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Игорь Мациевский 
(Санкт-Петербург) 

Этнический опыт музыкальной дидактики 
в эпоху активизации межкультурных взаимодействий 

Отдельные этнические культуры (европейская, ближнесредне-
восточная, дальневосточная) долгое время развивались и сформи­
ровали свою эстетику, систему образности, принципы структури­
рования автономно. К рубежу тысячелетий политико-экономиче­
ские процессы и техническая революция резко расширили поле 
межкультурных взаимодействий, и многочисленные этнические 
культуры сегодня вступают в самые разнообразные контакты. 

Этому способствуют и все разрастающийся рынок, и размах 
информационных ресурсов, интернета, туризма, фестивалей. 
Молодежь Азии, Африки, Океании едет учиться европейской 
науке, экономике, искусству в страны Европы, США, Россию и 
достигают значительных результатов. Им способствуют европей­
ские педагоги, приглашаемые в Корею, Японию, Китай, страны 
арабского мира. 

Но и перед европейцами открываются перспективы обраще­
ния к иным художественным системам. Оно обусловлено извест­
ным кризисом в европейском искусстве и образовании не только 
в связи с экономическими проблемами, но и возрастающим эсгпе-
тико-концептуалъным разрывом между реципиентами нового 
тысячелетия и сужающимся кругом практикующих музыкантов с 
академическим образованием. 

Уменьшение доли специалистов в формировании музыкаль­
ной составляющей СМИ вызвано и их неготовностью ориенти­
роваться в расширившемся информационном поле междуна­
родного звукового обмена и конгломерате мировых музык (world 
musics) в эпоху глобализации. Такой неготовности способствует 
глубокая закрытость музыкального учебного заведения, «обе­
регающего своих обитателей» от всего, что рождается вне его 
пространственных и временных пределов, а также фрагмента-
ризация образования, расчленение живой системы музыки на со­
ставляющие: сочинение, исполнение, осмысление. Исполнители 
и звукорежиссеры, не занимаясь композицией, играют и записы­
вают музыку, не представляя процесс ее создания, композиторы 
лишь теоретически знакомятся с инструментами, для которых пи­
шут, музыковеды, не обучаясь ни тому, ни другому, не могут дать 
ей соответствующую интерпретацию. 
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Перспективным в этом плане представляется опыт подготов­
ки специалистов-профессионалов в этнических средах, где всегда 
были актуальны межкультурные контакты и взаимодействия. 
Развитые формы традиционной педагогики находим в культу­
ре скоморохов древней Руси, кобзарей и лирников Украины, сва­
дебных музыкантов Центрально-Восточной Европы, гусанов 
в Армении, ашугов и носителей макамата - дастгях, макомов, 
раги - в Азербайджане, Иране, Центральной Азии, Индии, араб­
ских странах, лэутаров Румынии и Молдовы, майстерзингеров, 
минезингеров, трубадуров, труверов, шпильманов, жонглеров в 
Германии и Франции, кюйши, жырши, курайсы, кобызчи у ко­
чевников, разных направлений шаманов, арехта-ку у народов 
Севера, гриотов в странах Центральной Африки и т. д. К чис­
лу определяющих структурно-функциональных факторов этой 
культуры, отразившихся на принципах отбора кадров будущей 
художественной элиты и самой системе профессионального 
обучения, относим: 

1) творческую личность мастера - носителя традиции; 
2) соответствие его облика и деятельности целостной системе 

среды, в которой он функционирует; 
3) интеграцию и координацию разностилевых пластов куль­

туры в сознании носителей и практике традиционного исполни­
тельства-творчества; 

4) сочетание канона и импровизации, новаторства и консер­
вативно-охранительных компонентов творчества в естественном 
процессе эволюции этнического искусства; 

5) неразрывность композиции, исполнения, осмысления; 
6) контактную коммуникацию, восприятие, передачу тради­

ции в непосредственном творческо-исполнительском контакте, 
от носителя к носителю, из поколения в поколение. 

Стать профессионалом в этнической культуре дано лишь 
неординарной, выделяющейся из среды индивидуальности, ко­
торая, благодаря таланту, знанию аудитории, артистическому ма­
стерству, владению суггестивными возможностями воздействия, 
способна выступать в форпосте сил, от которых зависят: буду­
щее общины; личность, получившая право ведущего субъекта 
оппозиционной пары «индивидуум - община»; носитель и реци­
пиент искусства. Это требует от музыкантов постоянного само­
совершенствования, углубления знаний стилевого своеобразия 
мест творческого самовыявления, определяет основополагающее 
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значение учеоного процесса, локально и социально специализиро­
ванного профессионализма в эпоху изменения функциональных, 
стилевых, жанро-структурных стереотипов, совершенствования 
института собственной художественной и социальной самозащи­
ты. В роли первой выступает художественная школа, в роли вто­
рой - разнообразные формы цеховой организации, корни которой 
уходят во времена Средневековья. 

Нормативы деятельности (включая набор знаний, умений, 
вступительный и заключительный экзамены, обряды вступле­
ния в цех, тип и даже моральные основы поведения) четко вы­
полнялись (а за нарушения карались) кобзарями и лирниками, 
а в Бухаре и Самарканде и поныне за исполнение цехового устава 
внимательно следят повсеместно уважаемые народомустозы или 
уста в районах сосредоточения музыкантов - махалла. Следы 
подобных средоточений сохраняются сегодня и на Гуцулыцине, 
Подляшье, Подолье, в Полесье, Новгородчине (например, на од­
ной из окраин городов Рахов, Мозырь, Тихвин, Бранск, Семятичи, 
Ямполь, Боровичи, сел Брустуры и Космач и т. д.). 

В рамках школы воспитываются юноши разных психологиче­
ских типов, нередко разного микро-локального и даже этническо­
го происхождения (в Подолье, Словакии, Закарпатье у цыганских, 
еврейских, венгерских музыкантов учились украинские, словац­
кие, польские, румынские и наоборот). Представители одной шко­
лы работают на разных территориях. В рамках одного цеха (в 
т. ч. временной свадебной капеллы) функционируют репрезентан­
ты разных творческих школ (даже лучший воспитанник и творче­
ский лидер-последователь прославленного И. Гавеця В. Могур не 
раз играл в капелле с Гриценковым - представителем иной, конку­
рентной на Гуцульщине - школы Минайлюков-Шкапов). 

Каждый из очерченных векторов влияния плюс общие ак­
центы воздействия интегрированных, надлокальных и мировых 
музыкальных систем безусловно сказались на творческой прак­
тике, стилистике произведений традиционных профессионалов 
и обусловленной ею системе специального образования. Это от­
разилось и на координации и отборе приемов, выразительных 
средств, способов обучения. Уже при первой встрече с учеником 
учитель проверяет, наряду с музыкальными данными, тезаурус, 
нравственность, гибкость мышления ученика и, главное, его спо­
собность к обучению. 



Направленность на диалог культур проявляется и в кванто­
вой системе обучения. Приобретенное учеником в периоды его 
самостоятельной поисковой работы между порциями-квантами 
занятий с педагогом, способствующих максимальному погруже­
нию в материал, корректируется в каждом следующем кванте. 

Будущий специалист учится воспринимать не только соб­
ственно музыкальные произведения осваиваемых стилей (норма­
тивно - нескольких), но и вслушиваться в партитуру звучания 
природы и культуры и находить в ней свое место, свой голос. 
Здесь и явления т. н. физической (вой ветра, гром, бурление воды 
и т. д.) и биологической музыки (свист дудника, пение птиц и кри­
ки животных и т. п.), и аудиовизуальный ритм вселенной, приро­
ды (на него обратили внимание еще мыслители древнего мира) и 
человеческой деятельности, и внутренний био-психологический 
ритм каждого индивида (пульс, отчетливо ощущаемые им удары 
сердца, движение мысли, смена чувств и т. д.), и постоянно фик­
сируемая им цикличность года, дня, жизни человека, основных 
форм его деятельности, порожденные этой цикличностью систе­
мы инициации и соответствующих обрядов. 

Неслучаен поворот компьютерных технологий к «живым» 
природным реалиям. Межкультурный диалог через осознание 
взаимосвязи природы и деятельности важен как для эргоно­
мики - устранения биопсихологического дискомфорта, разру­
шительного воздействия мобильной агогики, темпоритма, есте­
ственного ансамблирования этнической музыки как взаимодей­
ствия разных субъектов музицирования механической статикой 
аппаратуры, искусственных наложений под единую метрономику 
и т. д. Здесь и глубинные связи мобгшьности живого музициро­
вания, ритмики, частотных, громкостных характеристик, осоз­
нание единства пространства и времени, визуальной и слуховой 
коммуникации. Первый и пока робкий опыт некоторых вузов стра­
ны - включить в программу обучения этномузыковедов (напри­
мер, Петрозаводской и отчасти Саратовской, Новосибирской кон­
серваторий) и звукорежиссеров (в Санкт-Петербургском гумани­
тарном университете профсоюзов) курсы этнического искусства 
и музыкально-теоретических систем народов мира, этносольфед-
жио, композиции, стилизации, исполнительства и импровизации 
на национальных инструментах, в различных музыкальных сти­
лях - лишь начальная стадия освоения и внедрения этнической 
музыкальной дидактики на пути подлинного диалога культур. 
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Валерий Свободов 
(Санкт-Петербург) 

Петербургская виолончельная бахиана 

В начале прошлого столетия Пабло Казальс обнаружил ру­
копись виолончельных сюит И.-С. Баха, текст которой опреде­
лил особенность многогранной исполнительской интерпретации 
шедевра европейской инструментальной культуры на всю его 
долгую жизнь. Он со своим учеником Дираном Алексаняном, 
опубликовав в 20-х годах в Париже факсимиле рукописи, считали 
ее текст копией, переписанной с оригинала рукой второй жены 
композитора Анны Магдалены. 

Московские виолончелисты Б. В. Доброхотов и А. П. Сто-
горский обратили внимание на стилевые особенности не столь­
ко почерка, сколько нотной орфографии рукописи, характерной 
для автора. Увлекшись этой идеей, А. П. Стогорский в 1957 году 
осуществил первый опыт реконструкции автографа И.-С. Баха, 
считающийся до сих пор многими виолончелистами копией 
А.-М. Бах. Сегодня эта копия хранится в архиве городской биб­
лиотеки Берлина под индексом Mus. ms. Bach P. 269. 

Редакция вызвала бурю негодования советских виолонче­
листов, хотя была горячо поддержана такими музыкантами, 
как Д. Д. Шостакович, А. Б. Гольденвейзер, Г. П. Пятигорский 
и др. Профессором А. К. Власовым было сочинено письмо в 
ЦК с требованием освободить А. П. Стогорского от занимае­
мой им должности доцента. Опыт реконструкции настолько 
отличался от укоренившейся в европейском исполнительстве 
традиции, что трудно было поверить в принадлежность руко­
писи автору. Положение спас отзыв председателя Баховского 
общества в Лейпциге В. Ноймана, охарактеризовавшего работу 
А. П. Стогорского как «величайшее открытие X X века». Отзыв, 
зачитанный Ю. В. Келдышем на очередном заседании ВАКа, был 
встречен бурей аплодисментов. Международный успех редакции 
был закреплен присвоением А. П. Стогорскому звания профес­
сора. Письмо в ЦК, озаглавленное А. К. Власовым «Позор на 
весь мир», хранилось А. П. Стогорским, друзья и ученики про­
фессора имели возможность с ним ознакомиться. Доводы заведу­
ющего виолончельной кафедрой ГМПИ им. Гнесиных сводились 
к тому, что редакция виолончельных сюит И. С. Баха доцента 
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А. П. Стогорского дискредитировала новации современной ис­
полнительской школы и вводила в заблуждение учащуюся моло­
дежь. Не учитывалось при этом лишь то, что Бах писал виолон­
чельные сюиты в первой половине XVIII века и не для студентов 
Советского Союза, а для своих современников, которым были 
еще близки традиции народного и барочного исполнительства. 
В моих публикациях и докторской диссертации эта проблема 
достаточно разработана. Но когда вышла из печати редакция ба-
ховских сюит А. П. Стогорского, об этом не знали его идейные 
недруги. 

Из всех виолончельных кафедр страны только кафедра 
Ленинградской консерватории, возглавляемая профессором 
Г. С. Михалевым, дала положительный отзыв, который с благо­
дарностью хранил А. П. Стогорский. Под позорным письмом в 
ЦК не стояла подпись только Георгия Степановича. Мне приятны 
эти воспоминания потому, что начальное музыкальное образова­
ние я получил от его любимого ученика Н. В. Новинского, а сам 
профессор внимательно следил за моими успехами еще в моем 
детстве и при большом конкурсе в Музыкальное училище при 
консерватории взял меня к себе в класс. Нас разлучила его безвре­
менная смерть, и я перешел в класс к профессору Б. Н. Бурлакову, 
возглавившему освободившееся место заведующего кафед­
рой. Однажды Б. Н. Бурлаков высказал А. П. Стогорскому: 
«Вашего Баха мы не пользуем», на что получил ответ: «А он не 
для того, чтобы его пользовать». Но это уже было после смерти 
Г. С. Михалева. 

Однажды на заседании кафедры, одобрившей рабогу 
А. П. Стогорского, присутствовал тогда еще молодой лауреат 
Международных конкурсов Ю. М. Крамаров. Он не только вос­
торженно принял редакцию своего московского коллеги, но зара­
зился идеей реконструкции авторской рукописи виолончельных 
сюит в осуществленной им версии для альта. В его альтовой транс­
крипции есть некоторые детали, уточняющие текст рукописного 
оригинала, мимо которых прошел даже А. П. Стогорский. Так за 
много лет до моих работ, развивающих идеи моего учителя, их 
предвосхитило творчество ленинградских музыкантов, вставших 
в защиту авторства И. С. Баха рукописи, найденной П. Казальсом. 

Рассказ о петербургской виолончельной бахиане будет не 
полным, если не вспомнить о том, что я слышал от своего учите-
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ля. Во время войны он посетил в Саратове больного Б. А. Струве. 
Стогорский играл ему Баха. Растроганный до слез больной вско­
чил с кровати, обнял исполнителя и со всей свойственной уче­
ному искренностью поддержал первые опыты реконструкции 
баховских сюит. 

Таким образом, петербургская виолончельная бахиана имеет 
давнишние корни творческих связей с Германией. 

Тем не менее, сегодняшние баховеды Германии считают 
рукопись оригинала виолончельных сюит И.-С. Баха копией 
А.-М. Бах. Они забыли взгляды своих соотечественников, кото­
рые высоко оценили работу А. П. Стогорского, обратившись с 
просьбой прислать его портрет как ученого, сделавшего откры­
тие по творчеству И.-С. Баха. Александр Павлович гордился, что 
его немецкие коллеги высоко оценили его вклад в баховедение, 
его портрет был помещен среди портретов музыкантов, особо от­
личившихся в изучении и пропаганде творческого наследия ком­
позитора. 



Динара Булатова 
(Санкт-Петербург) 

Немецкие ученые о происхождении смычковых хордофонов 

Происхождение смычковых хордофонов - тема, к которой не­
однократно обращались разные ученые в попытках наиболее до­
стоверно определить время и место появления смычка как орудия 
для извлечения музыкальных звуков. 

Основополагающие труды по истории музыкальных инстру­
ментов, в том числе смычковых, принадлежат немецким ученым. 
Глава берлинской школы инструментоведения К. Закс разделя­
ет путь развития хордофонов на два этапа - щипковые и смыч­
ковые — и ведет эволюцию инструментов от первых ко вторым. 
«Прародину» смычковых он усматривает в Центральной Азии 1. 

Ученик К. Закса, известный немецкий инструментовед 
В. Бахман, продолжая исследование данной темы и обращаясь 
к широкому кругу источниковедческих и иконографических 
данных 2, приходит к выводу о среднеазиатском происхождении 
смычковых инструментов, с локализацией в «северо-восточных 
окраинных провинциях арабо-исламской империи, в Хорезме и 
Трансоксании» 3. Точку зрения В. Бахмана разделяют и некоторые 
другие западные ученые (Г. Фармер, Д. Эрлангер), а также сред­
неазиатские исследователи. 

Действительно, упоминания о смычковых инструментах 
встречаются в «Большом трактате о музыке» («Kitab-al-musiqi 
al-kabin>) Абу Насра аль-Фараби (VIII—IX вв.), у Ибн Сины ( IX-
X вв.) и Мухаммеда Ибн-Мусы аль-Хорезми (X в.). Бахман вспо­
минает и персидского писателя Ибн-Хордадбеха, указывающего 
на бытование двуструнного народного инструмента: «Согласно 
преданию, какой-то бухарский пастушок играл на нем так чу­
десно, что наяды завлекли его к себе» 4. Ученый считает, что это 
кобуз, упоминаемый с IX века в среднеазиатских, прежде всего, 
в уйгурских источниках. Обращаясь к китайским письменным 
источникам IX века, В. Бахман делает вывод, что смычковый спо­
соб звукоизвлечения проник в Китай вместе с народным инстру­
ментом одного из тюркских племен tung-hu со старомонгольской 
культурой5. Речь идет о китайском смычковом хордофоне с двумя 
волосяными струнами, известном в Китае под именем хуцинъ. 
Ученый интерпретирует данные иконографии, например, изобра-
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