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Литература о Людвиге ван Бетховене поистине неисчислима, о чем мож-
но составить некоторое представление, перелистывая, к примеру, вышедший 
недавно в Германии фундаментальный библиографический каталог1. Поми-
мо музыковедческой классики (в том числе на русском языке2), в последнее 
время периодически появляются новые издания, нередко представляющие 
большой интерес3. В них в различной степени затрагиваются и специфи-
ческие, можно сказать, эксклюзивные грани образного мира бетховенско-
го творчества4. Тем не менее исследования, специально нацеленного на рас-
крытие сущности этих граней, до сих пор проведено не было, и это составля-
ет смысл предлагаемой статьи. Обозначим объекты их изучения лексемами 
faber, ludens, ambi, expansio, providentia.

1 Dorfmüller K. (und andere). Ludwig van Beethoven. Thematisch-bibliographisches Werk-
verzeichnis. Revidierte und wesentlich erweiterte Neuausgabe des Werkverzeichnisses von Georg 
Kinsky und Hans Halm. Munich: Henle, 2014. 842 S.

2 Альшванг А. Людвиг ван Бетховен. Очерк жизни и творчество. Изд. 5-е. М.: Музыка, 
1977. 447 с.; Серов А. Девятая симфония Бетховена, ее склад и ее смысл // Серов А. Крити-
ческие статьи: В 4 т. Т. 1. СПб.: Тип. деп. уделов, 1892. С. 483—491.

3 Кириллина Л. Бетховен. Жизнь и творчество: В 2 т. М.: Московская консерватория, 
2009. Т. 1—535 с.; Т. 2—595 с.; Geck M. Beethoven. London: Haus, 2003. 173 р.; Davies P. The 
Character of a Genius: Beethoven in Perspective. Westport, Conn.: Greenwood Press, 2002. 376 р.; 
Hatten R. Musical Meaning in Beethoven. Bloomington, IN: Indiana University Press, 1994. 350 р.; 
Kropfi nger K. Beethoven. Kassel: Barenreiter; Stuttgart: Metzler, 2001. 334 S.; Rosen C. The Classical 
Style: Haydn, Mozart, Beethoven. New York: W. W. Norton, 1998. 560 р.; Solomon M. Late Beethoven: 
Music, Thought, Imagination. Berkeley: University of California Press, 2003. 344 р.

4 Роллан Р. Гёте и Бетховен // Роллан Р. Музыкально-историческое наследие: В 8 вып. Вып. 6. 
М.: Центр гуманитарных инициатив, 2018. 208 с.; DeNora T. Beethoven and the Construction of 
Genius: Musical Politics in Vienna, 1792—1803. Berkeley, California: University of California Press, 
1995. 232 р.; Sachs H. The Ninth: Beethoven and the World in 1824. London: Faber, 2010. 225 р.
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Faber
Понятие жизнедеятельность в самом широком смысле этого слова охва-

тывает абсолютно все в существовании человека. Подразумевается система 
исторически сложившихся способов общественного и индивидуального бы-
тия, всевозможные формы деятельности, познания, общения, поведения и 
отдыха, процессы телесного, душевного и духовного становления и развития 
личности, определяющие ее самореализацию в контактах со средой обита-
ния, в которой различают социальную, производственную, бытовую и био-
сферу. Все это так или иначе запечатлено в творчестве Бетховена, но сейчас 
среди отмеченного многообразия жизнедеятельность в самом узком истол-
ковании — это деятельность в прямом значении этого слова, как относяща-
яся к сфере повседневного, или, говоря более возвышенным языком, созида-
ние. Вероятно, здесь таится самое неожиданное с точки зрения привычных 
представлений о музыке, которую обычно числят искусством эмоций или, 
как это назвал Л. Толстой, «стенографией чувств».

И оказывается, что, в отличие от других видов художественного творче-
ства, именно музыка способна зримо и незримо воспроизводить созидатель-
ные процессы без утраты художественности. К примеру, невозможно пред-
ставить, чтобы беллетристика посвящала этому целые страницы, в то вре-
мя как в музыкальном искусстве мы постоянно находим подобное в весьма 
больших объемах, включая отдельные произведения целиком.

Такой «привилегией» музыки Бетховен воспользовался сполна. В центре 
множества его сочинений активно действующая натура, и смысл ее действен-
ных усилий связан именно с созидательными мотивами. Первостепенными 
компонентами выразительности при этом являются энергия и динамизм.

Захватывающий поток сил, переполняющих существо человека и все пре-
одолевающих в своем неотступном движении, оттеняется сопутствующими 
вкраплениями медитативности или лирических отступлений, но и в них, как 
правило, внутренне поддерживается общий деятельный настрой.

Впервые сугубо по-бетховенски и во всей полноте проявлений образ сози-
дательной деятельности был претворен в I части Четвертой фортепианной 
сонаты (1796—1797). Сугубо по-бетховенски, то есть с той мощью силового 
напора, масштабностью образов, укрупненностью фактуры и с тем характе-
ром развития, которые приближают камерное сочинение к жанру концерта.

«Раскручивание» энергии воспроизводится сосредоточенно и целенаправ-
ленно, в неустанном движении вперед и только вперед, причем не просто с 
бодростью, а с повышенной активностью, в тонусе горения. Интенсивность и 
динамизм звукового потока обеспечиваются бесперебойной пульсацией бы-
строго репетиционного ритма с участием токкатных формул. Труды челове-
ческие предстают в многообразии оттенков, в том числе с приливами высо-
кого напряжения преодолевающих усилий, что компенсируется краткими 
моментами набегающих раздумий и лирических отстранений.
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В оркестровой музыке образы созидания раньше всего были претворены 
в крайних частях Первой симфонии (1799—1800). Воссоздается зримая па-
норама всеобщей плодотворной деятельности — деятельности разумно орга-
низованной, целеустремленной, кипящей на больших пространствах. Имен-
но кипящей, поскольку отмечено это повышенной активностью и энтузиаз-
мом молодости.

Различия между I частью и финалом совершенно естественны с точки 
зрения содержательной логики построения сонатно-симфонического цик-
ла. Открывает произведение картина более серьезная по тону, где порой яв-
ственно дает знать о себе героическая настроенность или ненадолго сжима-
ются пружины внутреннего напряжения (особенно перед репризой, когда 
резко обостряется диссонантность звучания). А венчает симфонию настоя-
щее извержение жизненной радости с соответствующей ролью празднично-
игровых настроений.

Приведенные конкретные примеры говорят о многообразии воспроизво-
димых в музыке Бетховена моделей созидательной деятельности. Действи-
тельно, при всей сосредоточенности и целеустремленности, эта энергетика 
могла носить заведомо мирный характер, являя бодрый, светлый, уравно-
вешенный настрой (первые части Второй фортепианной сонаты и Второго 
струнного квартета). В других же случаях, в силу мощного волевого посыла, 
повышенной активности и напряженности преодолений, она могла приоб-
ретать явственно наступательный склад, в своем натиске как бы завоевывая 
пространство и время (первые части Третьей фортепианной и Третьей скри-
пичной сонат, а также Фортепианного трио D-dur op. 70 № 1).

Самую большую группу образцов составляет тот вариант, когда воссоз-
дается не только светоносная бодрость и воодушевление, но и открытая ра-
дость созидания, упоение способностью жить, двигаться и раскрывать свои 
возможности. Ощущение особой полноты сил и горячей жажды деятель-
ности выливается в бурное кипение упругих, динамичных, стремительных 
ритмов (первые части фортепианных сонат № 7, № 25 и Первого квартета, а 
также финал Тринадцатой сонаты).

Отмеченное чувство радости перерастает порой в ощущение прямого удо-
вольствия и в некотором роде даже в игру. Тогда превалирующим стано-
вится шумное бурление сил в праздничном ключе и в радужном колорите, 
по-юношески неугомонно, с задором и на улыбке, нередко как бы подтан-
цовывая, с озорством и забавной выдумкой, а также, наконец, со столь чрез-
вычайной живостью, что движение превращается в бег или вихревой полет 
(I часть и финал Шестой фортепианной сонаты, II часть и финал Двенадца-
той, I часть Седьмого квартета).

Весьма примечательная грань рассматриваемой образности связана с не-
посредственным воспроизведением различных форм трудового процесса, 
работы как таковой. Понимая, что это один из самых рискованных пунктов 
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осмысления художественных возможностей музыкального искусства, все же 
попытаемся обсудить его на материале произведений Бетховена.

До него, пожалуй, впервые достаточно отчетливо воссоздание трудово-
го процесса было выражено в отдельных образцах музыки эпохи Барокко, 
и было связано это прежде всего с тем, что получило ходовое обозначение 
моторика. Думается, что яркое представление о ней могут дать allegri край-
них частей инструментальных концертов А. Вивальди или принадлежащие 
И. С. Баху прелюдия c-moll из I тома Хорошо темперированного клавира, 
Маленькая прелюдия в той же тональности (В. 999) и фуга из органной Ток-
каты и фуги d-moll.

После Бетховена настоящий взрыв соответствующих тенденций произо-
шел в музыкальном искусстве начала ХХ века, что определялось вступле-
нием человечества в эру индустриализации. Можно напомнить о появле-
нии во французской музыке композиций типа «Пасифик-231» А. Онеггера 
или тот факт, что знаменитое «Болеро» сам М. Равель связывал с восхищав-
шей его силой и мощью современных ему заводов, а в сопряжении двух тем 
этого произведения находил нечто близкое соединению звеньев фабрично-
го конвейера.

В отечественной музыке 1920-х годов на волне урбанизации всячески 
прокламировалось так называемое производственное искусство, в качестве 
разноплановых образцов которого можно привести хор А. Давиденко «Бей 
молотом» и нашумевший в свое время оркестровый эпизод «Завод. Музы-
ка машин» А. Мосолова.

Еще раз возвращаясь к вопросу о «несовместности» искусства и рабочих 
процессов, вновь приходится удивляться «эксклюзивности» музыки в дан-
ном отношении. И опять-таки, к примеру, то, что излагается во всевозмож-
ных пособиях по различным видам трудовой деятельности, практически не-
возможно представить в литературном описании (за исключением отдель-
ных штрихов и упоминаний).

Как это ни парадоксально, только музыка оказывается способной к во-
площению образов труда. Причем осуществляется это в свойственных ей 
обобщенных формах, без какой-либо специфичности и «заземленности», а 
также с непременным привнесением поэтичности, одухотворенности. Вот в 
чем состоит секрет того, что при восприятии подобных образов у слушате-
ля не возникает какого-либо отторжения, и по причине происходящего «об-
мана слуха» реципиент интуитивно проживает с потоком звучащей музыки 
столь хорошо знакомое ему жизненно важное состояние.

Классик марксизма изрек вряд ли оспоримую истину, констатируя, что 
«труд создал человека», и надо ли говорить о том, что человечество поддер-
живает существование именно своими трудами. Бетховенская музыка посто-
янно подтверждает это, и потому так важна для нее фигура homo faber (лат. 
«человек производящий»). И время от времени композитор акцентировал 
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свойственный человеку труда процесс «делания дела» (см. I часть Одинна-
дцатой фортепианной сонаты, I и III части Восьмой скрипичной).

Теперь можно обозначить круг ресурсов выразительности касательно homo 
faber, что во многом распространяется на сферу созидания в целом:
 упруго динамичные «рабочие» ритмы, обеспечивающие неустанную 

пульсацию энергетических пучков;
 бурлящая фактура с размашистым движением по звукам трезвучия и 

с широкими гаммообразными «пробежками»;
 всевозможные двигательные формулы — репетиционные, токкатные, 

моторно-этюдные, по типу perpetuum mobile;
 достаточно активное использование фугированного изложения и тех-

ники диалогических перекличек голосов, тембров, регистров;
 интенсивное развитие исходного материала, что дает новые и новые 

ракурсы деятельного процесса.
Подводя итог рассмотрению сферы созидания, обратимся к двум особен-

но показательным фортепианным сонатам.
В числе произведений, практически всецело посвященных созидатель-

ной деятельности, выделяется Восемнадцатая фортепианная соната (1801—
1803). Действительно, только в III части делается непродолжительная «пе-
редышка», но примечательно, что при опоре на певучий тематизм ритм фак-
туры поддерживает здесь общий деятельный характер сонаты.

В остальном в ее музыке так или иначе, в различных гранях воспроиз-
водятся труды человеческие. Причем от начала до конца они исполнены не 
только воодушевления, но и бурлящей радости. И это работа, что называет-
ся, засучив рукава. Пульс неустанного созидания композитор передает че-
рез многообразные приемы фигуративного письма, с активным вовлечением 
токкатной техники, когда подчас слышится перестук механизмов, что осо-
бенно ощутимо во II части.

Все это звучит очень живо, окрыленно, юношески по духу и с тем особым 
возбуждением, которое вызывает в памяти хрестоматийные строки: «И жить 
торопится, и чувствовать спешит». Подобная настроенность своего макси-
мума достигает в финале, превращаясь в тарантелльный вихрь празднично-
игрового потока, где Presto con fuoco, скорее, напоминает стремительный бег-
полет или азартную галопирующую скачку.

За Двадцать первой фортепианной сонатой (1803—1804) закрепилось 
прозвание «Аврора», поскольку поклонники бетховенского творчества на-
ходили здесь определенный сюжет: на смену шумному дню (I часть) прихо-
дит тихая ночь (Adagio molto), на исходе которой разгорается утренняя заря 
(финал). И надо признать, что последняя часть в некотором роде действи-
тельно выливается в три большие волны «разгорания», завершаемые мощ-
ной утвердительностью солнечной коды.
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То, что находится в середине сонаты, сам композитор считал вступлени-
ем к финалу и обозначил словом интродукция, подтверждая ее слитность с 
последней частью посредством attacca. Тем не менее это интермеццо наделе-
но определенной самодостаточностью, концентрируя разбросанные в край-
них частях моменты торможения, связанные с выходами в поэтику лиризма 
(с наибольшей полнотой в побочной партии I части) или с кратковременны-
ми погружениями в раздумья.

В интродукции подобные отклонения развернуты в достаточно простран-
ный монолог с напряженными осмыслениями рефлексирующего характера, 
и общему состоянию самоуглубленности с его настойчивыми вопрошания-
ми отвечает сумеречная атмосфера ноктюрна.

Однако это только эпизод, заведомо перекрываемый обширными объема-
ми окружающих частей, где господствует действенно-созидательное начало. 
Его претворение с полной отчетливостью представлено в тематизме главной 
партии I части, который задает тон всей сонате. Деятельный процесс, неуто-
мимое кипение рабочих усилий и целеустремленный поток энергии находят 
себя в разного рода двигательных формулах с их «мускульной» упругостью, 
в мерной пульсации репетиционных ритмов и активной моторике, а также 
в общей динамичности, включая интенсивное ладогармоническое развитие.

Не упуская из виду диалектику сопряжения мажора и минора, за которой 
таятся мимолетно набегающие тени напряженных преодолений (главным об-
разом в предыкте перед репризой и в начале коды I части, а также в середине 
финала), безусловно определяющим в «Авроре» следует считать дух горяче-
го энтузиазма и восторженно-приподнятый строй образов. Столь ярко выра-
женное воодушевление и светоносный колорит, порожденные радостью сози-
дательной деятельности, кульминируют в завершающей части с ее открыто 
праздничным настроем, вырастая в лучезарный гимн трудам человеческим.

Ludens
Сфера отдохновений с соответствующим состоянием духа и души при-

звана выводить за пределы жизненно необходимых трудов и занятий. Пря-
мой синоним этого понятия — досуг человеческий — по-своему точно был 
поименован в программном заголовке одной из частей Шестой симфонии 
Бетховена: «Веселое времяпровождение поселян». Такое времяпровождение, 
свободное от дел, подразумевает разного рода развлечения, игры, всевозмож-
ные радости бытия, шутки, веселье, празднества.

Отдельные произведения Бетховена дают целый «букет» мотивов отдох-
новения, то есть широкий спектр взаимодополняющих граней. Присмотрим-
ся с этой точки зрения ко II части Сонаты для скрипки и фортепиано № 9 
(1802—1803).
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Цель этого Andante con variazioni — обеспечить отраду высоких утех суще-
ствования среди бурных борений окружающих частей. Композитор множит 
и множит череду вариаций, в каждой из них с искусной изобретательностью 
преподнося все новые ракурсы наслаждения радостями бытия. Здесь есть 
лирическая идиллия с пасторальным оттенком, нежная созерцательность, 
чувствительные обертоны музыки сердца, восторженная мечтательность, 
дважды происходит переключение в скерцозно-игровую плоскость — и все 
это разнообразие скрепляется радужным колоритом, мягкостью, легкостью, 
изяществом изъяснения.

Настоящий микрокосм отдохновения дают багатели для фортепиано. Три 
серии (ор. 33 — 7 пьес, ор. 119 — 11 пьес, ор. 126 — 6 пьес) составляют набор 
из 24 миниатюр, к которым может быть добавлена пьеса «К Элизе», также 
поименованная багателью. В некотором роде это были «дневниковые запи-
си» композитора, делавшиеся им походя на протяжении всей жизни: ор. 33 
(1782—1802), ор. 119 (1800—1804 и 1820—1822), ор. 126 (1823—1824 и, воз-
можно, 1826). Но более всего эти музыкальные «развлечения» (багатель — 
нем. «безделица, пустяк, мелочь»), как расценивал их сам автор, служили для 
него паузами в процессе создания его основных творений.

Работая над этими миниатюрами, Бетховен стремился к предельному ла-
конизму. Их хронометраж весьма разнолик: от более или менее привычной 
продолжительности в 3—4 минуты до пьес, звучащих 30—40 секунд, причем 
имеется чистейший «нонсенс» — № 10 из ор. 119, где Allegramente пролета-
ет всего за 8 секунд.

В основе своей это милые, изящные вещицы, беззаботные по настроению, 
без малейших претензий на какие-либо глубины, чему сопутствует заведомо 
игровая атмосфера с великолепным чувством юмора и остроумными «сюр-
призами». Родовое свойство бетховенских багателей — склонность к жанру 
каприса, с характерной для него установкой на артистический блеск, затей-
ливую выдумку и непредсказуемость поворотов композиции (включая не-
ожиданные модуляции).

Как уже можно было заключить, практически неотъемлемым элементом 
сферы отдохновений является игровое начало, и, следовательно, категория 
homo ludens (лат. «человек играющий») была для бетховенского творчества 
чрезвычайно важна. К ее разработке композитор нередко подключал ресур-
сы театрального «представленчества». Скажем, в финале Двенадцатой со-
наты (1800—1809) в подобном ключе творится музыкальное действо, полное 
выдумки, и творится оно с грациозной лукавинкой, недомолвками, блестка-
ми остроумия.

Столь же естественным в воссоздании игровой стихии было активное под-
ключение средств сочного жанризма. Примером может служить Турецкий 
марш из музыки к пьесе А. Коцебу́ «Афинские развалины» (1811), который 
обычно исполняется в переложении для фортепиано. Наследуя традицию 
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столь же популярного Рондо alla Turca из Одиннадцатой сонаты Моцарта, 
этот бетховенский «шлягер» выполнен в манере комедийного шаржа на вос-
точную экзотику. Отсюда в этой эффектно-живописной зарисовке нарочи-
тая забавность прямолинейно-огрубленного ритмоинтонационного контура 
(включая фовизм «завывающих» форшлагов).

Но то был только «эпизод» творческой биографии композитора — основ-
ной же почвой игрового жанризма являлось то, что исходило от корней на-
родной культуры. Поколение рубежа ХIХ века — это преимущественно лю-
ди, реализующие демократическую программу третьего сословия, а Бетховен 
являлся великим представителем именно этого сословия, поэтому жанрово-
бытовая стихия была исконно близка ему. Кроме того, он мог подписаться 
под словами Чайковского, раскрывавшими программу финала его Четвер-
той симфонии: «Ступай в народ. Смотри, как он умеет веселиться, отдава-
ясь безраздельно радостным чувствам».

Душевное здоровье, свойственное народной среде, Бетховен особенно яв-
ственно и колоритно передавал в образах, соприкасавшихся с просторечием 
уличного, площадного искусства, в том числе в его карнавальной ипостаси. 
Когда Р. Роллан писал о II части Тридцатой сонаты, он с удивлением под-
метил, что в мир этого произведения «врывается дерзкая уличная песенка». 
То же можно сказать и о финале Восемнадцатой сонаты.

В финалах Третьего и Восьмого квартетов, а также Трио для кларнета, 
вио лончели и фортепиано находим зарисовки уличных сценок празднично-
го досуга среди веселой людской толчеи. Захватывающий вихрь простодуш-
ной радости и шумного, терпкого юмора базируется на рельефно поданной 
интонационной сочности тематизма фольклорного происхождения (в Трио 
композитор непосредственно обращается к популярной итальянской мело-
дии «Pria ch’io impegno»).

В этой музыке, с ее необыкновенной живостью и поразительным задо-
ром, с ее забавными затеями и шутливыми проказами, есть что-то подрост-
ковое — она мчится стремглав, как бы вприпрыжку (быстрый маршевый шаг 
Восьмого квартета и тарантелльный ритм Третьего).

«Персонально» остановимся на финале Первого фортепианного концер-
та. В сравнении с музыкальным искусством второй половины XVIII века ка-
чественно новое ощущение народно-жанровой стихии в ее деятельно-празд-
ничных проявлениях пришло к композитору в финале Второго концерта 
(1795). Но здесь еще недоставало характерно бетховенской остроты темати-
ческого рельефа. И она появилась в финале следующего концерта — Перво-
го (1796). Именно так, поскольку он написан годом позже Второго, но был 
издан раньше него — отсюда «перепутанная» нумерация.

Его Allegro scherzando — не только скерцо, но это и танец, и празднество, 
переполненное молодым задором, брызжущим весельем, искрометным 
озор ством. Сугубо игровая настроенность поддерживается общей наряд-
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ностью звуковой палитры, радужным мельканием «солнечных зайчиков», 
разно образием юмористических эффектов (например, острые sforzandi на 
 последней восьмой или «щекочущие» слух диссонирующие созвучия сеп-
тим).

Свежесть и новизна запечатленного здесь поразительно яркого жизне-
любия во многом определяется фольклорными корнями этой музыки (в том 
числе использованием элементов народной ладовости). И, к примеру, если 
в сольных проведениях рефрена акцентируется тонкость, даже определен-
ное изящество (p, прозрачность звучания), то в оркестровых — материаль-
ная плоть (тяжеловесная фактура с выделением баса), шумная бравура и ха-
рактер выплясывания.

В качестве темы побочной партии Бетховен использовал тирольский на-
пев, известный с середины XVIII века, — в начале XIX он преобразился в 
«Песню о Гофе́ре», предводителе антинаполеоновского восстания в Тироле, 
а через столетие стал гимном спартаковской молодежи в Германии, в России 
же трансформировался в мелодию песни «Молодая гвардия». Перерабаты-
вая его, композитор подчеркнул характеристически-игровые черты, препод-
нося как бы с грубоватыми притоптываниями и хлопками.

Едва ли не главную интригу финала составляет второй эпизод рондо-со-
наты. Бетховен позволяет себе дерзкую шалость, вбрасывая в игру не про-
сто «уличное», а нечто совершенно экстравагантное — песенку откровенно 
«бульварного пошиба». Словно в пику «приличиям», он не скупится на про-
ведения этой темы (она звучит трижды), изобретательно расцвечивает ее, но 
более всего полагается на впечатляющую силу острохарактерного рельефа, 
тем самым задолго предвосхищая введение «сомнительного» материала в 
симфониях Малера и в балете «Петрушка» Стравинского.

Позже отзвуком столь яркого жанризма в фортепианной музыке ком по-
зитора стало Рондо-каприччио ор. 129, за которым не случайно закрепилось 
название «Ярость по поводу потерянного гроша́». Вещь юмористического 
 плана и броская по материалу, эта захватывающая своей раскрепощенной 
энергией бурлеска выполнена с тем шумным азартом и открыто демокра-
тическим посылом, который соотносит ее с атмосферой площадного искус-
ства.

Ambi
Следующее, что необходимо обсудить в данной статье, — психологизм. 

«Формула» этого понятия, принятая для искусства: углубленное изображе-
ние душевных переживаний, что, безусловно, соотносится с лирикой, пони-
маемой как все касающееся внутреннего мира человека (можно напомнить 
исходный пункт всей подобной терминологии — Психея, в греческой мифо-
логии олицетворение человеческой души).
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Герой Бетховена — человек сложной душевной организации, а диалектика 
реального ви́дения бытийных процессов и понимание человеческой природы 
побуждала композитора даже в рамках героико-драматической концепции 
не раз проставлять иные акценты, фиксируя проявления «слабости». Берем 
это слово в кавычки по причине достаточной условности применения дан-
ного понятия, поскольку речь идет о естественных отклонениях в системе 
героического жизнеотношения.

Важнейшим из таких отклонений была для героя бетховенских произве-
дений рефлексия, когда его душу посещали разного рода сомнения и коле-
бания. Подобные веяния наблюдаются, к примеру, в I части Третьего кон-
церта, и тогда набегают сумрачные тени, а пафос решимости и безусловной 
уверенности сменяют настроения с оттенком ламентозности и даже стра-
дальческой нотой (особенно в партии фортепиано и более всего в проведе-
ниях третьей темы связующей партии).

В меньшей степени, но присутствует подобное и в I части Пятой симфо-
нии, где неоднократно возникают моменты психологического торможения. 
Особенно в этом отношении выделяется возникающее в одном из эпизодов 
solo гобоя, звучащее как печальный глас человеческого существа, затерян-
ного в лаве глобального катаклизма.

Однако более существенное и, можно сказать, уникальное для творче-
ства Бетховена находим в средних частях этой симфонии, где в музыку при-
вносится особый психологический подтекст, который чрезвычайно услож-
няет ее восприятие. Внешне в обоих случаях зримо рисуется картина ше-
ствия больших сплоченных людских колонн, идущих походным маршем. 
Однако столь же явственно ощутима определенная подоплека. Над проис-
ходящим витает дымка усталости, чутко подмечено состояние индиффе-
рентности, порож денное буднями и тяготами затянувшейся военной стра-
ды с ее дальними переходами. Отсюда червоточина внутренних сомнений, 
вопро шаний, настороженности и неуверенности, затаенного беспокойства 
и тревоги.

«Утомленные солнцем» — именно так, если воспользоваться метафориче-
ским названием одного из отечественных фильмов. Внимательно вслушива-
ясь в музыку II части, в ее медленном маршевом шаге можно почувствовать 
флюиды погребального ритуала. Трагический оттенок ощутим и в приглу-
шенно-таинственном колорите следующего затем квазискерцо.

В общем контексте творчества Бетховена крайний вариант «героической 
слабости» дает самая драматичная из его увертюр — «Кориолан» (1807). 
К слову, почти одновременно с ней композитор создавал фортепианные 32 ва-
риации c-moll, где маршрут острых жизненных схваток завершается не по-
бедным финишем, а быстрым спадом накала борьбы, удалением с «театра во-
енных действий» и вместо привычного для композитора «восклицательного 
знака» проставляется «многоточие».
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В «Кориолане» к сходному решению в какой-то степени обязывали лите-
ратурные первоисточники: как известные Бетховену анналы римских времен, 
так и написанные по их следам трагедия У. Шекспира и пьеса австрийского 
драматурга Г. Коллина, к постановке которой композитор создавал музыку 
увертюры. Стоит напомнить, что Кориолан — историческая личность, рим-
ский полководец I века до н. э. Вовлеченный в социальные конфликты (про-
тивостояние патрициев и плебса) и побуждаемый честолюбивыми амбиция-
ми, он идет на предательство родины, что приводит его к гибели. 

Как видим, судьба Кориолана — клубок сплошных противоречий, что на-
шло свое выражение в музыке увертюры через поляризацию образных сущ-
ностей.

С одной стороны, донельзя суровая, грозовая атмосфера нескончаемых 
тревог и потрясений, бушевание гражданских страстей и поистине смерто-
носных баталий, что находит себя в повышенной остроте контрастов и под-
черкнутой жесткости звучания (показательны начальная тема как олице-
творение надличного императива и кульминация с резко синкопированны-
ми аккордами-ударами перед кодой). Герой повествования являет себя при 
этом непреклонно мужественным, отважным борцом, и его могучий дух, его 
упорство очевидны в сквозной роли кличевых восклицаний, в мощной мо-
торике борений и в устрашающих накатах оркестровой массы.

С другой стороны, неуклонное сгущение драматизма, связанное с нарас-
тающей значимостью ощущений отягощенности, мучительности, страдаль-
ческого восприятия жизненных битв, и желание отрешиться от них. Мяту-
щегося героя преследуют приступы тоски (они отмечены отзвуками стонов-
стенаний) и в конце концов настигает фатальный исход: молниеобразные 
росчерки клинка и быстрое угасание жизни («А дальше — тишина»).

Таково естественное истолкование коды увертюры с позиции тех, кому 
известен литературный сюжет. Музыка же, взятая сама по себе, с ее томи-
тельной рефлексией, растворяясь в мрачном безмолвии, как бы повисает в 
глухоте трагических вопрошаний.

В том же ряду находится и уникальное художественное решение II части 
Четвертого фортепианного концерта (1805—1806). Уникальное резко под-
черкнуто тем, что она находится в окружении роскошных звуковых полотен 
крайних частей, наполненных ощущениями радости, где наслаждение бла-
гами бытия щедро расцвечено многоцветием красок и бликами лучезарно-
го света. Но при всей своей масштабности эти Allegro и Vivace оказываются 
только обрамлением того, что несет в себе Andante, которое в данном кон-
церте становится центром притяжения.

Здесь разворачивается диалог противостояния оркестра и солиста, что 
подчеркнуто полным смысловым разноречием их материала. Мощный трех-
октавный унисон низких струнных звучит громогласно, в характере гневной, 
«порицающей» речи — это суровые императивы долженствования, грозные 
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инвективы социума. Тихо произносимые фразы фортепиано исполнены по-
этичности, просветленной грусти, и в их проникновенной певучести рефлек-
сии воспринимаются как нечто очень личное.

В столь заостренном проблемном ключе через сопоставление solo и tutti 
воочию фиксируется конфликт индивида с его окружением. При этом при-
мечательна такая деталь: порой рояль еще не закончил изложение своей 
мысли, а оркестр уже вторгается в его «речь» со своими вердиктами требо-
вательно и безапелляционно (посредством наложения звуковых пластов 
один на другой).

Главенствующей осью бетховенского психологизма является амбивалент-
ность образного строя. Стоит уточнить, что ambi (лат. «вокруг, около, с обеих 
сторон»), как первая часть сложных слов, обозначает двойственность, двой-
ную функцию чего-либо. Происходящий отсюда термин амбивалентность 
(от лат. «оба» и «сила») передает двойственность восприятия того или ино-
го объекта, который может вызывать одновременно противоположные чув-
ства (например, любовь и ненависть).

В приложении к искусству речь идет о заложенном в том или ином обра-
зе внутреннем противоречии, что порождает в ходе восприятия двойствен-
ность возможных оценок и трактовок. Как правило, это связано с таящими-
ся в образной структуре художественного произведения подтекстами, ко-
торые время от времени могут подниматься на поверхность повествования, 
открыто заявляя о себе.

Один из вариантов такой амбивалентности находим в багателях ор. 33 
№ 3 и № 4, где внешне все незатейливо, безыскусно и светло, но внутренне 
обнаруживает сложность, неоднозначность и душевную хрупкость на грани 
надломленности, а также изысканность «элитарного» наклонения. Здесь же 
находим то тонкое мерцание мажоро-минорной светотени, которое у Шубер-
та привело к симбиозам «мажорный moll» и «минорный dur». 

В подобных случаях обнаруживается явная парадоксальность художе-
ственного мышления. Яркие примеры тому дают вторые части Пятнадца-
той сонаты (1801) и Седьмой симфонии (1811—1812).

Andantino фортепианной сонаты может произвести впечатление едва ли 
не безмятежно-беззаботной жанровой картинки, написанной в характере 
«подтанцовывающей» песни-марша. Обманчивость этого впечатления уси-
ливается в репризе с появлением восхитительного контрапункта с его пле-
нительной певучестью, светской непринужденностью, «изяществом манер». 
И уж совсем откровенно беспроблемной оказывается музыка среднего раз-
дела с ее игривой легковесностью и «порхающим» юмором, одетым в теа-
трально-бравурный наряд.

Но все это оказывается только неким «квази», под вуалью которого скры-
вается по меньшей мере состояние томительности, настороженного ожидания, 
смутного беспокойства, а по сути — горькая ностальгия, чувство потерянно-
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сти и глубокой усталости, так что за внешне деятельным движением ощуща-
ется образ безотрадного жизненного пути. Отсюда внутренняя скованность 
(ввиду неукоснительно выдержанного остинатного ритма), поникающие по-
певки, щемящие звучания и в некотором роде леденящая звуковая атмосфера.

Обнаружение истины происходит в коде с ее затемненностью колорита 
и углубленностью драматического состояния. Материал среднего раздела 
пытается здесь напомнить о себе, однако он рассыпается в бренные осколки 
под напором рефлексирующих вопрошаний и гневных реплик осуждения. 
Отбрасывая «маски» и соответствующий камуфляж, тем самым разрешает-
ся психологическая загадка печального танца.

Переходя к написанному десятилетием позже знаменитому Allegretto 
Седь мой симфонии, остановимся на его экспозиции, поскольку данный раз-
дел представляет собой конденсат того, что композитор вкладывал в худо-
жественную выразительность II части.

Суть этой выразительности базируется на смысловой парадоксальности, 
что вкупе с таинственно-многозначной природой музыкального образа соз-
дает почву для его самых различных толкований. И первый парадокс состо-
ит в том, что внешне тематический остов очень прост, основан на элементар-
ной интонационно-ритмической фигуре, а целое оказывается неожиданно 
глубинным, труднообъяснимым и в чем-то непостижимым.

Парадоксальность таится и в жанровом нонсенсе: в опоре на танцеваль-
ное движение раскрывается по меньшей мере эмоция печали, хотя можно го-
ворить о большем: чувство скорби, состояние оплакивания, что побуждает 
сделать вывод о том, что творится обряд погребения. Таким образом, траур-
ная процессия воспроизводится в форме танца-шествия, а неотступно «вы-
стукивающий» остинатный ритм привносит фатальный оттенок, и это при-
ближает происходящее к своего рода danse macabre.

Еще один парадокс скрыт в устремляющейся ввысь кантилене струнных. 
В струящихся линиях их голосов сокровенно переданное ощущение боли и 
муки бытия удивительным образом обретает особую притягательную силу 
сладостного плача с отсветами божественной меланхолии. Так танец-lamento 
вырастает в проникновенную экзистенциальную поэму.

Восходя к более обобщенному восприятию содержания Allegretto, можно 
отметить два заложенных в нем смысла. С одной стороны, оно прочитыва-
ется как повесть о нелегком, даже тягостно-подневольном жизненном пути 
человека, и потому в пении струнных отчетливо прослушивается нота стра-
дания с болезненно-щемящим оттенком. С другой стороны, в диалоге с груп-
пой струнных духовые, акцентируя жестко выдержанную ритмическую по-
ступь, накладывают на все роковую печать, и, когда они выходят на перед-
ний план, в их звучании открывается нечто подавляющее.

Тогда очевидной становится заявленная композитором проблема проти-
востояния личностно-субъективного (струнные) и внеличного (духовые). 
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И как можно заключить, лирически-индивидуальное оказывается под неумо-
лимой дланью императивов извне, под диктатом суровой необходимости, в 
оковах предписаний судьбы и внешних обстоятельств.

В сфере амбивалентной образности Бетховена целую группу составляют 
«странные» скерцо. Формально «по происхождению» и метроритмической 
организации они относятся к данному жанру, но всей сутью бесконечно да-
леки от «шутки». Очень показательны в данном отношении вторые части 
Шестой (1796—1798) и Девятой (1798—1799) сонат для фортепиано.

Их роднит, с одной стороны, пафос напряженных раздумий, чутких вгля-
дываний-вслушиваний в себя и окружающий мир, тенеты рефлексирующего 
сознания с его блужданиями и тоскливыми вопрошаниями, а с другой — яв-
ная соотнесенность с признаками lamento (горестные «придыхания» и стону-
щие обороты). С учетом чрезвычайного торможения темпа и того, например, 
что характерные для жанра острые акценты и синкопы предстают как «уко-
лы» переживания, столь парадоксальный сплав (скерцо-медитация, скерцо-
lamento) превращает подобные образцы в самые настоящие «антискерцо».

Но если II часть Шестой сонаты не переходит черту печальной меланхо-
лии, тревожной настороженности и состояния потерянности, то аналогич-
ная часть Девятой в своей трагедийной философичности и душевной подав-
ленности напоминает так отличающуюся скорбными ламентациями II часть 
Седьмой сонаты.

К только что упомянутым образцам можно присоединить «антискерцо» 
II части Девятого квартета (1805—1806). Такое же lamento, причем болевые 
sforzandi проставляются на всем протяжении столь настойчиво, что стано-
вятся лейтмотивом этой музыки. Отличие состоит в свойственной струнным 
инструментам душевной теплоте (в их певучем тематизме хорошо прослу-
шивается жажда сочувствия) и в значимости «нарратива», что делает целое 
печальной лирической повестью.

Особняком среди амбивалентных скерцо стоит III часть Восьмого квар-
тета (1805—1806). Своей игровой настроенностью она соответствует ис-
конной природе жанра, однако, если воспользоваться названием известно-
го фильма, это «опасные игры». Все здесь настолько нервно, импульсивно, к 
чему прибавляется болезненно колющая острота синкоп, что целое превра-
щается в вихрь тревог.

Expansio
Как известно, категория героика в высшей степени присуща содержанию 

музыки Бетховена и характеру самой его личности как человека и худож-
ника. «Нормативный» тип бетховенской героики в самом широком смысле 
определяется представлениями о стойкости в страданиях и невзгодах, о не-
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устанном сопротивлении обстоятельствам, об упорстве в достижении цели, 
а в высшем значении — тем, что связывается в сознании с понятием подвига. 
Соответствующее жизнеотношение, как оно стало фиксироваться, начиная 
с I части Первой фортепианной сонаты (1795), подразумевало следующее:
 сильный, мужественный тон;
 волевая устремленность и ярко выраженное состояние суровой реши-

мости;
 наступательная энергия и стремительный натиск преодолевающих уси-

лий;
 нередко особая приподнятость духа и публицистический нерв выска-

зывания.
Всему этому отвечает подчеркнутая острота тематического рельефа, че-

канность мелодических формул с ходами по звукам трезвучия, с самым ак-
тивным использованием фанфарно-кличевых оборотов и маршевых ритмов, 
мощные динамические нагнетания с яркими контрастами p — f и с бурными 
вспышками кульминаций, властные аккорды-жесты (с синкопами sforzandо 
они звучат как неожиданные удары) и «росчерки» рублено-отсекающих ка-
дансов, а также общая собранность и целеустремленность драматургическо-
го развертывания с характерной лапидарностью выражения.

В героике, о которой идет речь, отдельное русло составили образы, связан-
ные с социальными, гражданскими, революционными идеями. Для этого бы-
ли все основания, поскольку, помимо Французской революции как главно-
го события рубежа XIX столетия, Европа бурлила взрывами свободолюбия в 
различных его проявлениях: Брабантская революция 1789—1790 годов, Поль-
ское восстание под руководством Костюшко 1794 года, борьба за независи-
мость в Италии, включая восстание в Неаполитанском королевстве 1799 го-
да, и т. д. В главном это означало, что на данном этапе бурно самоутверждав-
шееся третье сословие перешло «от слов к делу», в том числе под лозунгами 
тираноборчества энергично занявшись переустройством миропорядка.

Под влиянием этих устремлений соответствующее русло возникло в 
просветительском классицизме. Так называемый героический или револю-
ционный классицизм во главу угла поставил служение высоким гражданским 
идеалам (под эгидой знаменитой триады «свобода, равенство, братство»). 
Его лидерами во Франции стали Гудон (скульптура) и Давид (живопись).

В музыкальном искусстве все самое значительное в данном отношении 
создал Бетховен с его республиканско-демократическими убеждениями и па-
фосом служения общественному благу. Симптоматичен тот факт, что вско-
ре после взятия Бастилии он написал песню «Свободный человек», где вос-
певается бесстрашие борца против деспотии.

Революционное движение рубежа XIX столетия временами приобретало 
крайне радикальные формы под названием якобинство. Это название воз-
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никло по месту заседаний группы парижских радикалов в помещении быв-
шей библиотеки монахов-якобинцев (так во Франции именовали членов до-
миниканского ордена).

В 1793 году, когда республика оказалась на грани катастрофы, якобинцы 
установили диктатуру и путем террора, направленного против монархистов и 
спекулянтов, спасли революционные завоевания. Их программой было пол-
ное политическое равенство и преодоление резких контрастов богатства и 
нищеты. Близкие к якобинству организации создавались в Италии, Польше, 
Германии, и в том числе в Вене в 1794 году возник якобинский заговор (анти-
монархическая группа Ф. Хабеншрейта — «Общество равенства и свободы»).

Бетховен открыто выказывал сочувствие деятельности этой группы и по 
своим убеждениям был настоящим якобинцем, провозглашая себя привер-
женцем самых смелых социально-политических идей своего времени. Он 
никогда не стеснялся в выражениях по поводу власть предержащих, позво-
ляя себе гневные тирады против «знатных ослов» и «великих мира сего, ни-
чтожнее которых нет ничего на свете».

Его бунтарский темперамент подчас находил музыкальное выражение че-
рез категорические императивы воинственных инвектив, взвихренные по-
рывы все сметающей энергетики и тот неистово-яростный напор, который 
способен вызывать ассоциации с тем, что делали «бешеные» (так во Фран-
ции называли левых радикалов).

Это звуковое «якобинство» можно обозначить как своего рода бетховен-
ский «экспансионизм». Его черты были намечены в Первой фортепианной 
сонате, а затем в I части Четвертой скрипичной и законченное выражение 
получили в двух произведениях для струнного квартета, которые рассмо-
трим именно с этой точки зрения.

Образцом бетховенского «экспансионизма» можно считать III часть Де-
сятого квартета (1809). То, что претворено в этой музыке, — именно напа-
дая, дерзко, яростно, мощными наскоками, воистину «буря и натиск». Ее 
чрезвычайно стремительная (Presto) огнедышащая стихия пронизана вну-
тренней радостью всепоглощающей отданности героическому порыву, чему 
отвечает оркестральность звучания и его массированный напор — массиро-
ванный, насколько это позволяет насыщенная многослойная фактура четы-
рех струнных инструментов.

Большая фуга для струнного квартета (1825, ор. 133) первоначально пред-
полагалась в качестве предпоследней части Тринадцатого квартета (ор. 130). 
Однако, справедливо почувствовав ее несовместимость с изящным гедониз-
мом всего остального, а также непомерность объема (около 17 минут звуча-
ния) в сравнении с другими частями, композитор вывел эту музыку из преж-
ней структуры и сделал ее самостоятельным опусом.

В данном случае возник некий экстремальный вариант того, что можно 
определить как бетховенский «экспансионизм». Буря мятежной героики, ее 
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яростный натиск разворачивается не только с привкусом фанатизма (безос-
тановочное биение пунктирного ритма), но и с невероятно обостренной экс-
прессией (нервно-судорожная импульсивность доведена до состояния, когда 
исполнитель, что называется, рвет струны). Большую фугу чаще всего игра-
ют полным составом струнного оркестра, что дополнительно и в данном слу-
чае правомерно усиливает неистовую мощь звучания.

Завершающий чисто героический «жест» Бетховен сделал в I части своей 
последней, Тридцать второй сонаты (1821—1822). Этот финальный взлет его 
пианистического гения, реализованный в излюбленной композитором дра-
матической тональности c-moll, посвящен дерзаниям и горделивому самоут-
верждению незаурядной человеческой личности, исключительность которой 
приобретает здесь титанические очертания (обозначены особой весомостью 
и истинно эпической мощью звучания).

В мятежном непокорстве образов I части ощутимы отсветы прометеев-
ского богоборчества, что отчасти шло от так распространившегося тогда в 
Европе байронизма, но все же более значимо в этой музыке то, что ассоции-
руется с представлениями о фаустианстве.

Вступительному Maestoso можно предпослать метафорический заголо-
вок «Титан-мыслитель» — напряженность ораторской патетики медита-
ций-рассуждений подчеркнута здесь заостренностью дважды пунктирного 
ритма. За исходным философским посылом следует то, что столь же есте-
ственно предполагает название «Титан-борец». Могучие борения духа, его 
волевой напор, взрывчатость действенных порывов, вскипающая лава пре-
одолевающих усилий — все это исполнено того горячего темперамента, ко-
торый у Бетховена традиционно требует соответствующей ремарки: Allegro 
con brio ed appassionato.

Исключительной выпуклости интонационно-гармонического рельефа 
данной части отвечает резкость переключения контрастов. Бурную наступа-
тельную экспансию суровой героики периодически сменяют краткие эпизо-
ды полного торможения — либо для рефлексивных осмыслений происходя-
щего, либо для лирических отступлений с чертами мечтательной экзальта-
ции. В этих отстранениях чрезвычайно насыщенной, укрупненной фактуре 
основного образного слоя противопоставлена хрупкая, сверхпрозрачная зву-
ковая ткань.

Providentia
Несмотря на относительно непродолжительную жизнь, Бетховен после 

конца летоисчисления Просвещения успел пройти практически весь первый 
период эпохи Романтизма (1810—1820-е), так как ушел из жизни пятью го-
дами позже Гофмана, годом позже Вебера и всего годом раньше Шуберта. 
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При всем том его миссией было первооткрытие этой музыкальной эпохи. 
Поэтому почти обязательной «рубрикой» бетховенианы является перечень 
сделанных композитором стилевых прогнозов.

Уже на рубеже XIX века, то есть на центральной фазе своего творче-
ства, Бетховен самым активным образом разрабатывал то, что обычно от-
носят к «юрисдикции» предромантизма, когда при главенстве классиче-
ской  основы по нарастающей шло вызревание романтических образов и 
на строений, исподволь формировались соответствующие выразительные 
средства. Композитор явственно намечал целый ряд характерных творче-
ских идей:
 столь притягательная для романтиков «ночная» лирика (I часть «Лун-

ной»);
 не менее манящая их сфера идеального (ария Флорестана из оперы 

«Фиделио»);
 излюбленный ими «мотив вопроса» — впервые заданный во II части 

Двадцать шестой сонаты, он напрямую отзовется в увертюре к опе-
ре Вебера «Вольный стрелок», в череде фортепианных пьес Шумана 
(включая знаменитое «Warum?») и текстуально повторится в «лейтмо-
тиве судьбы» из вагнеровской тетралогии;

 в параллель к неистово-виртуозному «демонизму» Паганини Бетховен 
начал разработку патетико-драматической этюдной формы — начиная 
с середины скерцо Третьей фортепианной сонаты, и во всей полноте в 
32 вариациях c-moll.

Непосредственным «предыктом» Романтизма стали Седьмая и Восьмая 
симфонии. Что касается рассмотренного выше Allegretto первой из них, то 
легко представить, как воздействовала эта музыка на души младших совре-
менников Бетховена. Это стало не просто прогнозом романтического миро-
ощущения, а прямым прорывом к нему. Здесь была заповедана столь харак-
терная для романтиков ностальгия по недостижимому и недосягаемому и то, 
что позже стали относить к категории мотивов «мировой скорби».

Наконец, оказалось заложено здесь и зерно проблемы бытия романтиче-
ской личности в ее отношениях с окружающим миром. По психологическо-
му тонусу это более всего приближало к Шуберту, а по характеру взаимо-
действия персонального и внеличного начал оказалось прямой моделью для 
завершающего раздела увертюры Вагнера к «Тангейзеру».

Взятые в целом, Седьмая и Восьмая симфонии открывали «шлюз» рас-
цвету гедонистической ветви музыкального искусства 1810—1820-х годов, 
наиболее ярко представленной в творчестве Вебера. И в них, и в ряде дру-
гих произведений (например, в увертюре «Леонора № 3» или в Третьей вио-
лончельной сонате) Бетховен отчетливо намечал черты веберовской востор-
женной экстатичности.
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Его творчество обнаруживает особенно много предвестий Шуберта. Бага-
тели и танцевальные миниатюры (экосезы, менуэты, лендлеры, вальсы) от-
крывали путь к его экспромтам и музыкальным моментам. Бетховенские Lied 
типа «Аделаиды» или «Lied ans der Ferne» приближали к песням Шуберта, 
а объединение миниатюр (с вершиной в серии «К далекой возлюбленной») 
подготовило первые вершины австро-немецкого вокального цикла. Семна-
дцатая фортепианная соната давала пример песенной трактовки тематизма 
сонатно-симфонического цикла, причем острота конфликта уже содержала 
потенцию романтических антитез.

Амбивалентность психологического состояния, получившая такое рас-
пространение в музыке Шуберта, была заповедана ему в медленных частях 
Шестой, Девятой и Пятнадцатой сонат Бетховена. В I части Сонаты № 24 
дважды появляется фраза, предвосхищающая патетико-драматический раз-
ворот I части Восьмой симфонии Шуберта, а Соната № 27 в разомкнутости 
своей концепции оказывается прямым аналогом этой симфонии, которую 
назвали «Неоконченной».

И все-таки только что сказанное о связях Бетховен — Вебер, Бетховен — 
Шуберт было непосредственным преддверием музыки его младших совре-
менников, а то, что композитор прогнозировал за пределы своей жизни, не 
может не поразить даром предвидения.

Если начать с более общих моментов, то важнейшим из них следует счи-
тать выход к жанру свободных вариаций. На протяжении всего творческого 
пути Бетховен очень интенсивно работал с вариационной формой. Распола-
гая даром бесконечно множить грани исходной темы-образа, он настойчиво 
продвигался ко все большему раскрепощению от канонов строгих вариаций, 
что в конечном счете привело к глубокому преобразованию коренных прин-
ципов этой композиционной структуры, имевшей многовековые традиции.

Путь к кардинально обновленному жанру, в котором допустима любая сте-
пень образной трансформации, был проложен в целом ряде произведений и 
прежде всего в «32 вариациях на собственную тему» (явились моделью для 
«Симфонических этюдов» Шумана) и в масштабнейшем цикле «Вариации 
на тему Диабелли», состоящем из 33 вариаций.

Другой существенный момент — именно Бетховен открыл горизонты про-
граммной музыки в ее современном понимании, что не умаляет историче-
ского вклада композиторов эпохи Барокко, и прежде всего французских кла-
весинистов. Сила и осязаемость образов бетховенской музыки побуждала 
ценителей «присваивать» ряду произведений заголовки типа «Патетиче-
ская», «Лунная», «Аврора», «Аппассионата» или «Ярость по поводу поте-
рянного гроша́».

Не считая этого, как и сугубо обобщенных посылов вроде «Весенней» 
(Соната для скрипки и фортепиано № 5), произведений с открытой автор-
ской программой всего два: Соната для фортепиано № 26, в которой сюжет-
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ная канва трехчастного цикла помечена предельно лаконично («Характе-
ристическая соната: прощание, разлука, возвращение»), и особенно Шестая 
симфония с более развернутыми поясняющими заголовками.

С присоединением Девятой симфонии, где благодаря введению в финал 
полнометражного текста с солистами и хором произошло коренное рефор-
мирование жанра, подобных опытов оказалось вполне достаточно, чтобы 
романтики во главе с Берлиозом и Листом смогли свободно оперировать 
новыми возможностями. Кроме того, не будем забывать, что композиции, 
подобные увертюрам «Кориолан», «Леонора № 3», «Эгмонт», ввиду отчет-
ливой сюжетности стали прямым подступом к жанру программной симфо-
нической поэмы.

Персоналию последователей Бетховена из второго поколения романти-
ков, выдвинувшихся в 1830—1840-е годы, начнем с Мендельсона:
 Presto финала бетховенского Струнного квинтета ор. 29 (к струнно-

му квартету добавлен второй альт) самым непосредственным образом 
предвосхищало сказочное скерцо увертюры «Сон в летнюю ночь»;

 Скрипичный концерт Мендельсона буквально вырос из побочной пар-
тии Скрипичного концерта Бетховена (та же элегическая лирика с ха-
рактерно сердечной нотой);

 II часть Двадцать пятой сонаты — это уже готовая «песня без слов» в 
варианте баркаролы венецианского гондольера с ее глубокой меланхо-
лией;

 финал Седьмой симфонии подготовил революционную тарантеллу 
«Итальянской симфонии» Мендельсона;

 кроме того, как известно, этот романтик, наряду с Шубертом, весомо 
представительствовал музыкальный бидермайер, и в данном направле-
нии великий маэстро готовил определенную почву (см. Andante favori 
для фортепиано или Десятую скрипичную сонату, где все мило, при-
ятно, «по-домашнему» и с ощущением довольства).

Поздний Бетховен чаще и более всего подготавливал стиль Шумана, так 
что этого композитора можно считать его самым прямым наследником. Пре-
жде всего это касается романтической героики, предстающей как в ипостаси 
бурного бунтарского порыва (Багатель ор. 126 № 4, II часть Тридцатой сона-
ты), так и в формах остроимпульсивного скерцо с настойчиво фиксирован-
ным пунктирным ритмом (вторые части Двадцать восьмой и Двадцать де-
вятой сонат, III часть Пятой скрипичной сонаты).

«Кориолан» был подступом к той нервно-сумрачной атмосфере, которая 
господствует, например, в шумановской увертюре «Манфред». «Диабелли-
вариации» с их до парадоксальности множественным конгломератом все-
возможных настроений и непредсказуемостью контрастов стали «трампли-
ном» к созданию «Карнавала».
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Можно было бы подробно говорить о массе сближений в отношении гар-
монических новшеств, фактуры, пианистической техники — вплоть до тек-
стуальных совпадений, из которых отметим особенно поразительное: № 5 
(«Лунная ночь») из шумановского «Круга песен» ор. 39 практически до-
словно повторяет мелодию начального номера вокального цикла «К дале-
кой возлюбленной».

Как ни удивительно, менее всего бетховенская традиция повлияла на Ваг-
нера. Отметить можно очень немногое: мрачная героика арии Пизарро из опе-
ры «Фиделио» готовила нечто подобное в «Летучем голландце» и в облике 
Тельрамунда из «Лоэнгрина»; начальную часть Третьей виолончельной со-
наты можно считать истоком вагнеровской праздничной бравуры с ее дина-
мизмом и красочностью гармоний; побочная партия I части Второй симфо-
нии предваряет черты вагнеровской экстатичности (вслед за Вебером); свя-
зующая партия I части Седьмой симфонии (ее Вагнер назвал «апофеозом 
танца») содержит в себе зерно мелодики этого композитора с характерны-
ми большесекундовыми задержаниями.

И столь же удивительно, как многие страницы фортепианной музыки 
Бетховена предвосхищают поэтику лирической утонченности и духовного 
аристократизма Шопена (медленные части Второго, Третьего и Четвертого 
концертов). И как много у Бетховена для будущих чарующих ноктюрнов с 
их нежной меланхолией и флером мечтательности, с сокровенностью пота-
енных состояний и совершенно характерной мелизматикой (медленные ча-
сти Пятого концерта и Сонаты № 20, первая вариация в III части Сонаты 
№ 30 или I часть «Лунной» как преддверие шопеновской Прелюдии e-moll).

А рядом встречаем одинаково «эксклюзивное» для обоих композиторов: 
запечатленное во II части Сонаты № 22 Бетховена и финале Второй сонаты 
Шопена ускользающее-неуловимое perpetuum mobile смутных ощущений, по-
луфантастическое виде́ние, мчащееся как бы вне времени и пространства, а 
также практически и вне тональности.

Почти неприметные у Бетховена мерцания листианства (штрихи «мефи-
сто» во II части Тринадцатой сонаты и в финале Семнадцатой) дали в по-
следней фортепианной сонате неожиданно мощный «взрыв». Ее I часть — 
впечатляющий абрис написанной тридцатилетием позже Сонаты h-moll как 
по типу пианизма, так и по резким контрастам приподнято-ораторской пате-
тики (с отсветами демонизма) и утонченно-лирического «интима», а заодно 
намечалось прямое приближение к принципам монотематизма.

Итак, припомним названные имена: Паганини, Россини, Вебер, Шуберт, 
Мендельсон, Шуман, Вагнер, Берлиоз, Шопен, Лист — то есть весь свод ве-
дущих фигур романтического искусства! Дополним представление о столь 
невероятном феномене предвосхищения основных индивидуальных стилей 
первой половины XIX века теми отдельными прогнозами великого компо-
зитора, которые были нацелены на последующую перспективу.
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Ближайший исторический этап этой перспективы — вторая половина XIX 
столетия. И здесь прежде всего приходится говорить о Брамсе. Его симфо-
низм складывался на почве бетховенского наследия (особенно отталкиваясь 
от начальных частей Третьей и Девятой симфоний), поэтому не случайно 
Первую симфонию композитора символически называли Десятой Бетховена.

Оркестровый номер «Смерть Клерхен» из музыки к трагедии «Эгмонт» в 
своей лирической проникновенности уже предвещал Чайковского, а от III ча-
сти Третьей симфонии Бетховена тянутся нити к скерцо его Четвертой сим-
фонии. Добавим к этому, что лиризм II части Десятого квартета вполне мож-
но представить в эстетике и стилистике квартетов Бородина и Чайковского.

Из других деталей на данный период: основная тема финала Третьей фор-
тепианной сонаты и главная партия финала Первого концерта предваряли 
радужно-скерцозные образы фортепианных концертов Сен-Санса, III часть 
Шестой симфонии и особенно финал Восьмой отзовутся в «Славянских тан-
цах» Дворжака.

А далее, приближаясь к началу ХХ века, заметим, что выдержанные в 
жанровом ключе страницы вокального цикла «К далекой возлюбленной» 
предвосхищали подобное в вокальной музыке Малера, поляризованные со-
поставления титанического размаха и изысканной эстетизированности I ча-
сти Тридцать второй сонаты были далеким преддверием скрябинской кон-
цепции «высшей грандиозности и высшей утонченности».

И должны ли нас смущать те факты, что при непредвзятом восприятии 
Большая фуга для струнного квартета ор. 133 производит впечатление нео-
классического опуса, словно бы принадлежащего перу Бриттена, Барбера 
или Вайнберга, фуга финала Двадцать девятой сонаты, ввиду заостренной 
импульсивности и «разорванности» ритмического рисунка с параллельным 
этому расшатыванием тональных устоев, вызывает ассоциации с экспрессио-
низмом, а отмеченное выше противостояние solo и tutti во II части Четвер-
того фортепианного концерта воссоздает конфликт личности и среды (по-
добное в практику музыкального искусства реально вошло только в 1960-е 
годы, то есть полтора столетия спустя).

С определенным допущением можно говорить о «русском стиле» Бетхове-
на. Помимо обработок ряда песен (к примеру, «Ах, реченьки, реченьки», «Во 
лесочке комарочков много уродилось», «Как пошли наши подружки»), из-
под бетховенского пера вышли 12 вариаций на тему русского танца из бале-
та «Лесная девушка» (1796) и 10 вариаций на темы двух тирольских, шести 
шотландских, украинской и русской народных песен (1817—1818).

Но главное — это так называемые «квартеты Разумовского». Стоит на-
помнить, что князь А. К. Разумовский, будучи послом России в Вене, нахо-
дился в дружеских отношениях с Гайдном, Моцартом и особенно с Бетхове-
ном. Сам он был хорошим скрипачом, в 1805—1815 годах содержал домаш-
ний струнный квартет, который впервые исполнил ряд сочинений Бетховена, 
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разученных под руководством автора. Композитор посвятил ему три струн-
ных квартета ор. 59 (1805—1806).

В этих квартетах (иначе их именуют «Русские квартеты») следует отметить 
превосходную разработку использованных в них двух мелодий («Ах, талан 
ли мой, талан» и «Слава»), заимствованных из «Собрания народных русских 
песен с их голосами» И. Прача (издание 1790 года). Не может не удивить чут-
кое претворение особенностей национального характера — душевной тепло-
ты, с одной стороны, и молодецкого задора — с другой. Об изобретательности 
и мастерстве инструментального письма говорить не приходится, в этом рус-
ским музыкантам того времени было преподнесено предметное наставление.

Далее русский «след» можно было почувствовать во II части Десятого 
квартета, в Трио III части Седьмой симфонии и в теме главной партии фи-
нала Восьмой. Но подлинным откровением и кульминацией «русского сти-
ля» Бетховена стало Трио II части Девятой симфонии — великолепный урок 
симфонической разработки национального тематизма, прямым образом пред-
восхитившим «Камаринскую» Глинки за четверть века до ее создания (1848). 
То было пророчество грядущего выдвижения русской композиторской шко-
лы и, шире, констатация уже состоявшегося выхода России на мировую аре-
ну, что с полной отчетливостью обозначилось в результате Отечественной 
войны 1812 года.
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Аннотация

В статье рассматривается несколько аспектов творческого наследия Бетховена, которые до сих пор 
не привлекали внимания исследователей. В целях более рельефного преподнесения этих аспектов 
они терминологически выделены рядом иностранных определений. Faber — для раскрытия специ-
фических процессов жизнедеятельности, сфера Ludens в различных ее преломлениях оказывает-
ся для бетховенского творчества чрезвычайно важна, понятие Ambi призвано оттенить совершен-
но особые ракурсы музыкального психологизма, Expansio отмечает весьма свойственный музы-
ке композитора звуковой «экспансионизм», а дефиниция Providentia предназначена подчеркнуть 
удивительной силы и точности стилевые прогнозы художественных идей романтического века.

Abstract

This article examines several aspects of Beethoven’s creative legacy that have not yet attracted much 
scholarly attention. In order to present these aspects more clearly, they are divided into a number of se-
parate categories designated by the terms Faber, Ludens, Ambi, Expansio, and Providentia. Faber reveals 
the specifi c processes of life; Ludens in its various refractions is extremely important for Beetho ven’s 
crea tivity; Ambi is designed to highlight perspectives on musical psychology; Expansio denotes the ‘ex-
pansionism’ of sound that is so characteristic of the composer’s music; and Providentia is intended to em-
phasize the remarkable strength and accuracy with which his music foreshadows the stylistic and artis-
tic ideas of the Romantic era.

 Ключевые слова: творчество Бетховена, уникальные грани, faber, ludens, ambi, expansio, providentia.
 Keywords: Beethoven’s creativity, unique facets, faber, ludens, ambi, expansio, providentia.



ВРЕМЕННИК   ЗУБОВСКОГО  ИНСТИТУТА № 1
2021

Петропавловское общество 
любителей хорового пения 

(St. Petri-Gesangverein). 
К 175-летию Л. Ф. Гомилиуса

ЛИСИЦЫНА АННА СЕРГЕЕВНА
Независимый исследователь, 

член РОО «Институт Петербурга» 
(Санкт-Петербург, Россия)

LISITSYNA ANNA S.
Independent Researcher, 

Member of «Saint Petersburg Institute» 
Regional Studies Society (Saint Petersburg, Russia)

E-mail: foxy9760@yandex.ru

В последние годы появился ряд исследований, освещающих место не-
мецких музыкантов в истории петербургской и, шире, русской музыкаль-
ной жизни1, однако некоторые важные аспекты до сих пор остаются в тени. 
Это касается и немецких певческих обществ Петербурга, история которых 
изучена пока недостаточно2. Между тем деятельность этих объединений — 
самобытное явление и целый пласт в истории отечественной культуры. Дан-
ная статья посвящена деятельности ведущего немецкого певческого обще-
ства дореволюционного Петербурга — Петропавловского общества, осно-
ванного Л. Ф. Гомилиусом. Реконструировать историю коллектива удалось 
благодаря материалам периодической печати, архивным источникам и бро-
шюре, изданной обществом в 1896 году к своему 25-летию.

1 См., например: Ломтев Д. Г. Немецкие музыканты в России: к истории становления рус-
ских консерваторий. М.: Прест, 1999. 208 с.; Немецко-русские музыкальные связи: Сборник 
статей / Ред.-сост. А. К. Кенигсберг; ред. Н. А. Брагинская. СПб., 2002. 207 с.; Петри Э. К. Пу-
ти взаимодействия русской и немецкой музыки: в процессе исторической эволюции: вокаль-
ные и хоровые жанры: Дис. ... д-ра искусствоведения: 17.00.02 / Нижегородская гос. консер-
ватория им. М. И. Глинки. Нижний Новгород, 2018. 415 с.

2 В качестве одного из исключений можно назвать исследование: Князева Ж. В. Немец-
кие певческие общества Петербурга: «Singakademie» и «Liedertafel» // Музыкальный Пе-
тербург: Энциклопедический словарь. Т. 12: XIX век. Страницы биографии. СПб.: РИИИ; 
Композитор-Санкт-Петербург, 2013. С. 274—297. Краткий обзор деятельности немецких пев-
ческих кружков Петербурга дан в статье: Петровская И. Ф. Немецкие певческие общества // 
Петровская И. Ф. Музыкальное образование и музыкальные общественные организации в 
Петербурге: 1801—1917 гг. Энциклопедия. СПб.: Петровский фонд, 1999. С. 236—237. Пев-
ческим общест вам при лютеранских храмах посвящена статья: Ломтев Д. Г. Хоровые обще-
ства при евангелическо-лютеранских церквях Санкт-Петербурга // Обсерватория культуры. 
2011. № 2. С. 77—81.
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Феномен петербургских немецких 
певческих обществ

Немецкие певческие общества создавались в Петербурге как естественное 
продолжение аналогичной традиции в Германии1. Объединяя любителей со-
вместного пения, они пропагандировали хоровую музыку, служили центра-
ми дружеского общения и творческого досуга и позволяли петербургским 
немцам не терять духовных связей с исторической родиной. Более того, в 
ситуации, когда в российском обществе был еще недостаточно развит «вкус 
к хоровым сочинениям», а о разветвленной сети музыкальных учреждений 
не приходилось и говорить, именно добровольные музыкальные объедине-
ния представителей немецкой диаспоры приняли на себя основную миссию 
в становлении отечественной музыкальной культуры.

Петербургские немецкие певческие общества можно с известной степе-
нью условности разделить на нецерковные и церковные. Для целей дан-
ной статьи основной интерес представляют общества, которые складыва-
лись при евангелическо-лютеранских приходах. Первым (около 1849 или 
1855 года2) возникло общество любителей пения при церкви Святой Анны 
(St. Annen-Gesangverein), затем, в 1861 году, общество при церкви Святой 
Екатерины (St. Katharinen-Gesangverein), а еще через десять лет было орга-
низовано общество St. Petri-Gesangverein. В русскоязычных источниках тех 
лет оно чаще всего фигурирует как «Петропавловское общество любителей 
хорового пения», реже — «Петропавловское певческое общество», «Певче-
ское общество Святого Петра», «Петропавловский певческий ферейн». В от-
личие от Анненского и Екатерининского обществ, которые были известны 
как общества при этих церквях3 (хотя богослужебная функция не была для 
них первичной4), Петропавловское обычно не именовали обществом при 
соответствующем храме — немецкой лютеранской церкви Святых Петра и 
Павла (Петрикирхе). Как будет показано ниже, эта особенность историче-
ски оправданна.

1 См., например: Busch M. Das deutsche Vereinswesen in St. Petersburg vom 18. Jahrhundert bis 
zum Beginn des Ersten Weltkrieges // Deutsche in St. Petersburg und Moskau vom 18. Jahrhundert 
bis zum Ausbruch des Ersten Weltkrieges. Nordost-Archiv. Zeitschrift für Regionalgeschichte. Bd. 3. 
1994. S. 46—47, 52; Pappel K. Reval und die Bach-Renaissance im Zaren-Russland am Ende des 
19. Jahrhunderts // Musik im Baltikum: 10 Beiträge zum 23. Baltischen Seminar / H. Scheunchen 
(Hrsg.). Bd. 21. Lüneburg: Carl-Schirren-Gesellschaft, 2019. S. 137—154.

2 Ломтев Д. Г. Хоровые общества при евангелическо-лютеранских церквях Санкт-Пе-
тербурга. С. 78; Lenker J. N. Die lutherische Kirche der Welt. 1901. Bd. I. S. 285.

3 См., например: Музыкальный календарь А. Габриловича: справочная и записная книж-
ка / Сост. А. Габрилович. СПб., 1895—1915.

4 Ломтев Д. Г. Хоровые общества при евангелическо-лютеранских церквях Санкт-Пе-
тербурга. С. 79.
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Как рождалось певческое общество 
Л. Ф. Гомилиуса

Основателем и дирижером Петропавловского общества стал представи-
тель семьи российских музыкантов саксонского происхождения Луи Федо-
рович Гомилиус (1845—1908)1. Выпускник Петербургской консерватории, 
он с 1870 года занимал должности органиста Петрикирхе и учителя пения в 
Петришуле (училище при этой церкви), а с 1874 года параллельно работал 
преподавателем (с 1879 года профессор)2 консерватории по классу игры на 
органе. Гомилиус вошел в историю как замечательный музыкант, дирижер, 
педагог, популяризатор органной музыки и хорового пения (ил. 1).

Датой основания ферайна принято считать 15 января 1871 года3, когда под 
управлением двадцатипятилетнего Гомилиуса состоялась первая репетиция 
в зале Петришуле: юный коллектив разучивал песни Ф. Мендельсона. Хор 
был любительским и состоял как из прежних учеников и учениц Петришу-
ле и членов прихода Петрикирхе, так и других певцов-любителей, привле-
ченных дирижером4.

О концертной деятельности общества в первые годы сведений почти нет; 
известно лишь, что концерты проходили в конце сезона и были бесплатны-
ми. Однако уже на раннем этапе общество активно привлекало профессио-
нальных солистов, что, наряду с ростом известности и исполнительского 
мас терства коллектива, позволило в скором времени начать устраивать и 
платные концерты.

В 1874—1877 годах общество дало ряд концертов — частью бесплатных, ча-
стью благотворительных — в Петришуле, а также в Немецкой реформатской 
и Шведской церквях. В репертуар входили произведения современных не-
мецких композиторов и некоторые образцы старинной музыки. Из крупных 
ораториальных сочинений обычно разучивались лишь отдельные номера. 
Программы отличались стилистической пестротой, вполне в духе того време-
ни. Так, на вечере в Немецкой реформатской церкви в октябре 1874 года про-
звучали «O bone Jesu» Дж. Палестрины, «Jesu, dulcis memoria» Т. Л. де Вик-
тории, «Ich lasse dich nicht» (в качестве автора в соответствии с принятой 
тогда атрибуцией указан И. К. Бах), «Selig sind die Toten» Л. Шпора и «Singet 
dem Herrn» К. М. Рейнталера. При этом хоровые опусы по традиции чере-
довались с сольными, исполнявшимися профессиональными музыкантами.

Общество между тем стремительно росло. Если на момент основания оно 
насчитывало лишь 38 участников, то к 1876 году его членами состояло 95 лю-

1 В 1867 году Герман Сигизмунд Луи Гомилиус принял российское подданство (ЦГИА 
СПб. Ф. 361. Оп. 9. Д. 46. Л. 7).

2 ЦГИА СПб. Ф. 361. Оп. 9. Д. 46. Л. 2—4.
3 Все даты по старому стилю.
4 МО. 1886. № 16. С. 124; ЦГИА СПб. Ф. 708. Оп. 1. Д. 243. Л. 468.
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бителей пения, а в сезоне 1877/78 численность достигла 190 человек. Встал 
вопрос о регламентации деятельности. Был разработан проект устава, кото-
рый утвердили на общем собрании 21 февраля 1877 года. Устав был необхо-
дим еще и для упорядочения отношений с приходским руководством. Хотя 
общество и не являлось церковным хором1, оно с самого начала участвовало в 

1 Собственно приходской хор появился в Петрикирхе лишь в 1909 году. Руководил им пре-
емник Гомилиуса на посту органиста — О. Виссиг (Die St. Petri-Gemeinde. Zwei Jahrhunderte 
evangelischen Gemeindelebens in St. Petersburg. 1710—1910. I. Die Kirche, St. Petersburg, 1910. 
Стб. 79, 133; ЦГИА СПб. Ф. 708. Оп. 1. Д. 279. Л. 446 об.). До того времени община традици-
онно оплачивала услуги четырех приглашенных певчих (см., например: ЦГИА СПб. Ф. 708. 
Оп. 1. Д. 236. Л. 10; Д. 47. Л. 35—35 об.). Петропавловское общество частично взяло на себя 
функцию музыкального сопровождения богослужений, но это происходило лишь несколько 
раз в год. Упоминание о «хоре в лютеранской церкви Святого Петра», пение которого якобы 
поразило Р. Шумана во время посещения Петербурга в 1844 году, является недоразумением, 
возникшим из-за ошибки в переводе. Шуман пишет о посещении трех храмов на Невском, 
отмечая «пение хоралов в лютеранской церкви» («die lutherische mit gutem Kirchenchoral»; см.: 
Schumann R. Tagebücher. Bd II: 1836—1854 / Hg. G. Nauhaus. Leipzig: VEB Deutscher Verlag für 
Musik, 1987. S. 286). Неточность («...особенно хорош был хор в лютеранской церкви») воспро-
изводится, в частности, в книге: Августин (Никитин), архим. Храмы Невского проспекта: из 
истории инославных и православной общин Петербурга. СПб.: Центрполиграф, 2015. С. 227.

Ил. 1. Л. Ф. Гомилиус (Нива. 1899. № 17. С. 340)
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крупных богослужениях и благотворительных мероприятиях общины1. Но на 
первых порах это участие осуществлялось сугубо на добровольных началах.

Предлагаемый вариант устава был разослан членам церковного совета в 
мае 1877 года2, но к обсуждению совет приступил лишь в ноябре. К этому 
времени завершилась масштабная реконструкция Петришуле по проекту ар-
хитектора А. Х. Пеля, в результате которой появился новый актовый зал с 
прекрасной акустикой3 (ил. 2). Именно в этом помещении теперь был наме-
рен репетировать и проводить концерты Петропавловский ферайн.

Поскольку уже в самóм названии общества была заявлена принадлеж-
ность к общине, совет счел целесообразным прописать характер этой связи 

1 ЦГИА СПб. Ф. 708. Оп. 1. Д. 243. Л. 465, 468.
2 ЦГИА СПб. Ф. 708. Оп. 1. Д. 243. Л. 463; Д. 244. Л. 39.
3 Торжественное открытие обновленного школьного здания состоялось 24 октября 

1877 го да. Из старого актового зала в новый были перемещены уникальные изразцовые печи 
XVIII века. Зал сохранился до наших дней. См.: Смирнов В. В. St. Petrishule. Школа, что на 
Невском проспекте за кирхой: старейшая школа Санкт-Петербурга. 1709—2009. СПб.: Коло,  
2009. С. 61—63; Кириков Б. М. Золотой треугольник Петербурга. Конюшенные: улицы, пло-
щадь, мосты. Историко-архитектурный путеводитель. М.; СПб.: Центрполиграф, 2017. С. 203—
204.

Ил. 2. Актовый зал Петришуле после реконструкции А. Х. Пеля 
(ЦГИА СПб. Ф. 708. Оп. 1. Д. 289. Л. 4)
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в уставе1. Предлагалось сделать членов совета Петрикирхе и директората Пе-
тришуле почетными членами общества. Кроме того, предусматривалось обя-
зательное участие коллектива в пяти крупных богослужениях в Петрикирхе. 
При этих условиях совет был готов утвердить право хора именоваться St. Petri-
Gesangverein и разрешить использовать для репетиций зал Петришуле2.

Вопрос о почетных членах оказался камнем преткновения. Для общества 
это была не простая формальность. В декабре 1877 года правление коллек-
тива направило в адрес совета пространное письмо3, в котором разъясняло, 
что звание почетного члена понимается как пожизненное, а присвоение это-
го статуса лицам, временно занимающим свои должности, явилось бы нару-
шением данного принципа и вдобавок погубило бы всякую инициативу и 
самоотверженность остальных участников.

Общество дорожило своей независимостью и болезненно относилось к 
попыткам вмешательства в свои внутренние дела. Признавая, однако, что 
ферайн и церковный совет взаимно заинтересованы в сотрудничестве, прав-
ление предлагало компромисс: назначение (по выбору совета) подходящего 
лица из школьного директората в качестве единого представителя церков-
ного руководства, который и будет контролировать работу общества4. Боль-
шинство членов церковного совета предложение поддержало, а после допол-
нительного обсуждения 6 марта 1878 года было решено и вовсе отказаться 
от назначения «контролера»5.

Устав был утвержден церковным советом в середине марта 1878 года6. Ос-
новные положения сводились следующему:

1. Цель общества — культивирование духовной и светской музыки для 
смешанного хора.

2. Согласно заявленной цели общество: устраивает еженедельные репе-
тиции; исполняет произведения религиозного характера (по согласо-
ванию с проводящим литургию пастором) на важнейших богослуже-
ниях в Петрикирхе, в первую очередь в день Реформации, День поми-
новения усопших, первый день Рождества (25 декабря), в Страстную 
пятницу и на Пасху; проводит концерты и семейные вечера.

1 ЦГИА СПб. Ф. 708. Оп. 1. Д. 244. Л. 58—58 об.; Д. 246. Л. 8.
2 ЦГИА СПб. Ф. 708. Оп. 1. Д. 243. Л. 460; Д. 244. Л. 58—58 об.
3 ЦГИА СПб. Ф. 708. Оп. 1. Д. 243. Л. 464—469.
4 ЦГИА СПб. Ф. 708. Оп. 1. Д. 243. Л. 467 об., 468; Д. 246. Л. 8—9.
5 ЦГИА СПб. Ф. 708. Оп. 1. Д. 243. Л. 470; Д. 246. Л. 29 об.
6 В юбилейном издании ошибочно указано, что это произошло в середине марта 1877 го-

да (St. Petri-Gesangverein: Kurze Uebersicht der 25 Jahre seines Bestehens 1871—1896. St. Pe-
tersburg, 1896. S. 4), однако из архивных документов следует, что устав примерно год обсуж-
дался на предмет различных поправок и лишь к 15 марта 1878 года между обществом и цер-
ковным советом была достигнута договоренность.
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3. Правление формируется из 6 выбираемых на общем собрании членов 
(двух дам и четырех господ) и дирижера, которым по возможности дол-
жен быть штатный органист Петрикирхе1.

Организационный и творческий распорядок
Архивные документы наряду со справочными и мемуарными источни-

ками дают любопытные сведения об организации внутренней жизни обще-
ства.

Репетиции проходили, как сказано, в зале Петришуле. Зал предоставлял-
ся обществу раз в неделю на условиях компенсации платы за освещение2. Со-
бирались с 20.00 до 22.30, по средам3. Спевки начинались обычно на второй 
неделе сентября и продолжались весь сезон, до середины апреля — начала 
мая4. В первые годы существования хора проходило по 20—30 собраний в се-
зон, позднее — до 40. При подготовке к наиболее ответственным концертам 
репетиции устраивали дважды в неделю. Атмосфера на хоровых собраниях 
царила непринужденная. Как вспоминал известный музыковед, редактор 
«Русской музыкальной газеты» Н. Ф. Финдейзен, короткое время состояв-
ший участником общества, «Гомилиус энергично возился с хором, вразум-
ляя его разными вицами»5.

Репетиции состояли из двух частей: с перерывом дружеское общение и, 
по официальной версии, чай. Впрочем, как пишет тот же Финдейзен, «фе-
рейнисты» были верны немецким традициям и охотно употребляли во вре-
мя этих «продолжительных антрактов» пиво6. Неудивительно, что среди 
«атри бу тики», относящейся к деятельности немецких певческих обществ 
Пе тер бурга, до наших дней в частных и музейных коллекциях сохранились 
не только программы концертов, нагрудные знаки и жетоны, но и пивные 
крýжки!

В качестве аккомпанемента на репетициях использовался рояль7. Начиная 
с сезона 1884/85, вторая половина репетиций обычно посвящалась от работке 

1 Statut des St. Petri-Gesangvereins // Lomtev D. Deutsche in der musikalischen Infrastruktur 
Russlands. Lage (Westf.): Robert Burau Musikverlag, 2012. S. 232—233.

2 ЦГИА СПб. Ф. 708. Оп. 1. Д. 243. Л. 470—470 об.; Д. 246. Л. 29 об., 30.
3 В последние годы существования общества (после смерти Гомилиуса) — по четвергам.
4 Ломтев Д. Г. Хоровые общества при евангелическо-лютеранских церквях Санкт-

Петербурга. С. 79. См. также: SPbZ. 1885. № 252. S. 2; 1885. № 253. S. 1.
5 Финдейзен Н. Ф. Из моих воспоминаний. СПб.: РНБ, 2004. С. 203.
6 Там же.
7 В 1887 году общество пополнило свой музыкальный инвентарь, купив рояль известной 

петербургской фабрики «Шрёдер».
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навыков пения a cappella1. О возможном влиянии всего, что было  выпито в 
перерыве, на голосовые связки, судя по всему, никто не задумывался.

Общество являлось финансово независимой организацией2, существуя за 
счет членских взносов, выручки от реализации билетов и процентов от раз-
мещения капиталов общества в банке3. Размер членских взносов определял-
ся на общем собрании. Так, в 1897 году годовой взнос для мужчин составлял 
6 рублей, для дам — 4 рубля, в 1908 году — 7 и 5 рублей соответственно. Сред-
ства шли на оплату текущих расходов, организацию мероприятий, по купку 
подарков и т. п. Участие в концертах «приглашенных звезд» также оплачи-
валось из кассы общества, хотя иногда находились щедрые покровители.

Известно, что традиционная модель немецких певческих обществ вклю-
чала три категории участников: действительные члены (рядовые хористы), 
почетные члены и «постоянные посетители», которые не участвуют в творче-
ском процессе, но числятся в составе благодаря уплате более крупных взно-
сов. В St. Petri-Gesangverein третья категория принципиально отсутствовала: 
правление считало, что данная практика препятствует независимости при-
нятия решений и «самостоятельному развитию общества»4.

Почетных членов было немного. По состоянию на 1888 год этой чести удо-
стоились лишь певицы О. Минквиц5 и Э. фон Гаке6, сотрудничавшие с кол-
лективом с первых лет его деятельности. Кроме того, в ходе юби лейных тор-
жеств 1896 года почетными членами были названы профессор  кон серватории 
Ф. Черни, директор Петришуле Э. Фризендорф и купец Г. Гейзе7.

Что касается действительных членов, то после упомянутого максимума 
1877/78 года их численность стабилизировалась и далее колебалась в рай-
оне 120 человек, достигнув минимума (99) в сезоне 1886/87. Затем наблю-

1 В репертуаре были, например, такие произведения a cappella, как «Прощание с лесом» 
(«Abschied vom Walde») Ф. Мендельсона, «До скончания века» («Bis an der Welt Ende») 
Дж. Хеншеля, «Песня лодочника» («Schiff erlied») Ф. Абта и «Крестьянская свадьба» («Ett 
Bondbröllop») А. Сёдермана.

2 В отличие, например, от Екатерининского общества, бюджет которого в большей сте-
пени зависел от церковного совета (Ломтев Д. Г. Хоровые общества при евангелическо-лю-
теранских церквях Санкт-Петербурга. С. 79).

3 Statut des St. Petri-Gesangvereins.
4 ЦГИА СПб. Ф. 708. Оп. 1. Д. 243. Л. 466 об., 467.
5 Ольга Фридриховна (Федоровна) фон Минквиц (1843 — ?) — камерная певица (меццо-

сопрано), воспитанница Г. Ниссен-Саломан в Петербургской консерватории; совершенство-
валась у П. Виардо в Париже.

6 Эмилия фон Гаке (Хааке, Гоке; 1848—1928) — ученица П. Виардо и мать Е. А. Бронской, 
преподавательница Санкт-Петербургской музыкальной школы И. Боровки, певица (сопра-
но).

7 Das 25jährige Stiftungsfest des St. Petri-Gesangvereins // Russlands Musik-Zeitung. 1896. 
№ 1. S. 9.
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далась стабильно положительная динамика, и в юбилейном сезоне 1895/96 
был зафиксирован очередной рекорд: 191 хорист1. В дальнейшем списоч-
ный состав переживал спады, отражавшие нестабильную ситуацию в стране. 
В 1902 году общество насчитывало 170 человек, в 1908—1910 годах — около 
150, в 1911—1914 годах — порядка сотни. Благодаря юбилейному изданию 
до нас дошли поименные списки участников общества за первые 25 лет его 
истории. Многие пели в хоре десятилетиями2. Распределение голосов по пар-
тиям было неровным, с ожидаемым преобладанием сопрано, что, по мнению 
критиков, порой отрицательно сказывалось на балансе звучания.

Если на дирижера возлагалось художественное руководство, то остальные 
члены правления занимались организационными вопросами: деловой пере-
пиской, ведением кассовых книг, приобретением нот и т. д. Помимо предсе-
дателя, в правление входили архивариус, кассир и письмоводитель. Архи-
вариусом с 1879 года состоял известный купец-ювелир Эдуард Карлович 
Шуберт3.  В начале XX века он стал председателем, сменив в этой должно-
сти Карла Карловича Цысковского (также крупного купца). Скорее все-
го, среди членов правления — да и рядовых хористов — было немало и дру-
гих влиятельных лиц, благо по социальному составу община Петрикирхе 
занимала лидирующее положение среди других иноверческих приходов. 
В непринужденной обстановке спевок участники могли договориться о за-
ключении контракта или завязать выгодные знакомства, как это происходи-
ло в других подобных кружках4.

Первые концертные успехи
В декабре 1877 года состоялся первый концерт хора в новом зале Петри-

шуле, и в последующее десятилетие большинство выступлений ферайна про-
ходило именно здесь. Иногда хор выступал и в лютеранских церквях: Немец-
кой реформатской, Шведской. Казалось бы, почему не в «родной» Петри-
кирхе? Несмотря на давнюю европейскую традицию духовных концертов, 

1 Музыкальный календарь А. Габриловича. СПб., 1895. С. 158.
2 В том числе, по всей видимости, и супруга дирижера — Эмма Карловна. Г-жа E. Homilius 

значится в числе постоянных членов общества в списке партии сопрано с сезона 1872/73. 
Известно, что музыкант сочетался браком с Эммой Вильгельминой, урожденной Шуберт 
(1849—?), в 1872 году. У них было двое сыновей (Карл 1874 г. р. и Владимир 1875 г. р.) и две 
дочери-близнецы (Эмма и Леонтия 1883 г. р.). См.: ЦГИА СПб. Ф. 361. Оп. 9. Д. 46.

3 В 1890 году фирмой Шуберта было изготовлено 152 серебряных значка с эмблемой об-
щества. Эта «сувенирная продукция» была продана членам общества, а выручка поступила в 
особый юбилейный фонд.

4 Ломтев Д. Г. Немецкие хоровые общества в русских столицах // ПОИСК: Политика, 
Обществоведение, Искусство, Социология, Культура. 2010. № 2 (26). С. 60, 64.
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петербургские лютеранские круги еще проявляли пуританскую строгость в 
вопросах внебогослужебного музицирования1, а совет Петрикирхе отличал-
ся в этом вопросе особым консерватизмом2. Отсюда ясно, почему общество 
не называли «хором при церкви», а подчас даже обозначали как «хор, состо-
ящий при училище Св. Петра»3.

В актовом зале училища в феврале 1879 года прошел первый собствен-
ный концерт общества с оркестровым сопровождением: прозвучала орато-
рия Й. Гайдна «Времена года». Оркестр был составлен из «лучших сил ор-
кестров Императорских театров». К этому времени хор уже заметила крити-
ка: «Общество Св. Петра в непродолжительный срок своего существования... 
поспело занять... почетное место в ряду прочих музыкальных обществ на-
шей столицы»4.

В январе 1880 года общество исполнило «42-й псалом» Ф. Мендельсона, 
в марте — «Песнь о колоколе» М. Бруха на стихи Ф. Шиллера. Исполнение 
последнего произведения имело большой успех (в том числе финансовый), 
поэтому концерт решено было повторить, теперь уже с благотворительными 
целями5. Как видим, в этот период в репертуар общества начинают входить 
крупные ораториальные произведения, причем преобладает ориентация на 
немецких композиторов XIX века с редкими вкраплениями более ранней му-
зыки. В мае 1881 года хор вынес на суд публики ораторию Р. Шумана «Рай и 
Пери»6, в феврале 1882 года — «Сотворение мира» Гайдна7. В январе 1883 го-
да в Петришуле прозвучала оратория К. Мангольда «Фритьоф», в ноябре в 
Шведской церкви — оратория Г. Цёлльнера «Лютер».

Помимо ораторий, в репертуаре присутствовали доступные певцам-лю-
бителям небольшие хоровые сочинения, в основном — за исключением разве 
что Мендельсона — композиторов «второго плана», популярных в то время, 

1 Князева Ж. В. Концертная деятельность Шведской церкви в Петербурге: вторая по-
ловина XIX — начало ХХ века // Феномен Петербурга: Труды международной конферен-
ции, состоявшейся 3—5 ноября 1999 года во Всероссийском музее А. С. Пушкина / Отв. ред. 
Ю. Н. Беспятых. СПб.: Блиц, 2000. С. 387.

2 Даже еще в 1887 году журналисты писали: «В большой лютеранской церкви Св. Петра 
и Павла весьма редко разрешаются концерты» (МО. 1887. № 28. С. 219).

3 МО. 1886. № 22. С. 175.
4 Воскресный листок музыки и объявлений. 1879. 18 февраля. № 13. С. 6.
5 St. Petri-Gesangverein. S. 4—5, 26; SPbZ. 1880. 26. März. № 86. S. 4; Beiblatt der SPbZ. 

1880. 27. März. № 87. S. 6; SPbZ. 1880. 30. März. № 90. S. 2. Данное сочинение вновь прозвуча-
ло в Петришуле в январе 1887 года (St. Petri-Gesangverein. S. 8, 30; МО. 1887. № 17. С. 133), 
а также 18 февраля 1905 года по случаю 100-летия со дня смерти Шиллера (SPbZ. 1905. 13. 
Februar. № 44. S. 1; 1905. 20. Februar. № 51. S. 3; РМГ. 1905. № 9/10. Стб. 281).

6 St. Petri-Gesangverein. S. 5, 28; Musikalisches Wochenblatt. XII. Jahrg. 1881. 16. Juni. № 25. 
S. 302.

7 St. Petri-Gesangverein. S. 5, 28.
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а ныне почти не известных. Такие «легкие номера» чаще всего включались 
в смешанные инструментально-вокальные программы благотворительных 
концертов1.

На сольные партии неизменно приглашались известные российские, а 
иногда и зарубежные певцы. Занятный эпизод связан с исполнением «По-
терянного рая» А. Г. Рубинштейна в зале Кредитного общества 7 и 13 мар-
та 1884 года2. Первый из этих концертов чуть было не сорвался по причи-
не болезни солиста Лодия3. Взять на себя партию тенора вызвалась сопра-
но Э. фон Гаке. Ко всеобщему удивлению, певица прекрасно справилась с 
задачей4.

По свидетельствам прессы, художественные амбиции любительского кол-
лектива не всегда совпадали с его исполнительскими возможностями, но 
чаще всего критики оставались довольны. Отмечалось, что дирижеру уда-
лось за несколько лет «энергических занятий» создать «стройный и дисци-
плинированный хор, с которым смело можно исполнять крупные хоровые 
произведения»5.

«Концерты-монстры»
Помимо организации собственных выступлений, общество участвова-

ло в сборных концертах. «Концерты-монстры» были приметой эпохи, увле-
ченной всем масштабным, броским, громким. Устроители с гордостью ука-
зывали на афишах не только имена исполнителей, но и их количество, ис-
числявшееся сотнями.

Уже в марте — апреле 1875 года молодой ферайн совместно с другими 
немецкими певческими обществами столицы принял участие в концерте в 
пользу Петербургского филармонического общества: в зале Дворянского со-
брания прозвучала «Мессия» Генделя под управлением К. Ю. Давыдова6. В 
феврале 1876 года теми же силами была исполнена оратория Мендельсона 
«Павел», а в декабре — «Потерянный рай» Рубинштейна под управлением 

1 Например, на концерте в Немецкой реформатской церкви 2 февраля 1881 года в пользу 
голодающих в Приволжских губерниях общество исполнило «Der Herr ist mein Hirt» Б. Клей-
на, а на благотворительном концерте в Петришуле 15 апреля 1882 года прозвучала «Тосканская 
песня» И. Брюлля, две песни Э. Наумана и баллада Й. фон Райнбергера (St. Petri-Gesangverein. 
S. 28—30; SPbZ. 1881. 3. Februar. № 34. S. 2; SPbZ. 1881. 7. Februar. № 38. S. 1).

2 Beiblatt der SPbZ. 1884. 10. März. № 70; SPbZ. 1884. 13. März. № 73. S. 1.
3 Петр Андреевич Лодий (Лоди; 1855 [1852]—1920) — оперный и камерный певец (тенор).
4 St. Petri-Gesangverein. S. 6—7.
5 МО. 1886. № 16. С. 124.
6 St. Petri-Gesangverein. S. 24; Signale für die musikalische Welt. Leipzig, 1875. Juni. № 32. 

S. 501.
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композитора1. Сводные хоровые репетиции ко всем упомянутым концертам 
проводил Гомилиус.

20 ноября 1889 года в зале Дворянского собрания на концерте к 50-летию 
музыкальной деятельности Рубинштейна ферайн, присоединившись к дру-
гим певческим обществам, исполнил два сочинения юбиляра — кантату «Ру-
салка» и ораторию «Вавилонское столпотворение». За дирижерский пульт 
встал П. И. Чайковский2. 4 февраля 1890 года оратория прозвучала вновь, 
уже под управлением композитора.

В том же зале по инициативе пяти немецких певческих обществ был ор-
ганизован ряд концертов духовной музыки. Первый прошел 20 февраля 
1893 года под управлением дирижера общества Liedertafel Ф. Черни. В пер-
вом  отделении петербуржцы услышали произведения a cappella: Палестри-
ны («Adoramus te Christe»), Баха («Ich lasse dich nicht»), Гайдна («Tenebrae 
factae sunt») и Моцарта («Ave verum»). Прозвучала также сольная канта-
та «Ich will den Kreuzstab gerne tragen» (BWV 56)3. Завершила вечер бетхо-
венская Месса C-dur4. В концерте приняло участие свыше 600 исполните-
лей5.

Второй подобный концерт был устроен 20 марта 1894 года (ил. 3). На этот 
раз дирижером выступил Гомилиус, а в программе значился «Потерянный 
рай» Рубинштейна6. Еще через год, 23 февраля 1895 года, пятью хорами бы-
ла исполнена оратория Мендельсона «Илия» под руководством дирижера 
певческого общества Святой Анны Ф. Виссендорфа.

Активизация концертов в лютеранских храмах
Новый этап деятельности общества начался в 1886 году, когда оно нако-

нец получило разрешение проводить концерты в Петрикирхе. Первый кон-
церт в церковном зале на Невском состоялся по инициативе Гомилиуса и 
других членов правления 13 марта 1886 года и был приурочен к завершению 
реконструкции знаменитого валькеровского органа этого храма7. Прозвуча-
ли сольные инструментальные произведения и оратория Л. Шпора «Послед-

1 Это исполнение являлось премьерным. См.: Рубинштейн А. Г. Литературное наследие: 
В 3 т. Т. 3. Письма. 1872—1894. Лекции по истории фортепианной литературы. М.: Музыка, 
1986. С. 209; Князева Ж. В. Концертная деятельность Шведской церкви в Петербурге: вторая 
половина XIX — начало ХХ века. С. 388.

2 St. Petri-Gesangverein. S. 13, 32; Нива. 1889. № 49. С. 1261.
3 Солировал нидерландский бас Й. Мессарт.
4 St. Petri-Gesangverein. S. 16, 36; SPbZ. 1893. 23. Februar. № 54. S. 3.
5 Beiblatt der SPbZ. 1893. 19. Februar. № 50. S. 6.
6 SPbZ. 1894. 20. März. № 79. S. 1; 1. Beiblatt der SPbZ. 1894. 24. März. № 83.
7 ЦГИА СПб. Ф. 708. Оп. 1. Д. 258. Л. 8—10.
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ние деяния»1. Рецензент писал, что хор «поёт с замечательной легкостью и 
верностью»2. Билеты стоили дороже, чем на филармонические концерты в 
зале Дворянского собрания, — до 5 рублей3. Сбор пошел в пользу бедных 
прихода. Поскольку мероприятие вызвало положительные отклики4, через 
несколько дней концерт повторили5. На этот раз половину сбора общество 
удержало на собственные нужды, а половину перечислило в пользу приюта 
Святого Эммануила6.

1 St. Petri-Gesangverein. S. 8, 30; МО. 1886. № 22. С. 174—175; МО. 1886. № 23. С. 178.
2 МО. 1886. № 23. С. 178—179.
3 Ср.: Фрадкина Э. А. Зал Дворянского собрания: Заметки о концертной жизни Санкт-

Петербурга. СПб.: Композитор, 1994. С. 133. Благотворительная цель мероприятия вообще 
часто влияла на цены в сторону повышения.

4 Beiblatt der SPbZ. 1886. 19. März. № 78; Rechenschafts-Bericht des Kirchenrates der 
Evangelisch-lutherischen St. Petri-Gemeinde zu St. Petersburg für das Jahr 1886. St. Petersburg, 
1887. S. 4; ЦГИА СПб. Ф. 708. Оп. 1. Д. 258. Л. 20.

5 St. Petri-Gesangverein. S. 8, 30; Beiblatt der SPbZ. 1886. 19. März. № 78.; SPbZ. 1886. 20. 
März. № 79. S. 1; SPbZ. 1886. 25. März. № 84. S. 1.

6 St. Petri-Gesangverein. S. 30; Die St. Petri-Gemeinde. Стб. 132.

Ил. 3. Афиша «концерта-монстра» 1894 года 
(из собрания Российского национального музея музыки)
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Этот период петербургской музыкальной жизни в целом отмечен раз-
витием практики лютеранских духовных концертов1. В русле этой тенден-
ции Петропавловское общество тоже все чаще давало концерты в храмах. 
Так, 22 апреля 1887 года в Петрикирхе прозвучала среди прочего Симфония 
№ 2 («Хвалеб ный гимн») Мендельсона. Это исполнение стало в Петербурге 
премьерным2 и широко освещалось в прессе3. В марте 1890 года в Шведской 
церкви при участии оркестра Петербургского филармонического общества 
ферайн исполнил «Немецкий реквием» И. Брамса4.

Конец 1880-х—1890-е годы можно назвать временем творческой зрело-
сти как самого Гомилиуса, так и возглавляемого им общества. Коллектив к 
этому времени стал известен на весь Петербург, а его концертный график 
приобрел черты стабильности. Каждый год хор давал один главный кон-
церт весной плюс еще один или несколько в течение сезона. О «ежегодных 
великопостных концертах Петропавловского общества» знали все любители 
музыки5. В прессе ферайн называли «наиболее компетентным из немецких 
певческих обществ»6 и даже «главным певческим обществом» столицы7. Ре-
цензенты характеризовали хор как «отрадное и значительное» явление пе-
тербургской музыкальной жизни, подчеркивая, что он составлен «из люби-
телей, дисциплинированных может быть совершеннее многих профессио-
нальных работников»8. О Гомилиусе писали как об авторитетном музыканте, 
который «отлично превращает любительский хор в солидно сплоченную во-
кальную массу», а «его оттенкам и указаниям могут позавидовать многие на-
ши дирижеры»9.

1 Князева Ж. В. Органная музыка в концертной жизни Петербурга (1862—1917). СПб.: 
Изд-во им. Н. И. Новикова, 2012. С. 24—25.

2 Beiblatt der SPbZ. 1887. 19. April. № 109. Год спустя, наслышанный об этом концерте, ве-
ликий князь Константин Константинович (К. Р.) пригласил Гомилиуса руководить концертом 
в Белом зале Мраморного дворца, для которого было, в частности, выбрано названное сочине-
ние Мендельсона. Гомилиус отвечал в том числе и за набор мужских голосов  «из любителей» 
(Моисеев Г. А. «Опять отличился наш Мраморный…» Великопостные концерты 1888—1889 
годов в панораме августейшего музицирования // «Музыка все время процветала…»: Музы-
кальная жизнь императорских дворцов: материалы научно-практической конференции 22—
23 октября 2015 г. СПб.: Свое изд-во, 2015. С. 182—185). 

3 Beiblatt der SPbZ. 1887. 10. April. № 100; 1887. 15. April. № 105; 1887. 17. April. № 107; 
1887. 19. April. № 109; 1887. 22. April. № 112; 1887. 25. April. № 115; МО. 1887. № 28. С. 219.

4 St. Petri-Gesangverein. S. 13—14, 34; SPbZ. 1890. 15. März. № 74. S. 1; 1890. 18. März. № 77. 
S. 2.

5 См., например: Финдейзен Н. Ф. Из моих воспоминаний. С. 203; SPbZ. 1904. № 66. S. 1; 
1904. № 72. S. 2; РМГ. 1903. № 13. Стб. 353—354.

6 Beiblatt der SPbZ. 1899. 9. März. № 68.
7 РМГ. 1899. № 11. Стб. 348.
8 РМГ. 1897. № 4. Стб. 657—658.
9 РМГ. 1905. № 9/10. Стб. 281.
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Отважные любители
Эволюционировали в указанный период и эстетико-стилевые предпочте-

ния: если первоначально в репертуаре общества преобладала музыка роман-
тизма, то с конца XIX — начала XX века основное место в программах начи-
нает занимать немецкая ораториальная классика. Пропаганда монументаль-
ных сочинений старых мастеров в тогдашних культурных условиях являлась 
делом довольно рискованным. Старинная музыка была еще слишком не-
привычна, и даже многие образованные музыканты оценивали ее в лучшем 
случае как милый «детский» возраст культуры или нечто из разряда «музы-
кальной археологии»1. Произведения с обилием повторяющихся эпизодов 
и речитативов казались слушателям однообразными (и в том числе по этой 
причине исполнялись с купюрами)2. Рецензенты сетовали, что по сравне-
нию со временами Баха и Генделя выносливость публики сильно понизилась.

Однако Гомилиус мужественно разучивал с хором одно «капитальное» со-
чинение за другим. Критики не без иронии отмечали, что «выбирается все-
гда что-нибудь старое, крупное, основательно забытое... и, порой, порядочно 
скучное», но признавали, «что не будь этих скромных любителей, отважно 
отдающих свои досуги старинной духовной музыке, ни Генделя, ни Баха в 
Петербурге мы не слыхали бы»3. Благодаря Гомилиусу публика имела воз-
можность знакомиться с «произведениями, исполняемыми обыкновенно 
очень редко, как потому, что они весьма трудны для изучения, так и потому, 
что у нас, русских, нет таких музыкальных обществ»4.

К числу таких произведений можно отнести «Мессию» Генделя, которую 
общество исполнило 14 марта 1888 года в Шведской церкви5. Оратория, по 
обыкновению, шла на немецком языке и с купюрами6. Концерт, в котором 
участвовали солисты О. Минквиц, А. Барцал7 и чета Хеншель из Лондона8, 

1 Фрадкина Э. А. Зал Дворянского собрания. С. 117, 123.
2 SPbZ. 1892. 13. März. № 73. S. 2; SPbZ. 1903. 16. März. S. 3; МО. 1887. № 22. С. 17; РМГ. 

1903. № 13. Стб. 354.
3 РМГ. 1903. № 13. Стб. 353—355.
4 Нива. 1899. № 17. С. 339.
5 МО. 1888. № 8. С. 64; Journal de St.-Pétersbourg. 1888. 16 Mars. № 71. P. 4; SPbZ. 1888. 

14. März. № 74. S. 1; Beiblatt der SPbZ. 1888. 17. März. № 77.
6 Первая часть прозвучала почти целиком. Из остальных двух частей было опущено 13 но-

меров (Journal de St.-Pétersbourg. 1888. 16 Mars. № 71. P. 4).
7 Антон Иванович Барцал (1847—1927) — русский оперный и камерный певец (тенор), ре-

жиссер и педагог. По национальности чех. С 1878 года был солистом Большого театра в Мо-
скве, с 1882 года — главным режиссером.

8 Джордж (Георг) Хеншель (1850—1934) — немецко-британский концертный певец (ба-
ритон), дирижер и композитор. Его женой была американская певица Лилиан Джун Бейли 
(1860—1901) (сопрано) — ученица Виардо и позже самого Хеншеля.
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заслужил высокую оценку прессы1. Церковь была «переполнена изыскан-
ной публикой»2. Билеты на концерт (который, заметим, не был благотвори-
тельным) стоили до 5 рублей.

10 марта 1892 года общество исполнило в том же храме «Страсти по Мат-
фею» И. С. Баха3 (ил. 4). За некоторое время до концерта в газете «St. Pe-
tersburger Zeitung» было опубликовано обращение ко всем хористам с при-
зывом добросовестно посещать репетиции.

В каком-то смысле исполнение «Страстей» было донкихотским проектом: 
прошло чуть более полувека со времени «открытия» Иоганна Себастьяна, и 
Бах оставался пока еще достоянием достаточно узкого круга поклонников. 
Ни о каком благоговейном отношении к творчеству композитора не было и 
речи, и если его прелюдии и фуги активно использовались в педагогической 
практике4 и периодически звучали на концертах, то вокальные сочинения, 
тем более крупные ораториальные, «даже в полунемецком Петербурге» бы-
ли знакомы широкой публике в ничтожной степени5.

Напомним читателю вкратце историю рецепции «Страстей» в Петербур-
ге. Известно, что вокальные сочинения Баха уже в первой половине XIX ве-
ка присутствовали в репертуаре Singakademie6, однако не установлено, ис-
полнялись ли они в тот период публично и что именно это были за опусы. 

1 Journal de St.-Pétersbourg. 1888. 16 Mars. № 71. P. 4.
2 Beiblatt der SPbZ. 1888. 17. März. № 77.
3 SPbZ. 1892. 8. März. № 68. S. 1; 1892. 10. März. № 70. S. 1; 1892. 13. März. № 73. S. 2.
4 Из истории Ленинградской консерватории: материалы и документы, 1862—1917 / Отв. 

ред. П. А. Вульфиус. Л.: Музыка, 1964. С. 164; Фрадкина Э. А. Зал Дворянского собрания. 
С. 116; Русская художественная летопись. Аполлон. 1912. № 5. С. 74.

5 РМГ. 1900. № 31/32. Стб. 729—731. См. также: Фрадкина Э. А. Зал Дворянского собра-
ния. С. 117; Knjazeva Z., Braun L. Bach-Rezeption in Russland: Sankt Petersburg // Bach und die 
Nachwelt. Laaber: Laaber, 1999. Bd. 2. S. 96.

6 Ройзман Л. И. К истории баховского наследия в России // Советская музыка. 1985. № 3. 
С. 78; Knjazeva Z., Braun L. Bach-Rezeption in Russland: Sankt Petersburg. S. 102.

Ил. 4. «Страсти по Матфею». Афиша 1892 года в газете «St. Petersburger Zeitung» 
(1892. 10. März. № 70. S. 1)
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С 1850-х годов петербургские любители музыки получили другую возмож-
ность познакомиться с вокальным наследием Баха: по просьбе Глинки в Бер-
лине были переписаны партитуры «Страстей по Матфею» и Мессы h-moll. 
Фрагменты этих произведений исполнялись для узкого круга знатоков и 
любителей хорового пения капеллой графа Д. Н. Шереметева под управле-
нием Г. Я. Ломакина. Так, на знаменательном концерте 11 февраля 1856 го-
да среди прочей старинной музыки прозвучали два хорала из «Страстей по 
Матфею» и «Crucifi xus» из Мессы1. Начало в полном смысле слова публич-
ного исполнения фрагментов из «Страстей» в Петербурге связано с деятель-
ностью ИРМО. Отдельные номера пассионов вошли в программу концерта 
петербургского отделения уже во втором сезоне (10 декабря 1860 года) и за-
тем звучали еще как минимум дважды — 19 ноября 1864 и 21 ноября 1870 го-
да2. Кроме того, три арии и заключительный хор из «Страстей» были вклю-
чены в программу концерта Бесплатной музыкальной школы под управле-
нием Н. А. Римского-Корсакова 25 марта 1875 года3.

Наконец, 25 марта 1883 года, когда в городе гастролировал со своим ре-
вельским хором Г. Штиль4, «Страсти по Матфею» впервые5 прозвучали в 
российской столице в относительно полном объеме6. Этот концерт, состо-
явшийся в Шведской церкви, имел большой резонанс, хотя качество испол-
нения критики оценили как малоудовлетворительное7.

Теперь Луи Федорович взялся повторить достижение своего учителя и 
предшественника. Исполнение грандиозного творения, пусть и любитель-

1 Стасов В. В. Концерт гг. певчих графа Шереметева // Музыкальный и театральный 
вестник. СПб., 1856. № 9. С. 164—166.

2 Knjazeva Z., Braun L. Bach-Rezeption in Russland: Sankt Petersburg. S. 94—96; Финдей-
зен Н. Ф. Очерк деятельности С.-Петербургского отделения Императорского Русского музы-
кального общества (1859—1909). СПб.: Тип. Главного управления уделов, 1909. С. 2, 6, 11.

3 Русская книга о Бахе: Сборник / Сост. Т. Н. Ливанова, В. В. Протопопов. М.: Музыка, 
1986. С. 79—80.

4 Генрих Штиль (1829—1886) прежде Гомилиуса занимал пост органиста Петрикирхе и 
возглавлял органный класс Петербургской консерватории. Именно у него Гомилиус занимал-
ся изучением игры на органе.

5 «Страсти» прозвучали сначала в Ревеле (5 и 7 марта), а затем в Петербурге (25 марта). 
Это были премьерные исполнения великой баховской композиции в Российской империи 
(Pappel K. Reval und die Bach-Renaissance im Zaren-Russland am Ende des 19. Jahrhunderts. 
S. 139, 141).

6 Сокращения, как отмечалось выше, были нормой того времени. Продолжительность 
«Страстей», представленных хором Штиля в Ревеле, составила около двух с половиной ча-
сов. Легендарное исполнение, организованное в 1829 году в Берлине Мендельсоном, длилось 
менее двух часов (Pappel K. Reval und die Bach-Renaissance im Zaren-Russland am Ende des 19. 
Jahrhunderts. S. 150).

7 Князева Ж. В. Концертная деятельность Шведской церкви в Петербурге. С. 390; Рус-
ская книга о Бахе. С. 82.
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скими силами и с купюрами, стало выдающимся событием петербургской 
музыкальной жизни. В концерте был занят оркестр Императорского рус-
ского музыкального общества. Солировали Э. фон Гаке, М. Шульце, А. Бар-
цал и Г. Шютте-Гармсен1. Критик писал: «Голоса звучали сочно, чисто и 
с четкой дикцией, все партии вступали точно в свой черед, и даже самые 
сложные  пассажи с фигурациями были спеты без малейших ритмических 
отклонений»2. Вечер прошел при колоссальном стечении слушателей; би-
леты (такие же дорогие, как на «Мессию») были проданы все до единого. 
Половина сборов пошла в фонд строительства нового здания Петербург-
ской консерватории3.

С 1897 года ежегодные концерты общества стали проходить в Петрикир-
хе4. К тому времени в церкви как раз завершилась реконструкция по проекту 
М. Месмахера, включавшая, помимо прочего, расширение органных хоров 
(затеянное именно ради того, чтобы на них могло разместиться разросшее-
ся певческое общество)5. В откликах единодушно отмечалось, насколько в 
этом храме благоприятные акустические условия («нигде хор не звучит так 
красиво и стройно»6). Кроме того, публику привлекала изящная архитекту-
ра и особая атмосфера со скрытостью исполнителей на хорах и отсутствием 
аплодисментов7. Наконец, в церкви был замечательный орган.

Первый концерт в обновленном интерьере состоялся 6 марта 1897 го-
да: в очередной раз прозвучала «Мессия»8. «Исполнение было старатель-
ное,  добросовестное» — и вновь со значительными купюрами9. 14 марта 
1903 года вниманию петербуржцев была представлена другая оратория 
Генделя:  «Иуда Маккавей»10. Несмотря на купюры, концерт продолжался 
почти три часа11.

1 Георг Шютте-Гармсен — солист Венской оперы (баритон), профессор пения музыкаль-
ной школы «Моцартеум» (Зальцбург).

2 SPbZ. 1892. 13. März. № 73. S. 2.
3 St. Petri-Gesangverein. S. 15, 36.
4 Die St. Petri-Gemeinde. Стб. 132.
5 Кравчун П. Н. Органы лютеранской церкви Св. Петра в Санкт-Петербурге. СПб.: Роза 

мира, 2011. С. 49; Rechenschafts-Bericht des Kirchenrates der Evangelisch-lutherischen St. Petri-
Gemeinde zu St. Petersburg für das Jahr 1895. St. Petersburg, 1896. S. 3.

6 МО. 1887. № 28. С. 219.
7 РМГ. 1903. № 13. Стб. 353—354.
8 Всемирная иллюстрация. 1897. Т. 57. № 13. С. 297.
9 РМГ. 1897. № 4. Стб. 657—658; Всемирная иллюстрация. 1897. Т. 57. № 13. С. 297. Ку-

пюры опять в основном коснулись второй и третьей части. Всего было опущено 17 номеров 
(РМГ. 1897. № 4. Стб. 657—658).

10 Die St. Petri-Gemeinde. Стб. 132; РМГ. 1903. № 13. Стб. 353—355; SPbZ. 1903. 13. März. 
№ 72. S. 1; 1903. 16. März. № 75. S. 3.

11 SPbZ. 1903. 16. März. № 75. S. 3; РМГ. 1903. № 13. Стб. 354.
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Помимо Баха и Генделя, к числу «фаворитов» коллектива относился 
Гайдн. Ораторию «Времена года» общество выбрало для своего юбилейно-
го концерта, состоявшегося в январе 1896 года1 в зале Дворянского собра-
ния с участием известной солистки М. Зембрих2 (ил. 5). В марте 1899 года 
в Петрикирхе хор исполнил другое сочинение венского классика — «Сотво-
рение мира»3. Хотя Гайдн, в отличие от двух названных композиторов, зву-
чал в Петербурге не редко, пресса с похвалой отозвалась о петербургских 
немцах, которые «пользуются каждым удобным случаем, чтобы напомнить 
о своих любимых героях»4.

22 марта 1902 года общество вернулось к «Страстям по Матфею»5. Кон-
церт прошел в Петрикирхе при участии А. Рунге-Семеновой6, М. Маркович, 
Ф. Сениуса7 и М. Луначарского8. Критики разошлись в оценках. По заме-
чанию корреспондента «Русской музыкальной газеты», не слишком убеди-
тельно звучали переклички двух хоров, зато хоралы и заключительный тра-
урный хор были исполнены «с подобающей серьезностью и стройностью»9. 
И потом, заключал автор, «много ли у нас музыкантов, действительно горячо 
преданных делу и с любовью готовых разучить трудную композицию? Не-

1 РМГ. 1896. № 2. Стб. 222—228; Нива. 1896. № 4. С. 95; SPbZ. 1896. 7. Januar. № 7. S. 2.
2 Марчелла Зембрих (1858—1935) — польская певица (сопрано) и педагог.
3 РМГ. 1899. № 11. Стб. 348; SPbZ. 1899. 2. März. № 61. S. 1; Beiblatt der SPbZ. 1899. 9. März. 

№ 68. Оратория снова была исполнена 21 февраля 1906 года в зале Петришуле (РМГ. 1906. 
№ 9. Стб. 219—220; SPbZ. 1906. 21. Februar. № 50. S. 1).

4 РМГ. 1899. № 11. Стб. 346.
5 Die St. Petri-Gemeinde. Стб. 132; РМГ. 1902. № 13. Стб. 405—406; SPbZ. 1902. 17. März. 

№ 76. S. 1; SPbZ. 1902. 25. März. № 84. S. 2.
6 Александра Карловна Рунге-Семенова (1868 — ?) — оперная певица, лирическое со-

прано.
7 Феликс Сениус (1868—1913) — немецко-русский тенор, ученик И. Прянишникова.
8 Михаил Васильевич Луначарский (1862—1929 или 1920) — оперный певец (бас-ба ри тон).
9 РМГ. 1902. № 13. Стб. 405—406.

Ил. 5. «Времена года». Афиша 1896 года в газете «St. Petersburger Zeitung» 
(1896. 7. Januar. № 7. S. 2)
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чего и говорить, какое высокое художественное наслаждение доставил ста-
рый Бах, исполненный, как и следует, в церкви!»1

Вердикт главного редактора того же издания был более суров и лакони-
чен. «Matthäus-Passion Баха в Петропавловской церкви — чудо из чудес, не-
смотря на отвратительное исполнение», — записал он в дневнике2. Обозрева-
тель «St. Petersburger Zeitung» признавал, что интерпретация небезупречна, 
но исполнители «достойно справились с трудной задачей», и с удовлетво-
рением отмечал процесс «повзросления аудитории»: часть слушателей яви-
лась на концерт с партитурой или клавираусцугом3.

9 марта 1904 года Гомилиус рискнул познакомить слушателей со «Стра-
стями по Иоанну»4. В каком-то смысле это была даже еще более смелая аван-
тюра. «Страсти по Иоанну» прежде не исполнялись в Петербурге и были зна-
комы публике и большинству музыкантов еще меньше, чем иная духовная 
музыка лейпцигского кантора. Вдобавок бытовало мнение, будто по уровню 
художественного совершенства более ранние пассионы уступают «Страстям 
по Матфею». Но любительский коллектив во главе со своим дирижером не 
побоялся покорить и эту веху.

В концерте, состоявшемся в Петрикирхе, были заняты солисты О. Зара-
ева, Н. Колянковская, Ф. Сениус и приглашенный из Берлина бас Ф. Фид-
лер. Сбор пошел в пользу Евангелического полевого лазарета на Дальнем 
Востоке (шла Русско-японская война) и бедных прихода. По мнению кри-
тика, хор звучал «бойко, бодро и усердно» и «временами заставлял совер-
шенно забыть о себе, подчиняя слушателей страшной и усладительной кра-
соте произведения»5. По свидетельству журнала «Die Musik», «хоровые 
номера, особенно хоралы, были исполнены безукоризненно»6. Другой обо-
зреватель выбрал более обтекаемую формулировку: «Г-н Гомилиус и Пе-
тропавловское хоровое общество заслужили благодарность всей музыкаль-
ной столицы уже тем, что наконец представили публике столь значимое 
произведение»7. Н. А. Римский-Корсаков, прослушав премьеру, счел му-
зыку утомительной и записал в дневнике: «Я убежден, что... все скучают, 
и если говорят, что вынесли наслаждение, то лгут и лгут. Эти один на дру-
гой похожие речитативы, эти хоралы, арии... этот неумолкаемый орган, этот 

1 РМГ. 1902. № 13. Стб. 405—406.
2 Финдейзен Н. Ф. Дневники. 1902—1909. СПб.: Дмитрий Буланин, 2010. С. 98.
3 SPbZ. 1902. 25. März. № 84. S. 2.
4 Die St. Petri-Gemeinde. Стб. 132; РМГ. 1904. № 11. Стб. 309—311; SPbZ. 1904. 6. März. 

№ 66. S. 1; 1904. 12. März. № 72. S. 2; Die Musik. III. Jahr 1903/1904. Heft 15. S. 221.
5 РМГ. 1904. № 11. Стб. 309.
6 Die Musik. III. Jahr 1903/1904. Heft 15. S. 221.
7 SPbZ. 1904. 12. März. № 72. S. 2.
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сплошной и совершенный контрапункт, чередуемый с весьма несовершен-
ной гармонией, — все это  поистине невыносимо. Нет, всю эту старину мож-
но давать лишь в отрывках»1.

Семейные вечера
Как и другие немецкие общества, Петропавловское успешно совмещало 

«культивирование музыки» с неформальным общением, что нагляднее все-
го проявлялось в организации так называемых семейных вечеров. Как пра-
вило, они состояли из двух отделений — «академического», в котором хор 
пел что-то из обычного светского репертуара, и «развлекательного». Для по-
следнего выбирались шуточные номера и комические оперы, которые стави-
лись силами членов общества2.

Вечера устраивались начиная с 1889 года и проходили один-два раза в се-
зон. Обычным местом их проведения был зал Павловой на Троицкой улице3, а 
с 1890-х годов еще и ресторан «Эрнест» на Петроградской стороне. Меропри-
ятия эти часто освещались в прессе, и на них собиралось немало представите-
лей «доброго немецкого Петербурга», желавших пообщаться в непринужден-
ной атмосфере и принять участие в банкете. Расходились, бывало, под утро.

Особой пышностью отличался семейный вечер в зале Павловой 9 янва-
ря 1896 года, приуроченный к 25-летию общества4. Присутствовало свыше 
400 гостей. Помещение было украшено экзотическими растениями и флаж-
ками цветов российского флага. В свете люстр они бросали тень на распо-
ложенную внизу лиру — эмблему общества5. В концертном отделении про-
звучали хоровые произведения a cappella. Официальная часть началась ре-
чью председателя Цысковского. Были зачитаны поздравительные адреса 
и телеграммы, а также поднесены подарки Гомилиусу6. Делегация кружка 
Liedertafel, в котором профессор состоял почетным членом, вручила ему ху-

1 Римский-Корсаков Н. А. Летопись моей музыкальной жизни. М.: Музыка, 1980. С. 310. 
О неоднозначном отношении автора «Садко» к творчеству Баха см., например: Ройзман Л. И. 
К истории баховского наследия в России. С. 79.

2 Вот лишь несколько примеров: зингшпиль В. Холлендера «Первая любовь», оперетта 
Р. Жене «Враг музыки», оперетта Ф. фон Зуппе «Пансионат» (St. Petri-Gesangverein. S. 13—
15, 32—36; Beiblatt der SPbZ. 1890. 10. Januar. № 10).

3 Ныне ул. Рубинштейна, 13. Дом известен также тем, что с 1981 года здесь работал Ле-
нинградский рок-клуб. В настоящее время в здании располагается музыкальный театр «За-
зеркалье».

4 Нива. 1896. № 4. С. 95; Музыкальный календарь А. Габриловича. СПб., 1897. С. 185.
5 Ломтев Д. Г. Хоровые общества при евангелическо-лютеранских церквях Санкт-Пе-

тербурга. С. 80; Russlands Musik-Zeitung. 1896. № 1. S. 6—7.
6 Нива. 1896. № 4. С. 95.
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дожественно оформленный пюпитр. Затем гостей ждал банкет, сопровождае-
мый музыкой в исполнении оркестра лейб-гвардии Преображенского пол-
ка. Последовали веселые застольные речи, а около двух ночи начался бал1.

Особняком в ряду подобных мероприятий стоит музыкально-драматиче-
ский вечер, организованный в зале Павловой 7 октября 1901 года в пользу 
Александринского женского приюта (ил. 6). Учитывая структуру програм-
мы и место проведения, он вполне мог бы считаться традиционным «семей-
ным вечером», но отличался благотворительной направленностью и участи-
ем профессиональных музыкантов2. Концерт прошел при большом стечении 
публики и обеспечил хорошие сборы. Во время продолжительного антракта 
гости наслаждались беседами и угощением.

Финальные аккорды
Последним крупным концертом общества, продирижированным Гомилиу-

сом, стала «Мессия» в Петрикирхе 13 марта 1908 года3. 14 декабря 1908 года 
основатель и бессменный руководитель Петропавловского ферайна, заслу-
женный профессор Петербургской консерватории скоропостижно скончал-
ся4 (ил. 7). Музыканта отпевали в Петрикирхе и похоронили на принадле-
жавшем общине Волковском лютеранском кладбище. 1 октября 1910 года 
состоялось торжественное открытие памятника на могиле при участии чле-
нов общества, друзей и почитателей покойного5. Надгробие до наших дней, 
к сожалению, не сохранилось. Однако место захоронения известно6, что, 
 возможно, позволит со временем установить там хотя бы памятную таб личку.

Своим новым руководителем коллектив избрал Артура Вульфиуса 
(1867 — ?) — дирижера певческого общества при церкви Святой Анны7. Со-

1 Russlands Musik-Zeitung. 1896. № 1. S. 9—10.
2 SPbZ. 1901. 30. September. № 273. S. 1; SPbZ. 1901. 5. Oktober. № 278. S. 1; SPbZ. 1901. 

9. Oktober. № 282. S. 2—3.
3 Die St. Petri-Gemeinde. Стб. 133; РМГ. 1908. № 10. Стб. 244; РМГ. 1908. № 12. Стб. 304; 

Die Musik. VII. Jahr 1907/1908. Heft 20. S. 129.
4 SPbZ. 1908. 15. Dezember. № 348. S. 1; 1908. 16. Dezember. № 349. S. 1; Beiblatt der SPbZ. 

1908. 16. Dezember. № 349; Гомилиус Л. Ф. (некролог) // Исторический вестник. 1909. № 2. 
С. 855—856; ЦГИА СПб. Ф. 708. Оп. 1. Д. 279. Л. 339; Ф. 2294. Оп. 1. Д. 90. Л. 90; РМГ. 1908. 
№ 51—52. Стб. 1187—88.

5 SPbZ. 1910. 2. Oktober. №. 273. S. 2.
6 ЦГИА СПб. Ф. 373. Оп. 1. Д. 40. Л. 92, 93 об.; Д. 34. Л. 26; Böhm B. Волковское лютеран-

ское кладбище Санкт-Петербурга. Справочник на немецком и русском языках. Т. 2 = Wolkowo 
lutherischer Friedhof in Sankt Petersburg. Handbuch Deutsch und Russisch. Bd. II / Ред. нем. 
текста С. Боденхайм. СПб.: ЦОП тип. Изд-ва СПбГУ, 2003. С. 138.

7 Музыкальный календарь А. Габриловича. СПб., 1912; ЦГИА СПб. Ф. 708. Оп. 1. Д. 283. 
Л. 136. Подробнее о Вульфиусе см.: Князева Ж. В. Органная музыка в концертной жизни Пе-
тербурга (1862—1917). С. 63.
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вет Петрикирхе счел, что этим решением Петропавловское общество утрати-
ло связи с общиной1. С марта 1910 года новый органист Отто Виссиг (1886—
1970) и основанный им церковный хор полностью взяли на себя музыкальное 
сопровождение богослужений, а общество сосредоточилось на концертной 
деятельности2. При этом оно сохранило прежнее название и продолжало ис-
пользовать для репетиций зал Петришуле (а иногда и выступало в Петри-
кирхе, хотя теперь заметно реже).

1 Подробнее об этом см.: Лисицына А. С. Обзор органной истории Петрикирхе: 1737—2017. 
СПб.: СИНЭЛ, 2017. С. 115—117.

2 ЦГИА СПб. Ф. 708. Оп. 1. Д. 283. Л. 136—138.

Ил. 6. Обложка программы музыкально-драматического вечера 1901 года
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Вульфиус, судя по всему, почти не разучивал с хористами новых произве-
дений — очевидно, из-за занятости. Отметим исполнение «Немецкого рекви-
ема» 18 марта 1910 года1 и «Страстей по Матфею» 18 и 21 марта 1911 года в 
Шведской церкви2. В марте 1912 года «Страсти» прозвучали и в Петрикир-
хе3. К этому времени публика значительно лучше узнала и полюбила творче-
ство Баха4. Один из рецензентов особо отмечал отрадный факт: исполнение 
так захватило слушателей, что, в отличие от обычных музыкальных вечеров5, 

1 РМГ. 1910. № 13. Стб. 359—360.
2 SPbZ. 1911. 6. März. № 65. S. 1; 1911. 13. März. № 72. S. 1; 1911. 20. März. № 79. S. 1; Beiblatt 

der SPbZ. 1911. 20. März. № 79.
3 РМГ. 1912. № 11. Стб. 281; SPbZ. 1912. 2. März. № 62. S. 1; 1912. 4. März. № 64. S. 3.
4 Это относится в том числе и к русской части публики: несмотря на языковый и конфес-

сиональный барьер, начало XX века было отмечено подъемом интереса к наследию Баха, да-
же к самым крупным его вокальным творениям. Свою роль здесь сыграла как просветитель-
ская деятельность немецких певческих обществ, так и русское «баховское движение», лиде-
рами которого были Танеев и Зилоти. См., например: Knjazeva Z., Braun L. Bach-Rezeption in 
Russland: Sankt Petersburg. S. 112—113, 116—117; Русская художественная летопись. Апол-
лон. 1912. № 5. С. 74—75. В отношении же пассионов примечательна, например, следующая 
деталь. Описывая вечер в память Баха (30 декабря 1900 года), программа которого состояла 
исключительно из сочинений композитора, рецензент «Санкт-Петербургских ведомостей» 
сожалел лишь о том, что не прозвучало ничего из «Страстей по Матфею» (см.: Knjazeva Z., 
Braun L. Bach-Rezeption in Russland: Sankt Petersburg. S. 112).

5 SPbZ. 1912. 4. März. № 64. S. 3. О поведении публики см: Фрадкина Э. А. Зал Дворян-
ского собрания. С. 40—41.

Ил. 7. Объявления о кончине Гомилиуса на первой полосе «St. Petersburger Zeitung» 
(1908. 15. December. № 348. S. 1)
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произведение было дослушано до конца, да еще и в благоговейном молчании. 
Общество снова исполнило «Страсти» в Петрикирхе 14 марта 1914 года1.

После этого в связи с началом Первой мировой войны Петропавловское 
общество, как и другие немецкие объединения2, было расформировано — и, 
судя по всему, уже не возобновило свою деятельность3.

СПИСОК СОКРАЩЕНИЙ
ИРМО — Императорское Русское музыкальное общество.
МО — Музыкальное обозрение.
РМГ — Русская музыкальная газета.
ЦГИА СПб — Центральный государственный исторический архив Санкт-Петербурга.
SPbZ — St. Petersburger Zeitung.
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Аннотация

Статья посвящена Петропавловскому обществу хорового пения Л. Ф. Гомилиуса. На основе ар-
хивных материалов и периодики второй половины XIX — начала XX века реконструируется исто-
рия становления и концертной деятельности этого хорового объединения, которое играло важную 
роль в музыкальной культуре Петербурга, пропагандируя немецкую хоровую культуру и знакомя 
российскую публику с шедеврами западноевропейской ораториальной музыки.

Abstract

This article provides an overview of the history of the Saint Petri choral society or singing club (Gesang-
verein) founded in 1871 by Louis Homilius — a prominent German-Russian organist, conductor, and 
teacher. The paper examines the society’s role as an important cultural organization and one of the most 
signifi cant promoters of German choral heritage in Saint Petersburg during the late 19th and early 20th 
centuries. Drawing on archival sources, newspapers, and other material that has not yet been explored 
in previous studies, this article focuses on the group’s concert activity and repertoire including its pio-
neering performances of music by Bach and Handel.

 Ключевые слова: Луи Федорович Гомилиус, немецкие певческие общества Петербурга, Петропавлов-
ское общество любителей хорового пения, петербургская концертная жизнь, культура хорового пе-
ния.

 Key words: Louis Homilius, German singing societies in Saint Petersburg, Saint Petri choral society 
(Gesangverein), Saint Petersburg concert life, choral singing culture.
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named after N. A. Rimsky-Korsakov (Saint Petersburg, Russia)

E-mail: Barbiere@yandex.ru

В XVIII веке в столицу Венецианской республики со всего мира хлынули 
люди искусства: художники, архитекторы, поэты — чтобы постигнуть италь-

янский стиль в музыке, жи вописи 
и архитектуре. Среди них оказал-
ся и один из основоположников 
русской композиторской шко-
лы Дмитрий Степанович Борт-
нянский (ил. 1).

Бортнянский стажировался  в 
Италии одиннадцать лет, и этот 
период его биографии до сих 
пор остается малоизученным. 
В сентябре  2020 года, после много-
летних поисков в различных миро-
вых хранилищах, мне удалось най-
ти неизвестный факт итальянского 
периода биографии композитора. 
До этого момента первым датиро-
ванным произведением Бортнян-
ского считался мотет «Ave Maria», 
написанный в Неаполе в 1775 году. 

Во флорентийской «Gazetta 
universale»1 была обнаружена не-
большая заметка, касающаяся ис-
полнения в 1774 году неизвест-
ной доныне оратории Д. С. Борт-
нянского.

1 Gazzetta universale. 1774. 26 Marzo. 
Sabato. № 25.

УДК
784.23

Ил. 1. Портрет молодого Д. С. Бортнянского. 
Копия рубежа XVIII–XIX веков по утраченному 
оригиналу неизвестного художника XVIII века. 
Санкт-Петербургский государственный музей 

театрального и музыкального искусства
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ITALIA Venezia 14 Marzo

Ieri questo Ministro di Russia Sig. Marchese 
Cavaliere Maruzzi imbandì gran tavola al Prin-
cipe Dolgorowski Ciamberlano di S.M.I’ impe-
ratrice delle Russie, a’ Ministri Esteri, ed a di-
versi Personaggi di distinzione. Nella sera poi 
diede grand’ Accademia, ove su cantato un Ora-
torio del celebre Metastasio messo in musica 
dal Sig. Demetrio Bortniansky Russo allievo 
del rinomato Galuppi detto Buranello. La mu-
sica riscosse l’ universale applauso, e su esegui-
ta sotto la direzione del Sig. Nazari eccellente 
violinista.

ИТАЛИЯ Венеция 14 марта 

Вчера сей министр России, господин Мар-
киз Кавалер Маруцци, приготовил большой 
стол для князя Долгорукова, камергера Ея 
Величества Императрицы Российской, для 
министров иностранных дел и различных вы-
дающихся персон. Вечером он устроил гран-
диозную Академию, где была исполнена Ора-
тория знаменитого Метастазио на музыку 
гос подина Дмитрия Бортнянского, русско-
го, ученика знаменитого Галуппи, прозван-
ного Буранелло. Музыка вызвала всеобщие 
аплодисменты и исполнялась под руковод-
ством г-на Нацари, превосходного скрипача1.

1

В «Амстердамском вестнике» (№ 25. Вторник. 29 марта 1774 года)2 уда-
лось обнаружить подобное, но более развернутое сообщение на француз-
ском языке:

ITALIE
De Venise le 14 Mars

Le Marquis de Maruzzi, Ministre de Russie, 
donna hier un splendide Repas au Prince Dol-
goroucki, Chambellan de l’Impératrice, aux 
Ministres Etrangers & à plusieurs Personnes 
de distinction. Le soir, il fi t exécuter un Con-
cert, dont la musique étoit de la composition 
du Sr, Demetrio Bortniansky, Eleve du célebre 
Galuppi, Maitre de Chapelle, à qui il avoit été 
consié par ordre de S. M. Impériale pour le for-
mer dans la Musique. On a admiré les talens 
de ce jeune homme & les progrès rapides qu’il 
à saits dans cet Art. Le sujet étoit un Drame 
ecclésiastique de Metastasio. La musique, 
depuis l’ouverture jusqu’à la fi n, étoit d’un 
brillant, qui lui attira les applaudissemens de 
toute l’Assemblée. Parmi ceux, qui ont chanté, 
le Sr, Casatti Soprano s’est beaucoup distingué, 
L’Orchestre étoit dirigé par le Sr, Nazari, cé-
lebre Violon, qui a aussi exécuté avec beaucoup 
de goût diff érens concerts de sa composition.

ИТАЛИЯ
Венеция 14 марта

Маркиз Маруцци, посланник России, вче-
ра дал блестящий обед князю Долгоруко-
му, камергеру Императрицы, иностранным 
посланникам и нескольким знатным осо-
бам. В этот вечер состоялся концерт, музы-
ку для которого написал г-н Дмитрий Борт-
нянский, ученик знаменитого Галуппи — ка-
пельмейстера, которому было поручено по 
распоряжению Ея Величества Императрицы 
обучить его музыке. Восхитили таланты это-
го молодого человека и быстрое продвиже-
ние его в умении в этом искусстве. Сюжетом 
была религиозная драма Метастазио. Музы-
ка от увертюры до конца была великолепна 
и снискала ему аплодисменты всех присут-
ствующих. Среди тех, кто пел, заметно вы-
делялся знаменитый г-н Казатти, сопрано, 
оркестром дирижировал известный г-н На-
цари, знаменитый скрипач, который также с 
большим вкусом исполнил различные кон-
церты собственного сочинения. 

1 Перевод с итальянского — А. В. Чувашов.
2 Gazette d’Amsterdam. 1774. 29 Mars. Mardi. № 25. Перевод с французского — Л. Хайне 

(Париж) и А. В. Чувашов. Благодарю доктора исторических наук Е. Б. Смилянскую, кото-
рая обратила наше внимание на данный источник. Идентичная заметка обнаружена мною в: 
Gazette de Leyde. 1774. 5 Avril. № 27.
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В сокращенном варианте заметка вышла в «Вестнике Ниццы» (№ 28. Пят-
ница, 8 апреля 1774 года)1.

De VENISE le 15 Mars

Le Marquis Maruzzi, Ministre de l’Impératrice 
de Russie donna, hier, un surperbe repas au 
Prince Dolgorowcki, Chambellan de S. M. 
Imp., aux Ministres étrangers, & à plusieurs 
personnes de distinction; il donna le soir un 
grand concert dans lequel on exécuta une piéce 
du célébre Metastase mise en Musique par le 
Sr. Démétrius Bortnianski, Russe, Eléve du 
fameux Galuppi.

Из ВЕНЕЦИИ 15 марта

Маркиз Маруцци, посланник Российской 
Императрицы, дал вчера великолепный обед 
князю Долгорукому, камергеру Ея Величе-
ства Императрицы, иностранным посланни-
кам и нескольким знатным особам; он дал 
сим вечером большой концерт, в котором 
исполнялась пьеса знаменитого Метаста-
зио, положенная на музыку г-ном Дмитри-
ем Бортнянским, русским, учеником слав-
ного Галуппи.

Поводом к появлению оратории Бортнянского послужили следующие 
исторические события: весной 1774 года подходила к концу Первая Архипе-
лагская экспедиция Российского флота в Эгейском море в ходе Русско-ту-
рецкой войны 1768—1774 годов. Вероятнее всего, именно в честь побед рус-
ского флота и прозвучала оратория Бортнянского на текст Метастазио. Тот 
факт, что само исполнение прошло в честь русского князя Долгорукова2 при 
содействии российского поверенного при Венецианской республике марки-
за Павла Маруцци3 (ил. 2), подтверждает значимость события.

Первый прижизненный биограф Бортнянского — митрополит Евгений 
(Болховитинов) — подтверждает наличие у Бортнянского ораторий: «В до-
казательство отменных успехов своих, он там сочинил две (три!4 — А. Ч.) 

1 Gazette de Nice. 1774. 8 Avril. Vendredi. № 28. Перевод с французского — Л. Хайне и 
А. В. Чувашов.

2 В газетной заметке приведена фамилия (без указания имени) одного из многочислен-
ных представителей рода князей Долгоруковых. На первый взгляд для данного события более 
всего подошел бы генерал Юрий Владимирович Долгоруков, имевший неоднократные сно-
шения с Венецией и П. Маруцци, но тогда его чин генерала обязательно был бы указан, как 
это делалось в подобных случаях. В заметке указан чин — «камергер», а камергером импера-
трицы на тот момент был только один из князей этого рода: Долгоруков Михаил Васильевич 
(1746—1791), действительный камергер (1774), тайный советник (1783), сенатор. Остается 
только одно сомнение: если верить Камер-Фурьерскому церемониальному журналу за 1774 
год, 26 марта, в субботу, Михаил Долгоруков был приглашен на бал в Эрмитаж, но был он 
там или нет — неизвестно. (Морской путь от Санкт-Петербурга до Ливорно занимал от ше-
сти недель до двух месяцев, а сухопутный — 25 дней.)

3 Паоло (Пано, Павел) Маруцци (1730—1799) — маркиз, русский поверенный в делах при 
Венецианской республике (с 1768 года). Можно предположить, что торжественный прием 
и исполнение оратории прошли во дворце, принадлежащем семье Маруцци (Palazzo Maruzzi 
Pellegrini), в квартале Кастелло, на берегу так называемого Греческого канала вблизи грече-
ской церкви Святого Георгия.

4 «Креонт» (Венеция, 1776), «Алкид» (Венеция, 1778) и «Квинт Фабий» (Модена, 1778).
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оперы и несколько ораторий, которыя приняты были от самих знатоков с 
похвалою»1.

Как следует из газетных заметок, оратория Бортнянского была написана 
на либретто Метастазио. Пьетро Метастазио (1698—1782) являлся одним из 
главных итальянских поэтов-либреттистов, творчество которого обуслови-
ло развитие оратории в Италии в начале и середине XVIII века. Все духов-
ные сочинения П. Метастазио2 (за исключением оратории «Per la festività del 
Santo Natale»3, сочиненной в Риме для кардинала Оттобони в 1727 году) на-
писаны с 1730 по 1740 год. Данный период творчества совпадает с первой фа-
зой его деятельности на посту императорского поэта (cesareo, «кесарского», 

1 Болховитинов Е., митр. Бортнянский / Продолжение Нового опыта исторического сло-
варя о российских писателях // Друг просвещения. Журнал литературы, наук и художеств на 
1805 год. Ч. III. СПб.: Изд. Д. И. Хвостов, П. И. Голенищев-Кутузов, И. П. Бекетов; М.: Тип. 
Бекетова — тип. Гиппиуса, 1805. С. 151.

2 Пьетро Метастазио (Pietro Antonio Domenico Trapassi; 1698—1782) — прославленный 
итальянский либреттист и драматург. С 1729 года работал в Вене. Сочинил несколько десят-
ков либретто опер, ораторий и кантат, на которые писали музыку Бортнянский, Вивальди, 
Галуппи, Гендель, Глюк, Сальери, Моцарт и другие композиторы.

3 «На праздник Рождества» (1727).

Ил. 2. Венеция. Палаццо Маруцци Пеллегрини. Современный вид
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как тогда говорили) при дворе Габсбургов, в царствование императора Кар-
ла VI. В это время Метастазио были написаны тексты семи ораторий, пред-
назначенных для представления в Хофкапелле императорской резиденции 
Хофбург: «La Passione di Gesù Cristo» (1730), «Sant’Elena al Calvario» (1731), 
«La morte d’Abel» (1732), «Giuseppe riconosciuto» (1733), «Betulia liberata» 
(1734), «Gioas re di Giuda» (1735), «Isacco fi gura del Redentore» (1740)1. Ис-
полнение ораториальных сочинений приурочивалось к Великому посту 
(обычно в один из великопостных четвергов), во время которого светские 
развлечения были запрещены, а также к Рождеству, Пасхе и другим церков-
ным праздникам. «Священные истории» могли звучать и в соборе, и в теа-
тре, и в светском салоне, и даже в императорском дворце.

Название оратории Бортнянского на текст Метастазио пока еще оста-
ется загадкой, но наиболее соответствует торжественному случаю «Betulia 
liberata»2. Это всего лишь предположение! Любопытно, что венскими ком-
позиторами тема освобождения библейской Ветулии3 воспринималась как 
аллегория снятия турецкой осады Вены в 1683 году — события, имевшего 
для Австрии огромное государственно-политическое значение.

Произведение на текст Метастазио не является единичным в творчестве 
Бортнянского. Композитор обращался к поэзии этого автора в опере «Alcide 
al Bivio» (Венеция, 1778) и в концертной арии «Ecco quel fi ero istante» (на-
писана в Италии в период с 1768 по 1779 год).

Ангажировать Бортнянского для написания оратории на текст Метаста-
зио, без сомнения, помогли П. Маруцци и Б. Галуппи. Известный итальян-
ский композитор Бальдассаре Галуппи4 в 1768 году вернулся в родную Ве-
нецию после трехлетнего (1765—1768) пребывания на посту капельмейстера 
при дворе Российской императрицы Екатерины II. Несмотря на триумфы 

1 «Страсти Иисуса Христа» (1730), «Святая Елена на Голгофе» (1731), «Смерть Авеля» 
(1732), «Признанный Иосиф» (1733), «Освобожденная Ветулия» (1734), «Иоас, царь Иудей-
ский» (1735), «Исаак прообраз Спасителя» (1740).

2 Абсолютно не подходят по тематике две оратории: Рождественская и Страстная (Рож-
дество отмечается 25 декабря, а католическая Пасха в 1774 году пришлась на 3 апреля).

3 В оратории повествуется о победе иудейской красавицы Юдифи над ассирийским ге-
нералом Олоферном. Сюжет, взятый из библейской апокрифической Книги Юдифи, ассо-
циировался со сложившейся исторической ситуацией в Европе. В нем прослеживается алле-
гория победы евреев, прародителей Христа (европейцы-христиане), над варварами-ассирий-
цами (турки-мусульмане). Текст оратории был популярен среди композиторов. В 1771 году, 
за три года до Бортнянского, к этому сюжету обратился Моцарт.

4 Бальдассаре Галуппи (1706—1785) — итальянский композитор по прозвищу Бура-
нелло (родился на острове Бурано вблизи Венеции), Maestro di capella собора Сан-Марко 
(1762—1785) в Венеции, Maestro di coro в Ospedale dei Mendicanti (1740—1751) и Ospedale degli 
Incurabili (1762—1777). См: Порфирьева А. Л. Галуппи Бальдассаре // Музыкальный Петер-
бург. Энциклопедический словарь. Т. I — XVIII век. Кн. 1: А — И. СПб.: Композитор, 1996. 
С. 226—232.
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его опер в Лондоне, Санкт-Петербурге и Вене, нигде Галуппи не пользовал-
ся бо́льшей популярностью, чем в своей родной Венеции в качестве автора 
ораторий на библейские темы для приютов1. В Венецию он возвратился не 
один, а со своим восемнадцатилетним учеником Дмитрием Бортнянским, 
который до 1779 года прожил в Италии под покровительством своего на-
ставника.

В заметке также упоминается имя известного скрипача Нацари, руко-
водившего исполнением, в связи с чем можно предположить, что в ора-
тории принимал участие оркестр капеллы собора Сан-Марко. Вот как о 
нем от зывается Франческо Каффи, историк венецианской герцогской ка-
пеллы Сан-Марко: «На сей момент это наилучшим образом устроенный 
оркестр  Италии: действительно, говорят, что он везде служил образцом 
и моделью, даже для театров, и в те дни он назывался оркестром Бура-
нелло. Во главе его  стоял знаменитый концертмейстер Антонио Нацари, 
удостоив шийся  вдвойне равной чести, будучи учеником Тартини2 и учите-
лем Каппуцци»3.

По словам английского композитора, историка музыки, органиста и путе-
шественника Чарльза Бёрни (1726—1814), Антонио Нацари (ок. 1720 — после 
1787) был «первой скрипкой Венеции». «Синьор Нацари безусловно очень 
искусный и приятный музыкант; тон его ровен, нежен и звучен; он играет с 
большой беглостью и экспрессией; и, в общем, он — один из лучших солистов, 
которых я слышал по эту сторону Альп»4, — писал Ч. Бёрни в своей книге.

Во французской версии заметки об оратории указан исполнитель пар-
тии сопрано — итальянский кастрат Антонио Казатти (Antonio Casati, так-
же Casatti) (?—10.3.1811).

Казатти пел в операх «Arsace» Лампуньяни, «La Clemenza di Tito» Хассе, 
«La Contesa dei Numi» Глюка в Гамбурге, Мюнхене, Венеции и Риме. В нача-
ле 1750-х годов в Мюнхене он получил титул виртуоза курфюрста Баварии. 
С 1757 по 1771 год Казатти работал в капелле Падуи. В 1770 году Ч. Бёрни, 
посетив в Падуе собор Святого Антонио, написал в своих дневниках: «У вто-

1 Четыре Венецианских Ospedali (приюты) являлись уникальными музыкальными ин-
ститутами, прототипами современных консерваторий.

2 Джузеппе Тартини (1692—1770) — крупнейший итальянский скрипач-виртуоз XVIII 
века. Его усовершенствования приемов ведения смычка были признаны повсеместно и во-
шли во всеобщее употребление. В 1728 году в Падуе Тартини основал школу для скрипачей, 
из которой вышло много первоклассных музыкантов.

3 Caffi   F. Storia della musica sacra nella già Cappella Ducale di San Marco in Venezia dal 1318 
al 1797 di Francesco Caffi   viniziano president dell’ istituto fi larmonico che fu in Venezia, academico 
della congregazione di S. Cecilia in Venezia ed di Roma. Vol. 2. Venezia: G. Antonelli, 1855. P. 66. 
Перевод с итальянского — А. В. Чувашов.

4 Бёрни Ч. Музыкальные путешествия. Дневник путешествия 1770 г. по Франции и Ита-
лии. Л.: Музгиз, 1961. С. 80.
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рого soprano, синьора Казати, слабый голос; но считается, что он поет с бес-
конечным вкусом и экспрессией»1.

В 1771 году Антонио присоединился к венецианской капелле Сан-Марко 
(ил. 3) уже в качестве контральто (один из шести контральто капеллы2). 
«17 сентября 1771 г. принят <...> Антонио Казатти, контральто, на 350 
дукатов»3, — пишут в своем капитальном труде историки венецианской му-
зыки Франческо Пассадоре и Франко Росси.

Имя Казатти появляется на страницах прессы вплоть до 1796 года, что 
свидетельствует о его творческом долголетии. Он оставался на службе в ка-
пелле собора Сан-Марко до своей смерти в 1811 году.

1 Бёрни Ч. Музыкальные путешествия. С. 69.
2 См.: Caffi   F. Storia della musica sacra nella già Cappella Ducale di San Marco in Venezia dal 

1318 al 1797… P. 48.
3 Passadore F., Rossi F. San Marco: Vitalità di una tradizione. Il fondo musicale e la Cappella 

dal Settecento ad oggi. T. 1. Venezia: Edizioni Fondazione Levi, 1996. P. 346.

Ил. 3. А. Каналетто (1697–1768). Средокрестие и северный трансепт 
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Биография Д. С. Бортнянского до сих пор до конца не исследована, осо-
бенно это касается ранних лет становления музыканта. Надеюсь, что эта ста-
тья станет важным звеном в последующих открытиях, касающихся итальян-
ского периода творчества композитора.
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Аннотация

В статье рассказывается об уникальной находке, касающейся неизвестной доныне оратории 
Д. С. Бортнянского на текст П. Метастазио, исполненной в 1774 году в Венеции. Событие было 
освещено в нескольких газетных заметках, вышедших в Италии, Нидерландах и Франции. Автор 
статьи восстановил исторические факты, связанные со временем исполнения произведения и до-
бавил информацию о музыкантах, принимавших участие в исполнении оратории.

Abstract

This article presents a unique discovery concerning a hitherto unknown oratorio by Dmitry Bortnian-
sky with a text by Pietro Metastasio that was performed in Venice in 1774. The event was mentioned in 
several newspaper articles published in Italy, the Netherlands, and France. This article restores the his-
torical timeline of the performance of the oratorio and considers the musicians who took part.

 Ключевые слова: Д. С. Бортнянский, Б. Галуппи, П. Маруцци, князь Долгоруков, П. Метастазио, А. На-
цари, А. Казати, Венеция, оратория.

 Keywords: Dmitry Bortniansky, Baldassare Galuppi, Paolo Maruzzi, Principe Dolgoroucki, Pietro Metastasio, 
A. Nazari, A. Casati, Venice, oratorio.
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Митрофан Петрович Беляев сыграл огромную роль в развитии оте-
чественной музыкальной культуры. «Характерный тип знатного русского 
купца, не балованного в молодые годы, сумевшего оценить преимущества 
западноевропейского образования; дилетант — любитель „пилить“ в струн-
ном квартете и „жарить“ с листа в 4 руки — сначала Гайдна, потом Балаки-
рева; патриот, любящий свою родину до политического шовинизма, но от-
нюдь не смешивающий страну с ее обитателем; этот как будто случайный, но 
счастливо-знаменательный синтез в лице М. П. Беляева дал России не толь-
ко одного из своеобразнейших общественных деятелей, но и необыкновен-
но могучего двигателя русского музыкального искусства, наиболее могуче-
го, может быть, за все время существования русской национальной школы»1.

Художественно-просветительская деятельность М. П. Беляева охватывает 
период с начала 1880-х годов до самой его смерти в 1903 году и представля-
ется действительно уникальной по диапазону и исторической значимости.

Неординарность, талантливость, поразительное бескорыстие и одновре-
менно великолепные организаторские и деловые качества Беляева отмеча-
ют все, знавшие его близко. Уже тогда, при его жизни, было очевидно, что он 
не только заботится о настоящем, но думает и о будущем русской музыки.

В 1895 году в юбилейном очерке, посвященном 10-летию творческой де-
ятельности М. П. Беляева, великий русский музыкальный и художествен-
ный критик Владимир Васильевич Стасов отмечал: «Когда будет писаться 
история русской музыки, имя М. П. Беляева займет там однажды видную 
и почетную страницу»2. Когда в 1929 году, в 25-ю годовщину смерти Беля-
ева, в Париже вышла книжка очерков и воспоминаний самых близких дру-
зей Митрофана Петровича, в ней тоже пророчески говорилось, что «Беляев 

1 Витол И. И. Митрофан Петрович Беляев // Памяти Митрофана Петровича Беляева: 
Сборник очерков, статей и воспоминаний. Париж: Издание попечительного совета для по-
ощрения русских композиторов и музыкантов, 1929. С. 31.

2 Стасов В. В. Митрофан Петрович Беляев. М.: Музгиз, 1954. С. 7.

УДК
7.078
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ждет своей биографии и своего памятника», ибо в самое трудное для новой 
русской музыки время (имелись в виду 1880-е годы) он один из первых су-
мел оценить ее художественные достоинства и поддержал ее тогда, «когда 
понимание ее еще не проникло в глубь общества»1.

В феврале 2021 года наступила 185-я годовщина со дня рождения М. П. Бе-
ляева, однако наша музыкальная наука по-прежнему не располагает иссле-
дованием, всесторонне освещающим деятельность этой замечательной лич-
ности, а общество остается в долгу перед увековечиванием памяти об этом 
крупном культурном деятеле России. Так, в Петербурге в настоящее время не 
только нет памятника М. П. Беляеву, но отсутствует даже мемориальная доска.

Митрофан Петрович Беляев был убежденным приверженцем идеи беско-
рыстного служения делу развития русского национального искусства, осно-
ванного на высоком понимании патриотического долга2. Вот слова В. В. Ста-
сова, написанные о М. П. Беляеве: «...Мне всегда было больно видеть, как 
мало признаются массою нашей публики его заслуги…»3

И сегодня, в начале XXI века, приходится признать, что заслуги М. П. Бе-
ляева почти забыты. Почетную страницу в истории русской музыкальной 
культуры он еще не занял. В отечественную историю вошли созданные 
М. Б. Беляевым «Русские симфонические концерты», «Русские квартетные 
вечера»; по настоянию учредителя «от имени неизвестного», а на самом деле 
им спонсируемые композиторские премии имени М. И. Глинки; его главное 
дело — издательство «M. P. Belaieff , Leipzig»; знаменитые беляевские «му-
зыкальные пятницы», где в качестве альтиста музицировал сам Митрофан 
Петрович, также как и возникший на их почве, приняв эстафету «Могучей 
кучки», «Беляевский кружок», которому сегодня посвящены диссертации4. 

1 Памяти Митрофана Петровича Беляева: Сборник очерков, статей и воспоминаний. Па-
риж: Издание попечительного совета для поощрения русских композиторов и музыкантов, 
1929. С. 14.

2 Луконин Д. Е. «Больно видеть, как мало признаются... его заслуги». Беляевский кружок 
в художественной жизни России (конец XIX — начало XX века) / Под ред. О. Ю. Абакумова 
и В. А. Соломонова. М.: Новый хронограф, 2016. С. 16—17.

3 Стасов В. В. Митрофан Петрович Беляев. С. 7.
4 Луконин Д. Е. «Больно видеть, как мало признаются... его заслуги»; Луконин Д. Е. Беля-

евский кружок в художественной жизни России: 80-е гг. XIX — начало XX вв.: Дис. … канд. 
исторических наук: 07.00.02 / Саратовский гос. университет им. Н. Г. Чернышевского. Са-
ратов, 2009. 348 с.; Луконин Д. Е. Повседневная жизнь беляевского кружка в первой полови-
не 90-х годов XIX века (по воспоминаниям участников) // История и историческая память. 
2010. Вып. 2. С. 214—234; Луконин Д. Е. Митрофан Беляев и его кружок: капризы мецената 
или направление в искусстве? (к постановке вопроса) // Известия Саратовского университе-
та. 2007. Т. 7. Серия «История. Международные отношения». Вып. 2. С. 80—85; Луконин Д. Е. 
Меценат и патрон: личная поддержка М. П. Беляевым русских композиторов // История и 
историческая память. 2012. Вып. 5. С. 166—184; Прокопчук А. В. Квартетное творчество ком-
позиторов Беляевского кружка: историческое значение, преломление художественных тен-
денций эпохи: Дис. … канд. искусствоведения: 24.00.01 / Дальневосточный гос. технический 
университет. Владивосток, 2006. 203 с.
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И все же общий объем многогранной деятельности М. П. Беляева остается 
мало или совсем неизвестным не только любителям музыки, но даже и про-
фессионалам1.

До окончательного ухода «в музыку» в 1884 году Митрофан Беляев по-
чти тридцать лет трудился в находившейся в селе Сорока Кемского уезда Ар-
хангельской губернии (сейчас город Беломорск) лесопромышленной фирме 
«Петр Беляев, наследники и К°». За это время он успел многое сделать для 
рабочих и даже не забыл учесть сорокцев в своем завещании2.

Активное строительство Северной столицы, потребности Санкт-Петер-
бурга в лесе и природные богатства Карелии способствовали тому, что во вто-
рой половине XVIII века в Олонецкой губернии возникают многочисленные 
вододействующие лесопильные заводы. Их называли «пильные мельницы», 
а владели ими торгующие крестьяне, купечество и мещане.

В начале 1860-х годов известный лесопромышленник Петр Абрамович 
Беляев и его сын Митрофан Петрович основали в Кемском уезде Архангель-
ской губернии первый в истории края паровой лесопильный завод. Беляевы 
обладали крупными наследственными капиталами, опытом лесоразработок 
и широкими связями в Петербурге3.

Митрофан Петрович с двоюродным братом Николаем Павловичем Беля-
евым в 1866 году, с согласия и при содействии отца, основал в селении Со-
рока собственный лесопромышленный завод, который был запущен 19 сен-
тября 1869 года. М. П. Беляев владел этим заводом 18 лет, до 1884 года. Это 
был трехрамный лесопильный завод, один из первых заводов в Карелии, на 
котором пилорамы приводились в движение не водяными двигателями, а па-
ровыми машинами. Пиломатериалы преимущественно отправлялись в Ан-
глию. Летом 1875 года завод сгорел, но Беляевы очень скоро отстроили его, 
и он начал работать на одну раму больше.

В 1876 году рядом построили второй завод. Эти заводы получили назва-
ние «Космополит» и «Финляндский». При заводах действовали школа и 
больница.

В начале ХХ века, в 1911 году, Беляевы возвели в Сороке третий завод. 
Через год и он стал жертвой огня, но опять незамедлительно был восстанов-
лен и в знак победы наречен «Фениксом».

Село Сорока располагалось в основном на левом берегу реки Выг, а пра-
вый берег, в устье которого велось строительство лесозаводов Беляева, в ту 
пору был пустынен и гол. Настоящей земли, пригодной для возведения за-

1 Фрумкис Т. От имени неизвестного // Музыкальная жизнь. URL: http://muzlifemagazine.
ru/ot-imeni-neizvestnogo/ (дата обращения: 05.09.2020).

2 Там же.
3 Ефимов А. История беляевских заводов во времени… или беляевские заводы вчера и 

сегодня… URL: https://infourok.ru/issledovatelskaya-rabota-istoriya-belyaevskih-zavodov-vo-
vremeni-ili-belyaevskie-zavodi-vchera-i-segodnya-865840.html (дата обращения: 06.09.2020).
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водских корпусов, было мало, далее начиналось болото, покрытое невысо-
ким и редким лесом. Но постепенно, благодаря инициативе Беляева, село 
преображалось, принимая промышленный вид: засыпались и осушались бо-
лота, возводили дороги и новые корпуса. Здесь же выросли первые дома для 
лесозаводских рабочих и служащих, клуб, баня, лавки и прочая социальная 
инфраструктура, перед больницей развели парк.

В это время на Белом море возникло пассажирское и грузовое пароходное 
сообщение, а село Сорока с постройкой лесопильных заводов превратилось 
в портовое селение, связанное с Архангельском и зарубежными странами.

В 1877 году в селе Сорока открылась школа. Именовалась она заводской 
церковно-приходской. Основателем школы считается Митрофан Петрович 
Беляев. Поначалу она была частной и предназначалась больше для рабочих, 
обучение проводилось по вечерам и даже в праздничные и воскресные дни, 
когда рабочие были свободны. С 1885 года школа стала пополняться деть-
ми этих рабочих. Дети проходили школу в течение трех лет и после держа-
ли выпускные экзамены или в Сорокском, или в Шиженском училище. Там 
они получали свидетельства, которые давали право на льготу по воинской 
повинности. Школа полностью содержалась на средства родного брата Ми-
трофана Беляева — Сергея Петровича, который в 1896 году был назначен по-
печителем. При школе существовала и библиотека для внеклассного чтения. 
После 1887 года при школах начали открывать ремесленные классы, где де-
тей учили плести корзины, делать посуду, мебель и другие бытовые предме-
ты. Учебники и письменные принадлежности покупались на средства мест-
ных церквей. Открылась заводская больница, которая сначала была рассчи-
тана на 15 кроватей и которую в дальнейшем предполагалось расширить.

В 1892 году М. П. Беляев оказал серьезное содействие в строительстве 
первой телефонной линии между Сорокой и Сумским Посадом (еще упо-
минают телеграфную линию Кемь — Сумский Посад).

В 1894 году в селе Сорока была освящена Троицкая церковь (церковь 
Трои цы Живоначальной, Свято-Троицкая церковь, была сломана в конце 
1930-х годов), построенная на средства Митрофана Петровича и его дво ю-
родного брата Николая Павловича Беляева.

Село Сорока постепенно развивалось: из рыболовецкого пункта оно стало 
центром производства и ремонта карбасов и более крупных судов, а к XX ве-
ку выросло в один из центров лесопиления1.

В Карелии о Митрофане Петровиче Беляеве писал Константин Гнетнев 
(член Союза писателей России, автор очерковых и публицистических книг, 
заслуженный журналист Республики Карелия, лауреат премии Республи-
ки Карелия в области культуры, искусства и литературы 2008 года). Снача-
ла появились его публикации в журнале «Север», а в конце 2018 года в изда-

1 Ефимов А. История беляевских заводов во времени… или беляевские заводы вчера и се-
годня…
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тельстве «Версо» вышла историческая повесть «Северная история». И хотя 
она посвящена памяти деда Константина Васильевича — Дмитрия из древ-
него казацкого рода, героем первой части вместе с казаком Архипом Тарсу-
новым является Митрофан Петрович Беляев. Константин Гнетнев расска-
зал, что при написании повести столкнулся с проблемами поиска материалов 
о Беляеве. В архивах есть документы о деятельности заводов, учрежденных 
Беляевым в Олонецкой губернии, о том, сколько они выпускали и отгружа-
ли пиломатериалов, но ничего о самом Митрофане Петровиче — ни его пи-
сем, ни дневников1.

В Государственном Русском музее в Санкт-Петербурге хранится мрамор-
ный бюст М. П. Беляева, выполненный скульптором В. А. Беклемишевым и 
после смерти Митрофана Петровича переданный в музейные фонды.

Владимир Александрович Беклемишев (1861—1919) — один из крупней-
ших русских скульпторов второй половины XIX — начала ХХ столетия. В его 
творчестве переплелись традиции позднего академизма и влияние передвиж-
ников. Для произведений мастера характерны живописная трактовка форм, 
часто «подвижная» импрессионистическая лепка, вместе с тем композици-
онная и пластическая ясность2.

В 1903 году В. А. Беклемишев на Академической выставке представил 
мраморный бюст М. П. Беляева. В своей работе скульптор изобразил ме-
цената углубившимся в свои мысли, серьезным и как будто утомленным. 
В 1904 году, по завещанию Беляева, портрет был передан в Русский музей3. 
Интересно, что по духовному завещанию, написанному в 1901 году, в Русский 
музей должны были передать мраморный бюст работы М. М. Антокольско-
го. Однако брат, С. П. Беляев, написал в Художественный отдел музея сле-
дующее: «Митрофан Петрович Беляев завещал Русскому музею Императо-
ра Александра III еще и бюст его, работы Антокольского. Бюст этот, как не 
представляющий сходство с братом моим, последним был возвращен Анто-
кольскому и, взамен его, во исполнение воли покойного, представляю в соб-
ственность музея бюст М. П. Беляева работы профессора Беклемишева, на-
ходящийся также в квартире покойного». Интересно, что бронзовый отлив 
этого бюста был установлен на его надгробии, изначально находившемся на 
Новодевичьем кладбище при Воскресенском (Новодевичьем) женском мо-
настыре в Петербурге. В 1936 году при переносе праха М. П. Беляева в Не-
крополь мастеров искусств Александро-Невской лавры этот памятник был 
утрачен, а на могиле на «2-й дорожке музыкантов» установлена простая гра-
нитная плита с именем мецената. Кроме того, в личном деле Беляева, хра-

1 Чаженгина В. Митрофан Беляев, Белое море и музыка // Лицей. URL: https://gazeta-
licey.ru/public/81464-mitrofan-belyaev-beloe-more-i-muzyika (дата обращения: 06.09.2020).

2 Беклемишев Владимир Александрович. Биография. URL: https://artinvestment.ru/
auctions/53810/biography.html (дата обращения: 05.09.2020).

3 ОР ГРМ. Ф. ГРМ (1). Оп. 1. Д. 248. Л. 10.
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нящемся в архиве Санкт-Петербургской консерватории1, была обнаружена 
фотография, на которой запечатлен еще один бронзовый отлив, стоящий на 
фоне заводского строения.

Впоследствии выяснилось, что в 1909 году на первой лесопилке Сорок-
ских заводов в Архангельской области был установлен памятник М. П. Бе-
ляеву. По информации из Беломорского краеведческого музея, бюст не со-
хранился, а на его постаменте было установлено изображение В. И. Ленина. 
В музейных фондах уцелела только бронзовая доска с памятника, кото-
рая крепилась на пьедестале. На лицевой стороне доски имеется надпись: 
«М. П. Беляев, основатель Сорокских заводов. Родился 10 февраля 1836 го-
да. Основал Сорокские заводы в 1865 году. Воздвигнут памятник признатель-
ными служащими и рабочими в 1909 году». На обороте той же доски: «Умер 
В. И. Ленин (1870—1924). Ленин жив. Ленин будет жить». Текст надписей 
предоставлен хранителем фондов Беломорского районного краеведческо-
го музея «Беломорские петроглифы» Ириной Владимировной Соболевой2.

Памятник представлял собой высокую стелу на постаменте, увенчанную 
бюстом М. П. Беляева. Фоном памятника выступала громадная П-образная 
чугунина пилорамы. На памятной доске выбита вышеприведенная надпись.

Массивная часть пильной рамы также увенчана памятной надписью. На 
ней значилось: «Первая лесопильная рама Сорокских заводовъ. Действова-
ла с 1869 года по 1907 годъ. Распилила 1.200.000 бревенъ»3.

Директор Беломорского районного краеведческого музея «Беломорские 
петроглифы» Вера Алексеевна Шендакова предполагает, что памятник уста-
новили в сквере перед деревянным двухэтажным зданием, в котором в со-
ветское время располагалась поликлиника. Вероятно, здесь был админи-
стративный и культурный центр всего заводского района Сороки той поры.

После Октябрьского переворота 1917 года лесозаводы Беляевых вме-
сте с отстроенным поселком достались государству. Им были даны назва-
ния: «Пролетарий» и «Красная звезда», но за 80 лет прибавили мало ново-
го однолинейной экономике Сороки-Беломорска, по мере надобности со-
вершенствуя только то, что получили даром. Но памятник М. П. Беляеву 
все же снесли…4

В наши дни Митрофана Петровича Беляева назвали бы крупнейшим ин-
вестором, каким он, по существу, и был, и непременно удостоили бы всяче-

1 НИОР НМБ СПбГК. Фонд иконографии. № 334.
2 Владимир Александрович Беклемишев. К 150-летию со дня рождения: Альманах. СПб.: 

Palace Editions, 2011. URL: https://rusmuseumvrm.ru/data/events/2017/06/seminar_trening_
russkiy_muzey_ot_virtualnogo_k_realnomu_7/7927_fi le_2.pdf (дата обращения: 06.09.2020).

3 Гнетнев К. Митрофан Беляев: имя для потомков // Север. 2012. № 3/4. С. 226—233. 
URL: http://sever-journal.ru/assets/Issues/2012/3-4/226-233Gnetnev.pdf (дата обращения: 
05.09.2020).

4 Там же.
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ских почестей и наград. Но наград М. П. Беляев никогда не просил. По спра-
ведливости Беломорску следовало бы вернуть его добрую память и хотя бы 
восстановить уничтоженный памятник. Это было бы правильно. До сих пор 
никто не сделал больше М. П. Беляева для развития города.

В конце 1970-х годов в коллекцию Российского национального музея 
музыки поступили две работы Василия Тимофеевича Тимофеева (1835—
1914) — парные живописные портреты супругов Беляевых. Художник Ва-
силий Тимофеев не принадлежит к числу широко известных, хотя он уча-
ствовал в передвижных выставках и его работы хранятся в Государственном 
Русском музее. Крепостной крестьянин, получивший вольную, Тимофеев 
учился в Академии художеств как вольнослушатель. По окончании ему бы-
ло присвоено звание художника третьей степени, затем он получил звание 
художника второй степени и, наконец, через пару лет добился первой. Жи-
вописца называли «певцом девичьих и женских головок», в этом жанре он 
действительно был мастером.

Эти картины Тимофеева требовали немедленной реставрации. После кро-
потливой работы специалистов на холсте проступили два лика — женщи-
ны в строгом коричневом платье и мужчины с короткой бородкой и усами, 
в синем костюме.

На одном из портретов легко узнается Митрофан Петрович Беляев. Ти-
мофеевский портрет — самое раннее сохранившееся изображение Беляева. 
На портрете ему лет тридцать с небольшим, он молод и хорош собой. В эти 
годы Митрофан Петрович, как старший сын основателя лесоторговой фир-
мы, еще занимается семейным бизнесом1.

Но лучший памятник М. П. Беляеву создал художник И. Е. Репин (1844—
1930).

Илья Ефимович Репин заметил Митрофана Петровича Беляева раньше, 
чем познакомился с ним. Он часто видел на концертах в Дворянском собра-
нии высокого, краснощекого мужчину с бородой и длинными, почти до плеч, 
волосами. Именно здесь их познакомил музыкальный и художественный 
критик Владимир Васильевич Стасов2.

Вот как пишет об этом В. В. Стасов в письме к Беляеву: «Однажды Репин 
мне вдруг говорит: „А какая славная фигура, какая красивость и значитель-
ность в этом вашем Беляеве! Я часто рассматриваю его в концертах Дворян-
ского собрания и все только больше и больше любуюсь. Вот бы кого я хотел 
написать!“ — „А что, и взаправду, — с живостью отвечал я, — хотите, я пойду 
и скажу ему?“ — „Пожалуйста, пожалуйста“, — отвечал Репин, и через не-

1 Василий Тимофеев. Портрет Митрофана Беляева // Музыкальные сезоны. URL: https://
musicseasons.org/vasilĳ -timofeev-portret-mitrofana-belyaeva/ (дата обращения: 05.09.2020).

2 Кабаева С. В. «Музыкальные пятницы» М. П. Беляева как тип художественно-творче-
ского сообщества // Вестник Санкт-Петербургского государственного института культуры. 
2020. № 1 (42). С. 37.
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сколько минут я пошел к месту, где сидела эта „могучая и красивая фигура“, 
пошел и сказал: „Репин просит Вас позволить написать с вас этюд-портрет — 
ему ваша личность ужасно нравится и приятна!“»1

В 1886 году Репин, со свойственной ему остротой видения и живопис-
ным мастерством, написал портрет Беляева. В 1887 году портрет Беляева 
был представлен на XV Передвижной художественной выставке. Все очень 
хвалили портрет за большое сходство с оригиналом, портрет заставлял вос-
торгаться каждого, кто на него смотрел. «Поза, выражение характера, мыс-
ли, силы и бодрости в этом портрете неподражаемы», — писал В. В. Стасов. 
Своеобразная, колоритная натура, незаурядный внешний облик М. П. Бе-
ляева превосходно запечатлены репинской кистью2.

Этот замечательный портрет работы великого художника был собствен-
ностью М. П. Беляева при его жизни. В дальнейшем Митрофан Петрович 
завещал его Государственному Русскому музею на вечное хранение3.

О Митрофане Петровиче Беляеве как об общественном музыкальном де-
ятеле можно писать много. Его вклад в русскую культуру очень велик. Хотя 
были и такие хорошо известные нам имена, как П. М. Третьяков, С. Т. Мо-
розов, С. И. Мамонтов, С. И. Щукин, А. А. Бахрушин, С. П. Дягилев и дру-
гие. Но даже среди них он выделялся бескорыстным служением русской му-
зыке и культуре.

Памяти мецената были посвящены такие музыкальные произведения, как 
оркестровая прелюдия «Над могилой» Н. А. Римского-Корсакова, «Элегия», 
«Второй квартет», «Седьмая симфония» А. К. Глазунова4. Впервые они были 
исполнены 19 февраля 1904 года в зале Дворянского собрания в I абонемен-
те «Русских симфонических концертов» под управлением Н. А. Римского-
Корсакова, А. К. Глазунова, А. К. Лядова в концерте, посвященном памяти 
основателя концертов Митрофана Петровича Беляева. С. И. Танеев посвя-
тил М. П. Беляеву квинтет C-dur.

Роль Беляева в деле своеобразного «наведения мостов» между москов-
ской и петербургской школами заслуживает специального внимания и от-
нюдь не сводима лишь к изданию сочинений А. Н. Скрябина, П. И. Чайков-
ского, С. И. Танеева (право на публикацию произведений которого Беляев 
монополизировал с 1896 года) и награждению премиями имени М. И. Глин-
ки. Интересны именно двусторонние контакты Беляева с этими музыкан-

1 Письмо В. В. Стасова М. П. Беляеву. Paris, rue Grande Bateliere, № 3. Hotel Jersey. Втор-
ник, утро 26 июня (н. ст.) 1900 года (Из архивов русских музыкантов: публикации и статьи. 
М.: Музгиз, 1962. С. 18).

2 Трайнин В. М. П. Беляев и его кружок. Л.: Музыка, 1975. С. 9.
3 Кабаева С. В. «Музыкальные пятницы» М. П. Беляева как тип художественно-творче-

ского сообщества. С. 37.
4 Беляев Митрофан Петрович // Имена в истории Карелии. URL: http://imena.karelia.

ru/persony/n_persones106/ (дата обращения: 05.09.2020).
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тами, ценившими в нем не только высокопрофессионального издателя, но 
и человека тонкой артистической организации, способного к чуткому вза-
имному общению. Беляева отличала подлинная широта взглядов и вкусов, 
свобода от всякого рода предрассудков. Критерием для него выступал толь-
ко талант композитора, независимо от принадлежности к «школе», «груп-
пе». В то время как Римский-Корсаков довольно болезненно реагировал на 
сближение Глазунова и Лядова с Чайковским и особенно с Ларошем, Беляев 
развернул активнейшую деятельность по пропаганде и поддержке москов-
ских композиторов. При этом Беляевым руководили не амбициозные сооб-
ражения, а исключительно творческие, связанные с заботой о композиторе 
и его будущем1.

М. П. Беляев всегда стремился к искусству. Многочасовые любительские 
занятия музыкой в оркестре, в квартете и с друзьями за роялем всегда сопро-
вождали его досуг, как только у него появлялось свободное время от предпри-
нимательских дел. После смерти отца он принял решение целиком обратить-
ся к любимой деятельности. Было бы неверно объяснять решение М. П. Бе-
ляева стремлением к общественному признанию. Люди, которые близко его 
знали, всегда подчеркивали, насколько неприятной ему была подобная по-
становка вопроса. «…Он, несомненно, брезговал тем призвуком, — вспоминал 
И. И. Витол, — который почти неразделим со словом „меценат“: ведь кому не 
известно, что, особенно в наш век, меценатство, под предлогом протежиро-
вать искусство, само спекулирует на львиную долю лаврового венка»2. Имен-
но поэтому значительную часть своей меценатской деятельности М. П. Бе-
ляев предпочитал хранить в тайне, избегая общественной огласки.

В ноябре 1884 года В. В. Стасов получил написанное измененным пря-
мым почерком письмо за подписью «Доброжелатель». В послании отмеча-
лось: «Композиторский труд самый неблагодарный. Талантливые компози-
торы — в редких случаях получают грошовый гонорар, а большею частью с 
трудом находят издателей даже на даровых условиях, так как издание парти-
тур и оркестровых голосов обходится дорого. Желая оказать поощрение рус-
скому композиторскому таланту — я намерен оставить капитал, из процен-
тов которого ежегодно выдавались бы премии за талантливые сочинения». 
В конверте было 300 рублей на выплату премий, которую предлагалось про-
водить в памятный день — день премьер исполнения опер «Жизнь за царя» и 
«Руслан и Людмила» М. И. Глинки. 27 ноября (9 декабря) 1884 года в здании 
Публичной библиотеки состоялось первое вручение Глинкинских премий. 
В число лауреатов вошли А. П. Бородин (за Первую симфонию), М. А. Бала-
кирев (за увертюру на русские песни), П. И. Чайковский (за увертюру «Ро-

1 Некрасова Г. А. М. П. Беляев и С. И. Танеев (по материалам Отдела рукописей Петер-
бургской консерватории). URL: http://biblio.conservatory.ru/Today/Public/Nekrasova2.htm 
(дата обращения: 06.09.2020).

2 Витол И. И. Митрофан Петрович Беляев. С. 32.
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мео и Джульетта») и другие. В. В. Стасов исполнил просьбу не давать этому 
делу огласки и не открывать имя «доброжелателя».

На протяжении 1884—1903 годов Глинкинскими премиями на сумму 
60 000 тысяч рублей были отмечены 136 произведений 10 авторов.

В 1885 году Митрофан Петрович Беляев основал в Лейпциге нотоизда-
тельскую фирму «M. P. Belaieff , Leipzig» с целью защиты авторских прав рус-
ских композиторов. Закон о защите авторских прав существовал в Германии 
к тому времени очень давно, а в России XIX века его не было1.

Беляев не рассчитывал на прибыль. Главным для него было поощрение 
таланта русских композиторов. Произведения М. И. Глинки, Ц. А. Кюи, 
А. К. Глазунова, А. Н. Скрябина, Н. Н. Черепнина, «Князь Игорь» А. П. Бо-
родина, оперы Н. А. Римского-Корсакова увидели свет в беляевском изда-
тельстве. В 1902 году русским меценатом было пожертвовано в Император-
скую публичную библиотеку в Санкт-Петербурге 582 тома изданий. Облож-
ки всех нот были ярко и красочно оформлены.

За сто с лишним лет издательство претерпело много событий и из Восточ-
ной Германии перебралось на ее север. Его первое здание в Лейпциге было 
разрушено в период Второй мировой войны. Затем работа была возобнов-
лена в Бонне, позже во Франкфурте-на-Майне и, наконец, в Гамбурге. И по 
сегодняшний день издательство печатает произведения русских композито-
ров, устраивает вечера и концерты2.

Митрофан Петрович выступил организатором «Русских симфонических 
концертов», первый из которых состоялся 23 ноября 1885 года в здании Дво-
рянского собрания. Сначала концерты вызывали слабый интерес у публики, 
билеты расходились плохо, наплыва зрителей не наблюдалось, устроители 
несли явные убытки. Через 5 лет В. В. Стасов констатировал, что набирающие 
популярность «Русские симфонические концерты» «делают великую честь 
нашему Отечеству и нашему времени, и не симпатизировать им, как они того 
заслуживают, составляет только стыд тех, кто у нас не сознает их значения»3.

В 1891 году М. П. Беляевым были организованы «Русские квартетные 
вечера», целью которых было исполнение камерных произведений исклю-
чительно русских авторов. В Петербурге существовали камерные концерты 

1 Абрамова М. Митрофан Беляев — нотоиздатель и меценат. URL: https://rewizor.ru/
music/%D1%81ulture-faces/mitrofan-belyaev-notoizdatel-i-metsenat/ (дата обращения: 
06.09.2020).

2 «Чтоб звучала в веках русская музыка». Музыкальное издательство М. П. Бе   ляе ва в 
Гамбурге // У нас в Гамбурге. URL: http://beiunsinhamburg.de/2013/%D1%87%D1%82% 
D0%BE%D0%B1-%D0%B7%D0%B2%D1%83%D1%87%D0%B0%D0%BB%D0%B0-%D0%B2-% 
D0%B2%D0%B5%D0%BA%D0%B0%D1%85-%D1%80%D1%83%D1%81%D1%81%D0%BA%
D0%B0%D1%8F-%D0%BC%D1%83%D0%B7%D1%8B%D0%BA%D0%B0/ (дата обращения: 
06.09.2020).

3 Беленков О. Музыкальный издатель и меценат М. П. Беляев. URL: https://terĳ oki.spb.
ru/trk_bs.php?item=19 (дата обращения: 06.09.2020).
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Русского музыкального общества, но они не ставили своей единственной це-
лью исполнение сочинений русских композиторов. Беляев был страстным 
любителем квартетной музыки и много лет сам участвовал в любительских 
оркестрах в качестве альтиста, поэтому он очень ревностно относился к соз-
данию «Русских квартетных вечеров».

С середины 1880-х годов заметным явлением в культурной жизни столицы 
стали музыкальные вечера, проводимые по пятницам в квартире М. П. Беля-
ева на Николаевской улице (в настоящее время улица Марата, д. 50). Кон-
цертная часть состояла из трех квартетных номеров. На «музыкальных пят-
ницах» обсуждались последние новости мира музыки, живо дискутирова-
лись спорные вопросы. Беляевский кружок в итоге стал двигателем подъема 
русской музыки, в истории которой он, по выражению Н. А. Римского-Кор-
сакова, сопутствовал «периоду мирного шествия вперед»1.

М. П. Беляев умер 22 декабря 1903 года (4 января 1904 года) в Санкт-
Петербурге. В своем завещании Митрофан Петрович передал свыше полу-
миллиона рублей для учреждения музыкального общества «Попечительский 
совет для поощрения русских композиторов и музыкантов», также завещал 
крупные денежные средства образовательным учреждениям Петрозаводска, 
Повенца, села Уницы и др.

Русская и западноевропейская музыкальная история к настоящему вре-
мени не знает другого такого примера издательской, концертной и меценат-
ской деятельности, как дело, которое было основано М. П. Беляевым. То, что 
начиналось как любительское увлечение, переросло в большое обществен-
ное и художественное начинание.

Россия по-прежнему обязана М. П. Беляеву благодарной памятью. Хотя 
сам он благодарности никогда и ни от кого не добивался, мало того — всяче-
ски избегал. Санкт-Петербург ждет увековечивания памяти этого великого 
человека. Важным шагом в этом направлении было бы установление мемо-
риальной доски на доме на улице Марата, д. 50, где Митрофан Петрович Бе-
ляев жил с 1884 года до самой смерти, где собирался «Беляевский кружок», 
где проходили знаменитые «музыкальные пятницы».

Митрофан Петрович Беляев был человеком, любящим свою страну и ее му-
зыкальное искусство. М. П Беляев олицетворяет собой тип личности беско-
рыстного, преданного служения русской национальной музыкальной культуре.

СПИСОК СОКРАЩЕНИЙ
ОР ГРМ — Отдел рукописей Государственного Русского музея.
НИОР НМБ СПбГК — Научно-исследовательский отдел рукописей Научной музыкаль-

ной библиотеки Санкт-Петербургской государственной консерватории имени 
Н. А. Римского-Корсакова.

1 Беленков О. Музыкальный издатель и меценат М. П. Беляев.
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Аннотация

22 февраля 2021 года исполнилось 185 лет со дня рождения Митрофана Петровича Беляева. Ста-
тья посвящена М. П. Беляеву (1836—1904) — выдающемуся культурному деятелю и меценату Рос-
сии, внесшему огромный вклад в развитие столь различных сфер, как лесопромышленность и му-
зыкальное искусство. Автор статьи предпринял попытку представить богатый спектр меценатских 
идей и достижений М. П. Беляева: от пожертвований в пользу церквей, учебных заведений Пет-
розаводска, Повенца, села Сорока до заказов И. Е. Репину портретов Н. А. Римского-Корсакова, 
А. К. Глазунова, А. К. Лядова, переданных в дар Русскому музею.
Специальный акцент сделан на рассмотрении образа М. П. Беляева в живописном искусстве и 
скульптуре XIX века. Прослежена историческая судьба памятника, поставленного в 1909 году в 
селе Сорока (Беломорск), отсутствующего в настоящее время. Обосновывается мысль, что фи-
гура М. П. Беляева в высшей степени достойна памяти и увековечивания в современной России.

Abstract

This article is dedicated to Mitrofan Petrovich Belyayev (1836—1904), whose 185th anniversary was 
marked on 22 February 2021. Belyayev was an outstanding cultural fi gure and patron of the arts in Rus-
sia, who, in addition to his involvement with musical culture, also made a huge contribution to the de-
velopment of the Russian timber industry. This article aims to cover a diverse range of Belyayev’s acti-
vities and achievements: from donations to churches and educational institutions in Petrozavodsk, Po-
venets, and Soroka, to commissions for portraits of Nikolai Rimsky-Korsakov, Alexander Glazunov, and 
Anatoly Lyadov by Ilya Repin donated to the State Russian Museum. In particular, this article focuses 
on representations of Belyayev in 19th-century visual arts and sculpture, and traces the fate of the mo-
nument erected to Belyayev in Soroka (Belomorsk) in 1909, which no longer exists. The article argues 
that Belyayev fi rmly deserves to be commemorated and imortalized in Russia today.

 Ключевые слова: М. П. Беляев, «Петр Беляев, наследники и К°», музыкальное издательство «М. П. Бе-
ляев в Лейпциге» («M. P. Belaieff , Leipzig»), «Глинкинские премии», «музыкальные пятницы», «Рус-
ские симфонические концерты», «Русские квартетные вечера».

 Key words: Mitrofan Belyayev, Peter Belyayev, Heirs and K°, M. P. Belaieff  Music Publishing, Leipzig, Glinka 
prize, musical Fridays, ‘Russian Symphony concerts’, ‘Russian Quartet evenings’.
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К особенностям воплощения драматургии немецкого экспрессионизма на 
сцене Большого драматического театра (БДТ) обращались многие исследо-
ватели. Среди работ, посвященных этой проблеме, необходимо упомянуть 
статью «На путях экспрессионизма» А. А. Гвоздева и А. И. Пиотровского1 и 
«Метаморфозы экспрессионизма» Г. В. Титовой2, в которых авторы размыш-
ляют о причинах появления экспрессионизма на советской сцене, а также об 
особенностях его существования на сцене БДТ. Но в рамках этой темы спек-
такль «Девственный лес» К. П. Хохлова, поставленный по комедии «Осво-
божденный Вотан» Э. Толлера, изучен мало, специального исследования, по-
священного постановке Хохлова, не существует. Данная статья ставит задачу 
реконструкции спектакля «Девственный лес» и определения на этой основе 
специфики перцепции немецкого экспрессионизма на сцене БДТ.

Комедию «Освобожденный Вотан» («Der entfesselte Wotan») Эрнст Тол-
лер (Ernst Toller; 1893—1939) написал в 1923 году, находясь в тюрьме для по-
литзаключенных в Нидершёненфельде (Niederschönenfeld)3. Уже в 1924 го-
ду в СССР появился первый перевод пьесы на русский язык4, а 15 ноября 

1 См.: Гвоздев А. А., Пиотровский А. И. На путях экспрессионизма // Большой Драмати-
ческий театр: Сборник статей. Л.: Гос. БДТ им. М. Горького; Гос. акад. искусствознания, 1935. 
С. 117—154.

2 См.: Титова Г. В. Метаморфозы экспрессионизма // БДТ им. М. Горького. Вехи истории: 
Сборник научных трудов / Сост. и отв. ред. Г. В. Титова. СПб.: СПбГИТМиК, 1992. С. 24—38.

3 См.: Reimers K. Das Bewä ltigen des Wirklichen: Untersuchungen zum dramatischen Schaff en 
Ernst Tollers zwischen den Weltkriegen. Wü rzburg: Kö nigshausen & Neumann GmBH, 2000. 
S. 117; Mailberg M. Ernst Toller — politischer Aktivist und Literat // Wirtschaft und Gesellschaft. 
41. Jahrgang (2015). Heft 2. S. 318.

4 См.: Толлер Э. Освобожденный Вотан: Комедия / Пер. с нем. И. Д. Маркусона. Л.; М.: 
Книжный угол, 1924. 105 с.
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1924 года на сцене Ленинградского БДТ1 состоялась русскоязычная премьера 
спектакля под названием «Девственный лес» — на несколько месяцев рань-
ше, чем ее театральное воплощение на языке оригинала. На немецком языке 
комедия впервые была представлена в Праге 29 января 1925 года в Немец-
ком театре, а первая постановка в Германии состоялась только 23 февраля 
1926 года в берлинском театре «Трибуна» (Tribüne) под режиссерским на-
чалом Юргена Фелинга (Jürgen Fehling)2. Таким образом, постановка «Дев-
ственного леса» в БДТ (режиссер К. П. Хохлов, художник Н. П. Акимов, 
композитор Н. М. Стрельников) стала мировой премьерой пьесы Толлера.

«Освобожденный Вотан» — это первая пьеса Толлера, жанр которой автор 
обозначил как комедию3. Герой пьесы — мелкий буржуа Вильгельм Дитрих 
Вотан (Wilhelm Dietrich Wotan), сумасшедший парикмахер-неудачник, ко-
торый видит свое призвание в высшей миссии. Сподвигнутый отвращени-
ем к цивилизации со стороны одного из клиентов, а также сообщениями из 
газет о многообещающих общественных институтах, Вотан учреждает това-
рищество переселенцев с целью спасения Европы в бразильском девствен-
ном лесу. Это предприятие, с самого начала нашедшее пристанище только 
в его фантазии, терпит полный крах. Исследователи впоследствии увидели 
в комедии Толлера предтечу антифашистских настроений, одну из первых 
попыток разоблачения нацистов, считая, что у автора перед глазами стояла 
фигура Гитлера, чья набирающая обороты карьера на арене ультраправых 
сил Баварии закончилась в результате провала «марша на Фельдхернгал-
ле» (Marsch auf die Feldherrnhalle) в ноябре 1923 года4. Однако эта версия не 
подтверждается, поскольку пьеса была написана и подготовлена к публика-
ции Толлером еще до «марша на Фельдхернгалле». В образе главного героя 
пьесы Вильгельма Дитриха Вотана отчетливо видны черты последнего не-
мецкого императора Вильгельма II. При этом сам Толлер также не проводил 
параллелей между героем пьесы и будущим лидером фашистской Германии. 
И только в 1926 году в берлинской постановке исполнитель роли Вотана по-
лучил черты сходства с Гитлером5.

Перед премьерой в БДТ Хохлов поделился своей трактовкой содержания 
пьесы, которую он планировал представить на сцене: «Пьеса начинается про-
логом, в котором древний германский бог Вотан-старший посылает своего 
сына на землю для совершения подвига. Явившись на землю, Вотан-млад-

1 См.: Немецкая исследовательница Кирстен Реймерс городом премьеры «Освобожденно-
го Вотана» в СССР ошибочно указывает Москву; дата премьеры и название театра при этом 
указаны корректно. См.: Reimers K. Das Bewä ltigen des Wirklichen. S. 117.

2 См.: Ibid.
3 См.: Ibid.
4 См.: Mailberg M. Ernst Toller — politischer Aktivist und Literat. S. 318.
5 См: Reimers K. Das Bewä ltigen des Wirklichen. S. 117. 
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ший находит осуществление подвига в освобождении Европы от грядущего 
социализма. Путь к этому он видит в переселении всех „здравомыслящих“, 
„приличных“ людей в девственные леса Бразилии… Несмотря на то, что эта 
бредовая идея является чистейшим блефом, Вотан, появившийся на зем-
ле темной личностью, не брезгающей никакими аферами, быстро находит 
последователей, напуганных приближением революции… Но в тот момент, 
когда Вотан уже чувствует себя новым „Мессией“, получается предупреж-
дение от бразильского правительства о том, что предприятие Вотана — про-
сто жульническая афера, и только спасительная „рука власти“ в лице шуцма-
нов спасают „Мессию“ от разъяренной толпы обманутых последователей» 1.

Актуальность выбора экспрессионистской пьесы была связана с тем, что 
БДТ намерен был следовать по пути перехода от театра классического репер-
туара к театру, который «повинуется общему устремленью в современность»2. 
По воспоминаниям Н. И. Комаровской, «с каждым годом существования 
Большого драматического театра назревала необходимость ставить пьесы, 
которые отвечали бы политическим изменениям в стране после Октябрьской 
революции»3. В связи с тем, что зарождение молодой советской драматургии 
только начиналось, театры, в том числе и БДТ, обращались к произведени-
ям западных драматургов: пьесы немецких экспрессионистов Кайзера, Тол-
лера, Газенклевера считались образцами этого направления в искусстве, где 
«разорванность сознания человека, прошедшего через империалистическую 
бойню, познавшего неблагополучие и негармоничность мира, получала во-
площение в формах неожиданных, умышленно парадоксальных»4. Поэтому 
постановка пьесы Толлера воспринималась как выбор БДТ курса на совре-
менность. Хохлов при постановке «Девственного леса» видел свою задачу в 
том, чтобы «придать этой чисто германской пьесе характер сатиры на всю 
капиталистическую Европу в целом (курсив мой. — Н. П.)»5.

Отдавая дань стремлению БДТ к работе над современными темами, крити-
ка отмечала несовершенный характер пьесы Толлера и наличие в ней слиш-
ком большого числа специфически немецких черт, что лишало «Девствен-
ный лес» свойства универсальности6. Отмечала критика и собственно драма-

1 Девственный лес. К постановке БДТ // Красная газета. Вечерний вып. 1924. 11 нояб.
2 Кузнецов Е. М. Девственный лес // Красная газета. Вечерний вып. 1924. 17 нояб.
3 Комаровская Н. И. Виденное и пережитое: из воспоминаний актрисы. Л.; М.: Искусство, 

1965. С. 197.
4 Там же.
5 Девственный лес. К постановке БДТ.
6 См., например: Кузнецов Е. М. Девственный лес; Толмачев Д. Г. Большой Драматический 

театр. Девственный лес // Ленинградская правда. 1924. 20 нояб. № 266; Мокульский С. С. Дев-
ственный лес // Жизнь искусства. 1924. № 48. С. 8; Гвоздев А. А. Девственный лес // Жизнь 
искусства. 1924. № 48. С. 7; и др.
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тургические недостатки пьесы: слабо выстроенное драматическое действие и 
отсутствие выигрышных ролей1. Реагируя на высказанные замечания, Хох-
лов перед премьерой подчеркивал, что при постановке собирается раздви-
нуть границы пьесы, преломив образы и сюжеты сквозь призму современ-
ного видения Европы, и тем самым придать спектаклю более острую соци-
альную окраску, отвечающую требованиям времени, адаптировав при этом 
материал под советского зрителя.

Текст немецкой версии пьесы Толлера представлял собой довольно чет-
кую структуру со следующими названиями частей: 1) Wotanisches Impromptu 
(Экспромт Вотана); 2) Allegro (Аллегро), (Занавес); 3) Andante (Андан-
те), (Занавес); 4) Scherzo Furioso (Скерцо фуриозо) — Rondo Finale (Рон-
до финале)2. Первая часть — «Экспромт Вотана» является своего рода про-
логом. Вторая, третья и четвертая (объединившая в себе посредством тире 
два названия) части — это названия частей классической симфонии: алле-
гро, анданте, менуэт (или скерцо), финал (рондо или рондо-соната). Толлер 
намеренно объединил скерцо и финал в один акт, пытаясь подчеркнуть ди-
намичный и бурный (фуриозо — «бурно, страстно») характер развития дей-
ствия, быстрый и стремительный переход к финалу. Таким образом, пьеса в 
оригинале состояла из четырех частей, которые условно можно обозначить 
как пролог, непосредственно переходящий в первый акт, и еще два действия. 
В анонсах премьеры «Девственного леса» спектакль был представлен как 
комедия в четырех действиях3, при этом в критических отзывах на премье-
ру встречались упоминания о том, что постановка, так же как и пьеса, начи-
налась прологом, который читался богом Вотаном4. При сохранении ком-
позиции пьесы Толлера в спектакле Хохлова внутренняя ее структура была 
переосмыслена и переработана: были убраны некоторые действующие ли-
ца и связанные с ними сцены и диалоги, было выброшено несколько неяс-
ных для русского зрителя фрагментов текста и включены аллюзии на совре-
менные события5. В оригинале пьесы присутствовали 16 действующих лиц 
и некие граждане, которые «всегда навеселе» (immer berauschte Bürger)6, а в 
постановке БДТ были заявлены 13 действующих лиц и «граждане, европей-
цы, бразиль янцы и бразильянки»7. Таким образом, в спектакле БДТ при со-

1 См., например: Кузнецов Е. М. Девственный лес; Гвоздев А. А. Девственный лес; Твер-
ской К. К. «Девственный лес» // Рабочий и театр. 1924. 24 нояб. № 10. С. 12; и др.

2 См.: Toller E. Der entfesselte Wotan: Komödie. Potsdam: Gustav Kiepenheuer Verlag, 1923. 
64 S.

3 См., например: Программы ленинградских театров с 11-го по 16-е ноября // Жизнь ис-
кусства. 1924. № 46. С. 4.

4 См., например: Тверской К. К. «Девственный лес».
5 См., например: Кузнецов Е. М. Девственный лес; Мокульский С. С. Девственный лес; и др.
6 Toller E. Der entfesselte Wotan. S. 6.
7 Программы ленинградских театров с 11-го по 16-е ноября.
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кращении количества действующих лиц, с которыми могли бы быть связа-
ны отдельные эпизоды, увеличилось число персонажей, занятых в массовых 
сценах. Сам спектакль, по мнению критики, отличался многообразием и пе-
стротой сцен, режиссер перегрузил постановку фарсовыми трюками и буф-
фонными пантомимами, эксцентрическими танцами, а также избыточным 
использованием музыки Н. М. Стрельникова в исполнении джаз-банд, со-
блюсти чувство меры Хохлову не удалось1. А вот изменение названия («Дев-
ственный лес» вместо «Освобожденного Вотана») позволило освободить по-
становку «от громоздкого мифологического маскарада»2. 

Изменения, связанные с композиционной структурой спектакля, тесно 
переплелись с изменениями содержательного характера. Замысел Хохлова 
был направлен на сценическое воплощение экспрессионистской пьесы Тол-
лера в стилистике политической сатиры. И постановка «Девственного леса» 
была в БДТ уже не первой работой, которая выводила экспрессионистскую 
драматургию на пути сатирического спектакля. Месяцем раннее, 17 октября 
1924 года, в БДТ состоялась премьера спектакля «Корона и плащ» по рома-
ну Г. Бергстедта «Праздник Иоргена» в обработке Н. Н. Никитина (режис-
сер П. К. Вейсбрем, художник В. В. Дмитриев). Говоря об этой постановке, 
А. А. Гвоздев и А. И. Пиотровский подчеркивали важность того, что «кон-
кретная и злая сатирическая заостренность всей образной системы спекта-
кля „Корона и плащ“ насыщала его публицистическим содержанием, несрав-
ненно более полноценным и актуальным, чем взвинченные и истерические 
создания экспрессионистского надрыва»3.

Сатирическое публицистическое начало в спектакле «Девственный лес» 
оказалось настолько ярким и сильным, что позволило позднее Г. В. Титовой 
говорить о том, что во время этой постановки «режиссер твердо, ничуть не ко-
леблясь, избавлял экспрессионистскую пьесу от экспрессионизма»4. Однако 
нельзя утверждать, что постановка по пьесе немецкого драматурга-экспрес-
сиониста была полностью лишена черт, присущих этому стилю. Особенно 
ярко, по мнению исследователей, они проявились в сценографии, при этом 
тесно переплетенной с игрой актеров.

Несмотря на противоречивые отзывы со стороны критики о спектакле в 
целом, с уверенностью можно утверждать, что игра актеров практически все-
ми рецензентами была оценена положительно. Обозреватели подчеркивали, 
что исполнение ролей удачно и точно демонстрировало замысел режиссера и 
было напрямую связано с жанровыми особенностями постановки. При этом 
также отмечалось, что исполнителям удалось создать не только образы, соот-

1 См., например: Тверской К. К. «Девственный лес»; Мокульский С. С. Девственный лес; 
Гвоздев А. А. Девственный лес; и др.

2 Гвоздев А. А., Пиотровский А. И. На путях экспрессионизма. С. 143.
3 Там же. С. 142.
4 Титова Г. В. Метаморфозы экспрессионизма. С. 35.
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ветствующие замыслу режиссера, но также и образы, гармонирующие с ра-
ботой художника, что выгодно отличало «Девственный лес» от таких спек-
таклей Хохлова, как «Газ» и «Бунт машин», где, по мнению А. А. Гвоздева 
и А. И. Пиотровского, «публицистический стилевой замысел» практически 
держался только на работе художника и режиссера1. Е. М. Кузнецов подчер-
кивал, что в предпринятом театром преодолении пьесы Толлера главная за-
слуга принадлежала актерам, режиссеру и художнику2.

Способ существования актера в спектакле носил масочный характер, по 
мнению А. А. Гвоздева и А. И. Пиотровского, сатира в спектакле была соз-
дана посредством «гиперболических, искаженных социальных масок… Кари-
катурные маски „военщины“, „аристократии“, спекулянтской буржуазии в 
пестром сплетении, в причудливых мизансценах, в повышено стремитель-
ном темпе проходили через спектакль (курсив мой. — Н. П.)»3. Именно это 
 обстоятельство, а также высказывания режиссера и критики о том, что по-
становка ориентируется на «комсомольский театр», который «не знает дру-
гого изображения буржуазии, кроме буффонады»4, или, другими словами, 
на «молодой инсценировочный театр», действующий в «постановочной ма-
нере рабочего клуба»5, позволило говорить о «методе социальных масок»6, 
ко торый широко использовался не только «в „инсценировках“ самодеятель-
ного театра, в массовых зрелищах и праздничных карнавалах, развертывав-
ших пеструю сутолоку буффонадных „генералов“, „капиталистов“, „адво-
катов“ и „кардиналов“»7, но распространялся на все театры, которые стави-
ли перед собой политически-пропагандистские задачи и ориентировались 
на ре волюционную тематику, раздвигая, таким образом, границы сатириче-
ского стиля.

Сходство масок экспрессионистских и социальных заключалось в том, 
что они не предполагали подробной психологической проработки соответ-
ствующих персонажей, но и различия — существовали. Г. В. Титова под-
черкивала, что «экспрессионистские маски-схемы — „он“, „она“, „человек“, 
„женщина“, „солдат“, „инженер“ — свидетельствовали о трагической обезли-
ченности всех социальных и даже биологических функций человека. В со-
ветской теат ральной эстетике маска… несла классовое клеймо (курсив мой. — 
Н. П.)»8. Эти  маски как «классовые этикетки» в духе постановок, характер-

1 Гвоздев А. А., Пиотровский А. И. На путях экспрессионизма. С. 143—144.
2 См.: Кузнецов Е. М. Девственный лес.
3 Гвоздев А. А., Пиотровский А. И. На путях экспрессионизма. С. 143.
4 Девственный лес. К постановке БДТ.
5 Толмачев Д. Г. Большой Драматический театр. Девственный лес.
6 Гвоздев А. А., Пиотровский А. И. На путях экспрессионизма. С. 143.
7 Там же. С. 144.
8 Титова Г. В. Метаморфозы экспрессионизма. С. 35—36.
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ных для рабочего клуба, и были использованы БДТ, но «от экспрессионизма 
это было далеко»1.

Главные роли в спектакле исполнили: В. Я. Софронов — Дитрих Вотан 
(парикмахер), Л. А. Кровицкий — Шлейм (помощник парикмахера Вота-
на), А. М. Манухова — графиня Галиг, О. П. Беюл — Марихен (жена Вотана), 
Н. Л. Тенуев — генерал Фон Штальфауст, и др. Характеризуя исполнение ро-
ли Вотана В. Я. Софроновым, критика отмечала превосходное техническое 
мастерство актера, четкое выполнение сценического рисунка2. Л. А. Кро-
вицкий, благодаря выразительности движений, подвижности, богатству и 
точности мимики и жестов, раскрыл свой «незаурядный комический дар»3. 
К. К. Тверской об исполнении А. М. Мануховой роли графини писал: «Уже 
одно появление этой бесконечно-длинной и невообразимо худой и длинно-
носой женской фигуры вызывает смех. Правда, здесь с актрисой конкуриру-
ет художник-монтировщик: шлейфу графини смеются, пожалуй, не меньше, 
чем ей самой»4. Н. П. Хмелева позднее подчеркивала, что «в веренице экс-
центрических персонажей-масок выделялась графиня — ее бесконечно вы-
тянутую, худую и длинноносую фигуру сопровождала невероятной длины 
вуаль, как змея, тянувшаяся через всю сцену»5. Д. Г. Толмачев отметил, что 
именно под знаком театра, «не знающего полутонов, театра гипербол, театра 
гротеска и наивысшей трагедии» работали и режиссер, и актеры. Таким об-
разом, «редкие по остроте фигуры — парикмахера Вотана, спасающего Ев-
ропу (Сафронов) и его помощника Шлейма (Кровицкий), высоко-гротеск-
ная святоша графиня Галиг (Манухова), жена Вотана — Марикен (Беюл) и 
все почти второстепенные лица радовали своим проникновением в стиль, 
единственный, имеющий право на будущее, стиль аристофанизированной 
инсценировки»6.

Интересным был спектакль и с точки зрения музыкального оформления. 
«Девственный лес» в БДТ являлся одной из тех постановок, на которые не-
обходимо обратить особое внимание, если речь идет о музыке в спектакле. 
Это связано с особенностями творческого пути театра в первые годы его су-
ществования, о которых хотелось бы упомянуть. В первых постановках БДТ, 
по мнению А. К. Буцкого, музыка была представлена скромно, в «Дон Кар-
лосе» музыка использовалась лишь в антрактах, в «Макбете» музыки было 

1 Титова Г. В. Метаморфозы экспрессионизма. С. 36.
2 См., например: Тверской К. К. «Девственный лес»; Мокульский С. С. Девственный лес; 

Гвоздев А. А. Девственный лес; и др.
3 См.: Мокульский С. С. Девственный лес. С. 8.
4 Тверской К. К. «Девственный лес».
5 Хмелева Н. П. Авангардные двадцатые // Хмелева Н. П. Художники БДТ. 1919—2006. 

СПб.: Русская классика. 2006. С. 81—82.
6 Толмачев Д. Г. Большой Драматический театр. Девственный лес.



ИССЛЕДОВАНИЯ88

№ 1
2021

ВРЕМЕННИК  ЗУБОВСКОГО  ИНСТИТУТА

больше, но «весь этот музыкальный антураж уж чересчур отдавал оперно-
стью… невысокого качества», в нескольких последующих постановках музыка 
выполняла исключительно иллюстративную роль. По свидетельству Буцко-
го, период экспрессионизма, придя на смену периоду увлечения классикой, 
«не принес ничего существенно нового в отношение театра к музыке», и по-
становка «Газа», типично экспрессионистской пьесы, «вообще обошлась без 
музыки»1. Однако созданный в этот же период «Девственный лес» уже отли-
чался тем, что на протяжении всего действия в спектакле практически посто-
янно звучала музыка, при написании которой Н. М. Стрельников использо-
вал цитаты из тетралогии Вагнера «Кольцо Нибелунгов»; правда, компози-
тору «не удалось выдержать единый принцип музыкального оформления»2. 
А. А. Гвоздев отметил введенный в спектакль шумовой оркестр, явно заим-
ствованный у В. Э. Мейерхольда3. Театрально-оформительская функция бы-
ла одной из ведущих функций шумового оркестра, например, в постановках 
самодеятельного театра4, поэтому его появление в спектакле «Девственный 
лес» соответствовало духу времени. Хотя музыкальное сопровождение в по-
становке «Девственного леса» не всегда воспринималось органично на протя-
жении всего спектакля, но при его создании музыкальное оформление пред-
ставлялось неотъемлемым элементом постановки, о чем свидетельствует спе-
циально написанная музыкальная партитура к спектаклю5.

Сценография спектакля в исполнении художника Н. П. Акимова произ-
вела очень сильное впечатление на зрителей: не было, пожалуй, ни одного 
отзыва, где бы так или иначе не упоминались декорации, костюмы и оформ-
ление сцены. По свидетельству очевидцев, привлекая в театр «талантли-
вых молодых художников, вместе с ним искавших преувеличенной вырази-
тельности и заостренности сценической обстановки и костюма»6, К. П. Хох-
лов получал возможность наиболее полно воплотить те идеи и замыслы, 
которые лежали в основе создания спектакля. Современный исследователь 
Е. И. Струтинская считает, что постановка была решена при помощи «при-
емов экспрессионистского гротеска»7.

1 Буцкой А. К. Музыка в драматическом театре // Большой Драматический театр: Сбор-
ник статей. Л.: Гос. БДТ им. М. Горького; Гос. акад. искусствознания, 1935. С. 263—264.

2 Там же. С. 265.
3 См.: Гвоздев А. А. Девственный лес.
4 См.: Любительское художественное творчество в России XX века: Словарь. М.: Про-

гресс-Традиция, 2010. С. 486.
5 См.: Стрельников Н. М. «Девственный лес»: Партитура к спектаклю (ЦГАЛИ СПб. 

Ф. Р-268. Оп. 3—1. Д. 305).
6 Комаровская Н. И. Виденное и пережитое: из воспоминаний актрисы. С. 197.
7 Струтинская Е. И. Искания художников театра: Петербург — Петроград — Ленинград: 

1910—1920-е годы. М.: ГИИ, 1998. С. 172.
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Критика единодушно отметила сконструированный Акимовым павильон, 
который обладал возможностями трансформации по ходу действия1. На фо-
тографиях, сделанных во время спектакля, можно увидеть, что на сцене пред-
ставлена простая конструкция, образующая единое пространство. Стены па-
вильона охватывали всю сцену, в том числе авансцену, выполняя, таким об-
разом, и функцию кулис. При этом боковые стены павильона представляли 
собой прямоугольную трапецию, они уходили вглубь, сужаясь от края аван-
сцены к середине планшета до уровня третьего плана, но не смыкаясь друг с 
другом. Задняя стена представляла собой прямоугольник высотой 5 метров 
и шириной 10 метров, внизу по центру был вырезан квадратный проем 2 на 
2 метра, который образовывал вход / выход из павильона (за границы сцени-
ческого действия), но актерами в такой функции он не использовался. В бо-
ковые стены с обеих сторон были встроены четыре двери, по две с каждой 
стороны, симметрично по отношению друг к другу. На уровне первого пла-
на слева и справа встроены двери, предназначенные для выхода артистов на 
сцену, которые в закрытом состоянии полностью сливаются со стеной. На 
уровне второго плана были расположены двери высотой 4 метра и шири-
ной 2 метра, которые на протяжении всего действия оставались приоткры-
тыми вглубь сцены, тем самым подчеркивая объемный характер декораций. 
Не естественно большой размер этих дверей и других элементов оформле-
ния (например, кресел) указывал на гротескный характер происходящего на 
сцене. При этом важно отметить, что эти двери, оставаясь приоткрытыми на 
протяжении всего действия, не были предназначены для выхода артистов на 
сцену, эта функция была закреплена за первыми дверями. На уровне четвер-
того плана сразу за фронтальной плоскостью задней стены павильона, на вы-
соте 5 метров от планшета вдоль всего задника сцены, сшитого из белой тка-
ни, располагалась навесная конструкция с перилами. На данной конструк-
ции также периодически разыгрывалось действие, что позволяет говорить 
о наличии еще одной игровой площадки. Таким образом, оформление спек-
такля приобретало универсальный характер не только с технический точки 
зрения, но и с художественной, так как позволяло осуществлять различные 
преобразования и трансформацию игрового пространства сцены: например, 
белые плоскости, образующие павильон, при использовании различных спо-
собов освещения и различных цветосветовых эффектов давали возможность 
создавать любую атмосферу на сцене. С. Л. Цимбал отмечал, что в опреде-
ленный момент «павильон, в полном соответствии с требованиями пьесы и 
с ее динамическим содержанием, словно взрывался изнутри. Прежде всего, 
движущиеся и непрерывно меняющие свою окраску лучи света совершенно 
преображали его. В гладких стенах неожиданно обнаруживались примыка-

1 См., например: Кузнецов Е. М. Девственный лес; Мокульский С. С. Девственный лес. С. 8.; 
Тверской К. К. «Девственный лес»; и др.
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ющие друг к другу и быстро вращающиеся двери. Через двери стремитель-
но врывались на сцену, а затем и покидали ее разноликие и шумные персо-
нажи толлеровского памфлета»1.

Сам павильон с его способностью к трансформации и превращениям вос-
принимался как трюк2, который помогал режиссеру и художнику «победить 
Толлера», преодолеть «бледность» пьесы, постановка была осуществлена на 
высоком техническом уровне. Сценическое оформление менялось за счет 
всевозможных трюков и световых эффектов. Удачное световое оформление 
в сочетании с другими «электрическими эффектами», меняющими окрас-
ку стен, позволило говорить о настоящей электрификации театра, обозна-
чая путь «от коптящей керосиновой лампы, нудного академического „бы-
та“, к слепящему, бьющему электрифицированному театру (курсив мой. — 
Н. П.)»3. Более того, в неожиданных сценических сопоставлениях и резких 
монтажных переходах от одной сцены к другой можно было увидеть «при-
емы и принципы построения кадра, возникавшие в поэтике еще безгласного 
в то время кинематографа»4, что позволяет говорить о том, что в спектакле 
«Девственный лес» были использованы приемы кинофикации.

Также необходимо еще раз подчеркнуть, что сценография в спектакле бы-
ла очень функциональна. В оформлении спектакля не было ничего, что не 
работало бы на осуществление замысла режиссера по созданию эксцентрич-
ной буффонады, острого гротеска, была задействована каждая деталь кон-
струкции. Например, в одной из сцен, запечатленной на фотографии, герои 
сидели на стульях невероятно больших размеров, как будто предназначен-
ных для тех, кто в два раза выше среднего человеческого роста. На фоне этих 
стульев персонажи буквально терялись, стулья такого размера, что сидеть 
на них неудобно, но они как компонент оформления подчеркивали иррацио-
нальный, гротескный характер всего происходящего, как и тени, которые от-
брасывали эти стулья и сидящие на них персонажи при специально подо-
бранном освещении. Игра теней и света в спектакле усиливала эффект гро-
теска и эксцентрики, представляя образы предметов персонажей в нарочито 
преувеличенных размерах так, что они начинают выглядеть неестественно, 
напоминая карикатуры. К. К. Тверской отмечал, что «Акимову удалось за-
ставить играть многие вещи и детали монтировки. Тут и вращающиеся две-
ри, и глобус в роли ящика, куда прячется Вотан… и многое, многое другое»5.

1 Цимбал С. Л. Акимов и время // Акимов Н. П. Театральное наследие: В 2 кн. Кн. 1. Об ис-
кусстве театра. Театральный художник / Под ред. С. Л. Цимбала; сост. и комм. В. М. Миро-
нова. Л.: Искусство, 1978. С. 38—39.

2 См.: Хмелева Н. П. Авангардные двадцатые. С. 81—82.
3 Толмачев Д. Г. Большой Драматический театр. Девственный лес.
4 Цимбал С. Л. Акимов и время. С. 38.
5 Тверской К. К. «Девственный лес».
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Если говорить об общем впечатлении, которое произвел спектакль на со-
временников, то важно заметить, что постановка «Девственного леса» в БДТ 
была воспринята критикой неоднозначно. В статьях рецензентов были пред-
ставлены различные мнения о том, можно ли считать спектакль удачным, ес-
ли говорить о воплощении на сцене замысла режиссера по поводу создания 
эксцентричной буффонады и острого гротеска с ярким акцентом на положе-
ниях и образах, намеченных Толлером, но в контексте современного отноше-
ния «к буржуазной Европе» и с попыткой раздвинуть рамки самой пьесы и 
придать ей «характер сатиры на всю капиталистическую Европу в целом»1. 
Однако, несмотря на расхождения точек зрения о различных аспектах соз-
дания спектакля и о том, удалось ли режиссеру осуществить свой замысел, 
практически все критики были единодушны, что «Девственный лес» стал 
настоящим событием в театральной жизни Ленинграда, продемонстриро-
вав стремление театра к поиску новых путей в театральном искусстве и ре-
ализации новых художественных задач.

Во многом именно то обстоятельство, что для постановки в БДТ была вы-
брана пьеса немецкого драматурга-экспрессиониста Толлера, по мнению обо-
зревателей, свидетельствовало о том, что театр решительно перерождался и 
был единственным из всех больших театров Ленинграда, кто определенно 
взял курс на современность, с каждой новой постановкой все больше преодо-
левая «наследие недавнего прошлого» и уделяя большое внимание «полити-
ческой сатире и агитации». И хотя сатира в пьесе имела не универсальный 
характер, а само произведение пришлось основательно переработать, адапти-
ровав под восприятие советского зрителя, но «режиссер и труппа Большого 
Драматического театра сумели сделать из нее (пьесы. — Н. П.) интересный 
спектакль»2, продемонстрировав высокое исполнительское мастерство акте-
ров и заслуживающую отдельной похвалы работу художника Н. П. Акимова.

По мнению А. А. Гвоздева, режиссеру, наоборот, в контексте ожидания от 
театра «большей остроты и резкости социальной критики» не удалось «раз-
двинуть рамки и придать немецкой пьесе характер сатиры на всю капитали-
стическую Европу в целом», то есть замысел создателей спектакля остался 
невыполненным. При этом критик ставил под сомнение принципиальную 
возможность такого выполнения из-за драматургического материала. Как 
следствие получилась постановка, не обнаружившая «ничего крепкого, са-
мобытного», которая могла бы быть интересна простому обывателю и кото-
рую можно было сравнить не более чем с «сатирой старой оперетки». Но в 
ней не было «преломления… современного отношения к буржуазной Евро-
пе» и «изобразительные средства режиссера представляют собой пестрый 
набор разнородных, из разных сценических жанров выхваченных приемов», 

1 Девственный лес. К постановке БДТ.
2 Мокульский С. С. Девственный лес.
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в которых было много «буржуазного фарса» и эстетства. Таким образом, эта 
неоднородность свидетельствовала, по мнению Гвоздева, о «неорганично-
сти работы режиссера», создавшего не цельный спектакль, ориентирован-
ный на злую, острую и едкую сатиру на буржуазию, а опереточное действие 
«без проникающей вглубь социальной критики»1. Однако при этом критик 
положительно отзывался об игре актеров, отмечая высокий творческий по-
тенциал труппы театра.

На К. К. Тверского спектакль также произвел общее впечатление «неко-
торой неудовлетворенности и пустоты» вопреки тому, что все его создатели 
приложили много усилий, чтобы сделать «невыносимо скучную в чтении» 
пьесу занимательной и интересной. С одной стороны, это во многом удалось 
театру, но, с другой стороны, из-за стремления режиссера оживить драматур-
гический материал спектакль был перегружен различными «трюками» и «вы-
думками», которые явно ослабляли впечатление от основного действия ко-
медии. Даже некоторых добавлений в тексте для придания злободневности 
и агитационной остроты не хватило, чтобы сделать постановку насыщенной 
в идейно-содержательном аспекте. Тверской подчеркивал, что «бледность… 
самой пьесы ведет к тому, что на первый план выступает трюк — Хохлов с 
Акимовым победили Толлера, да так жестоко победили, что возникает есте-
ственное сомнение в том, нужно ли его ставить? (курсив мой. — Н. П.)»2.

Подводя итог, необходимо отметить, что постановка «Девственного леса» 
на сцене БДТ в 1924 году явилась заметным и важным событием в жизни 
теат ра по нескольким причинам. Прежде всего, актуальным и злобо дневным 
считался сам выбор произведения для представления на советской сцене. 
Отдавая предпочтение пьесе немецкого экспрессиониста Э. Толлера «Осво-
божденный Вотан», театр подчеркивал свое стремление взять курс на совре-
менность, следовать духу времени, преодолевая классическое наследие сво-
его недавнего прошлого.

При этом режиссер К. П. Хохлов понимал, что пьеса «Освобожденный 
Вотан», жанр которой Толлер определил как комедию, в чтении была не-
простой, во многих местах скучна и затянута, что значительно осложняло 
ее восприятие и сценическую трактовку. И даже отдельные фрагменты дей-
ствия, содержащие в себе юмористические и сатирические элементы, не все-
гда были бы понятны советскому зрителю, поскольку эта сатира зачастую 
имела чисто немецкий характер и не всегда была такой острой и злободнев-
ной, а главное — универсальной, как хотелось бы этого создателям спекта-
кля. Поэтому Хохлов стремился раздвинуть рамки пьесы, придав ей харак-
тер острой социальной сатиры не только на современную Германию, но и на 
всю буржуазную Европу.

1 Гвоздев А. А. Девственный лес.
2 Тверской К. К. «Девственный лес».
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Осознавая драматургическое несовершенство пьесы, режиссер подверг ее 
в процессе постановки существенным изменениям и с точки зрения формы, 
и с точки зрения содержания, представляя зрителю острый гротеск, эксцен-
тричную буффонаду, по манере игры и построению сценического действия 
в целом приближенную к комсомольскому театру, который считался одним 
из ведущих направлений развития советского театрального искусства. В со-
ответствии с замыслом режиссера прежде всего были подвергнуты измене-
ниям текст и композиция самой пьесы. Была усилена динамика действия за 
счет быстрой смены сцен и эпизодов, а также многообразия методов и при-
емов, использованных режиссером в спектакле, что впоследствии одной ча-
стью критики было оценено как несомненное достоинство спектакля, а дру-
гой — как очевидный недостаток.

Важное значение в создании динамичной гротескной картины имели деко-
рации Н. П. Акимова, которые играли свою роль на сцене в унисон с работой 
актеров и в соответствии с режиссерским замыслом. Оформление спектакля 
в стиле экспрессионистского гротеска, как и само действие, было построено 
на быстрой смене декораций, внезапных превращениях, сопровождавших 
разнообразие сцен и эпизодов, стремительно следующих друг за другом, и 
в основе которых, по свидетельствам очевидцев, лежал трюк. Эффектное и 
технически очень хорошо выполненное освещение спектакля было ярким 
примером электрификации театра, а монтажные принципы строения много-
эпизодного спектакля стали одним из признаков кинофикации театра, — то 
и другое являлось отличительными чертами советской сцены 1920-х и ча-
стично 1930-х годов.

Высоко оценена была игра актеров. Основным способом существования 
актера был метод социальной маски, в основе которого лежала поэтика драма-
тургии экспрессионизма, где маска являлась одним из основных способов пе-
редачи трагической обезличенности человека. Но в постановке К. П. Хохло-
ва «Девственный лес» маски утрачивали свои исконные экспрессионистские 
характеристики и на советской сцене превращались в маски — политические 
карикатуры, тем самым представляя новое видение экспрессионисткой сти-
листики. При этом гармоничное сочетание игры актеров с работой худож-
ника и режиссера, основанное на общей идее, выгодно отличало постановку 
«Девственного леса» от предыдущих спектаклей БДТ по пьесам экспрессио-
нистов, где, по мнению критики, создавалось впечатление разрозненности 
методов и приемов, используемых различными участниками постановки. 
Спектакль также явно выделялся на фоне предшественников еще и тем, что, 
в отличие от предыдущих экспрессионистских постановок, эта пьеса полу-
чила специальное музыкальное сопровождение, которое также являлось не-
отъемлемой частью постановки. Все это выводило спектакли такого рода на 
новый уровень, где для воплощения режиссерского замысла должно быть 
задействовано все, что на тот момент в принципе могло быть задействовано.
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Таким образом, несмотря на обвинения режиссера со стороны критики в 
непоследовательности выбора средств для передачи острого сатирическо-
го характера постановки в целом, а также в том, что замысел относительно 
острой сатиры и эксцентричной гротескной буффонады остался не впол-
не раскрытым, так или иначе можно говорить, что с точки зрения создания 
цельного художественного образа спектакль получился понятным зрителю: 
в результате единства работы режиссера, художника и актеров театру уда-
лось представить яркую постановку, которая стала заметным событием в те-
атральной жизни Ленинграда первой половины 1920-х годов. Говоря о роли 
самого режиссера К. П. Хохлова, можно воспользоваться мнением Н. И. Ко-
маровской, одной из современниц спектакля, которая отметила, что поста-
новщик «несомненно сыграл положительную роль для Большого драматиче-
ского театра: свежесть восприятия произведений драматургии, новизна при-
емов, строгость профессиональных требований к искусству актера — все это 
не могло не способствовать художественному росту театра»1.
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Аннотация

Статья посвящена истории постановки спектакля К. П. Хохлова «Девственный лес» (БДТ, 1924, ху-
дожник Н. П. Акимов). На материале реконструкции сценической версии пьесы Э. Толлера «Осво-
божденный Вотан» и анализа этого спектакля изучаются особенности перцепции немецкого экс-
прессионизма на советской сцене, а именно: актуальность выбора и интерпретация пьесы немец-
кого экспрессиониста, сценографическое решение спектакля, его жанровая природа, особенности 
композиции, специфика работы с актерами.

Abstract

This article is devoted to the history of Konstantin Khokhlov’s production Virgin Forest at the Bolshoi 
Drama Theater in 1924 (design by Nikolay Akimov). This stage production was based on a reconstruc-
tion of Der entfesselte Wotan (Wotan Unchained) by Ernst Toller. The analysis of this production explores 
the manifestation of German expressionism on the Soviet stage, and considers the interpretation of a Ger-
man expressionist play, the production’s set design, and its genre and structure.

 Ключевые слова: К. П. Хохлов, Э. Толлер, «Девственный лес», Н. П. Акимов, немецкий экспрессио-
низм, БДТ, советский театр 1920-х годов, трюк, электрификация, кинофикация.

 Keywords: Konstantin Khokhlov, Ernst Toller, Der entfesselte Wotan, Nikolay Akimov, German Expressionism, 
Soviet Theater of the 1920s, Bolshoi Drama Theater, electrifi cation.
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Для музыкального искусства, представляющего собой процессуальность 
континуальную — существующую и воплощающуюся во времени, вопрос о 
его организации, реализации и восприятии, очевидно, является одной из фун-
даментальных проблем. Музыка оказывается мощным эмоциональным сти-
мулом, который способен поменять наши отношения со временем. Его тече-
ние в действительности как бы ускоряется, когда слушаешь приятную, гар-
моничную музыку. В сущности, это и стало сегодня основанием использовать 
музыкальное сопровождение в аэропортах и на вокзалах с целью уменьшения 
субъективной продолжительности ожидания или же в магазинах, супермар-
кетах, побуждая людей оставаться дольше и покупать больше1. Ряд исследо-
ваний действительно показал, что период ожидания субъективно оценива-
ется как более короткий, если есть сопровождающая музыка, нежели когда 
ее нет2. Однако эти результаты актуализируют вопрос: какие музыкальные 
аспекты вызывают эмоции и изменяют наши суждения о времени? Музы-
кальная ткань — это сложная структура, множество различных параметров 
которой могут так или иначе влиять на восприятие ее хронологии. С одной 

1 См.: Дули Р. Нейромаркетинг. Как влиять на подсознание потребителя / Пер. с англ. 
В. Рубинчик. Минск: Попурри, 2013. 336 с.; Керзина Е. А., Покатилова Е. Н. Воздействие му-
зыки на поведение потребителей // Вестник Пермского национального исследовательского 
политехнического университета. Социально-экономические науки. 2017. № 2. С. 263—272.

2 См.: Леонова А. Б., Кузнецова А. С. Психологические технологии управления состоянием 
человека. М.: Смысл, 2009. 312 с.; North A. C., Sheridan L. P., Areni C. S. Music Congruity Eff ects 
on Product Memory, Perception, and Choice // Journal of Retailing. 2016. Vol. 92. Iss. 1. P. 83—95.
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78.01



97

М. И. КАРПЕЦ. ИНСТРУМЕНТАРИЙ СОЗДАНИЯ 
ВИРТУАЛЬНЫХ ЦЕННОСТЕЙ: СЕМАНТИКА МУЗЫКАЛЬНОГО 

ИСКУССТВА КАК ПАЛИТРА ВОСПРИЯТИЯ АСПЕКТОВ ВРЕМЕНИ

ВРЕМЕННИК   ЗУБОВСКОГО  ИНСТИТУТА № 1
2021

стороны, основная причина субъективных искажений восприятия времени 
под воздействием музыки обусловлена закономерностями и особенностями 
композиции событий музыкального текста, природой ожиданий и прогнозов, 
которые сиюминутно рождаются у слушателя при его восприятии. То, как 
структурированы акценты текста во времени, заставляет слушателей пред-
восхищать появление и характер предстоящих событий. Субъективное вос-
приятие времени короче, когда события структурируются в тексте раньше, 
чем ожидалось, и дольше, когда они происходят позже1. Этот вывод подчер-
кивает влияние, оказываемое элементами текста на внимание в оценке музы-
кального времени. С другой стороны, не отвергая важную роль музыкально-
го структурирования, следует понимать также критическую роль собствен-
но эмоциональных качеств музыки. Действительно, музыка замечательна 
своей способностью вызывать эмоции у слушателей. Многие исследования, 
проведенные за последние десятилетия, действительно продемонстрирова-
ли актуальность разноплановых эмоциональных реакций на музыкальные 
стимулы2. Однако архитектоника структуры текста сама по себе также мо-
жет вызывать у слушателей эмоции, в результате чего музыкальная струк-
тура и эмоциональные качества не могут быть легко разделены.

Феноменология времени в музыке между тем имеет весьма сложную, 
многосоставную проекцию, являющую собою комплекс аспектов — харак-
тер ее организации в сознании автора, исполнителя, а также относится к то-
му, как исполнение музыки воспринимается и проживается слушателями. 
Предполагается, что восприятие музыки представляет собой сложный ког-
нитивный процесс, задействующий индивидуальные способности слушате-
ля выстраивать в сознании упорядоченную во времени архитектуру звуко-
вых последовательностей.

С целью приближения к пониманию настоящей проблематики может быть 
предложен к рассмотрению ряд терминов для описания структуры явления: 
«абсолютное время» и «относительное время». Помимо этого, для более глу-
бокой дифференциации к описанию процессов структурирования реально-
го времени звучания музыкальной ткани может быть применим также тер-

1 См.: Назарова К. А. Влияние субъективной оценки восприятия музыки на функциональ-
ное состояние человека // Акмеология. 2013. № 2 (46). С. 69—72.

2 К примеру: Грушко Н. В. Использование музыки как средства психокоррекции личност-
ных проблем творческим самовыражением // Вестник Омского университета. Серия «Пси-
хология». 2008. № 2. С. 77—81 ; Петрушин В. И. Музыкальная психотерапия: Теория и прак-
тика. М.: ВЛАДОС, 1999. 176 с.; Петрушин В. И. Музыкальная психология: Учебное посо-
бие для студентов и преподавателей. М.: Академический Проект, 2006. 400 с.; Рапацкая Л. А., 
Тишина Е. Ю., Семина Н. В. Проблемы педагогической музыкотерапии как нового направле-
ния современной науки // Вестник Костромского государственного университета. Серия 
«Педагогика. Психология. Социальная работа. Ювенология. Социокинетика». 2011. Т. 17. 
№ 2. С. 7—11; Madsen C. K., Madsen C. H. Experimental research in music (3rd ed.). Raleigh, NC: 
Contemporary Publishing Company of Raleigh, 1997. 114 p.
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мин «объективное время» — параметр, обладающий конкретными вычисли-
тельными свойствами, и «субъективное время» — как психологический опыт 
внутреннего переживания течения времени, который невозможно измерить 
(ибо он относится к субъективной категории, хотя само время остается объ-
ективной характеристикой). Субъективное восприятие можно определить 
как психологическое время, когда картина эмоционального ландшафта вос-
приятия, регулируемая внешними, в данном случае — фонографическими 
стимулами, играет главенствующую роль в персональном опыте структури-
рования времени. 

Концепция музыкального времени, таким образом, не является незави-
симой — архитектоника ее взаимодействующих элементов, сформированная 
автором в тексте, регулирует представление исполнителя, а впоследствии и 
аудитории в целом. Постижение ее может быть достигнуто посредством изу-
чения и понимания элементов семантики и семиотики музыкальной тексто-
логии, ибо восприятие и опыт переживания временны́х структур значитель-
но углубляет интерпретацию и понимание формы, отдельных ее элементов, 
а также развивает общую выразительность художественного исполнения.

В традиционной, трехуровневой творческой модели, включающей такие 
стадии, как: [I] авторская реализация художественной идеи в виде сформу-
лированного, структурированного текста1, [II] исполнительская интерпре-
тация последнего, [III] восприятие аудиторией результата сотворчества, — 
реализуется своя особая иерархия целого ряда систем структурирования те-
чения времени относительно каждого из указанных уровней этой модели.

Первая стадия процесса [I], как можно понять из описания, вовсе не яв-
ляется однозначной также и по отношению к знаку, как выражению кода / 
знания, который в конечном счете может быть рассмотрен как модулятор 
временнóго структурирования. В общем виде проблематику художествен-
ного постижения объективной реальности (в случае, если последняя в дей-
ствительности существует) можно выразить в виде соотношения непосред-
ственного и опосредованного опыта восприятия. Антиномичность этих форм 
постижения проявляется в том, что первое, являясь имагинативным, образ-
ным, дает знание, соответствующее пониманию природы аудиальных фено-
менов в их так называемой истинной реальности. Второе же, опосредованное, 
проявляясь через абстракцию знака, то есть являясь устным, дискурсивным, 
или письменным, удаляется и может даже оторваться от нее. В сущности, 
природа опосредованного опыта восприятия в конечном счете реализует-
ся независимо от постигаемого объекта аудиальной феноменологии в по-
следовательности: [феномен] — [знак / или знание]. При этом между самим 
феноменом и знаком, по умолчанию являющимися вариативными, динами-

1 См.: Поспелова Н. И. Текст и способы его интерпретации в музыке постмодерна // Вест-
ник Вятского государственного университета. 2007. № 6. С. 70—75.
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ческими ипостасями, существует резкий перепад, ибо в процессе формули-
рования и фиксации зачастую теряется специфическая внутренняя много-
векторность, присущая конкретному явлению. Впоследствии отношение к 
знаку становится статичными. Ярким примером служит формула традици-
онной письменной нотации, возможности которой не только статичны, но и 
исключительно ограничены в экспликативном отношении1. Конституиро-
вание времени посредством знака на этой стадии — опять же неоднозначно. 
Процессуальное время творческого акта — проживания художником идеи в 
ее эволюции и становлении, от момента зарождения до ее кристаллизации 
в окончательном образе и пошаговой документальной фиксации последне-
го в знаке / тексте — своего рода потенциальная психическая энергия, ре-
ализуемая в символике нотографии относительного времени и заложенная 
в определенном фрагменте музыкальной ткани [I.А], коренным образом от-
личается от объективного, абсолютного (помимо интерпретации) времени 
воспроизведения данного фрагмента [I.B]. Степень расхождения разнится в 
зависимости от типа фактуры текста. Чем более она многосоставна, много-
мерна и полифонична — тем выше значение. Это простое, однако не всегда 
очевидное несоответствие зачастую является большой проблемой для начи-
нающих композиторов, аранжировщиков. В основе структуры конкретной 
музыкальной ткани, отдельного ее фрагмента — организации подлежит аб-
солютное время — оно объективно и четко определено, поэтому может быть 
выражено в конкретных значениях через свойства и символы ее имманент-
ных элементов, нотацию. Восприятие времени и представление о временнóй 
организации музыкальной ткани во многом зависит от представления и по-
нимания структурных свойств музыкальной формы. Последняя организова-
на как иерархическое множество элементов, которые, воспринимаясь во вре-
мени, создают мысленный образ формы. Причем если границы фрагментов 
четко очерчены и воспринимаются, временнáя структура целого также бу-
дет четко представлена в ментальном образе. Восприятие временны́х струк-
тур музыкального текста в своей основе построено на интуитивных процес-
сах, компетенциях, понимании основ теории, композиционной комбинато-
рики и музыкального синтаксиса, связанных со стилистикой конкретного 
исторического периода.

Течение времени во второй стадии традиционной модели [II] во многом 
регулируется исполнителем и зачастую отличается от объективного, абсо-
лютного временнóго кода, реализованного автором в тексте [I.B]. Природа 
организации элементов музыкального времени в сознании исполнителя за-
ключается в структурной концепции, порожденной субъективной, психиче-
ски инициируемой моделью трактовки текста композиции исполнителем, 

1 См.: Карпец М. И. Нотация в электронной и компьютерной музыке (проблемы терми-
нологии) // Известия РГПУ им. А. И. Герцена. 2009. № 99. С. 262—266.
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его практически регулируемым знанием и пониманием музыкальной фор-
мы, а также индивидуальными кинестетическими способностями. Кроме то-
го, концепция временно́го структурирования также включает в качестве эле-
ментов практический опыт, творческую интуицию и эстетические оценки.

Третья же стадия указанной модели синхронизована в плане регулиро-
вания временнóго кода напрямую в соответствии со временем интерпрета-
ции [III = II]. При этом опыт слухового восприятия музыкального времени 
ауди торией является одним из фундаментальных составляющих общей мен-
тальной структуры музыкального знания. Темп, характер фактуры, консо-
нантный либо диссонантный характер текста, квадратность, симметричность 
либо нарушения или отсутствие таковых — структура самой музыкальной 
ткани оказывает существенное влияние на изменения в восприятии слуша-
телем времени и пространства.

Более усложненную, многоаспектную трактовку проблематики рассма-
триваемого вопроса выявило появление электронных аудиотехнологий в 
качестве мощной творческой палитры в практике музыкального искусства. 
И этот новый инструментарий преобразил рельеф аудиального пространства 
современной эпохи, существенным образом модулировав общую парадигму 
искусства звука, оказав беспрецедентное влияние на его теорию и практику1.

Рассмотренные нами аспекты, а также терминологический аппарат адек-
ватно равноправно применимы к обеим творческим моделям — как к тради-
ционной (о которой говорилось выше), основанной на идее интерпретации, 
которую можно было бы назвать «сотворчеством», так и к модели, где в ка-
честве инструментария используются электронные аудиотехнологии и где 
стадия интерпретации как отдельная категория, реализуемая исполнителями, 
либо отсутствует вовсе, либо в роли интерпретатора выступает сам автор, его 
текст. Однако существуют и различия, на которые будет обращено внимание.

В частности, в противоположность одной из основных концепций тради-
ционной модели, упоминавшейся выше и заключающейся в опоре на схему-
предписание2 в виде текста-партитуры, зафиксированного заранее и подра-
зумевающего интерпретацию исполнителем, — эстетика, сформированная в 
инструментальном контексте электронных аудиотехнологий, ориентирует 
на приоритет реального звучания (но относительного, сугубо субъективно-
го механизма восприятия). Принцип работы с материалом здесь основан на 
манипуляции с реальными, конкретными, фиксированными звуковыми со-
бытиями вместо нотации: конкретные звуковые объекты вместо абстрактных 
нотных обозначений, из которых вариантным, опытным путем складывает-

1 См.: Соколов А. Музыкальная композиция XX века: Диалектика творчества. М.: Музы-
ка, 1992. 230 с.

2 См.: Карпец М. И. К вопросу о нотации в электронной музыке // Современные аудиови-
зуальные технологии в художественном творчестве и высшем образовании. Материалы все-
российской научно-практической конференции 28 марта 2009 г. СПб.: СПбГУП, 2009. С. 77.
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ся общая структура будущего сочинения. Фонографическая ткань создается 
конкретно в момент композиции звукового материала, но не в процессе ин-
терпретации какой-либо схемы-предписания позже. Данная концепция все-
цело основывается на развитии системы музыкальных величин, структур, 
имеющих своей целью возврат к принципам восприятия природы звука как 
такового, воспринимающегося абстрагировано от известных звуковых моде-
лей и семиотических систем. При этом ткань структурируется исходя из вну-
тренних моделей, базирующихся на имманентной фонографической природе 
самого звука. Работа с тембром приобретает первостепенное значение. Сам 
же тембр представляется как измеримый параметр звука; и структурируется 
в соответствии с аналогичными системами, что представлены звуковысот-
ностью и ритмом1. Таким образом, и тембр, и музыкальное структурирова-
ние в рассматриваемой модели являются результатом применения одного и 
того же композиционного принципа. Как известно, звук есть распростране-
ние механических колебаний в упругой среде2. Эти колебания, распростра-
няясь, образуют звуковые волны.

Восприятие звука представляет собой сложную неврологическую, когни-
тивную и психическую деятельность. Воспринимать звук — значит воспри-
нимать ряд его свойств, таких как высота, тембр, громкость, длительность. 
Все эти четыре аспекта влияют на восприятие и полноту создаваемого мен-
тального образа. Полнота фонографической картины зависит от наших слу-
ховых механизмов и от того, как звуковая физическая стимуляция кодиру-
ется нашим слуховым аппаратом. Каждое свойство может быть воспринято 
и распознано в отдельности, однако существует система тесных взаимоот-
ношений и взаимодействий между ними. Фундаментальной основой этой 
системы является принципиальное позиционирование указанных параме-
тров как гомогенной последовательности различных аспектов структури-
рования и восприятия времени. Возможность подобных унификаций выво-
дит рассматриваемую модель на беспрецедентный уровень реализации тех-
ник структурирования и управления восприятием субъективного времени. 
К примеру, если ритм может быть ускорен до такой степени, что он стано-
вится тембром, тогда полученный в результате тембр может быть использо-
ван для исполнения изначального ритма, а управление его ускорением ли-
бо замедлением — контролирует высотность, все же вместе — структуриру-
ет длительности, а композиции наложений — интенсивность динамической 
амплитуды. Характер моделирования временны́х задержек между основ-
ным и отраженным сигналом в рамках композиции фонографической кар-

1 См.: Карпец М. И. Метаморфозы концептуальной и перцептуальной модели тембра в 
пространстве современной аудиальной культуры // Вестник культуры и искусств. 2017. № 1 
(49). С. 93—101.

2 См.: Алдошина И. А., Приттс Р. Музыкальная акустика. СПб.: Композитор — Санкт-
Петербург, 2006. 720 с.
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тины довершает картину пространства и позиционирования в нем звуково-
го объекта. Это открывает поистине безграничные возможности в пересече-
нии временны́х сфер и манипуляциях последними.

В отличие от традиционной, в рассматриваемой модели за счет дезавуи-
рования значения интерпретации роль субъективного и относительного вре-
мени становится определяющей, отводя на второй план значение объектив-
ного и абсолютного.

Возможности моделирования всех без исключения элементов фоногра-
фического текста посредством контроля и регулирования значений воспри-
нимаемого объективного и субъективного времени, абсолютных и относи-
тельных перцепций этого кода в корне изменили наше представление о самой 
природе художественного процесса в аудиальном искусстве1. В результа-
те художественные процессы музыкальной композиции стали приобретать 
черты, определение сущности которых приводят нас к введению в творче-
ский тезаурус понятия виртуальной реальности, предполагающей взаимо-
действие и оперирование художника не с конкретными элементами музы-
кального текста, как-то: тембр, динамика его изменения, темп, акустическое 
пространство, — а с симуляциями последних2. Электронные аудиотехноло-
гии, появление которых в свое время было вызвано к жизни императивом 
рационализации и модернизации форм музыкального, аудиального текста, 
оказались наиболее эффективным инструментарием его симуляции3, а соот-
ветственно — возведения в абсолют субъективно продуцируемой категории 
вымышленного времени во всех аспектах его восприятия. Композиционный 
процесс приобрел черты генерирования форм, включающих фрагментарные 
образы звуковой материи, отдельных ее параметров, реально не присутству-
ющих в конкретном сиюминутном абсолютном времени фонографического 
экспонирования. В целом сам художественный акт в музыкальном искусстве, 
по своей имманентной природе базирующийся на основе одного из наиболее 

1 Об этом автором данной статьи 7 октября 2015 года в Российском институте истории ис-
кусств была прочитана открытая лекция «Электронные технологии в науке и художественном 
творчестве» (URL: http://artcenter.ru/media/otkrytaya-lekciya-kandidata-iskusstvovedeniya-
starshego-nauchnogo-sotrudnika-sektora-instrumentovedeniya-chlena-korrespondenta-baltĳ skoj-
akademii-informatizacii-m-i-karpeca-elektronnye-texnologii/ (дата обращения: 17.12.2019)), 
а 25 декабря 2019 года там же проведен семинар «Электронные аудиотехнологии — ин-
струментарий композиторской практики» (URL: http://artcenter.ru/seminar-elektronnye-
audiotexnologii-instrumentarĳ -kompozitorskoj-praktiki/ (дата обращения: 27.12.2019)).

2 См.: Карпец М. И. Инструментарий создания виртуальных ценностей: фонографическая 
метафора в художественном пространстве // Временник Зубовского института. 2018. Вып. 1 
(20). С. 90—95.

3 См.: Карпец М. И. К вопросу о фонографической аутентичности композиций электрон-
ной музыки // Культурно-мистецьке середовище: творчiсть та технологii: Материалы пятой 
научно-творческой конференции молодых ученых (10—11 октября 2011 г.). Киев.: Националь-
ная академия руководящих кадров культуры и искусств; Институт искусств, 2011. С. 214.
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абстрактных кодов, известных человечеству, с появлением в качестве своего 
инструментария электронных аудиотехнологий еще в большей степени стал 
приобретать черты виртуализации — абстракции в степени «n» (где значение 
«n» стремится к бесконечности)1. Сама архитектоника организации времени 
в фонографии музыкальных композиций, созданных с помощью электрон-
ных аудиотехнологий, тембральный строй ее фактуры симулируется, ибо 
субъективный временнóй код, сохраняя атрибутику «реальности», являет 
собой своего рода виртуальную операционную палитру2, на которой удобно 
создавать и транслировать узнаваемые фонографические объекты. Причем 
подчас именно активация сознания слушателя посредством подобных му-
зыкально-текстологических отсылок и фонографических реминисценций 
создает эстетический эффект иллюзорности свойств самих звуковых объек-
тов. Императив симуляции здесь приводит к превращению различного рода 
 аудиотехнологий в инфраструктуру всевозможных нетрадиционных с точ-
ки зрения академической практики преобразований фонографии компози-
ции и к превращению логики виртуальной реальности (абстракции в степе-
ни «n») в парадигмальную для этих действий.
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Аннотация

Для музыкального искусств а, являющего собой процессуальность континуальную — существую-
щую и реализующуюся во времени, вопрос о его организации, реализации и восприятии, очевидно, 
является одной из фундаментальных проблем. Музыка является мощным эмоциональным стиму-
лом, который способен поменять наши отношения со временем, ее аудиальная ткань — это слож-
ная структура, множество различных параметров которой могут так или иначе влиять на воспри-
ятие ее хронологии. Постижение ее может быть достигнуто посредством изучения и понимания 
элементов семантики и семиотики музыкальной текстологии, ибо восприятие и опыт пережива-
ния временны́х структур значительно углубляет интерпретацию и понимание формы, отдельных 
ее элементов, а также развивает общую выразительность художественного исполнения. Более 
 усложненную, многоаспектную трактовку проблематики рассматриваемого вопроса выявило по-
явление электронных аудиотехнологий в качестве мощной творческой палитры в практике музы-
кального искусства. Возможности моделирования всех без исключения элементов фонографиче-
ского текста посредством контроля и регулирования значений воспринимаемого объективного и 
субъективного времени, абсолютных и относительных перцепций этого кода в корне изменили на-
ше представление о самой природе художественного процесса в аудиальном искусстве.

Abstract

Musical art can be understood as a processual continuum which exists and is realised through time. 
As such, the ways in which it is organised, implemented, and perceived become fundamental issues. Mu-
sic is a powerful emotional stimulus that can infl uence our relationship with time. Its sonic fabric is highly 
complex, comprising many diff erent parameters which can, in one way or another, aff ect the perception of 
its chronology. This can be understood through studying the semantic and semiotic elements of the mu-
sical text. The perception and exploration of the ways in which we experience temporal structures sig-
nifi cantly enriches our understanding of a musical work’s overarching form as well as its individual ele-
ments. It also develops the general expressiveness of artistic performance. A deeper and more multifaceted 
interpretation of these elements was made possible by the development of electronic audio technologies 
as a powerful creative tool in the practice of musical art. Our concept of the nature of artistic processes 
in sonic art has been fundamentally changed by the possibilities of modeling all the elements of a sonic 
text by controlling and regulating the objective and subjective perception of time.

 Ключевые слова: электронные аудиотехнологии; организация, реализация и восприятие времени в 
музыке; музыкальный текст, ментальный образ, феноменология времени, фонография, виртуальная 
реальность.

 Keywords: electronic audio technology, organization, implementation and perception of time in music, 
musical text, mental image, the phenomenology of time, phonography, virtual reality.
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Среди фонозаписей одной из коллективных экспедиций Института ис-
кусствоведения, этнографии и фольклора Академии наук Беларуси 1973 го-
да в Кличевский район Могилевской области неожиданно для себя я обна-
ружила колядную песню с известным каждому совсем по другим — жи-
тейским бытовым — каналам сюжетом «Мароз, мароз, не змарозь мяне» 
(в записи В. И. Скидана от жительницы села Долгое Пелагеи Федоровны 
Кравцовой). Народ узнаёт песню, как замечал Е. В. Гиппиус, прежде все-
го по словам, по начальной и последующим строкам поэтического сюжета. 
Так случилось и со мной, когда слова знакомой популярной русской пес-
ни  словно «обожгли» память, вызвали одновременно краткое удивление и 
восторг.

А мелодия — яркая и неожиданно колядная — настоящий обрядовый ти-
повой напев, шедевр, распеваемый с большим числом других поэтических 
сюжетов. Празднично-обрядовый напев в претворении этой певицы-кори-
фея несет в себе колоссальную энергетическую созидательную силу, испол-
нен тончайшего орнаментального мастерства, неповторимой фантазии в му-
зыкальных преобразованиях, вероятностной бесконечности в творении все 
новых музыкальных строф в границах формульного общинного темброво 
просветленного, яркого и будоражащего слух напева.

Эта песня представляет в своем звучании тот временнóй период, когда 
людям заведомо радостно, весело — в приготовлениях, самом долгождан-
ном праздновании — и вот оно наступило. Правда, весьма существенно сле-
дующее: далеко не обязательно в обрядовой песенной культуре белорусов 
напев напрямую должен быть выражением подобного же рода эмоций, что 
и сам обряд. Взаимосвязи поэтического текста, напева, обрядовых действий, 

УДК
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их смысловой обусловленности находятся в сложной и далеко не однознач-
ной зависимости1.

Певческое мастерство исполнительницы, воспроизводящей данную пес-
ню, не подлежит сомнению. Отвечая самым строгим критериям, оно нахо-
дится в русле жесткой стилевой узнаваемости, востребованности знатоками 
и хранителями песенной культуры Беларуси (пример 1).

Обозначенный нами сюжет в его конкретном этнолокальном музыкаль-
ном воплощении, являясь компонентом песенной обрядовой системы цен-
трально-западного ареала восточнобелорусского региона, к сожалению, не 
был зафиксирован ни в томе «Зімовыя песні» из серии «Беларуская народная 
творчасць»2, ни в региональном собрании песен З. Я. Можейко и Т. Б. Вар-
фоломеевой «Песні Беларускага Падняпроўя»3. Так что об обрядовом коляд-
ном претворении данного сюжета в моей статье говорится впервые. Остано-
вимся сначала на некоторых музыкально-классификационных характери-
стиках напева.

В основе его строфической мелодической формы АВRВ — четырехкратное 
проведение пятислоговой ритмической формулы с преобладанием продлен-
ного среднего — третьего слога (по типу ритмоформулы «Стрелы»)4. Но на 
деле в распеве двух сдвоенных ритмических базовых структур, составляю-
щих мелостишие (всего их по два в каждой мелострофе), постоянно наблю-
дается чередование неполных четырехслоговых и пятислоговых стиховых 
пар: 1211 11212 или 11211 (11212) 1212. Таким образом, в одном спаренном 
блоке, как правило, сосуществуют несколько вариантов пятислоговой рит-
мической фигуры. Тип «Стрелы» объединен здесь с равномерным донесе-
нием пяти ритмических единиц, поскольку продленный слог второй части 
мелостишия в этом последнем случае в музыкальном плане всегда распада-
ется на две равно пропеваемые счетные музыкальные единицы, способствуя 
именно такому принципу слышания. В 7-й строфе сосуществует пятислого-
вая форма с продленным в первом полустишии третьим, а во втором — чет-
вертым слогом: 11211 11122.

Реальный ритмический сложный микроартикуляционный узор, в свою 
очередь, тоже постоянно преобразуется, видоизменяясь и не успевая застыть, 
как это должно быть, казалось бы, в случае истинной формульности. Про-

1 См.: Тавлай Г. В. Белорусское купалье: Обряд, песня. Минск: Наука и техника, 1986. 
167 с.

2  Зімовыя песні: Калядкі і шчадроўкі: Беларуская народная творчасць / Уклад., 
сістэматызацыя тэкстаў, уступ. артыкул і камент. А. І. Гурскага; уклад, сістэматызацыя, ха-
рактарыстыка і рэд. напеваў З. Я. Мажэйка. Мінск: Навука і тэхніка, 1973. 736 с.

3  Мажэйка З. Я., Варфаламеева Т. Б. Песні Беларускага Падняпроўя. Мінск: Беларуская 
навука, 1999. 392 с.

4 См.: Там же. С. 26.
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дленная музыкальная длительность, соответствующая закономерностям ор-
ганизации песенного квантитативного стиха — с распеванием системообразу-
ющего акцентного слога на нескольких долях-высотах или просто благодаря 
временнóму своему продлению на высоте одного выдержанного звука, — ме-
няет местонахождение в последующих мелостишиях, способствуя возник-
новению особой ритмической краски-блика, обостряющей слуховое вос-
приятие. Это то второй продленный в пропевании слог в начальном слове 
«Мароз» исходной слогоритмической единицы, заполняющей заданную пе-
сенную формулу: «Мароз, мароз» (точно то же случается и в последующих 
строфах «Каня майго» «Люлі, люлі», «Вы, дзевачкі»); то третий слог в стихе 
«Не змарозь мяне» («За яго кудры», «Коскі плятуцца»), то сразу два слога: 
третий и пятый («Дзевачкі б’юцца», «Памірыціся»).

В то же самое время мощные силовые музыкально-динамические акцен-
ты-удары, также составляющие ритмическую базу напева, располагаются по 
воле певицы, досконально знающей традицию, совсем на иных слогах: по-
началу — на четвертой и пятой долях пятисложника, потом — на второй и 
пятой, наконец, трижды — на первой, третьей и четвертой или только на пя-
той — продленной и распетой, не связанных со слоговой ударностью в по-
этическом тексте (выполняет функцию интерпункции — по определению 
К. В. Квитки1). Все эти моменты несут в себе элемент непредсказуемости и 
свободы в реализации строфической песенной композиции. Принцип ква-
литативного соответствия динамического музыкального акцента и стихо-
вого ударения здесь не работает, но как сугубо музыкально-выразительное 
средство, как качество музыкальной формы эта хлесткая, перемещающаяся 
по строфе музыкальная акцентность выступает в качестве важного средства, 
формирующего суггестивную функцию напева.

В мелодико-интонационном плане определяющими структурными эле-
ментами формульного напева в его горизонтальной разверстке является 
квинтовый строй: открытая или еще более усиливающаяся с помощью опо-
средованных ходов квинтовая интонация и ее заполнение — последовательно 
всеми или выборочно, в несколько этапов реализуемыми от верхнего опор-
ного тона вниз — с вписанными в ее внутреннее пространство, преобладаю-
щими большесекундовой и большетерцовой интонациями, устремленными 
к I ступени в качестве нижнего опорного тона. Такому виду интонационно-
го становления в песне сопутствует полное отсутствие значимости откры-
той квартовой интонации.

Отмеченные интонационные ходы пронизывают всю песенную строфу, 
придавая ей ту самую афористичность, о которой как о сущностном, пер-

1 Квитка К. В. О природе пауз в народных напевах // Квитка К. Избранные труды: В 2 т. 
Т. 2. М.: Советский композитор, 1973. С. 68.
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вичном свойстве исторически наиболее раннего слоя белорусской песенной 
культуры еще в тридцатые годы XX столетия писала З. В. Звальд1. В своем 
продвижении ладово-интонационная форма напева достаточно самостоя-
тельна и в очерчивающих ее границах независима от структуры слогорит-
мической2. Квинтовая интонация, квинтовый строй, реализуемый как со-
отношение, соподчинение в определенной системе опорных тонов в рамках 
 осмысленной слогоритмической формы, становится базисным интонаци-
онным модулем, фундаментом громадного числа песенных белорусских ме-
лодий и наигрышей, прежде всего близких лирическим по своей функцио-
нальной направленности. Удивительно, как в рамках такой общезначимой, 
распространенной песенной структуры, обрядового и необрядового функцио-
нального предназначения вообще можно реализовать некую новую музы-
кальную идею. А ведь именно это и происходит в реальности.

Как правило, в становлении ладовой модальности лирических напевов 
подобной структуры значительную роль играют используемая в качестве 
ладово-мелодического контраста опорная IV и как опевающая V ступень — 
расширяющая верхнюю часть звукоряда — VI. Отметим, что данный инто-
национный модуль значим для множества культур мира. К. Закс утверждал, 
что уже во 2—3 тысячелетии н. э. на Древнем Востоке (Урарту, Вавилон, Ми-
дия и др.) существовали стабилизированные натуральные октава, кварта и 
квинта3. Причем квинта, квинтовые лады, к примеру, в греческой традици-
онной музыке, о чем пишет Е. В. Герцман4, играла ту же роль, какую играет 
октава, октавные лады в исторически более поздние эпохи.

Уже в зачине анализируемого восточнобелорусского формульного напева 
Коляды квинтовая интонация поддержана и закреплена в слуховом воспри-
ятии, что характерно для множества белорусских обрядовых напевов, суб-
квартовым тоном (4-м — обозначаем его, как и другие звуки, расположен-
ные ниже основного опорного тона, арабскими цифрами, соответствующи-
ми интервалу отстояния от центрального тона). Затем квинтовый строй еще 
раз закрепляется противопоставлением I и V ступеней лада, жестко очерчи-

1 См.: Эвальд З. В. Заметки о песенных стилях Белорусского Полесья // Эвальд З. В. Пес-
ни Белорусского Полесья / Сост. З. Я. Можейко, под ред. Е. В. Гиппиуса. М.: Советский ком-
позитор, 1979. С. 33—41.

2 Гиппиус Е. В. Мелодический склад, мыслимый вне гармонии и тактовой ритмики, и ме-
лодический склад, гармонически опосредованный // Материалы и статьи к 100-летию со дня 
рождения Е. В. Гиппиуса / Ред.-сост. Е. А. Дорохова, О. А. Пашина. М.: Композитор, 2003. 
С. 148.

3 См.: Sachs C. Die Music der Alten Welt in Ost und West. Berlin: Akademie-Verl., 1968. 
S. 102.

4 См.: Герцман Е. В. Византийское музыкознание. Л.: Музыка, 1988. С. 187—196; Герц-
ман Е. В. Энциклопедия древнеэллинской и византийской музыки. Т. 2: К — П. СПб.: Quad-
rivium, 2019. С. 655—658.
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вается тремя основными ладовыми центрами-ходами по последовательно 
берущимся тонам 4-I-V, которые, благодаря микроинтонационному захва-
ту II ступени, звучат как две восходящие кварты, построенные сначала от 
субкварты (4-й в нашем обозначении) к I, а следом — от второй (II) ступени 
квинтового лада к его вершинному тону (V) с возможным сопоставлением 
на расстоянии натуральной и уменьшенной квинт.

Затем следует краткий эпизод с ускоренным безостановочным интона-
ционным поступенным соскальзыванием от вершинного V к I, иногда с по-
втором-заворотом, в том числе двойным, к III ступени ладовой композиции. 
Подобный принцип интонационного продвижения в своих вариантных фор-
мах проводится на протяжении целостного строфического напева трижды, 
завершаясь столь же общепринятым сужением ладовой формы — ее терцо-
вым блоком.

Напев будто бы стабилизируется, но начиная с 8-й строфы создается ви-
димость (точнее — отчетливо осознаваемая «слышимость») полной смены 
самого напева по причине неожиданно открывающего мелострофу иного, по-
ступенно восходящего движения тонов — без пропуска ступеней и скачков в 
диапазоне I-II-III-IV-V — со столь же поступенным обратным нисходящим 
спуском по тем же ступеням лада. Наконец, в последней, 9-й строфе еще раз 
меняется зачин напева: его вершинный тон располагается уже на высоте тер-
цового, а не квинтового звука.

Дальнейшим развитием становится многократный повтор V вершин-
ной ступени лада (в том числе с коротким свистящим, взятом с резким на-
чальным акцентом предъемом-нахшлагом — дважды подряд со II ступени 
к V). В рефренном разделе 9-й строфы снова дважды подряд проводится 
еще один обновленный интонационно-мелодический ход с задействова-
нием тонов- микрофоршлагов по звукам нисходящего трезвучия I ступе-
ни с бли кующим, меняющим свою высотность терцовым тоном. На грани-
це  сдвоенных начальных мелостиший в 8-й и в 9-й мелострофах, еще бо-
лее жестко привязывая мелостишия одно к другому, появляется ранее не 
зву чавший ход с опорной квартовой предкадансовой интонацией: IV-III. 
Воз никает эффект своеобразного звукового «пуантилизма» — создатель 
этого течения в живописи Жорж Сёра, чувствуя цвет, как никто другой, 
про возглашал, что чистые цвета меняют свой смысл в зависимости от их 
сочетаний.

Наверняка, если бы поэтический текст этой песни позволял и длился да-
лее, талантливая певица-импровизатор обязательно отыскала бы пути для 
воссоздания каких-то дальнейших новационных интонационных решений 
напева и составляющих его интонаций, в полной мере реализуя идею равно-
значного по своим составляющим комплекса возможных мелодических ре-
ализаций напева как некоего математического множества с равноправным 
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набором интонационных порождений, в равной мере «правильных», дей-
ствующих в границах данного множества1.

Удивительно, но в ладовом образовании в равной мере оказываются задей-
ствованными как основные тоны, составляющие собственные ритмические 
доли, так и микроинтонационные, дополнительные. О мелодической сущно-
сти подобных звуков-призвуков, их непреходящей роли в логике собствен-
но мелодического развертывания, а не рассматриваемой обычно обособлен-
но орнаментации, продуктивно, в русле в значительной мере самобытного 
подхода размышляет В. С. Виноградов применительно к макаму и дастгаху2. 
Эти дополнительные, проходящие тоны способствуют сохранению в созна-
нии певицы и воспринимающих ее пение целостной ладово-мелодической 
структуры, а не выборочной — предполагающей использование в интонаци-
онном становлении некоего неполного звукорядного набора (в данном случае 
в качестве подобной исходной интонации, базового звена ладообразования 
в напеве можно было бы обозначить характерный для различных жанровых 
областей обрядового белорусского мелоса тетрахорд в квинте, предполагаю-
щий отсутствие IV ступени в квинтовой последовательности тонов).

Каждый раз жительница села Долгое Пелагея Федоровна Кравцова в сво-
ем неосознанно охраняемом памятью арсенале средств музыкальной выра-
зительности отыскивает способ обнаружения новой орнаментальной по-
следовательности, создания новой изысканной микроритмической формы3, 
которые восполняют целостную ладовую последовательность в квинтовом 
диапазоне. Такое каждый раз новое замещение пронизывает любое интонаци-
онно обновленное мелостишие формульного напева, демонстрируя непрехо-
дящее «творящее» начало, характеризующее личность выдающейся певицы.

Подобную манеру интонирования в календаре Е. В. Гиппиус относит к 
сфере мелодики строгой слоговой формы «с акцентно и неакцентно орнамен-
тированными слоговыми звуками»4. Признанный корифей, основополож-
ник структурно-типологического направления в отечественном этномузыко-
знании, в предисловии к изданию белорусских песен 1941 года  утверждает, 

1 Мациевский И. В. О специфике художественного текста в этнической музыке // Маци-
евский И. В. В пространстве музыки. СПб.: РИИИ, 2018. Т. 3. С. 87—88.

2 «Вся эта богатая орнаментика от самых элементарных форм до сложных, виртуозных 
украшений в иранской музыке воспринимается не как элемент, привнесенный извне ради 
украшения мелоса, а как его органическая составная часть. Орнамент невозможно отделить 
от мелодии: снять его — значит уничтожить последнюю» (Виноградов В. С. Классические тра-
диции иранской музыки. М.: Советский композитор, 1982. С. 162).

3 См.: Тавлай Г. В. Орнаментальное пение в стилистике белорусской сольной обрядовой 
песни // Вестник Челябинской государственной академии культуры и искусств. 2010. № 4 
(24). С. 87—94.

4 Гиппиус Е. В. Проблемы ареального исследования традиционной русской песни в обла-
стях украинского и белорусского пограничья // Традиционное народное музыкальное искус-
ство и современность (Вопросы типологии). Вып. 60. М.: ГМПИ им. Гнесиных, 1982. С. 11.
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что «художественная практика нуждается в публикации записей, макси-
мально точно воспроизводящих живое звучание народной песни и народ-
ной инструментальной музыки, детально фиксирующих все детали живой 
интонации и понимания народной песни как памятника многовековой на-
родной культуры»1. Подобное убеждение ученый сохранял на протяжении 
всей жизни.

Собственно лирическим необрядовым белорусским напевам подобное, 
изобилующее разнообразными микроструктурными компонентами, звуко-
творчество свойственно в несколько меньшей мере. Более ярко выражено 
оно в обрядовой песенной традиции, являясь одним из знаков ее принад-
лежности к исторически ранним формам интонирования.

Приводим полные поэтические тексты обеих песен:

Мароз, мароз,
Не змарозь мяне,
Люлі, люлі,
Не змарозь мяне*.

Не змарозь мяне,
Каня майго.

Каня майго,
Каня сівага.

Малойчыка
Чорнабрывыга.

Ю коніка
Коскі плятуцца.

У малойчыка
Кудзеркі ўюцца.

За яго кудры
Дзевачкі б’юцца.

— Вы ж, дзевачкі,
Вы ня біціся.

За мае кудры
Памірыціся.

*Рефрен «Люлі, люлі» повторяется 
со вторым стихом каждой строфы.

Ой, мороз, мороз,
Не морозь меня,
Не морозь меня,
Моего коня.

Моего коня
Белогривого,
У меня жена,
Ох, ревнивая.

У меня жена,
Ох, красавица,
Ждет меня домой,
Ох, печалится.

Я вернусь домой
На закате дня,
Обниму жену,
Напою коня.

1 Белорусские народные песни / Сост. З. В. Эвальд, под ред. Е. В. Гиппиуса. М.; Л.: Муз-
гиз, 1941.
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Два воспроизведенных нами поэтических текста близки, почти идентич-
ны в экспозиционной части сюжета, развивающегося по законам обрядовой 
традиции — в первом случае и согласно традициям лирической песенности — 
во втором. Перед нами почти хрестоматийные примеры, демонстрирующие 
в форме завуалированной притчи песенные повествования с информацией, 
полезной для обретения собственного личностного опыта слушающих, со 
всей наглядностью иллюстрирующие процесс исторической трансформа-
ции обрядовой песни в лирическую.

Ключевая сюжетная линия, прослеживаемая в первом сюжете, — образ 
доброго молодца, метафорически составляющего как бы единый организм 
со своим красавцем-конем. Коляды и крепкий крещенский мороз столь же 
неотделимы одно от другого. Поэтический персонаж — удалой молодец на 
коне — имеет несомненные черты сходства с глубинным мифологическим 
парным обрядовым персонажем, знаменующим собой противоположную 
колядной — кульминационную точку календарного года и запечатленным в 
белорусской обрядовой системе и песнях купальского цикла — мифологи-
ческим образом Ивана Купалы, выезжающего, согласно одному из купаль-
ских песенных сюжетов, на коне и тоже вызывающего восхищение девушек.

В приводимой нами колядной песне этот образ уже снижен — перед нами 
чернобровый, весь в кудрях молодец-жених, деревенский парень, которого не 
прочь заполучить в предполагаемые женихи каждая из присутствующих на 
игрище девушек. Но здесь, на этапе развязки сюжетной линии, парень буд-
то бы не сделал еще своего выбора: он просит девушек не соперничать, «не 
биться» за его личное к каждой из них внимание. Обрядовая ситуативность 
подчеркивается задорным простым рефреном «Люли, люли», припеваемым 
с каждым четным стихом основного текста и подчеркивающим игровую фор-
му обряда: ситуацию «боевого» выбора пары уже девушками, а не юношей.

В центре реализации второго, как представляется, исторически более позд-
него (возможно, даже авторского!) сюжета популярнейшей русской поздне-
лирической песни с близким зачином — все тот же мороз, тот же конь, на-
ездник на коне. Но далее — совсем иной поворот сюжетной линии: героя, о 
чем он сам мечтает, ждет дома красавица-жена, к тому же, судя по многочис-
ленным вариантам текста, часто весьма ревнивая.

В этом описании видим некоторый намек на смысловую связь с приведен-
ным выше колядным сюжетным мотивом (группа сражающихся за потенци-
ального жениха девушек). Герой думает о том счастливом мгновении, когда 
на закате дня он воротится домой, обнимет жену, напоит коня — вернется в 
свой теплый семейный дом. Подобный образец сюжетного развертывания 
свойствен лирическому повествованию, совсем не похожему ни своей эмо-
циональной открытостью, ни энергией созидания, ни характером душевного 
подъема на прежний глубинный календарный обрядовый контекст. Видим в 
структуре данного поэтического развертывания не столько образец контами-
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нации зачина первой песни, но переосмысление ее содержания с сохранением 
сюжетного ядра: поиски — в одном случае и обретение — в другом вообража-
емого семейного благополучия, счастья. И в той и в другой моделях читают-
ся разные пути реализации желаемой «установки на жизнестроительство»1.

Напев второй из рассматриваемых песен воплощает в себе исторически 
более позднюю — ритмическую структуру тактовой организации: стабиль-
ный трехстопный хорей с мужской клаузулой, соответствие акцентному сло-
гу в напеве протяженной длительности. Соотношение музыкально-ритми-
ческих длительностей, короткой и долгой, — один к двум — без каких-бы то 
ни было отступлений: 21212. Пятислоговость стихового ритма, как видим, 
сохраняется подобно тому, как это происходит и в исходном белорусском 
колядном пятисложнике. С внешней стороны это — тоже ритмическая не-
изменная формульность, но совершенно иного толка, реализуемая принци-
пиально иным путем.

Сущность стиховой модели во второй песне обусловлена закономерно-
стями квалитативного стопного литературного ритма (обретающего в рас-
певе качество изначальной квантитативности как временного удлинения 
каждого акцентного слога), в любом случае уже не связанного с идеей еди-
ного формульного и неделимого на меньшие структурные единицы обрядо-
вого мелостишия.

Остается заметным некоторое сходство колядного и лирического напевов 
и в плане ладово-звуковысотном: квинтовый амбитус с подчеркнутым дубли-
рованием на протяжении напева мелодического хода по звукам тоническо-
го трезвучия, но в иной, в сравнении с колядным, линеарной мелодической 
направленности — симметричное, по звукам трезвучия восходящее движе-
ние от нижнего опорного тона к вершине с последующим столь же спокой-
ным — без скачков и динамических музыкальных акцентов-смещений по-
ступенным спуском от квинтового тона в нижнюю зону ладово-звукоряд-
ной последовательности, а затем — повторным возвращением к вершинной 
V ступени. Этот ход дублируется, по сути, трижды, создавая музыкальную 
строфическую форму: ААВА1, сходную с колядной композиционной реали-
зацией. Однако контрастный раздел В строится здесь на базе уже иного ин-
тонационного движения — мелодической модуляции, направленной в сферу 
тяготений субсекундового тона с последующим же возвращением к исход-
ному материалу. Подобные структуры широко представлены в белорусском 
мелосе, но не задействованы в конкретной колядной песне. Какая бы то ни 
было слоговая орнаментика, столь ярко представленная в белорусской ко-
лядной, в русской лирической песне полностью отсутствует.

1 Ившнева Л. Л. Мифологический сюжет в фольклоре письменной традиции: к пробле-
ме трансформации в народной прозе // Временник Зубовского института. 2018. Вып. 2 (21). 
С. 98.
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Отметим еще одно весомое музыкально-стилевое различие. Широко из-
вестные ансамблевые версии русской песни «Ой, мороз, мороз» свидетель-
ствуют о возможном функционировании ее в качестве казачьей, на что ука-
зывает как развитый верхний подголосок-подводка, характерный для груп-
пового распева этой песни и связанный с определенной исторической эпохой, 
так и — уже исходя из структуры поэтического текста — завершающий пес-
ню сюжетный мотив, повествующий, следует думать, о возвращающемся из 
далекого похода и потому размышляющем о скорой встрече с красавицей-
женой, о родном доме казаке. В целом подобный мотив действительно ха-
рактерен для казачьих песен — тематически, исходя из содержания поэтиче-
ского текста выделенного жанра лирической песенности. Белорусская коляд-
ная — по аналогии с записями других обрядовых песен, осуществленными 
в той же экспедиции 1973 года, — могла бы быть представлена в ансамбле-
вом исполнении лишь в исторически более раннем — унисонно-гетерофон-
ном стиле совместного пения.

Сравнивая два привлекших наше внимание песенных образца с единым 
исходным сюжетным инципитом — «Мароз, мароз, не змарозь мяне», на-
блюдаем практическое, а не только теоретическое воплощение нечасто с по-
добной степенью очевидности реализуемой в наши дни закономерности, от-
меченной Е. В. Гиппиусом и З. В. Эвальд еще в публикации 1941 года «За-
мечания о белорусской народной песне»: «Интонации народной песенной 
традиции через крепкую ассоциативную связь с земледельческим календа-
рем донесли до современности интонационную практику, восходящую к глу-
бокой древности. Через исторически более поздние ассоциативные связи с 
позднейшей лирической песенной тематикой интонации эти не превраща-
лись в окаменелый пережиток, но продолжали жить в качестве живых ин-
тонаций, приобретавших новую семантику»1.

Формирование художественного текста двух рассматриваемых песен про-
исходит как бы заново в каждом новом воплощении — в процессе непосред-
ственной художественной коммуникации. Относясь к этнически разным 
традициям, представляя различные срезы мутировавшей среды, каждая из 
версий имеет собственные музыкально-стилевые и жанровые доминанты, 
свои исторические корни, создает собственные смысловой текстово-поэти-
ческий и аудиальный образы, отвечающие вкусам и ожиданиям реципиен-
тов, по-своему взрастивших и самих знатоков традиции.

Совершенно очевидно, что песенная семантика, свойственная русской 
версии песни, прямо или опосредованно выковывалась на базе переинтони-
рования обрядовой песенной культуры, являя собой образец исторического 
синтеза достаточно позднего происхождения.

1 Гиппиус Е. В., Эвальд З. В. Замечания о белорусской народной песне // Белорусские на-
родные песни. М.; Л.: Музгиз, 1941.
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 Аннотация

В статьте прослеживается процесс исторической трансформации обрядовой белорусской коляд-
ной песни в русскую позднелирическую на уровне текстового поэтического и интонационно-му-
зыкального срезов. Формирование художественного текста песен происходит каждый раз заново 
в очередном новом воплощении — в процессе непосредственной художественной коммуникации.

Abstract

This article traces the process of historical transformation of the Belarusian ritual carol into the Rus-
sian ‘late-lyric’ folk-song genre, examining the poetic text and the musically intoned sections. The ar-
tistic text of the songs is reformed and reorganised in every new incarnation in a process of direct artis-
tic communication.
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Уже к концу ХХ века, и тем более в наше время, в результате многочис-
ленных войн, промышленных и социальных революций (сопровождавшихся 
гонением, а порой и физическим истреблением традиционных музыкантов, 
обладающих высоким в традиционной среде индивидуальным самосозна-
нием и нередко оппозицией управляемому властными структурами массо-
вому обезличиванию), урбанизации и глобализации — этническая инстру-
ментальная художественная культура подверглась серьезным разрушениям 
и сегодня в большинстве стран Евразии мало где сохранилась в живом бы-
товании. Необходимость ее изучения, познания, сохранения ее эстетических 
и общечеловеческих, гуманитарных ценностей для самого существования 
человечества как «популяции народов» (по ставшему уже хрестоматийным 
блистательному определению Ю. Бромлея) понимали уже мыслители ХIX—
XX веков1 и начертали первые пути ее серьезного изучения и практического 

1 Квитка К. В. Избранные труды: В 2 т. Т. 2. М.: Советский композитор, 1973. С. 251—278; 
Привалов Н. Звончатые гусли на Руси // Привалов Н. Музыкально-этнографические иссле-
дования. Избранные труды 1903—1915 гг. / Сост. и общ. ред. В. Брунцева. СПб.: Союз худож-
ников, 2015. С. 283—292; Хоткевич Г. Музичні інструменти українського народу. Друга ред. 
Харків: Вид О. О. Савчук, 2012. 512 с. 202 іл.

УДК
785 + 316.77
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освоения и развития1, активизировавшегося в новых условиях и в наше вре-
мя, в том числе в контексте нового исполнительского возрождения, так на-
зываемой ревитализации фольклора — согласно определению белорусского 
философа и этнокультуролога Э. Дорошевича2.

И естественно, что настоящее понимание и успешный опыт возрождения 
и активизации в новых условиях этнического инструментального искусства 
не могут быть достигнуты без обращения к самой фигуре традиционного 
музыканта, к его эстетическим представлениям и собственно художествен-
ной практике, к путям обучения и освоения искусства инструментального 
исполнительства и музыкального творчества. Известный опыт выдающихся 
отечественных (украинских, русских, литовских), словацких, датских этно-
инструментоведов — прежде всего, Г. Хоткевича, В. Гнатюка, Н. Привалова, 
Б. Смирнова, А. Ромодина, Ю. Овчинниковой, К. Черемского, А. Вижинта-
са, Л. Ленга, Б. Трэруп, а также автора этих слов, равно как их соратников и 
продолжателей3, открыл в этом плане немало новых путей познания и твор-
ческого освоения основ этнической музыкальной традиции.

1 Мацієвський І. Традиційний музичний професіоналізм на перехресті доцентрових  тен-
денцій // Проблеми етномузикології: Збірник наукових статей. Вип. 4 / Упоряд. О. І. Мурзіна. 
Київ: Національна музична академія, 2009. С. 6—11; Мухамбетова А. И., Бегалинова Б. А. Ка-
захский музыкальный язык как государственная проблема // Казахская традиционная му-
зыка и ХХ век. Алматы: Дайк-Пресс, 2002. С. 390—403; Черемський К. Традиційне співоцтво. 
Українські співці-музиканти в контексті світової культури. Харків: Атос, 2008. 247 с.; Этни-
ческая музыка и XXI век: Всероссийская научная конференция, 25—28 октября 2007 г. / Ред-
кол.: В. Л. Калаберда, и др. Петрозаводск: Изд-во Петрозаводского ун-та, 2007. 127 с.

2 Дарашэвіч Э. Рэвіталізацыя фальклору // Аўтэнтычны фальклор: праблемы захава ння, 
вывучэння, успрымання: Бюлетэнь VII Міжнароднай навуковай канферэнцыі / Адказн.  рэд. 
В. Р. Языковіч. Мінск: БДУКМ, 2013. С. 32—33; Калацэй В. Вышэйшая школа і этнапедагагічная 
накыраванасць адукацыі // Аўтэнтычны фальклор: праблемы захавання, вывучэння, успры-
мання: зборнік навувковых прац III Міжнароднай навукова-практычнай канферэнцыі / Рэд-
кал.: Мажэйка М. А. (адказн. рэд.) [і інш.]. Мінск: БДУКМ, 2009. С. 94—98; Аўтэнтычны 
фальк лор: праблемы захавання, вывучэння, успрымання. Мінск: БДУКМ, 2009—2014 (Се-
рия ежегодных изданий); Хоткевич Г. Музичні інструменти українського народу; Этническая 
музыка и XXI век; Ярешко А. С. К проблеме воспитания исполнителей традиционного музы-
кального искусства и этномузыкологии в современном образовательном процессе на приме-
ре Саратовской государственной консерватории им. Л. В. Собинова // Восток и Запад: эт-
ническая идентичность и традиционное музыкальное наследие как диалог цивилизаций и 
культур: Сборник статей и материалов Международного фольклорного конгресса / Гл. ред. 
Е. М. Шишкина. Астрахань: АИПКП, 2008. С. 217—221; Leng L. L’udova hudba Zubajovcov // 
Musicologica Slovaca. Hoc. 3 (1971). Bratislava, 1972. S. 25—140; Vyžintas A. Lietuvių tradiciniai 
instrumentiniai ansambliai: Istorinė — struktūrinė — funkcinė problematika. Klaipeda: KUL, 2006. 
168 p.; Мациевский И. В. В пространстве музыки. Т. 2. СПб.: РИИИ, 2013. С. 109—168.

3 Хоткевич Г. Музичні інструменти українського народу; Гнатюк В. Лірники: лірницькі 
пісні, молитви, слова, звістки і т. п. про лірників повіту Бучацького. Львів: НТШ, 1896. 72 с.; 
Привалов Н. Звончатые гусли на Руси; Привалов Н. Лира (лира, рыле, реле) // Привалов Н. 
Музыкально-этнографические исследования. Избранные труды 1903—1915 гг. С. 221—238; 
Овчинникова Ю. С. Музыкальное МироТворчество в контексте сравнительного изучения 
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Среди них особую актуальность приобрела проблематика познания ос-
нов специфики сохранения и передачи художественной традиции в этни-
ческой среде1, специфики путей обучения инструментальному искусству2 и 
формирования творческой школы, в том числе ее лидеров — традиционных 
музыкантов-инструменталистов, и ее роли в формировании образного мира 
и стилевого своеобразия этнического искусства3. Особенно важным для бо-
лее полного ее постижения является обращение не только к самой творче-
ской практике и ее анализу исследователем, но и к познанию теоретических, 
эстетических и — широко — мировоззренческих позиций традиционных му-
зыкантов, то есть к области когнитивного музыкознания4.

традиционных культур // Сравнительное искусствознание — ХХI век. Вып. 1: Наследие 
Генриха Орлова и актуальные проблемы современного сравнительного искусствознания: 
Сборник статей и материалов / Ред.-сост. О. В. Колганова; отв. ред. И. В. Мациевский. СПб.: 
РИИИ, 2014. С. 89—101; Голос в культуре: артикуляция и тембр / Ред.-сост.: И. А. Чудино-
ва, А. А. Тимошенко. СПб.: РИИИ, 2007. 139 с.; Ромодин А. В. Человек творящий. Музыкант 
в традиционной культуре. СПб.: РИИИ, 2009. 288 c.; Смирнов Б. Ф. Искусство владимирских 
рожечников // Русские рожечники: Сборник статей / Сост. Н. Сладкова. М.: Советский ком-
позитор, 1990. С. 71—160; Фольклор и творческая личность: Материалы круглого стола и на-
учной дискуссии / Ред.-сост. А. В. Ромодин. СПб.: РИИИ, 2014; Хай М. Етнопедагогічні за-
сади традиційного інструменталізму // Хай М. Українська інструментальная музика усної 
традиції. Київ; Дрогобич: Коло, 2011. С. 40—47; Черемський К. Традиційне співоцтво; Этни-
ческая традиция в современной музыкальной культуре: К 80-летию Альгирдаса Вижинта-
са: Материалы Международного симпозиума (Санкт-Петербург, 31 мая — 1 июня 2010 г.). 
СПб.: РИИИ, 2010. 130 с.; Мациевский И. В. Об актуальности и перспективах когнитивно-
го искусствознания // Мациевский И. В. В пространстве музыки. Т. 3. СПб.: РИИИ, 2018. 
С. 90—93; Мациевский И. В. Ранние стадии обучения профессионального музыканта в эт-
нической традиции // Мациевский И. В. В пространстве музыки. Т. 2. СПб.: РИИИ, 2013. 
С. 122—139; Мациевский И. В. Структура мироздания в музыке, временных и пространствен-
ных искусствах номадических традиций // Мациевский И. В. В пространстве музыки. Т. 3. 
С. 15—29; Мацієвський І. Традиційний музичний професіоналізм на перехресті доцентрових 
тенденцій; Leng L. L’udova hudba Zubajovcov; Traerup B. Wedding Musicians in Prizrenska Gora, 
Yugoslavia // Studia instrumentorum musicae popularis. 7. Stockholm: MHM, 1981. P. 43—52; 
Vyžintas A. Lietuvių tradiciniai instrumentiniai ansambliai. 

1 Leng L. L’udova hudba Zubajovcov; Traerup B. Wedding Musicians in Prizrenska Gora, 
Yugoslavia.

2 Фольклор и творческая личность; Хай М. Етнопедагогічні засади традиційного 
інструменталізму; Ярешко А. С. К проблеме воспитания исполнителей традиционного музы-
кального искусства и этномузыкологии в современном образовательном процессе на приме-
ре Саратовской государственной консерватории им. Л. В. Собинова.

3 Мациевский И. В. Народная инструментальная музыка как феномен культуры. Алматы: 
Дайк-Пресс, 2007. С. 196—207; Мациевская В. И. О роли лидеров в становлении исполнитель-
ских стилей и школ традиционной профессиональной скрипичной традиции Буковины и При-
карпатья // Pax Sonoris: история и современность. 2008. Вып. 3. С. 93—95; Мациевский И. В. 
Аналитическое и творческое в национально-профилированном высшем музыкальном обра-
зовании // Мациевский И. В. В пространстве музыки. Т. 3. С. 230—241; Leng L. L’udova hudba 
Zubajovcov; Traerup B. Wedding Musicians in Prizrenska Gora, Yugoslavia; Vyžintas A. Lietuvių 
tradiciniai instrumentiniai ansambliai.

4 Мациевский И. В. Об актуальности и перспективах когнитивного искусствознания.
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Одно из ведущих мест в сфере изучения этнического инструментализма 
и в целом профессионального искусства контактной коммуникации, равно 
как ее мастеров — носителей традиции, по праву заняли на рубеже тысяче-
летий этноорганология и этномузыкознание Казахстана1. Достижениям 
казахского этномузыкознания немало способствовала и многолетняя прак-
тика внедрения в образовательный процесс государственных учебных заве-
дений искусства и культуры Казахстана (в отличие от многих других респу-
блик бывшего СССР) занятий по практическому, исполнительскому ос-
воению тра диционной музыки.

Несомненно, лидером в этом плане явилась первая в республике и одна из 
ведущих в странах Евразии Казахская (Алматинская) национальная консер-
ватория! Она по праву носит имя величайшего традиционного музыканта, соз-
дателя знаковых инструментальных поэм (кюев) — Курмангазы. Никогда не 
забуду, как в октябре 2006 года в Париже, во время Конгресса ЮНЕСКО, по-
священного искусству Казахстана, когда зазвучал кюй Курмангазы «Сары Ар-
ка» («Золотая степь»), весь многотысячный зал гостей Конгресса — представи-
телей многих стран мира — встал и выслушал всю домбровую поэму стоя, ви-
димо справедливо восприняв ее как национальный гимн казахского народа!!!

И разумеется, не случайно к постановке и исследованию проблемы твор-
ческой школы этнического инструментализма обратился и герой настоя-
щей работы — выдающийся домбрист, воспитанник — одновременно! — шко-
лы традиционного музыканта, классика казахского этнического инструмен-
тального искусства рубежа тысячелетий Казангапа и выпускник Алматинской 
консерватории, глубокий и высокообразованный ученый-органолог Абдул-
хамид Райымбергенов (в ряде прежних изданий его фамилия обозначалась 
как Раимбергенов)!

Ведь в подлинной этнической традиции — нормативно! — музыкант-ин-
струменталист является одновременно и исполнителем, и создателем му-
зыкальных произведений, равно как их исследователем, знатоком тра-
диционной эстетики и теории музыки. И естественно, педагогом, стремя-
щимся к успешному продолжению и развитию этнической традиции!2

1 Елеманова С. А. Наследие тюркской культуры. Исторический обзор казахской традици-
онной музыки. Алматы: Кантана-Пресс, 2012. 408 с.; Мухамбетова А. И., Бегалинова Б. А. Ка-
захский музыкальный язык как государственная проблема; Утегалиева С. И. Звуковой мир 
музыки тюркских народов: теория, история, практика (на материале инструментальных тра-
диций Центральной Азии). М.: Композитор, 2013. 528 с.; также см.: Мациевский И. В. Евра-
зийский межкультурный диалог и становление композиторской школы в Казахстане // Вре-
менник Зубовского института. 2019. № 4 (27). С. 68—83. В последнем указаны многие сферы 
и аспекты исследований, а также приведен значительный список трудов по многим направ-
лениям казахского музыкознания — всех, даже основополагающих, трудов не перечесть! — 
здесь же названы только труды, наиболее связанные с рассматриваемой в статье проблемой.

2 Мациевская В. И. О роли лидеров в становлении исполнительских стилей и школ тради-
ционной профессиональной скрипичной традиции Буковины и Прикарпатья; Мацієвський І. 
Традиційний музичний професіоналізм на перехресті доцентрових тенденцій.
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Труды А. Райымбергенова представляют собой круг глубоко аргументи-
рованных научных исследований, вносящих серьезный вклад не только в 
казахское кюеведение и, шире — изучение традиционных культур тюркских 
народов, но и в современную органологию и этномузыкознание. Ведь в 
работах А. Райымбергенова впервые в центре научного внимания предстает 
феномен домбровой исполнительской школы в процессе ее становления и 
развития в традиционной профессиональной культуре контактной ком-
муникации (термин К. В. Чистова — пожалуй, более точный, чем порой еще 
употребляемый в трудах музыковедов-востоковедов так называемой устный 
профессионализм) потомков центральноазиатских кочевников ХIХ — начала 
ХХ века в контексте социокультурных трансформаций.

Актуальность, новизна и научная ценность трудов А. Райымбергенова — 
и диссертации1, и других тесно связанных с ее темой статей и книг автора2 — 
обусловлены прежде всего тем, что их основой служат полевые материалы 
личных экспедиционных исследований автора, охватывающие широкий аре-
ал распространения культурного наследия традиционных музыкантов — 
 создателей, хранителей и исполнителей инструментальных поэм — кюев, 
причем не только в Казахстане, но и в близлежащих районах Оренбургской 
области России, а также автономного — родственного казахской этниче-
ской культуре и языку — Каракалпакстана (в составе Республики Узбеки-
стан). 

1 Раимбергенов А. И. Домбровая школа как институт сохранения и развития традиции (на 
примере западноказахстанской школы Казангапа): Дис. … канд. искусствоведения / 17.00.02. 
Бишкек, 2019. 196 с.

2 Раимбергенов А. И. Жизнь и творчество кюйши Казангапа // Наука и инновационные 
технологии. 2017. № 5 (5). С. 61—70; Раимбергенов А. И. Основные принципы сохранения дом-
бровых кюев в устной традиции // Наука и инновационные технологии. 2017. № 5 (5). С. 71—
76; Раимбергенов А. И. Проблемы импровизации и вариантности в кюях Казангапа // Наука 
и жизнь Казахстана. 2018. № 2/1 (56). С. 247—250; Раимбергенов А. И. Проблемы текстологи-
ческой вариантности кюев // Инструментальная музыка казахского народа. Алматы: Онер, 
1985. С. 63—93; Раимбергенов А. И. Стилевые особенности творчества кюйши Казангапа // Из-
вестия Национальной академии наук Кыргызской Республики. 2019. № 2. С. 104—108; Раим-
бергенов А. И. Традиционная домбровая школа кюйши Казангапа // Наука и жизнь Казахста-
на. 2018. № 2/1 (56). С. 251—259; Hallez Х., Raiymbergenov S. et A. Le chant des steppes, musique 
et chants du Kazakhstan. Paris: Éditions du Layeur, 2002. 47 p.; Райымбергенов А., Аманова С. 
К¬й айнары: музыкально-этнографический сборник. Алматы: ®нер, 1990. 188 б. (Голоса на-
родных муз; на казах. яз.); Раимбергенов А. И. ¯азан±ап ж²не оны³ м´рагерлерi // Материалы 
республиканской научно-теоретической конференции «Наследие Казангапа и проблемы из-
учения народного творчества». Алматы, 2009. С. 6—9 (Казангап и его ученики; на казах. яз.); 
Раимбергенов А. И. Музыка: Жалпы білім беретін мектепті³ 2-сыныбына арнал±ан оулы / 
Райымбергенов А., Райымбергенова С., Байбосынова µ. Алматы: Атам´ра, 2006. 94 б. (Музы-
ка: Учебник для 2-го класса общеобразовательной школы; на казах. яз.); Раим бергенов А. И. 
Музыка: Жалпы білім беретін 12 жылды мектепті³ 7-сыныбына арнал±ан оулы / Райым-
бергенов А., Райымбергенова С., Байбосынова µ. Алматы: Атам´ра, 2009. 96 б. (Музыка: Учеб-
ник для 2-го класса 12-летней общеобразовательной школы; на казах. яз.).
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В кругу информантов автора, что уже само по себе феноменально (!), 
оказались четыре поколения кюйши-музыкантов, которые бережно донес-
ли творения классика казахской традиционной инструментальной музыки 
ХХ века Казангапа до настоящего времени. Аналогов такой фактологии, по-
жалуй, и в мировом этномузыкознании не просто представить!..

Успех многолетнего исследовательского труда в значительной мере об-
условлен и тем, что его автор — Абдулхамид Райымбергенов — и сам явля-
ется первоклассным домбристом-исполнителем, глубоко освоившим этни-
ческую традицию и, что называется, проникшим в душу (!) традиционного 
казахского инструментализма.

Это дало возможность ученому не только более глубоко постигнуть про-
цесс становления жанров и форм домбровой музыки, но и обратиться к 
изучению национальной системы обучения профессиональному искус-
ству контактной коммуникации, именуемой особым этническим термином 
«Устаз-шакирт» («Учитель-ученик»)! А это позволило ученому более обо-
снованно охватить и осознать полуторавековую истории ее развития. Музы-
канту-исследователю А. Райымбергенову удалось раскрыть роль традици-
онной школы как социокультурного института эволюционного развития 
этнического искусства, что должно привлечь внимание к данной проблеме 
и этноорганологов, занимающихся традиционным искусством в том числе 
славянских, балтийских, индо-иранских, тюркских, абхазо-адыгских, фин-
но-угорских и многих других народов Европы и Азии.

Актуальность предпринятых А. Райымбергеновым опытов исследова-
ния усиливается также благодаря их нацеленности на вопросы сохранения 
и развития традиционной инструментальной культуры казахского народа 
в современных условиях1.

Сама диссертация, названная автором «Домбровая школа как институт 
сохранения и развития традиции (на примере западноказахстанской школы 
Казангапа)», как труд обобщающий (что в полной мере осознается при охвате 
содержания и текстов всех опубликованных и названных в настоящей статье 
работ автора), обладает вполне четкой структурой и традиционно включает 
в нее, как и полагается, Введение, три главы, Заключение, Список исполь-
зованной литературы и два — сами по себе весьма ценные — Приложения.

Во Введении, как и положено, ученый обосновывает актуальность, науч-
ную новизну и значимость тематики и материала исследования, весьма чет-
ко формулирует цель и задачи своей многолетней работы, обозначает хро-

1 Ср.: Мациевский И. В. Евразийский межкультурный диалог и становление композитор-
ской школы в Казахстане. С. 68—83; Мациевский И. В. Сравнительное искусствознание — ХХI 
век: К введению в проблематику // Сравнительное искусствознание — ХХI век. Вып. 1: На-
следие Генриха Орлова и актуальные проблемы современного сравнительного искусствозна-
ния: Сборник статей и материалов / Ред.-сост. О. В. Колганова; отв. ред. И. В. Мациевский. 
СПб.: РИИИ, 2014. С. 6—23.
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нологические рамки изучаемого материала и используемых источников, ар-
гументированно обосновывает теоретическую и практическую значимость 
научных положений и выводов многих своих основательных научных изыс-
каний, приведших к данному обобщающему труду.

В Первой главе, названной «Творческая биография Казангапа и его дом-
бровая школа», исследователь приводит малоизвестные факты из жизни и 
деятельности выдающегося казахского музыканта-кюйши, а также сведе-
ния о самых важных событиях, которые нашли отражение в его творчестве. 
Воссоздавая (по разным источникам и собственным беседам с мастером) и 
охватывая таким образом путь профессионального становления Казангапа, 
тогда еще юного музыканта, А. Райымбергенову удается раскрыть и предста-
вить читателям методы вышеназванной традиционной этнической систе-
мы обучения «Устаз-шакирт» («Учитель-ученик»).

Первый учитель Казангапа — кюйши Орынбай — обучал навыкам пере-
нимать кюи с одного проигрывания: с точностью отражения приемов их ис-
полнения, артикуляции, аппликатуры, штриховой техники, интонационной 
стилистики и собственно музыкальной формы.

Работа над целостным освоением учеником кюев включала познание и 
постижение различных приемов игры на инструменте. Устаз (учитель) сле-
дил за точностью освоения учеником навыков искусно опевать и обыгры-
вать ладки на грифе — перне, в том числе точно мелодически интониро-
вать речевые формулы.

Утонченность и варьирование штриховой техники стали отличитель-
ными чертами творческого стиля юного кюйши. Второй учитель будущего 
мастера — знаменитый кюйши Каратос — брал Казангапа с собой на боль-
шие обрядовые мероприятия и торжества (тои) и творческие соревнова-
ния музыкантов (тартысы), где ученик мог непосредственно на практике 
оттачивать свое созидательское (в том числе композиторское и импровиза-
торское) мастерство.

К этому периоду относятся и первые сочинения Казангапа, среди кото-
рых «Торы ат», «Бала Каратос», «Кiшi Каратос», «Улкен Каратос». Исследо-
ватель отмечает важную особенность устного творчества (создания нового 
в живом процессе игры — в системе контактной коммуникации): народный 
мастер, повторяя в течение долгой исполнительской деятельности свои сочи-
нения, оттачивал их форму, тематизм и штрихи согласно своему опыту 
и мастерству. В итоге, в отличие от академической музыки письменной тра-
диции, стилевые границы между ранними и поздними сочинениями порой 
стирались, образуя единый художественный стиль.

Опытнейший аксакал, кюйши Тореш обучал ученика и освоению полно-
го цикла кюев «62 Ажелен», интерпретация которого в казахской культу-
ре относилась к разряду высшего исполнительского мастерства. В знак 
признания таланта и творческого роста своего ученика Тореш вместе с бата 
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(благословением) подарил Казангапу свою домбру. Встречаясь со многими 
кюйши и участвуя в традиционных творческих турнирах (тартысах), Ка-
зангап получил признание как яркий, самобытный домбрист.

Казангап был уже достаточно известным музыкантом, когда встретился с 
еще одним выдающимся кюйши — аксакалом Курманиязом из волости Ку-
ланды. В работе с ним Казангап полностью определил свой творческий (в 
том числе композиторский) стиль. Последним его наставником — устазом 
стал 90-летний Усен-торе, с которым Казангап встретился, сам уже будучи в 
преклонном возрасте. Усен-торе открыл ему тайны суфийского знания и по-
казал тонкости торе-кагыс — так называемой ханской манеры игры. Прой-
дя огромную школу у лучших домбристов середины ХІХ — начала ХХ века, 
Казангап стал великим мастером, подлинным классиком традиционного 
казахского домбрового искусства.

Особый научный интерес для историков этнической музыки представ-
ляет четвертый подраздел этой главы («1.4. Традиционная домбровая шко-
ла кюйши Казангапа»), в котором приведен пофамильный список четырех 
поколений учеников Казангапа и их последователей. Обширный этногра-
фический материал позволил А. Райымбергенову проследить процесс сво-
его рода трансмиссии — творческо-исполнительского перехода кюев, 
начиная от самого Казангапа и первого поколения его учеников — к после-
дующим. Цепочку прямых последователей великого мастера замыкает сам 
Абдулхамид Райымбергенов.

Исследователем воссоздана своего рода генеалогическая картина фор-
мирования и развития школы «Устаз-шакирт», которая — подобно культур-
но-историческому основанию этнического искусства — продолжает служить 
сохранению и успешному функционированию традиционной инструмен-
тальной культуры.

Система обучения профессионалов «Устаз-шакирт» контактной коммуни-
кации («устной традиции») довольно часто упоминается в научной и худо-
жественной литературе, но сам механизм центральноазиатского феномена 
безнотного обучения на примере домбровой школы Казангапа — для миро-
вого этноискусствознания — раскрыт исследователем впервые.

Во второй главе («Стилевые особенности творчества Казангапа») путем 
музыкально-теоретического (структурно-типологического) анализа, сло-
жившегося в кюеведении1, А. Райымбергенов определяет характерные черты 
творчества народного мастера-созидателя. Ученый подразделяет, классифи-
цирует в наследии Казангапа традиционные жанры домбровой музыки: ак-
желен, толгау, кюи-обращения с речевыми формулами, изобразительные кюи.

1 Мухамбетова А. И., Бегалинова Б. А. Казахский музыкальный язык как государствен-
ная проблема; Раимбергенов А. И. Основные принципы сохранения домбровых кюев в устной 
традиции; Раимбергенов А. И. Проблемы импровизации и вариантности в кюях Казангапа.
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А. Райымбергенов подчеркивает: каждая жанровая группа отличается сво-
ими характерными принципами развития. 

Так, лирические кюи жанра «Акжелен» обращаются к обрисовке женской 
тематики и допускают свободную импровизацию домбриста, нацеленную 
(у автора — направленную) на определенный женский образ: «Тентек Ак-
желен» («Шаловливая Акжелен»), «Буранбел Акжелен» («Грациозная Ак-
желен»), «Кари Акжелен» («Старая Акжелен») и др.

Философские размышления — толгау-кюи — разворачиваются нетороп-
ливо, отличаются обыгрыванием ладов-перне и требуют точного структур-
но-тематического повтора.

Речевая формула становится интонационной и формообразующей ос-
новой кюя, развитие которого в целом довольно статично. К таким относят-
ся программные, подвижные изобразительные кюи, передающие скачку 
коней, полет птиц и знаковые жесты; они варьируются, позволяя каждому 
домбристу показать лучшие качества своего исполнительского мастерства.

Особое значение имеет третья глава рассматриваемого монографиче-
ского исследования — «Наследие Казангапа в творчестве представителей 
его школы». Здесь представлен сравнительный анализ различных версий 
кюев Казангапа — «Домалатпай» и «Кокил», записанных в исполнении его 
учеников, живших в разное время и представляющих разные поколения но-
сителей традиции. Удивляет факт, что на протяжении многих десятилетий 
при передаче кюя от одного поколения исполнителей к другому домбристы 
стремятся сыграть его, прежде всего, как можно точнее, а не лучше!.. Точность 
повторения была главным критерием мастерства кюйши.

Предпринятый автором сравнительный анализ целостной композиции 
одного кюя в исполнении домбристов разных поколений доказывает пра-
вильность выдвинутого А. Райымбергеновым положения: представители 
третьего-четвертого поколений учеников исполняют кюй с максимальной 
точностью повторения, которая только возможна в условиях устной (кон-
тактной) формы его бытования. И при этом традиционная школа с течени-
ем времени бережно сохранила и довела до совершенства кюи Казангапа.

Сравнительный анализ интерпретаций кюев Казангапа в исполнении его 
учеников нескольких поколений позволил ученому также вскрыть и описать 
принципы сохранения авторства в искусстве контактной коммуникации 
(устной традиции).

Сопоставляя основополагающие принципы максимальной точности ис-
полнения (сохраняющиеся на протяжении деятельности многих поколений), 
характерные для представителей школы Казангапа, со спецификой некото-
рых других школ мастеров этнической инструментальной культуры, мы ви-
дим как много общего, так и существенные отличия.

В их числе характерная, например, для многих карпатских и, шире — вос-
точноевропейских этнических инструментальных творческо-исполнитель-
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ских школ направленность на принципиальное воплощение множества 
(в самом прямом — математическом смысле) разнообразных текстов / вер-
сий одного произведения: типа Мa = a1 a2 a3 ... an

1. Буквальное, монотекстовое 
копирование одного исполнения категорически в этих традициях не прини-
мается и ассоциируется их носителями как с подменой живого исполнения, 
живой контактной коммуникации — прослушиванием звукозаписи!..

Но это множество возможных версий (математически — элементов мно-
жества) ограничено комплексом соответствующих подмножеств — систе-
мы нормативов, определяющих специфику жанра, времени и обстоятельств 
исполнения, личности музыканта-интерпретатора и, главное — творческой 
школы, которую представляет тот или иной музыкант этнической (в том чис-
ле локальной и микролокальной) инструментальной традиции.

Специально посвященная этому вопросу статья автора «Специфика ста-
новления художественного текста в инструментальной музыке контактной 
коммуникации» в начале 2021 года планируется к публикации в приурочен-
ном к 100-летию величайшего отечественного музыковеда ХХ века Ю. Г. Ко-
на сборнике трудов, осуществляемом Петрозаводской государственной кон-
серваторией.

Ряд новых аспектов исследования проблемы творческой школы в инстру-
ментальном искусстве этнический традиции сегодня продолжает активно 
подниматься и исследоваться как российскими, украинскими, израильски-
ми, словенскими, литовскими, белорусскими, палестинскими, так и казах-
станскими учеными, в том числе А. Шарипбаевой, П. Шегебаевым, О. Риш-
мави, В. Калацеем, Н. Ротенберг и многими другими2. Актуальность и зло-
бодневность изучения этой темы все возрастает при выборе альтернативы 
путям глобализации: к содружеству народов или популяции роботов...
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Аннотация

Статья посвящена проблеме творческой личности традиционного музыканта и формирования 
традиционной художественной школы в этнической инструментальной музыкальной культуре 
контактной коммуникации. Обозначены основные подходы к ее изучению в науке ХХ—ХХI ве-
ков. В центре внимания — исследования казахских этноорганологов о традиционной творческой 
школе Казангапа.

Abstract

This article considers the problem of artistic identity for traditional musicians and the formation of tra-
ditional artistic schools for the ethnic instrumental music culture of oral traditions. This article outlines 
the main approaches to the study of ethnic traditions during the 20th and 21st centuries. The central fo-
cus is on the Kazakh ethno-organologic research into the traditional Kazangap school.

 Ключевые слова: математическое множество, механизм безнотного обучения, национальная система 
обучения, передача художественной традиции, сравнительный анализ, творческо-исполнительская 
школа.

 Keywords: mathematical set, education without notation, national system of education, transmission of 
artistic traditions, comparative analysis, creative-performance school.
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When the Internationale Gesellschaft für Musikwissenschaft (IGMw)1 was 
founded in 1927 in Basel in order to establish new opportunities for scholar-
ly exchange in musicology in a fragile world, it was a mainly European Society 
with 181 members from 22 countries and only 7 non-European countries with 
few members. The statutes of the new society requested that the «four countries 
at the forefront of musicology, Germany, France, England, Italy, be members of 
the Directorium, and three of them in the Bureau.»2 The Secretary General (un-
til 1948 the position was simply called Secretary) and the Treasurer needed to 
be Swiss by residence because the IMS had and still has its headquarters in Basel 
(Switzerland). By 1928 seven countries had 10 or more members: Germany 41, 
Switzerland 33, Spain 19, France 12, Belgium 12, Italy 11 and the United States 
with Canada 10. The representation of women in the early years was astonishing-
ly high and impressive in many respects. After an introduction on women with 
offi  cial positions in the IMS, biographical and professional background is given 

* This is an elaborated version of the paper given at the Zoom Conference of the IMS Study 
Group for the History of the IMS within the Colloquium on «The International Musicological So-
ciety (1927—2020)—93 Years of Worldwide Networks», during the congress «Agents and Actors — 
Networks in Music History», Helsinki, 5 June 2020, 2 p. m. While contributing to and co-editing 
The History of the International Musicological Society (1927—2017) published by Bärenreiter Kas-
sel in 2017 I started thinking of a study on the role of women in the IMS. I used fi rst the results 
presented in my farewell speech thanking the Society for bestowing me an honorary membership 
at the general assembly in Lucerne in 2019. The second part on the early years of women member-
ship is based on the conference paper given in June 2020.

1 The English name International Musicological Society IMS was introduced in 1949 only.
2 Mitteilungen der Internationalen Gesellschaft für Musikwissenschaft 1.1 (1928), 1—9.
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for a group of early women members from Switzerland, Russia, France, Monaco 
and Israel who entered the Society between 1928 to 1963.1

Women played an important role in the International Musicological Society 
since its foundation in 1927. While the Secretary General and the Second Secre-
tary were men until my election in 1992, the Secretaries doing the main part of 
daily administration from the beginning were women (Marta Walter (1927—49), 
Huguette Zimmermann (1959—83) and Elisabeth Küng (1985—94)). Although 
Marta Walter (1896—1961) served the IMS for 22 years she never became a mem-
ber of the Society following the typical Swiss and Basel tradition of understate-
ment. She studied singing in Basel and Geneva but was not active as a singer. She 
assisted Wilhelm Merian already before the foundation of the IMS in 1927 in or-
der to prepare the administration of the new society and also assisted him in his 
work for the Basler Nachrichten, even working as a music critic. She also fulfi lled 
special search requests for the music department of the University Library of Ba-
sel. This biographical information was preserved only thanks to a small collection 
of her papers, published in 1967 on behalf of the Schweizerische Musikforschende 
Gesellschaft to whom in her last will she had left a considerable donation.2

The fi rst woman treasurer with the longest term of offi  ce was Madeleine Regli 
(1983—2018).3 Women appeared in the Directorium from 1961: Edith Gerson-
Kiwi (Israel) and Mme Geneviève Thibault Comtesse de Chambure (France), 
followed by Zofi a Lissa (Poland) in 1967, Maria Rika Maniates (USA) in 1972, 
and three women in 1987 (Maricarmen Gomez Spain, Margaret Bent and Bon-
nie Wade USA). From 1997 the number of women in the Directorium increased 
and women were also elected Vice Presidents (see table 1 at the end of this pa-
per). The Society still is expecting a woman President. 

Women members, in the fi rst printed membership lists of 1928 and 1930 came 
from 13 countries.4 Until 1930 the total number of members (men, women, and 
corporate members) nearly doubled from 181 to 353, the number of countries aug-

1 My thanks go to Tilman Seebass, Innsbruck (President and Past President of the IMS 2002—
2017), Christine Burckhardt-Seebass, Basel, Liudmila Kovnatskaya, St. Petersburg (IMS Directo-
rium member 2002—2007 and 2012—2017), Catherine Massip (IMS Directorium member 2002—
2012, Vice-President from 2007, and Honorary member), and Christiane Sibille (IMS Study Group 
for the History of the IMS) for their help. Any further information on women members will be most 
appreciated and will be added to the Study Group’s database.

2 Marta Walter, Miszellen zur Musikgeschichte, ed. by Hans Ehinger and Hans Peter Schanzlin 
on behalf of the Schweizerische Musikforschende Gesellschaft, Bern 1967. On her important and 
delicate control of members’ payments before and during World War II, assisting the treasurer Paul 
Sacher, see Dorothea Baumann, The IMS seen from the Inside, in: The History of the IMS (1927—
2017), ed. by Dorothea Baumann and Dinko Fabris, Kassel etc. 2017, 130, footnote 4. 

3 Madeleine Regli, 36 Years of Being the Treasurer of the IMS, in: IMS Newsletter 6/2 (2019), 
7—8; Dorothea Baumann, 25 Years of Being IMS Secretary General, in: IMS Newsletter 6/2 (2019), 
7—8.

4 Mitteilungen IGMw 1.1 (1928) 10—13; Mitteilungen IGMw 2.3 (1930), 71—78.



137D. BAUMANN. WOMEN IN THE INTERNATIONAL MUSICOLOGICAL SOCIETY

ВРЕМЕННИК   ЗУБОВСКОГО  ИНСТИТУТА № 1
2021

mented from 22 to 28, while the number of women members increased from 12 
to 28 (see table 2). Who were these women of the fi rst years? Do we know why 
they joined the society? Some of them were unmarried, some married to a male 
IMS member, some were professional musicians, music teachers and musicolo-
gists, some music amateurs, and some possibly also supported the Society with 
donations. It was diffi  cult to fi nd biographical information for woman members 
of the early years. As we shall see many of the early women members of the IMS 
knew each other and some of them were close friends.

The membership directory of 1928 lists 5 women from 33 Swiss members, in-
creasing to 9 from 64 in 1930. This is notable since Swiss women gained full civil 
and voting rights only in 1971. In 1927 members of the Basel chapter of the Inter-
nationale Musikgesellschaft (founded in 1899 in Berlin) and of the Société Union 
Musicologique (active from 1921 to 1926)1 obviously convinced as many Swiss 
colleagues as possible, and also women, to become members of the new Interna-
tionale Gesellschaft für Musikwissenschaft (IGMw). As a result, Switzerland had 
more women members than any other country although it was only the second 
largest national group after Germany with 41 members (1 woman) in 1928 and 
65 (5 women) in 1930. The 5 Swiss women listed in the membership directory 
of 1928 could be further identifi ed as follows: Marthi (later Martha) Hamm — 
Stoecklin, married to Adolf Hamm, cathedral organist in Basel since 1906; Frl. 
Marie His (1859-1946),2 active in Basel, music teacher, alpinist, intellectual and 
founding member of the Verein Freundinnen Junger Mädchen3; Frl. Dora Rittmey-
er (1902—1974),4 musicologist, studied in Basel, Munich and Berlin where she 
did her PhD on Biagio Marini (1928, printed 1930), in 1929 married the lawyer 
and politician Alfred Iselin from St. Gallen, fi rst active in Basel, then in St. Gal-
len as a concert critic, campaigner for women’s rights and co-founder of the Cen-
tre Européen du conseil international des femmes (CECIF); Frl. Ilse Schaefer, sec-
retary in Basel; Bertha Schmitz-Graf of unknown profession in Zürich. The mem-
bership directory of 1930 lists 5 new women, 4 of whom were from Basel: Frl. Dr. 
Edith (Henriette) Boegler (born in 1900) who shortly before 1924 moved to Ba-
sel from Schliengen near Lörrach (Germany) after having sold the inherited cas-
tle of Liel;5 Dora Merian, wife of Wilhelm Merian (1889—1952),6 who from 1921 

1 Martin Kirnbauer, A «Prelude» to the IMS, in: The History of the IMS (1927—2017), 11—19.
2 Unmarried women were even in the membership directory addressed as «Frl.» (Fräulein).
3 H.P.H. [Hans-Peter His — Miescher]: Marie His, in: Basler Nachrichten 105 (9.3.1946), Staat-

sarchiv Basel, StaBS PA 633d B 3-20: Diverse Zeitungsartikel über Marie His (1859—1946), see 
Christiane Sibille, Autorinnen in den Publikationen der Internationalen Musikgesellschaft (1899—
1914), in this publication.

4 Dora Julia Rittmeyer-Iselin, in: Historisches Lexikon der Schweiz, (HLS), https://hls-dhs-dss.
ch/de/articles/009371/2010-11-10/.

5 Edith Henriette Boegler, in: Württembergisches Staatsarchiv, Freiburg im Breisgau (Germany). 
6 Wilhelm Merian, in: Schweizer Musiklexikon, ed. by Willi Schuh et al., Zürich 1964, 253.
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was Privatdozent and from 1930 Extraordinarius at the University of Basel, or-
ganizer of the fi rst international musicological congress after World War I in 1924 
in Basel and since 1927 Secretary General of the IGMw and, in 1933, co-founder 
of the Schola Cantorum Basiliensis; Frl. T. von Radowitz in Basel; Frau Dr. med. 
M. L. Schelbert in Zürich; and Frl. Antoinette Vischer (1909—1973), pianist and 
harpsichordist, who studied with Wanda Landowska from 1931.1 As a patron she 
commissioned compositions for harpsichord from important contemporary com-
posers such as Hans Werner Henze, György Ligeti, Mauricio Kagel and Isang Yun.

In 1929 the IMS Directorium elected the important Russian composer and 
musicologist Boris Assafi eff  (1884—1949), head of the music department of the 
State Institute of Art History (Reichsinstitut der Kunstgeschichte) in Leningrad, 
as a representative of his country. He joined the society in 1930 together with 
Prof. Semjon Ginsburg, secretary of the same institution, and Alexandre Nikol-
sky from Moscow as well as two women colleagues from Moscow. Together with 
Georg Orlow, director of the Library of the State Conservatory (Staats-Kon-
servatorium) in Leningrad and Prof. M. Iwanow Boretzky from Moscow, listed 
as members already in 1928, the total number of members from the Soviet Un-
ion in 1930 increased to 7. Obviously, the USSR was interested in sending mem-
bers with important offi  cial positions to the International Musicological Society. 
It seems the reason may have been diff erent for the two women who joined the 
society in 1930. At least we do not know of any offi  cial reason for their member-
ship. But both women had a personal or at least professional relation to Wanda 
Landowska. Zenaide Saawelowa (Zinaida Phillipovna Sovyolova) from Moscow 
(1862—1943), musicologist and bibliographer, studied at the Moscow Conserv-
atoire with Boleslav Yavorky and from 1910—1919 she was librarian and fellow 
of the Sergei Taneyev Music Library. In 1913 she translated Wanda Landowska’s 
book Early Music into Russian. She gained her PhD in musicology in 1941 at the 
age of 79! The younger of the two, Anna Abramovna Chochlowkina (Khokhlovki-
na) Zolotarevskaya (1896—1971), studied piano at the Conservatoire in Petro-
grad from 1915—1917, moved to Moscow and from 1920—1930 was a fellow of 
the State Institute of the Arts. In 1928 she did her piano diploma at the Mos-
cow Conservatoire, from 1929—1930 studied musicology and from 1932—1940 
taught History of Music at this institution. In the mid-1930s she was music edi-
tor at the Central Radio in Moscow. The IMS membership of both women end-
ed during World War 2.

If we move along the timeline and look at the fi rst post-World War 2 member-
ship lists from 1950/52 and 1955/56, the following facts deserve attention (see 
table 2): Due to the war the total number of members decreased from 353 in 1930 
to 256 in 1950, but in the year of the Utrecht congress in 1952 there were 321 
members. Except Switzerland, Poland and Russia, countries with women mem-

1 Vischer, Antoinette, in: HLS, https://hls-dhs-dss.ch/de/articles/034983/203-07-31/.
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bers before the war (Germany, Spain, France, Great Britain) maintained or even 
increased their women membership in 1950—1952.

Among the countries with increasing woman membership is France with wom-
en who played an important role as musicologists or music librarians (see table 2). 
The eldest of this group of colleagues was Yvonne Rokseth (1890-1948),1 IMS 
member from 1928, musician, composer, musicologist and librarian (diplôme tech-
nique in 1934), from 1935 at the Bibliothèque nationale, where she founded the 
music department in 1942.2 In 1937 she became maître de conferences at the the-
ological faculty of the University of Strasbourg which in 1939 moved to Clair-
mont-Ferrand. With the German occupation in November 1943, she escaped to 
Paris where she lived clandestinely until the liberation in August 1944. She re-
turned fi rst to Clermont and then to Strasbourg where she reorganized the mu-
sicological institute and library. On 23 August 1948, three years after her hus-
band’s death, she suddenly died perhaps exhausted due to the war’s deprivations.

Nanie Bridgman (1907—1990) joined the IMS in 1950.3 From 1945—1972 
she was curator at the music department of the Bibliothèque nationale in Paris, 
co-founder of RISM in 1953 and active in several IMS and IAML commissions. 
From 1972—1982 she was a member of the IMS Directorium. From 1932—1936 
she studied singing at the Conservatoire in Paris. In 1944 she graduated in art 
history and in 1946 received her upper degree in musicology at the University of 
Strasbourg with Yvonne Rokseth. She was a member of the Société française de 
musicologie from 1945.

Solange Corbin de Mangoux (1903—1973),4 a musicologist who specialized in 
Medieval church music, joined the IMS in 1952. She studied at the Ecole pratiques 
des Hautes Etudes, wrote her thesis about medieval religious music in Portugal, 
wrote her licence ès lettres in 1946 with Paul-Marie Masson and completed her 
studies with Jacques Handschin in Basel and Don Mohlberg and Higini Anglès 
in Rome. She did research at the CNRS from 1946. She was a teacher at the Ecole 
pratique des Hautes Etudes as chargé de conferences from 1950—1959 and 1959—

1 Obituary by Geneviève Thibault in: Revue de musicologie 1948 with bibliography by François 
Lesure; obituary by Leo Schrade in: Journal of the American musicological society 1949; Catherine 
Parsoneault: «Aimer la musique ancienne«, Yvonne Rihouët Rokseth (1890—1948), in: Women Me-
dievalist and the Academy, ed. by Jane Chance, The University of Wisconsin Press 2005, 339—351. 

2 Yvette Fedoroff  and Simone Wallon, Le Département de la Musique: Naissance et premiers 
pas, in: Études sur la Bibliothèque nationale et témoignages: réunis en hommage à Thérèse Kleindienst, 
secrétaire général honoraire de la Bibliothèque nationale, ed. by Michel Nortier, Paris, Bibliothèque 
nationale, 1985, 85—96.

3 Christiane Spieth-Weissenbacher and Jean Gribenski: Nanie Bridgman, in: New Grove Dic-
tionary of Music and Musicians, 2nd ed. London and New York 2001, vol. 4, 351—352.

4 Dominique Patier, Gérard Le Vot, Marie Gallais: Solange Corbin, in: Cahiers de Civilisation mé-
diévale (1974), 87—93; Solange Corbin et les débuts de la musicologie médiévale, ed. by Christelle 
Cazaux-Kowalski, Jean Gribenski and Isabelle His, Rennes 2015; Marie-Noël Colette, Notice pour 
l’Ecole Pratique des Hautes Etudes EPHE, in: Ecrire l’histoire, 2018.
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1973 as directeur d’études. Her doctoral dissertation on neumatic notation in the 
provinces of Lyon, Rouen, Tour and Sens (1957) and her second dissertation on 
the liturgy of the Deposition from the cross remained unpublished. In 1961 she 
founded the musicological institute at the Centre d’études supérieurs de civilisa-
tion médiévale at the University of Poitiers where she taught until 1972. She was 
the founder of the ensemble Collegium musicae antiquae. Her special fi elds were 
music notation and traditions of liturgical texts.

The French musicologist Geneviève Thibault, Comtesse Hubert de Chambure 
(1902—1975) joined the IMS in 1963.1 She studied piano with Lazare Lévy and 
fugue and organ with Nadia Boulanger. At the Sorbonne she obtained her licence 
ès letters and the diplôme des études supérieures in 1919—1920. From 1919—1935 
she studied musicology with André Pirro. From 1923 she developed an interest 
in old instruments and in 1925 initiated with Lionel de La Laurencie, Georges 
Le Cerf and Eugénie Droz the Société de Musique d’Autrefois. In 1953 she ini-
tiated the Annales musicologiques of this society and in 1967 founded the Cen-
tre d’Iconographie Musical in Paris. 1961—1973 she was keeper of the instrument 
museum of the Paris Conservatoire and 1968 became president of the Comité In-
ternational des Musées et Collections d’Instruments de Musique (CIMCIM). She 
privately collected old instruments and Renaissance music manuscripts and edi-
tions. She was lecturing at the Sorbonne from 1955. In 1959 she was vice-presi-
dent of the Société Française de Musicologie and from 1968—1971 president. From 
1961—1964 she was a member of the IMS Directorium and in 1972 co-founder of 
the Répertoire international d’Iconographie musicale (RIdIM).

Two new countries started being represented in the IMS by a woman: Israel 
was represented by Edith Gerson-Kiwi (1908—1992) who joined the society in 
1950, and from 1961—1977 was a member of the IMS Directorium.2 After stud-
ies at the Sternsche Konservatorium in Berlin she obtained a diploma as concert-
pianist from the Leipzig Musikhochschule in 1930, went to Paris to study harp-
sichord with Wanda Landowska at the Ecole de musique ancienne in 1931, went 
back to Germany to study musicology with Gurlitt at the University of Freiburg 
and Kroyer in Leipzig. In 1933 she completed her doctorate under Besseler in 
Heidelberg. Unable to get it printed due to the antisemitic legislation by the Na-
zi government she fl ed to Italy. In 1934 she taught at the Liceo Musicale in Bo-
logna and studied paleography and library science at the University of Bologna. 
In 1935 she was able to receive the British permission to emigrate with her par-

1 Christiane Spieth-Weissenbacher and Jean Gribenski: Geneviève Thibault, in: New Grove 
Dictionary of Music and Musicians, 2nd ed. London and New York 2001, vol. 25, 390—393.

2 Israel J. Katz: Edith Gerson-Kiwi, in: New Grove Dictionary of Music and Musicians, 2nd ed. 
London and New York 2001, vol. 9, 765—766; Jehoash Hirshberg, Edith Gerson-Kiwi, in: Die Musik 
in Geschichte und Gegenwart, 2nd ed., Personen, vol. 7, Kassel etc. 2002, 813—814. Ruth Katz, «The 
Lachmann Problem»: An Unsung Chapter in Comparative Musicology, Jerusalem 2003; https://jwa.
org/ encyclopedia/article/gerson-kiwi-edith.
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ents to Palestine. During the years 1936—1939 she served as research assistant to 
the ethnomusicologist Dr. Robert Lachmann (1892—1939) at his Phonographic 
Archives for Oriental Music. In 1942 she was admitted as teacher of music his-
tory at the Palestine Conservatory in Jerusalem. She established a collection of 
ethnological recordings named The Phonograph Archives of the Palestine Insti-
tute of Folklore and Ethnology. The institute was closed but the collection was 
re-established in 1950 as The Archives for Oriental and Jewish Music and in the 
late 1980s transferred to the National Sound Archives of the Jewish National and 
University Library. In 1947 Gerson-Kiwi began her own fi eld research. She be-
came senior lecturer at the new musicology departments of the Hebrew and the 
Tel-Aviv Universities and in 1969 professor at Tel-Aviv University. In 1963 she 
established the Museum of Instruments of the Rubin Academy of Music in Jeru-
salem. In addition to the IMS she served on the executive boards of the IFMC, 
the International Institute of Comparative Studies of Music and Documentation, 
the Society for Ethnomusicology and of the Israeli Musicological Society (1976—
1979 chairman, then vice-chairman and later treasurer). She left an invaluable 
collection of about 10,000 ethnomusicological recordings along with documen-
tary fi lms and manuscripts which was donated to the Felicja Blumenthal Music 
Center in Tel Aviv. Gerson-Kiwi was one of the founders of Israeli musicology.

The other country was Monaco, represented from 1953 by Mme Louise Han-
son-Dyer (1884—1962),1 a wealthy Australian music patron. Born as Louise Ber-
ta Mosson Smith, married to James Dyer in 1911, became member of the IMS 
in 1930, founded L’Edition de l’Oiseau Lyre in Paris in 1932, moved to England 
after her second marriage to Joseph B. Hanson in 1939, and, in 1945, to Mona-
co. She edited the complete works of François Couperin Le Grand (1933 on the 
occasion of his bicentenary) and, with Henry Prunières, the works of Lully (in-
complete). Yvonne Rokseth was the editor of Polyphonic Music of the Thirteenth 
Century (1935—1939) and Leo Schrade edited the complete works of Guillaume 
de Machaut (1956—1957). Hanson’s second wife Margarita Hanson continued 
L’Edition de l’Oiseau Lyre and was a member of the IMS from 1972—1996.

The membership statistics and the number of women members also show an 
increase of male and female national members in relation to a congress place 
or to the nationality of the President: With the Oxford congress in 1955 and 
Paul Henry Lang, full professor at Columbia University in New York elected 
President, the membership increased from 321 to 571 mainly due to 156 Amer-
icans (including 16 women), 103 German members (4 women) and 83 British 
members (5 women). The Salzburg congress in 1964 brought another increase 
of membership to a total of 843 members (96 women) from several European 
countries. In 1972, the year of the congress in Copenhagen with Eduard Rees-

1 Jim Davidson, Lyrebird Rising. Louise Hanson-Dyer of L’Oiseau-Lyre 1884—1962, Melbourne 
University Press, 1994; obituary by François Lesure in: Revue de musicologie 1962
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er from the Netherlands becoming President, membership reached 1368 (188 
women) from 38 countries.

Although this paper is just the beginning of a larger study, the look at wom-
en and their biographies in the early years of the Society refl ects the situation 
of women as well as the situation of musicology and music libraries in the dif-
ferent countries. While only one of the early Swiss woman members had a PhD 
in musicology and two were professional musicians, the two Russian women 
were librarians and musicologists well known in the USSR but fi ve of the early 
French woman members became internationally known musicologists and mu-
sic librarians. A surprising result of this study is that several of these women 
met due to their interest in early music, several because they were students or 
friends of Wanda Landowska (1879—1959). Landowska taught in Basel from 
1920 and in 1928 gave a benefi t concert to support the IMS but she never be-
came an IMS member.

Table 1 
Members of the Directorium and Secretaries  
1927 Marta Walter 1927—1949 Secretary
1959 Huguette Zimmermann 1959—1983 Secretary
1985 Elisabeth Küng 1985—1996 Secretary
1961 Edith Gerson-Kiwi 1961—1977 Directorium
1967 Geneviève Thibault, 
Comtesse de Chambure 1967—1977 Directorium

1967 Zofi a Lissa 1967—1977 Directorium
1972 Maria Rika Maniates 1972—1982 Directorium
1972 Nanie Bridgman 1972—1982 Directorium
1972 Dorothea Baumann 1994—2019 Secretary General
1982 Madeleine Regli 1982—2018 Treasurer 
1987 Margaret Bent (USA) 1987—1992 Directorium
1987 Maricarmen Gomez 1987—1992 Directorium
1987 Bonnie Wade 1987—1997 Directorium
1987 Annete Verhoeven-Koĳ 1987—1997 Directorium
1992 Margaret Kartomi 1992—2002 Directorium
1997 Ellen Rosand 1997—2007 Directorium, Vice President
1997 Carolyn Gianturco 2002—2007 Directorium, Vice President
1997 Marie Claire Mussat 1997—2002 Directorium
1997 Liudmila Kovnatskaya 2002—2007 and 2012—2017 Directorium

2002 Barbara Haggh Huglo 2002—2012 Directorium, 
2007—2010 Vice President
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Members of the Directorium and Secretaries  

2002 Catherine Massip 2002—2012 Directorium, 
2007—2012 Vice President

2007 Malena Kuss 2007—2017 Directorium, 
2010—2017 Vice President

2012 Jane Morlet Hardie 2012—2022 Directorium

2012 Andrea Lindmayr Brandl 2012—2022 Directorium, 
2017—2022 Vice President

2012 Florence Getreau 2012—2022 Directorium
2012 Elaine Sisman 2012—2022 Directorium
2017 Christiane Wiesenfeldt 2017—2022 Directorium
2017 Laura Tunbridge 2017—2022 Directorium
   
Awards, Honorary Members  
1988 Kay Kaufmann Shelemay IMS Award
2015 Catherine Massip Honorary Member
2018 Margaret Bent Guido Adler Prize
2019 Margaret Kartomi Guido Adler Prize
2019 Madeleine Regli Honorary Member
2019 Dorothea Baumann Honorary Member

Table 2 Member statistics 1928—1972 
(countries with women members)
Country 1928 1930 1950 1952/53 1955 1959 1963 1965 1972
Algeria 0 (1) 0 (1)              
Argentina       0 0 (1)   0 (1) 1 1 (5)
Australia             0 (6)   0 (10)
Austria 0 (8) 0 (19)     1 (9) 4 5 (33) 6 4 (39)
Belgium 1 (12) 1 (25) 2 3 2 (23) 5 5 (33) 5 5 (35)
Bulgaria   0 (1)         0 (1)   2 (5)
Brazil 0 (1) 0 (1)     0 (1) 1 0 (1) 2 3 (4)
Canada 0 (1) 0 (1)     0 (3)   0 (9) 1 3 (36)
Congo             0 (1)   0 (1)
Colombia 0 (1) 0 (1)     0 (1)        
Czechoslowakia 1 (6) 1 (32)         0 (21) 1 1 (25)

Germany 1 (41) 5 (65) 4 2 4 (103) 13
14 
(189) 20 27 (228)

Table 1 (continued)
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Country 1928 1930 1950 1952/53 1955 1959 1963 1965 1972
Denmark 0 (6) 2 (24)     0 (10)   0 (14) 1 2 (43)
Egypt 0 (1) 0 (1)     0 (1) 1 1 (2) 1 0 (9)
Spain 2 (19) 2 (17) 1   0 (10)   0 (7)    
Finland   0 (3)     0 (1)       1 (2)
France 1 (12) 2 (22) 3 9 9 (28) 8 17 (54) 20 20 (68)
Great Britain 0 (8) 1 (11) 1   5 (83) 7 7 (77) 8 6 (74)
Greece             0 (2) 1 1 (4)
Hungary         0 (1)   1 (8) 2 1 (6)
Israel (Pales-
tine) 0 (1) 0 (1) 1 1 1 (3) 1 1 (8) 1 2 (11)
India           1      
Iran             0 (1)   0 (2)
Iceland                 0 (1)
Italy 0 (11) 0 (19)     0 (9) 2 1 (29) 2 2 (37)
Japan             0 (5)   0 (21)
Korea             0 (2)   0 (1)
Lebanon                 0 (1)
Malta 0 (1) 0 (1)              
Monaco 0 (6)   1 1 1 (2) 1 1 (2) 1 1 (1)
Netherlands 0 (6) 0 (12)   3 3 (40) 5 3 (44) 3 5 (51)
New Zealand             0 (4)   0 (3)
Norway 0 (1)           1 (1)   1 (3)
Peru   0 (1)              
Poland 0 (1) 1 (2)       2 2 (8) 1 1 (8)
Portugal   1 (1)   1 2 (4) 2 2 (3) 2 0 (2)
Romania             0 (2)   1 (3)
South Africa             0 (2)   0 (7)
Sweden   0 (3)     0 (8)   0 (14) 1 5 (41)
Switzerland 5 (33) 9 (64) 3 1 2 (33) 2 3 (60) 5 6 (79)

USA 0 (10) 1 (14)    
16 
(156) 16

32 
(241) 41 84 (502)

USSR 0 (2) 2 (7)     0 (1)   0 (2)   0 (3)
Venezuela             0 (1)   1 (1)
Yugoslavia         0 (4)   0 (7) 1 2 (14)

Women total 12 28 16 21 46 71 96 127 188

Table 2 (continued)
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Members total 181 353 256 321 571 782 843 1238 1368
Corporate 
members 21 52 39 70 93 137 169 197 251
Congress year   1930 1949 1952 1955 1961 1964 1967 1972

Congress place   Liège
Ba-
sel Utrecht Oxford

New 
York

Salz-
burg

Lju-
blja-
na

Copen-
hagen

President from CH GB DK NL USA
DE 
USA FR  CH NL

The numbers in brackets show the total number of members, while the num-
bers without brackets are those of women members.
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Аннотация

Женщины играли важную роль в Международном музыковедческом обществе с момента его ос-
нования в 1927 году. В то время как генеральным секретарем и казначеем были мужчины (вплоть 
до Мадлен Регли, казначея с 1983 по 2018 год, и Доротеи Бауманн, генерального секретаря с 1994 
по 2019 год), секретарями, выполнявшими основную часть ежедневной административной рабо-
ты, с самого начала были женщины. С 1961 года женщины появляются и в Директории: это Эдит 

Table 2 (continued)
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Герсон-Киви (Израиль) и Женевьева Тибо Контесс де Шамбур (Франция). С 1997 года число жен-
щин в Директории увеличилось, женщины были избраны и вицепрезидентами. Во второй части 
данной работы (которая является началом более масштабного исследования) приводятся биогра-
фические сведения о группе женщин из Швейцарии, России, Франции, Монако и Израиля, кото-
рые вступили в IMS в ранний период его существования — с 1928 по 1963 год. Их жизнь отражает 
социальные возможности женщин, а также ситуацию с музыковедением и музыкальными библио-
теками в их странах. Лишь одна из швейцарских участниц того раннего периода имела докторскую 
степень по музыковедению, а двое были профессиональными музыкантами, две россиянки были 
биб лиотекарями и музыковедами, хорошо известными в СССР, некоторые из французских участ-
ниц стали всемирно известными учеными и музыковедами-библиотекарями. Примечательно, что 
многие из этих женщин познакомились друг с другом благодаря своему интересу к старинной музы-
ке, поскольку некоторые из них были студентками или друзьями Ванды Ландовской (1879—1959). 

Abstract

Women have played an important role in the International Musicological Society (IMS) since its foun-
dation in 1927. While the the fi rst women to rise to the position of Treasurer and Secretary General were 
Madeleine Regli (Treasurer from 1983 to 2018) and Dorothea Baumann (Secretary General from 1994 
to 2019), women had been instrumental from the very beginning as secretaries carrying out the daily ad-
ministrative work of the IMS. Women appeared in the Directorium from 1961, starting with Edith Ger-
son-Kiwi (Israel) and Mme Geneviève Thibault Comtesse de Chambure (France). From 1997 the num-
ber of women in the Directorium increased and women were also elected as Vice Presidents. The second 
part of this paper (which forms the basis of a larger study), explores the biographical details of early fe-
male members from Switzerland, Russia, France, Monaco, and Israel who joined the IMS between 1928 
and 1963. Their lives refl ect the social possibilities aff orded to women and also shed light on the state of 
musicology and music libraries in their respective countries. During this early period, only one of the fe-
male members from Switzerland had a PhD in musicology, while two others were professional musicians. 
The two Russian women were a librarian and a musicologist respectively, both well known in the Soviet 
Union, while several of the French women who joined became known internationally as musicologists 
and music librarians. It is surprising that many of these women met due to their mutual interests in early 
music; several of them were students or friends of Wanda Landowska (1879—1959).

 Ключевые слова: Международное музыковедческое общество, женщины — члены IMS, 1928—1973, 
права женщин, Швейцария, Франция, Россия (СССР), Израиль (Палестина), музыковеды, профес-
сиональные музыканты и педагоги, музыкальные библиотекари, старинная музыка, Ванда Ландов-
ска.

 Keywords: International Musicological Society, women members, 1928—1973, women’s rights, Switzerland, 
France, Russia (USSR), Israel (Palestine), musicologists, professional musicians and teachers, music 
librarians, early music, Wanda Landowska.
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«Möge die Mitarbeit der Frau 
und Lehrerin den maßgebenden 

Kreisen willkommen sein!»1. 
Autorinnen in den Publikationen 

der Internationalen Musikgesellschaft 
(1899—1914)

«Пусть работы женщин и учительниц приветствуются 
компетентными кругами!» Женщины — авторы публикаций 
в Международном музыковедческом обществе (1899—1914)
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Institutionalisierte internationale musikwissenschaftliche Netzwerke im 20. 
Jahrhundert haben in den vergangenen Jahren zunehmend das Interesse von For-
schenden an der Schnittstelle zwischen Musik- und Geschichtswissenschaft ge-
weckt. Neben verschiedenen Publikationen2 und Tagungen3 beschäftigen sich 

1 Louise Müller: Die Mitarbeit der Frau auf dem Felde der musikalischen Erziehung der Ju-
gend, in: Zeitschrift der Internationalen Musikgesellschaft 2 (1900/1901), S. 338.

2 Antoine Marès und Anaïs Fléchet: Musique et relations internationales I&II, Relations Inter-
nationales 155 & 156 (2014); Anne Shreffl  er: The International Society for Contemporary Music and 
its Political Context, in: Music and International History in the Twentieth Century, hrsg. von Jessi-
ca C. E. Gienow-Hecht, Oxford und New York 2015, S. 58—92. Annegret Fauser: French Entangle-
ments in International Musicology during the Interwar Years, in: Revue de musicologie 103 (2017), 
S. 499—528. Christiane Sibille: «Harmony must Dominate the World». Internationale Organisati-
onen und Musik in der ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts, Bern 2016, https://doi.org/10.5907/Q6. 
Stefan Keym: Austausch und ‚Truppenschau‘. Die Internationale Musikgesellschaft (1899—1914) 
als Forum der frühen Musikwissenschaft, in: Wege zur Musikwissenschaft. Gründungsphasen im in-
ternationalen Vergleich, hrsg. von Melanie Wald-Fuhrmann u.a., Kassel 2018, S. 189—222.

3 Zum Beispiel: Musicology, Diplomacy, and International Networks at the Turn of the 20th 
Century. Discourses, Practices, Events, Roundtable am 20th Quinquennial Congress, https://bo-
ris.unibe.ch/98723/; Giles Masters: Conference Report: A ‘Musical League of Nations’: Music In-
stitutions and the Politics of Internationalism (London, 29—30 June 2018), https://www.rma.
ac.uk/2018/09/30/conference-report-a-musical-league-of-nations-music-institutions-and-the-
politics-of-internationalism-london-29-30-june-2018/.
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mittlerweile eigene Gruppen mit der Geschichte einzelner Organisationen, bei-
spielsweise die Study Group «History of the IMS»1, die selbst Teil der Internati-
onal Musicological Society (IMS) ist.

Als wichtige Akteure standen im Rahmen der bisherigen Forschungen insbe-
sondere diejenigen Personen im Mittelpunkt, die eine führende Rolle innerhalb 
dieser Organisationen einnahmen. Hierzu zählen beispielsweise Guido Adler2, 
Edward Dent3, Jacques Handschin4, und Albert Smĳ ers.5 Der akteurszentrierte 
Zugang zur Geschichte internationaler musikwissenschaftlicher Netzwerke wird 
zudem dadurch begünstigt, dass die Überlieferungslage für diese Personen oft bes-
ser ist, als für die Organisationen, in denen sie tätig waren6. So sind beispielswei-
se für die frühe Geschichte der International Musicological Society (IMS) nur 
wenige Dokumente in Basel, wo die IMS seit ihrer Gründung ihren Sitz hatte, 
im dortigen Staatsarchiv erhalten. Für die Internationale Musikgesellschaft, die 
Vorgängerorganisation der IMS, ist die Situation ähnlich, wobei hier jüngst Ste-
fan Keym auf wichtige Bestände im Archiv des Verlags Breitkopf & Härtel hin-
gewiesen hat.7

Somit ergänzen und erweitern die Nachlässe und Korrespondenzen der betei-
ligten Akteure die überlieferte offi  zielle Aussendarstellung der Organisationen 
in deren gedruckten Publikationen. Zu diesen Publikationen zählen beispiels-
weise Zeitschrift, Sammelbände und Kongressberichte der Internationalen Mu-
sikgesellschaft für die Zeit vor dem Ersten Weltkrieg und seit den 1920er Jahren 

1 International Musicological Society: IMS Study Group «History of the IMS», https://www.
musicology.org/networks/sg/history-of-the-ims. Leiterinnen der Gruppe sind Dorothea Baumann 
(Schweiz) und Jeanna Kniazewa (Russland).

2 Annegret Fauser: Guido Adler and the Founding of the International Musicological Society 
(IMS). A View from the Archives, in: Vremennik Zubowskogo Instituta 4 (2019), S. 97—113.

3 Annegret Fauser: The Scholar behind the Medal: Edward J. Dent (1876—1957) and the Po-
litics of Music History, in: Journal of the Royal Musical Association 139 (2014), S. 235—260, ht-
tp://dx.doi.org/10.1080/02690403.2014.944782.

4 Jeanna Kniazeva: Jacques Handschin, Musicology, and the IMS in the 1920s to 1940s, in: The 
History of the IMS (1927—2017), hrsg. von Dorothea Baumann und Dinko Fabris, Kassel 2017, 
S. 25—34.

5 Petra van Langen: Albert Smĳ ers, the First Dutch Professor of Musicology, in: Временник 
Зубовского института. 2019. Вып. 4 (27). С. 114—121.

6 Zum Beispiel der Nachlass Guido Adlers an der University of Georgia (http://hmfa.libs.uga.
edu/hmfa/view?docId=ead/ms769-ead.xml) oder der Nachlass von Edward Dent in Cambridge 
(https://janus.lib.cam.ac.uk/db/node.xsp?id=EAD%2FGBR%2F0272%2FPP%2FEJD). Interessan-
te Überlegungen zu Archiven an der Schnittstelle zwischen Institutionen und Ereignissen in: Dörte 
Schmidt, Pietro Cavallotti, Susanne Heiter, Kim Feser: «The Darmstadt Events». Archival Strate-
gies, Music-Historical Work and Cultural-Political Research Perspectives on the Development of 
the Digital Archive, 2018, onlinepublishing.cini.it/index.php/arno/article/download/104/213.

7 Keym: Internationale Musikgesellschaft. Zu Breitkopf & Härtel ausserdem: Angélica Rigau-
dière: Construction et circulation des savoirs musicaux, in: Revue d’anthropologie des connaissan-
ces 13 (2019), S. 759—780.
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die Mitteilungen der Internationalen Gesellschaft für Musikwissenschaft, bzw. die 
aus diesen Mitteilungen entstandenen und bis heute bestehenden Acta Musico-
logica. Die Zeitschrift der Internationalen Musikgesellschaft und die Sammelbän-
de der Internationalen Musikgesellschaft wurden jüngst von Stefan Keym syste-
matisch ausgewertet.1 Ausserdem sind in Frankreich Zeitschriften und ihre Rolle 
für die nationale Institutionalisierung der Musikwissenschaft in den Fokus von 
wissenschaftlichen Untersuchungen gerückt.2 Hierbei werden insbesondere auch 
die  Autorinnen berücksichtigt, die für diese Zeitschriften geschrieben und da-
mit wichtige Beiträge zur Entwicklung der Musikwissenschaft geleistet haben.3

An diesem Punkt setzt der vorliegende Text an. Er betrachtet die Zeitschrift der 
Internationalen Musikgesellschaft und die Sammelbände der Internationalen Musik-
gesellschaft und stellt die Beiträge der dort vertretenen Autorinnen — deren Zahl 
erwartungsgemäss deutlich geringer ist als die der Autoren — in den Mittelpunkt.4

Ausgehend von den Beiträgen in den Publikationen der Internationalen Mu-
sikgesellschaft sollen — wo dies möglich ist — weitere Informationen zu Leben 
und Werk dieser Frauen recherchiert werden. Damit wird es möglich, weitere Fra-
gen zu stellen: Zu welchen Themen äusserten sich die Autorinnen? Bleiben die 
Themen, die von Frauen bearbeitet wurden konstant, oder lässt sich im Verlauf 
der hier beobachteten 15 Jahre ein Wandel feststellen und wie liesse sich dieser 
erklären? Veröff entlichten die Autorinnen auch an anderen Orten? Durch den 
biographischen Zugang wird es zudem teilweise auch möglich sein, danach zu fra-
gen, auf welchem Weg sich die Frauen, denen oft noch eine formale universitäre 
Ausbildung verwahrt war, das nötige Wissen angeeignet hatten.

1 Keym: Internationale Musikgesellschaft, S. 215—221.
2 Michel Duchesneau: French Musicology and the Musical Press (1900—14): The Case of La 

revue musicale, Le mercure musical and La revue musicale SIM, in: Journal of the Royal Musical 
Association 140 (2015), S. 243—272. Catherine Massip: La Société française de musicologie et sa 
Revue (1917—1974). Chronologie, contenu, organisation, in: Un siècle de musicologie en France : 
histoire intellectuelle de la Revue de musicologie 103 (2017), S. 285—312. Rigaudière, Angélica: 
La musicologie comme projet éditorial. Etude comparative de la Revue de musicologie, du Musi-
cal Quarterly et de l’Archiv für Musikwissenschaft, in: Un siècle de musicologie en France. histoire 
intellectuelle de la Revue de musicologie 103 (2017), S. 183—210.

3 Catherine Deutsch: «Un siècle de rapports de genre en musicologie. Les femmes musicologues 
à la Société française de musicologie et dans sa revue», in: Un siècle de musicologie en France : his-
toire intellectuelle de la Revue de musicologie (II) 104 (2018), 773—802. In einem weiteren Bei-
trag beschäftig sich Deutsch mit der Darstellung von Musikerinnen: Catherine Deutsch: «Ecrire 
sur les musiciennes, une question de genre? Les recherches sur les musiciennes à la Société françai-
se de musicologie et dans sa revue», in: Revue de Musicologie. Un siècle de musicologie en France 
104 (2018). S. 305—326.

4 Alle Jahrgänge beider Reihen sind mittlerweile online zugänglich. Eine gute Übersicht ge-
ben die jeweiligen Seiten auf Wikisource. Für die Zeitschrift der Internationalen Musikgesell-
schaft: https://de.wikisource.org/wiki/Zeitschrift_der_Internationalen_Musikgesellschaft. 
Für die Sammelbände der Internationalen Musikgesellschaft: https://de.wikisource.org/wiki/
Sammelb%C3%A4nde_der_Internationalen_Musikgesellschaft.
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Damit leistet dieser Artikel erstens einen Beitrag zur Rolle von Frauen in frü-
hen internationalen musikwissenschaftlichen Netzwerken und zweitens stellt er 
exemplarisch Frauen in den Mittelpunkt, die zu einer Zeit musikwissenschaft-
lich tätig waren, als das Fach selbst sich erst nach und nach an den Universitä-
ten etablierte und zudem Frauen noch nicht überall zu einem universitären Stu-
dium zugelassen wurden.1

Autorinnen in der Zeitschrift 
der Internationalen Musikgesellschaft

Seit ihrer Gründung im Jahr 1899 bis zur Aufl ösung im Jahr 1914 verfügte die 
Internationale Musikgesellschaft über zwei regelmässige Publikationsorgane. Die 
Zeitschrift der Internationalen Musikgesellschaft erschien monatlich und enthielt 
neben kürzeren Aufsätzen auch zahlreiche Miszellen zu Neuerscheinungen, Re-
zensionen und Berichte über die Aktivitäten der verschiedenen Sektionen. Os-
kar Fleischer, der Gründer der Internationalen Musikgesellschaft beschrieb den 
Charakter der Zeitschrift in seinem Geleitwort zum ersten Band folgendermassen:

«Unsere Monatszeitschrift sammelt die leichten Völker der kleinen Aufsätze, 
der Referate und Kritiken, der Notizen und Berichte. Diese sollen in erster Linie 
dem praktischen Musikleben gewidmet sein. Die neuen Erscheinungen auf dem 
Gebiete des Konzertlebens, der Oper, der Komposition und des Schriftsteller-
tums werden hier angezeigt, besprochen und übersichtlich registriert. Auch das 
internere Leben der ‘Internationalen Musikgesellschaft’ fi ndet hier den Platz für 
sachliche oder persönliche Aussprache.»2

Die Sammelbände der Internationalen Musikgesellschaft erschienen vierteljähr-
lich und enthielten längere Aufsätze und Abhandlungen. Auch für die Sammel-
bände beschrieb Oskar Fleischer seine Vision im Geleitwort von 1899:

«In den Sammelbänden hingegen tritt das schwere Geschütz der strengen Wis-
senschaft in sein Recht. Die Erkenntnis der Musik zu vertiefen, unbekannte Ge-
biete der Musikgeschichte aufzuhellen, weitergreifenden Untersuchungen wich-
tiger Fragen der Musiktheorie oder des praktischen Musiklebens Raum zu ge-
ben, und nicht zuletzt all jene, soeben genannten Beziehungen der Tonkunst du 
dem gesamten Geistesleben aufzudecken, das ist die Aufgabe der Sammelbände.»3

1 Dorothea Baumanns Artikel «Women in the IMS» im vorliegenden Band (S. 135—146) un-
tersucht die Musikwissenschaftlerinnen, die seit den 1920er Jahren in der IMS aktiv waren. Wich-
tige Überlegungen, insbesondere auch zur Vielfalt der Berufswege in: Dörte Schmidt unter Mit-
arbeit von Andreas Meyer und Inge Kovacs: Frauen in der deutschen Musikwissenschaft — eine 
Projektskizze, in: Frauen in der Musikwissenschaft / women in musicology, hrsg. von Markus Gras-
sel und Cornelia Szabó-Knotik, Onlineausgabe 2014 (Original: Wien 1999), S. 158—169, https://
www.musikgeschichte.at/beitr%C3%A4ge.

2 Oskar Fleischer: Zum Geleit, in: Zeitschrift der Internationalen Musikgesellschaft 1 
(1899/1900), S. 1—8, hier: S. 8.

3 Ebd. S. 8.
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In den 15 Jahren, in denen die Zeitschrift der Internationalen Musikgesellschaft 
erschien, publizierten dort insgesamt 13 Frauen 21 Texte.1 Zum Vergleich: Charles 
Maclean und Jacques-Gabriel Prod’homme publizierten im gleichen Zeitraum je-
weils allein über 20 Artikel. Spitzenreiterinnen — wenn auch in Relation zur An-
zahl der Beiträge von Männern eher «ausser Konkurrenz» — waren Rosa New-
march (sechs Beiträge), Elsa Bienenfeld (drei Beiträge) und Assia Rombro-Spi-
ro (zwei Beiträge). Die anderen zehn Autorinnen waren mit jeweils einem Text 
vertreten, wobei kleinere, nicht mit vollem Namen gekennzeichnete Beiträge und 
Erwiderungen, nicht berücksichtigt wurden. Bei diesen zehn Autorinnen handel-
te es sich um Lydia Torrigi-Heiroth (1899/1900), Louise Müller (1900/1901), 
Tony Bandmann (1901/1902), Jeanne Bosch (1902/1903), Lucy Broadwood 
(1904/1905), Elisabeth Caland (1905/1906), Amalie Arnheim (1906/1907), Ma-
rie His (1910/1911), May de Rudder (1910/1911) und Bertha Antonia Wallner 
(1911/1912).

Wer aber waren diese Autorinnen? Für einige der genannten Autorinnen ist 
es sehr schwierig biographische Informationen zu fi nden. Zu Lydia Torrigi-Hei-
roth (1857—1907) ist, neben genealogischen Informationen2, kaum etwas zu er-
fahren. Als der Artikel in der Zeitschrift der Internationalen Musikgesellschaft er-
schien, lebte sie als Gesangslehrerin in Genf. Torrigi-Heiroth war eine Schülerin 
Pauline Viardots, deren Lehrtätigkeit sie bewunderte und über die sie auch Vor-
träge hielt.3 Torrigi-Heiroth setzte sich in ihrem Artikel im ersten Jahrgang der 
Zeitschrift mit dem Titel «L’enseignement du chant»4 dafür ein, dass es Sänger 
und insbesondere auch Sängerinnen sein sollten, die an den Konservatorien un-
terrichten, und thematisierte die Hürden, denen Frauen an der Schnittstelle zwi-
schen künstlerischer Arbeit und akademischen Institutionen begegneten:

«Ainsi, cependant qu’au Conservatoire de Paris, aucun nom de femme ne fi gu-
re parmi les professeurs du chant, les meilleurs professeurs dans cette ville, qui at-
tirent le plus grand nombre d’élèves et jouissent d’une réputation universelle (et 
ajoutons: celles qui ont formé les meilleures artistes actuelles) sont précisément des 

1 Es wurden hier nur Beiträge berücksichtigt, die im Inhaltsverzeichnis mit vollem Namen an-
gegeben waren. Die Rezensionen, die unter dem Titel «Kritischer Anzeiger der neuerschienenen 
Bücher und Schriften über Musik» erschienen und für die im Inhaltsverzeichnis in den ersten Jahr-
gängen auch die Namen der Autorinnen und Autoren angegeben wurden, sind für den vorliegenden 
Text nicht berücksichtigt worden.

2 Genealogische Informationen zu Lydia Torrigi (Heiroth): https://www.geni.com/people/Ly-
dia-Torrigi/6000000079043924140.

3 Es handelt sich hierbei um: Lydia Torrigi-Heiroth: Madame Pauline Viardot-Garcia: sa bio-
graphie, ses compositions, son enseignement: Conférence à la Salle de l,Athénée, le 8 Février 1901, 
Genf 1901. Auszüge befi nden sich in: Isabel Martin-Balmori: Didactique du belcanto: approche 
épistémologique des contenus d’enseignement et des pratiques de transmission (Diss. Genf 2016), 
https://doi.org/10.13097/archive-ouverte/unige:88094.

4 Lydia Torrigi-Heiroth: L’enseignement du chant, in: Zeitschrift der Internationalen Musik-
gesellschaft 1 (1899/1900), S. 221—225.
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femmes, qui s’appellent: Mme Pauline Viardot-Garcia, Marchesi, Krauss, Artôt-
Padilla, Colonne, etc. N’est-ce pas un fait très-curieux et digne d’être rappelé?»1

Über Louise Müller aus Darmstadt, die im zweiten Band den Artikel «Die Mit-
arbeit der Frau auf dem Felde der musikalischen Erziehung der Jugend»2 veröf-
fentlicht hatte, konnten keine weiteren Informationen gefunden werden, ausser 
dass sie in Darmstadt lebte, der Musiksektion des Allgemeinen Deutschen Leh-
rerinnen-Vereins angehörte und in dieser Funktion auch an anderen Stellen zum 
Thema des Musikunterrichts an Schulen publizierte.3

Tony Bandmann (1848—1907) hingegen erlangte als Klavierpädagogin aus-
reichende Bekanntheit, um einen Eintrag in Riemanns Musiklexikon zu erhalten.4 
Daraus geht hervor, dass sie die Methode ihres Lehrers Ludwig Deppe vermittelte 
und neben ihrer Unterrichtstätigkeit auch Fachliteratur publizierte, beispielsweise 
1907 «Die Gewichtstechnik des Klavierspiels».5 Auch in der aktuellen Onlineaus-
gabe der Musik in Geschichte und Gegenwart (MGG online) werden im Artikel 
«Klavierspiel» ihre Leistungen für die Klavierpädagogik gewürdigt.6 Bandmanns 
Beitrag «Zur Lehre der Tonbildung auf dem Klavier. Eine Anregung»7, der im 
dritten Band der Zeitschrift der Internationalen Musikgesellschaft erschien, pro-
vozierte — einige Jahre später — einen heftigen Gegenartikel von Frederic Ho-
race Clark.8 Dieser Gegenartikel wiederum führte zu einer Erklärung von Elisa-
beth Caland (1862—1929), die, wie Bandmann, Schülerin Deppes gewesen war, 
seine Ansätze weiterentwickelt hatte und gemeinsam mit Deppe und Bandmann 
zur Zielscheibe von Clarks Angriff en geworden war.9 Im Artikel über Elisabeth 
Caland in der 11. Aufl age von Riemanns Musiklexikon erfährt man, dass sie 1862 
in Rotterdam geboren wurde, in den 1880er Jahren Unterricht bei Ludwig Dep-

1 Ebd., S. 222.
2 Louise Müller: Die Mitarbeit der Frau auf dem Felde der musikalischen Erziehung der Ju-

gend, in: Zeitschrift der Internationalen Musikgesellschaft 2 (1900/1901), S. 335—338.
3 Louise Müller: Auf welche Weise erteilt man den Elementarunterricht in der Musik naturge-

mäß. Vortrag, gehalten in der Versammlung der Musiksektion des Vereins hessischer Lehrerinnen 
zu Darmstadt, in: Die Lehrerin in Schule und Haus 13 (1896/1897), S. 211—213, https://scripta.
bbf.dipf.de/viewer/resolver?urn=urn:nbn:de:0111-bbf-spo-9806236.

4 Artikel «Bandmann, Tony», in: Hugo Riemanns Musiklexikon, bearbeitet von Alfred Ein-
stein, 11. Aufl age, Berlin 1929, S. 105.

5 Tony Bandmann: Die Gewichtstechnik des Klavierspiels, Leipzig 1907.
6 Linde Grossmann: Artikel «Klavierspiel», in: MGG Online, hrsg. von Laurenz Lütteken, Kas-

sel, Stuttgart und New York 2016ff ., https://www.mgg-online.com/mgg/stable/14708.
7 Tony Bandmann: Zur Lehre der Tonbildung auf dem Klavier. Eine Anregung, in: Zeitschrift 

der Internationalen Musikgesellschaft 3 (1901/1902), S. 309—316.
8 Frederic Horace Clark: Zur Transzendentalität der Tonkunst auf dem Klavier, in: Zeitschrift 

der Internationalen Musikgesellschaft 6 (1904/1905), S. 413—420.
9 Elisabeth Caland: Erklärung, in: Zeitschrift der Internationalen Musikgesellschaft 7 

(1905/1906), S. 2—4.
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pe in Berlin erhielt und zwischen 1898 und 1915 in Berlin lebte und unterrich-
tete. Als besonderen Beitrag zur Entwicklung des Klavierspiels nennt das Lexi-
kon, dass sie «die bewußte Senkung des Schulterblatts als Kunstbewegung zur 
Erschließung der Rückenmuskeln als Kraftquelle beim Klavierspiel als erste the-
oretisch begründet und praktisch gelehrt» hat.1 Diese Senkung des Schulterblatts 
war ein wichtiger Aspekt in der beschriebenen Kontroverse. Auf die Erklärung 
Calands folgte erneut eine Erwiderung Clarks2 und schliesslich eine Anmerkung 
der Redaktion, die die Diskussion für beendet erklärte.3

Ebenfalls als Reaktion auf den Artikel Bandmanns war ein weiterer Artikel 
entstanden, der im vierten Jahrgang der Zeitschrift der Internationalen Musik-
gesellschaft erschien. Unter dem Titel «Über Klavierspiel und Tonbildung nach 
Marie Jaëll’s Lehrweise»4, stellte Jeanne Bosch die klavierpädagogischen Ansätze 
von Marie Jaëll vor. Über Jeanne Bosch van ’s Gravemoer, die als Klavierpädago-
gin in Erscheinung trat und sich auch ausserhalb der Zeitschrift für die Vermitt-
lung der Klaviermethode ihrer Lehrerin, Marie Jaëll, einsetzte5, wurden im Rah-
men der Recherchen für diesen Artikel keine weiteren Informationen gefunden.

Assia Rombro-Spiro (1873—1956), die zwei Beiträge für die Zeitschrift der In-
ternationalen Musikgesellschaft verfasst hatte, lässt sich ebenfalls der Gruppe der 
Gesangs- und Instrumentalpädagoginnen zuordnen. Im dritten Jahrgang erschien 
ein kurzer Beitrag «Einige Worte über das Pizzicato im Geigenspiel»6, ein Jahr 
später ein längerer Artikel über das Thema «Wie soll man Musik lehren? Plaude-
reien eines praktischen Pädagogen.»7 Zu diesem Zeitpunkt lebte Rombro-Spiro 
zusammen mit ihrem Mann Friedrich Spiro in Rom, hielt dort verschiedene Vor-
träge und schrieb, beziehungsweise übersetzte, für diverse Zeitungen. Im Zuge 
des Ersten Weltkriegs kehrte sie mit ihrem Mann nach Berlin zurück und emig-

1 Artikel «Caland, Elisabeth», in: Hugo Riemanns Musiklexikon, bearbeitet von Alfred Ein-
stein, 11. Aufl age, Berlin 1929, S. 267. Calands grundlegende Publikation war: Elisabeth Caland: 
Die Deppe’sche Lehre des Klavierspiels, Stuttgart 1897. Zu Calands Methoden vgl. auch: Ger-
hard Herrgott: Die Kunst des Anschlags. Elisabeth Caland und die Physio-Ästhetik des Klavier-
spiels, in: Berichte zur Wissenschaftsgeschichte 31 (2008), S. 144—159, https://doi.org/10.1002/
bewi.200801310.

2 Frederic Horace Clark: Erwiderung, in: Zeitschrift der Internationalen Musikgesellschaft 7 
(1905/1906), S. 4—6.

3 Ebd., S. 6f.
4 Jeanne Bosch: Über Klavierspiel und Tonbildung nach Marie Jaëll,s Lehrweise, in: Zeitschrift 

der Internationalen Musikgesellschaft 4 (1902/1903), S. 1—6.
5 Andreas Bernnat: Artikel «Jaëll», in: MGG Online, hrsg. von Laurenz Lütteken, Kassel, Stutt-

gart und New York 2016ff ., zuerst veröff entlicht 2003, online veröff entlicht 2016, https://www.mgg-
online.com/mgg/stable/52640.

6 Assia Rombro-Spiro: Einige Worte über das Pizzicato im Geigenspiel, in: Zeitschrift der In-
ternationalen Musikgesellschaft 3 (1901/1902), S. 265—267.

7 Assia Rombro-Spiro: Wie soll man Musik lehren? Plaudereien eines praktischen Pädagogen, 
in: Zeitschrift der Internationalen Musikgesellschaft 4 (1902/1903), S. 711—721.
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rierte Ende der 1930er Jahre in die Schweiz. Assia Rombro-Spiro unterrichtete 
weiterhin und starb 1956.1

Als Zwischenfazit lässt sich feststellen, dass die bisher betrachteten Artikel alle 
zwischen 1899 und 1906 erschienen und einen musikpädagogischen Schwerpunkt 
hatten. Der Beitrag von Bandmann wirkte dabei als eine Art Katalysator und rief 
zwei weitere Reaktionen von Frauen hervor. Betrachtet man die nun folgenden 
Jahrgänge, so fällt auf, dass zwischen 1906 und 1914 dann kein einziger weiterer 
musikpädagogischer Artikel erschien, der von einer Frau verfasst wurde. Statt-
dessen publizierten die folgenden Autorinnen Beiträge zum Musikleben der Ge-
genwart und jüngsten Vergangenheit und zur älteren Musik. Generell kann fest-
gestellt werden, dass sich die späteren Artikel nicht mehr in Bezug zur eigenen 
Biographie der unterrichtenden Künstlerin setzen lassen, sondern aus der Dis-
tanz das gewählte Thema untersuchten. Dieser Wechsel bei den thematischen 
Schwerpunkten fällt zeitlich zusammen mit der Absetzung Oskar Fleischers, ei-
ner allgemeineren Reorganisation der Internationalen Musikgesellschaft und ei-
ner Fokussierung auf stärker musikwissenschaftliche Themen um das Jahr 1904.2 
Gleichzeitig zeichnet sich damit aber auch ab, dass Frauen nicht mehr nur durch 
ihre pädagogischen Aktivitäten zu den Publikationen beitragen konnten, sondern 
die Gelegenheit hatten, sich auf unterschiedliche Weise musikhistorisches Wissen 
anzueignen, in Bibliotheken und Archiven Quellen zu erforschen — was auch mit 
längeren Reisen verbunden sein konnte — und zunehmend die Ergebnisse dieser 
Forschungen dann auch in Fachzeitschriften publizierten.

Innerhalb dieser späteren Beiträge dominieren zunächst solche Autorinnen, die 
sowohl für ein breites öff entliches Publikum, als auch für ein wissenschaftliches Ex-
pertenpublikum publiziert haben, wobei die beiden Autorinnen mit den meisten 
Beiträgen für die eben beschriebene Übergangsphase der Internationalen Musik-
gesellschaft prägend sind. Rosa Newmarchs erster Artikel in der Zeitschrift der In-
ternationalen Musikgesellschaft erschien im 4. Jahrgang (1902/1903), der letzte im 
10. Jahrgang (1908/1909).3 Elsa Bienenfeld war in drei Jahrgängen zwischen 1904 

1 Die Lebensdaten erscheinen im Katalogeintrag zu einem Dossier der Fremdenpolizei im 
Staatsarchiv Basel-Stadt: StaBS PD-REG 3a 33761 Spiro, Friedrich, 1939-1956, https://query.
staatsarchiv.bs.ch/query/detail.aspx?ID=1469017. Ein Eintrag zu Jörg Brena in Kürschners Musi-
ker-Kalender erwähnt, dass dieser ab 1951 bei Assia Spiro Unterricht hatte: Artikel «Brena, Jörg», 
in: Kürschners Deutscher Musiker-Kalender 1954, Berlin 1954, Sp. 131.

2 Sibille: Internationale Organisationen, S. 90—93.
3 Rosa Newmarch: Serov, in: Zeitschrift der Internationalen Musikgesellschaft 4 (1902/1903), S. 

173—180. Dieselbe: Prince Igor, in: Zeitschrift der Internationalen Musikgesellschaft 4 (1902/1903), 
S. 463—466. Dieselbe: Tchaikovsky,s Early Lyrical Operas, in: Zeitschrift der Internationalen Mu-
sikgesellschaft 6 (1904/1905), S. 29—34. Dieselbe: Rymsky-Korsakov, in: Zeitschrift der Interna-
tionalen Musikgesellschaft 7 (1905/1906), S. 9—12. Dieselbe: Bantock,s «Omar Khayyam», in: 
Zeitschrift der Internationalen Musikgesellschaft 8 (1906/1907), S. 53—56. Dieselbe: The Shef-
fi eld Festival, in: Zeitschrift der Internationalen Musikgesellschaft 10 (1908/1909), S. 42—45.
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und 1907 vertreten.1 Sowohl Newmarchs als auch Bienenfelds Texte beschäftigten 
sich mit zeitgenössischen Aspekten, bzw. Themen der jüngeren Vergangenheit. Kon-
kret handelte es sich bei Elsa Bienenfeld um zwei Arbeiten über die «kirchenmusi-
kalischen Verhältnisse» in Wien, eine längere Besprechung der Edition der Tage-
bücher Clara Schumanns und eine Abhandlung «Über ein bestimmtes Problem der 
Programmusik (Darstellung von Schlachten)». Rosa Newmarch widmete sich zu-
nächst der osteuropäischen Musik des 19. Jahrhunderts und in ihren beiden späteren 
Beiträgen dann dem zeitgenössischen Musikschaff ten im Vereinigten Königreich.

Für beide Frauen waren die Artikel in der Zeitschrift der Internationalen Mu-
sikgesellschaft nur einige Texte unter vielen. Rosa Newmarch (1857—1940) war in 
einem musikinteressierten Umfeld aufgewachsen, hatte sich dann aber entschie-
den, eine Ausbildung an einer Kunstschule zu beginnen. Nachdem sie diese ver-
lassen hatte, widmete sie sich dem Schreiben und verfasste in den 1880er Jahren 
erste Zeitungsartikel. Nachdem sie 1883 geheiratet hatte, besuchte sie 1897 zum 
ersten Mal Russland. Nach Recherchen in Sankt Petersburg, wo sie mit Vladimir 
Stasov zusammengearbeitet hatte, publizierte sie im Jahr 1900 ein viel beachtetes 
Buch über Tschaikowsky. In den folgenden Jahren forschte und veröff entlichte sie 
weiter zur russischen Musik und trug — auch durch ihre zahlreichen Übersetzun-
gen — dazu bei, dass diese in Grossbritannien besser bekannt wurde. Nach dem 
Ersten Weltkrieg widmete sie sich zudem der tschechischen und slowakischen 
Musik und verfasste eine Biographie über den fi nnischen Komponisten Jean Sibe-
lius.2 Die zahlreichen Programmhefttexte, die sie im Laufe ihres Lebens geschrie-
ben hatte, fasste sie in der Publikation «The concert-goer’s library of descriptive 
notes» zusammen.3 Die 20 Jahre jüngere Elsa Bienenfeld (1877—1942) war 1903 
die erste österreichische Absolventin im Fach Musikwissenschaft und wurde 1904 
wirkendes Mitglied bei den Denkmälern der Tonkunst in Österreich.4 Ein Auszug 

1 Elsa Bienenfeld, Über die kirchenmusikalischen Verhältnisse in Wien, in: Zeitschrift der In-
ternationalen Musikgesellschaft 5 (1903/1904), S. 352—356. Dieselbe: Klara Schumann, ein Künst-
lerleben nach Tagebüchern und Briefen von Berthold Litzmann, in: Zeitschrift der Internationalen 
Musikgesellschaft 7 (1905/1906), S. 464—466. Dieselbe: Über ein bestimmtes Problem der Pro-
grammusik (Darstellung von Schlachten), in: Zeitschrift der Internationalen Musikgesellschaft 8 
(1906/1907), S. 163—174.In dieser Zeit verfasst Bienenfeld auch noch weitere, im Inhaltsverzeich-
nis nicht namentlich aufgeführte Berichte über das Musikleben in Wien.

2 M.: Mrs. Rosa Newmarch, in: The Musical Times 52 (1911), S. 225—229. John Warrack: Arti-
kel «Newmarch [née Jeaff reson], Rosa Harriet», in: Oxford Dictionary of National Biography, 2004, 
https://doi.org/10.1093/ref:odnb/46561.

3 Rosa Newmarch: The Concert-goers Library of Descriptive Notes, Complete Edition, Lon-
don 1936, https://babel.hathitrust.org/cgi/pt?id=uc1.31822022008817&view=1up&seq=5.

4 Silke Wenzel: Artikel «Elsa Bienenfeld», in: MUGI. Musikvermittlung und Genderforschung: 
Lexikon und multimediale Präsentationen, hrsg. von Beatrix Borchard und Nina Noeske, Hoch-
schule für Musik und Theater Hamburg, 2003ff  (Stand: 2008), http://mugi.hfmt-hamburg.de/ar-
tikel/Elsa_Bienenfeld. Hier fi ndet sich auch eine Liste mit weiteren Publikationen Bienenfelds, ei-
ne umfangreiche Literaturliste und Hinweise auf Quellenmaterial. Zu Bienenfeld ausserdem: Eva 
Taudes: «Wien wird so unerträglich kleinstädtisch». Elsa Bienenfeld (1877—1942), Wien 2018.
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ihrer Dissertation «Wolff gang Schmeltzl, sein Liederbuch (1544) und das Quod-
libet des XVI. Jahrhunderts» erschien 1904 im 6. Jahrgang der Sammelbände der 
Internationalen Musikgesellschaft.1 Ein dort angekündigter weiterer Teil mit der 
Besprechung der in den Quodlibets verwendeten Liedfragmente erschien off en-
bar nicht mehr. 1905 wurde Bienenfeld dann Musikkritikerin des Neuen Wiener 
Journals und schrieb zahlreiche Texte für weitere Zeitungen und Zeitschriften. Zu-
dem arbeitete sie eng mit Arnold Schönberg und Alexander Zemlinsky zusammen. 
Mit dem Anschluss Österreichs an das «Dritte Reich» verschlechterte sich ihre 
Situation aufgrund ihrer jüdischen Herkunft dramatisch. Sie wurde wegen «De-
visenvergehen» verhaftet, ihre Bibliothek beschlagnahmt, sie selbst «beschränkt 
entmündigt» und zum Umzug in eine Sammelwohnung gezwungen. 1942 wur-
de sie deportiert und im Vernichtungslager Maly Trostinec bei Minsk ermordet.2

Auch wenn sie nur einen Text für die Zeitschrift der Internationalen Musikge-
sellschaft verfasst hat, weist May de Rudder doch gewisse Ähnlichkeiten mit Elsa 
Bienenfeld und Rosa Newmarch auf. Sie gehörte zu den wichtigen Musikkritike-
rinnen ihrer Zeit in Belgien und schrieb regelmässig für die Zeitschrift L’Éventail.3 
In der Publikatiom Le Guide musical veröff entlichte sie 1903 in einer mehrteiligen 
Reihe eine Biographie über Anton Bruckner4 und 1920 in der Reihe Les grands 
belges eine kurze Biographie über César Franck.5 Abgesehen von diesen publizis-
tischen Aktivitäten waren keine biographischen Informationen auffi  ndbar.

Nach den Musikpädagoginnen und den Musikschriftstellerinnen traten in der 
späteren Phase der Zeitschrift der Internationalen Musikgesellschaft die inhalt-
lich stärker historisch ausgerichteten Autorinnen in Erscheinung. Hierbei han-
delt es sich um Lucy Broadwood, Amalie Arnheim, Marie His und Bertha Anto-
nia Wallner.

Lucy Broadwood (1858—1929) veröff entlichte mit ihrem Beitrag einen der 
wenigen Texte über Volksmusik in der Zeitschrift der Internationalen Musikge-
sellschaft.6 Sie selbst war eine wichtige Volksliedforscherin zu Beginn des 20. 
Jahrhunderts in Grossbritannien, die sich auch mit Alter Musik beschäftigte. Sie 
sammelte und edierte ältere Volkslieder, komponierte eigene Werke im Stil der 
gesammelten Lieder, war Gründungsmitglied der Folk-Song Society und sehr ak-

1 Elsa Bienenfeld: Wolff gang Schmeltzl, sein Liederbuch (1544) und das Quodlibet des XVI. 
Jahrhunderts, in: Sammelbände der Internationalen Musikgesellschaft 6 (1904), S. 80—135.

2 Artikel «Elsa Bienenfeld», in: Wien Geschichte Wiki, https://www.geschichtewiki.wien.gv.at/
Elsa_Bienenfeld#tab=Personendaten. 

3 Catherine Hughes: Branding Brussels Musically: Cosmopolitanism and Nationalism in the 
Interwar Years, Chapel Hill, NC 2015, https://doi.org/10.17615/vwez-ad20.

4 May de Rudder: Anton Bruckner, in: Le Guide musical 49 (1903), S. 3—5, 23—25, 43—46.
5 May de Rudder: César Franck, Turnhout 1920.
6 Lucy E. Broadwood: English Folk-Song, in: Zeitschrift der Internationalen Musikgesellschaft 

6 (1904/1905), S. 497—499.
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tiv in dieser Gesellschaft.1 Unter anderem arbeitete sie hier zusammen mit Cecil 
Sharp, Ralph Vaughan William, J. A. Fuller Maitland und Percy Grainger.2 Als 
ihr Artikel in der Zeitschrift der Internationalen Musikgesellschaft erschien, be-
fand sich die Folk-Song Society in einer kleinen Krise.3 Daher kann ihr Beitrag, 
in dem sie dazu aufrief, dass sich möglichst viele am Sammeln der Melodien be-
teiligen sollten, vermutlich auch als Versuch angesehen werden, neues Interesse 
an der Gesellschaft zu wecken.4

Die ein Jahr jüngere Marie His (1859—1946) war ebenfalls sehr an Volkslied-
traditionen interessiert. Der aus einer Familie mit zahlreichen Professoren stam-
menden His war eine Ausbildung zur Lehrerin verwehrt geblieben,5 weshalb sie 
sich in zahlreichen gelehrten Gesellschaften engagierte, wobei die Musik der 
Schwerpunkt ihrer Aktivitäten war:

«Also widmete sie ihr Leben der Kunst und ihren Interessen und teilte von ih-
rem unerschöpfl ichen Wissen mit, wo sie einen Geltungsbereich fand. Ihre Passion 
war die Musik, ausübend und als Kennertum: auch auf dem Gebiete der Musik-
geschichte, (speziell der Bach-Forschung), des Kirchen- und Volksliedes brach-
te sie es zu einer reichen Sammeltätigkeit, doch ihre besondere Neigung galt der 
Musikpädagogik.»6 Zudem beherrschte Marie His mehrere Sprachen und über-
setzte unter anderem die Werke ihres Vaters ins Französische.7 Selbstbewusst trat 
sie in ihrem Beitrag in der Zeitschrift der Internationalen Musikgesellschaft gegen-
über dem französischen Volksliedsammler Julien Tiersot auf: «Tiersot, dem die 
Ähnlichkeit dieses Liedchens mit der Haydn’schen Romanze wohl aufgefallen ist, 

1 Dorothy de Val: Artikel «Broadwood, Lucy Etheldred», in: Oxford Dictionary of National 
Biography, 2007, https://doi.org/10.1093/ref:odnb/57238. Eine möglicherweise von Broadwood 
gesungene Volksliedaufnahme ist online: British Library Sounds Ethnographic Wax Cylinders: The 
Trees They Do Grow High, BL Sounds C37/1555, https://sounds.bl.uk/World-and-traditional-
music/Ethnographic-wax-cylinders/025M-C0037X1555XX-0100V0.

2 Dorothy de Val: ‘Fresh and sweet like wildfl owers’: Lucy Broadwood, Percy Grainger, and 
the Collecting of Folksong, in: Context 22 (2001), S. 131—140, https://search.informit.com.au/do
cumentSummary;dn=200676507663979;res=IELHSS.

3 Ebd. S. 133.
4 «Since 1843, and more especially within the last twenty years, collections too many and too 

well-known to be named here have been made and published. Increasing interest in the subject is 
proved by the formation of the English Folk-Song Society in 1898, and of the Irish Folk-Song So-
ciety in 1903. At this moment there are more serious and capable collectors than ever before; but 
we need very many more. And we would persuade musical people that in the workhouses, hospi-
tals, dock-yards, and smithies of crowded towns there are as good singers to be found as in count-
ry places.» Lucy Broadwood: English Folk-Song, in: Zeitschrift der Internationalen Musikgesell-
schaft 6 (1904/1905), S. 497—498.

5 H.P.H. [Hans-Peter His-Miescher]: Marie His, in: Basler Nachrichten 105 (9.3.1946), Staats-
archiv Basel, StaBS PA 633d B 3-20: Diverse Zeitungsartikel über Marie His (1859—1946).

6 Ebd.
7 Ebd.
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zieht aber sonderbarerweise die Konsequenz nicht, sondern bemerkt nur dazu, es 
müsse wohl eine Parallele im deutschen Volkslied existieren, welche Haydn be-
nutzt habe.»1 Tiersot wiederum antwortete einige Zeit später, indem er die Frage 
der Ursprünge des Liedes aufnahm und den knapp eine Seite umfassenden Arti-
kel von His durch einen fast fünfseitigen Beitrag ergänzte.2

Anders als Broadwood und His hatte die fast zwanzig Jahre jüngere Bertha An-
tonia Wallner (1876—1956), bereits die Möglichkeit ein musikwissenschaftliches 
Studium zu absolvieren. Sie studierte bei Adolf Sandberger und Theodor Kroy-
er in München und wurde 1910 mit einer Arbeit über «Musikalische Denkmäler 
der Steinätzkunst des 16. und 17. Jahrhunderts nebst Beiträgen zur Musikpfl ege 
dieser Zeit» promoviert. Im 13. Jahrgang der Zeitschrift der Internationalen Mu-
sikgesellschaft veröff entlichte sie einen Beitrag über «Die Musikalien in der Wit-
telsbacher-Ausstellung der kgl. Hof- und Staatsbibliothek zu München 1911.»3 
Anders als Bienenfeld, die nach ihrer Promotion bald einen berufl ichen Weg im 
Bereich der Musikkritik einschlug, verfolgte Wallner eine forschungsorientierte 
Laufbahn. Sie arbeitete unter anderem für die Denkmäler der Tonkunst in Bayern, 
katalogisierte verschiedene Handschriftenbestände und erschloss wichtige Quel-
lenbestände des 15., 16. und 17. Jahrhunderts. Der Lexikonartikel über Wallner 
in der ersten Ausgabe der Musik in Geschichte und Gegenwart hebt hervor, dass 
Wallner «sich die gründlichen praktischen und theoretischen Kenntnisse [an-
eignete], die sie als eine der ersten Musikforscherinnen in einem umfangreichen 
Lebenswerk verwertete.»4 Dass sie seit den 1920er Jahren als etablierte Musik-
wissenschaftlerin galt, zeigen verschiedene zeitgenössische Lexikoneinträge, bei-
spielsweise 1927 in Hermann Aberts Illustriertes Musiklexikon.5

Als letzte Autorin der Zeitschrift der Internationalen Musikgesellschaft bleibt 
schliesslich noch Amalie Arnheim (1863—1917).6 Ihre Biographie ermöglicht es, 

1 Marie His: Zu Haydn’s «Ein Mädchen, das auf Ehre hielt», in: Zeitschrift der Internationalen 
Musikgesellschaft 12 (1910/1911), S. 159 f.

2 Julien Tiersot: Le Lied «ein Mädchen, das auf Ehre hielt» et ses prototypes français, in: 
Zeitschrift der Internationalen Musikgesellschaft 12 (1910/1911), S. 222—226.

3 Bertha Antonia Wallner: Die Musikalien in der Wittelsbacher-Ausstellung der kgl. Hof- 
und Staatsbibliothek zu München 1911, in: Zeitschrift der Internationalen Musikgesellschaft 13 
(1911/1912), S. 82—92.

4 Alfons Ott: Artikel «Wallner, Bertha Antonia», in: Die Musik in Geschichte und Gegenwart, 
hrsg. von Friedrich Blume, Band 14, 1968, Sp. 177f.

5 Eine Zusammenstellung der Einträge ist online verfügbar: World Biographical Information 
System Online: Wallner, Bertha Antonio, in: Deutsches Biographisches Archiv, https://wbis.de-
gruyter.com/biographic-document/D537-614-9.

6 Siehe auch: Silke Wenzel: Artikel «Amalie Arnheim», in: MUGI. Musikvermittlung und 
Genderforschung: Lexikon und multimediale Präsentationen, hrsg. von Beatrix Borchard und Ni-
na Noeske, Hochschule für Musik und Theater Hamburg, 2003ff  (Stand: 2009), http://mugi.hfmt-
hamburg.de/artikel/Amalie_Arnheim.
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eine Klammer um die bisherigen porträtierten Autorinnen zu setzen. Ihr Geburts-
jahr rückt sie in die Nähe der älteren Generation, denen eine wissenschaftliche 
Laufbahn noch nicht möglich war und die sich durch pädagogische und schrift-
stellerische Aktivitäten profi lierten. Tatsächlich erhielt auch Arnheim zunächst 
eine umfassende musikalische Ausbildung und war — ähnlich wie Lydia Torrigi-
Heiroth — Schülerin Pauline Viardots. Ihre anschliessende Tätigkeit als Gesangs-
lehrerin musste sie jedoch wegen Problemen mit der Stimme aufgeben, woraufhin 
sie ein Musikwissenschaftsstudium begann. Seit der Mitte der 1890er Jahre stu-
dierte sie bei Hermann Kretzschmar, Max Friedlaender, Johannes Wolf und Os-
kar Fleischer. Anders als Bienenfeld und Wallner schloss Arnheim ihr Studium 
jedoch nicht mit einer Promotion ab. Wie Wallner erhielt Arnheim sowohl einen 
Artikel in Riemanns Musiklexikon1 als auch in der ersten Aufl age der MGG.2 Das 
Besondere ist hierbei, dass bereits in Riemanns Musiklexikon Arnheims Arbeiten 
für die Internationale Musikgesellschaft besonders hervorgehoben werden. Diese 
Tendenz verstärkt sich im MGG-Artikel, der fast ausschliesslich auf die dortigen 
Aktivitäten Arnheims, insbesondere ihre Publikationen, verweist.

Autorinnen in den Sammelbänden 
der Internationalen Musikgesellschaft

Vergleicht man die Zeitschrift der Internationalen Musikgesellschaft mit den 
Sammelbänden der Internationalen Musikgesellschaft bestätigt sich das Bild, das 
die Artikel über die Publikationstätigkeiten Arnheims ergeben. Mit fünf Beiträ-
gen (3 Artikel und zwei kleinere Mitteilungen) ist sie die Frau, die mit Abstand 
am meisten in den Sammelbänden publizierte.3 Auf Platz zwei folgt Rosa New-
march mit zwei Beiträgen, wobei diese in den frühen Jahrgängen erschienen.4 Elsa 

1 Artikel «Arnheim, Amalie», in: Hugo Riemanns Musiklexikon, bearbeitet von Alfred Einstein, 
11. Aufl age, Berlin 1929, S. 62.

2 Werner Bollert: Artikel «Arnheim, Amalie», in: Die Musik in Geschichte und Gegenwart, 
hrsg. von Friedrich Blume, Suppl. 1, 1973, Sp. 283.

3 Längere Artikel: Amalie Arnheim: Le devin du village von J. J. Rousseau und die Parodie 
«Les amours de Bastien et Bastienne», in: Sammelbände der Internationalen Musikgesellschaft 
4 (1902/1903), S. 686—727. Dieselbe: Ein Beitrag zur Geschichte des einstimmigen Kunstlie-
des in Frankreich im 17. Jahrhundert, in: Sammelbände der Internationalen Musikgesellschaft 10 
(1908/1909), S. 399—421. Dieselbe: Aus dem Bremer Musikleben im 17. Jahrhundert, in: Sammel-
bände der Internationalen Musikgesellschaft 12 (1910/1911), S. 369—416. Kürzere Beiträge: Diesel-
be: Kleine Mitteilungen, in: Sammelbände der Internationalen Musikgesellschaft, 11 (1909/1910), 
S. 594f. Dieselbe: Thomas Selle’s Nachfolger und M. Weckmann,s Nachfolger, in: Sammelbände der 
Internationalen Musikgesellschaft 12 (1910/1911), S. 590f.

4 Rosa Newmarch: The Art Song of Russia, in: Sammelbände der Internationalen Musik-
gesellschaft 3 (1901/1902), S. 377—387. Dieselbe: Mily Balakireff , in: Sammelbände der Inter-
nationalen Musikgesellschaft 4 (1902/1903), S. 157—163.
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Bienenfeld, die wie Newmarch mehrere Beiträge in der Zeitschrift publiziert hat-
te, ist mit nur einem Titel in den Sammelbänden vertreten, nämlich im sechsten 
Jahrgang mit einem Auszug aus ihrer Dissertation.1 Weitere Frauen kommen — 
als Autorinnen — nur in den Sammelbänden vor und nicht in der Zeitschrift: Ca-
roline Valentin2, Eugenie Lineff  (Yevgeniya Linyova), Hortense Panum, Kathleen 
Schlesinger, und Cecie Stainer.

Eugenie Lineff  (1853/54—1919), die zu den Pionierinnen der Volksmusikfor-
schung in Russland zählt, publizierte im 13. Band den Bericht «A Musical Tour 
in the Caucasus».3 Nachdem Lineff  in den 1880er Jahren einige Zeit als Sänge-
rin aktiv war, emigrierte sie mit ihrem Mann in den 1890er Jahren zunächst nach 
Grossbritannien und dann in die USA. Nach ihrer Rückkehr nach Russland, be-
gann sie sich mit der russischen Volksmusik auseinanderzusetzen, sammelte die-
se in zahlreichen Expeditionen mit dem Phonographen und prägte mit ihren Er-
kenntnissen die Forschungen zum Volkslied in Russland.4

Während Lineff  somit vermutlich zu den bekanntesten hier vorgestellten 
Autorinnen gehört, konnten über Janet Dodge nahezu keine weiterführenden 
Informationen gefunden werden. Dodge publizierte im 9. Band einen Artikel 
zum Thema «Ornamentation as Indicated by Signs in Lute Tablature.»5 Dodge 
hatte bereits 1902 die Edition «Twelve Elizabethan songs, 1601—1610»6 her-
ausgegeben. Etwa parallel zur Entstehung des Artikels in den Sammelbänden 
hielt sie bei der Royal Music Association einen Vortrag über «Lute Music of the 
XVIth and XVIIth Centuries».7 Vermutlich handelt es sich bei Janet Dodge 
um Janet Marshall Dodge, die 1873 geborene Tochter von Theodore Ayrault 

1 Elsa Bienenfeld: Wolff gang Schmeltzl, sein Liederbuch (1544) und das Quodlibet des XVI. 
Jahrhunderts, in: Sammelbände der Internationalen Musikgesellschaft 6 (1904), S. 80—135.

2 Die Frankfurter Musikforscherin Caroline Valentin (1855—1923) verfasste eine kurze Er-
widerung auf einen Beitrag von Willibald Nagel, in dem dieser ihr fälschlicherweise einen Fehler 
in ihrer «Geschichte der Musik in Frankfurt am Main vom Anfange des 14. Jahrhunderts bis zum 
Anfange des 18. Jahrhunderts» zugeschrieben hatte. Da es sich dabei um einen deutlich kürzeren 
Text handelt als bei den anderen Autorinnen der Sammelbände, der zudem eine Reaktion auf ei-
nen anderen Beitrag war, wird Caroline Valentin hier genannt, aber im weiteren Verlauf nicht in 
die Analyse mi einbezogen. Caroline Valentin: Erwiderung, in: Sammelbände der Internationalen 
Musikgesellschaft 14 (1911/1912), S. 507. Zu Caroline Valentin: Silvia Stenger: Artikel «Valentin, 
Caroline», in: Frankfurter Personenlexikon, http://frankfurter-personenlexikon.de/node/1576.

3 Eugenie Lineff : A Musical Tour in the Caucasus, in: Sammelbände der Internationalen Mu-
sikgesellschaft, 13 (1911/1912), S. 552—564.

4 M. A. Lobanov: Artikel: «Linyova, Yevgeniya (Ėduardovna) [Lineff , Eugenie]», in: Oxford 
Music Online, 2001, https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.16719.

5 Janet Dodge: Ornamentation as Indicated by Signs in Lute Tablature, in: Sammelbände der 
Internationalen Musikgesellschaft 9 (1907/1908), S. 318—336.

6 Janet Dodge: «Twelve Elizabethan songs, 1601—1610», London 1902.
7 Janet Dodge: Lute Music of the XVIth and XVIIth Centuries, in: Proceedings of the Musi-

cal Association 34th Sess. (1907/1908), S. 123—153.
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Dodge und Jane Marshall Neil, die in einem Nachruf auf ihren Vater als «now 
resident in  London, a writer on sixteenth and seventeenth century music» be-
schrieben wird.1

Von Hortense Panum (1856—1933) erschien im 7. Jahrgang ein Beitrag 
über «Harfe und Lyra in Nordeuropa».2 Zu diesem Zeitpunkt hatte die däni-
sche  Musikwissenschaftlerin, die unter anderem in den 1880er Jahren mit Hil-
fe eines Stipendiums in Deutschland Tabulaturen studiert hatte, bereits eine 
zweibändige Musikgeschichte publiziert.3 Zwischen 1915 und 1931 erschien 
ihr drei bändiges Werk «Middelalderens strengeinstrumenter og deres forløbe-
re i oltiden».4

Ein weiterer Artikel zur Instrumentenkunde erschien im 2. Jahrgang der Sam-
melbände und stammte von Kathleen Schlesinger (1862—1953): «Researches in-
to the Origin of the Organs of the Ancients.»5 Über Schlesingers Biographie war 
lange Zeit wenig bekannt. Kate Bowan hat 2012 jedoch wichtige biographische 
Informationen für einen Artikel über die Zusammenarbeit zwischen Kathleen 
Schlesinger und Elsie Hamilton erschlossen.6 Daher wissen wir nicht nur von ih-
rer engen Verbindung zur anthroposophischen Lehre, sondern auch, dass sie in der 
Schweiz ausgebildet wurde, 1901 als Musikjournalistin und 1911 als Schriftstel-
lerin geführt wurde, mehr als hundert Artikel zur Encyclopedia Britannica von 
1911 beitrug, zahlreiche weitere wissenschaftliche Texte verfasste und in regem 
Austausch mit ihren Kollegen, beispielsweise Curt Sachs, Erich von Hornbostel 
und Alexander J. Ellis stand.7

1 Thomas Leonard Livermore: Memoir of Theodore Ayrault Dodge, in: Proceedings of the Mas-
sachusetts Historical Society 43 (1909/1910), S. 208—221.

2 Hortense Panum: Harfe und Lyra in Nordeuropa, in: Sammelbände der Internationalen Mu-
sikgesellschaft, 7 (1905/1906), S. 1—40.

3 Hortense Panum und William Behrend: Illustreret Musikhistorie, 2 Bände, Kopenhagen 1897 
und 1905. Zu Panum: Artikel «Panum, Hortense», in: Hugo Riemanns Musiklexikon, bearbeitet 
von Alfred Einstein, 11. Aufl age, Berlin 1929, S. 486. Ausserdem: Gjermund Kolltveit: Studies of 
Ancient Nordic Music, 1915—1940, in: The Historiography of Music in Global Perspective, Pisca-
taway (NJ) 2019, https://doi.org/10.31826/9781463222536-008.

4 Hortense Panum: Middelalderens strengeinstrumenter og deres forløbere i oltiden, 3 Bände, 
Kopenhagen 1915, 1928, 1931. Englische Ausgabe: The Stringed Instruments of the Middle Ages. 
Their Evolution and Development, London 1939.

5 Kathleen Schlesinger: Researches into the Origin of the Organs of the Ancients, in: Sammel-
bände der Internationalen Musikgesellschaft 2 (1900/1901), S. 167—202.

6 Kate Bowan: Living between Worlds Ancient and Modern: The Musical Collaboration of Ka-
thleen Schlesinger and Elsie Hamilton, in: Journal of the Royal Musical Association 137 (2012), 
S. 197—242, https://doi.org/10.1080/02690403.2012.717467. Neben diesen wichtigen Informati-
onen zeigt der Artikel zudem das Potential von Studien an der Schnittstelle von Biographien und 
transnationalen Netzwerken.

7 Ebd., S. 214—220. Bowan listet den Artikel in den Sammelbänden als den ersten in einer 
Übersicht der Werke Schlesingers.
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Cecie Stainers Text über «Dunstable and the various settings of O Rosa Bella» 
erschien, wie derjenige von Schlesinger, im 2. Band der Sammelbände.1 Sie skiz-
zierte in dem Beitrag nicht nur die Verbreitung und mögliche Ursprünge von «O 
Rosa Bella» sondern ergänzte ihn um eine Liste («Thematic list of Dunstable’s 
Compositions») mit Incipits zu allen ihr bekannten Kompositionen Dunstables. 
Zudem ist zwischen den Zeilen eine gewisse Konkurrenz zwischen verschiedenen 
nationalen Editionstraditionen — insbesondere derjenigen Guido Adlers und der 
englischen — erkennbar. So verwies Stainer direkt im Anschluss an die Informa-
tion, dass nun Guido Adlers Edition der Trienter Codices erschienen sei, darauf, 
dass William Barclay Squire zwar bereits vor einigen Jahren die Möglichkeit ge-
habt hätte, zwölf Motetten Dunstables zu transkribieren, «but under such strict 
condidtions of non-publication that they still remain practically unknown.»2

Dementsprechend bedauerte sie, dass in der Bodleian Library keine Komposi-
tion Dunstables überliefert sei und kritisierte schliesslich im Detail einige Fehler 
in der «O Rosa Bella»-Edition Adlers.3

Es wäre schön, wenn man etwas mehr über diese Musikwissenschaftlerin er-
fahren könnte, die hier selbstbewusst den etablierten Grössen des Fachs gegen-
übertritt. Allerdings erweist es sich auch in diesem Fall als schwierig, biographi-
sche Informationen über Cecie [Eliza Cecilia] Stainer (1867—1937) zu fi nden. 
Immerhin geben ihre publizierten Arbeiten einige Einblicke in ihr Schaff en. Zu-
sammen mit ihrem Vater, dem Musikwissenschaftler und Organisten John Stai-
ner, der unter anderem Professor in Oxford war, und ihrem ein Jahr älteren Bru-
der John Frederick Randall Stainer edierte sie wichtige Handschriftenbestände 
der Bodleian Library in Oxford.4 Hierzu zählt insbesondere die 1898 in der Reihe 
Early Bodleian Music erschienene Edition «Dufay and his Contemporaries», de-
ren Titelblatt präzisiert: «Transcribed from MS. Canonici misc. 213, in the Bod-
leian Library, Oxford by J. F. R. Stainer, B. C. L., M. A. and C. Stainer — With 
an Introduction bei E. W. B. Nicholson, M. A., Bodley’s Librarian and a Critical 
Analysis of the Music by Sir John Stainer M. A., Mus. Doc., Oxford; Hon. D. C. 
L. and Mus. Doc., Durham, Professor of Music in the University of Oxford.»5 Im 
Vorwort schrieb John Stainer: «Therefore, when Bodley’s Librarian courteous-
ly placed the contents of our splendid University library at my disposal for the 

1 Cecie Stainer: «Dunstable and the various settings of O Rosa Bella», in: Sammelbände der 
Internationalen Musikgesellschaft 2 (1900/1901), S. 1—15. 35 Jahre später ergänzt Manfred Bu-
kofzer Stainers Liste in Manfred Bukofzer: Über Leben und Werke von Dunstable, in: Acta Musi-
cologica 8 (1936), S. 102—119.

2 Stainer: Dunstable, S. 2.
3 Ebd. S. 4.
4 Zu John Stainer: Nicholas Temperley: Artikel «Stainer, Sir John», in: Oxford Music Online 

2001 (Stand 2013), https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.26529.
5 Dufay and his Contemporaries. Fifty Compositions (Ranging from about A.D. 1400 to 1440), 

hrsg. von John Frederick Randall Stainer und Cecie Stainer, London und New York 1898.
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purpose of producing facsimiles and transcriptions, I felt that such an opportu-
nity ought not to be lost. Aided by my son and daughter, who are not less quali-
fi ed for than interested in the task, and supported by Mr. Nicholson’s learned co-
operation, two collections of early Bodleian Music (of which this is the second) 
are the present result.»1 Während John Frederick Randall Stainers akademische 
Grade auf dem Titelblatt genannt wurden, erfahren wir nichts über die Ausbil-
dung von Cecie Stainer. Jeremy Dibble zitiert in seiner Biographie über John 
Stainer einen Brief des Vaters, in dem dieser darauf hinweist, dass seine beiden 
Kinder «both good German scholars» seien.2 1901, nach dem Tod John Stainers, 
erschien ausserdem ein Band «Sacred & Secular Songs together with other MS. 
Compositions».3 Hier wird John Stainer explizit als Herausgeber genannt und die 
beiden Geschwister als Verfasser und Verfasserin der Transkriptionen. Welche Ar-
beiten die Geschwister genau übernahmen bleibt dabei unklar.4

Die Editionen der Stainers wurden wiederum in den Publikationen der In-
ternationalen Musikgesellschaft rezipiert. Im ersten Band der Sammelbände 
der Internationalen Musikgesellschaft besprach Johannes Wolf «Dufay and his 
contemporaries»5 und 1903 erschien eine Besprechung von H. E. Wooldridge 
über die «Sacred & Secular Songs.»6 Hugo Riemann verwies im sechsten Band 
der Zeitschrift der Internationalen Musikgesellschaft auf zwei falsch gelöste Ka-
nons und löste damit eine weitere Diskussion über die Aufl ösung dieser Kanons 
aus.7 Ein Jahr später bezog sich Riemann dann in seinem Artikel «Das Kunstlied 
im 14.—15. Jahrhundert» mehrfach auf die Editionen der Stainers.8

Zum Artikel «Notes on an Undescribed Collection of English 15th Century 
Music» von William Barclay Squire, der zu den frühesten musikwissenschaftli-

1 Ebd. S. III.
2 Jeremy Dibble: John Stainer: A Life in Music, Woodbridge 2007, S. 261.
3 Sacred & Secular Songs together with other MS. Compositions in the Bodleian Library, Ox-

ford. Ranging from about A.D. 1185 to about A.D. 1505, hrsg. von John Stainer, London und New 
York 1901.

4 Von John Frederick Randall Stainer ist eine Sammlung von Dufay-Transkription in der Bri-
tish Library (Add MS 43736) erhalten. Zum Kontext der editorischen Arbeit: David Fallows: «Pre-
face», in: Oxford, Bodleian Library MS. Canon. Misc. 213, hrsg. von David Fallows, Chicago und 
London 1995, S. 1—20, hier: S. 1.

5 Johannes Wolf: Dufay und seine Zeit, in: Sammelbände der Internationalen Musikgesellschaft 
1 (1899/1900), S. 150—163.

6 H. W. Woolridge: The Latest Collection of Early English Music, in: Sammelbände der Inter-
nationalen Musikgesellschaft 4 (1902/1903), S. 570—576.

7 Hugo Riemann: Zwei falsch gelöste Kanons in Stainer’s «Dufay», in: Zeitschrift der Interna-
tionalen Musikgesellschaft 6 (1904/1905), S. 466—469; Friedrich Ludwig: Noch einmal: Rezon’s 
Rondelet in Stainer’s «Dufay», in: Zeitschrift der Internationalen Musikgesellschaft 6 (1904/1905), 
S. 502. Direkt im Anschluss befi ndet sich Riemanns Replik.

8 Hugo Riemann: Das Kunstlied im 14.—15. Jahrhundert, in: Sammelbände der Internationa-
len Musikgesellschaft 7 (1905/1906), S. 529—550.
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chen Auseinandersetzungen mit dem sogenannten «Old Hall Manuscript» ge-
hört, trug Cecie Stainer ebenfalls die Transkriptionen bei.1 Ausserdem rezensier-
te sie den Band zu den Trienter Codices der Denkmäler der Tonkunst in Österreich 
in The Musical Times.2 Zusätzlich zu ihren editorischen Arbeiten verfasste Cecie 
Stainer ausserdem ein Geigenbauer-Lexikon3 und verfasste mehrere biographi-
sche Einträge für Grove’s Dictionary of Music and Musicians — diese Anerken-
nung wurde ihr selbst bisher nicht zuteil.4

Fazit
Die hier betrachteten Autorinnen lassen sich in drei Gruppen einteilen.  Eine 

erste Gruppe bilden die Frauen, die aus ihrer eigenen künstlerischen Ausbildung 
und Praxis heraus Lehrtätigkeiten entwickelt haben und zu diesen Themen auch 
publiziert haben. Hierzu zählen Louise Müller, Jeanne Bosch, Tony Bandmann 
(1848—1907), Lydia Torrigi-Heiroth (1857—1907), Elisabeth Caland (1862—
1929) und Assia Rombro-Spiro (1873—1956).

Die zweite Gruppe bilden die Musikschriftstellerinnen May de Rudder, Rosa 
Newmarch (1857—1940) und Elsa Bienenfeld (1877—1942).

Eugenie Lineff  (1853/54—1919), Janet Dodge, Hortense Panum (1856—1933), 
Lucy Broadwood (1858—1929), Marie His (1859—1946), Kathleen Schlesinger 
(1862—1953), Amalie Arnheim (1863—1917), Cecie Stainer (1867—1937) und 
Bertha Antonia Wallner (1876—1956) bilden schliesslich eine dritte Gruppe, de-
ren Gemeinsamkeit eine stärker historisch geprägte Auseinandersetzung mit mu-
sikbezogenen Fragestellungen ist.

Anhand dieser Gruppen lassen sich auch thematische Schwerpunkte heraus-
arbeiten. Die erste Gruppe, die ausschliesslich Beiträge in den frühen Jahrgängen 

1 Heute: London, British Library, Add MS 57950.
2 Cecie Stainer: The Trent Codices, in: The Musical Times 41 (1900), S. 530—532. Umgekehrt 

verwies Adler in seiner Einleitung auf die Edition der Stainers: «Abgesehen von einigen wenigen 
Stücken und Fragmenten, die von einzelnen Historikern veröff entlich wurden, bildet die im heu-
rigen Jahre erschiene Publication aus einem Codex der Bodleian-library das einzige Material, wel-
ches bisher in Partitur vorlag. Sir John Stainer, Professor an der Universität in Oxford, veröff ent-
liche im Verein mit seinen Kindern, einer Tochter und einem Sohne, und mit dem Oxforder Biblio-
thekar Nicolson 50 kleinere weltliche Stücke aus der ersten Hälfte des XV. Jahrhundert unter dem 
Titel «Dufay and his contemporaries». Diese Edition wird, wenngleich der Oxforder Codex auch 
in unserer Publication zur Vergleichung herangezogen wurde, eine willkommene Ergänzung unse-
rer Veröff entlichungen aus den Trienter Codices bilden.» Guido Adler: Vorwort, in: Sechs Trienter 
Codices. Geistliche und Weltliche Kompositionen des XV. Jahrhunderts, hrsg. von Guido Adler 
und Oswald Koller, Wien 1900, S. VII.

3 Cecie Stainer: A Dictionary of Violin Makers, London und New York 1896, https://archive.
org/details/dictionaryofviol00stai_0/.

4 Der Nachlass der Familie Stainer befi ndet sich in der Durham University Library: Stainer 
Archive, GB-0033-STA.
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der Zeitschrift der Internationalen Musikgesellschaft publizierte, berichtete über-
wiegend über ihre eigene musikpädagogische Arbeit und über die von ihnen ver-
mittelten und teilweise weiterentwickelten Unterrichtsmethoden. Dabei stützten 
sie sich sowohl auf ihre eigene künstlerische Karriere als auch, wie die Beispiele 
von Bandmann, Caland und Bosch zeigen, auf ihre eigene Ausbildung mit dem 
Anspruch die Methoden ihrer Lehrerinnen und Lehrer weiterzugeben.

Die Gruppe der Musikschriftstellerinnen, die gleichzeitig für eine Übergangs-
phase innerhalb der Zeitschrift der Internationalen Musikgesellschaft steht, zeich-
net sich durch ein breites Interessensgebiet aus. Auch wenn über May de Rud-
der keine weiteren Informationen gefunden werden konnten, ist doch ersicht-
lich, dass diese drei die Gemeinsamkeit teilten, dass sie Wissen über Musik und 
das zeitgenössische Musikleben an ein breites Publikum vermittelten. Dement-
sprechend kann insbesondere für Newmarch vermutet werden, dass die Beiträ-
ge für die Internationale Musikgesellschaft eher Beiprodukte ihrer eigentlichen 
publizistischen Arbeit waren und vielleicht mehr dazu dienten, diesen ein brei-
teres, «internationales» Publikum zu verschaff en. Bienenfeld hingegen, die noch 
am Beginn ihrer Karriere stand, könnte die bestehenden Netzwerke, die sie durch 
ihr Musikwissenschaftsstudium hatte, genutzt haben, um in der Zeitschrift pu-
blizistische Erfahrung zu sammeln, die sie dann später, ausserhalb der Wissen-
schaft, weiternutzen konnte.

Die dritte Gruppe, die Musikhistorikerinnen, ist die grösste und gleichzeitig 
sehr heterogen. Thematisch liesse sich diese Gruppe nochmals binnendiff erenzie-
ren in die Volksliedforscherinnen Lineff , Broadwood und zu einem gewissen Grad 
auch His, die Musikhistorikerinnen mit Schwerpunkt im 15., 16. und 17. Jahr-
hundert, also Dodge, Arnheim, Stainer und Wallner sowie die Musikhistorike-
rinnen mit besonderem Interesse an älteren Musikinstrumenten Schlesinger und 
Panum. Damit repräsentiert diese Gruppe einen Querschnitt durch die zeitge-
nössisch relevanten Themenbereiche der sich ausdiff erenzierenden Musikwissen-
schaft. Obwohl die Forscherinnen, die sich mit Alter Musik beschäftigten, somit 
zu den gleichen Themen forschten wie viele ihrer männlichen Kollegen, entsteht 
doch der Eindruck, dass man ihnen bevorzugt dort Raum zugestand, wo Fleiss 
und Ausdauer gefragt waren, beispielsweise für die Erstellung von Transkriptio-
nen, Editionen und Inventaren. Grundlagenforschung, auf der dann Studien an-
derer aufbauen konnten.

Untersucht man diese drei Gruppen im Hinblick auf ihre Präsenz in der Zeit-
schrift auf der einen und den Sammelbänden auf der anderen Seite, fallen New-
march, Bienenfeld und Arnheim als die Autorinnen auf, die in beiden Publikationen 
veröff entlicht haben. Dies spricht nicht nur für ihr breites inhaltliches Spektrum 
sondern ist auch ein Indiz dafür, dass sie innerhalb der redaktionellen Community 
der Internationalen Musikgesellschaft gut vernetzt und akzeptiert waren.

Ausserdem wird erkennbar, dass aus der Gruppe der Pädagoginnen keine in 
den Sammelbänden publiziert hat. Ihre Arbeiten zählten off enbar nicht zum von 
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Fleischer für die Sammelbände umrissenen «schweren Geschütz der strengen 
Wissenschaft». Ein ähnliches Bild zeigt sich für His, Broadwood und Wallner, 
die ebenfalls nur für die Zeitschrift geschrieben haben. His Beitrag wirkt dabei 
wie eine singuläre Ergänzung im Rahmen einer gelehrten Diskussion und Broad-
woods Beitrag wie ein Aufruf zur Mitarbeit an den Aktivitäten der Folk-Song 
Society. Beide gehörten damit wohl zu dem, was Fleischer als «die leichten Völ-
ker der kleinen Aufsätze», die in der Zeitschrift erscheinen sollten, skizziert hat. 
Wallner hingegen stand vermutlich erst am Beginn ihrer wissenschaftlichen Ar-
beit und hat längere wissenschaftliche Aufsätze erst publiziert, als es die Interna-
tionale Musikgesellschaft schon nicht mehr gab.

Lineff , Dodge, Panum, Schlesinger und Stainer wiederum publizierten nur in 
den Sammelbänden. Abgesehen davon, dass diese fünf Autorinnen zu ihrer Zeit 
gut vernetzt und etabliert waren, fällt auch auf, dass es sich bei ihnen um Frauen 
handelt, deren Muttersprache nicht deutsch war und die — mit Ausnahme der 
in Kiel geborenen Dänin Panum — ihre jeweiligen Texte in den Sammelbänden 
auf englisch publizierten. Hier wäre es interessant, die redaktionellen Prozesse, 
insbesondere die Frage, wie Autorinnen und Autoren für die Zeitschrift und die 
Sammelbände gewonnen wurden, näher zu untersuchen.

Die Frage, welche Faktoren die langfristige Rezeption der Werke dieser Frau-
en beeinfl usst haben könnten, ist ebenso interessant wie schwer zu beantworten 
und bietet — in Kombination mit einer entsprechenden Erarbeitung von Biogra-
phie und Werk — umfangreichen Stoff  für weitere Forschungen. Mögliche Ansät-
ze wären die systematische Frage nach Bildungs- und Berufswegen sowie Sprach-
kenntnissen, Aspekte der grenzüberschreitenden Mobilität, die Einbindung in 
nationale und internationale Netzwerke, Publikationstätigkeiten und Publikati-
onssprachen, oder die Rolle des Forschungsschwerpunkts in Bezug auf die allge-
meineren Trends innerhalb der Musikwissenschaft.

Schon jetzt ist festzustellen, dass — nimmt man die Präsenz in musikwissen-
schaftlichen Nachschlagewerken als Massstab — die Wahrnehmung der hier vor-
gestellten Autorinnen teilweise deutlich zurückgegangen ist. So fi nden sich bei-
spielsweise in der 11. Aufl age von Riemanns Musiklexikon (1929) Einträge zu Arn-
heim, Bandmann, Bienenfeld, Caland und Wallner und in der ersten Ausgabe der 
MGG Einträge zu Arnheim, Caland, Newmarch und Wallner. Heute fi ndet man 
in Oxford Music Online Artikel über Broadwood, Lineff  und Newmarch. Ein ge-
wisser Pioniercharakter — der sich beispielsweise für Lineff  und Broadwood im 
Umfeld des Volkslieds und für Newmarch im Hinblick auf den Transfer von Wis-
sen über osteuropäiaschen Musik nach Grossbritannien manifestiert — scheint 
hier positive Auswirkungen zu haben.

In der aktuellen Onlineversion der MGG fi ndet sich bemerkenswerterwei-
se für keine einzige der Frauen ein eigener Eintrag, obwohl auf ihre Arbeiten in 
zahlreichen Artikeln verwiesen wird. Damit ist für viele dieser Frauen fast das 
eingetreten, was der Autor des Artikels über Arnheim — nicht ohne einen leich-
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ten paternalistischen Unterton — befürchtet hatte: «Der Name Amalie Arnheim 
sollte nicht ganz vergessen werden; gehörte sie doch zu jenen Persönlichkeiten, 
die, ebenso klug wie bescheiden und ebenso mw. begabt wie im Arbeiten gewis-
senhaft, allein der hist. Forschung gedient haben.»1 Es bleibt für die Zukunft zu 
hoff en, dass weitere Forschungen dazu beitragen, dass die Leistungen dieser Pio-
nierinnen der Musikwissenschaft eben nicht in Vergessenheit geraten.2
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Аннотация

Исследователи, работающие на стыке музыковедения и истории, в последние годы проявляют все 
больший интерес к международным музыковедческим сетям (networks). До настоящего времени 
основное внимание, как правило, уделялось ученым-мужчинам, которые играли ведущую роль 
в международных музыковедческих организациях, таким как, например, Гвидо Адлер и Эдвард 
Дент. Предлагаемая же статья посвящена забытым женщинам, которые участвовали в этих орга-
низациях, и прежде всего тем из них, кто опубликовал свои работы в период с 1899 по 1914 год 
в журналах «Zeitschrift der Internationalen Musikgesellschaft» и «Sammelbände der Internationalen 
Musikgesellschaft». Исследование предлагает новый взгляд на их биографии и анализирует кон-
текст, в котором женщины могли участвовать в публикациях Международного музыковедческо-
го общества (IMS).

Abstract

In recent years, international musicological networks and institutions have increasingly attracted the in-
terest of researchers working on the intersection of musicology and history. Until now the focus has gen-
erally been on men who had leading roles within international musicological organizations, such as Gui-
do Adler or Edward Dent. In contrast, this article focuses on the forgotten women who participated in 
these organizations, especially those who published their work between 1899 and 1914 in the Zeitschrift 
der Internationalen Musikgesellschaft and the Sammelbände der Internationalen Musikgesellschaft, off er-
ing new insight into their biographies and the ways in which women were able to participate in the pub-
lications of the International Musicological Society.

 Ключевые слова: международные организации, музыковедение, сети (networks), гендерные исследо-
вания, биографии, 1900—1914.

 Keywords: international organizations, musicology, Networks, gender studies, biography, female musicolo-
gists, 1900—1914.
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The beginnings of musicology as a university discipline in Poland go back to 
the early 1910s. At that time musicology as a study subject appeared at two Polish 
universities within a period of just one year: Jagiellonian University in Kraków — 
in 1911, and Jan Kazimierz University in Lviv — in 1912. Both cities were formal-
ly still part of the Austro-Hungarian monarchy, but continued to strongly culti-
vate Polish language and Polish culture. The professors who had become chairs 
of musicology in Kraków and Lviv — Zdzisław Jachimecki (1882—1953) and Ad-
olf Chybiński (1880—1952) respectively — had studied earlier with Guido Adler 
(1855—1941) in Vienna. Called «fathers» of Polish musicology, they indeed made 
a crucial contribution to the development of the discipline in Poland, conducting 
research and educating successive generations of musicologists.1

After Poland regained independence in 1918, the third city where musicolo-
gy found its place within university walls was Poznań, previously within the part 
of Poland annexed by Prussia. The Department of Musicology was established 
at the Poznań University in 1922. The man who became its chair was Łucjan 
Kamieński (1885—1964), who had earlier studied musicology in Berlin under 

1 For more on the beginnings of musicology in Poland, in the context of its development as 
a university discipline as well as initiatives concerning research, organisational matters and pop-
ularisation of music, see Małgorzata Sieradz, The Beginnings of Polish Musicology, trans. Lindsay 
Davidson, Berlin: Peter Lang, 2020 (original Polish version: Kwartalnik Muzyczny (1928—1950) 
a początki muzykologii polskiej, Warsaw: Instytut Sztuki PAN, 2015), and Michał Piekarski, Przer-
wany kontrapunkt. Adolf Chybiński i początki polskiej muzykologii we Lwowie (1912—1944), War-
saw: Instytut Historii Nauki PAN, 2017.
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Hermann Kretschmar (1848—1924) and Johannes Wolf (1869—1947). Warsaw, 
the country’s capital, had to wait for its musicological study programme until the 
mid-1930s, when it was launched not at the local University, but as part of the 
work of the Warsaw Conservatoire.1 However, the programme functioned only 
briefl y and its role was marginal — this changed only after the Second World War 
and the launch of musicology at the University of Warsaw by Zofi a Lissa (1908—
1980) in 1948. In the pre-war period — which will be the focus of the present ar-
ticle — a leading role was played primarily by Lviv and Kraków, where the tone 
was set by two outstanding professors. Chybiński and Jachimecki. When it comes 
to the establishment and activity of the Polish Musicological Society — a topic of 
particular interest here — a signifi cant contribution was also made by the head of 
the Poznań musicology, Kamieński.

As is well known, the Beethoven Congress in Vienna in spring 1927 was marked 
by the revival of the Internationale Musikgesellschaft, soon renamed Internation-
ale Gesellschaft für Musikwissenshaft (today referred to by its English name, In-
ternational Musicological Society, IMS).2 In addition, musicologists from Slavic 
countries taking part in the congress decided to found the Slavic Musicological 
Union (Union Musicologique Slave).3 The initiative was introduced as an expres-
sion of protest against the domination of German and French musicologists, and 
the marginalisation of representatives of other countries, which was evidenced 
by, among others, the fact that their speeches were scheduled at the very end of 
the Congress. The initiative to set up the Slavic Union came from the Czechs, 
who were joined by representatives of Yugoslavia, Russia and Poland. Poland was 
represented by two musicologists taking part in the Congress: Łucjan Kamieński 
and Henryk Opieński (1870—1942), who lived in Switzerland and immediately 
proposed that he would relinquish his place in favour of Chybiński.

Writing about the situation of Polish musicology at the time, Stefania 
Łobaczewska (1888—1963) welcomed the initiative with hope, as she saw in it 
an opportunity to achieve the objectives facing Polish musicologists:

The matter of putting these ideals into practice has been gradually taking shape 
since the establishment of the Slavic Musicological Society, which emerged from 
an international musicological organisation revived at the Vienna congress in 
March this year. Obviously, Polish musicologists should quickly join the new or-
ganisation in order to be successful advocates of Polish scholarship.4

1 See Magdalena Dziadek, Od szkoły dramatycznej do uniwersytetu: dzieje wyższej uczelni muzy-
cznej w Warszawie 1810—2010, vol. 1: 1810—1944, Warsaw: Wydawnictwo Uniwersytetu Muzyc-
znego Fryderyka Chopina, 2011.

2 Cf. The History of IMS (1927—2017), edited by Dorothea Baumann and Dinko Fabris, Kas-
sel: Bärenreiter, 2017.

3 See Kornel Michałowski, «Polskie Towarzystwo Muzykologiczne w latach 1928—1931», 
Muzyka 23 (1978) no. 3, pp. 21—22. See also Sieradz, p. 68.

4 Quoted after Michałowski, p. 21. 
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However, matters did not turn out as expected. The Slavic Union chose as its 
President Zdeněk Nejedlý (1878—1962) from the Charles University in Prague. 
Nejedlý managed to get Slavs one place on the IMS board — it went to himself. 
Although a congress of the Slavic Union was planned for 1928 in Poznań, owing 
to misunderstandings which soon emerged within the board of the Slavic section, 
the Poles decided to focus on creating their own, independent society which would 
better represent the interests of Polish musicology worldwide.

As a result, on 4 February 1928 a meeting was held in Warsaw for scholars 
representing the most important Polish musicology centres. During that meet-
ing the Polish Musicological Society (Polskie Towarzystwo Muzykologiczne, 
PTM) was established. Point 4 of its statute listed the most important tasks of 
the new organisation: 

4. The objective of the Society is to work on the development and progress in mu-
si cology in Poland, to strengthen the position of Polish musicology in internatio-
nal scholarship, and, as much as possible, to increase the impact of musicology on 
musical practice, education and writing in Poland.1

The Board of the newly founded PTM comprised Łucjan Kamieński (Poz-
nań) — President, Zdzisław Jachimecki (Kraków) and Adolf Chybiński (Lviv) — 
vice presidents, Bronisława Wójcik (1890—1938) (Lviv) — secretary and Wacław 
Piotrowski (Poznań) — treasurer. For some time a discussion was going on over 
where the Society should be based — cities taken into consideration were Lviv, 
Warsaw and Poznań, with Poznań being chosen in the end. This was also where 
the PTM was offi  cially registered — although it was not entered into the register 
of associations at the local court until 12 June 1929. In the meantime organisa-
tional work was in progress, as was recruitment of new members, also those living 
abroad. The surviving correspondence includes letters exchanged with Opieński 
and Ludwik Bronarski (1890—1975), an eminent Chopin expert, both of whom 
lived in Switzerland.2

The PTM statute also provided for the creation of local branches of the Soci-
ety «in locations where at least three members live» and on condition that they 

1 Under the statute we fi nd the place and date, Warsaw, 4 February 1928, as well as the names of 
PTM members present at the meeting and signing the statute: Dr Bronisława Wójcik, Dr Seweryn 
Barbag, Dr Maria Szczepańska (all three from Lviv), Dr Melania Grafczyńska (Kraków), Dr Wacław 
Piotrowski and Łucjan Kamieński (representing Poznań), and Maria Chmielikowska (representing 
the Youth Club at the University of Poznań). Documents preserved as part of the Adolf Chybiński 
Archive, Library of the Adam Mickiewicz University, Poznań (AACH-BUAM). I would like to sin-
cerely thank Ms Małgorzata Sieradz for making scanned copies of these documents available to me.

2 A great deal of information about both the Polish Musicological Society and musicological 
initiatives undertaken by other Polish institutions can be found in the recently published 
correspondence of Bronisława Wójcik (later Wójcik-Keyprulian) with Opieński and Bronarski. 
See Bronisława Wójcik-Keuprulian. Korespondencja do Szwajcarii. Listy do Henryka Opieńskiego 
(1925—37) i Ludwika Bronarskiego (1929—38), edition, introduction and commentary Małgorzata 
Sieradz, Warsaw: Instytut Sztuki PAN, 2018.
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«be obliged to strictly observe the Society’s statute.»1 Indeed, as early as in March 
1928 such a local branch was established in Lviv, where a whole group of musi-
cologists, gathered around Adolf Chybiński, was active. Chybiński became the 
branch’s chair, with Adam Sołtys (1890—1968) becoming deputy chair and Ma-
ria Szczepańska (1902—1962) the secretary.

The founding of the Polish Musicological Society was enthusiastically re-
ceived in musical circles with friendly notices appearing in the press. Przegląd 
Muzyczny reported: 

The Polish Musicological Society is established at last. The newly founded society 
is the fi rst ever attempt to organise Polish musical scholarship represented by three 
university departments and a number of serious academics, who, lacking their own 
association, have been forced until now to split their eff orts among various scholarly 
corporations and popular publications, which has had an obvious negative impact 
on the development and infl uence of musicology as such. That such eff orts have 
fi nally been put together is a momentous fact, not only from the point of view of 
scholarship, but also the entire musical and cultural life in Poland.2

A much more detailed report appeared in the most important Polish journal, 
Muzyka, whose editor-in-chief, Mateusz Gliński (1892—1976), wrote:

The polemical hubbub of recent weeks has overshadowed a momentous occasion, 
which otherwise would have certainly attracted the attention of all music lovers 
in Poland. That occasion was the founding of the Polish Musicological Society. It 
will certainly be an important date in the development of our musical life, a date 
to which we will all be coming back in the future.
So far Polish musical scholarship has been represented by three university depart-
ments in Kraków, Lviv and Poznań as well as a number of scholars scattered vir-
tually across Poland and unable to coordinate their eff orts and to popularise the 
results of their work in a proper fashion. In the new Society the work of all those 
active in the fi eld of musicology will fi nally be able to focus and develop freely to 
the undoubted benefi t of musical scholarship in Poland.
Not only the theory but also the practice of our musical life will certainly feel the 
signifi cant impact of the new organisation. In its statute the Polish Musicological 
Society seeks primarily to «increase the impact of musicology on musical practice, 
education and writing in Poland». Thus already at the very beginning the new or-
ganisation guarantees that it will not be confi ned to narrow theoretical inquiries, 
but will maintain close contact with the thriving musical life or our era.
We welcome this announcement with particular satisfaction.3

The PTM’s plans were ambitious indeed. They encompassed, for example, an 
edition of the complete works of Fryderyk Chopin — to be taken care of by Wójcik 

1 Cf. Michałowski, p. 24. 
2 [no author], Przegląd Muzyczny (1928) no. 2 p. 11, see also Sieradz, p. 69.
3 (mgl) [Mateusz Gliński], «Impresje muzyczne», Muzyka 5 (1928) no. 2, p. 73.
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and Bronarski — as well as the publication of the most important historical works 
of Polish music, from the Middle Ages until the nineteenth century, in the Monu-
menta Musices series. Members thought not only about publishing a PTM bulle-
tin, but also about contributing to the publication of the new musicological jour-
nal, Kwartalnik Muzyczny, launched by the Association of the Friends of Early 
Music, the editor-in-chief of which was Adolf Chybiński, one of the vice presi-
dents of the PTM.1 In addition, information was collected from musicologists ac-
tive in Poland and abroad about the topics they were working on and their pub-
lications. The musicologists were also asked for suggestions concerning the work 
of the Society. The surveys sent from Poland and other countries were treated as 
indications concerning the organisation’s further actions.2

Unfortunately, it soon turned out that all these ambitious plans would not be 
put into practice. Work was hampered by continuing organisational diffi  culties — 
the fact that the Board members lived in diff erent cities and the distance between 
the cities did not facilitate communication or decision-making. Nor was it easy to 
obtain state subsidies for the Society’s publishing activities. Chybiński did not 
agree to entrust the publication of Kwartalnik Muzyczny (and, consequently, the 
funds earmarked for the purpose) to the PTM, and the edition of Chopin’s work 
was taken over in the end by the Fryderyk Chopin Institute established offi  cial-
ly in April 1934.3

However, as we follow the history of the Polish Musicological Society, it is 
hard not to notice that the main reason why it was unable to thrive was not lo-
gistical diffi  culties, but rather the strong animosity between the two vice presi-
dents of the PTM: Jachimecki and Chybiński. That animosity not only had an 
adverse eff ect on the university communities they headed — in Kraków and Lviv 
respectively — but, as it turned out, it also eff ectively paralysed the work of the 
Society. Having strong personalities, the two men did not refrain from engaging 
in their disputes in public, and their scathing polemics published in the press be-
came legendary. Jachimecki and Chybiński not only headed the musicology de-
partments they established at the universities in Kraków and Lviv, but were al-
so involved in a number of very important scholarly and publishing initiatives 
in Poland, with both making fundamental contributions to them. However, they 
were unable to agree on any joint action within the Polish Musicological Society. 
Łucjan Kamieński, who represented the third among the most important scho-
larly centres in Poland and was the organisation’s president, tried to defuse the 

1 The history of the founding of the journal and its publication is discussed in detail by Ma-
łgorzata Sieradz in her book, op. cit.

2 The surviving replies include those from Henryk Opieński and Helena Windakiewicz (1868—
1956), see Michałowski, p. 26.

3 See Sieradz, p. 78. The work started by Wójcik and Bronarski at the time was continued after 
the Second World War in Polskie Wydawnictwo Muzyczne / PWM Edition, established in Kraków 
in April 1945. 
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tension between them, but his eff orts were in vain. As Kornel Michałowski ana-
lysed the situation years later:

There is no doubt that the increasingly tense relations between Chybiński and 
Jachimecki (Kamieński joking called them «incorrigible brawlers» in a letter to 
Wójcik) had a negative and destructive impact on the atmosphere among the So-
ciety’s board members and, consequently, the organisation’s fate.1

A lack of harmony and joint actions soon discouraged representatives of the 
younger generation from being actively involved in the PTM — both the treasur-
er, Wacław Piotrowski, and the secretary, Bronisława Wójcik, decided to resign at 
the turn of 1930. Although Wójcik motivated her resignation by citing personal 
reasons — she had got married in late 1929 and had since used the name Wójcik-
Keuprulian — it was clear that the real reason was the impossibility of getting 
the work proper off  the ground.2 This is also confi rmed by Piotrowski, who in his 
letter to Wójcik of 10 November 1929 complained that «the work with the Mu-
sicological Society (or the president) is so diffi  cult that it’s impossible to get it 
off  the ground. I’ve become disillusioned with the whole cause, which is why I’ve 
decided to resign as treasurer.»3

In the end, however, after Wójcik-Keuprulian resigned, Piotrowski agreed to 
remain in offi  ce. Kazimierz Zieliński from Poznań was appointed the secretary, a 
move associated with Kamieński’s plans to intensify the organisation’s activities 
in Poznań. He even planned to organise the 1st Congress of Polish Musicologists 
in Poznań on 28—30 May 1931. In the end the event did not take place and the 
work of the PTM stalled. No wonder, therefore, that as early as in January 1931 
Gliński, editor-in-chief of Muzyka, wrote bitterly in a reference to the condition 
of Polish musicology, including the constant squabbling between Chybiński and 
Jachimecki, and the work of the PTM.4

We often observed with pride and joy that constant progress was being made in the 
fi eld [i. e. musicology — BBL], but just as often we had to conclude sadly that or-

1 Michałowski, p. 27. 
2 Wójcik-Keuprulian herself was very active as a scholar and organiser. She published numer-

ous studies devoted to the oeuvre of Fryderyk Chopin and after marrying Garabed Keuprulian 
(1884—1938), an Armenian, she become more interested in Polish Armenians and Armenian mu-
sic, publishing interesting studies on this subject as well. In 1934 she began working for the Fry-
deryk Chopin Institute in Warsaw, preparing, together with Ludwik Bronarski, a complete edition 
of Chopin’s works. This work was interrupted by her untimely death. See Bronisława Wójcik-Ke-
uprulian. Korespondencja do Szwajcarii…, op. cit.; see also Michał Piekarski, «A post-doctorate in 
musicology: Bronisława Wójcik-Keuprulian and her path to a scientifi c career», Acta Poloniae His-
torica, (2017) nr 117, s. 159—193, https://apcz.umk.pl/czasopisma/index.php/APH/article/view/
APH.2018.117.06/15927 (accessed: 29 November 2020).

3 Quoted after Michałowski, p. 27.
4 In late 1930 and early 1931 the confl ict between Chybiński and Jachimecki became so intense 

that the matter was brought before the PTM Peer Tribunal. The proceedings lasted until May 1931 
and ended amicably. See Michałowski, pp. 29—31. Cf. also Sieradz, p. 74.
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ganisationally this important part of the musical movement in Poland left a lot to 
be desired. [...] Again and again we witness violent altercations between the most 
eminent representatives of the musical science, altercations scandalising by their 
mixing of scholarly issues with matters of personal nature...
Such relations rule out any possibility of calm, systematic work[,] they hinder, 
or even make impossible, all healthy competition and fruitful exchange of ideas, 
which is a prerequisite of progress in any fi eld. They paralyse the organisational 
development of our musicology, they discredit it in the eyes of Polish society and 
lessen our achievements in this fi eld in the eyes of foreigners. When the Polish 
Musicological Society was established a few years ago, we welcomed it enthusi-
astically, hoping its establishment would make it possible to rectify the relations 
in the sphere of musicology. The reality proved these predictions to have been 
unfounded: for several years of its existence the Society was unable to convene 
even a single meeting of its Board because of personal friction between some of 
its members.1

Gliński goes on to upbraid the Society for proving unable to sent an offi  cial del-
egation to the 1st Congress of the International Musicological Society (IMS) in 
Liège in 1930, as a result of which Polish musicology was not represented there.2 
This was not entirely true: although indeed the PTM did not send an offi  cial del-
egation to Liège, Polish musicology was represented, albeit unoffi  cially, by two 
musicologists: Alicja Simon (1879—1957) from Warsaw3, who also delivered a 
paper, and Stefania Łobaczewska from Lviv — both were members of the IMS. 
After returning to Poland Łobaczewska reported extensively on the congress in 
Muzyka, not shying away from critical remarks:

The t h e o r e t i c a l part of the Musicological Congress was — let us say it open-
ly — completely fruitless. For can we say anything else about this considerable 
number of lectures and conferences, which had no overriding idea in common and 
(with few exceptions) were of almost no interest from a more general point of view? 
These lectures, in no way connected to the practical part of the Congress either, 
focused on issues that were so local and petty that they often mixed scholarship 
with chronicling. These purely historical topics, usually of a minimal signifi cance 
to European musicology did not convey and could not have conveyed its contem-
porary picture. Along with increasing specialisation, the basis of synthetic research 
but not an end in itself, European musicology is exploring new fi elds of research in 
ever broader circles, coming into contact with other areas of spiritual life. There 
areas are primarily ethnology, physiology, psychology and philosophy of music, as 

1 (mgl) [Mateusz Gliński), «Impresje muzyczne», Muzyka 8 (1931) no. 1, pp. 29—30.
2 Ibid., p. 30.
3 At that time musicology did not yet exist as a university study programme in Warsaw. Alic-

ja Simon, an assistant professor of musicology, studied in Berlin and in 1928—1939 worked at the 
Free Polish University in Warsaw and as custodian of the Aleksander Poliński Collection at the 
Directorate of the State Art Collections. After the Second World War she sought to create a musi-
cology department at the University of Łódź, where she worked from 1945 to 1951.
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well as aesthetics. Every year brings new accomplishments in them and their im-
pact has been felt in musicology in recent years even in the search for new meth-
ods, as the older method, purely descriptive, have proved insuffi  cient. These new 
horizons went unnoticed at the Liège Congress, and Prof. Dent’s beautiful initia-
tive to establish contact with practice not so much achieved certain goals but, at 
best, defi ned paths for the future. Given this state of aff airs we will not cite the ti-
tles of all the lectures and conferences and will only say that among the P o l i s h 
musicologists Dr Alicja S i m o n delivered a lecture entitled «Grétry and the War-
saw theatres».1

Evidently Polish musicologists established their own contacts and engaged in 
scholarly activities without waiting for the activities (or rather lack thereof) of 
the Polish Musicological Society. The Society was not offi  cially disbanded, but 
after 1930 its work ceased.

An attempt to revive it was made in 1938, again on Kamieński’s initiative, this 
time with contributions from representatives of four Polish musicology centres 
(in the 1930s musicology was added to the curriculum at the Warsaw Conserva-
toire2). They were: Łucjan Kamieński (Poznań), Zdzisław Jachimecki (Poznań), 
Stefania Łobaczewska (Lviv) and Stefan Śledziński (1897—1986) (Warsaw). De-
spite an unfavourable atmosphere (rising nationalism and anti-Semitism, loom-
ing threat of war) at the beginning of October 1938 a congress of musicologists — 
though with a limited turnout — was held in Poznań. Subsequent meetings of 
delegates were planned for January 1939 in Warsaw and June 1939 in Kraków. 
However, these plans were not put into practice, and the outbreak of the Sec-
ond World War in September 1939 stopped any further activity altogether. It 
was not until three years after the end of the war, in 1948, that Polish musicolo-
gists got together again in the Musicological Section of the Polish Composers’ 
Union, which is still active today. However, this is an entirely diff erent chapter 
in the history of Polish musicology and its contacts with the International Mu-
sicological Society.3

1 Stefania Łobaczewska on the fi rst IMS Congress in Liège in 1930 (combined with the 8th IS-
CM Festival), «Leodjum», Muzyka 7 (1930), no. 10, pp. 616—619.

2 This was not a satisfactory solution, because the curriculum was addressed to practitioners 
and not academics. However, attempts to establish a separate musicology programme at the Uni-
versity of Warsaw, for which the musical community had been calling since 1919, failed. Warsaw 
created a strong musicological centre only after the Second World War, under the guidance of Zo-
fi a Lissa, a pupil of Chybiński.

3 On the circumstances of the founding of the Musicological Section of the Polish Composers’ 
Union and its activities, see Beata Bolesławska-Lewandowska, «The Musicological Section of the 
Polish Composers’ Union. Historical Background», Polski Rocznik Muzykologiczny 17 (2019), pp. 
184—198, http://www.polskirocznikmuzykologiczny.pl/pdfy/PRM_2019_Boleslawska.pdf (ac-
cessed: 29 November 2020) and Iwona Lindstedt, «The Activities of the Musicological Section of 
the Polish Composers’ Union over the 70 Years of its Existence», Polski Rocznik Muzykologiczny 17 
(2019), pp. 199—219, http://www.polskirocznikmuzykologiczny.pl/pdfy/PRM_2019_Lindstedt.
pdf (accessed: 29 November 2020).
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This brief presentation of the idea behind and the activity of the Polish Mu-
sicological Society, established in 1928, confi rms above all Polish musicologists’ 
profound sense of belonging to the international community of scholars, mem-
bers of the Internationale Gesellschaft für Musikwissenshaft. The creation of an 
independent musicological organisation was a response to the conclusions of the 
1927 Beethoven Congress in Vienna and the plans formulated by the organisa-
tion’s founders testify to their broad horizons. Unfortunately, the initial enthu-
siasm of the activists was soon thwarted by the personal animosities of the doy-
ens of Polish musicology, animosities that were hard to eradicate. That is why the 
valuable initiative to establish a Polish Musicological Society with the objective 
to integrate Polish musicologists working not only at the three main academic 
centres (Kraków, Lviv and Poznań), but also in Warsaw and outside Poland did 
not bring satisfying results. As Michałowski sums up this state of aff airs, this was 
«undoubtedly to the detriment of the development of this discipline in Poland 
in the inter-war period»1. However, this does not change the fact that scholarly 
initiatives undertaken by Polish musicologists in the inter-war period laid sig-
nifi cant foundations for a major development of this discipline after the Second 
World War, in entirely diff erent historical and political circumstances.
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Аннотация

Конгресс к 100-летию со дня смерти Бетховена в Вене весной 1927 года ознаменовался возрожде-
нием Международного музыковедческого общества (Internationale Musikgesellschaft), вскоре пе-
реименованного в Internationale Gesellschaft für Musikwissenshaft (сегодня его английское назва-
ние — International Musicological Society, IMS). В 1928 году польские музыковеды основали Поль-
ское музыковедческое общество. Его целью было объединение ученых, работающих в крупнейших 
музыковедческих центрах страны (в университетах Кракова, Познани и Львова), а также ученых, 
не связанных ни с одним университетом, и польских музыковедов, проживающих за рубежом. Ини-
циатива была с энтузиазмом воспринята музыкальным сообществом, но вскоре возникли трудно-
сти в осуществлении этих планов. В статье дается краткий анализ возникновения и деятельности 
Польского музыковедческого общества в межвоенный период в контексте развития музыковеде-
ния как академической дисциплины в Польше и основания IMS.

Abstract

Held during the spring of 1927, the Beethoven Congress in Vienna was marked by the revival of the In-
ternationale Musikgesellschaft, soon renamed Internationale Gesellschaft für Musikwissenshaft, today typi-
cally referred to by its English name, the International Musicological Society (IMS). In 1928 Polish mu-
sicologists established the Polish Musicological Society. Its objective was to integrate scholars active in 
Poland’s major musicological centres (such as the universities in Kraków, Poznań and Lviv), independ-
ent scholars, and Polish musicologists living abroad. The enterprise was enthusiastically welcomed by 
the musical community, but there soon emerged diffi  culties in launching the planned initiative. This ar-
ticle provides a concise analysis of the formation and early activities of the Polish Musicological Socie-
ty in the inter-war period within the broader context of the development of musicology as an academic 
discipline in Poland and the founding of the IMS.

 Ключевые слова: музыковедение в Польше, Польское музыковедческое общество, польские музыко-
веды.

 Keywords: musicology in Poland, Polish Musicological Society, Polish musicologists.
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Об одной разновидности 
саза, упомянутой в эпосе 

«Кёроглу» (по записи 1834 года)
ЧЕЛЕБИЕВ ФАИК ИБРАГИМ ОГЛУ 

Доктор искусствоведения, ведущий научный сотрудник, 
Российский институт истории искусств; профессор, 
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имени А. И. Герцена (Санкт-Петербург, Россия)

CHELEBI FAIK
Doctor of Musicology, Leading Researcher, 

Russian Institute for the History of the Arts; Professor, 
Herzen State Pedagogical University of Russia (Saint Petersburg, Russia)

Саз (saz) — плекторный хордофон, основной музыкальный инструмент 
азербайджанского ашыгского искусства. Он обычно имеет 8—9 струн.

Ашыгское искусство — это искусство поэзии и музыки, создателем и но-
сителем которого является ашыг (aşıq; буквально «влюбленный») — вели-
чайшая фигура в многовековой художественной культуре Азербайджана. 
Ашыг — поэт, композитор-мелодист, сочиняющий стихи и музыку к ним, пе-
вец, инструменталист и сказитель в одном лице. Он поет в собственном со-
провождении на сазе.

Ашыги сочиняют не только свои произведения (стихотворения, мело-
дии), но также, и в первую очередь, передавая из поколения в поколение, в 
исполнительском процессе создают новые варианты уже известных произ-
ведений. Существует большой ряд традиционных ашыгских поэтических 
форм и классических ашыгских мелодий. И самое главное, ашыг — искус-
ный сказитель c удивительной памятью, он является исполнителем — рас-
пространителем старых и сочинителем новых дастанов (dastan; во множ. 
числе dastanlar) — крупных эпических произведений, в которых повество-
вание дается в прозе, а диалоги и монологи персонажей — в песнях. Дастаны 
бывают как героического, так и романического содержания1.

Азербайджанский героический эпос «Кёроглу», который представляет со-
бой одно из вершинных произведений ашыгского творчества, состоит из цик-
ла дастанов (их известно более сорока). Сам эпический герой Кёроглу про-

1 О подробной классификации азербайджанских дастанов см.: Тахмасиб М. Г. Азербай-
джанские народные дастаны (средние века): Автореф. дис. … д-ра филол. наук. Баку, 1965. 
88 с.; Təhmasib M. H. Azərbaycan xalq dastanları (Orta əsrlər). Bakı: Elm nəşriyyatı, 1972. 397 s. 
(Тахмасиб М. Г. Азербайджанские народные дастаны (Средние века); на азерб. яз.).

Перевод библиографии с азербайджанского языка на русский выполнен Т. М. Керимо-
вой. — Ред.

УДК
681.817 + 398.22
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славлен в народе не только как воин, но и как ашыг. Бывают моменты, когда 
он на короткое время расстается с мечом, но с сазом — никогда. 

Обратим внимание на следующие строки, сказанные Кёроглу:

Qışa döndü gözəl yazım,
Sanasan ki, sındı sazım,
Mən bu dərdi hara yazım?
Gegənlər axı gəlmədi1.

Превратилась в зиму моя прекрасная весна,
Словно разбился мой саз,
Куда мне идти с этим горем?
Те, которые ушли, не вернулись.

1

У героя большое горе — его сын вместе с двумя воинами поехали на охоту 
и не вернулись, для него «весна обернулась зимой». Такую же глубокую пе-
чаль Кёроглу мог испытать, только если бы разбился его саз. Приведенные 
слова Кёроглу — воина-богатыря и певца — как нельзя лучше демонстриру-
ют его любовь и уважение к своему сазу2.

Так же высоко ценит саз ашыг Джунун, постоянно находящийся в отря-
де Кёроглу и воспевающий его подвиги: «Саз еще никого не оставлял в бе-
де. Порой содеянное им бывает значительнее содеянного целым войском»3.

Известно, что у Кёроглу есть конь — Гырат и меч — Мисри гылындж 
(бук вально «египетский меч»). У него, разумеется, есть и саз, но в много-
численных записях эпоса он не имеет какого-либо особого названия. И по-
этому такое название музыкального инструмента героя, как Булгурлу саз 
(Bulğurlu saz), встретившийся впервые в дастане «Приезд Зернишан ханум 
в Ченли бель» из цикла «Кёроглу», не могло не привлечь внимание. Этот да-
стан был записан со слов крупнейшего ашыга Гусейна Сараджлы фолькло-
ристом М. Хакимовым и издавался неоднократно4. Он также вошел в книгу 

1 Koroğlu / Tərt. ed. M. H. Təhmasib. Müqəddimə M. H. Təhmasib. Red. H. Araslı. Bakı: 
Azərb. SSR EA nəşr, 1949. S. 269 (Кёроглу / Сост. М. Х. Тахмасиб; предисл. М. Х. Тахмасиба; 
ред. Х. Араслы; на азерб. яз.); Azərbaycan dastanları. Beş cilddə. Dördüncü cild. Koroğlu dastanı / 
Tərt. ed. M. H. Təhmasib. Red. H. Araslı. Bakı: Azərb. SSR EA nəşr., 1969. S. 250 (Азербайджан-
ские дастаны: В 5 т. Т. 4: Дастан Кёроглу / Сост. М. Х. Тахмасиб; ред. Х. Араслы; на азерб. яз.).

2 Содержание приведенного стихотворного фрагмента в русском переводе книги «Кёр-
оглу» искажена: «Стала весна моя белой зимой, / Саз мой сломался, немолкнущий мой, / 
Стал я от горя глухой и немой. / Тот, кто ушел, не вернулся назад» (Кёроглу / Сост. М. Г. Тах-
масиб; пер. прозаич. текста Ю. Гранина; пер. стихотв. текста И. Оратовского и А. Плавника; 
предисл. Г. Араслы; ред. Д. Гликштейн. Баку: Изд-во АН АзССР, 1959. С. 219). В оригинале 
герой не говорит, что его саз сломался в прямом смысле.

3 Короглу / Подгот. и сост. И. Аббаслы, Б. Абдулла; пер. с азерб. И. Сеидова; ред. Г. Али-
бекова. Баку: Сада, 2000. С. 386.

4 Zərnişan xanımın Çənlibelə gətirilməsi / Söyləyən: aşıq Hüseyn Saraclı. Toplayan: M. Həki-
mov // Ulduz. 1979. № 10. S. 39—48 (Приезд Зернишан ханум в Ченлибель / Рассказчик ашыг 
Гусейн Сараджлы; собрал М. Хакимов; на азерб. яз.); Zərnişan xanımın Çənlibelə gətirilməsi / 
Söyləyən: aşıq Hüseyn Saraclı. Gürcüstan SSR Bolnisi rayonu, Saraclı kəndi // Xalqımızın deyimləri 
və duyumları / Top. və tərt. ed. M. Həkimov. Elmi red. P. Ş. Əfəndiyev. Bakı: Maarif, 1986. S. 210—
232 (Приезд Зернишан ханум в Ченлибель / Рассказчик ашыг Гусейн Сараджлы. Село Сарадж-
лы Болнистского района Грузинской ССР // Предания нашего народа / Собиратель и сост. 
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«Koroğlu», охватившую двадцать пять дастанов эпического цикла1. Назва-
ние «Булгурлу саз» здесь встречается шесть раз2.

«Булгурлу саз» буквально означает «саз с булгуром». Непонятное назва-
ние! При чем здесь булгур — очищенная от оболочек (или очищенная и раз-
дробленная) пшеница, широко используемая у народов Кавказа?

Учитывая то, что М. Хакимов, как и некоторые другие собиратели второй 
половины ХХ века, легко мог вносить свои «поправки» в фольклорный текст, 
мне пришлось прослушивать магнитофонные записи эпоса «Кёроглу» в ис-
полнении ашыга Г. Сараджлы, имеющиеся в моей личной фонотеке и к то-
му времени еще не расшифрованные. Выяснилось, что ашыг действительно 
произносит название «Булгурлу саз», но без всяких объяснений. Невольно 
возникает вопрос: не искаженное ли это название? К данному вопросу мы 
еще вернемся.

Другим интересным моментом, связанным с этим названием, является то, 
что М. Хакимов вводит его и в другой дастан из цикла «Кёроглу». Это да-
стан «Приезд Телли ханум в Ченлибель», записанный со слов ашыга Гадира 
Велиева. «Булгурлу саз» здесь встречается десять раз3. Тут нельзя упустить 
из виду очень важный факт.

Кроме традиционных ашыгских школ, находящихся в Иранском и Кав-
казском Азербайджане, еще одна школа много веков существует на террито-
рии Грузии — борчалинская школа (Borçalı məktəbi), а другая до недавнего 
времени была на территории Армении — гёкчинская школа (Göyçə məktəbi). 
Она прекратила свое существование в связи с политическими событиями, 
происходившими в СССР в годы перестройки. В 1988 году азербайджанцы 
были массово выселены из Армении. Таким образом распалась одна из силь-

М. Хакимов; науч. ред. Р. Ш. Эфендиев; на азерб. яз.); Zərnişan xanımın Çənlibelə gətirilməsi / 
Aşıq Hüseyn Saraclı. Şeirlər, söləmələr / Tərt. ed. S. Əfəndi (Sültymanov). Red. Ə. Saraclı, M. Şükür. 
Bakı: Yazıçı, 1992. S. 50—73 (Приезд Зернишан ханум в Ченлибель / Рассказчик ашыг Г. Са-
раджлы. Стихи и поговорки / Сост. С. Эфенди (Сулейманов); ред. А. Сараджлы, М. Шю-
кюр; на азерб. яз.); Qəhrəmanlıq dastanları // Azərbaycan xalq dastanları, əfsanə-əsatir və nağıl 
deyimləri / Yazıya alan: M. İ. Həkimov. Red. N. M. Əhmədova. Bakı: Maarif, 1999. S. 164—175 (Ге-
роические дастаны // Азербайджанские дастаны, мифы и сказания / Зап. М. И. Хакимова; 
ред. Н. М. Ахмедова; на азерб. яз.).

1 Koroğlu / Mətni hazır. və tərt. ed. İ. Abbaslı, B. Abdulla. Ön söz — İ. Abbaslı. «Koroğlu» 
arxivinin təsviri — B. Abdulla. Red. İ. Abbaslı. Bakı: Lider, 2005. S. 328—351 (Кёроглу / Сост. и 
подгот. текста И. Аббаслы, Б. Абдулла; вступ. слово И. Аббаслы; описание архива «Кёр оглу» 
Б. Абдулла; ред. И. Аббаслы; на азерб. яз.).

2 Koroğlu. 2005. S. 311, 335 (два раза), 337, 341, 350.
3 Telli xanımın Çənlibelə gətirilməsi / Söyləyən: aşıq Qədir Vəliyev. Ermənistan SSR Vardenis 

rayonu, Babacan kəndi // Xalqımızın deyimləri və duyumları / Top. və tərt. ed. M. Həkimov. Elmi 
red. P. Ş. Əfəndiyev. Bakı: Maarif, 1986. S. 265, 267, 268, 269, 281, 284, 287, 288, 289, 291 (При-
езд Телли ханум в Ченлибель / Рассказчик ашыг Гадир Велиев. Село Бабаджан Варденисско-
го района Армянской ССР // Предания нашего народа / Соб. и сост. М. Хакимов; науч. ред. 
Р. Ш. Эфендиев; на азерб. яз.).
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нейших ашыгских школ, которая испокон веков локализовалась там. Ашыг 
Гусейн Сараджлы (1916—1987) являлся ярким представителем борчалинской 
школы, а Гадир Велиев (1910-е—1986) — гёкчинской.

Насколько мне известно, ашыги — представители гёкчинской школы не 
пользовались таким названием, как «Булгурлу саз», и я считаю, что М. Ха-
кимов услышал данное название от Г. Сараджлы (Грузия) и ввел его в рас-
сказ Г. Велиева (Армения). Тем самым он хотел распространить особое на-
звание саза Кёроглу — «Булгурлу саз» на более широкой территории (Азер-
байджан, Армения, Грузия).

Удивительно, что ни в одном издании дастана «Приезд Зернишан ханум в 
Ченлибель», в том числе и в научном издании эпоса «Кёроглу» (2005), в ко-
торое входит и данный дастан1 и в котором есть словарь устаревших и диа-
лектных слов, нет объяснения названия «Булгурлу саз».

Русский перевод упомянутого научного издания «Кёроглу» был опубли-
кован пятью годами раньше2. Здесь вообще нет словаря, а в дастане «Прибы-
тие в Ченлибель Зарнишан ханум»3 «Булгурлу саз» переводится как «бул-
гурский саз». Во всех азербайджанских изданиях это название пишется с 
большой буквы, как имя собственное, а в русском издании — с маленькой, 
так как оно не сохраняется в оригинальном виде, а переводится. Например: 
«Протянув руку, он [Кёроглу] снял со стены свой булгурский саз»4. Как дол-
жен понимать русский читатель значение слова «булгурский»? Меч Кёр оглу 
называется «Мисри гылындж». В русских изданиях обычно его название со-
храняют в неизменном виде и в примечаниях дают русский перевод: «еги-
петский меч». Это правильно. А что такое булгурский? В книге нет никако-
го ответа на этот вопрос.

Пытаясь толковать значение «Булгурлу саз», можно выдвинуть следую-
щее предположение: края деки саза (грушевидного хордофона) мастера му-
зыкальных инструментов часто украшают маленькими перламутровыми фи-
гурками, очень напоминающими пшеницу — булгур. Отсюда и могло возник-
нуть название «Булгурлу саз».

Однако вернемся к вопросу, поставленному выше. Может, название «Бул-
гурлу саз», дошедшее до ашыга Гусейна Сараджлы, является искаженным? 
Конечно, если бы я вовремя спросил значение этого названия у Г. Сараджлы, 
с которым меня связывали творческие интересы и личная дружба, выдаю-
щийся ашыг обязательно дал бы свое объяснение. Правда, тогда не осталось 
бы места моим предположениям. Но факты показывают, что любое толко-
вание ашыга Гусейна было бы неверно. Почему?

1 Koroğlu. 2005. S. 328—351.
2 Короглу. 2000.
3 Там же. C. 379—404.
4 Там же. С. 383.
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В одной из записей эпоса «Кёроглу», осуществленной в 1834 году в горо-
де Тебриз — столице Иранского Азербайджана, речь идет об особой разно-
видности саза. Это бургулу саз (burğulu saz). Обратим внимание: не булгур-
лу, а бургулу. «Бургулу саз» — буквально означает «саз с винтом (винтами), 
винтовой саз».

Настоящая запись, состоящая из тринадцати дастанов, в азербайджанском 
эпосоведении известна как «Парижский экземпляр», поскольку ее рукопись 
находится в Парижской национальной библиотеке. Она была опубликована 
в Азербайджане лишь в 1997 году1.

В записи дается вполне ясное описание бургулу (в азербайджанском про-
изношении этого слова «г» — увулярный звук) саза. Приведу несколько фраг-
ментов (цитирую и перевожу издание 1997 года).

«В Истамбуле был сазбенд (sazbənd — «мастер по изготовлению саза». — 
Ф. Ч.) по имени Ягуб. Ягуб каждый год изготавливал для Кёроглу один бур-
гулу саз»2.

Далее идет описание винтового саза: «В обычное время бургулу саз разби-
раешь по частям и кладешь в карман, а когда хочешь играть, собираешь ча-
сти [саза] и играешь. Мастер Ягуб знал Кёроглу как храброго и щедрого бо-
гатыря. И поэтому каждый год делал один бургулу саз и посылал Кёроглу»3.

В другом месте: «Кёроглу достал из кармана свой бургулу саз, [его] со-
брал [и] сказал…»4

Это предложение, как традиционная формула, встречается в разных да-
станах данного эпического цикла.

«Кёроглу… достал из кармана свой бургулу саз, [его] собрал [и] начал 
играть»5.

«Кёроглу… достал из кармана свой бургулу саз. Когда хотел собрать [его] 
и играть, то Перизад ханум сказала…»6

«Кёроглу… достал из кармана свой бургулу саз, собрал [его], положил на 
грудь [и] воскликнул…»7

1 Koroğlu (Paris nüsxəsi) / Nəsr hissəsini farscadan tərcümə edən Q. Budaqi. Nəşrə hazır., ön 
söz, qeyd və şərhlərin müəl. İ. Abbaslı. Elmi. red. B. Abdulla. Bakı: Ozan, 1997. 208 s. (Кёроглу 
(парижская версия) / Пер. прозаич. текста с фарси К. Будаги; подгот. к изданию, вступ. сло-
во, приложения и уточнения И. Аббаслы; науч. ред. Б. Абдулла; на азерб. яз.). См. специаль-
ное исследование, посвященное данной версии эпоса: Abbasov E. H. Koroğlu: poetik sistemi və 
strukturu (Paris nüsxəsi əsasında) / Elmi red. H. İsmayılov, İ. İ. Abbaslı. Bakı: Nurlan, 2008. 140 s. 
(Аббасов Э. Х. Кёроглу: поэтическая система и структура (на основе парижской версии тек-
ста) / Науч. ред. Х. Исмайлов, И. И. Аббаслы; на азерб яз.).

2 Koroğlu (Paris nüsxəsi). 1997. S. 55.
3 Ibid.
4 Ibid. S. 101.
5 Ibid. S. 60.
6 Ibid. S. 106.
7 Ibid. S. 122.
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Или же: «Кёроглу достал из кармана свой саз, настроил»1.
Как видим, эпический герой развинчивает свой саз и носит в кармане, а в 

нужное время собирает его и играет.
После знакомства в эпосе с «бургулу сазом» сразу возникает три вопро-

са, вытекающие один из другого.
1. Насколько достоверна информация, содержащаяся в эпосе? Были ли 

сазы с винтами, которые можно было разбирать? Это главный вопрос.
Сегодня никто из ашыгов не помнит о таком сазе. Корпус, гриф и голов-

ная часть азербайджанских хордофонов, в том числе и саза, традиционными 
способами вдеваются друг в друга и закрепляются клеем. Казалось бы, со-
общение, содержащееся в эпосе, не имеет реальной основы. Однако есть до-
стоверный источник, отвечающий на этот вопрос.

Один из выдающихся представителей азербайджанского мугамного ис-
кусства, тарист и руководитель (после своего отца) бакинского музыкаль-
ного меджлиса (собрания) Машади Сулейман бек Мансуров (1872—1955) 
о другом крупнейшем музыканте — кеманчисте Мирза Саттаре (род. 1844), 
приехавшем в 1879 году в Баку из Иранского Азербайджана (то есть с роди-
ны рассматриваемой рукописи эпоса «Кёроглу») и долго прожившем там, 
пишет немало высоких слов и не забывает описать его кеманчу: «Гриф ке-
манчи Мирза Саттара к корпусу прикреплялся винтом, его можно было от-
винчивать. Колки инструмента также были винтовые, привинчивались и от-
винчивались. Когда Мирза Саттар находился дома (то есть когда не играл. — 
Ф. Ч.), он развинчивал кеманчу и убирал в сторону, потому что каждый, кто 
приходил, просил: „Мирза, сыграй для нас что-нибудь“. А он показывал на 
разобранную кеманчу и говорил: „Кеманча сломана, должен дать мастеру на 
ремонт. Потом сыграю все, что пожелает“»2.

Здесь вывод один: если была кеманча с винтами, значит был и такой же 
саз.

2. Можно ли было развинченный, разобранный саз носить в кармане?
Тут, конечно, нужно иметь представление о разновидностях азербайджан-

ского саза и их размерах. Наиболее распространенным является тавар саз 
(tavar saz — буквально «крупный саз») — большой саз с общей длиной 105—
110 см. Почти все профессионалы-ашыги играют на тавар сазе. Ана саз (ana 
saz — буквально «саз-мать»), самый большой саз, он крупнее тавар саза. Им 
пользуются редко. По степени распространенности второе место занима-
ет джуре саз (cürə saz — буквально «малорослый саз»), малый саз длиною 

1 Koroğlu (Paris nüsxəsi). 1997. S. 129.
2 Mansurov M. S. Xatirələr / Tərtr. ed. E. Mansurov. Red. İ Dadaşov. Bakı: «EQ» nəşriyyatı, 

2005. S. 76 (Мансуров М. С. Воспоминания / Сост. Э. Мансуров; ред. И. Дадашев; на азерб. яз.). 
Воспоминания Сулейман бека Мансурова о Мирза Саттаре ранее опубликованы и в другом 
источнике (см.: Hüseynov R. B. Min ikinci gecə / Red. S. İsmayılova. Bakı: İşıq, 1988. 408 s. (Гу-
сейнов Р. Б. Тысяча вторая ночь / Ред. С. Исмайлова; на азерб. яз.)).
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60—70 см. Орта саз (orta saz — буквально «средний саз») — средний саз по 
размерам, больше джуре саза и меньше тавар саза.

Остановимся на джуре (малом) сазе: а) он используется в учебных це-
лях; б) на нем играют женщины — и любители, и профессионалы (хотя в 
наше время женщины-ашыги в основном пользуются тавар сазом); в) про-
фессиональные ашыги (мужчины) нередко берут этот саз с собой в дорогу, 
так как его удобно носить. Например, классик азербайджанского ашыгско-
го искусства Мола Джума (1854—1920) занимался земледелием и всегда в 
поле брал с собой джуре саз. Хотя на серьезных собраниях он обязательно 
выступал с тавар сазом.

По преданиям, Кёроглу также в дальние походы брал с собой джуре саз, 
хотя, конечно, у него был и большой саз, да и сам он был крупным челове-
ком. Конечно, джуре саз и в разобранном виде невозможно носить даже в 
самом большом кармане, зато его можно положить в хурджин — перемёт-
ную сумку.

3. Почему сейчас нет саза или других азербайджанских хордофонов с вин-
тами?

Любой хордофон, в том числе и саз, после ремонта (то есть после раз-
борки и сборки) «капризничает». Приходится его многократно настраи-
вать и много играть, пока струны окончательно сядут на свое место. И поэ-
тому частый разбор инструмента ему только вредит. Все его части (корпус, 
гриф, головка) должны быть надежно и надолго закреплены, иначе о точ-
ном строе говорить не приходится, особенно когда речь идет об одиннадца-
тиструнном таре с тонкой мембраной или же о восьми-девятиструнном са-
зе с тонкой декой.

По этим (и другим, о которых здесь речь не идет) причинам винтовые 
азербайджанские хордофоны, в том числе и саз, не могли выдержать испы-
тания музыкальной практикой и вышли из употребления.

И наконец, вернемся к мысли о том, что объяснение ашыгом Г. Сараджлы 
такого названия, как «булгурлу саз» (саз с булгуром) в любом случае было 
бы неверное. Почему? Потому, что по-настоящему существовал «бургулу 
саз» (саз с винтами), а после его ухода из исполнительской практики назва-
ние этого инструмента стало существовать в искаженном виде, как «булгур-
лу саз» (саз с булгуром).
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Ф. И. ЧЕЛЕБИЕВ. ОБ ОДНОЙ РАЗНОВИДНОСТИ САЗА, 

УПОМЯНУТОЙ В ЭПОСЕ «КЁРОГЛУ» (ПО ЗАПИСИ 1834 ГОДА)

Аннотация

В статье речь идет об одной разновидности саза — плекторного хордофона, получившего название 
«бургулу саз», то есть «саз с винтом (винтами)». Его корпус, гриф и головная часть соединялись с 
помощью винтов. Для нашего времени это явление необычное, так как указанные части азербай-
джанских хордофонов, в том числе и саза, по вековым традициям вдеваются друг в друга и закреп-
ляются клеем. Однако источники свидетельствуют, что хордофоны (а также саз) с винтами суще-
ствовали и со временем вышли из музыкальной практики.

Abstract

The saz is a traditional Azerbaĳ ani plucked chordophone. This article considers a specifi c type of saz 
called the Burgulu saz, which translates as ‘saz with screw(s)’, and derives from the fact that the body, 
fi ngerboard, and headstock are fi xed together with screws. This is very unusual, since traditional Azer-
baĳ ani instruments are commonly held together by glue. However, sources indicate that chordophones 
with screws used to exist but gradually fell out of musical practice.

 Ключевые слова: Кёроглу, саз, эпос, дастан, ашыг, хордофон, гриф, корпус.
 Keywords: Koroglu, saz, epos, ashiq, dastan, chordophone, fi ngerboard, body.
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И это всё о нём. 
Памяти Фаика Челеби
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30 июля 2020 года в расцвете творческих сил ушел из жизни известный 
ученый-этномузыковед, великолепный музыкант, уникальный знаток и ис-
следователь мугама, неординарный человек — Фаик Ибрагим оглу Челеби-
ев (Челеби).

Некрологи о своем коллеге — докторе искусствоведения, старшем на-
учном сотруднике сектора фольклора Российского института истории ис-
кусств, а также профессоре Российского государственного университета име-
ни А. И. Герцена подписали видные деятели российской науки.

Пришедшая из Санкт-Петербурга печальная весть глубокой скорбью ото-
звалась на его родине. Несмотря на то что последние тридцать лет Ф. Челеби 
жил и работал в культурной столице России, он зримо или незримо присут-
ствовал на научном горизонте Азербайджана своими статьями, встречами с 
коллегами, участием в симпозиумах. И потому азербайджанская обществен-
ность — друзья, однокурсники, поклонники яркого таланта Фаика с глубо-
ким сожалением и грустью делятся своими воспоминаниями, болью утраты, 
соболезнуют близким, глубоко переживают эту потерю.

Зная Фаика Челеби много лет, я решила собрать воспоминания близких 
ему по духу людей в этой подборке, создать воображаемый поминальный 
меджлис, отдавая дань памяти этому музыканту и ученому.

Когда разбивается сосуд жизни человека и он уходит в вечность, высво-
бождается ментальная энергия, составляющая суть этой личности. Фрагмен-
ты ее, входя в резонанс с воспоминаниями и переживаниями тех, кто его знал 
и любил, образуют духовный образ ушедшего. Вспоминая дела и поступки, 
читая труды, просматривая фото и видео, мы восстанавливаем, а скорее, вос-
создаем духовную матрицу человека, покинувшего земной план. Освобож-
денная от жизненных тягот, от эго, от необходимости бороться и самоутверж-
даться, душа ушедшего предстает во всем величии одаренности, в светлом 
божественном облике, который был ей предначертан свыше.

Мы же, осмысливая и осознавая ценность и значимость содеянного ушед-
шим человеком, тем самым открываем ему двери в Бессмертие...

УДК
78.01
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Весть о кончине Фаика Челебиева я получила от его петербургской кол-
леги Наили Альмеевой. Видя, как тяжело я переживаю свершившееся, она 
произнесла неожиданно прозвучавшие в тот момент слова.

Наиля Юнисовна Альмеева, кандидат искусствоведения, старший на-
учный сотрудник сектора фольклора Российского института истории ис-
кусств (Санкт-Петербург):

«Конечно, потеря огромная! Мы все помним ошеломляющее впечатле-
ние от его игры с первого его появления в далекие 1980-е годы, сколько он 
вкладывал в эту игру своего темперамента, своей мужской воли, знания тра-
диции. Каждый раз это было глубоко эмоциональное высказывание, застав-
лявшее слушателя идти за ним в глубины этой музыки потрясающей кра-
соты. Но как ни трагичен уход такого выдающегося исполнителя, надо ду-
мать о том, что он все же был счастливым человеком. Подумай, всякий ли 
тарист, который приехал в Ленинград—Петербург, может стать доктором на-
ук и профессором. А как исполнитель мугама он завоевал прекрасную ауди-
торию: его ценила профессиональная музыкальная общественность города, 
где он, по существу, явился миссионером мугама. Он был известен не только 
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в Азербайджане и России, но и за рубежом. Остались аудио- и видеозаписи 
его исполнений. Здесь он завершил главные научные труды своей жизни — 
о структуре мугама и о Кёроглы. Наконец, здесь, уже в солидном возрасте, 
он стал отцом — сбылась и эта мечта его жизни. Значит, его судьба была — 
так разносторонне раскрыться именно здесь, в Петербурге».

Наверное, Наиля права. С философской точки зрения. Но слишком уж 
красивая картинка получается. Можно ли забыть, что цена этому «счастью» — 
годы скитаний и лишений, борьба не на жизнь, а на смерть с недоброжелате-
лями (как же без них!), необходимость поступаться своими принципами, су-
ществовать всю жизнь с расколотым надвое, на две страны сердцем.

А боль от недооцененности на родине? Этого не забыть, даже при успе-
хе и понимании вдали от нее (кому из эмигрантов не знакома эта горечь?).

Чтобы приблизиться к пониманию феномена «блистательной» (как она 
видится со стороны) карьеры Ф. Челеби, пройдем по маршруту, начертан-
ному ему судьбой: Шеки — Баку — Санкт-Петербург, который неизменно 
повторялся из года в год, правда, с другим багажом и новыми попутчиками.

Две самые свои характерные черты: яркие музыкальные способности и не-
уемную тягу к знаниям — Фаик проявлял с самого детства. Как рассказывает 
одна из сестер, мальчик учился по всем предметам на отлично, а если вдруг 
получал четверку — это становилось нешуточной трагедией для ребенка.

Музыкальные способности Ф. Челеби унаследовал от родителей мате-
ри. А началась любовь к музыке, как это обычно бывает, с песен бабушки, 
которая знала их много и пела любимому внуку лайла1 и баяты2. Дедушка, 
Машади Юсуф Эфендиев, был страстным любителем и собирателем (!) му-
гамов. Именно в его коллекции Фаик обнаружил записи корифея мугам-
ного ис кусства Курбана Примова3, зафиксированные дедом на домашний 
магнитофон.

По всей видимости, серьезное отношение к музыкальному образованию 
ребенка тоже началось с рекомендаций дедушки. Когда Фаик подрос и смог 
держать в руках тар, в дом стали приходить два (!) самых известных в Шеки 
педагога — таристы Ибад Салманов и Магеррам Исмайлов. Сам Фаик вспо-
минал, как босоногим мальчишкой он каждое воскресенье в 2 часа дня при-
бегал на центральную площадь города, чтобы послушать мугам, — в это вре-
мя по репродуктору транслировали известную всему Азербайджану переда-
чу «Мугам сааты» («Час мугама»).

1 Лайла — колыбельная песня.
2 Баяты — жанр азербайджанского лирического стиха, лирические четверостишия.
3 Курбан Примов (Гурбан Бахшали оглы Пиримов; 1880—1965) — азербайджанский та-

рист, заслуженный артист Азербайджанской ССР (1929), народный артист Азербайджанской 
ССР (1931).



197Т. КЕРИМОВА. И ЭТО ВСЁ О НЁМ. ПАМЯТИ ФАИКА ЧЕЛЕБИ

ВРЕМЕННИК   ЗУБОВСКОГО  ИНСТИТУТА № 1
2021

Друзья Фаика знали его нежное отношение к родителям и родному краю. 
И эта любовь являлась одной из духовных констант, так пронзительно резо-
нировавших в исполняемых им мугамах.

Почтение к отцу, желавшему видеть сына инженером, привело Ф. Челеби-
ева в Институт нефти и химии (Баку), где он проучился четыре года, а даль-
ше пошел по пути своего призвания.

Будучи последовательным и принципиальным в деле постижения зна-
ний, Фаик считал необходимым поступить сначала в музыкальную школу 
и начать освоение нотной грамоты с самых азов. Здесь он учится у Бахрама 
Мансурова1, но параллельно берет уроки у устада2 старшего поколения — 
Мешади Мелик Мансурова (дяди его учителя).

Поставив перед собой цель стать профессиональным музыкантом, Фаик 
не упускает ни одной возможности учиться у различных мастеров. Зная о 
жесткой конкуренции лидеров мугамного искусства Ахмедхана Бакихано-
ва3 и Бахрама Мансурова, Фаик ходит на уроки к обоим, изыскивая хитрые 
тактические маневры, чтобы выведать у них заветные тайны мугамного ис-
полнительства.

Были мастера, у которых Челебиев не учился, но тем не менее перенимал, 
копировал тонкие детали обращения с инструментом. Так, например, он бле-
стяще овладел манерой прикосновения мизрабом4 к струнам, свойственной 
тогдашнему кумиру Фаика — талантливейшему таристу Гаджи Мамедову5. 
Прекрасный слух и богатейшая память Ф. Челебиева давали ему возмож-
ность изучать и претворять в своей игре элементы стиля мугаматистов стар-
шего поколения, слушая пластинки, магнитофонные записи.

 
Валех Рагимов, заслуженный деятель искусств Азербайджана; почет-

ный профессор Алма-Атинской народной консерватории имени Курман-
газы; старший преподаватель Азербайджанской национальной консерва-
тории (Баку, Азербайджан):

«С Фаиком меня связывала многолетняя дружба, а с годами мы ста-
ли близки, как братья. Знакомство с ним было необычным. Я уже закан-
чивал первую музыкальную школу, когда Фаик поступил туда. Как-то пе-

1 Бахрам Мешади Сулейман оглы Мансуров (1911—1985) — азербайджанский тарист, на-
родный артист Азербайджанской ССР (1978).

2 Устад — учитель, признанный мастер.
3 Ахмедхан Бакиханов (Ахмед Мамедрза оглы Бакиханов; 1892—1973) — азербайджан-

ский тарист, народный артист Азербайджанской ССР (1973), заслуженный педагог Азербай-
джана (1943), заслуженный деятель искусств Азербайджанской ССР (1964).

4 Мизраб — разновидность плектра.
5 Гаджи Мамедов (1920—1982) — азербайджанский тарист, заслуженный артист Азербай-

джанской ССР (1957), народный артист Азербайджанской ССР (1963).
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ред  уроком я в коридоре повторял свою программу. Фаик стоял в конце 
 ко ридора у дальнего окна. По мере того как я играл, он стал приближать-
ся, но по степенно. Послушает немного, потом подойдет поближе к друго-
му окну, потом еще ближе. Когда я закончил, он был уже рядом и спро-
сил: „Гардаш!1 Ты где этому научился?“ Я ответил, что являюсь учеником 
Б. Мансурова.

Так мы познакомились и больше не расставались. Нам было о чем пого-
ворить: слушали записи старых мастеров, делились находками, версиями 
мугамов, ругались до хрипоты, но шли по этому пути познания и прозре-
ний вместе.

В один прекрасный день он познакомил меня с молодым Алимом Каси-
мовым2 — тоже страстно одержимым любовью к мугаму. Увидев в нем род-
ственную душу, мы стали работать с Алимом, обучая тем тонкостям, которые 
сами постигли нелегким трудом. Много лет спустя, когда я получил от Фаи-
ка его автореферат докторской диссертации и прочел то, что он там написал 
об Алиме, я удивился прозорливости Фаика — тогда еще молодого мугама-
тиста. Хочу напомнить, что в 1960—1970-е годы наш мугам переживал пери-
од упадка. Певцы погрязли в подражательстве иранскому, турецкому и даже 
индийскому стилю. То, чем мы с Фаиком занимались, было мало кому инте-
ресно. А наши учителя, хотя и возмущались, выступали в прессе, не могли 
побороть эту порочную моду. Вот тогда-то и зародилась у Фаика идея под-
готовить бомбу замедленного действия в лице одаренного прекрасным го-
лосом ханенде3 Алима Касимова. О результатах нашей кропотливой работы 
с будущей звездой ученый-мугамовед Фаик Челебиев напишет в 2009 году: 
„Именно в это время, в конце 70-х годов, появился молодой певец-мугама-
тист Алим Касимов (г. р. 1957, ныне народный артист, гастролирует по всему 
мира) и, сам того не подозревая, изменил ход событий в музыкальном мире 
Азербайджана. Он строго придерживался классических традиций. Его появ-
ление было взрывом в мугамном мире. Алима хотели слушать люди самых 
разных музыкальных ориентаций. Приход певца на арену фактически озна-
меновал спасение азербайджанского дастгяха“4.

Конечно, в научной работе такого масштаба нет места деталям биографии 
самого автора, которыми я делюсь с вами в память о лучшем друге. Но они 
важны, поскольку раскрывают широту его личности. Мы оба занимались с 
Алимом, добавляя в копилку его памяти то, что он мог упустить, обучаясь 

1 Брат (азерб.).
2 Алим Касимов (Алим Хамза оглы Гасымов; 1957 г. р.) — азербайджанский певец, ханен-

де, актер, народный артист Азербайджана.
3 Ханенде — профессиональный народный певец, исполнитель мугамов.
4 Челебиев Ф. И. Морфология дастгяха: Автореферат дис. … д-ра искусствоведения: 

17.00.02. СПб.: РИИИ, 2009. С. 10.
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у своих учителей. Фаик в 1980—1985 годы ходил с Алимом на апшеронские 
свадьбы, пользуясь авторитетом, который завоевал, аккомпанируя главно-
му устаду Гаджибабе Гусейнову1. Все мы знаем, что означает оценка истин-
ных знатоков мугамата и как нелегко она дается. Фаик занимался с Алимом, 
прорабатывал его репертуар, прежде чем пойти на эти меджлисы2. Я в те го-
ды был концертмейстером в классе того же Гаджибабы Гусейнова, занимался 
с Алимом во время и после уроков. Кроме того, он часто захаживал ко мне, 
и мы втроем изучали старые версии мугама по тем записям, которые я дол-
гие годы собирал.

Одним из наших первых достижений в работе с Алимом было восста-
новление вокально-инструментальной версии азербайджанского мугама 
„Нава“.

Фаик никогда никому из исполнителей не завидовал, поскольку верил 
в себя и в свой дар. И вместе с тем очень тонко чувствовал хорошее испол-
нение, наслаждался им. Однажды он мне сказал: „Я уже достаточно хоро-
шо знаю мугам, многое умею делать лучше других, но такого нежного при-
косновения к тару, как у тебя, у меня нет...“ Это было сказано давно. Сейчас, 
слушая записи Фаика, я нахожу там столько глубины подлинного чувства, 
столько мудрости и тонкости понимания мугама, что бывает доступно лишь 
подлинному мастеру. Сердце мое плачет в ответ на звуки его тара. Как мне 
пережить эту потерю?..

 Я учился у прекрасных мастеров, но всегда буду говорить, что самым 
главным учителем моим был друг и брат — Фаик Челебиев. Потому, что он 
научил меня анализировать, думать своей головой и слышать сердцем. Его 
слова до сих пор звучат в ушах: „Nə eləyirsən elə — tüstüsü düz çıxsın“ („Все-
гда имей четкий план того, что собираешься играть“).

Как-то вечером в снежную погоду я сидел дома и играл на своем таре. Ко-
гда закончил, раздался стук в дверь. Открываю и вижу Фаика, превратив-
шегося в сугроб. „Почему ты сразу не постучал, а стоял здесь под снегом?! 
Это же твой дом — заходи побыстрее!“ — воскликнул я. „Я так изголодался 
по мугаму, — сказал он, — мог ли я прервать твою игру!“

А я, в свою очередь, любил слушать его исполнение и всегда говорил ему: 
„Не знаю, как ты этого достигаешь, у кого взял и как соединил, но то, что ты 
делаешь, — гениально!“

Я очень горюю от потери такого друга, соратника, музыканта и ученого. 
Но в то же время счастлив, что Фаик Челеби смог оставить после себя труд 
всей жизни: исследование о морфологии мугама. Не думаю, что кто-нибудь, 
кроме него, смог бы так обогатить науку и практику мугамата, как это сде-

1 Гаджибаба Гусейнали оглы Гусейнов (1919—1993) — ханенде, поэт, народный артист Азер-
байджанской ССР.

2 Меджлис — зд. собрание.
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лал Фаик. Надо приложить все усилия, чтобы его труд был издан. Он ста-
нет настольной книгой каждого ученого и педагога-мугаматиста. Allah sənə 
qəni-qəni rəhmət eləsin, Faiq1».

 
В своем стремлении к знаниям Ф. Челебиев очень торопился и не хотел 

терять времени попусту. После неоконченного АзИНЕФТЕХИМа (Азер-
байджанского института нефти и химии) Фаик оставляет и музыкальную 
школу, чтобы поступить в училище имени Асафа Зейналлы (музыкальный 
колледж при Азербайджанской национальной консерватории). Не закончив 
его, поступает, точнее, переводится в консерваторию при содействии тогдаш-
него директора училища В. Адыгезалова.

Ф. Челебиеву везло на понимающих и добрых людей, знавших цену талан-
ту и делавших все возможное, чтобы поддержать его. Так случилось и в Петер-
бурге (тогда Ленинграде), когда Ф. Челебиев подал документы в аспирантуру 
ЛГИТМиК2. По закону его не должны были принять, поскольку возрастной 
предел для аспирантов был 35 лет, а Фаику исполнилось 37. Как мне расска-
зывал В. А. Лапин — тогдашний заведующий сектором фольклора, все сотруд-
ники этого отдела встали на защиту права одаренного юноши, продемонстри-
ровавшего свой научный потенциал продолжить образование в аспирантуре.

Однако не будем нарушать хронологию и вернемся в 1980 год.
В Азербайджанскую государственную консерваторию Ф. Челебиев при-

шел как сложившийся музыкант, за плечами у которого был опыт работы в 
ведущих коллективах республики. Попав по специальности в класс извест-
ного композитора Сеида Рустамова3, он, вместо игры на таре, брал у почтен-
ного мэтра уроки фольклористики. Фаик хорошо изучил и знал известные 
сборники песен, танцев, ренгов С. Рустамова и потому беседовал с учителем 
о способах собирания фольклора.

Вторым педагогом, о котором Фаик всю жизнь вспоминал с благодарно-
стью, был выдающийся теоретик, продолжатель исследований Уз. Гаджибе-
кова4 в отношении азербайджанских ладов — Мамед Салех Исмайлов5, его 
преподаватель по азербайджанской народной музыке. Не случайно Ф. Челе-
би впоследствии в своих работах назовет себя «духовным внуком» великого 

1 Да упокоит Аллах душу твою, дорогой Фаик (азерб.).
2 То есть в аспирантуру Научного отдела Ленинградского государственного института 

театра, музыки и кинематографии, ныне — Российский институт истории искусств.
3 Саид Али оглы Рустамов (1907—1983) — азербайджанский композитор, педагог, фольк-

лорист, дирижер, народный артист Азербайджанской ССР (1957). В 1935—1975 годах —  ху-
дожественный руководитель и главный дирижер оркестра народных инструментов.

4 Узеир Абдул-Гусейн оглы Гаджибеков (1885—1948) — азербайджанский композитор, ди-
рижер, музыковед, публицист, драматург, народный артист СССР (1938).

5 Мамед Салех Исмайлов (Мамедсалех Джалил оглы Исмаилов; 1912—1994) — азербай-
джанский музыковед, фольклорист.
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нашего основоположника современной музыкальной культуры Азербайджа-
на. «Отцом» в этой цепочке был учитель Фаика М. С. Исмайлов, сам учив-
шийся у Уз. Гаджибекова.

У Ф. Челебиева сразу же складываются теплые отношения с сокурсни-
ками и педагогами одного с ним возраста. Неординарность этой личности 
угадывалась за версту. Вот как пишет об этом его коллега и друг Фаттах Ха-
лык-заде.

Фаттах Халык-заде, заслуженный деятель искусств, PhD (искусство-
ведение), профессор кафедры истории и теории народной музыки Азер-
байджанской национальной консерватории (Баку, Азербайджан):

«Азербайджанская музыкальная культура и научная общественность по-
несли тяжелую утрату. Не стало этномузыковеда, фольклориста, филолога, 
педагога и исполнителя-тариста, доктора искусствоведения, профессора, пе-
дагога Российского государственного педагогического университета имени 
А. И. Герцена — Фаика Челеби (1948—2020). Достойный сын своего народа 
ушел в расцвете сил, молодым, красивым, здоровым и энергичным.

Сколько еще он сделал бы для развития музыки, этномузыкознания и 
фольклористики не только в Азербайджане и Санкт-Петербурге, но и в мас-
штабах мировой науки, если бы не страшная болезнь. Перед самым уходом 
он сумел собрать все свои оставшиеся силы и непоколебимый дух, чтобы со-
вершить поистине героический подвиг — завершить свое последнее рисале1, 
на сей раз в области филологического эпосоведения. Прекрасный ученый-
этномузыковед, великолепный знаток и исполнитель классических азербай-
джанских мугамов, фольклорист широчайшего профиля, филолог от Бога — 
такое сочетание различных сфер деятельности делает его личность уникаль-
ной и неповторимой. Талантом музыканта восхищались все те, кто хоть один 
раз слышал его прекрасное исполнение, увлекательные лекции и доклады, а 
иной раз острые полемические дискуссии вдохновенного артиста и ученого.

Любовь Фаика к фольклору пробудилась еще в детстве, когда он слушал 
прекрасные фольклорные образцы от своей бабушки. Благодарный внук спу-
стя много лет скажет: „Фольклористом меня сделала Фируза нэнэ“ — и в ка-
честве примера поэтической тонкости и смысловой емкости приводил лю-
бимые баяты из ее репертуара:

2

Əzzim yola baxmaxtan
Sağa, sola baxmaxtan
Nə sən yoldan eskiy ol,
Nə mən yola baxmaxtan2.

Дорогой, смотрю на дорогу,
Справа ли, слева пройдешь по дороге.
Пока не устанешь ты ездить по ней,
Я не устану смотреть на дорогу.

1 Рисале — зд. небольшая книга.
2 Услышав от Фаттаха эти баяты, я поразилась фатальности любимых бабушкиных сти-

хов, содержащих как бы конспект жизни Фаика Челеби… — Т. К.
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Мне посчастливилось дружить с замечательным музыкантом сорок лет. 
Познакомился я с ним в 1983 году по возвращении из Москвы, где учился в 
аспирантуре. В то время о студенте третьего курса АГК (Азербайджанской 
государственной консерватории) Фаике Челебиеве ходили легенды. То есть 
я сначала услышал о нем и лишь потом увидел (совсем как в известной на-
шей пословице: „Igidin adını eşit, özünü görmə“ — „Не нужно видеть героя, до-
статочно услышать его имя“). Когда же увидел нашего героя воочию, меня 
просто поразила его огромная влюбленность в музыкальное наследие наро-
да и невероятное стремление познать его законы с позиции этномузыкове-
дения. В усилении моего интереса к этномузыкологии и в освоении ее ме-
тодов роль и пример Фаика были решающими. Наша дружба дала мне так 
много, что я называю Фаика Челеби своим учителем.

Хочу рассказать об одном случае, который навсегда врезался в мою па-
мять и помог лучше разбираться в тонкостях этномузыкологии. В одной из 
экспедиций Азербайджанской национальной консерватории в Шеки нам 
предстояло записывать знаменитых зурначей района. Находившийся в лет-
нем отпуске Фаик Челебиев, узнав об этом, пришел в дом культуры и, слов-
но генерал на поле битвы, стал управлять „народом“. Очень жаль, что мы 
не имели второй камеры, чтобы запечатлеть работу Устада. Это был мастер-
класс профессионала, который заставил пересмотреть распространенное 
на Западе и описанное в учебниках положение о том, что фольклорные и 
 традиционные исполнители являются информантами, консультантами и 
учителями. Да, я согласен, информантами в тот день были наши музыкан-
ты-зурначи. Но в качестве консультанта и учителя выступал, безусловно, 
 многоопытный ас, славный питерский профессор шекинского происхож-
дения.

Высокое мастерство Ф. Челеби доказало, что настоящие специалисты 
должны начиная со школьной поры совершенствовать технику полевой ра-
боты, чтобы подняться по своим знаниям выше исполнителей».

Я тоже познакомилась с Фаиком Челебиевым в нашей консерватории. Бу-
дучи преподавателем кафедры истории музыки, я стала работать над пробле-
мой происхождения этого искусства. Это вполне закономерно привело меня 
к изучению истоков азербайджанского фольклора и заставило обратиться к 
ведущему специалисту в этой области — Б. Х. Гусейнли1. Работая с ним, мы 
хотели привлечь как можно больше молодежи к изучению народной музы-
ки и задумали организовать кружок любителей фольклора. Наивно? Очень. 
Даже немного смешно. Но тогда, в начале 1980-х, дело изучения народного 
творчества не приобрело еще такого размаха, как сейчас, и наша идея была 
актуальной. Я повесила объявление, где указала день и час, и села ждать эн-

1 Байрам Халил оглы Гусейнли (1923—1992) — азербайджанский композитор, музыковед.
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тузиастов в том самом кабинете звукозаписи, который был своего рода ко-
лыбелью студенческой науки.

На мой призыв первым откликнулся Ф. Челебиев. Зашел в кабинет, огля-
нулся по сторонам и спросил: «Разве заседание кружка любителей фольклора 
не здесь должно происходить?» «Увы, — сказала я, — нас всего двое». Позна-
комились, поговорили. Будучи уже опытным фольклористом, этот странный 
студент решил проверить меня и спросил, какую из наших песен я считаю са-
мой азербайджанской. «„Bəri bax“ („Смотри сюда“)», — был мой ответ, кото-
рый оказался правильным с его точки зрения. И это наше первое «заседание» 
было посвящено обсуждению вопроса о специфике азербайджанских песен.

Обсуждений и дискуссий такого рода у нас было великое множество за го-
ды многолетней дружбы. Поняв, что передо мной не обычный студент, а про-
фессионал — знаток мугама и фольклора, я с радостью делилась с ним сво-
ими находками, полевыми записями, и мы часами слушали и обсуждали их.

В то время я работала над книгой о Ф. Амирове1, и Фаик помогал мне в 
анализе Симфонических мугамов композитора. Раскрывая передо мной му-
гамно-композиционный план этих опусов, Ф. Челебиев удивлялся стройной 
логике, которой придерживался Ф. Амиров, а подчас находил кое-что инте-
ресное и для себя — необычные, модуляционные ходы, которые уже не ис-
пользуются в современной мугамной практике.

Думаю, что и мне удавалось чему-то научить этого студента, которому я 
не преподавала. По крайней мере, он часто восклицал: «Вот увидите, я тоже 
стану настоящим музыковедом, изучу и гармонию, и форму, поскольку зна-
ние их воспитывает железную логику!» (гораздо позже Ф. Челеби посещал 
уроки известных теоретиков — профессора Т. С. Бершадской и профессора 
А. И. Климовицкого в Ленинградской консерватории).

Однако мой анализ творчества Амирова оказался невостребованным. Ко-
гда работа была завершена, композитор скончался, и я осталась со своей за-
конченной книгой на руках, как вдова с ребенком. Никто не собирался пуб-
ликовать ее, несмотря на обещания, данные покойному композитору. Фаик 
очень переживал за меня, за этот огромный труд (500 страниц машинопис-
ного текста), который оказался никому не нужным.

Через два года, когда я завершила свою диссертацию, он сразу же вы-
звался помочь с защитой. К тому времени Ф. Челебиев уже был аспиран-
том ЛГИТМиК. Он представил меня ведущим ученым сектора фольклора 
И. И. Земцовскому и В. А. Лапину, которые приняли мою работу на обсуж-
дение, заручившись рекомендацией аспиранта Фаика Челебиева. Никогда не 
забуду этой поддержки, благодаря которой я познакомилась со своими ку-

1 Фикрет Мешади Джамиль оглы Амиров (1922—1984) — азербайджанский композитор, 
народный артист СССР (1965). В своем творчестве использовал азербайджанский фольклор, 
принципы мугама, импровизацию.
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мирами, по книгам которых училась. И это навсегда поменяло вектор моей 
научной деятельности. Благородство и человечность, порядочность и прин-
ципиальность были в характере Фаика Челебиева. Он был из тех людей, ко-
торые придут на помощь, не дожидаясь, пока позовут.

Известие о его кончине всколыхнуло у знающих его людей не только 
скорбные чувства, но и прекрасные, светлые воспоминания, которые допол-
няют портрет нашего дорогого соотечественника теплыми красками и тон-
кими штрихами.

Зюмрюд Дадашзаде, PhD (искусствоведение), профессор, заслужен-
ный деятель искусств (Баку, Азербайджан):

«Мы учились с Фаиком на одном курсе консерватории — в 1980—1985 
годах. Он — как исполнитель, я — как музыковед. Фаик был гораздо стар-
ше нас — в консерваторию он поступил зрелым, сложившимся музыкантом. 
Сразу же возникло взаимопонимание, очень доверительные и теплые отно-
шения. Конечно, сначала мы его узнали как прекрасного исполнителя на та-
ре, но в скором времени — на лекциях и семинарах по общественным наукам, 
где представители всех специальностей сливались в потоке, — раскрылся и 
его потрясающий аналитический дар. Мне, совсем юной и немного робкой, 
только переступившей порог высшего учебного заведения студентке, импо-
нировали его раскрепощенность, самостоятельность суждений, глубоко инди-
видуальный взгляд на многие явления. И конечно, убежденность! Говорил он 
страстно, увлеченно, отстаивал свою позицию самозабвенно, до потери пульса.

Его постоянное стремление к расширению своих познаний, аналитиче-
ский склад ума отражались и на том, как он играл на таре. Полное погруже-
ние в мир мугама, в мир высоких дум — ничего наносного, никакого стрем-
ления поразить, произвести эффект, а скорее — желание пригласить к бесе-
де, рассказать о чем-то очень сокровенном и значительном. Недавно снова 
прослушивая немногие записи Фаика поздних лет, я невольно поймала се-
бя на мысли, что мы ныне отвыкли от подобной манеры исполнения — раз-
меренной, осмысленной, углубленной, несуетной. И тут вспомнился такой 
эпизод, рассказанный мне композитором Айдыном Азимовым. Как-то из-
вестный тарист Гаджи Мамедов, выступая перед Узеиром Гаджибейли, хо-
тел продемонстрировать все свое умение и виртуозность — очень старался, 
ожидая похвалы от мэтра. Но Узеир бек, казалось, не торопился высказать-
ся, молчал, а немного погодя, сказал: „Гаджи, прошу тебя, играй мугам, а ты 
словно этюд исполняешь“. Так вот, Фаик всегда был далек от всякой „этюд-
ности“, для него важно было глубинное содержание, заложенное в мугаме. 
Каждый звук был „окрашен“ мыслью — и даже паузы „звучали“ у него с осо-
бой наполненностью и экспрессией.

Одно из первых выступлений Фаика-ученого оставило глубокий отпеча-
ток в памяти всех тех, кому посчастливилось его тогда послушать. Запомни-
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лось то выступление далекого 1982 года в кабинете звукозаписи консервато-
рии еще и потому, что в качестве иллюстратора основных положений своего 
доклада Фаик пригласил молодого ханенде — студента Бакинского музы-
кального училища имени А. Зейналлы, фамилия которого нам ни о чем не 
говорила. Вскоре имя того скромного, чуть застенчивого юноши прогремело 
на весь мир: Алим Касимов! И спустя годы, мысленно возвращаясь к упомя-
нутому событию, я неизменно думала о том, какой же интуицией, проница-
тельностью обладал Фаик, который в никому не известном, еще неопытном 
певце разглядел большой творческий потенциал, распознал будущего вели-
кого мастера мугама.

Фаика всегда волновали проблемы развития азербайджанского музыко-
знания: очень он радовался любой новой интересной исследовательской ра-
боте. Искренне восторгался он и успехами молодых музыкантов — коллег по 
цеху. Помню, как в 1983 году в составе азербайджанской делегации из четы-
рех человек я была командирована в Ленинград — на всесоюзную олимпи-
аду „Студент и научно-технический прогресс“, где приняла участие в кон-
курсе по разделу „История и теория искусств“. Вернулась я из Ленинграда 
с дипломом лауреата, наивно полагая, что мой успех обрадует руководство 
консерватории, которую я достойно представила в этом сложнейшем конкур-
се. Однако реакция в альма-матер оказалась неожиданной, вернее — никакой 
реакции не последовало. Это безразличие возмутило Ф. Челебиева, который 
сам организовал поздравительный плакат и вывесил его на доске объявле-
ний — на самом видном месте. И как же он ликовал: его соотечественница 
стала одной из победительниц конкурса не где-нибудь, а в одной из культур-
ных столиц мира — Ленинграде! Возвращаясь к данному эпизоду, тогда ме-
ня очень тронувшему, согревшему душу, я думаю и о том, чтó приходилось 
переживать Фаику, порой сталкивающемуся в Баку с непониманием и без-
различием: воистину, нет пророков в своем отечестве. Но Фаик никогда не 
отчаивался, ясно, четко определив цель, планомерно шел к реализации сво-
их масштабных — высоких задач.

К его крупным научным работам, отдельным статьям обращаются не толь-
ко те, кто изучает традиционное искусство, но и мы, исследователи совре-
менной академической музыки. В своей статье в журнале „Musiqi dünyası“ 
(2012/4)1, посвященной изданию четырехтомника песен выдающегося ком-
позитора, автора прекрасной симфонической и камерно-инструментальной 
музыки Джаваншира Кулиева, Ф. Челебиев подчеркивает, что „мугам и тар 
определили самобытный облик азербайджанской композиторской школы“, — 
и с этим трудно не согласиться! Вообще, сегодня перечитывая эту совсем не-

1 Çələbi F. Simfonik bəstəkarın mahnıları. // Musiqi dünyası. 2012. № 4. URL: http://www.
musigi-dunya.az/new/added.asp?action=print&txt=1550 (дата обращения: 04.09.2020) (Челе-
би Ф. Песни композитора-симфониста // Мир музыки. 2012. № 4; на азерб. яз.).
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большую статью, я проецирую многие мысли ученого на его человеческий 
образ. Примечательно, с каким восторгом он описывает это многотомное из-
дание своего друга-композитора. Его восхищает и солидный объем издания, 
и его добротное полиграфическое оформление. И в этом весь Фаик, для ко-
торого книга представляла самую большую ценность. Метки́ его замечания 
о художественных особенностях песен Дж. Кулиева. Особо выделяет ученый 
уникальный мелодический дар композитора-симфониста, и этот дар, по мыс-
ли Ф. Челебиева, сродни поэтическому таланту. Поэтому он нарекает Дж. Ку-
лиева „музыкальным стихотворцем“. А секрет популярности солдатской пес-
ни-марша („Əsgər marşı“ — „Солдатский марш“), созданной в начале 1990-х 
на волне борьбы азербайджанского народа за свою независимость, музыко-
вед видит в „сочетании несочетаемого“ — чеканной маршевой поступи с вы-
разительной напевной мелодией, да еще окрашенной в тона „вызывающего 
чувство глубокой печали“ (Уз. Гаджибейли) лада Шуштер. Причину успеха 
песни „Bura Vətəndir“ („Это — моя Родина“) — своеобразной визитной кар-
точки композитора — он объясняет и тем, что написана она „по зову сердца“.

А ведь и Фаик все делал по зову сердца — горячо любя свою родину, 
 изучал, пропагандировал богатое национальное музыкальное наследие, ста-
раясь быть максимально точным, основательно аргументируя каждый те-
зис, каждое положение. И сегодня, когда на наше традиционное искусство, 
на наш фольклор постоянно посягают соседи, серьезные труды Челебиева 
являются оружием в борьбе за отстаивание доставшейся нам в наследство 
уникальной сокровищницы.

Вот совсем недавно, в полемике с настойчивым и неумолимым оппонен-
том, касающейся сущностных свойств мугамата, мне на помощь пришла ста-
тья Ф. Челебиева „Об исполнительских версиях мугама“1, где он обосновы-
вает первичность вокальной версии этого искусства. „Инструменталиста без 
вокального мышления нельзя считать хорошим мугаматистом, каким бы вир-
туозом он ни был“2, — утверждает ученый и в первую очередь великолепный 
музыкант-исполнитель, которому ведомы, кажется, все тайны этого искусства.

Наши встречи с Фаиком, к сожалению, были нечасты. В последний раз 
мы пообщались в Шеки летом 2012 года — в дни Международного фести-
валя „Шелковый путь“. Фаик находился в отпуске в своем родном городе, 
к которому испытывал особые — нежные сыновние чувства, пришел с нами 
повидаться, и мы — Джаваншир Кулиев, музыковед Туран Мамедалиева и 
я — так мило, так тепло поговорили, обсудили волновавшие нас проблемы. 
Кто бы мог знать, что это будет моя последняя встреча с ним…

Весть о кончине Фаика меня, как и всех его сокурсников, потрясла. Я ре-
шила написать письмо-соболезнование семье Фаика. Хочу завершить свои 

1 Челебиев Ф. И. Об исполнительских версиях мугама // Известия Российского государ-
ственного педагогического университета им. А. И. Герцена. 2007. № 8 (34). С. 102—108.

2 Там же. С. 104.
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заметки строками из этого письма, написанного в момент скорби — в эмоцио-
нальном порыве: „Для нас Фаик был и навсегда останется образцом безза-
ветного служения науке, одним из столпов мугамоведения, бескомпромисс-
ным — чистым и честным человеком. Каждому из нас он подарил частицу 
своей души, своего таланта, каждого обогатил своими познаниями, звука-
ми своего волшебного тара… Мы всегда будем помнить о нашем Фаике. Его 
труды — путеводная звезда для молодых ученых, вступивших на непростую 
дорогу поисков Истины“».

Джаваншир Кулиев, композитор (Баку, Азербайджан):
«Фаик Челебиев олицетворял собой тот тип человека, о котором гово-

рят: „сделал себя сам“. В детстве, не имея возможности получить профессио-
нальное музыкальное образование, Фаик записался в Дом пионеров (было 
бесплатно) на кружок национального инструмента тар. Уже потом, видя се-
рьезность увлечения мальчика, ему наняли учителей.

Учась уже на 4-м курсе АзНЕФТEXИМа, он круто поменял свою жизнь, 
оставив специальность нефтяника, пошел дальше учиться музыке. Тяга к 
музыке было так сильна, что он, не стесняясь разницы в возрасте, учился в 
музшколе, потом в училище и в итоге, получив высшее музыкальное обра-
зование в консерватории, целиком отдался исполнительству и ИССЛЕДО-
ВАНИЮ мугамной музыки.

Как исполнитель Ф. Челебиев был одним из нескольких музыкантов, 
играющих мугам в старом классическом стиле, упорно следуя по стопам 
учителя Бахрама Мансурова. Он впитал и унаследовал классический стиль, 
учась у старых мастеров. Одним из путей для него стало собирание и про-
слушивание старых пластинок, которые он буквально „откапывал“, обойдя 
чуть ли не всю страну. Я имел счастье видеть эту уникальную коллекцию и 
даже пользоваться ею.

У Фаика был острый, пытливый ум, феноменальная память (для мугама-
тиста бесценное качество), и в результате этого он погрузился в научные ис-
следования. Причем он исследовал неизученную область — историческую 
географию мугама, мугамный аккомпанемент, взаимосвязь певца-ханенде с 
аккомпанирующими ему музыкантами, то есть анализировал сам процесс 
мугамного исполнительства. Защитился, стал доктором искусствоведения, 
преподавал в университете, продолжал активно заниматься наукой — сло-
вом, не собирался умирать… Он был в расцвете своего ума, мог бы еще дол-
гие годы радовать почитателей своими работами. Фаик Челебиев оставил 
ценные для мугамного искусства труды...

Мы потеряли замечательного ученого, блестящего знатока и исполните-
ля мугамов. А я потерял друга детства, интересного собеседника и оппонен-
та по обсуждению различных аспектов музыки.

Пусть земля будет ему пухом...»
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 Аида Гусейнова, профессор Музыкальной школы Джейкобса Универси-
тета штата Индиана (США), PhD (искусствоведение) (Санкт-Петербург — 
Блумингтон — Баку):

«Невероятно грустно, когда уходят коллеги и друзья, с которыми связаны 
дорогие сердцу воспоминания. Вдвойне тяжело, если эта весть приходит к 
тебе в то время, когда ты находишься за тысячи километров вдали от Роди-
ны и от той точки на земном шаре, где произошло непоправимое. Эти стро-
ки — о Фаике Челеби, выдающемся музыканте, ученом, бескомпромиссном и 
очень порядочном человеке. Трагическая весть об уходе Фаика застала меня 
в американском городе Блумингтон, где находится Университет штата Ин-
диана и где я в настоящее время преподаю. В тот печальный день в памяти 
моей, словно кадры киноленты, пронеслись драгоценные моменты нашего 
общения. Наших встреч было не так уж много — всего три. Но каждая из них 
вместила в себя невероятно много разнообразных событий, мыслей, эмоций. 
Именно об этом я бы хотела рассказать в этом небольшом эссе памяти Фаика.

Санкт-Петербург, ноябрь 1992 года. Я готовилась к защите диссертации в 
Санкт-Петербургской консерватории. Был невероятно холодный, промозг-
лый день. В актовом зале собрались члены Диссертационного совета и боль-
шей частью незнакомые мне зрители. В сторонке, волнуясь, сидел мой папа, 
с которым мы вдвоем прилетели из Баку за неделю до защиты. Я уже стояла 
у трибуны, настраиваясь на предстоящее выступление, как вдруг в зал стре-
мительно вошел Фаик. Мы не были знакомы, но я его сразу узнала — ведь мы 
обычно помним тех, кто учился выше курсом. Он огляделся, многих попри-
ветствовал (почему-то помню, что чуть подольше поговорил с выдающим-
ся российским и советским музыковедом, профессором Татьяной Сергеев-
ной Бершадской) и мгновенно „вычислил“ папу. Быстрым шагом направил-
ся к нему, они пожали друг другу руки, он сел рядом, и они стали, улыбаясь, 
о чем-то беседовать. Все это произошло быстрее, чем я об этом сейчас пишу. 
Буквально через пару минут началось заседание Совета, и мне предоставили 
слово для выступления. Фаик следовал за каждым моим словом, вниматель-
но вслушивался в задаваемые мне вопросы, потом с волнением ждал моих от-
ветов. То есть в зале сидело уже два искренне за меня болеющих человека — 
папа и Фаик, и это было неожиданно, волнительно и очень здорово! После 
окончания защиты мы фактически и познакомились, разговорились, и, когда 
мы с папой поблагодарили его за внимание, он очень серьезно сказал нам в 
ответ: „Я не мог не прийти. Еще на прошлой неделе прочитал в консервато-
рии объявление о предстоящей защите диссертации о композиторе Мусли-
ме Магомаеве, по фамилии автора понял, что это землячка, а это значит, что 
я должен быть здесь. И точка“. Вот таким он был парнем. И кто бы мог поду-
мать тогда, что мы встретимся снова через 16 лет, и снова вдали от Родины.

В марте 2008 года Фаик приехал в США по приглашению гуру этному-
зыковедения Изалия Иосифовича Земцовского. В числе американских го-
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родов, которые он посетил, оказался и Блумингтон, где Фаик выступил с 
лекцией и концертом в Университете штата Индиана. Блумингтон и Уни-
верситет штата Индиана — места особенные, признанные в числе самых му-
зыкальных регионов Америки. Музыкальная школа Джейкобса, в которой я 
преподаю, признана одной из лучших в мире. Достаточно сказать, что здесь 
работают такие звезды классического музыкального исполнительства, как 
скрипач Джошуа Белл или пианист Менахем Пресслер. Блумингтон явля-
ется своеобразной Меккой и для традиционных музыкантов. Каждую осень 
в городе проводится фестиваль традиционной музыки народов мира, в ко-
тором, кстати, довелось принять участие и нашему неподражаемому Алиму 
Касимову. Вообще азербайджанскую музыку в Университете штата Индиа-
на любят и потому всегда с радостью приветствуют гостей из нашей страны. 
Помимо Алима Касимова, в числе музыкантов, побывавших в Блумингтоне 
в последние годы, назову маэстро Чингиза Садыхова, джазового музыканта 
Салмана Гамбарова, кеманчиста Муниса Шарифова и других. И все же визит 
Фаика был особенным и надолго запомнился взыскательной блумингтонской 
публике. Фаик поделился тем изумительным и уникальным двуединством, 
которое дано очень немногим, — ведь он был исполнителем и исследовате-
лем мугама в одном лице. Он играл, рассказывал о мугаме, отвечал на мно-
гочисленные вопросы и был таким же, как тогда в Питере, — страстно влюб-
ленным в свою Родину, в музыку, в мугам. Талантливым, проницательным, 
профессиональным, честным, искренним, невероятно обаятельным. Зал был 
полон, что весьма нечасто встречается в Блумингтоне, и я отчетливо помню, 
что презентация Фаика закончилась гораздо позже запланированного вре-
мени. Мы гуляли по городу, вспоминали былое, коллег, размышляли о днях 
грядущих. С нами вместе были профессор Шахъяр Данешгар, преподаю-
щий в Университете штата Индиана языки азербайджанский и фарси, и Ка-
ся Райдель-Джонстон, заместитель директора Центра по изучению культур 
Урала и Центральной Азии Университета штата Индиана. Мне очень хочет-
ся надеяться, что Фаику во время его пребывания в Блумингтоне было так 
же комфортно и радостно, как было нам, прикоснувшимся к его искусству 
и научному опыту. Мы замечательно провели время. Расставаясь, шутили, 
что надо постараться встретиться в следующий раз не через 16 лет, а поско-
рее. И таки встретились! Теперь уже наконец-то в Баку, на родной земле, как 
участники симпозиума „Мир мугама“ в марте 2011 года.

Это был второй фестиваль и симпозиум подобного рода, который прово-
дился в Баку и собирал выдающихся музыкантов и ученых со всего мира. 
Помню доклад Фаика о новых путях передачи мугамной традиции, получив-
ших распространение начиная с середины XIX века. Сообщение его было, 
как всегда, искрометным и ярким, отражало его точку зрения как теорети-
ка и практика. Фаик легко и охотно вступал в дискуссии после докладов, и 
вопросы, и комментарии его были всегда точными и по существу. Не секрет, 
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что Фаика не всегда принимали и понимали его коллеги, и это его часто ра-
нило и обижало. Мы говорили с ним об этом тоже, и я пыталась его убедить 
не принимать это близко к сердцу, ибо, как сказал поэт, „пророков нет в Оте-
честве своем“. Но Фаику было трудно с этим смириться, и это вполне объяс-
нимо. Те замечательные дни в Баку в непосредственном преддверии Новруз 
Байрама1 промчались, как одно мгновение. Было много хорошего: беседы о 
музыке, научные дискуссии, прогулки по городу, воспоминания о минувших 
днях. Горько осознавать, что сейчас и это все уже — дни минувшие. Я вспо-
минаю о Фаике и его концепции мугама, когда веду дискуссии в аудитори-
ях в Университете штата Индиана или читаю лекцию об азербайджанском 
мугаме в любом уголке земного шара; я опиралась на его труды, когда писа-
ла свою монографию „Музыка Азербайджана: от мугама к опере“2. И конеч-
но, мне всегда тепло на душе, когда я перебираю фотографии, запечатлевшие 
наши встречи на разных континентах.

У Фаика была удивительно светлая аура. Он был человеком чести и дол-
га. И теперь он ушел туда, где свет и истина. Пусть ему будет там хорошо. 
Ну а нам продолжать жить на этой Земле, где одним талантливым и благо-
родным человеком стало меньше».

Поступив в аспирантуру, Ф. Челебиев начал работу по изучению ренга — 
одного из жанров профессиональной музыки устной традиции. Сейчас по-
нятно, что уже тогда у этого целеустремленного юноши были далеко иду-
щие планы.

Альфой и омегой всей его разносторонней деятельности был азербай-
джанский мугам, практически освоив который Ф. Челебиев теперь изучал 
теоретически. Однако этот путь осложнился тем, что складывавшуюся в го-
лове концепцию надо было изложить на хорошем научном русском языке. 
И в этой области Фаику приходилось работать долго и упорно. Свою роль 
сыграло, конечно, второе, не менее серьезное увлечение ученого — книги. 
Знающие его люди по-разному относились к этой страсти. Да и сам он часто 
подшучивал над ней, перетаскивая из Петербурга тяжеленную сумку с кни-
гами, где каждой из них было два-три экземпляра. Он собирал и сортировал 
их по своему плану. На те скудные средства, которыми располагал этот уче-
ный, ему удалось собрать уникальную библиотеку по музыкальной и фило-
логической фольклористике на азербайджанском и русском языках. А как он 
радовался, когда во время гастролей или экспедиций ему удавалось найти в 
библиотеке далекого села какой-то старинный экземпляр нот, изданных на 
рубеже веков! Конечно же, он выкупал его, и тогда счастью не было предела.

1 Новруз Байрам отмечается 21 марта как начало нового года.
2 Huseynova A. Music of Azerbaĳ an: From Mugham to Opera. Bloomington: Indiana University 

Press, 2016. 326 p.
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Собираемые книги Фаик не только коллекционировал, но читал и изучал, 
тем самым совершенствуя свой русский язык.

Наставник и обожаемый шеф Челебиева И. И. Земцовский, читая написан-
ные Фаиком работы, удивлялся тому, что говоривший с сильным акцентом и 
не всегда грамотно по-русски аспирант писал гораздо лучше, внятно излагая 
сложные концептуальные положения в своих статьях, а позже и в грандиоз-
ной по размеру докторской диссертации. В дальнейшем Фаик Ибрагимович 
не только писал, но и блестяще преподавал в университете на русском языке.

Безусловно, в становлении Ф. Челебиева как ученого основополагаю-
щую роль сыграло общение с выдающимися петербургскими учеными, со-
ставляющими костяк сектора фольклора, — И. И. Земцовским, И. В. Маци-
евским, В. А. Лапиным, Л. М. Ивлевой и многочисленными аспирантами, 
близкими по духу в сфере научных интересов учеными — А. Б. Кунанбаевой, 
А. В. Ромодиным, Ю. Е. Бойко, Н. Ю. Альмеевой, Н. Н. Глазуновой (Абуба-
кировой), И. М. Жордания, С. А. Елемановой, С. И. Утегалиевой, П. Шеге-
баевым, В. Н. Юнусовой, Е. Е. Васильевой, Д. Ж. Амировой и многими дру-
гими. Конференции, обсуждение диссертаций, бурная полемика, поток но-
вой информации — все это вместе и создавало научную среду, где вызревали 
ученые мирового масштаба, среди которых свое место займет и Ф. Челеби.

В многоголосной и многонациональной атмосфере сектора фольклора у 
Фаика было свое место и своего рода приоритет. Он пришел в Петербург не 
один, а с таром, вместившим в себя многовековое богатство азербайджанской 
этнокультурной сокровищницы. Знакомые и прежде с мугамом, петербурж-
цы с приходом Фаика встали на путь глубокого и тонкого его постижения.

Я впервые услышала выступление Ф. Челебиева в Зеленом зале Инсти-
тута истории искусств в 1986 году и была поражена не столько игрой тари-
ста (он часто играл у нас дома), сколько реакцией зала — ученых, аспиран-
тов, студентов — на звучание азербайджанского мугама. Фаик не объявлял, 
что играет, но с первых же аккордов тара по залу проносился шепот: «Ма-
хур», «Шюштер». Стояла звенящая тишина, и звуки тара казались объем-
ными, заполняя собой все пространство зала. На лицах людей было такое 
выражение, как будто они впитывали музыку, а не просто слушали ее. Они 
внимали и понимали, каждый про себя и по-своему. А мое воображение пы-
талось провести ретроспективу от этого вечера к тем временам, когда в зале, 
подобном этому, на зимних балах в вихре совсем другой музыки кружилась 
в танце пушкинская муза — Наталья Гончарова... С описания этого истори-
ческого помещения (Зеленого зала РИИИ) начал свою рецензию на один из 
мугамных концертов В. А. Лапин. Переслав мне свою рецензию, Виктор Ар-
кадьевич добавил, что она была также опубликована в газете азербайджан-
ской диаспоры. Не могу обойти вниманием тот факт, что Ф. Челебиев был 
одним из ее активистов. Много сил и лет жизни он отдал организации вос-
кресной школы для детей-азербайджанцев и преподавал там родной язык.
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Виктор Аркадьевич Лапин, доктор искусствоведения, ведущий научный 
сотрудник сектора фольклора Российского института истории искусств 
(заведующий сектором фольклора ЛГИТМиК с 1980 по 1990 год) (Санкт-
Петербург). Вечер в Зеленом зале. Октябрь 2005 года:

«Зеленый с золотом зал. Камин с бронзой и малахитом. Огромные зерка-
ла в золоченых изысканно-барочных багетах отражают пирамиду огней ви-
сящей в центре зала люстры. Высоко на стенах — живописные медальоны 
с любовно-пасторальными сценками. Зал заседаний Ученого совета в Рос-
сийском институте истории искусств, который 90 лет назад основал в сво-
ем особняке на Исаакиевской площади граф Валентин Платонович Зубов.

Около 20 лет назад в этом зале, одном из самых изысканных залов Пе-
тербурга (тогда еще Ленинграда), впервые зазвучали завораживающие зву-
ки тара. Фаик Челеби играл классические азербайджанские мугамы. Вскоре 
Фаик стал аспирантом сектора фольклора, и мы снова и снова, как зачаро-
ванные, погружались в живую плоть музыки, которая пульсировала, дыша-
ла, почти зримо жила его мыслью и творческой волей. Иногда казалось, что 
это сам тар то страдает и скорбит, то звенит и ликует, то сосредоточенно раз-
мышляет и вслушивается в то, что рождается в нем под чуткими пальцами 
музыканта. А мы, воспитанные на музыке Европы, открывали для себя ве-
ликую музыку Востока.

Тогда-то и родилась у Фаика Челеби и Александра Ромодина, молодого 
сотрудника сектора и тонкого пианиста, идея цикла музыкальных „Встреч в 
Зеленом зале“ под общим девизом „Музыка Востока и Запада“. Но не Запада 
вообще, а европейской музыки эпохи Барокко. Так называемое аутентичное 
исполнительство барочной музыки еще только зарождалось в нашем горо-
де. Но Фаик — чуткий музыкант, и он услышал возможные точки пересече-
ния и соприкосновения своих мугамных композиций с импровизационной 
природой настоящего барочного музицирования.

С тех пор прошло 17 лет. Было уже множество концертных вечеров, на 
которых Фаик играл с самыми разными музыкантами и по разным поводам. 
Но недавно, точнее, 16 апреля сего года, в день своего рождения, Фаик Че-
леби снова собрал друзей-музыкантов

— именно тех, с кем начинались Встречи в Зеленом зале. Вновь звучала 
музыка Востока и Запада. Владимир Шуляковский с барочной скрип-
кой и Владимир Радченков за клавесином-спинетом играли сонаты 
плохо или вовсе незнакомых нам итальянцев XVII века

— Учеллини и Бьяджио Марини. Впрочем, сказать, что они „играли“ чьи-
то сонаты, как играют, например, сонаты Моцарта или Бетховена, — это 
совершенно не подходит к тому, что на самом деле происходило: они 
вдохновенно импровизировали по поводу этих сонат. Особенно это 
можно отнести к импровизациям, возникавшим на клавесине под паль-



213Т. КЕРИМОВА. И ЭТО ВСЁ О НЁМ. ПАМЯТИ ФАИКА ЧЕЛЕБИ

ВРЕМЕННИК   ЗУБОВСКОГО  ИНСТИТУТА № 1
2021

цами Радченкова. Затем, после интимно-прелестного Шопена в испол-
нении А. Ромодина, Виктор Соболенко, в ожидании своей парт нерши-
аккордеонистки А. Поповой, один играл на виолончели две удивитель-
ные импровизации, которые я бы назвал „Воспоминаниями о мугаме“. 
А вдвоем они сыграли два совершенно прелестных и вкусных Петер-
бургских

— „Танго белых ночей“ и „Танго черного снега“ — сочинения В. Собо-
ленко.

Но всю программу обрамлял сам хозяин — Фаик Челеби. Он открывал 
вечер словом и музыкой, приветствовал друзей и полный зал гостей, и за-
тем целое отделение играл — Чаргях, Шур, Махур и другие классические му-
гамы. Играл то яростно, то сосредоточенно — печально, порой даже скорб-
но. А в самом конце, завершая вечер, прозрачно-акварельно сыграл Шуш-
тер — и, еще не закончил звучать тар, поднял ладонь правой руки, сделал 
знак, чтобы не аплодировали, помолчал и сказал, что это — его колыбельная 
в память об отце».

Александр Вадимович Ромодин, кандидат искусствоведения, заведую-
щий сектором фольклора Российского института истории искусств (Санкт-
Петербург):

«С Фаиком Челеби я был знаком с юности, со времени его прибытия в 
Ленинград — с тех незабываемых мгновений, когда он принял участие в кон-
цертах восточной музыки, проводимых по инициативе сектора фольклора 
ЛГИТМиК (ныне РИИИ). Сейчас, по прошествии многих лет, мне думает-
ся, что выступления эти носили поистине знаковый характер. Живое вос-
точное музицирование предстало перед слушателями в своем первозданном 
виде. Одним из ярчайших исполнителей, без сомнений, был Фаик Челеби. 
Начав общение с коллегами-фольклористами как незаурядный музыкант, 
Фаик, однако, этим не ограничился. Уже тогда, сразу же, он взялся за осу-
ществление своей идеи — воплотить в научном исследовании собственные 
исполнительские знания и умения. Для реализации этой идеи трудно было 
придумать лучшего места, нежели сектор фольклора института. В горниле 
этого коллектива Фаику посчастливилось пробыть много лет. Это были го-
ды не просто учения, но действительно становления его как ученого, иссле-
дователя. В секторе царил дух подлинной научной и творческой свободы. 
Старшие коллеги передавали свой опыт многочисленным ученикам в обще-
нии, диалогах, дискуссиях — при помощи того бесценного обмена мнения-
ми, в котором начисто отсутствовал высокомерный взгляд сверху, но, напро-
тив, были непрестанное участие, равноправный интерес к идеям младших и 
неизбежно возникающее при этом новое знание. В такой именно атмосфере 
происходило развитие Фаика как ученого. И подобному влиянию и окру-
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жению он оставался верен, предан всю свою жизнь. Воздействие был столь 
глубоким и сильным, что оно отобразилось и на исследованиях, и на всем 
его дальнейшем творческом пути. Исполнительские навыки, полученные им 
от своих учителей — выдающихся азербайджанских музыкантов, соедини-
лись с новыми знаниями и идеями — теоретическими, аналитическими, об-
щекультурными, почерпнутыми в петербургской среде. С вдохновением и 
страстью использовал Фаик приобретенный уникальный сплав в собствен-
ной деятельности. Надо было видеть и слышать, какими глубокими чувства-
ми благодарности он был преисполнен по отношению к тем, кто его вырас-
тил и кто передал ему творческий и научный опыт!

Фаик говорил о своих чувствах по этому поводу постоянно — с горяч-
ностью, искренностью, тоном, не терпящим возражений. И у него было два 
пути вхождения в петербургскую среду. Первый из них — это попытка най-
ти свой метод исследования мугамного мира. Множество уровней, аспектов 
рассмотрения музыкальной формы подверглись им подробному анализу в 
контексте исполнительского мышления. Все структуры выявляются в ди-
намике, в процессе; ни одна их них не стоит на месте, не застывает статично. 
Феномен изменений специально, целенаправленно исследуется. Фаик дока-
зывает, что подобного рода изменения — не плод абстракции, а результат в 
той или иной степени осознанных действий традиционного музыканта. Им-
провизация, реализуемая в пределах мугамных норм, на макро и микроуров-
нях, творится волей художника.

Второй путь Фаика Челеби — это собственно его искусство. И здесь он 
пошел по необычной дороге. Мне довелось вместе с ним участвовать в соз-
дании цикла концертов „Встречи в Зеленом зале“. Многие из этих концер-
тов проходили в Российском институте истории искусств под заголовком 
„Музыка Востока и Запада“. Пафос встреч состоял в демонстрации единства 
искусства, принадлежащего разным этносам, стилям, культурам. Глубокая 
человеческая связь существует везде, но с особенной мощью проявляется в 
художественных формах. В концертах принимали участие исполнители, от-
носившиеся к восточным и западным музыкальным традициям. Фаик был 
активнейшим участником этих встреч. И свою признательность, любовь к 
петербургскому кругу он выражал и словом, и делом — ярким, подвижни-
ческим, гуманитарным. Само вещество искусства сплеталось в его созна-
нии с теми, кому он был благодарен и предан. В любых творческих инициа-
тивах он стремился с максимальной остротой раскрыть собственную душу. 
И в этом порыве — и как исследователь, и как музыкант — он видел главное 
свое предназначение».

Переходя к оценке научной деятельности Ф. Челеби, хочу сделать неболь-
шое отступление, продолжающее мысль о взаимном воздействии, о творче-
ском контакте азербайджанского ученого с его учителями и коллегами. И эти 
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несколько слов касаются отношения к мугаму выдающегося ученого с миро-
вым именем И. И. Земцовского.

Изалий Иосифович любил и опекал Фаика, проявляя буквально отече-
скую заботу о нем. Он ценил в музыканте и ученом его всепоглощающую 
любовь к музыке и науке. Видя, как мучается и скитается по углам со свои-
ми бумагами и книгами Фаик, работающий над докторской диссертацией, 
И. И. Земцовский, уехав в США, оставил ему квартиру, чтобы Фаик мог спо-
койно заниматься. Он поддерживал Челебиева во время защиты докторской, 
которая превратилась в хождение по мукам; пригласил музыканта и учено-
го в США, организовал для него серию концертов-лекций по мугаму, спо-
собствовал выпуску CD (даже сам написал аннотацию) в рамках программы 
«Дома на Шелковом пути» в Беркли, которым руководил.

После кончины любимого ученика И. И. Земцовский скажет: «Фаик был 
больше того, чем казался. Его глубокий интеллект и служение науке вы-
зывают огромное уважение. Он собирал и пытался запечатлеть все россы-
пи проявлений мудрости своего народа, которые мы объединяем словом 
folklore, — от поговорок, пословиц, загадок, присказок, анекдотов, детского 
творчества до эпоса, жанров инструментальной народной музыки, до муга-
мата во всех его видах. Он был не только этномузыковедом и музыкантом 
милостью божией, но и филологом». Завершив работу над мугамом, он по-
ставил перед собой цель написать диссертацию по филологическому профи-
лю. Как сообщил Фаик перед кончиной, эта грандиозная работа завершена. 
Изалий  Иосифович, зная о плане диссертации, об основных ее направле-
ниях, считает ее  своего рода «Энциклопедией Кёроглу». «„Образ Кёроглу“ 
у Ф. Челеби пронизывает весь азербайджанский фольклор и присутству-
ет в устном  творчестве всех возрастных групп, поется и сказывается в са-
мых малых и больших эпических формах. Ценнейшее исследование Челе-
би свидетельствует об автохтонности этого образа», — считает профессор 
И. И. Земцовский.

Сам И. И. Земцовский благодарен Фаику за возможность глубже изу-
чить феномен азербайджанского мугама. Услышав его впервые в конце се-
мидесятых годов в Ленинграде на незабываемом концерте В. Мамедалие-
ва и В. Рагимова, он влюбился в мугам навсегда. «Я был так потрясен, что 
буквально не мог говорить ни о чем больше, — вспоминает ученый, — и еще 
раз  испытал буквально культурный шок, когда студент Ариф Г. Алиев при-
гласил меня на меджлис в Баку, где дастгяхи звучали в ошеломляюще пре-
красном традиционном исполнении с ханенде». В дальнейшем именно с 
легкой руки И. И. Земцовского А. Касимов в 1988 году выступает на знаме-
нитом Смитсоновском фестивале в Америке в Вашингтоне, с чего начина-
ется по бе доносное шествие азербайджанского мугама по концертным пло-
щадкам мира.
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Обратимся к письменным материалам, которые помогают понять роль и 
значение фундаментального исследования Ф. Челеби. Это отрывки из от-
зывов на диссертацию1 и на автореферат, принадлежащие перу известных 
исследователей.

Изалий Иосифович Земцовский, доктор искусствоведения, профессор, 
заслуженный деятель искусств РСФСР, почетный профессор Тбилисской 
консерватории имени В. Сараджишвили и Киргизского института искусств, 
лауреат этномузыковедческих премий — Jaap Kunst Prize, 1997; Koizumi 
Fumto Prize, 2011, директор «Дома на Шелковом пути» (Беркли, США):

«Исследователь азербайджанского мугама сталкивается сегодня с бес-
прецедентной ситуацией.

С одной стороны, мугам решительно выходит за свои этнические грани-
цы и обретает поистине международную известность. Благодаря таким вы-
дающимся исполнителям, как ханенде Алим Касимов, он звучит в самых 
разных уголках земли — от гигантских парижских концертных залов до слу-
чайного китайского провинциального парка, где Алим импровизировал од-
нажды с местными музыкантами, „вдруг“ собрав 20-тысячную аудиторию. 
Многие из присутствующих здесь помнят выступление молодого еще Алима 
в зале петербургского Дома композиторов. Я же был свидетелем его перво-
го международного триумфа — в июне 1988 года в Вашингтоне: Алима Ка-
симова буквально носили на руках. Художественное потрясение от мугама 
ничем не заменимо и незабываемо. Однако, выйдя из традиционной камер-
ной обстановки на просторы современной концертной жизни и СМИ, мугам 
неизбежно претерпевает серьезные метаморфозы. Напомню, что только за 
десятилетие 1991—2001 годов более 30 компакт-дисков с образцами мугама 
были записаны западными компаниями. В 2003 году ЮНЕСКО объявило 
азербайджанский мугам „шедевром устного и нематериального культурного 
наследия человечества“, тем самым обозначив его место в современном ми-
ровом культурном пространстве. В США в 2009 году снят фильм о мугаме. 
В марте текущего года в Баку прошел первый Международный фестиваль 
мугама, а буквально несколько дней тому назад, в середине ноября 2009 года, 
в Баку состоялась презентация сборника „Азербайджанский мугам“ — пер-
вого мультимедийного учебного пособия о мугаме. Оно состоит из восьми 
дисков и подготовлено на азербайджанском и английском языках. Тогда же 
было представлено другое амбициозное издание — „Мир мугама“, включаю-
щее 33 DVD-диска с записью мугамных опер, классических азербайджанских 
мугамов, композиций в исполнении зарубежных исполнителей. Пропаганда 
мугама получает государственную поддержку. Налицо своего рода бум му-

1 Челебиев Ф. И. Морфология дастгяха: Дис. … д-ра искусствоведения: 17.00.02 / Россий-
ский институт истории искусств. СПб., 2009. 725 с.



217Т. КЕРИМОВА. И ЭТО ВСЁ О НЁМ. ПАМЯТИ ФАИКА ЧЕЛЕБИ

ВРЕМЕННИК   ЗУБОВСКОГО  ИНСТИТУТА № 1
2021

гама со всеми его положительными и неизбежно отрицательными фактора-
ми, когда желаемое нередко выдается за действительное, а поверхностность 
подчас выступает нормой. В такой ситуации особенно актуально обращение 
к творчеству выдающихся мастеров и к классическим материалам прошлого 
как гаранту академического знания мугама.

С другой стороны, в течение последних десятилетий в разных странах раз-
ворачивается сравнительное изучение разноэтничных форм классической му-
зыки устной традиции, к которой относится и азербайджанский мугам. Появ-
ляются книги, сборники статей, проводятся конференции. Не стану перегру-
жать свой отзыв их перечислением, но замечу, что, с моей точки зрения, итоги 
этих компаративистских исследований не так значительны, как они виделись 
и видятся их авторам. Причина этого кроется в том очевидном, на мой взгляд, 
обстоятельстве, что отдельные формы классической музыки этого типа были 
недостаточно изучены предварительно — в рамках соответствующих им куль-
тур, в их традиционном контексте. Между тем тщательное и последователь-
ное изучение структуры каждого сравниваемого феномена в отдельности есть 
обязательное предварительное условие полноценности его включения в ор-
биту сравнения. Этот исследовательский этап относится к самым насущным, 
самым трудоемким, самым ответственным и самым, я бы сказал, профессио-
нальным. Исследование Фаика Челебиева принадлежит именно этому этапу.

Своей фундаментальной диссертационной монографией Челебиев пока-
зал, как ответственна эта работа и каких огромных и разносторонних знаний 
и навыков она требует от ее автора.

Казалось бы, между кандидатской и докторской диссертациями Челебиева 
прошло всего 10 лет — срок сравнительно небольшой, но в данном случае то 
были десять лет плюс вся жизнь. Вся жизнь, посвященная неутомимому — 
практически 45-летнему собирательству и одновременно творчеству, равно 
исполнительскому и исследовательскому. Многим уже знаком Фаик Челе-
биев как выдающийся знаток и исполнитель мугама; настало время оценить 
его и как уникального исследователя азербайджанского мугама и связанной 
с ним исторической, культурологической и аналитической проблематики.

Существует, однако, еще одно обстоятельство, о котором следует сказать 
со всей возможной ясностью. Это обстоятельство касается личности диссер-
танта и своеобразия его творческого пути. <…>

Фаик Челебиев создал, без преувеличения, энциклопедию азербайджан-
ского дастгяха как особого жанра и особой формы, которая „объединяет в себе 
практически все жанры мугамного искусства“ (дис., с. 4). Создал энциклопе-
дию морфологического анализа так называемой основной формы (с. 17) даст-
гяха, представленную на уникальном по достоверности историческом фоне. 
(Достаточно напомнить, чего в этом смысле стóит хотя бы 1-я глава диссер-
тации и особенно ее первый параграф — история показана тут с точки зре-
ния одновременно теоретика и практика своего дела.) В результате тщатель-
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ного структурного анализа 13 наиболее крупных дастгяхов („Нава“, „Забул 
Сегях“, „Раст“, „Шур“, „Баяты-Шираз“, „Рахаб“, „Шюштер“, „Баяты-Гаджар“, 
„Харидж Сегях“, „Махур-хинди“, „Чаргях“, „Шахназ“ и „Хумаюн“), каждый из 
которых имеет многочисленные варианты, звучащие в течение одного-двух 
часов и более, автор показывает „обязательные — стабильные мугамные ком-
поненты, которые необходимы для образования основной дастгяхной формы“ 
(с. 471). Шаг за шагом Челебиев прослеживает все богатство реализации ос-
новной формы дастгяха, и читатель вынужден с ним согласиться: „Весь этот 
головокружительный, сложный мир дастгяхных структур возможно изучать, 
только отталкиваясь от основной дастгяхной формы?“ (с. 472)…»

Таира Керимова, кандидат искусствоведения, доцент, преподаватель и 
художественный руководитель ArtCenter (Самсун, Турция):

«Явление, исследованию которого посвящена докторская диссертация 
Ф. И. Челебиева, представляет собой одно из главных культурных достиже-
ний азербайджанского народа, является его музыкальной и интеллектуаль-
ной сокровищницей, а в наш век безмерно расширившихся международных 
связей — также и визитной карточкой Азербайджана. Мугамат — специфи-
ческое, плоть от плоти азербайджанского менталитета явление — завоевал 
признание во всем мире, что официально зафиксировано в одной из про-
грамм ЮНЕСКО, охарактеризовавшей его как шедевр устного нематери-
ального наследия человечества (2003).

Однако, как прибой о скалу, разбивались об этот шедевр попытки его до-
сконального научного осмысления; сотни статей, книг, диссертаций описы-
вали, сопоставляли, изучали... и шипящей пеной оставляли лишь след на пе-
ске. Не получалось. Ему, Мугаму, было дано пленять сердца, врачевать ду-
ши, дарить минуты сатори, но покорить его, разъять на элементы, сложить 
в таблицы, подвести под научные категории пока до конца не удавалось ни-
кому. Приближения, озарения, описания, удачные и не очень — да, но вник-
нуть и понять алгоритм мугама, а главное, донести до жаждущих осознать 
это явление с научной позиции — не получалось. Почему? Потому, навер-
ное, что должен был родиться исследователь, совмещающий в себе ряд ка-
честв, необходимых для покорения этого Эвереста мировой культуры. По-
пробуем перечислить их в интересах истины, порою отходя от стиля, харак-
терного для научных рецензий:

1) быть с мугамом на „ты“, отдать ему душу и носить его в своем сердце;
2) посвятить ему свою жизнь, исполнительскую и научную карьеру, быть 

влюбленным только в него — и никаких принцесс рядом;
3) поступиться многими жизненными благами ради творческой радости 

познания природы этого явления, ради обладания ариадниной нитью, 
ведущей к расшифровке принципов построения дастгяха, для многих 
так и оставшихся лабиринтом;
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4) обладать феноменальной памятью для того, чтобы быть подлинным 
носителем этого шедевра, состоящего из миллиона нитей — попевок, 
сплетающихся в неповторимый ковер — композицию дастгях, а также 
быть настоящим этномузыковедом, чтобы суметь сопоставить и ото-
ждествить их, эти попевки, с тем, что бытует в огромном мелодическом 
массиве азербайджанской музыки устной традиции, и представить на-
учные доказательства его национальной принадлежности;

5) овладеть современной методикой анализа и адекватной текучему ме-
няющемуся, но и остающемуся самим собой естеству мугама;

6) преодолеть факт человеческого недолголетия и вместить в себя опыт 
старых и новых мастеров мугама. „Мне как исполнителю 200 лет“, — 
не раз повторял Ф. И. Челебиев, и это не метафора. Самому старому 
устаду учителя Ф. Челебиева сейчас было бы 130 лет плюс как мини-
мум 70 лет опыта учителя самого устада;

7) совместить методологические и аналитические достижения русской 
этномузыковедческой школы с устной энциклопедией азербайджан-
ской мугамной традиции, одним из хранителей которой является сам 
Фаик Челебиев, тарист и мугаматист.

Пришло время, и это произошло, такой исследователь появился; родил-
ся в Шеки, учился в Баку, приехал в Ленинград—Петербург с таром в ру-
ках и мугамом в сердце и воплотил в жизнь заветную мечту — представил 
научной общественности исследование, полностью отвечающее на вопрос: 
что же представляет собой Мугам? Однако остудим эмоции и попытаемся 
 осмыслить, каков конечный результат? Где и в чем художественное откры-
тие Ф. И. Челебиева, автора долгожданного исследования о морфологии 
дастгяха? Ответ прост — как колесо, яйцо, как все гениальное. Автору уда-
лось последовательно и доказательно изложить основы строения дастгяха 
как вершинной формы азербайджанской классической музыки устной тра-
диции. Это свод правил, катехизис, азбука, учебник мугамата — называйте 
как хотите. Важно то, что он дает полное и всестороннее отражение морфо-
логического строения азербайджанского дастгяха, и не менее важно то, что 
до сих пор эту работу в том объеме, как она представлена в диссертации, еще 
не удалось сделать никому. С чем автора и поздравляем! А также поздравле-
ния и благодарности заслуживает сектор фольклора Российского института 
истории искусств, взрастивший такого ученого».

 
Иосиф Жорданиа, доктор искусствоведения, профессор, факультет му-

зыки Мельбурнского университета (Австралия):
«Хочу с самого начала дать общую оценку работе. Не останавливаясь на 

деталях исследования, отмечу только, что основная цель исследования — 
изучение морфологии дастгяха, многочастной циклической вокально-ин-
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струментальной композиции, в работе выполнена на современном научном 
уровне. Важность темы исследования, охват и знание материала, профессио-
нальность автора — и как вдумчивого исследователя, и как блестящего ис-
полнителя — не вызывает у меня сомнений в том, что работа заслуживает 
высокой оценки, а ее автор, Челебиев Фаик Ибрагим оглы, присуждения ис-
комой степени доктора искусствоведения».

Отаназар Матякубов, профессор, руководитель специализированного 
научно-исследовательского центра Государственной консерватории Уз-
бекистана, заслуженный деятель искусств Узбекистана (Ташкент, Узбе-
кистан):

«Дастгях — наиболее крупная и, как справедливо подчеркивает автор дис-
сертации, „вершинное“ проявление азербайджанской традиционной музы-
ки. Аналогичная высокая оценка дается художественно-эстетическому зна-
чению дастгяха в исследованиях иранских авторов. На русском языке о со-
ставных частях дастгяха написано немало. Однако целостному системному 
анализу дастгях подвергается впервые, как нам представляется, именно в 
диссертации Челебиева Фаика Ибрагим оглы.

Кроме пальмы первенства изучения дастгяха в избранном ракурсе, автор 
диссертации имеет ряд других преимуществ. По сравнению с коллегами-му-
зыковедами он профессиональный исполнитель, мастер-носитель нового по-
коления азербайджанского дастгяха. Вместе с тем Ф. Челебиев тонкий му-
зыкант-аналитик, получивший современное консерваторское образование и 
прошедший школу в одном из крупнейших центров научной мысли, в Рос-
сийском институте истории искусств.

Диссертация „Морфология дастгяха“ — результат многолетних изыска-
ний автора. Несомненным достоинством автореферата диссертации явля-
ется простота и доступность языка изложения, с одной стороны. Глубокие 
и последовательные преемственные связи с научными положениями пред-
шествующих авторов, начиная с У. Гаджибекова, М. Исмаилова, — с другой. 
Ф. Челебиев, с почтением относясь к мыслям великих учителей, очень осто-
рожно продвигает азербайджанское макомоведение на качественно новую 
ступень. Рассматривает многоуровневую и широко разветвленную структу-
ру дастгяха под углом зрения целостной композиции.

Исследование Ф. Челебиева в целом носит теоретический характер. Но 
это не абстрактная, отвлеченная теория, а система правил и закономерно-
стей, вытекающих из конкретных и устоявшихся фактов, то есть традиций, 
освященных многовековой практикой бытования азербайджанских дастгя-
хов. Все ключевые понятия диссертации: мугам-лад, мугам-произведение, 
композиция, дибаче, тесниф, зерби мугам, шикесте, дерамед, ренг, зерб, дрин-
ге и другие — известны нам по ранее опубликованным исследованиям азер-
байджанских авторов. Однако в диссертации эти основополагающие поня-
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тия предстают в системной связи и подчинены главной задаче — раскрытию 
внутреннего „механизма“ структурирования, начиная от исходной попевки 
до композиции целостного дастгяха.

На наш взгляд, в исследовании Ф. Челебиева проделана огромная работа 
по осмыслению морфологии дастгяха. Она очень востребована не только для 
музыкальной культуры Азербайджана, но и для других регионов бытования 
макомата. Это, несомненно, новое и очень нужное слово в макомоведении».

Владимир Абрамович Гуревич, доктор искусствоведения, профес-
сор Российского государственного педагогического университета имени 
А. Н. Герцена (Санкт-Петербург):

«Компетентность Ф. Челебиева не может быть подвергнута ни малейше-
му сомнению. Предмет исследования он представляет досконально, до мель-
чайших нюансов, подвластных только тому, кто знает и понимает не толь-
ко внешнюю сторону процесса, но скрытую от непосвященных его внутрен-
нюю жизнь. На страницах диссертации десятки раз встречаются замечания, 
которые в состоянии сделать только музыкант, с юных лет постигший са-
мую суть дастгяха во всей его красоте, цельности, соразмерности и во всех 
его невидимых обыкновенному глазу и неслышимых обыкновенному уху 
противоречиях.

Нынче немодно упоминать о диалектике. Но скажем прямо: диссертация 
Челебиева сильна этой самой диалектикой, когда предмет исследования рас-
сматривается не как нечто застывшее, отчеканенное на века, а как живой из-
меняющийся организм. По сути, в каждой из глав исследования — множе-
ство доказательств на сей счет.

Объем работы огромен. 568 страниц текста. 296 нотных примеров. Список 
литературы из 443 названий. В целом впечатляющая картина. Не забудем и 
тот факт, что все (кроме одной) цитируемые в труде Челебиева нотные за-
писи расшифрованы им самим. А это сотни и тысячи мелодий. Труд колос-
сальный, сам по себе заслуживающий научного признания».

Саида Абдрахимовна Елеманова, кандидат искусствоведения, профес-
сор Казахского национального университета искусств 1 (Нур-Султан, Ка-
захстан):

«Исследование Ф. Челеби замечательно тем, что предлагает кардиналь-
но новый (старый!) подход к дастгяху. Этот подход — изнутри самой тради-
ции, ее музыкального языка, пользуясь ее понятиями — давно уже пробивает 
себе дорогу в музыковедении. Формирование такого подхода хронологиче-
ски и по содержанию совпадает с оформлением этномузыковедения или му-
зыкальной фольклористики в нашей стране. Фаик Ибрагимович Челеби — 

1 В 2009 году назывался Казахской национальной академией музыки (Астана).



IN MEMORIAM222

№ 1
2021

ВРЕМЕННИК  ЗУБОВСКОГО  ИНСТИТУТА

блистательный традиционный музыкант, постигший тайну мугама творче-
ски, познавший высоты общения со старыми мастерами мугамата. В то же 
время Челеби — этномузыковед, получивший высокую профессиональную 
квалификацию в обучении и общении со столпами отечественной музыкаль-
ной фольклористики — И. И. Земцовским и И. В. Мациевским.

Результатом всей творческой и профессиональной жизни Ф. И. Челеби 
стало выдающееся исследование, ныне выдвинутое на соискание ученой сте-
пени доктора искусствоведения.

Во-первых: азербайджанский дастгях впервые рассматривается как исто-
рический и стилевой феномен, детально прослеживается его эволюция / ин-
волюция.

Чтобы так рассматривать дастгях, нужно владеть формальными и содер-
жательными „кодами“ этого явления, что доступно или подлинному (скорее, 
гениальному!) историку музыки, располагающему множеством документов, 
или же знатоку традиции, эксперту традиции, коим и является Ф. Челеби. 
Думаю, что не ошибусь, если предположу, что сам пафос его работы в том и 
заключается, что диссертантом впервые предлагается исследование музыкан-
та, „говорящего“ на языке традиции, понимающего язык дастгяха, что, безус-
ловно, исключает умозрительные постановки проблем или приблизительные 
решения музыковедческих вопросов. По всей видимости, именно поэтому 
Ф. Челебиев не останавливается подробно на исследованиях мугама в обзо-
ре литературы, что можно было бы считать недостатком. Или достоинством, 
свидетельствующим о скромности соискателя и этических соображениях в 
отношении к предшественникам. Очень важно положение Челебиева о том, 
что исследование дастгяха с точки зрения его структуры (морфологии) не-
обходимо исполнителям-народникам, так как непонимание и недооценка 
этой стороны „разрушают в их сознании традиционный понятийный аппа-
рат“. Другими словами, нельзя исполнять дастгях (мугам) и писать о нем, не 
зная его азбуки, грамматики, законов сложения и композиции. Именно по-
этому автор убеждает читателя, что „нет и не может быть ни одного вопро-
са, связанного с дастгяхом, который не имел бы отношения к его структуре“.

Впечатляет не только охват проблемы в историческом плане, то есть в 
диа хронии, но и синхронный срез положения и состояния дастгяха в куль-
туре: „дастгях, как особый жанр и особая форма, объединяет в себе практи-
чески все жанры мугамного искусства“».

Следом за профессором И. И. Земцовским С. Елеманова отмечает важную 
особенность исследования Ф. Челеби — «подход изнутри самой традиции, 
ее музыкального языка, пользуясь ее понятиями». У И. И. Земцовского эта 
мысль сформулирована так: «Диссертант строго и ясно формулирует свои 
исходные позиции, в число которых входит, и это нельзя не приветствовать, 
настоящий учет музыкальной теории азербайджанских мугаматистов, тео-
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рии, практически выявленной им впервые с такой поражающей и, по сути, 
системной полнотой».

И здесь хочу обратиться к тонко выявленному азербайджанским исследо-
вателем Ф. Халыгзаде прозорливому программному заявлению гениального 
Узеира Гаджибейли о путях изучения национальной музыки.

«Вспомним, что У. Гаджибейли в 1920-е годы открыл в консерватории от-
деление Восточной музыки, что дает нам право называть композитора пио-
нером институционализации традиционной музыки в мировом масштабе. 
Ведь до того времени исполнительству на народных музыкальных инстру-
ментах не обучали ни в одной консерватории. Помимо этого, изучение му-
гама он вполне резонно связывал не с музыковедами, воспитанными на тра-
дициях европейской музыки, а с исполнителями на народных инструментах. 
„Тар — самый ценный и самый важный из инструментов, сможет расширить 
восточное музыкальное образование.

Музыкальная школа (консерватория. — Ф. Х.) подходит к тару с науч-
ной точки зрения и вводит его в свою программу как инструмент, раскры-
вающий возможности мугамов — этой основы восточной музыки...“1 Даль-
новидность оригинальной идеи предполагала выполнение двух важнейших 
и трудных задач:

1. Исследованием мугамного искусства в первую очередь должны зани-
маться сами исполнители.

2. Удовлетворительное решение этой задачи требовало органического 
единства теории и практики классической музыки устной традиции»2.

Вслед за Ф. Халыгзаде я верю, что Ф. Челеби, говоря о том, что он «ду-
ховный внук» Уз. Гаджибейли, осознавал свое предназначение и место в раз-
витии азербайджанского мугамоведения. Его «Морфология дастгяха» — во-
площение и живое претворение идеи великого основоположника современ-
ной азербайджанской музыкальной культуры.

Провидческая идея Уз. Гаджибейли нашла претворение в позиции факуль-
тетов этномузыкологии различных западных университетов. Там нормой и 
условием обращения к изучению какой-либо этнической культуры является, 
прежде всего, освоение ее изнутри через исполнительство. Справедливости 
ради отметим, что это тенденция в последние годы имеет место и в русском 
этномузыкознании. И в Азербайджане ученых, владеющих национальным 
инструментом, становится все больше и больше.

Вместе с тем за рубежом очень возрос интерес к изучению азербайджан-
ского мугама в различных ракурсах и контекстах (Стивен Блум, Инна На-

1 Hacıbəyov Ü. Azərbaycanda musiqinin tərəqqisi // Seçilmiş əsərləri. Bakı: Yazıçı, 1985. S. 203 
(Гад жибеков У. Прогресс музыки в Азербайджане / Гаджибеков У. Избранные сочинения; на 
азерб. яз.).

2 См.: Hacıbəyov Ü. Azərbaycanda musiqinin tərəqqisi.
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родицкая и др.). Одним из таких исследователей является Полина Десятни-
ченко (Канада), изучающая состояние мугамной культуры в Азербайджане 
в XX и XXI веках.

Взявшись за эту грандиозную тему, исследовательница приехала в Азер-
байджан брать уроки мугама и игры на таре. Четыре года занималась у 
Р. Кулиева, Э. Мансурова, В. Мамедалиева, А. Магеррамова и В. Рагимо-
ва. Параллельно этому, изучив азербайджанский язык, исследовала мест-
ную литературу по мугаму. Итоги этого нелегкого труда получили отраже-
ние в ее докторской работе «Музыкальное творчество и онтология мугама 
в досоветском, советском и постсоветском Азербайджане» («Musical and 
Ontological Possibilities of Mugham Creativity in pre-Soviet, Soviet, and post-
Soviet Azerbaĳ an»), которую она с успехом защитила в ноябре 2017 года в 
университете Торонто.

Сейчас П. Десятниченко работает над постдокторской работой в Гарварде, 
пишет книгу «The Pearl of Mugham: Musical Creativity, Aff ect and Imagination 
in post Soviet Azerbaycan».

Среди изученных ею источников по проблемам мугамата, его истории и те-
ории наиболее ценными и перспективными она считает работы петербургского 
ученого Ф. Челеби. П. Десятниченко встретилась с ним в 2014 году, взяла ин-
тервью, консультировалась с ним по телефону. Широчайший кругозор ученого 
поразил исследовательницу. Познакомившись с его докторской диссертаци-
ей, П. Десятниченко решила перевести автореферат Ф. Челеби на английский 
язык. Этот труд будет опубликован в журнале «Ethnomusicology Translations».

Глубоко сожалея о кончине этого талантливого ученого, Полина Десят-
ниченко выразила удивление, что исследования Ф. Челеби не достаточно 
хорошо знают азербайджанские музыковеды и мугаматисты. В интервью со 
мной П. Десятниченко сказала: «Изучив работы азербайджанских, русских 
и западных ученых о мугаме, я со всей ответственностью могу заявить, что 
„Морфология дастгяха“ Ф. Челеби актуальное, высокопрофессионально вы-
полненное, научно и практически невероятно ценное исследование. Публи-
кация этого труда, безусловно, продвинет науку о профессиональной музы-
ке устной традиции далеко вперед. Ее нужно перевести на азербайджанский 
язык, чтобы ею пользовались преподаватели и будущие мугаматисты. Я со 
своей стороны сделаю все от меня зависящее для пропаганды исследования 
Ф. Челеби в научных сферах». Не довольствуясь этой беседой П. Десятни-
ченко послала мне небольшое эссе о работе Ф. Челеби.

Полина Десятниченко, этномузыколог, доктор наук, постдокторант в 
Гарвардском университете в США (Торонто, Канада):

«В музыковедческих работах о мугамe современных азербайджанских ис-
следователей в последнее время можно наблюдать развитие новых направле-
ний. Например, особое внимание уделяется досоветскому репертуару (Рафик 
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Мусазаде) или духовным и религиозным аспектам мугама (Санубар Баги-
рова, Валех Рагимов, Рафик Имрани). В этом ряду исследование Ф. Челеби 
„Морфология дастгяха“ отличается целостным подходом, широтой и глуби-
ной знаний, уникальным взглядом на мугам. Челеби указывает на принци-
пиально новые пути для изучения мугама, и потому его работу необходимо 
донести до молодого поколения исследователей, поскольку она может вне-
сти чрезвычайно важный вклад в будущее мугамоведения.

Во-первых, Ф. Челеби был превосходным исполнителем мугама на таре, и 
этот опыт явился основой его теоретических и аналитических наблюдений. 
Такое сочетание знаний редко встречается среди исследователей мугамa, хотя 
именно этот подход отстаивается и считается самым удачным в этномузыко-
ведении на Западе. Существует обширное поле знаний, которые передаются 
только лишь устным методом среди исполнителей мугама. Научившись ис-
полнять мугам, исследователь получает доступ к информации o музыкаль-
ной структуре, правилах импровизации, терминологии, которая существу-
ет исключительно в устной форме. Челеби был одним из самых последова-
тельных учеников выдающегося тариста Бахрама Мансурова. Он общался 
с мастером 18 лет (1967—1985), часто посещал собрания мугаматистов, со-
бирал и записывал мугам, обсуждал азербайджанскую традиционную музы-
ку со знатоками мугама и выступал в разных контекстах и различных жан-
рах этого искусства. Такое глубокое погружение в мугам и привело Челеби к 
важным выводам, таким как его тезис, что все исследования мугама — в том 
числе музыкально-теоретические, философские, культурологические, педа-
гогические — необходимо начинать с анализа структуры дастгяха. В его дис-
сертации „Морфология дастгяха“, которая является одной из его главней-
ших работ о мугаме, Челеби тщательно доказывает эту теорему о первичном 
значении структуры дастгяха, показывая, каким образом все его компонен-
ты взаимосвязаны между собой и как они соединяются в одну сложную си-
стему правил для исполнителей.

Я хочу особо подчеркнуть ценность обширной местной терминологии му-
гама, которую Челеби применяет в своей работе. Существует местная лек-
сика для обозначения музыкальных структур (например, разница между 
„muğamın guşəsi“ и „dəstgahın guşəsi“), а также фразы, которые дают представ-
ление о правильной импровизации в мугамe (например: „Muğamdan muğama 
elə keçmək lazımdır ki, isti-soyuğu bilinməsin“, что означает: „Из мугама нуж-
но в мугам переходить так, чтобы не чувствовались ни жара, ни холод“; или: 
„Muğamın qol-qabırğasını sındırdı“, что означает: „Сломали мугаму руки и реб-
ра“). Они объясняются в работе Челеби и иллюстрируются музыкальными 
примерами. Как доказывает автор, использование иностранной терминоло-
гии в изучении мугама (например, использование неприемлемых для мугама 
европейских терминов или терминов Средневековья), которое наблюдается 
во многих прошлых и нынешних работах, вводит ученых в заблуждение. Но-
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ваторский подход Ф. Челеби действительно дает глубокое понимание муга-
ма, потому что он основывает свою терминологию на устной традиции са-
мих музыкантов и исполнителей.

Ф. Челеби был воспитанником как азербайджанской, так и русской школ 
этномузыковедения. Он учился у Сеида Рустамова, Мамеда Салеха Исмай-
лова, а после этого его наставниками в Санкт-Петербурге были И. И. Зем-
цовский и И. В. Мациевский. Его основная научная цель — поэтапное объ-
яснение всех нюансов построения музыкальной архитектуры дастгяха — яв-
но свидетельствует о влиянии петербургской школы. Однако его внимание 
к структуре и теории дополняется важными диахроническими наблюдени-
ями: контекстуальными, историческими факторами, которые повлияли на 
судьбу искусства мугама. Например, Челеби обсуждает изменения в мугаме 
в 1960-х годах, когда исполнители начали имитировать пение иранских му-
зыкантов. Его ценные наблюдения над контекстуальными факторами с их 
антропологическим уклоном аналогичны анализу, проводимому этномузы-
коведами на Западе.

Это правда, что и по сей день новые работы o мугамe в Азербайджане все 
еще находятся под сильным влиянием идей и наблюдений Узеира Гаджибе-
кова. Теории основоположника всех сфер азербайджанского музыкального 
творчества глубоко укоренились в трудах и умах ученых Азербайджана, ко-
торые следуют за ними по сей день. Ф. Челеби отличается тем, что он пока-
зывает, как продвигать и развивать работу Гаджибейли дальше. О творчестве 
Уз. Гаджибейли и М. С. Исмайлова он пишет на странице 15: „…исследования 
в этой области должны продолжаться, так как, во-первых, целый ряд ладов 
оставался вне поля зрения ученых и, во-вторых, функциональность ладовых 
ступеней требует гораздо большего внимания“. Мысли Челеби о мугамe „На-
ва“, и записи его дополняют те эскизные сведения, которые дает Уз. Гаджи-
бейли об этом мугаме, и расширяют знания о нем. Очевидно, что уровень 
проницательности, которым обладает Челеби, рассматривающий такие во-
просы в работе Гаджибекова, связан с его исполнительским опытом и анали-
тическим подходом к мугаму. Этот критический подход Челеби имеет очень 
важное значение для продвижения мугамных исследований в Азербайджане.

В работе Ф. Челеби есть много интересных и значительных замечаний, 
которые имеют большой потенциал для развития мугамoведения в буду-
щем. Исследователь пишет о центральной роли газелей в мугаме и нагляд-
но объясняет сходство музыкальных предложений с поэтической структу-
рой газелей, причем не только в вокально-инструментальном, но и в чисто 
инструментальном — мугамах. Например, он показывает, насколько „гушe“ 
в музыкальном исполнении структурно схожи с бейтами газелей. Эта тесная 
связь — известный факт. Чего стоит красивая поэтическая аналогия, где му-
зыка и поэзия в мугаме сравниваются с двумя крыльями птицы. И если од-
ного из них не хватает, то невозможен взлет на духовные высоты этого музы-
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кального искусства. Наблюдения Ф. Челеби можно расширить: как именно 
значение поэзии вдохновляет музыкальное творчество? Каким образом ме-
трика аруза1 связывает музыку и слово? Как мугамaтисты используют аруз 
во время выступления: насколько сознательно они применяют метры поэ-
зии в импровизации или же они просто чувствуют этот метрический пульс, 
не зная теорию аруза? Как акцент на виртуозность, ставший популярным в 
советское время, повлиял на гармоничный баланс между музыкой и словом 
в мугаме? Как музыканты усваивают эту гармонию, когда изучают мугам в 
студенческие годы? Какие контексты помогают развивать этот навык у му-
зыкантов? Подобные проблемы взаимоотношения между поэзией и музыкой 
имеют значительное место в этномузыковедении на Западе (Стефан Блум, 
Овен Врaйт, Геничи Tцуге и др).

Ф. Челеби пишет, что „современное мугамоведение слабо тем, что абсо-
лютно не учитывает изменения (в положительном и в отрицательном смыс-
ле), происходящие в мугамате за последние сорок лет“ (с. 3), и указывает, на-
сколько важен подробный анализ того, что происходит с мугамом в XXI ве-
ке. Его собственные исследования, к сожалению, не касаются этой динамики. 
Зато его замечания о новых тенденциях в мугаме (таких как добавление гри-
фов на таре и исполнение мугама со множеством нейтральных интервалов, 
введение новых частей мугама и целых циклов в дастгях „Нава“) могут быть 
использованы в качестве поправок к советской официальной учебной про-
грамме. В моем интервью 2014 года и многочисленных дискуссиях с Фаиком 
Челеби мы много говорили об этих проблемах. Было очевидно, что он мно-
го размышляет об этих изменениях и о том, что четкие классические каноны 
мугама, к сожалению, размываются и исчезают. Мне кажется, что глубокое 
изучение трудов Ф. Челеби и публикация их может внести большой вклад 
в дело восстановления и реконструкции этой великой традиции».

Изалий Иосифович Земцовский, доктор наук, профессор (Беркли, 
США). Отрывок из отзыва на докторскую диссертацию «Морфология 
дастгяха» Ф. Челеби:

«Перед нами работа зрелого мастера, столько же итог многолетнего, кро-
потливого труда, сколько, по сути, и необъявленный учебник мугамного даст-
гяха. Методология и методика „Морфология дастгяха“ могут послужить на-
дежным ориентиром в изучении других форм азербайджанской музыки уст-
ной традиции и в создании аналогичных по замыслу и аналитическим целям 
работ, написанных на разнонациональном материале. Как и положено дис-
сертации, претендующей на статус докторской, это работа самой своей кон-
цепцией и методологией представляет не только новое слово в избранной 
сравнительно узкой области, но и этномузыкознания вообще.

1 Аруз — система квантитативного стихосложения.
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Я бы рекомендовал издать монографию Фаика Челебиева на трех язы-
ках — русском, азербайджанском и английском и для этого ходатайство-
вать от имени Совета института перед уважаемой Мехрибан ханум Алие-
вой — президентом Фонда Гейдара Алиева, послом доброй воли ЮНЕСКО 
и  ИСЕСКО, при поддержке которой только что вышли те издания, которые 
я упоминал в начале своего отзыва».

Заканчивая коллективное эссе — наш долг памяти о друге, человеке, уче-
ном Фаике Ибрагим оглу Челеби, я вспомнила известное выражение тюрк-
ского царя Афрасияба, процитированное Л. Н. Гумилевым: «Тюрок подобен 
жемчужине в морской раковине, которая не имеет ценности, пока живет в 
своем жилище; но когда она выходит наружу из морской раковины, она при-
обретает ценность, служа украшением царских корон...»1

Да, Фаик нашел признание далеко от земли, где родился и рос. Вторая ро-
дина распахнула ему объятья при жизни и приняла его прах после смерти.

Но дух его, плоды ума и сердца живут в оставшихся после него трудах. 
Так неужели его настоящая родина останется безразличной к тем замечатель-
ным открытиям, тому бесценному наследию, которое он оставил после себя? 
Фольклор народа, эпос, мугамы — все то, чем гордится Азербайджан, пройдя 
через творческое горнило ученого, запечатлены им в рукописях нот и книг.

Хочу надеяться, что душа талантливого азербайджанца найдет успокоение, 
когда его любимый народ получит обратно в научно переработанном виде те 
перлы, собиранию которых посвятил всю свою жизнь Фаик Челеби — пото-
мок древнего шекинского рода, достойный сын своей прекрасной Родины.
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маются, не редактируются и не рецензируются.

Авторы статей несут полную ответственность за точность и достоверность 
сведений, цитат, ссылок и списка литературы.

Исправления стилистического и фактологического характера согласовы-
ваются с автором.

4. К статье должна быть приложена краткая аннотация на русском язы-
ке (до 500 печатных знаков с пробелами) и на английском языке (возмож-
на более объемная — до 1000 печатных знаков с пробелами), название ста-
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тьи на английском языке, а также список ключевых слов (от пяти до десяти 
слов и словосочетаний) на русском и английском языках.

5. Мы просим авторов прислать нам следующие сведения о себе: фами-
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