формирова-

ния самостоятельного мнения К.А. Сомова об им-

прессионизме, который при личном знакомстве как 

художественный опыт его не заинтересовал. Прав-

да, данных о том, что художник увлекся импрессио-

низмом по книгам, также нет. Скорее всего, этого не 

произошло. Ряд фактов в творчестве К.А. Сомова, 

которые могут создавать иллюзорное впечатление 

о близости его к импрессионизму, в действитель-

ности с этим направлением не связаны. Они явля-

ются следствием одновременного изучения при-

роды и наследия старых европейских мастеров, а 

также европейских художников XIX в., обращав-

шихся к этим источникам. 
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Abstract. The article reveals literary (Emile Zola’s nov-
el “L’Œuvre”, Richard Muther’s work “History of Paint-
ing in the 19th Century”), literary and artistic (magazines 
“Mercure de France”, “L’Ermitage”, “La Revue Blanche”, 
“La Plume”) and artistic (exhibits of the French art exhibi-
tion of 1896) sources of Konstantin Somov’s acquaintance 
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in his work that are similar to impressionism only exter-
nally. These issues become the subject of special consider-
ation for the fi rst time. The scientifi c novelty of the work 
lies in the fact that it fi rst reveals that the artist did not ad-
dress to impressionism in the period before his departure 
to France, as it has been long believed. To study the tasks 
set, the article involves sources of personal origin (letters 
and diaries of K.A. Somov and his friend A.N. Benois), 
as well as A.N. Benois’s articles of the 1890s, published 
on the pages of the magazine “World of Art”. The au-
thor comes to the conclusion that K.A. Somov did not turn 
to the artistic method of the impressionists in his work at 
that time, since the information he had been able to get 
from the identifi ed sources was of a verbal and theoreti-
cal nature. Black-and-white reproductions of impression-
ist paintings in literary and art magazines and in Muther’s 
“History of Painting in the 19th Century” had not provided 
suffi cient information for the artist. The phenomena similar 
to impressionism in Somov’s works are based on the study 
of nature, the heritage of the old European artists, the art 
of the Barbizonians, J.-F. Millet, W. Turner.
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Реферат. В статье предпринят опыт конкретиза-
ции сути двух эстетически полярных постановоч-
ных подходов — театрального и нетеатрального 
(перформативного) в контексте развития хорео-
графического искусства. Предполагается, что ос-
нованием для разделения данных подходов могут 
стать особенности интерпретации в них таких 
фундаментальных понятий, как «актер», «роль», 
«зритель», «драматургия», «действие», «кон-
фликт», которые в хореографическом спектакле 
находятся между собой в определенных обусловлен-

ных культурными традициями взаимоотношениях, 
а в нетеатральной постановке — трансформиру-
ются вплоть до своего исчезновения. Подобный 
опыт разделения театра и нетеатра на основании 
присутствия в них актера, роли, зрителя и иерар-
хии между ними предложен в театроведении. Од-
нако в хореографических (в том числе балетных) 
спектаклях содержание роли тесно спаяно с музы-
кой и зачастую определяется заданным в музыке 
эмоциональным фоном и музыкальной драматурги-
ей. В случае кардинального отхода от композитор-
ского замысла, обращения к иной отправной точке 
для сочинения нарушается специфика хореографи-
ческого (балетного) спектакля. Заимствования из 
нетеатральных направлений искусства проявля-
ются в конструировании смыслов при работе с са-
моценным телесным движением, а также в опоре 
на междисциплинарность. Внутри отдельно взя-
той линии хореографического искусства существу-
ет целый спектр идей, по-разному трактующих 
понятия «театральность», «нетеатральность», 
«драматургия», «перформативность». На каком 
основании их классифицировать, чтобы свести 
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к непротиворечивой системе, — вопрос сложный. 
Попытка наметить основания для будущей клас-
сификации предпринята в этой статье. Актуаль-
ность данной темы обусловлена недостаточной 
проработанностью понятийной базы в профиль-
ной литературе по хореографическому искусству. 

Ключевые слова: театр, нетеатр, антитеатр, хоре-

ографическое искусство, балет, перформанс, драма-

тургия, движение, теория и история искусства.
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10.25281/2072-3156-2021-18-4-416-423.

С
огласно аксиоме, художественно-

эстетическое обогащение проявляется 

через осознание устойчивых законо-

мерностей развития между явлениями 

прошлого и нынешнего дня. Опреде-

ление же общих тенденций и законо-

мерностей в любом процессе невозможно без обо-

значенной понятийной базы (хореографический 

театр, балетный театр, танцевальный перформанс 

и т. п.), выработка которой, в частности в балетном 

театре и в мире современной хореографии, про-

исходит очень медленно. В этом одна из причин, 

почему в хореографическом искусстве современ-

ный театрально-постановочный процесс с трудом 

поддается теоретическому осмыслению: слишком 

велик спектр явлений и диапазон критических мне-

ний по поводу происходящего, а понятийное поле 

сформироваться не успевает. Отсутствие единства 

в хореографическом сообществе по принятию тех 

или иных дефиниций порождает и проблему раз-

работки критериев оценивания художественных 

явлений, особенно тех, что инспирированы сегод-

няшним днем и современными философскими кон-

цепциями. Однако отсутствие единых критериев не 

снимает с исследователей задач по видовой класси-

фикации постановок и по их жанрово-стилевому 

анализу. 

В статье предпринята попытка конкретизиро-

вать концептуальную разницу между хореографи-

ческим (в том числе балетным) театром и нетеа-

тральными (перформативными) видами искусства. 

При этом предполагается, что хореография в тра-

диционном смысле этого слова в них не обязатель-

но может являться ведущим выразительным сред-

ством. 

Для этого рассмотрен общий ход развития 

хорео графического искусства с позиции трансфор-

мации отношения постановщиков к фундаменталь-

ному понятию драматургии и к изменениям в вос-

приятии феномена телесного движения.

ТРАНСФОРМАЦИЯ 
ДРАМАТУРГИЧЕСКИХ 
ПРИНЦИПОВ

Х
ореографический театр на протяжении трех-

сот лет развивался как зрелище театральное, 

художественная природа которого предпо-

лагает драматизм — раскрытие конфликта через 

роли, исполняемые актером-танцовщиком перед 

зрителем. Сформировался особый вид театраль-

но-хореографического искусства — балет. Он выра-

ботал свою систему выразительных средств — танец 

и пантомиму, а также хореографические формы — 

способ организации танца и пантомимы во време-

ни. Составляющие балетного действия сводил во-

едино и выстраивал балетмейстер, режиссерская 

роль которого, как считается, институализирова-

лась раньше (с реформами Ж.-Ж. Новерра), нежели 

в театре драматическом (куда профессия режиссера 

пришла в начале XX в. с новыми независимыми от 

государства театрами [1, с. 272]). В развитии балета 

прослеживаются определенные этапы. Возникнув 

как искусство привилегированное, придворное, он 

питался в том числе и идеями площадного театра 

и народного танца [2]. В России, доведя до пика 

развития свои выразительные средства (пример 

тому — позднее творчество М. Петипа), в начале 

XX в. через творчество балетмейстеров-новаторов 

(М. Фокина, А. Горского, К. Голейзовского, Ф. Ло-

пухова) он стал расширять методы выстраивания 

театрального действия, обогащать танец и пан-

томиму, внедрять идеи самодостаточности сим-

фонической хореографии и обращаться к разным 

вариантам истолкования и понимания природы 

движения как такового, которые приходили в том 

числе и из среды любительского искусства.

Последний аспект — фокусировка на меняю-

щихся концепциях восприятия тела и феномена 

движения — с начала XX в. продолжает оказывать 

влияние и на изменение композиционных и драма-

тургических принципов в хореографических поста-

новках. 

Новое отношение к телу и движению зароди-

лось также в театре, но с течением времени стало 

демократизироваться и выходить за пределы сце-

нической практики. Изначально оно было связано 

с индивидуальным обучением собственному пони-

манию движения, жеста, с поиском их верной внеш-

ней формы для выражения эмоционального начала 

не столько профессиональных танцовщиков, сколь-

ко актеров и вокалистов (деятельность Ф. Дельсар-

та [3, c. 61]). В истории хореографического искус-

ства принято считать, что это вылилось в появление 

школ ритмического и пластического воспитания, где 

учеников обучали, исходя из их внутренних ощуще-

ний, реагировать на музыку движениями тела. Бур-
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ному росту подобных курсов положила начало дея-

тельность Э. Жак-Далькроза [4]. Подобные школы 

способствовали популяризации новой культуры 

«свободного» движения, в том числе через испол-

нительскую деятельность танцовщиц-любитель-

ниц (Л. Фуллер, А. Дункан, Р. Сен-Дени, М. Вигман 

и др.). Как справедливо отмечает И.Е. Сироткина, 

понятия естественности и свободы в контексте мо-

дернистских тенденций начала XX в. нельзя трак-

товать буквально — на начальном этапе развития 

«свободного танца» движения и возникающая им-

провизация были все же подчинены театральным 

задачам, спаяны с идеей выражения музыки и эмо-

ции [5]. 

Не без влияния этих поисков с началом XX в. 

строгие академические рамки балетного спектакля 

стали расшатываться. Прежде существовали тре-

бования и к сценической структуре произведения, 

и к лексикону мастерски отработанных в соответ-

ствии с определенными эстетическими требования-

ми движений (к хореографической лексике). Теперь 

же даже балетмейстеры с профессиональной выуч-

кой поддавались харизме и влиянию танцовщиц 

без образования (вспомним ранний этап творчества 

М. Фокина и его увлечение танцами А. Дункан), 

обогащая арсенал выразительных возможностей 

тела, отступая от привычных канонов. 

Альтернативные классическому танцу техноло-

гии воспитания и совершенствования тела получили 

развитие и в среде русского и немецкого авангарда 

(студия «Гептахор», биомеханика В. Мейерхольда, 

которая с учетом физиологии обучала контролю над 

своими физическими действиями; вдохновленные 

индустриальной повседневностью «танцы машин» 

Н. Фореггера и О. Шлеммера; практики австрийца 

Р. фон Лабана и немецких экспрессионистов М. Виг-

ман, К. Йосса). Частично их идеи находили вопло-

щение в театре, частично — в иных пространствах. 

Но как правило, только театральными целями такие 

хореографы-художники не ограничивались. Их ин-

тересовало большее — физическое и духовное пре-

ображение человечества через внедрение всеобщей 

культуры осознанного движения.

В течение XX в. эстетика условно свободно-

го движения, т. е. движения оптимального для те-

лесной природы человека и отработанного с этой 

точки зрения, нашла развитие и утверждение в на-

правлениях танца модерн, вылившегося из него 

contemporary dance, под которое в наши дни попа-

дает множество альтернативных практик работы 

с телом (авторские техники contemporary и телесной 

осознанности и их многообразный синтез, восточ-

ные практики воспитания тела от единоборств до 

йоги, соматические практики). 

Параллельно с расширением средств работы над 

телом, с формированием разных отношений к нему 

и к движению возникали и альтернативные спосо-

бы трактовки и организации театрального зрели-

ща. Шло расширение пределов театра, создавались 

новые представления о нем. Таким стало и понятие 

индивидуального или коллективного «живого»1 ху-

дожественного высказывания (перформанса), где 

активно испытывались альтернативные театраль-

ной сцене пространства, внедрялись и развивались 

идеи междисциплинарности [6]. 

На данный момент акцент на новых моделях 

восприятия тела и движения, культ перформатив-

ности, экспериментальных форм, вовлекающих 

зрителя, нивелирующих актера как транслято-

ра выстроенной драматургически роли через кон-

фликтное развитие, нашли отражение и в прежде 

консервативной системе балетного спектакля, усу-

губив проблему с организацией крупной его фор-

мы и драматургией. Этот вопрос встал, в частности, 

в отечественной постановочной практике давно: 

«Проблема цельности спектакля, равновесие его 

компонентов — одна из важнейших в сегодняшнем 

балете. Но нелегко оказывается постановщикам сое-

динить те “необжитые” еще нашей сценой новые му-

зыкальные формы, что предлагают композиторы, 

с законами театрального действия. То литературная 

основа спектакля, к которой все упорнее возвраща-

ются наши хореографы, оказывается “малоконтакт-

ной” с симфоническими принципами современной 

хореографии. То музыкального материала недоста-

ет для раскрытия сюжета. И возникают решения 

половинчатые, клочковатые, рваные» [7, c. 101]. 

Эти строки были написаны авторитетным отече-

ственным балетоведом Н.Ю. Черновой на излете 

1970-х гг., когда доступ к западным идеям акту-

ального на то время современного танца был огра-

ничен. На наш взгляд, сложилась ситуация, когда 

вынужденная творческая изоляция отчасти приве-

ла балетные формы к саморазрушению. Это отсут-

ствие цельности в спектаклях (иначе говоря — дра-

матургические просчеты), которое подчеркивает 

Н.Ю. Чернова, вполне предопределено и законо-

мерно: «Любая театральная форма, однажды ро-

дившись, в конце концов умирает; любая театраль-

ная форма нуждается в переосмыслении, и ее новое 

толкование непременно будет отмечено веяниями 

своего времени. В этом смысле в театре все относи-

тельно» [8, с. 45]. 

С 1990-х гг. вынужденная художественная изо-

ляция отечественных балетмейстеров завершилась, 

к «необжитым» музыкальным формам добавились 

и «необжитые» нетеатральные. Процесс обновле-

ния театральных форм, проникновение в них не-

1  В среде американского авангарда конца 1950-х гг., где, как 

считается, зародился перформанс, данный вид творчества назы-

вался live art (живое искусство), direct art (прямое искусство), что 

подчеркивало его сиюминутность и направленность на непосред-

ственный контакт с публикой. 
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театральных элементов, иногда полная замена 

театрального на нетеатральное, охватил и мир хо-

реографии. Активизировалось расширение танце-

вальной лексики: новый техницизм соседствовал 

с чуть ли не абсолютным отсутствием танца в его 

привычном понимании. Ранее неизвестные худо-

жественные открытия казались то откровением, то 

эпатажем, вводили теоретиков и критиков в заме-

шательство. Происходит это и по сей день.

К нашему времени закрепление в художествен-

ной среде иных форм постановочного мышления, 

выходящего за пределы традиционной театральной 

драматургии с логичным раскрытием конфликта 

с помощью базовых принципов драматургии, завер-

шилось. Более того, эти так называемые нетеатраль-

ные (перформативные) формы общепризнаны если 

не узаконенными, то как минимум существующим 

и западным, и отечественным театроведением, хотя 

и не преодолены разночтения в терминологии. 

ТЕАТР И֪НЕТЕАТР 
В֪ХОРЕОГРАФИЧЕСКОМ 
ИСКУССТВЕ

О
бщеизвестно, что специфика театрально-по-

становочных выразительных средств зави-

сит от задач, которые ставит перед собой 

постановщик. Вполне возможно, что современный 

театр и нетеатр вообще отходят от каких-либо тра-

диционных задач: художественных, идейных и эти-

ческих. Какие проблемы встают перед ними — это, 

пожалуй, самый болезненный в нынешний период 

вопрос как для теоретиков, так и для практиков, 

который требует детального осмысления. Однако 

условимся, что определенный спектр задач перед 

этими явлениями все же стоит. В самом общем рус-

ле одну из них можно обозначить следующим об-

разом: и театр и нетеатр воспроизводят действие. 

Однако театр подражает действию [9, с. 1077], ис-

кусственно конструируя его из отведенных театру 

средств выразительности; нетеатр — стремится 

стать действием, выйдя за пределы искусственно-

сти театра.

Театр как вид искусства в упрощенной моде-

ли подразумевает взаимодействие трех составляю-

щих: актера, театральной роли, зрителя [10, с. 178]. 

Взаимоотношения между актером и ролью выстра-

иваются в том числе логически с помощью режис-

серского замысла и организации действия и драма-

тургии (драматизма или конфликта, его развития 

и разрешения). Иначе говоря, действием обеспе-

чивается содержательность происходящего на сце-

не: «Действие — последовательность сценических 

событий, происходящих главным образом в зави-

симости от поведения персонажей, одновремен-

но это воплощенная в конкретную форму совокуп-

ность трансформационных процессов театральных, 

протекающих на сцене и характеризующих психо-

логические и моральные изменения персонажей» 

[11, c. 62]. Зритель не оказывает непосредствен-

ного воздействия на драматургическую структуру 

спектакля. Наличие театральной роли «в приложе-

нии» к играющему их человеку и смотрящей и слу-

шающей публике определяют театр как вид искус-

ства [12, с. 226].

В хореографическом (в том числе балетном) те-

атре содержание спектакля (сочетание событий) 

и, следовательно, роли извлекается из музыки че-

рез сочинение постановщиком хореографическо-

го языка. Безусловно, будучи синкретичным искус-

ством, в хореографической постановке необходимо 

режиссерски связать и сценографию, визуальное ре-

шение спектакля с музыкальной концепцией, но за 

возникновение смыслов и ассоциаций главным об-

разом ответственна хореографическая драматургия. 

Что же считать содержанием музыки в слу-

чае ее воплощения на театральной балетной сце-

не? Музыкальная партитура задает и раскрывает 

образно-эмоциональную сферу, т. е. спектр чувств 

и противоречий, через которые предстоит пройти 

танцовщикам при воплощении своей роли. Даже 

если предполагается создание спектакля без фабулы 

на основе сугубо «инструментальной» хореографии, 

именно музыкальная основа создает меняющийся 

эмоциональный фон посредством специфических 

средств выразительности, которые могут экстрапо-

лироваться и на хореографический текст.

Таким образом, музыкой определены границы 

интерпретаций, т. е. она задает своего рода прави-

ла игры и логику режиссуры для балетмейстера-по-

становщика. Если в музыке заложено сюжетное на-

чало (либретто, как в случае со многими балетными 

партитурами), то границы эти становятся еще более 

строгими [13].

Резюмируя, можно определить специфику 

хорео графического (балетного) театра следую-

щим образом: это воплощение посредством хо-

реографической роли образно-эмоционального 

содержания музыки исходя из заданной компо-

зитором драматургии (т. е. логики развития). Хо-

реографическая роль в хореографическом спекта-

кле выстраивается на «внешнем» уровне — уровне 

лексики (движений), и на «внутреннем» — уров-

не эмоционального содержания, которое закла-

дывается в поставленное движение и раскры-

вается исполнителем. Из этого определения 

понятно, почему подавляющее большинство со-

временных постановщиков, занимаясь с балет-

ными партитурами, создают работы, которые не 

могут претендовать на статус балетных спекта-

клей, хотя и включены в репертуар ведущих му-

зыкальных театров страны. Во многих подобных 
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работах не ставится задача раскрыть образно-

эмоциональный мир музыки средствами хореогра-

фической драматургии. Нет того, что определяет 

суть любого спектакля (драматического, балетно-

го или оперного) — нет последовательного раскры-

тия и разрешения противоречий [14, c. 10]. Тем са-

мым такие постановщики (кто-то из них воспитан 

в западных традициях танца постмодерн) выходят 

за пределы хореографического (балетного театра), 

осознанно или неосознанно нарушая его принци-

пы, интегрируя в него смыслы, независимые от му-

зыки, внося импровизацию, перформативность.

Нетеатр (перформанс) существует вне триады 

«актер — роль — зритель». Драматургия как прин-

цип логичного, последовательного структуриро-

вания действия для раскрытия конфликта между 

персонажами-ролями перестает быть ключевым 

и формообразующим, поскольку нивелируют-

ся и актер, и роль, и зритель, и само понятие дей-

ствия. Уходит исполнительское, техническое ма-

стерство актера как неотъемлемая составляющая 

театра. Отрицаются традиционные театральные 

основы как таковые. Характерный тому пример — 

провозглашение культа неискусства (антиискусства) 

в эстетических манифестах художников 1960-х гг. 

(«Нет-манифест» И. Райнер2, манифесты флюксуса 

[16]). Ключевое для нетеатра — не подражание дей-

ствительности, а попытка (главным образом спон-

танная) быть этой действительностью на основании 

высказываний личностного плана по отношению 

к этой действительности и провоцирования на них 

в том числе и публики. Потому публика превраща-

ется в активного участника-создателя художествен-

ного процесса, который не всегда может преследо-

вать эстетические и художественные задачи. 

И все же нетеатр не всегда лишен структуро-

образующих принципов и художественной цели 

(многое он может заимствовать из театра), но вы-

явить при этом общие для всех видов нетеатраль-

ных постановок3 принципы, пожалуй, невозможно 

[17, с. 37]. В каждой профессиональной постановке 

автор или коллектив авторов выбирают идею или 

сами для себя определяют специфику и отправную 

2  «Нет — зрелищу, нет — виртуозности, нет — преображе-

нию, магии и иллюзиям, нет — очарованию и недоступности об-

раза звезды, нет — антигероическому, нет — мусорной образно-

сти, нет — вовлеченности исполнителя и зрителя, нет — стилю, 

нет — китчу, нет — соблазнению зрителя хитростями исполни-

теля, нет — эксцентричности, нет — движению исполнителя или 

передвижению предметов» [цит. по: 15, с. 87].
3  Нынешние создатели современных художественных прак-

тик используют разнообразные обозначения для своей деятель-

ности: перформанс, спектакль, арт-практика, акция, флеш-моб, 

site-specifi c, work-in-progress, event и др. (существенное место в 

них может занимать танец и движение). В данной статье все эти 

понятия сведены к одному — нетеатру на основании отсутствия 

в нем драматургических основ в их традиционном театроведче-

ском понимании.

точку для постановочного процесса, возможно, пра-

вила его организации и регламентации.

Нетеатр, как и театр, управляет эмоциями пуб-

лики, однако не посредством выстраивания драма-

тизма (действия) в его традиционном понимании, а 

призывая концентрироваться на собственных ощу-

щениях «в моменте», на рефлексии. Тем самым он 

предлагает участникам пространство «открытых 

смыслов» для собственной интерпретации реаль-

ности. 

Применительно к хореографическому искус-

ству нетеатр широко себя проявляет в области 

contemporary dance и танцевальных перформансов. 

Зачастую в этих видах хореографического искусства 

движение освобождается от нарративных и эмо-

циональных подтекстов, сохраняет самоценность, 

соединяясь с пространственными, визуальными, 

речевыми и прочими структурами. Отсутствие еди-

ных структурных и композиционных основ в нете-

атре, его стремление к ризомности и к снятию оп-

позиции между элитарным и массовым [18], с одной 

стороны, открывает пути к самовыражению, с дру-

гой стороны, приводит к невозможности опреде-

лить степень художественной значимости явления 

[19], к риску представить спекуляцию, являющую-

ся не более чем средством арт-терапии для участ-

ников действа. Притом упреки в арт-терапии могут 

быть и безосновательны, если в качестве основ-

ной цели арт-зрелища декларируется возвращение 

«к себе», «пробуждение индивидуальности». По-

добного рода нетеатральные опыты питаются по-

стмодернистсткими идеями о равнозначности цело-

го и части, смысла и его отсутствия. К ним, на наш 

взгляд, можно отнести подавляющее большинство 

предлагаемых современностью арт-практик и ква-

зитеатральных постановок, которые усиливают тен-

денции распада художественных границ [20]. 

Таким образом, в хореографическом искусстве 

основанием для разделения театральных и нете

атральных постановок может служить наличие 

в них трех составляющих (актера, театральной 

роли, зрителя) и действия, которое извлекается 

в том числе из музыки и раскрывается посредством 

хореографической драматургии. 

Трансформация драматургического мышления 

в хореографическом искусстве и, в частности, в ба-

летном театре была обусловлена не только сменой 

эстетических тенденций и художественных стилей. 

Она происходила в том числе под влиянием меня-

ющегося отношения к телу и движению. Времена-

ми хореографы-авангардисты начала XX в. в своих 

поисках заимствовали из балетного театра принцип 

эмоциональной связи движения с музыкой, компо-

зиционное мышление, идею образности хореогра-

фии. Но чаще они искали иные формы организа-

ции пластического зрелища, предлагали принципы 

работы с движением за пределами традиционных 
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содержательных и эстетических задач, привносили 

в работу с движением нетеатральные задачи, когда 

содержательность происходящего на сцене обеспе-

чивается не выстроенным действием и разрешением 

противоречий, а выражением личной рефлексии на 

основании субъективного видения реальности. По-

следняя особенность сближала творчество многих 

хореографов и танцевальных художников с решени-

ем задач по восстановлению психоэмоционального 

и физического здоровья, которые обычно возлага-

ются на сферу арт-терапии. Нынешние постановщи-

ки также предпочитают уходить от прежде практи-

чески значимых сюжетно-композиционных основ 

драматургии к поиску новых смыслов телесных дви-

жений, новых путей синтезирования движений в не-

что цельное, но вне связи с театральными задачами. 

Театр и нетеатр требуют одинаково серьезно-

го подхода, основательной базы, заключающейся 

в знании традиции и в понимании связи и разни-

цы между этими двумя явлениями. Их неосмыслен-

ное интегрирование под эгидой инновационности, 

на наш взгляд, приводит к взаимному «стиранию» 

(хотя в первую очередь бóльшему риску исчезнове-

ния подвергается театр и театральное мышление). 
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Abstract. The article attempts to concretize the essence 
of the two aesthetically polar staging approaches — the-
atrical and non-theatrical (performative) — in the con-
text of the choreographic art development. The author 
suggests that the basis for separating these approaches can 
be some peculiarities in the ways they interpret such fun-
damental concepts as “actor”, “role”, “spectator”, “dra-
ma”, “action”, “confl ict”, which, in a choreographic perfor-
mance, are in certain relationships determined by cultural 
traditions, and in a non-theatrical production, they are 
transformed up to their disappearance. A similar experi-
ence of separating a theater and a non-theater on the ba-
sis of the presence of an actor, a role, a spectator and an 
hierarchy between them is proposed in theater studies. 
However, in choreographic (including ballet) performanc-
es, the content of the role is closely linked with the music 
and is often determined by the emotional background and 
musical dramaturgy. In the case of a radical departure 
from the composer’s intention, turning to a different start-
ing point for the composition, the specifi city of the choreo-
graphic (ballet) performance is destroyed. Borrowings from 
non-theatrical art are showed in the construction of mean-
ings when working with intrinsic body movement, as well as 
in the reliance on interdisciplinarity. Within a single line 
of choreographic art, there is a whole spectrum of ideas 
that interpret the concepts of “theatricality”, “non-theat-
ricality”, “drama”, and “performativity” in different ways. 
On what basis to classify them in order to reduce them 
to a consistent system is a diffi cult question. The article at-
tempts to outline the foundation for future classifi cation. 
The relevance of this topic is caused by the insuffi cient 
elaboration of the conceptual base in the specialized liter-
ature on choreographic art. 
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Реферат. Образ главного героя традиционного рус-
ского театра кукол — Петрушки — сыграл сущест-
венную роль в истории отечественной культуры, 
воплотил в себе некоторые типические черты наци-
онального характера. Его изображения достаточно 
широко и разнообразно представлены на страницах 
детских книг. В начале XX в. и в первые послерево-
люционные годы издания о похождениях Петрушки 
выполняли важную миссию: фиксировали характер-
ные образцы народного творчества, сохраняли па-
мять о балаганных представлениях, поддерживали 
их традиции, служили пособиями для начинающих 
кукольников. 
В 1920-х — начале 1930-х гг. Петрушка продолжал 
оставаться одним из самых популярных персона-
жей детской литературы, привлекая внимание ли-

тераторов и графиков. Это свидетельствует об 
их  стремлении найти опору и поддержку в просто-
народной смеховой культуре, продолжить ее тра-
диции, привнести в книгу элементы театральной 
эстетики.
Цель исследования — с помощью комплекса книго-
ведческих, искусствоведческих, источниковедческих 
методов рассмотреть трансформации образа Пет-
рушки в детских книгах 1920-х — начала 1930-х годов.
В статье отмечены существенные разночтения 
между литературной составляющей подобных изда-
ний и их зрительным рядом. Писатели, как правило, 
стремились «перевоспитать» площадного балагура 
и драчуна, облагородить его манеры, осовременить 
облик, привлечь народного любимца к решению ак-
туальных идеологических и педагогических задач. 
Художники более бережно относились к канониче-
скому, исторически сложившемуся образу Петруш-
ки, сопротивлялись его слишком радикальному пе-
реосмыслению. Особый интерес в этом отношении 
представляют иллюстративные циклы И.С. Ефи-
мова, А.И. Соколова-Аси, А.А. Радакова, В.М. Кона-
шевича, Л.В. Поповой, Ф.Ф. Кондратова.
Лучшим писателям и художникам тех лет удалось, 
сохранив самые существенные черты героя, вдох-
нуть в него новую жизнь, спасти от забвения, от 
полной потери идентичности и передать новым по-
колениям создателей и читателей детской книги.
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О
браз Петрушки — главного героя 

традиционного русского театра ку-

кол, несмотря на его кажущуюся 

простоту, даже примитивность, сы-

грал исключительно важную роль 

в истории отечественной культуры, 

пользовался неизменной популярностью у самой 

широкой аудитории, привлекал внимание писа-

телей, художников, композиторов, режиссеров. 

Всеобщая любовь к этому персонажу давала теоре-

тикам поводы для многочисленных споров. Герой 

балаганных представлений имел древнюю родос-

ловную, но не мог похвастаться ни внешней красо-

той, ни изысканными манерами, ни проницатель-

ным умом, ни примерным поведением. Начиная 

с середины XIX в. он изображался в виде горбатого 

человечка в красном колпаке, с большим крючко-

ватым носом, его рот был растянут до ушей в улыб-

ке. Крикливый балагур потешал зрителей грубова-

тыми остротами и, вооружившись дубиной, легко 

расправлялся со своими недругами: вороватым цы-

ганом, доктором-шарлатаном, городовым, а иногда 

вступал в поединок с самой смертью. Сюжеты по-

добных спектаклей варьировались, но не отлича-

лись особым разнообразием. 

Традиции бесхитростных кукольных фарсов 

бережно передавались из поколения в поколение, 

причем «...главными защитниками этого искус-

ства... являлись дети и народные массы» [1]. Пло-

щадная комедия иногда оказывала сильное воздей-

ствие даже на рафинированных интеллектуалов, 

детей из высококультурных семей. Так, художник 

и критик А.Н. Бенуа вспоминает, что его знаком-

ство с те атром началось с кукольных представлений, 

в которых уродливый паяц донимает шарманщи-

ка дерзкими вопросами, герои «звонко... колошма-

тят друг друга по деревянным башкам», а в финале 

страшный черт «бодает Петрушку и безжалост-

но треплет его... а затем тащит... в преисподнюю» 

[2, с. 284—285]. Ребенок не понимал смысла многих 

реприз, но «трепетал... от всех действий и от визга 

Петрушки» [2, с. 285]. 

Поэт и журналист П.И. Сторицын, несколько 

идеализируя взбалмошную куклу, видел главную 

причину ее популярности в беспокойном, непокор-

ном характере: «Он всех выводит на чистую воду, он 

откликается на всякую злобу дня... он весел и бодр... 

Конечно, случается, что он плутует и даже ворует, 

но это тогда лишь, когда иначе... нельзя поправить 

несправедливости судьбы» [1]. М. Горький подчер-

кивал, что Петрушка неизменно «побеждает всех 

и все: полицию, попов, даже черта и смерть, сам 

же остается бессмертен. В грубом и наивном обра-

зе этом трудовой народ воплотил сам себя и свою 

веру в то, что в конце концов именно он преодоле-

ет все и всех» [3, с. 494]. Нельзя забывать и о чрез-

вычайно эффектной, доходчивой художественной 

форме таких спектаклей, об их «динамичности, ве-

селости и гротесковой, буффонной яркости персо-

нажей...» [4, с. 35].

Столь важный для понимания русского нацио-

нального характера образ довольно полно и раз-

нообразно воплотился не только в театральной, 

но и в книжной культуре. Так, в начале XX в., да 

и в первые послереволюционные годы И.Д. Сы-

тин и другие издатели выпустили целый ряд книг 

о похождениях Петрушки. В некоторых из них пе-

чатался текст, «списанный со слов уличного пая-

ца», в других случаях авторы излагали известные 

сюжеты по-своему, слегка облагораживая или осо-

временивая их и адаптируя к детскому восприя-

тию. «Раскрашенные картины» (рис. 1)[5] (фа-

милии иллюстраторов указывались в выходных 

данных крайне редко) выдержаны, как правило, 

в обстоятельной реалистической манере и в то же 

Рис. 1. Обложка книги 
«Петрушка: любимый народный кукольный герой». 

Москва, 1910. Художник П.Е. Литвиненко [5]
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время явно ориентированы на лубочную эстети-

ку. Не все издания такого рода отличались высо-

ким художественным уровнем, но они выполняли 

важную и благородную миссию: фиксировали ха-

рактерные образцы народного творчества, надол-

го сохраняли память об эфемерных по своей при-

роде театральных представлениях, поддерживали 

угасающую традицию искусства «петрушечников», 

которых в те годы уже редко можно было встре-

тить на улицах. Книги эти, пользовавшиеся боль-

шим спросом у детей, служили и своего рода посо-

биями для начинающих кукольников [5].

Грандиозные революционные преобразования 

должны были предать забвению фигуру ярмарочно-

го балагура. Однако без нее не могли обойтись ли-

тераторы и художники, стоявшие у истоков совет-

ской детской книги. В 1920-х — начале 1930-х гг. 

Петрушка продолжал оставаться одним из самых 

популярных персонажей изданий, адресованных 

маленьким читателям. Правда, подчас его образ пе-

реосмысливался настолько радикально, что терял 

почти все свои изначальные свойства, представал 

перед изумленной публикой в совершенно непри-

вычном обличье и в новых амплуа. В родной для 

этого героя театральной среде такие эксперименты 

проводились еще более решительно и бесцеремон-

но. «Красный Петрушка это... Петрушка-рабкор, 

Петрушка-комсомолец... советский дипломат, де-

мобилизованный красноармеец... ярый борец за все 

новое и светлое в нашем быту» [6, с. 30], — утверж-

дал в 1925 г. автор книги «Массовые празднества» 

Е.Н. Рюмин. В прессе постоянно звучали призывы 

активнее использовать проверенного временем ге-

роя для решения актуальных пропагандистских за-

дач. По мнению журналистов, самодеятельные аги-

тационные «театры Петрушки» при рабочих клубах 

и избах-читальнях заслуживали «самого... вездесу-

щего распространения, целого вороха пьес... что-

бы ни одно событие не оставалось без меткого сло-

ва Петрушки» [1].

На страницах детских книг 1920-х гг. обнов-

ленный, усовершенствованный любимец публики 

не пересказывал газетных передовиц и не обсуждал 

с читателями «самые острые, боевые темы текуще-

го момента», и все же порой непросто было узнать 

в нем прежнего драчуна и шутника. Но начнем обзор 

с работ двух мастеров, которые бережно относились 

к исторической традиции народных зрелищ, очень 

много сделали для ее сохранения и возрождения. Ху-

дожники Н.Я. Симонович-Ефимова и И.С. Ефимов 

были подлинными энтузиастами кукольного театра: 

создали собственную труппу из деревянных и тря-

пичных актеров с богатым, оригинальным репертуа-

ром, привлекли к этой затее многих друзей и кол-

лег. «Влюбленные в свой театр, они хотели объять 

его спектаклями как можно больше людей и про-

странств. <...> Талант, мастерство и беспредельная 

любовь, которую вкладывали художники в новые 

творения, почти что оживляли их кукол» [7, с. 34], — 

вспоминала режиссер Н.И. Сац. 

Одним из способов многократного расширения 

аудитории, ее эстетического воспитания и приоб-

Рис. 2. Обложка и страница из книги Н.Я. Ефимовой, И.С. Ефимова «Петрушка». 
Москва, 1924. Художник И.С. Ефимов [8]
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щения к великому таинству театрального искусства 

был для Ефимовых выпуск детских книг. С точки 

зрения графического оформления особенно ин-

тересна и удачна малоформатная «раскладушка» 

1924 г. «Петрушка», увидевшая свет в частном из-

дательстве Л.Д. Френкеля [8]. Демонстрируя не-

сколько сцен из жизни главного героя, этого, по 

выражению Н.Я. Симонович-Ефимовой, «гени-

ального неудачника в таинственной семье кукол» 

[7, с. 48], авторы органично соединяют традицион-

ные мотивы балаганных представлений с новыми 

сюжетами, вводят в действие забавного арапчонка, 

лисицу, медведя-лекаря. Текст сводится к миниму-

му, представляет собой короткие подписи под ри-

сунками, реплики персонажей. 

Судя по экспрессивной стилистике иллюстра-

ций, автором большинства из них был И.С. Ефи-

мов; почти в каждой композиции ощущается его 

взрывной темперамент, манера рисовать «одним 

неотрывающимся движением руки, без всякого 

колебания и изменения» [9, с. 149]. Зрителю не-

вольно передается «ощущение удовлетворения... 

и восторга, когда... рука ведет плавную и уверен-

ную линию» [9, с. 147]. Петрушка, изображенный 

на обложке, раздвигает занавес (обозначенный не-

сколькими энергичными росчерками литографско-

го карандаша), перешагивает через ширму и идет 

навстречу читателю. Несмотря на очень условную, 

лаконичную трактовку образа, в нем есть и острая 

характерность, и стремительная динамика, и даже 

свое образное изящество. Чувствуется, что в не-

складном теле длинноносой куклы живет душа до-

верчивого, впечатлительного ребенка (рис. 2).

В слегка переработанном виде почти все ком-

позиции небольшого цикла были использованы 

в качестве концовок в известной книге Н.Я. Симо-

нович-Ефимовой «Записки петрушечника» (1925) 

[10]. Хотя издание это, строго говоря, не является 

детским, стоит упомянуть о нем в контексте нашей 

темы хотя бы потому, что именно дети лучше всех 

смогли бы оценить некоторые остроумные оформи-

тельские приемы. Художница прекрасно понимает, 

что невозможно «закрепить на бумаге... то, что сот-

калось в жизни из искрящихся глаз, вырывающих-

ся из души восклицаний, вздохов, улыбок, смеха...» 

[7, с. 41]. Книга достаточно сложна по структуре: 

она содержит исторический экскурс и личные вос-

поминания, деловой творческий отчет и подробные 

методические рекомендации начинающим «петру-

шечникам» (этим во многом оправдывается стили-

стическая неоднородность оформления). Зарисовки 

сценок из спектаклей и эпизодов закулисной жизни 

театра, шутливые шаржированные изображения не-

унывающего, нестареющего Петрушки и других пер-

сонажей чередуются с воспроизведением афиш, вы-

весок и даже «автографов» кукол. Автор уверен, что 

язык каллиграфии гораздо точнее и нагляднее, чем 

любые портреты, передает характеры героев, весь 

смысл существования которых заключался в движе-

нии, игре, шутовстве. Очень выразительна обложка 

работы В.А. Фаворского, где Петрушка с большой 

головой и маленькими ручками широким жестом 

зазывает читателей то ли на свой спектакль, то ли 

внутрь книги. Основная композиция дополняется 

мелкими графическими ремарками, типажами зри-

телей: любопытного младенца, задумчивой девуш-

ки, скучающего прохожего (рис. 3).

Еще одна книга Н.Я. Симонович-Ефимовой 

«Петрушка» (оформленная ею самостоятельно) 

с изображением задорного весельчака на облож-

ке вышла в 1928 г. в серии «Библиотечка журнала 

“Дружные ребята”» [11]. Это не беллетристическое 

произведение, а что-то вроде адаптированного, дет-

ского варианта «Записок петрушечника» с советами 

по технологии изготовления кукол, по организации 

самодеятельного театра. Рисунков здесь немного, 

но они заметно оживляют, конкретизируют текст. 

Книга «Петрушка» с яркими цветными рисун-

ками А.И. Соколова-Аси (авторство рифмованных 

подписей не указано, возможно, их сочинил сам ху-

дожник), увидевшая свет в 1927 г. в издательстве 

Г.Ф. Мириманова, воспроизводит некоторые типи-

ческие сюжеты кукольных представлений в смяг-

ченном, облагороженном виде. В отличие от свое-

го балаганного прототипа книжный Петрушка ведет 

себя порой неосмотрительно, но совсем не агрессив-

но. Хотя на обложке он держит в руках увесистую 

дубину, ни на одном из последующих рисунков это 

Рис. 3. Обложка книги Н.Я. Симонович-Ефимовой 
«Записки петрушечника». 

Москва, 1925. Художник В.А. Фаворский [10]
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грозное орудие больше не фигурирует (возможно, 

в первоначальный замысел графика вмешалась цен-

зура или самоцензура). Горбоносый шут в красном 

колпаке и просторной рубахе, расписанной белы-

ми и красными ромбами, встречает читателей с рас-

простертыми объятиями, его первое появление ком-

ментируется незатейливыми стихами:

Вот веселая игрушка, — 

Петр Иванович Петрушка

Даст сейчас представление,

Всем деткам на удивление [12, с. 2].

Однако удивляться особенно нечему: столь лю-

бимые публикой кульминационные сцены пота-

совок главного героя с его недругами отсутствуют 

в книге, что во многом лишает ее остроты, драма-

тического напряжения. Разбитной Петр Иванович 

позволяет себе лишь один предосудительный по-

ступок, за который немедленно получает заслужен-

ное воздаяние:

Стал Петрушка баловаться,

В собак камнями кидаться.

Вдруг лохматый белый пес

Хвать разбойника за нос! [12, с. 5].

В остальном действие развивается почти бес-

конфликтно: «веселая игрушка» ни с кем не ссо-

рится и не дерется, не обманывает и не избивает 

цыгана, а всего лишь на время берет у него лошадь, 

чтобы испытать ее в деле, но не может удержать-

ся в седле. А потом бравый комедиант безропотно 

принимает прописанные доктором лекарства, опла-

кивает свои злоключения и выслушивает утешения 

дородной Матрешки в синем сарафане. Не слишком 

заметная на первый взгляд корректировка фабулы 

полностью меняет характер героя: азартный зади-

ра и неунывающий плут превращается в неуклюже-

го простофилю, беспомощного нытика. 

Принадлежность данной книги к культуре 

1920-х гг. легко узнается по графическому языку — 

не столь новаторскому, как у И.С. Ефимова, сохра-

няющему связь с лубочной традицией, и все же го-

раздо более емкому, лаконичному, условному, чем, 

например, в упоминавшихся сытинских изданиях. 

Безусловно, работа художника выполнена высоко-

профессионально, строго выдержана в едином сти-

листическом ключе (минимум деталей, предельно 

простое построение композиций, чистая и звучная 

колористическая гамма, экономное использование 

орнаментальных элементов, плоскостной характер 

рисунка). Иллюстратор ни на минуту не забыва-

ет о том, что он изображает не живых людей, а ку-

кол, что действие разворачивается в театре: персо-

нажи появляются из-за края ширмы, фоном для их 

фигур всегда служит желтый занавес с тряпичными 

цветами и звездами. Но графический цикл смотрит-

ся чересчур монотонно, страницы слишком похожи 

одна на другую, а сопереживать деревянным геро-

ям мешает заученная механистичность их действий. 

Пет рушке с его глуповатой улыбкой, наигранной ве-

селостью явно недостает обаяния, чтобы покорить 

сердца зрителей. 

Гораздо дальше от фольклорного первоисточ-

ника уходят поэт М.А. Фроман и художник Е.Я. Хи-

гер в одноименной книжке-картинке, выпущенной 

в 1927 г. знаменитым частным издательством «Ра-

дуга». Трудно понять, почему это сочинение назва-

но «Петрушка», ведь заглавный герой лишь мель-

ком появляется в нескольких сценах. В сущности, 

книга представляет собой вольную фантазию на 

тему кукольного театра, парад-алле забавных игру-

шек, которые изготовил настоящий умелец:

Великолепный мастер

Иван Иваныч Кнастер! [13, с. 1].

На их фоне Петрушка выглядит не слишком вы-

игрышно (видимо, мастер работал над ним недоста-

точно тщательно): лицо чем-то перепачкано, один 

глаз не открывается, одна рука намного длиннее 

другой. К тому же он беседует с персонажем доволь-

но неприятным — корабельной крысой. 

Стихи М.А. Фромана напоминают бойкие вы-

крики ярмарочных зазывал. Литографии Е.Я. Хиге-

ра выразительны, фактурны, немногословны, их от-

личает благородная сдержанность цветовой гаммы. 

Книга завершается тем, с чего она могла бы начать-

ся: труппа во главе с шарманщиком готова к высту-

плению, а Петрушка, как ему и положено, зазывает 

публику, усевшись на край пестрой ширмы. Облож-

ка напоминает кусок яркой набивной ткани; мы ви-

дим на ней все тех же кукол, но уже стилизованных, 

ставших частью орнамента, вписанных в одинако-

вые ярко-красные ромбики. 

В пьесе «Ванин детский сад» (1928), написанной 

литератором и режиссером С.Г. Розановым, остро-

умно проиллюстрированной архитектором и гра-

фиком Г.П. Гольцем, Петрушка также появляется 

лишь эпизодически [14]. В начале книги он выводит 

на сцену, вернее, в воспитательных целях вытаски-

вает за ухо главного героя — маленького фантазе-

ра Ваню, предоставляет ему полную свободу дей-

ствий и удаляется, а в финале выходит попрощаться 

со зрителями. Тем не менее именно этот персонаж 

символизирует праздничную стихию театра, поэто-

му вполне правомерно его изображение на обложке.

Художник сохраняет узнаваемые черты Пет-

рушки (огромный нос, яркий румянец, порывистые 

жесты, широко разведенные руки, словно готовые 

заключить в объятия весь зрительный зал), под-

черкивает его кукольную природу и в то же вре-

мя придает традиционному образу площадного те-

атра непривычный аристократический лоск, одевает 

народного любимца в нарядный костюм с кружев-

ным накрахмаленным многослойным воротником, 
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украшает его рубаху, колпак, рукавицы изыскан-

ным орнаментом. Используя, помимо белого фона 

страницы, только две краски — черную и розовую, 

Г.П. Гольц создает композицию одновременно бро-

скую и изящную, эксцентричную и четко сбаланси-

рованную. Тяжеловесный черный квадрат, на фоне 

которого помещена фигура Петрушки, эффектно от-

теняется узкой, ажурной полоской кисеи, вызыва-

ющей ассоциации с занавесом. Хочется как можно 

скорее увидеть жизнерадостного паяца не нарисо-

ванным, а воплощенным в материале, оживленным 

руками и голосом умелого актера-кукловода, осве-

щенным яркими лучами прожекторов (рис. 4).

В книге «Война Петрушки и Степки Растрепки» 

(1925) с рифмованным текстом Е.Л. Шварца и кра-

сочными гротескными рисунками А.А. Радакова 

наш герой выступает в непривычной роли. Подоб-

но Мойдодыру из сказки К.И. Чуковского, он ста-

новится активнейшим поборником чистоты и ги-

гиены, призывает всех и каждого как можно чаще 

умываться и стричься, поднимает целое воинство 

игрушек на борьбу с «нечистыми трубочистами». 

Более подробно с описанием этого издания можно 

ознакомиться в статье «Детские книги А.А. Радако-

ва» [15, с. 106—107]. Подчеркнем, что все истори-

ко-культурные, театральные аллюзии привносятся 

в книгу иллюстратором, тогда как стихотворец не 

прочь превратить ярмарочного острослова в образ-

цово-показательного чистюлю, перекроить и пере-

одеть куклу на современный лад, сохранив ей лишь 

прежнее имя: «Вот стоит Петрушка, гладкая макуш-

ка. Вымыты руки, выглажены брюки, рубашка, как 

снег, — аккуратный человек» [16, с. 5]. Фольклор-

ное, лубочное происхождение персонажей, неявное 

в тексте, подчеркивается графическими средствами: 

проявляется и в самой манере рисунка, и в обиль-

ном использовании орнаментики, и в построении 

композиций. Иллюстрации, как правило, обрам-

ляют колонки набора; страница вмещает в себя не-

сколько сцен, одни и те же герои появляются на ней 

многократно, но в разных ситуациях и состояниях. 

В неоднократно переиздававшейся книге 

С.Я. Маршака «Петрушка иностранец» с иллюстра-

циями В.М. Конашевича (1927) [17] также заметны 

противоречия между словесной характеристикой 

главного героя и его изобразительной трактовкой. 

Этот шутник унаследовал многие черты своего теа-

трального прототипа: он чрезвычайно активен, за-

дирист, остер на язык, на каждом шагу ввязывает-

ся в сомнительные истории и наживает множество 

врагов. Все его подвиги и похождения курьезны, а 

хитрости очаровательно наивны. Он не упускает 

случая побалагурить и покаламбурить, продемон-

стрировать зрителю «сто проделок и проказ» [17, 

с. 11]. Однако, как следует из текста, перед нами — 

не деревянный паяц, а обыкновенный школьник, 

шалун и выдумщик, который прогуливает уроки 

Рис. 4. Обложка книги С.Г Розанова «Ванин детский сад». 
Москва, 1928. Художник Г.П. Гольц [14]

и шляется по улицам Ленинграда в поисках приклю-

чений. Веселую кутерьму с бесконечными погонями 

и пере одеваниями возмутитель спокойствия затева-

ет не по злому умыслу, а, скорее, от избытка энер-

гии, из любопытства и озорства. 

У В.М. Конашевича Петрушка — это гротескное 

и своевольное порождение театра; «художник слов-

но извлек его из ящика кукольников» [18, с. 94]. 

Длинноносый горбун в синем колпаке с бубенчи-

ком, одетый в куртку с кружевными манжетами 

и полосатые панталоны, обутый в остроносые бо-

тинки с помпонами, ни в малейшей степени не по-

хож на советского школьника. Обложка, как от-

мечает искусствовед Ю.А. Молок, «...превращена 

в нарядный занавес. Торжественный фасад окайм-

ляют колонны, их узорные капители, однако, не что 

иное, как театральные маски, из завитков волюты 

весело подмигивает глаз, проглядывают очертания 

лица» [18, с. 94] (рис. 5). Иллюстратор возвращает 

Петрушку в его привычную, родную среду; без осо-

бого педантизма, с фантазией и юмором, но все же 

реконструирует его исторический облик. По поход-

ке и жестикуляции нетрудно понять, что неуныва-

ющий лентяй и прогульщик — это кукла, причем 

не слишком умело сделанная: она с легкостью со-

вершает головокружительные прыжки, но нетвер-

до стоит на земле, ее руки не сгибаются в локтях.

По версии художника, на кукол подозритель-

но похожи и все остальные персонажи, изображен-
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ные крайне условно и обобщенно, обозначенные, 

как правило, несколькими емкими цветовыми пят-

нами. У этих героев нет лиц, но они исчерпываю-

ще характеризуются гротескной пластикой фигур, 

костюмами и аксессуарами: длинная шинель сог-

бенного отца Петрушки; черный, словно обуглив-

шийся, костыль продавца папирос; топор и сияю-

щая каска пожарного; безразмерная доха, с головой 

накрывающая дворника; белый фартук и синяя те-

лежка мороженщика; кобура милиционера. Осо-

бенно комично смотрятся те сцены, где «инвалиды 

с папиросами, сундуки с колесами, пожарные с на-

сосами, трубники, топорники, прохожие и дворни-

ки» [17, с. 11] дружно устремляются в погоню за 

набедокурившим озорником, причем с каждой сце-

ной количество преследователей множится, но впе-

реди всегда несется одноногий торговец. В финале, 

вняв увещеваниям родителей, эксцентричный ге-

рой отправляется в школу верхом на свинье. Мож-

но не сомневаться, что по дороге он снова «попа-

дет в историю». 

В книге «Петрушка иностранец» 1927 г. нет ни 

одной полосной иллюстрации; небольшие графиче-

ские комментарии к пьесе чаще всего располагают-

ся вверху и внизу страницы, иногда вклиниваются 

между строк, в некоторых случаях фигурки персо-

нажей заставляют потесниться колонки текста. Та-

кое расположение рисунков позволяет прочнее со-

единить их с конкретными сценами и репликами, 

а также визуально подчеркнуть плотность описан-

ных событий, динамику развития сюжета, повто-

ряемость некоторых мотивов, тесную взаимосвязь 

эпизодов. Иллюстрации могут служить подсказкой 

для режиссера, который возьмется ставить эту пье-

су: почти на каждой из них запечатлена готовая, 

остроумно и тщательно выстроенная мизансцена.

Надо полагать, что художнику удалось убедить 

автора в правомерности такой неожиданной гра-

фической трактовки текста. А если работа над кни-

гой и привела к творческому спору, это никак не 

сказалось на дальнейшем многолетнем плодотвор-

ном сотрудничестве писателя и иллюстратора. Уже 

в конце жизни С.Я. Маршак с благодарностью и гор-

достью вспоминал, что многие его ранние издания 

оформлял замечательный мастер, чьи изящные, 

легкие, жизнерадостные рисунки всегда «...пленя-

ют детей своей праздничностью. Он хорошо знает, 

что для ребенка под обложкой каждой книги таит-

ся еще неведомый, обещающий радость спектакль» 

[19, с. 431]. 

С «Петрушкой иностранцем» во многом пе-

рекликается короткая шуточная сценка М.И. Ру-

дермана «Петрушка беспризорный», выпущенная 

в 1930 г. Главный герой здесь, как и у С.Я. Мар-

шака, — шустрый, сообразительный мальчишка, 

обожающий розыгрыши и переодевания. Изъяс-

няется он (как и другие герои) рифмованными 

Рис. 5. Обложка книги С.Я Маршака 
«Петрушка иностранец». 

Ленинград, 1927.  Художник В.М. Конашевич [17]

Рис. 6. Иллюстрация к книге М.И Рудермана 
«Петрушка беспризорный». 

Москва, 1930. Художник Л.В. Попова [20]
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прибаутками: «Я — Петрушка беспризорный, неу-

мыт, как цыган черный, посетитель всех дворов — 

Петр Иванович Петров!» [20, с. 2]. Его сопровож-

дают пес Барбос и кот Бегемот: «Оба — бродяги, 

оба — хваты, знаменитые артисты и акробаты» 

[20, с. 2]. В центре сюжета — конфликт голодного 

ребенка и сытого кондитера (по всей видимости, 

недобитого нэпмана). Сознательный беспризор-

ник не просто озорничает; помимо голода, им дви-

жет обостренное классовое чутье. Все свои актер-

ские способности Петров употребляет на то, чтобы 

сначала обмануть продавца сладостей и полако-

миться его товаром, а потом, переодеваясь то по-

купателем, то торговкой, ошельмовать «надувалу 

известного» [20, с. 8] и сдать его органам правопо-

рядка. В финале торжествует «справедливость» об-

разца 1930 года. Вместо того чтобы наказать насто-

ящего вора, милиционер арестовывает кондитера 

(«За ваши приключеньица дадут вам год заключе-

ньица. Пожалуйте, мармеладный, в район прохлад-

ный» [20, с. 10]), а Петрушку направляет в детский 

дом, чему тот несказанно рад. 

К чести художницы Л.В. Поповой, надо сказать, 

что в ее празднично-ярких, забавных, откровенно 

декоративных иллюстрациях нет и следа обличи-

тельного пафоса, свойственного тексту. Румяный 

кондитер с франтоватыми усиками выглядит вполне 

импозантно, а самым комичным героем оказывает-

ся милиционер с оттопыренными ушами и широко 

раскрытым ртом. Он привычным жестом поднима-

ет над головой красный жезл, но с трудом удержи-

вается на разъезжающихся ногах. Петрушка в длин-

ной красной рубахе в белый горошек и в таком же 

колпаке мало похож на свои прежние воплощения: 

его голова представляет собой серый шар, а ноги — 

длинные черные полоски. При любых перевоплоще-

ниях его сразу выдают стоящие дыбом черные воло-

сы, большие круглые глаза, огромный красный нос, 

длинный и заостренный, как у Пиноккио (знамени-

тая сказка А.Н. Толстого про Буратино еще не была 

написана в то время) (рис. 6).

Безусловно, зрительный ряд книги свидетельст-

вует о близости иллюстратора к авангардистской 

эстетике — недаром в Высших художественно-тех-

нических мастерских (ВХУТЕМАС) Л.В. Попо-

ва училась у таких мастеров, как А.А. Экстер, 

Р.Р. Фальк, А.В. Лентулов. В своей книжной графи-

ке художница активно использует открытия «взрос-

лого» новаторского искусства, но переводит их на 

пластический язык, близкий и понятный ребенку. 

Иллюстрации строятся на эффектном сопоставле-

нии больших, равномерно окрашенных плоско-

стей, они похожи на аппликации из цветной бумаги. 

Предметы комбинируются из простейших геоме-

трических фигур, а немногие мелкие детали превра-

щают эти абстрактные построения в гротескные об-

разы героев. У зрителя не возникает ни малейших 

сомнений, что все персонажи книги — игрушечные. 

Но они больше похожи не на тряпичных кукол с де-

ревянными головами (традиционных для театра Пе-

трушки), а на плоских картонных марионеток, ко-

торые движутся на шарнирах. 

В том же 1930 г. еще две книги о похождениях 

неунывающего странствующего комедианта офор-

мил другой талантливый выпускник ВХУТЕМАСа,

Ф.Ф. Кондратов. Их автором была писательница 

С.З. Федорченко — тонкий знаток русского фольк-

лора, стилизовавшая многие свои сочинения 

под образцы народного творчества. Главный ге-

рой пьесы «Петрушка-радист» выглядит пример-

но так же, как его тезка-беспризорный, но живет 

не в детдоме, а с заботливыми родителями, кро-

ме того, неплохо разбирается в технике и доказы-

вает свою правоту уже не на рынке, а на между-

народной арене (рис. 7). Подобно многим другим 

героям детских книг тех лет, он приезжает в Аф-

рику, чтобы цивилизовать и политически подко-

вать местное население, а потом благополучно 

возвращается домой. Правда, деловитый маль-

чик с чемоданчиком в руке всего лишь приводит 

в бегство льва с помощью включенной на пол-

ную громкость джазовой музыки. Но этот акт 

имеет важное символическое значение, недаром 

соответствующая картина называется «Сверже-

Рис. 7. Обложка книги С.З. Федорченко, Ф.Ф. Кондратова 
«Петрушка-радист». 

Ленинград, 1930. Художник Ф.Ф. Кондратов [21]
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ние царизма». Петрушка объясняет восхищен-

ным его смелостью и находчивостью негритятам:

Ни у людей, ни у зверей

Быть не должно теперь царей [21, с. 8].

Основная часть действия другой маленькой 

пьесы С.З. Федорченко с рисунками Ф.Ф. Кон-

дратова — «Как за Первое мая Петрушку зама-

яли» — разворачивается в начале XX в., здесь 

показаны преследования, которым в предрево-

люционные годы подвергался народный люби-

мец [22]. На сей раз он изображен в своем при-

вычном виде: с горбом, крючковатым носом, 

похожим на птичий клюв. Петрушка размахи-

вает красным флажком, на котором написан не-

внятный лозунг «С Первым мая, иди не зевая!» 

и обращается к прохожим с довольно невинными 

шутками. Но само его появление на площади вы-

зывает совершенно неадекватную реакцию: возму-

щение «чистой» публики и ярость представителей 

власти. Чтобы справиться с добродушным клоу-

ном и его куклой, мобилизуются отборные резер-

вы «силовиков»; почти все пространство разворо-

тов заполняют, по выражению М.И. Цветаевой, 

«жандармские груди и рожи» (рис. 8). Художни-

ку особенно удаются не меняющиеся при любых 

режимах типажи блюстителей порядка: шарооб-

разный генерал с «густыми эполетами», крикли-

вый околоточный с тараканьими усами, городо-

вые с позеленевшими от пьянства физиономиями, 

Рис. 8. Разворот книги С.З. Федорченко «Как за Первое мая Петрушку замаяли». 
Ленинград, 1930. Художник Ф.Ф. Кондратов [22]

вытянувшиеся во фрунт солдаты, готовые, не за-

думываясь, исполнять самые безумные приказы. 

Тряпичный Петрушка, попавший в лапы этих сви-

репых монстров, кажется по сравнению с ними жи-

вым, хрупким, трепетным. Наученный горьким 

опытом, он и в последней картине сперва нереши-

тельно выглядывает из-за ширмы, но узнав, что 

его гонители давно сошли с исторической сцены, 

приходит в восторг, распевает первомайские песни.

Книги эти не только ярко, остроумно проиллю-

стрированы, но и четко выстроены, изобретатель-

но сконструированы; в их оформлении сказывает-

ся сценографический опыт художника. Каждая из 

них делится на несколько блоков, которые можно 

листать параллельно; каждое действие маркирует-

ся особым цветом фона; чтобы увидеть фигуру Пет-

рушечника, надо отогнуть клапан обложки, на кото-

ром напечатан список действующих лиц и т. д. 

Очерк Н.П. Саконской «Куклы и книги» для де-

тей младшего возраста с иллюстрациями Д.П. Ште-

ренберга, выпущенный в 1932 г., трудно назвать 

значительным событием в детской литературе 

и графике [23]. Известный художник не слишком 

удачно использует рискованный прием подража-

ния детскому рисунку, композиции строятся не-

сколько хаотично, режут глаз и кричащие, дисгар-

моничные сочетания цветов. Текст (часто читать 

его трудно, поскольку он напечатан поверх ярких 

иллюстраций) также не блещет стилистическим со-

вершенством. Но издание это интересно исключи-
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Рис. 9. Разворот книги Н.П. Саконской «Куклы и книги». 
Москва, 1932. Художник Д.П. Штеренберг [23]

тельно радикальным, злободневным переосмысле-

нием образа Петрушки. 

Сильно преувеличив возраст главного героя, 

автор, тем не менее, достаточно точно излагает его 

дореволюционную биографию, вспоминает самые 

известные проделки и репризы «народного арти-

ста» [23, с. 6] (книга начинается с классической сце-

ны драки с городовым). Наиболее выразительные, 

внятные рисунки Д.П. Штеренберга — те, где энер-

гичный, хотя и неуклюжий комедиант выступает 

перед обездоленными детьми городских окраин, 

охаживает большой дубиной своих недругов, по-

гибает от укусов свирепой «шавочки-кудлавочки» 

[23, с. 9]. Однако в советскую эпоху Петрушка пе-

рерождается, избавляется от вредных привычек, его 

потребности и возможности растут, как на дрож-

жах: «Не хочу шататься по дворам с гнусавой шар-

манкой! <...> Дайте мне летчиков, пионеров, рабо-

чих, колхозников! Дайте мне настоящий театр!» [23, 

с. 10]. Взамен жалкой ширмы он получает в свое 

распоряжение удобное здание «со сценой, звонка-

ми и занавесом» [23, с. 11]. Но и этого мало жад-

ному до работы максималисту: «Мы будем играть 

в тысяче театров. Всюду! Везде! В клубах, в школах, 

в шахтах, на фабриках» [23, с. 11]. 

В прежние времена «первейший из дураков» 

не был замечен в любви к печатному слову, а ско-

рее всего, просто не знал грамоты. В новых услови-

ях он становится не только заядлым книгочеем, но 

и страстным пропагандистом, методистом детско-

го чтения, завсегдатаем библиотек, клубов и школ, 

выходит на сцену не с палкой, а со стопкой свежих 

изданий. Новая сфера деятельности бывшего хули-

гана и драчуна — что-то вроде рекомендательной 

библиографии, переложенной на язык балагана, 

инсценировка литературных новинок. Творческий 

коллектив, в котором работает Петрушка, называ-

ется Театром детской книги; организован он «для 

того, чтобы научить ребят находить интересную 

книгу, читать и беречь ее» [23, с. 5]. Такой театр 

действительно существовал в Москве и пользовал-

ся большой популярностью у детей; он был осно-

ван в 1930 г. и носил имя председателя правления 

Госиздата А.Б. Халатова.

Книга Н.П. Саконской и Д.П. Штеренберга 

в беллетризованной форме рекламирует конкрет-

ный театр, а театр этот, в свою очередь, всячески 

пропагандирует и популяризирует детскую книгу. 

Разносторонняя деятельность группы талантливых 

энтузиастов, «книжников и петрушатников» описа-

на автором достаточно подробно, очерк явно созда-

вался на документальной основе. И все же эпизоды, 

в которых модифицированный Петрушка посеща-

ет Днепрострой и Кузбасс, гастролирует по горо-

дам и весям СССР, проводит читательские конфе-

ренции, куда менее убедительны, чем сцены из его 

прежней жизни (рис. 9). 

Частое появление Петрушки на страницах 

оте чественных детских изданий 1920-х — начала 

1930-х гг., безусловно, свидетельствуют о боль-
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шом интересе литераторов и графиков к этому 

персонажу, об их стремлении найти опору и под-

держку в простонародной смеховой культуре, 

по мере возможностей продолжить ее традиции, 

привнести в книгу элементы театральной эстети-

ки. Многие авторы пытались осовременить уже 

давно закрепившийся в сознании читающей пу-

блики образ обаятельного забияки и острослова, 

нагрузить его совершенно новым содержанием, 

приспособить к решению злободневных педаго-

гических задач. Подчас бесцеремонные экспери-

менты такого рода приводили к серьезным смыс-

ловым утратам и художественным просчетам. В то 

же время лучшим писателям и особенно художни-

кам тех лет удалось, сохранив самые существен-

ные черты «непобедимого героя народной ку-

кольной комедии», вдохнуть в него новую жизнь, 

спасти от забвения, от полной потери идентич-

ности и передать новым поколениям создателей 

и читателей детской книги. 
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Abstract. The image of Russian puppet theater’s main char-
acter, Petrushka, played an important role in the history 
of Russian culture and embodied some important features of 
the national character. His images are quite widely and vari-
ously represented on the pages of children’s books. At the be-
ginning of the 20th century and in the fi rst post-revolutionary 
years, publications about the adventures of Petrushka fulfi lled 
an important mission: they recorded characteristic examples 
of folk art, preserved the memory of  farcical performances, 
and supported the tradition of the art of “Petrushka makers”. 
The books served as manuals for novice puppeteers.
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In the 1920s — early 1930s, Petrushka continued to be 
one of the most popular characters of children’s books 
and aroused interest of many Russian writers and 
graphic artists. This indicates their desire to find a ba-
sis and support in the popular laughter culture, to con-
tinue its traditions, to bring elements of theatrical aes-
thetics into books.
Using a complex of methods of book, art and source studies, 
the article aims to consider the transformation of the im-
age of Petrushka in children’s books of the 1920s — ear-
ly 1930s.
The author draws attention to the signifi cant differences 
between the literary component of such publications and 
their visual range. Writers, as a rule, sought to “re-edu-
cate” the areal joker and brawler, to ennoble his manners, 
modernize his appearance, and involve the popular char-
acter in solving actual ideological and pedagogical prob-
lems. Artists were more careful about the canonical, his-
torically formed image of Petrushka, resisted too radical 
reinterpretation of it. Of particular interest in this regard 
are the illustrative cycles of I.S. Efi mov, A.I. Sokolov-Asi, 
A.A. Radakov, V.M Konashevich, L.V. Popova, F.F. Kon-
dratov.
The best writers and artists of those years managed to pre-
serve the most essential features of the character, breathe 
new life into him, save him from oblivion, from complete 
loss of identity, and pass him on to new generations of cre-
ators and readers of children’s books.
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Реферат. Тема войны и мира является одной из веч-
ных проблем человечества и одной из актуальнейших 
во все времена тем в искусстве. В годовщину 75-ле-
тия Победы в Великой Отечественной войне (1941—
1945) центром исследовательского интереса автора 
стало одно из редких по силе воздействия произведе-
ний, срывающее маску с апологетики войны, беском-
промиссно и честно повествующее о человеческой 
цене военного безумия. Речь идет о Военном реквиеме 
английского композитора XX в. Б. Бриттена.
Представленный опыт искусствоведческого ана-
лиза призван эксплицировать интертекстуальные 
связи произведения с рядом текстов (вербальных 
и главным образом музыкальных), вписанных в ши-
рокий социально-исторический и художественный 
контекст как прошлого, так и современного твор-
честву английского музыканта. Данный способ про-

чтения произведения позволяет проследить роль 
диалога с европейской и национальной традицией 
в рождении оригинального, новаторского по стилю, 
в высшей степени выдающегося по своим художе-
ственным и гражданственно-этическим достоин-
ствам текста Б. Бриттена.
С выявлением интертекстовых включений — ли-
тературных, идейно-образных, сюжетных, жанро-
вых, музыкально-лексических, интонационных и на 
уровне музыкального тематизма (из произведений 
В. Моцарта, Г. Берлиоза, П. Чайковского, Д. Шо-
стаковича) — появляется ряд новых возможностей: 
усилить эмоциональные переживания реципиента, 
углубить понимание смысла как отдельных разделов 
реквиема, так и его общей концепции; расширить 
содержательное поле интерпретаций партитуры; 
убедиться в неисчерпаемости культурных традиций 
для актуального творчества в области искусства. 
Наконец, конкретизировать наши представления 
о личности Б. Бриттена: выраженных гуманисти-
ческих и антимилитаристских устремлениях, ко-
торые были продиктованы не столько внешними 
поводами (актуальность темы в период холодной 
войны, заказ реквиема на открытие собора в г. Ко-
вентри), сколько глубоко выстраданными пережи-
ваниями за судьбы мира и человека. В целом же, по 
мнению автора, проделанный анализ практически 
подтверждает известную идею о том, что семио-
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зис — процесс интерпретации знака и порождения 
значения в искусстве (в том числе музыкальном) — 
не ограничен и может завершиться только с прекра-
щением существования самой культуры.

Ключевые слова: заупокойная месса, У. Оуэн, 

антивоенный пафос, драматургическая трехпла-

новость, синтетизм, интертекстуальный анализ, 

Э. Вой нич, притча об Аврааме и Исааке, церков-

но-певческая традиция, национальные жанры, ри-

торические фигуры, авторские цитаты, квазицита-

ты, музыкальное искусство.

Для цитирования: Выбыванец Э.В. Военный рекви-

ем Бенджамина Бриттена в свете интертекстуаль-

ных связей // Обсерватория культуры. 2021. Т. 18, 

№ 4. С. 436—446. DOI: 10.25281/2072-3156-2021-

18-4-436-446.

Н
есомненно, любое музыкальное 

произведение, созданное значи-

тельным автором и обладающее 

художественной ценностью, со-

держит гуманистический посыл 

и направлено на поиски и утверж-

дение гармонии человека с миром. Но далеко не 

каждое столь же мощно и убедительно, как Воен-

ный реквием Б. Бриттена, отрицает милитаризм 

как безусловное зло, влекущее к массовой гибели 

и страданиям людей. 

Творение английского композитора Бенджами-

на Бриттена (1913—1976) на канонический текст за-

упокойной мессы, чередующийся со стихами У. Оуэ-

на — фронтового английского поэта, погибшего 

в Первой мировой войне, — с высочайшей степенью 

выразительности раскрывает потрясение и ужас че-

ловека перед неминуемой гибелью — собственной, 

своих боевых товарищей и даже врагов — таких же 

подневольных единиц солдатской массы, как и он 

сам. Раскрывает, быть может, впервые в истории 

традиционного литургического жанра с такой ре-

льефностью — в остро субъективном ракурсе, т. е. 

сквозь призму чувств и мыслей, сопутствующих 

безмерным физическим и моральным испытани-

ям войной отдельного человека. Трагедия лично-

сти вырастает до массовой, всеобщей катастрофы. 

Взывая к состраданию, Б. Бриттен утверждает не-

повторимость и ценность каждого человека как осо-

бого микромира, с гибелью которого человечество 

обделяется в целом. Более того, реквием развенчи-

вает вампуку привычных фраз о «красивой смерти 

в бою» реальными картинами земного ада войны 

и предельно экспрессивно показывает всю бессмыс-

ленность сражения, затеянного ради корысти власть 

предержащих. В этом композитор — убежденный 

пацифист — следует своим основным этическим 

установкам: отрицанию царящей в мире жестокости 

и насилия, состраданию, убежденности в бессмыс-

ленности невинных жертв, упованию на христиан-

скую веру в искупление. Но в то же время, обдумы-

вая феномен жертвенности, он дает почувствовать 

свои сомнения в безусловности религиозной запо-

веди непротивления злу насилием.

Описанного смыслового содержания компо-

зитор достигает разными средствами и приемами. 

Прежде всего оно задается самим драматургиче-

ским замыслом интегрирования, с одной стороны, 

реквиема — жанровой формы «с безграничным по 

объему исторической “памяти” сюжетом, вобрав-

шим в себя все коллизии земных катастроф, стра-

даний — надежды, отчаяния, очищения, смирения, 

прощения и приобретшим значение всечеловече-

ских обобщений» [1] и, с другой стороны, форм 

кантатно-оперных, связанных со стихами У. Оуэна 

и соответствующим кругом выразительных средств. 

В результате возникает особое свойство: через сферу 

церковно-ритуальную, воплощающую вечное, архе-

типическое, осмысливаются темы остроактуальные. 

Поэтому так сильно тревожит душу, смущает созна-

ние грандиозный ритуально-отвлеченный, импер-

сональный и одновременно пронзительно-скорб-

ный лирико-драматический бриттеновский опус. 

Подобная образно-смысловая и жанровая 

разноплановость при органичном единстве мас-

штабной 6-частной циклической формы реквиема 

мастерски претворена — как выявлено Дж. Далга-

том [2], Л.Г. Ковнацкой [3], Г. Орловым [4] в рабо-

тах, посвященных произведению, — особым драма-

тургическим решением. Его суть — в сопряжении, 

параллельном развертывании и смысловом взаи-

мовлиянии трех действенно-выразительных пла-

нов: драматического реально-событийного (камер-

ный оркестр, солисты-вокалисты на авансцене); 

обрядового литургического (симфонический ор-

кестр, смешанный хор, соло сопрано); надземного 

гласа Небес (хор мальчиков, расположенный высо-

ко на хорах, орган). Более того, Н.Х. Петерсен отме-

чает определенные соотношения между различны-

ми тексто-музыкальными уровнями бриттеновского 

опуса и архитектурными уровнями мемориального 

комплекса собора Ковентри [5].

Каждый план, помимо собственного исполни-

тельского состава и пространственного расположе-

ния, наделен своей вербальной и музыкальной лек-

сикой и семантикой, отличающейся чрезвычайно 

широкой стилевой и жанровой многосоставностью. 

И вот здесь мы сталкиваемся с особым каче-

ством творческого мышления и индивидуального 

композиторского стиля Б. Бриттена. Г. Орлов отнес 

этот стиль к эклектическому типу, имея в виду «раз-

нообразие композиторских манер, обилие источ-

ников влияния» [4, с. 95]. Данное качество, кото-

рое можно иначе назвать синтетизмом, присущим, 

впрочем, многим творцам XX в., заключается в том, 
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что композитор осознает себя «наследником всех 

завоеваний искусства, отбирает и пересоздает необ-

ходимые элементы, отмечая их общей печатью сво-

ей индивидуальности, ставя на службу собственной 

мысли» [4, с. 95]. Высказанное подтверждает сам 

композитор: «Я не вижу причины замыкать себя 

в границах чисто личного языка. Я пишу в манере, 

которая лучше всего соответствует воплощаемым 

словам, теме или драматической ситуации» [цит. 

по: 4, с. 95]. Подобные суждения встречаем также 

в исследованиях творчества Б. Бриттена, осущест-

вленных в XXI в. (Н.Х. Петерсен [5], А.А. Василен-

ко [6], Д. Крилли [7]). 

Для прояснения данного круга вопросов — 

включая такие, как понимание специфики сти-

ля Б. Бриттена и избранного произведения, идей-

но-образного содержания последнего в культурном 

контексте своей эпохи и в диалоге с иными эпоха-

ми и творцами, а также для выявления его истоков 

в плане исторической преемственности или переос-

мысления традиций — совершенно естественно об-

ратиться к интертекстуальности. Ибо в этом мно-

гогранном универсальном явлении и своеобразном 

«механизме» генерирования новых оригинальных 

текстов в области художественного творчества, 

а также интерпретации уже известных заключен 

мощный исследовательский потенциал. У Б. Брит-

тена «…подражания и аллюзии являются частью це-

ленаправленной риторики интертекстуальности, ко-

торая стремится переопределить, проанализировать 

и повторно представить» уже известное [7, p. 191]. 

Философское и методологическое осмысление 

феномена межтекстовых связей получило отраже-

ние в филологических и культурологических трудах 

М.М. Бахтина [8], Р. Барта [9], Ю. Кристевой [10], 

У. Эко [11]. Теоретическое осмысление и практи-

ческое применение интертекстуального анализа 

находим в литературоведческих и искусствоведче-

ских работах Ю.М. Лотмана [12], А.А. Кандинско-

го-Рыбникова [13], А.К. Жолковского [14], И.В. Ар-

нольд [15], Е.Г. Еременко [16], А.К. Данченко [17] 

и многих других. Согласно определению филолога 

И.В. Арнольд, «под интертекстуальностью понима-

ется включение в текст либо целых других текстов 

с иным субъектом речи, либо их фрагментов в виде 

маркированных или немаркированных, преобра-

зованных или неизменных цитат, аллюзий и реми-

нисценций» [15, с. 346]. В более широком значении 

«интертекстуальность — это основная текстопо-

рождающая и смыслообразующая категория, пред-

полагающая процесс диалогического взаимодей-

ствия текстов в плане и содержания, и выражения, 

осуществляемого как на уровне текстового целого, 

так и отдельных смысловых и формальных элемен-

тов» [18, с. 3].

Интертекстуальный анализ осуществляется че-

рез обнаружение в заданном тексте, который, со-

гласно Р. Барту, всегда «представляет собой новую 

ткань, сотканную из старых цитат» [9, с. 207], вклю-

чений иных текстов, привносящих свою семантику. 

«Другие тексты присутствуют в нем на различных 

уровнях в более или менее узнаваемых формах» 

[9, с. 207]. Вследствие таких пересечений «семан-

тических векторов» внутри текста осуществляют-

ся его новые коннотации, рождаются дополнитель-

ные смыслы. Распознавание подобных вкраплений 

других текстов, «обрывков культурных кодов, фор-

мул, ритмических структур» [9, с. 207], знаков, сим-

волов и тому подобных образований позволяет не 

только углубить и конкретизировать восприятие 

и понимание известного художественного произве-

дения, но и почувствовать его объемный историче-

ский шлейф, приоткрыть смысловые глубины и гра-

ни, в том числе неизвестные ранее, возникшие уже 

в условиях сегодняшнего времени. 

Интертекстуальные связи отмечаются во всех 

видах искусства и действуют на разных уровнях: как 

между изоморфными по видовой принадлежности, 

языку, жанру, так и между текстами, принадлежа-

щими разным знаковым системам, или синтетиче-

ской природы — в традиционно устоявшихся фор-

мах или новых, порожденных минувшим столетием. 

Как самостоятельный аспект анализа музыки, про-

диктованный постоянным возрастанием информа-

ционной насыщенности текста музыкального про-

изведения (в плане смыслового содержания) при 

его исполнительской, исследовательской и слуша-

тельской интерпретации, интертекстуальный анализ 

начали разрабатывать в отечественном музыковеде-

нии А. Климовицкий [19], М. Раку [20], М.Г. Ара-

новский [21], Л.С. Дьячкова [22] и др. 

В качестве объекта переосмысления в новом 

контексте выступают различные по масштабам, 

видам (точные или измененные, свободно-ассо-

циативные) и способу присутствия (явно или им-

плицитно) структуры текстов уже существующих, 

принадлежащих прошлому или современности: от 

отдельных элементов содержательно-семантическо-

го или формально-синтаксического уровня музы-

кального произведения до художественно-эстети-

ческих принципов, идейных концепций, жанровых 

моделей, системы композиционных приемов от-

дельных авторов или целых стилевых направлений. 

Основной формой функционирования в тексте пред-

шествовавших текстов считается цитирование, под 

которым часто понимается не столько конкретный 

текстовый фрагмент, сколько «функционально-сти-

листический код, репрезентирующий стоящий за 

ним образ мышления либо традицию» [23, с. 421]. 

Диапазон цитирования широк и не поддается точ-

ной классификации в музыке: это и прямое заим-

ствование (тема вариаций), и собственно цитата 

той или иной степени точности, вплоть до квази-

цитатности, и тонкая парафраза, аллюзия (намек), 
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реминисценция (напоминание), которую в данном 

контексте не следует отождествлять с лейт мотивом. 

Наконец, это могут быть еле уловимые ассоциатив-

ные отсылки и влияния, включая едва заметный 

в новом художественном тексте «след» от тотально 

трансформированного оригинала, от которого оста-

ется «воспоминание, к которому я вновь и вновь 

возвращаюсь» [24, с. 491]. Перечисленные формы 

возможны на уровне музыкально-тематическом или 

уровне отдельных лексических единиц (интонаций, 

ритмов, тембров, деталей фактуры) как переклич-

ки сюжетно-образных мотивов, драматургических 

решений, жанровых моделей, структурно-типоло-

гических черт, а также как связи с другими вида-

ми искусств. 

В результате выявления в пространстве исследу-

емого текста подобного полифонического «со-бы-

тия» иных текстов или их репрезентантов открыва-

ются более тонкие, скрытые семантические знаки 

и смысловые нюансы художественного послания 

автора, о чем уже упоминалось. Новый уровень по-

нимания текста связан и с актуализацией в сознании 

реципиента фрагментов культурно-исторической 

памяти, ассоциирующейся с соответствующими 

контекстами того или иного интертекстуального 

включения: социально-психологического, идеоло-

гического, духовного, политического, личностных 

особенностей автора и др. Кроме того, в восприятии 

и интерпретации художественного текста актуаль-

ные модели мышления транслируются на постига-

емый материал. Последний не изменяется, но ста-

новятся иными способы его прочтения, поскольку 

«каждая эпоха актуализирует в нем то, что является 

для нее интересным, то, что выступает доминантой 

в ее понимании самой себя. Интерпретационная мо-

дель всегда содержит оттиск субъекта, а выбранный 

вариант интерпретации раскрывает новые грани не 

только понимания текста, но и понимания субъек-

та» [25, с. 111]. В итоге это позволяет, по словам 

И.В. Арнольд, сопоставить мир других эпох с ми-

ром современным и, добавим, увидеть общее, веч-

ное, уловить целостность и преемственность культу-

ры. Наконец, интертекст приотворяет дверь в святая 

святых — творческую мастерскую композитора: по-

могает по мере возможности отследить его внутрен-

ний диалог с жизненными и художественными явле-

ниями, вдохновившими на сочинение, со всем тем, 

что находило в его душе отклик, а также процесс 

и «маршруты» вызревания композиторской мысли. 

Учитывая вышесказанное, следует признать, что 

для результативности искусствоведческого анали-

за, нацеленного на выявление интертекстуальных 

связей художественного произведения — литера-

турного, музыкального или принадлежащего лю-

бому другому виду искусства — требуется не только 

достаточная культурная эрудированность реципи-

ента/аналитика, наличие у него так называемых 

фоновых знаний (И.В. Арнольд), но и владение не-

обходимой методологией. В нашем случае — это 

герменевтический подход, призванный актуализи-

ровать процесс понимания опуса середины XX в.; 

диалогизм как фундаментальный принцип функ-

ционирования текста в культуре; музыкально-се-

миотический метод, выявляющий содержатель-

ное значение тех или иных музыкальных структур; 

сравнительно-исторический метод; историко-куль-

турная направленность мышления аналитика как 

базовая установка анализа. 

Рассмотрим теперь Военный реквием с пози-

ций всего вышеизложенного. Обратимся вначале 

к жанровым рамкам опуса. Канонический литурги-

ческий текст под воздействием интертекста с «иным 

субъектом речи» — стихов У. Оуэна подвергается 

не только фрагментированию, но в определенной 

мере трансформируется по смыслу, поскольку в ре-

зультате традиционная его идея начинает воспри-

ниматься сквозь призму страшных реалий массо-

вого истребления на войне. Подобная конкретика 

привносит иное — лирическое свойство, неотдели-

мое от чувства личной сопричастности. Кроме того, 

драматизация, связанная с отражением земных со-

бытий, полагаем, и вызвала у Б. Бриттена потреб-

ность выделить в каноническом ритуальном жанре 
план высшей духовной реальности, порученный по-

добию ангельских голосов — хору мальчиков. Впе-

чатляющий пример этого — дуэтная сцена с хором 

в Libera me (Избави меня): встреча бывших про-

тивников происходит уже за пределами жизни, что 

и означено голосами мальчиков. В свою очередь 

стихи У. Оуэна в контексте заупокойной мессы об-

ретают эпичность, поднимаясь от частных фактов 

и переживаний — к всеобщему. Таким образом, уже 

на уровне вербального текста происходит глубин-

ный семантический сдвиг (понятие М. Раку) в со-

держании реквиема. 

Другим интертекстом вербально-содержатель-

ного уровня вполне могли стать и для Б. Бриттена, 

и для У. Оуэна мотивы знаменитого романа англий-

ской писательницы Э.Л. Войнич «Овод» [26]. При 

восприятии монолога баритона из II части Dies irae 
(День гнева), в которой солдат в отчаянии призыва-

ет пушку покарать Небо, допустившее истребление 

невинных, возникают ассоциации со сценой казни 

Артура — несломленного героя романа (гл. VII), обе-

щающего своим врагам и священнику, что будут пу-

щены в ход пушки, а также со сценой праздничной 

католической службы (гл. VIII), во время которой 

в помрачившемся от горя сознании отца Артура — 

кардинала Монтанелли смерть сына уподобляется 

жертвенной смерти Христа. Преследующая его идея 

фикс, что этой жертвы недостаточно, раз человече-

ство по-прежнему продолжает жаждать крови, вы-

зывает в нем протест не только против священного 

ритуала и толпы прихожан, торопящихся вкусить 
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крови и плоти Иисуса, но и против самого Господа, 

отдавшего своего Сына на расправу. Дальнейшим 

развитием мысли о бессмысленной жестокости люд-

ского сообщества, ханжестве церкви, которая бла-

гословляет войну, о забвении ими великой жертвы 

Сына Божьего и уподоблении этой жертве участи 

солдат («Их на убой толпа святош благословляет 

близ креста») становится монолог тенора из Agnus 

Dei (Агнец Божий) «На перекрестке всех дорог». 

Таким образом, возникают следующие ряды вер-

бальных образно-смысловых межтекстовых связей: 

а) посланный на военную бойню солдат — каз-

нимый за дело освобождения народа от завоевате-

лей Артур — распятый за чужие грехи Иисус (Свя-

щенное Писание); 

б) солдатская «кара» Небес пушкой — упрек 

Монтанелли Господу, бесстрастно взирающему на 

земные мучения («Тебе этого мало?»), и отрече-

ние от веры; 

в) ханжество церковнослужителей — двуличие 

и предательство самим кардиналом любимого сына.

Однако это лишь преходящие сомнения худож-

ника в спасительность христианства. Яснее выраже-

на в реквиеме идея людского ослушания в гордыне 

воли Всевышнего и принесения напрасных жертв, 

претворенная Оуэном/Бриттеном в переосмыслен-

ной библейской притче об Аврааме и Исааке (диа-

лог солирующего тенора и баритона из Off ertorium — 
Приношение). Невинному Исааку в ней уподоблены 

несчастные солдаты, брошенные на смерть: «Спесь 

обуяла старика, сын был убит и пол-Европы пало 

вслед за ним»1. К этому сюжету Б. Бриттен обращал-

ся в своем кантикле II «Авраам и Исаак» (соч. 51, для 

альта, тенора и фортепиано; 1952), который, следо-

вательно, можно рассматривать как сюжетно-образ-

ный интертекст из собственного творчества. 

Перейдем к уровню музыкального текста. 

1. Несомненны связи партитуры — также на 

правах интертекстуальных жанровых ассоциаций — 

со старинной церковно-певческой традицией, со-

хранившейся до наших дней. Спектр их широк: 

 хоровая псалмодия (хор мальчиков Domine 

Jesu — Господи Иисусе — в Off ertorium, хор Pleni 

sant coeli – Полны небеса из Sanctus — Свят); 

 грегорианская мелодика (хор Pie Jesu — Ми-

лостивый Иисус, цифра 60); 

 антифонная и респонсорная манера изло-

жения (соответственно хоры начального раздела 

Requiem aeternam — Вечный покой, и соло сопрано 

с хором Benedictus — Благословен); 

 приемы параллельного органума (хор Kyrie 

eleison — Господи, помилуй, ц.  16; хор мальчиков 

на слова el lux perpetua — И вечный свет, ц.  136); 

 хоральность (но лишенная традиционно-

го благостного звучания присутствием в вертика-

1  Здесь и далее стихи У. Оуэна даны в переводе Дж. Далгата.

ли диссонирующей интервалики — следствия не 

только тритонового ладового центра реквиема, но 

и обращения Б. Бриттена к раннеполифоническо-

му принципу суммирования консонирующих пар 

голосов, как в Pie Jesu Domine — Милостивый Го-

споди Иисусе в Lacrimosa — Слёзный или в заклю-

чении Libera me, ц.  137); 

 остинатные формы (мелодическое ostinato 

у хора в Benedictus, ц.  89, фактурно-оркестровое — 

с неизменно повторяющимся по 3—4 такта механи-

ческим движением — в монологе баритона об уби-

тых, ц. 94);

 унаследованные у полифонистов эпохи Воз-

рождения развитые канонические, стреттно-ими-

тационные и фугированные формы с активным 

преобразованием исходного мелодического тези-

са (обращение, увеличение) и подвижными рассто-

яниями имитаций. Одним из примеров может слу-

жить масштабная 4-голосная фугированная форма 

Quam olim Abrahae promisisti (Как некогда было 

обещано Аврааму и семени его) в Off ertorium, ц.  64 

с темой в прямом и обращенном виде, разделенная 

сценой Авраама и Исаака (канон баритона и тено-

ра). Не меньше впечатляет и заключение реквиема 

(от ц. 131) на слова In paradisum (В райский сад) ма-

стерски выстроенной 8-голосной политональной2 

канонической композицией у хора divisi и соло со-

прано (тема которых далее варьируется, постепенно 

переходя в псалмодирование на одном звуке), объ-

единенной с хором мальчиков и органом (протяну-

тые педали), оркестрами и солирующими тенором 

и баритоном (с самостоятельной темой-колыбель-

ной, проводимой также канонически).

Кроме того, на уже упомянутую смысловую 

и драматургическую трехплановость партитуры, 

подкрепленную пространственно-акустической 

ярусностью расположения исполнителей, вероят-

но, оказала влияние (что уже отмечалось исследова-

телями) практика cori spezzati (разделенного хора) 

мастеров Венецианской полифонической школы 

XVI века. Однако добавим, есть и более близкие по 

времени предтечи, например Страсти по Матфею 

И.С. Баха, Реквием и Траурно-триумфальная сим-

фония Г. Берлиоза.

2. Прослеживаются связи партитуры и с черта-

ми национальных профессионально-музыкальных 

жанров и структур: 

 постоянное обращение к каноническим имита-

циям, свойственным кэтчу или роте (в Recordare — 
Вспомни, от ц. 40 — на 2, 3 и 4 голоса, в хоре Quam 

olim — Как некогда, ц. 60 и др.); 

2  Пытаясь объяснить использование данного приема как 

знака несогласованности, разобщенности, не можем не упомя-

нуть высказывание А.М. Уоттола (Whittal), видящего причину 

в характерном для бриттеновского восприятия современного 

состояния общества «чувстве пронизывающей все неустойчиво-

сти» [цит. по: 4, с. 98].
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 рефренная форма с характерным для быто-

вых песен кэрол чередованием строфы и рефрена 

(Benedictus, ц.  89); 

 остинатные формы, восходящие к традици-

онному ground и чисто национальному pes (в Agnus 

Dei у оркестра); 

 частое использование техники варьирования, 

виртуозно разработанной английскими вёрджина-

листами; 

 черты гимель-стиля с его опорой вертика-

ли на терции/сексты (Confutatis — Посрамив про-

клятых, от ц. 46, партии I и II теноров; дуэт тенора 

и баритона от ц. 74, воспроизводящий голос ангела 

в Off ertorium);

 движение голосов квинтоктавами, трезвучия-

ми, секстаккордами как едиными гармоническими 

комплексами, присущими складу английского дис-

канта (в монологе баритона из Dies irae у оркестра, 

в партии хора и оркестра в Benedictus). Впрочем, 

движение параллельными трезвучиями (напри-

мер, в монологе тенора в Requiem от ц. 13 в ор-

кестре их прозрачное звучание образует фон, на 

котором повторяется тема первого «ангельского» 

хора мальчиков) некоторые исследователи оцени-

вают как «пуччинизмы». Следует напомнить так-

же о фанфарных кличах из Dies irae с шотландской 

синкопой; 

 интенсивное и непрерывное имитирование 

с дополнительными проведениями в рамках базо-

вого трех-четырехголосия как особенность фуги-

рованных форм реквиема сложилось, возможно, 

под влиянием черт хорового стиля У. Бёрда — од-

ного из английских столпов строгого письма [26, 

с. 103]. Согласно традициям последнего, в литур-

гическом цикле реквиема преобладает обобщен-

но-символический тип хоровой мелодики с малой 

интонационной индивидуализированностью. 

3. Выразительно в подобном контексте звучат 

особые музыкальные средства — архетипические 

интонационные формулы и ренессансно-барочные 

риторические фигуры [28], которыми насыщена 

партитура: 

 пространственные фигуры: catabasis (нисхож-

дение), имеющая смысл смерти, низвержения в пу-

чину отчаяния (основная тема хора Dies irae и ее ре-

приза в Libera me, ц.  113), в ад (на словах saeculum 

per ignem — «на муки огненные» в Libera me, перед 

ц. 106), опускающейся ночи (Requiem, перед ц. 15 

в оркестре); 

 и противоположная ей — anabasis — восхож-

дение (обращение к Всевышнему в Dies irae — Quid 

sum miser, ц. 30; или почти визуальное изображение 

занесения ножа Авраамом для жертвоприношения 

в Off ertorium, с ц. 73). Эти фигуры часто непосред-

ственно сопоставляются, артикулируя смысловые 

нюансы текста (например, амбивалентная тема Dies 

irae — в основном и обращенном вариантах — вы-

глядит как метание между отчаянием и надеждой 

на спасение души);

 ту же функцию углубления смысла несет по-

вторяющаяся фигура circulation (круговращение) 
в оркестровой партии соло баритона (Sanctus — 
Свят, ц. 94): олицетворяя вечный бег времени, она 

внезапно прерывается на словах об оцепеневшем 

времени, израненной земле и невысыхающих мо-

рях слез — страшных последствиях войны.

Среди часто появляющихся фигур мелодико-ре-

чевого типа:

 фигура exclamation — восклицание (патети-

ческие взывания к Господу у соло сопрано в Liber 

scriptus — Принесут книгу времен, ц. 28; в Benedictus 

на словах Domine — Господь); 

 фигура passus duriusculus (жестковатый ход), 

связанная с древнейшей формулой выражения скор-

би, страдания, плача через интонацию нисходящей 

хореической секунды или терции, задаваемая самим 

жанром (в Dies irae хор Quid sum miser — Что ради 

меня, от ц. 30; хор Oro suplex — Пав ниц, от ц. 46). 

Последние нередко сочетаются с теми же, но вос-

ходящими секундами и терциями на ямбической 

стопе — интонациями мольбы (обращенная тема 

того же хора на слова Salva me, fons pietatis — Спа-

си меня, Источник благодати, ц. 31; Confutatis, ц. 46 

у теноров; соло сопрано в Lacrimosa, от ц. 54);

 passus duriusculus с ходом на уменьшенную тер-

цию (или содержащим его скрыто) превращается 

в партитуре в разновидность графической темы кре-

ста — символа жертвы и смерти. Она звучит почти 

постоянно в марше Libera me в теме хора, у соло со-

прано (g-as-fi s-g) ц. 110, в репризе от ц. 116 — в рит-

мическом увеличении, с усеченными до начальной 

секундовой интонации имитациями, создающи-

ми эффект эхо (на слово Domine) и постепенным 

выключением голосов (до и после ц. 117), а также 

у соло тенора ц. 118. Тема креста в белее размаши-

стом виде угадывается и в фигуре saltus duriusculus 
(жестковатый скачок) перед ц. 73, и в мелодике с се-

кундовыми мелодическими ходами, насыщенными 

переченьями «по горизонтали» (в «зовах» сопрано 

соло от ц. 108, даже расположенными в разных ре-

гистрах — ц. 109), у хора (ц. 110). 

4. Находим в Военном реквиеме и связи с кон-

кретными музыкальными текстами. 

Так, проскальзывает в партитуре едва заметная 

аллюзия на начальную интонацию секвенции Dies 

irae, возникающая (со второго звука мелодии) в во-

кальном тематизме на словах Dum veneris — Когда 

придешь судить, ц. 105, затем у оркестра в увели-

чении (ц. 106) и особенно отчетливо, маркирова-

но — от ц. 107. 

Практически не ощутима слухом, но очевид-

на в нотном тексте отсылка к оркестровой факту-

ре (повторяющееся трехзвучное арпеджио) траур-

ного терцета, завершающего поединок Дона Жуана 
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с Командором из интродукции оперы «Дон Жуан» 

В. Моцарта — в дуэте тенора и баритона из Dies irae, 

ц. 33. Однако фактурная формула настолько преоб-

ражается быстрым темпом и едва ли не плясовым 

тарантелльным ритмом голосов, что превращает-

ся в подобие бешеной скачки и глумливо-саркасти-

ческое вышучивание смерти, приглушающее страх 

перед ней. Впрочем, легкий оттенок иронии и на-

пускной бравады, присущие самому первоисточ-

нику, здесь лишь чудовищно гипертрофировались. 

Имеется и еще один образно-жанровый прототип 

данного раздела — dance macabre (пляска смерти), 

вызывающий в памяти образность соответствую-

щих опусов М. Мусоргского, Ф. Листа, К. Сен-Сан-

са, С. Рахманинова.

Ряд интертекстуальных музыкальных отсы-

лок связан с идеей разоблачения войны. Во-пер-

вых, вой ны как ада, устроенного людьми на зем-

ле и уподобляемого Судному дню конца времен. 

Показателен здесь монолог баритона из Dies irae, 

ц. 49, запечатлевший отчаяние солдата посреди пек-

ла боя. Темброво-фактурные средства, выявляю-

щие данный смысл, — это сочетание трубных сиг-

налов, фигураций литавр и ударов там-тама (гонга). 

Рокочущее звучание последнего прочно ассоции-

руется с инфернальным пространством благода-

ря симфонической поэме «Франческа да Римини» 

П. Чайковского. Вместе с движением параллельны-

ми трезвучиями оно становится знаком абсолютно 

безжизненной, холодной и гулкой адской бездны. 

К тому же ряду средств создания образов-репре-

зентантов смерти, потустороннего мира отнесем 

и особый ладоинтонационный прием — частое дви-

жение по целотоновому звукоряду в объеме тетра- 

или пентахорда (в первом случае — как заполнение 

тритона, о роли которого уже упоминалось). Нача-

ло этой традиции восходит к обрисовке зловещей 

нежити у М. Глинки, П. Чайковского, Н. Римско-

го-Корсакова, М. Мусоргского. В итоговой Libera 

me у соло сопрано с хором целотоновая последова-

тельность псалмодируется на протяжении 17 так-

тов, ц. 113. Тот же нисходящий ход завершает тему 

хора Recordare, ц. 40, на слова Ne me perdas illa die — 

Дабы я не погиб в этот день, секвентно проводит-

ся у соло сопрано в 12-м такте после ц. 91 на слова 

Domini. Примеры можно продолжить. 
Во-вторых — разоблачения войны как чудо-

вищного механизма массового истребления. По-

скольку большинство воюющих обречены на стра-

дания и смерть, война сродни запланированной 

казни. Убеждает в этом основная тема хора Dies 

irae — пожалуй, единственная распознаваемая слу-

хом цитата, хотя и не точная. Речь идет о первой 

теме IV части Фантастической симфонии Г. Берли-

оза «Шествие на казнь» — нисходящей гаммообраз-

ной мелодии со специфическим «подгоняющим» 

ритмом. Впервые появляясь в квазиимитациях 

у тромбонов и хора в укороченном виде, она зву-

чит затем полностью в обращении (три такта пе-

ред ц. 19) и, наконец, завершая оркестровый ри-

турнель, провозглашается в основном виде на ff, 
на органном пункте g перед ц. 21. В этот момент 

и определяется ее интертекстуальная природа. Да-

лее, появляясь в Реквиеме неоднократно, эта ци-

тата-парафраза выполняет двойную функцию: как 

содержательно-смысловую, являясь музыкальной 

эмблемой предначертанности смертного пригово-

ра для воюющих и символом карающего начала, так 

и конструктивную, участвуя в темо- и формообра-

зовании и сама подвергаясь варьированию (реги-

стровому, динамическому, тембровому, ритмиче-

скому, мелодическому, структурному), но оставаясь 

при этом узнаваемой. Так, в ритмически «выпрям-

ленном» виде у хора и оркестра слышим ее перед 

ц. 22; затаенно-тихой — в конце «сигнального» ри-

турнеля перед ц. 23; ритмически измененной, сокра-

щенной до четырех звуков и в увеличении — после 

ц. 23; на ppp, с триолями — у валторн и в обраще-

нии — у соло баритона в пасторально-ноктюрно-

вом эпизоде «Горн пел…» после ц. 26. Появляется 

цитата и в монологе-обращении баритона к пушке 

после слов «Рази его, усилий не щадя», и в репри-

зе хора Dies irae после ц. 52, и в сцене жертвопри-

ношения перед появлением ангела (до ц. 74), сим-

волизируя своим обращенным вариантом надежду 

избежать заклания. В последний раз, в своем основ-

ном виде у тромбонов (со времен «Орфея» К. Мон-

теверди данная тембровая краска ассоциировалась 

с Аидом — миром мертвых) тема звучит после слов 

de morte aeterna — от смерти вечной, ц. 111, в за-

ключительной части Libera me, которая аркообраз-

но подытоживает тематизм реквиема и замыкает его 

грандиозную структуру.

Обращается Б. Бриттен к музыке еще одного 

близкого ему по духу композитора-современника — 

Д. Шостаковича. Открывающая реквием оркестро-

вая тема исполнена высоким трагедийным пафо-

сом, который отличает стилистику Д. Шостаковича. 

Воссоздающие ее напряженные ораторско-декла-

мационные интонации (ритмически обостренные 

ямбические обороты — вводнотоновые, терцовые 

и особенно с восходящим скачком-восклицанием на 

сексту, септиму, сигнальные вспомогательные фигу-

ры типа перечеркнутого мордента или напоминаю-

щие тирату) вкупе с медленным движением, низким 

регистром, тембром струнных, скорбным ре-мино-

ром и доминантовой педалью — все вызывает в па-

мяти обобщенный образ знаменитых «тем-эпигра-

фов» [29] Д. Шостаковича. Последние — это всегда 

сурово-сосредоточенные этические размышления 

во вступлениях (к Пятой, Восьмой симфониям) или 

медленных частях (Largo 9-й). Кроме того, отме-

тим и отсылки к тематическому образованию зна-

менитого эпизода нашествия из Седьмой симфонии 

Выбыванец Э.В. Военный реквием Бенджамина Бриттена в свете интертекстуальных связей /с. 436–446/
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советского классика. Это фрагмент в партиях соло 

сопрано и деревянных духовых, но обостренных син-

копой (3-й такт после ц. 55 и 2-й такт после ц. 59), 

а также у хора (9-й и 3-й такты до ц. 53) — нисходя-

щее движение с характерным «обрубленным» завер-

шением двумя повторяющимися звуками.

Обобщим наши наблюдения, подразделив интер-

текст Военного реквиема по источникам-претекстам 

и видам интертекстуальных отсылок3. Самое оче-

видное деление — на два уровня, отличающееся по 

знаковым системам. Первый — вербальный, вклю-

чающий жанровые и стилевые литературные при-

знаки, на котором в средневековый прозаический 

латинский текст заупокойной мессы внедрены тек-

сты биб лейской притчи об Аврааме и Исааке (в пе-

реводе на англ.) и поэзии У. Оуэна. Прослеживаются 

также сюжетно-тематические и образные резонансы 

притчи и стихотворений У. Оуэна с прозой Э. Вой-

нич. Второй — музыкально-звуковой, на котором 

взаимодействуют внутри литургического канона эле-

менты музыкальной драмы и лирики. Этот уровень, 

в соответствии со спецификой интертекстуальности 

в музыке, чрезвычайно дифференцирован по видам 

и формам цитирования. Выделим здесь: 

а) жанрово-стилевые и композиционно-техно-

логические проекции музыкально-хорового пись-

ма европейского Средневековья и Возрождения; 

б) специфические формы английской нацио-

нальной музыкальной традиции — народной, про-

фессиональной, авторской (У. Бёрд); 

в) приемы и средства ренессансно-барочной 

музыкальной риторики, не утратившие значение 

в XX в.; 

г) конкретные музыкальные тексты или ряд тек-

стов, представленных музыкальной темой (Г. Берли-

оз, Д. Шостакович) или узнаваемых по специфической 

фактурной формуле (В. Моцарт), тембровой окра-

ске (П. Чайковский, К. Монтеверди), жанрово-об-

разному прототипу (dance macabre — пляска смер-

ти), ладо-интонационному облику (целотоновость).

Отметим, что среди доступной нам литературы 

не было обнаружено работ, специально посвящен-

ных музыковедческому анализу Военного рекви-

ема Б. Бриттена как целого в аспекте интертек-

стуальности или содержащих изложенные выше 

наблюдения. Так, работа Д. Крилли фокусируется 

в основном на первом разделе (Requiem aeternam) 

Военного реквиема и вторгающемся в него сти-

хотворении У. Оуэна «Гимн обреченной юности». 

Очерк Н.Х. Петерсена посвящен интертекстуаль-

ным процессам переосмысления библейского рас-

3  Выше мы, вслед за литературоведами, уже предложили  

предварительную (поскольку не существует законченной тео-

рии интертекстуальности) ранжировку интертекстуальных му-

зыкальных включений по масштабам, видам и способу присут-

ствия в тексте.

сказа о жертве Исаака (Быт. 22:1—19) в стихотво-

рении У. Оуэна «Притча о старике и юноше» (1918) 

и в музыкальной реконтекстуализации последнего 

в Оффертории Военного реквиема Б. Бриттена. Де-

лается вывод, что «в богатой паутине материала, 

почерпнутого из текстов и подтекстов, музыкаль-

ных ассоциаций и отсылок к различным типам ис-

полнительских контекстов, представляется возмож-

ным исследовать почти бесконечные слои смыслов 

в ряду литературных и музыкальных прочтений 

Бытия, используемых Бриттеном (и Оуэном)» [5, 

р. 160]. Однако Н.Х. Петерсен сосредоточивается 

почти исключительно на вербальной составляю-

щей шедевра английского композитора. Перечис-

ленные факты и определяют новизну содержания 

предлагаемой статьи.

Подводя итог, подчеркнем, что феномен интер-

текстуальности вовлекает в процесс смыслообра-

зования все пространственно-временны е области 

культурного опыта, выступая средством единения 

культурных эпох и образования широкого культур-

ного контекста как всеобщей семиотической среды. 

Это закономерно приводит к выводу, что истин-

но большой художник, по выражению И. Ньютона, 

«стоит на плечах гигантов» — своих предшествен-

ников, осуществляя диалог с традициями и одновре-

менно их преодолевая. Широчайшее во временном, 

географическом и эстетико-стилевом отношении 

интертекстуальное пространство Военного реквие-

ма подтверждает беспредельность горизонта куль-

турных диалогов английского мастера, обусловив-

ших его стилевой «синтетизм». Анализ же таких 

диалогических «траекторий» позволяет неизмери-

мо шире и глубже вникнуть в смысл и подметить 

неповторимо-особенное в изучаемом художествен-

ном высказывании Б. Бриттена. Особенное, пре-

жде всего, в новом взгляде на овеянный традици-

ей жанр реквиема, трактованный одновременно 

в двух ракурсах: лирико-драматическом, т. е. экс-

прессивно-субъективном либо почти театрализо-

ванном, и обобщенно-объективизированном ри-

туальном. В соответствии с названием «Военный 

реквием» и подзаголовком «на литургический текст 

и на стихи Уилфреда Оуэна» в партитуре Б. Бритте-

на сквозит остросовременная антимилитаристская 

проблематика, данная через призму религиозных 

и нравственно-этических исканий художника сере-

дины XX в., проникнутых гуманистическим пафо-

сом сострадания и веры. 
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Abstract. The theme of war and peace is one of human-
kind’s eternal problems and one of the most relevant topics 
in art at all times. On the 75th anniversary of the Victory 
in the Great Patriotic War (1941—1945), the author’s re-
search interest is focused on one of the rare works in terms 
of its power of infl uence, which tears the mask off the apol-
ogetics of war, uncompromisingly and honestly telling 
about the human price for the military madness. That is 
B. Britten’s “War Requiem”.
The presented experience of art historical analysis is intend-
ed to explicate the intertextual connections of the work with 
a number of texts (verbal and mainly musical) inscribed in a 
wide socio-historical and artistic context of both the past 
and contemporary works of the English musician. This way 
of reading the opus allows to trace the role of dialogue with 
the European and national tradition in the birth of B. Brit-
ten’s text, which is original, innovative in style, high-
ly outstanding in its artistic and civil-ethical merits. With 
the identifi cation of intertextual inclusions — literary, ide-
ological-shaped, story, genre, musical-lexical, intonational, 
and those at the level of musical thematism (from the works 
of Mozart, Berlioz, Tchaikovsky, Shostakovich) — a num-
ber of new opportunities appear: to strengthen the emotion-
al experiences of the recipient; to deepen the understanding 
of the meaning of both individual sections of the requiem 
and its general concept; to expand the content fi eld of inter-
pretations of the musical score; to ensure that cultural tra-
ditions are inexhaustible for relevant art creativity; and fi -
nally, to specify our ideas about Britten’s expressed humanist 
and anti-militarian aspirations, which were dictated not so 
much by the external reasons (the relevance of the topic dur-
ing the Cold War, the Requiem’s being ordered for the open-
ing of the cathedral in Coventry), but by his deep sufferings 
for the fate of the world and humanity. In general, accor ding 
to the author, the analysis practically confi rms the idea that 
semiosis — the process of interpreting signs and generating 
meanings in art (including music) — is unlimited, and can 
cease only with the termination of the existence of the cul-
ture itself. 

Key words: requiem mass, W. Owen, anti-war pathos, 

dramaturgical triplicity, synthetism, intertextual analy-

sis, E. Voynich, parable of Abraham and Isaac, church 

singing tradition, national genres, rhetorical fi gures, au-
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разделы (с подзаголовками).

Список источников (не менее 20 наименований) 
оформ ляется в соответствии с при  нятым стандартом 
(ГОСТ Р 7.0.5–2008), выносится в конец статьи. Источ-
ники даются в порядке упоминания в статье. Отсылки 
к списку в основном тексте указываются в квадратных 
скобках [номер источника в списке, страница]. При 
оформлении списка источников автоматическая ну-
мерация текстового редактора не используется.

Примечания нумеруются арабскими цифрами, оформ-
ляются как автоматические сноски в конце страницы. 
Если работа выполнена в рамках гранта РГНФ (или дру-
гой организации), эта информация приводится в  виде 
первого примечания к названию статьи.
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Подрисуночные подписи оформляются по схеме: 
название/номер иллюстрации – пояснения к ней 
(что/кто изображен, где; для изображений обложек 
книг и их содержимого – библиографическое опи-
сание; и т. п.). Имена файлов в списке должны со-
ответствовать названиям/номерам предоставляемых 
фотоматериалов.

Иллюстративные материалы предоставляются в элек-
тронной форме отдельными файлами через систему 
электронной редакции как дополнительные матери-
алы в  форматах TIFF/JPG с разрешением не менее 
400  dpi, не допускается предоставление иллюстра-
ций, импортированных в Microsoft Word, а также их 
ксерокопий.

Материалы на английском языке – информация об 
авторе/авторах (в том числе официальное название 
учреждения на английском языке), название статьи, 
реферат, ключевые слова (в том же объеме и по-
рядке, как в русском тексте) – в  отдельном файле 
Microsoft Word через систему электронной редак-
ции как дополнительные материалы. Журнал также 
публикует список источников на английском языке 
в  целях обеспечения отслеживания цитируемости 
в международных базах данных. Рекомендации по 
подготовке раздела References опубликованы на 
сайте журнала.

Предоставляя свои статьи в журнал, авторы гарантируют, 
что они обладают исключительными правами на переда-
ваемый для публикации материал, который является их 
оригинальным, нигде ранее не публиковавшимся произ-
ведением. Правовые вопросы, связанные с публикацией 
в журнале, включая обязательства сторон (автора и изда-
теля), регулируются подписанием «Авторской оферты» 
на условиях «Приглашения делать оферты».

Полная версия Требований опубликована на сайте журна-
ла: http://observatoria.rsl.ru/

Статьи, оформленные без учета вышеизложенных 
требований, к публикации не принимаются.

Авторы несут ответственность за содержание статей и 
за сам факт их публикации. Редакция не всегда раз-
деляет мнения авторов и не несет ответственности 
за недостоверность публикуемых данных. Редакция 
журнала не несет никакой ответственности перед ав-
торами и/или третьими лицами и организациями за 
возможный ущерб, вызванный публикацией статьи.
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