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ПРЕДИСЛОВИЕ

В основу предлагаемого читателю сборника положены материалы 
Всероссийской научно-практической конференции «Научно-практи-
ческие аспекты хорового искусства и образования», которая была при-
урочена к 60-летию кафедры хорового дирижирования Московского 
государственного института культуры и состоялась 2 июня 2020 года 
в онлайн-формате. В работе конференции приняли участие известные 
ученые, музыковеды, преподаватели ведущих вузов страны, выпускники 
кафедры хорового дирижирования МГИК, хоровые дирижеры детских, 
учебных и самодеятельных коллективов.

Содержание сборника обозначило многообразие векторов научных 
поисков исследователей в области хорового искусства, что обусловило 
объединение публикуемого материала в три раздела. Первый из них свя-
зан с вопросами истории развития хоровой культуры России, хоровых 
школ разных регионов страны, в частности Камчатского края, но боль-
шая часть издания – это статьи и воспоминания об основателях кафедры 
хорового дирижирования, известных музыкантах и педагогах, посвятив-
ших свою жизнь просветительской деятельности в стенах Московского 
государственного института культуры. 

Второй раздел освещает широкий круг теоретических и практиче-
ских вопросов вокально-хорового исполнительства: педагогические 
принципы работы выдающихся дирижеров-практиков, различные аспек-
ты работы с детскими хоровыми коллективами (духовно-нравственное 
и эстетическое воспитания на занятиях хора, основы развития эмоцио-
нального интеллекта участников коллектива и т.д.). Целый ряд работ по-
священ особенностям хорового творчества отечественных и зарубежных 
композиторов XX века, чьи произведения составляют «золотой фонд» 
современной музыкальной культуры. Третий раздел раскрывает методи-
ческие приемы работы с хоровыми коллективами, различные психоло-
го-педагогические аспекты хорового образования, основные тенденции 
в области современной хоровой педагогики.

Хочется надеяться, что данный сборник вызовет интерес у действу-
ющих хормейстеров, преподавателей. Он может быть рекомендован сту-
дентам, аспирантам кафедры хорового дирижирования, а также всем 
читателям. 



ЧАСТЬ I.
ИСТОРИЯ
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Е.М. Кругова

СТАНОВЛЕНИЕ КАФЕДРЫ  
ХОРОВОГО ДИРИЖИРОВАНИЯ 

МОСКОВСКОГО ГОСУДАРСТВЕННОГО 
ИНСТИТУТА КУЛЬТУРЫ

Аннотация. В данной статье дается краткий обзор деятельности кафедры хорово-
го дирижирования МГИК, отметившей в 2019 году свой Юбилей. Представлен список 
педагогов и концертмейстеров, кто на протяжении многих лет вел активную деятель-
ность в стенах МГИК и тех, кто сегодня продолжает сохранять и развивать традиции 
московской дирижерско-хоровой школы. 

Ключевые слова: кафедра хорового дирижирования, история кафедры, хор «Рус-
ский канон».

Кафедра хорового дирижирования – одна из старейших кафедр Мо-
сковского государственного института культуры, которая на протяжении 
многих лет осуществляет подготовку дирижёров академического хора 
дневной и заочной форм обучения.

2019 год стал юбилейным – кафедра отметила своё 60-летие – вре-
мя зрелости, колоссального опыта, педагогического мастерства. Кафе-
дру создавали замечательные музыканты и педагоги, посвятившие свою 
жизнь благородной просветительской деятельности в стенах Московско-
го государственного института культуры.

Основана кафедра была в 1959 году заслуженным деятелем искусств, 
профессором Серафим Владимировичем Поповым, который заведовал 
в период с 1959 по 1976 год. Серафим Владимирович был талантливым 
организатором, опытным методистом, прекрасным дирижёром и музы-
кантом-просветителем. Он является автором научных статей, книг, учеб-
ных программ, методических рекомендаций, обработок и хрестоматий. 
Все они входят в золотой фонд нашей культуры, по ним работают, учатся 
студенты музыкальных училищ, вузов, руководители самодельных хоро-
вых коллективов. 

При С.В. Попове была серьёзно поставлена методическая и творче-
ская работа на кафедре. Хоры и вокальные секция кафедры много высту-
пали с концертами в Москве и Московской области. Большой любовью 
у студентов пользовался праздник «Встреча весны». Хоры кафедры уже 
с сентября начинали готовить репертуар, который исполняли в марте. 
Студенты выбирали из своих сокурсников «Весну», которая и открывала 
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концерт «Встреча весны». В красивом платье, с венком цветов на голове, 
она становилась центром красивого и радостного праздника. Помнится, 
что на одном из них в роли «Весны» была Валентина Толкунова (сту-
дентка кафедры).

С 1977 по 1999 год кафедрой успешно руководил Борис Владимиро-
вич Баранов – профессор, заслуженный деятель искусств, академик. Он 
продолжил традиции большой концертно-просветительской деятельно-
сти. Хоры кафедры выступали с концертами на различных площадках 
Москвы и Московской области. Среди них – Большой зал Московской 
консерватории, Концертный зал имени П.И.Чайковского, Дом компози-
торов, ДК Родина города Химки, Химкинская школа искусств и др. 

В разные годы кафедрой руководили: заслуженный артист России 
Юрий Владимирович Ухов, профессор Валерий Леонидович Канаков, 
заслуженный артист России Владимир Иванович Кротов, заслуженный 
артист РФ Геннадий Александрович Дмитряк, заслуженный деятель ис-
кусств РФ, профессор Ольга Ивановна Шабалина. 

С 2019 года кафедрой руководит профессор Ольга Николаевна Буро-
ва, которая является также деканом Факультета музыкального искусства 
МГИК. 

На кафедре хорового дирижирования всегда работали высококвалифи-
цированные, опытные преподаватели: народный артист РФ, профессор, ла-
уреат Государственной премии К.П. Виноградов, К.Р. Рюмина, заслужен-
ный работник культуры РФ Е.А. Малиновкина, заслуженный деятель РФ, 
кандидат педагогических наук, доцент И.П.  Гейнрихс, М.Я. Максимова, 
Т.Н. Новикова, Н.В. Амосова, В.Г. Кузнецова, М.И. Ливанова, И.Ф. Каль-
ницкая, Л.К. Курганова, А.Д. Керничанский, А.В. Керехин, А.Ф. Кавецкий, 
А.В. Вахрушев, Г.Н. Соколова, А.И. Гарбузов, В.К. Титов, Г.И. Семенцова, 
Г.П. Копченков, В.И. Володин, Л.К. Курганова, Ю.Н. Никитина, С.С. Сима-
ков, И.М. Симакова, С.Д. Кротков, кандидат педагогических наук В.Ф. Шев-
лягина, С.П.  Давидян, В.М. Капитонов, А.А.  Земзеров, М.П.  Демченко, 
А.И. Шишляев, М.Д. Ворожеев, Ю.М. Уланов, М.С. Аскеров, О.Д. Крупи-
на, О.В. Далецкий, В.И. Закутский, Т.В. Закутская, Н.Д. Шахова, М.А. Бе-
лова, Е.В. Радостева, Ю.С. Лебедева, С.М. Безносова.

На кафедре преподавали известные композиторы: А.С. Ленский, 
А.В. Зиновьев, Ф.П. Маслов, Ю.А. Евграфов. 

Важная роль в учебном процессе принадлежит концертмейстерам ка-
федры. В разные годы здесь работали: Л.Н. Адфельдт, Т.Н. Шаблыкина, 
Е.М. Седова, Л.И. Полтавцева, Н.И. Ракчеева, М.В. Петряева, Л.Б. Вах-
неева, Р.И. Комм, Л. Елистратова, Е.Н. Булгакова, Г.В. Новичкова. В на-
стоящее время концертмейстерскую деятельность на кафедре продол-
жают: Н.А. Мусатова, А.В. Родионов, О.С. Паламарчук, В.Н. Матаева, 
С.В. Морозов.
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Кругова Е.М.

Именно эти люди создавали историю кафедрой, учили студентов 
любит свою профессию и, несмотря на трудности, верно служить ей. 
Это благодаря им за свою многолетнюю деятельность кафедра подгото-
вила большое число специалистов, успешно работающих в различных 
областях хоровой культуры. Выпускники кафедры являются руководите-
лями хоров, работают преподавателями Вузов и Ссузов, артистами хоро-
вых коллективов, работают на радио, ТВ. 

Вот некоторые из них: В. И. Закутский – директор института музыки 
МГИК, первый заведующий кафедрой музыкального образования МГИК, 
заслуженный деятель искусств РФ, кандидат педагогических наук, про-
фессор; Т.В. Закутская – заслуженный работник культуры РФ, профессор 
МГИК; В.В. Толкунова – народная артистка РСФСР; Б.И. Тараканов – ху-
дожественный руководитель и главный дирижер Академического большо-
го хора РХТУ имени Д.И Менделеева и Академического хора Московского 
метрополитена, создатель крупнейшего в Интернете бесплатного нотного 
архива; И.Р. Карпман – хормейстер академического хора г. Звенигорода, 
Т. Спирина – руководителя хора мальчиков МВД России, Е.В. Литовкин – 
заслуженный работник культуры РФ, доктор педагогических наук, про-
фессор, проректор Рязанского филиала МГИК и др. 

В настоящее время носителем традиций кафедра хорового дирижиро-
вания является старейший педагог, заслуженный работник культуры РФ, 
профессор, ветеран труда Е.М. Кругова. На кафедре работают высоко-
квалифицированные, опытные педагоги, хормейстеры ведущих хоровых 
коллективов Москвы: заслуженный артист РФ, хормейстер Государствен-
ного академического ансамбля песни и пляски им. А.А. Александрова 
В.И. Кротов; главный хормейстер Государственной академической хоро-
вой капеллы России имени А.А. Юрлова, главный хормейстер Государ-
ственного академического русского хора имени А.В. Свешникова, заслу-
женная артистка РФ, доцент М.О. Балянская; лауреат международных  
и всероссийских конкурсов, доцент Т.К. Середа, кандидат искусствове-
дения, доцент А.Г. Труханова. 

Заведующая кафедры О.Н. Бурова много делает для омолаживания 
преподавательского состава кафедры. Молодые педагоги И.Р. Баязитов, 
Г.М. Кардасевич, Н.А. Кузовлева, Е.И. Туманова не так давно влились  
в коллектив, обобщая всё лучшее что было заложено корифеями кафе-
дры в методику подготовки дирижером-хормейстеров высшей квалифи-
кации. И прежде всего, молодые педагоги продолжают традиции концер-
тно-просветительской деятельности.

Благодаря целеустремлённости, огромной созидательной энергии, 
творческому поиску, высокому профессионализму, умению бережно хра-
нить заложенные традиции русской вокально-хоровой школы, коллек-
тив кафедры хорового дирижирования неизменно добивается успехов  



в осуществлении самых смелых планов и идей. Многочисленные кон-
курсы, фестивали, которые проводит кафедра, творческие проекты, 
классные концерты – все это позволяет молодым музыкантам, студен-
там-хоровикам раскрыть и развить свои лучшие качества и таланты.

Лицом кафедры является студенческий коллектив «Русский канон», 
которым руководит профессор О.Н.Бурова, хормейстер – И.Р. Баязитов. 

Хор «Русский канон» является лауреатом международных конкур-
сов в России, Польше, Словакии, Чехии, Италии. В 2014 году на хоро-
вом конкурсе «IFAS-2014» в Чехии хор стал обладателем специально-
го приза за лучшее исполнение современной чешской хоровой музыки.  
В 2019 году коллектив получил Гран-при Международного хорового 
конкурса в рамках II Michelangelo International Music Festival, который 
проходил в Флоренции (Италия). Хор имеет грамоты, благодарности Ми-
нистерства культуры РФ. 

Традиции кафедры концертно-исполнительской деятельности про-
должаются. В течение всего периода обучения студенты имеют воз-
можность приобретать хормейстерские и дирижерский навыки в работе  
с хором. Выступления студентов в качестве дирижера хора, хормейстера 
вокально-хорового ансамбля способствуют повышению их творческого 
потенциала. 

Большое внимание кафедра хорового дирижирования уделяет произ-
водственной практике студентов. Практика проходит в столичных пев-
ческих коллективах, а также в учебных заведениях культуры и искусств. 

В целях совершенствования учебного процесса на кафедре создан ряд 
учебников и учебных пособий: «Организационные и методические осно-
вы самодеятельного хорового коллектива» (С.В.  Попов), «Курс хорове-
дения» (Б.В. Баранов), «Основа хоровой педагогики» (А.К.  Вахрушев), 
«Обучение пению» (О.В. Далецкий) и многие другие. Кафедра хорового 
дирижирования МГИК живёт успешно развивается вот уже 60 лет!
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ПОРТРЕТЫ ОСНОВАТЕЛЕЙ КАФЕДРЫ 
ХОРОВОГО ДИРИЖИРОВАНИЯ

Аннотация. Данная статья представляет собой серию историко-биографических 
очерков о известных музыкантах, чья жизнь, творческая и педагогическая деятель-
ность создали богатую историю кафедры хорового дирижирования МГИК. В основу 
легли воспоминания современников, архивные публикации прошлых лет, дополнен-
ные новыми биографическими данными. 

Ключевые слова: С.В. Попов, Б.В. Баранов, Е.А. Малиновкина, А.В.Зиновьев, 
Е.М.Кругова, Г.П.Копчёнков, Ю.М.Уланов, О.В.Далецкий, Ю.А.Евграфов

ПОПОВ СЕРАФИМ ВЛАДИМИРОВИЧ 
(1904-1986) 

Имя заслуженного деятеля искусств РФ, выдающегося хорово-
го дирижера, лауреата международных и всероссийских конкурсов, 
профессора, первого заведующего кафедрой хорового дирижирова-
ния Московского государственного института культуры Серафима 
Владимировича Попова хорошо известно не только в нашей стране,  
но и за рубежом.

На протяжении всей своей творческой жизни он активно развивал 
исполнительские и педагогические традиции русской вокально-хоро-
вой школы. Уроженец Воронежской губернии (в настоящее время Ка-
сторенский район Курской области) в возрасте 22 лет он заочно окон-
чил инструкторско-хоровое отделение Воронежского музыкального 
училища, являясь в тот период руководителем самодеятельного хора 
при Воронежском клубе печатников. Свое образование продолжил  
на литературно-лингвистическом отделении Воронежского университе-
та, после окончания которого с 1929 по 1937 гг. продолжал дирижерскую 
деятельность, как дирижёр хора Воронежского радиокомитета. Огром-
ное желание повысить свое профессиональное мастерство, как хорового 
дирижера привело Серафима Владимировича в 1937 году на дирижёр-
ско-хоровое отделение Московской государственной консерватории, где 
он обучался в класс профессора Г.А. Дмитревского.

После окончания консерватории начинается активная педагогическая 
и исполнительская деятельность Серафима Владимировича в городе Мо-
сква. С 1942 по 1959 гг. – он преподает в музыкальном училище при Мо-
сковской консерватории. Одновременно в 1941-1943 гг. – руководитель 
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хора Всеукраинского радиокомитета, хормейстер Ленинградской акаде-
мической капеллы, в 1944-1948 гг. – главный хормейстер ансамбля Со-
ветской оперы при ВТО, в 1948-1950 гг. – организатор и художественный 
руководитель Московской хоровой капеллы при Московском отделении 
Союза композиторов, в 1950-1959 гг. – хормейстер Всесоюзного радио  
и Центрального телевидения. 

Начиная с 1959 года, педагогическая, методическая, музыкаль-
но-общественная деятельность Серафима Владимировича до конца его 
дней будет связана с кафедрой хорового дирижирования Московского 
государственного института культуры. Он становится организатором  
и первым заведующим кафедры, проработав на этой должности с 1959 
по 1976 гг. С.В. Попов – человек большой эрудиции, мудрый наставник 
не только студентов, но и преподавателей кафедры хорового дирижи-
рования МГИК. С удивительным терпением и отеческой любовью ра-
ботал он с людьми. 

На протяжении многих лет Серафим Владимирович вел активную 
работу по формированию методического сопровождения учебного про-
цесса в обучении дирижера академического хора. Он является автором 
около 60 изданий по вопросам хорового искусства, а также учебных по-
собий, которые и сегодня активно используются в обучении: «Русская 
хоровая литература», «Хрестоматии по хоровой литературе», «Хресто-
матия по дирижированию», «Организационные и методические основы 
работы самодеятельного хора» и др. 

Серафим Владимирович известен как автор большого числа обра-
боток народных песен. Им опубликовано свыше 50 авторских сборни-
ков: «Русские народные песни Воронежской области», «Девять русских 
народных песен», сборники «Поют студенты МГУ» (четыре издания)  
и многие другие. Отдельные его обработки народных песен изданы  
в г. Будапеште (Венгрия), в г. София (Болгария). 

Особая страница биографии Серафима Владимировича Попова – это 
художественное руководство самодеятельным хором Московского госу-
дарственного университета, которое продолжалось более 40 лет (с 1937 
по 1980 гг.). 

Академический хор МГУ под руководством Серафима Владимирови-
ча Попова вел интенсивную творческую деятельность. Концертные вы-
ступления проходили не только в столице. Хор выезжал с концертами во 
многие города Советского Союза, а также выступал и за рубежом, в стра-
нах Европы: Болгария, Чехословакия, Югославия, ГДР. Хор МГУ, под ру-
ководством Серафима Владимировича Попова был участником много-
численных музыкальных фестивалей, конкурсов, смотров. Становился 
многократным лауреатом и призером всероссийских и международных 
творческих соревнований.
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Художественно-исполнительскую манеру хора отличали глубокое 
проникновение в стиль исполняемого произведения, выразительное, 
эмоциональное пение, свойственное традициям русской хоровой куль-
туры, яркие темброво-динамические нюансы, отличная дикция, чистота 
интонации. Коллектив отличался высокой певческой культуры, несмотря 
на статус самодеятельного хора. Зная всю сложность искусства хорового 
пения, специфику работы с самодеятельностью, можно оценить ту по-
истине титаническую и самоотверженную работу, которую проделывал 
Серафим Владимирович, чтобы поднять певцов-любителей до профес-
сионального уровня. Неслучайно, художественная деятельность Ака-
демического хора МГУ была отмечена многочисленными дипломами  
и грамотами различных организаций. 

Многогранна и музыкально-общественная деятельность Серафима 
Владимировича Попова. Он являлся Членом президиума Московского 
хорового общества, бессменным ведущим семинаров для руководите-
лей самодеятельных хоров Москвы, организатором проведения смотров, 
фестивалей художественной самодеятельности, курсов повышения ква-
лификации руководителей самодеятельных хоров при Московском госу-
дарственном институте культуры. 

Неиссякаемая энергия, поразительная работоспособность, вся долгая 
творческая жизнь Серафима Владимировича Попова, которая освещена 
пламенной любовью и верным служением искусству, говорят о нем как 
о музыканте, руководителе и Учителе с большой буквы. Его самозабвен-
ный труд живёт в памяти и сердцах благодарных продолжателей лучших 
традиций дирижёрско-хорового образования нашей страны.

БАРАНОВ БОРИС ВЛАДИМИРОВИЧ 
(1933-1999)1

Заслуженный деятель искусств РФ, профессор кафедры хорового ди-
рижирования Московского государственного института культуры, обще-
ственный деятель, Борис Владимирович Баранов, 40 лет своей творче-
ской жизни отдал служение хоровому искусству.

Вся его жизнь была связана с городом Москвой, где он родился  
в семье инженеров в 1933 году. Свое истинное призвание он определил 
с раннего детства, когда своим пением вызывал восхищение окружаю-
щих, и в возрасте 10 лет в 1944 году, блестяще пройдя вступительные 
экзамены, был принят сразу в 4 класс в только что созданное Московское 

1 Статья написана в 2016 году доцентом кафедры хорового дирижирования МГИК Га-
линой Николаевной Соколовой публикуется под редакцией А.Г.Трухановой.
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хоровое училище. А.В. Свешников – организатор и руководитель учили-
ща сразу оценил музыкальные и вокальные данные мальчика, его очень 
красивый тембр голоса. 

В хоровом училище всегда велась большая концертная деятельность, 
где в период обучения нередко на концертах Боря Баранов выступал как 
солист или с успехом исполнял дуэты вместе со своим однокурсником 
Андреем Кожевниковым, в будущем знаменитым хоровым дирижером. 
Дуэты «Белеет парус одинокий» А.Е.  Варламова, «Горные вершины» 
А.Л.  Гурилева были записаны на Всесоюзном радио, а выступления  
в качестве солиста Бори Баранова, неоднократно получали высокую 
оценку со стороны известных музыкантов, в частности, выдающегося 
тенора И.С. Козловского. Как известно, через много лет, когда Б.В. Ба-
ранов уже руководил Академическим студенческим хором Московского 
государственного университета, И.С. Козловский, часто выступал с ним 
в качестве солиста. 

Обучение в Московском хоровом училище стало для Б.В.  Барано-
ва серьезной школой профессионального становления, как в области 
дирижерского искусства, так и вокального исполнительства. Неслу-
чайно в 1951 году он поступил в Московскую консерваторию вначале  
на дирижерско-хоровое отделение, а после первого курса, по настоянию 
А.В. Свешникова – еще и на вокальный факультет, получив таким обра-
зом две специальности.

Дирижированием с Б.В.  Барановым и его однокурсником А.Д.  Ко-
жевниковым с 8 класса и все консерваторские годы занимался Сергей 
Константинович Казанский. С большой любовью и благодарностью сту-
денты вспоминали о своем учителе, который помимо обучения техниче-
ским приемам и навыкам стремился научить их всестороннему, глубоко-
му проникновению в художественный образ изучаемого произведения, 
старался развить у них артистические качества – все то, что могло по-
мочь им в последующей профессиональной деятельности. Главным 
же педагогом своей жизни с детских лет Борис Владимирович считал 
А.В.  Свешникова, который определял в те годы всю деятельность Хо-
рового училища и Московской государственной консерватории, являясь 
руководителем двух музыкальных учебных заведений. 

С 1959 года Б.В. Баранов начал свою педагогическую деятельность 
в Московском государственном институте культуры, а с 1977 по 1999 
он являлся заведующим кафедры хорового дирижирования. Из всех дис-
циплин дирижерско-хорового цикла, которые вел Б.В. Баранов, главным 
был хоровой класс, явившийся основой творческой мастерской кафедры. 

Основное внимание Борис Владимирович уделял в работе с хором 
произведениям a  cappella, так как считал, что понять и оценить в пол-
ной мере качество хорового пения можно лишь, слыша, как звучит хор  
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без инструментального сопровождения. Этому навыку на хоровых за-
нятиях уделялось особое внимание. 

Работая с хором, Б.В. Баранов был настойчив, требователен и даже 
горяч в достижении художественных задач. От студентов требовалось 
большое внимание и отдача. Будучи противником крикливого пения, он 
всегда был в поиске красивого звучания. Прорабатывалась каждая фраза 
произведения, которая пелась разными способами: открытым и закры-
тым ртом, на разные слоги, различными штрихами. 

Учебной хор, под руководством Б.В.  Баранова, вел активную кон-
цертную деятельность. Замечательными творческими работами Б.В. Ба-
ранова стали: исполнение 9 Симфонии Л. Бетховена совместно с Госу-
дарственным оркестром СССР и Бельгийской труппой Мориса Бежара; 
неоднократное исполнение 13 Симфонии Д.Д. Шостаковича с Государ-
ственным оркестром СССР; исполнение хоровой сюиты Л.И. Ошанина; 
произведений А.Г. Новикова и других. 

Работая во МГИКе он выполнял обязанность заместителя председа-
теля художественного совета ВУЗа. Борис Владимирович вел значитель-
ную научно-методической работу: разрабатывал учебные программы, 
создавал пособия (одно из самых известных «Курс хороведения»), пи-
сал статьи по вопросам хорового исполнительства. Б.В. Баранов создал 
немало художественно ярких обработок и переложения для хора, часть  
из которых была напечатана в России и за рубежом. 

Одновременно с педагогической работой в МГИК Б.В. Баранов руко-
водил различными хоровыми коллективами Москвы, в частности, Ака-
демическим народным хором Центрального дома ученых, но главным 
коллективом в творческой жизни дирижера Б.В. Баранова стал – хор Мо-
сковского государственного университета имени М.В. Ломоносова, где 
он являлся на протяжении многих лет сначала главным хормейстером, 
а с 1979 года – художественным руководителем этого прославленного 
коллектива. 

Тонкий музыкант, талантливый дирижёр Б.В. Баранов известен  
не только среди деятелей хоровой культуры нашей страны, но и за ру-
бежом. Он с неизменным успехом выступал в концертных залах Праги, 
Софии, Берлине, Будапеште и других городов Западной Европы. Б.В. Ба-
ранов – лауреат многих фестивалей самодеятельного творчества, лауре-
ат Международного конкурса студентов в Чехословакии. С его участием 
Всесоюзное радио осуществило более 40 фондовых записей.

Художественно-творческая деятельность Б.В.  Баранова впечатляет 
своим многообразием – это многочисленные концертные выступления  
с разными хоровыми коллективами, мастер-классы, консультации  
для хоровых дирижеров, участие в жюри смотров и конкурсов, создание 
хорового репертуара. 
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Творческая работа Бориса Владимировича была отмечена почетны-
ми грамотами Министерства высшего и среднего специального образо-
вания, Министерства культуры РСФСР, Центрального комитета и про-
фсоюза работников культуры и других.

Большое количество выпускников, обучавшихся у Б.В. Баранова, ра-
ботают с хоровыми коллективами, преподают в высших и средних учеб-
ных заведениях, некоторые из них занимают руководящие должности  
в различных учреждениях культуры. 

Все, кто когда-то учился и пел под управлением Бориса Владимиро-
вича Баранова, помнят своего Учителя, наставника, следуя его заветам.

МАЛИНОВКИНА ЕКАТЕРИНА АЛЕКСЕЕВНА 
(1921-2001)

Екатерина Алексеевна Малиновкина – заслуженный работник куль-
туры РФ, доцент более 30 лет являлась ведущим педагогом кафедры хо-
рового дирижирования МГИК, воспитав огромную плеяду высококласс-
ных специалистов хорового искусства.

Она родилась в Рязанской губернии и после окончания Рязанского 
музыкального училища, поступила в Московскую государственную кон-
серваторию имени П.И.  Чайковского на кафедру хорового дирижиро-
вания в класс профессора А.В. Александрова за год до начала Великой 
Отечественной войной. В 1941 году, когда профессора и студенты Мо-
сковской консерватории были эвакуированы в город Саратов, Екатерина 
Алексеевна последовала в волжский город, где кроме обучения в музы-
кальном вузе работала артистом хора Радиокомитета. После окончания 
войны она продолжила образование в Московской консерватории, кото-
рую закончила в 1946 году в классе К.Б.Птицы, получив диплом хорово-
го дирижера.

Как молодой специалист после окончания столичного вуза по распре-
делению Екатерина Алексеевна уехала работать в Барнаульскую филар-
монию руководителем хорового коллектива. В последствии она успеш-
но преподавала в Магнитогорском музыкальном училище, а в 1960 году  
по приглашению С.В.Попова, организатора и первого заведующего кафе-
дрой хорового дирижирования Московского государственного института 
культуры начала свою педагогическую деятельность на кафедре, продол-
жая служению хоровой педагогики в стенах Института до 1992 года. 

У Екатерины Алексеевны всегда был большой класс по дирижирова-
нию, где обучались студенты очной и заочной формы обучения. Она чи-
тала курс хороведения, вела хоровую практику, руководила Курсовыми 
хорами, которые в период ее работы были достаточно многочисленными. 
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В работе с хоровым коллективом творческий почерк Екатерины 
Алексеевны отличался тщательной работой над звуковой палитрой, 
гибкостью построения музыкальной фразы, эмоциональным прочтени-
ем партитур. Обладая красивым певческим голосом, профессионально 
владея вокальной техникой (неслучайно, в Московской консерватории 
ей предлагали продолжить обучение на кафедре камерного пения) она 
прекрасно исполняла голосом любые хоровые партии. Студенческие хо-
ровые коллективы под руководством Екатерины Алексеевны вели боль-
шую концертную деятельность, выступая на различных площадках:  
на сцене концертного зала Института имени Гнесиных, в г. Химки, в во-
енных частях и т.д. 

Один из наиболее памятных концертов, который прошел с большим 
успехом состоялся в 1971 году. На концерте присутствовал выдающийся 
хоровой дирижер – А.А.Юрлов, высоко оценивший исполнение Курсо-
вого студенческого хора кафедры хорового дирижирования МГИК и ма-
стерство дирижера – Екатерины Алексеевны Малиновкиной. 

Работа с хором и преподавательская деятельность – это была вся ее 
жизнь. Богатейшая дирижерская школа профессоров Московской кон-
серватории, собственный творческий опыт, обширные знания в сочета-
нии с талантом – вот черты, характеризующие Малиновкину-педагога.

Педагогический дар, которым, несомненно, обладала Екатерина 
Алексеевна сочетались с удивительной чуткостью и вниманием, умени-
ем найти индивидуальный подход к каждому ученику. К студентам она 
относилась с особым теплом и в тоже время требовательностью. Приу-
чая будущих дирижеров к усердию и систематичности в труде, к орга-
низованности и настойчивости, Екатерина Алексеевна способствовала 
воспитанию не только профессиональных качеств, но и формированию 
характера, воли. 

Многочисленные ученики Екатерины Алексеевны Малиновкиной, ее 
коллеги, все, кто знал и общался с ней, хранят в душе любовь и самые 
светлые воспоминания о ней как о большом музыканте, педагоге и вели-
колепном человеком.

ЗИНОВЬЕВ АНДРЕЙ ВЯЧЕСЛАВОВИЧ 
(1923–1986)

Есть люди, оставляющие после себя след, который освящает и со-
гревает душу при каждом воспоминании. Одно из таких имен – Андрей 
Вячеславович Зиновьев – дирижер, композитор, доцент кафедры хорово-
го дирижирования Московского государственного института культуры, 
человек большого творческого дарования. 
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Родившись в интеллигентной московской семье (отец – ученый, про-
фессор, мать – актриса Московского художественного театра), с ран-
них лет Андрей Вячеславович воспитывался в творческой атмосфере,  
что во многом и определило выбор будущей профессии. После окон-
чания кафедры хорового дирижирования Московской государственной 
консерватории (класс профессора Василия Петровича Мухина) начи-
нается активная творческая деятельность Андрея Вячеславовича с раз-
личными самодеятельными хоровыми коллективами города Москвы 
(хор «Трудовых резервов», хор Центрального дома работников искусств  
и т.д.). В начале 1960-х годов его приглашают на педагогическую работу 
в Московский государственный институт культуры, где на протяжении 
более двадцати лет, он передавал свои знания и опыт молодому поколе-
нию хоровиков. Среди предметов, которые преподавал А.В. Зиновьев – 
хоровой класс, дирижирование, хоровая практика, аранжировка. Будучи 
истинным профессионалом, он пользовался большим уважением у сту-
дентов и своих коллег.

Неоценимый вклад внес А. В. Зиновьев в развитие и совершенство-
вание процесса обучения студентов, а также в развитие художественной 
самодеятельности, опубликовав целый ряд методических пособий. Сре-
ди наиболее значимых: самоучитель для школьников «Учимся петь по 
нотам», «Репертуар хоров художественной самодеятельности», цикла 
лекций «заочного семинара», «Хоровой класс», а также целый ряд ста-
тей о музыке в периодических изданиях. 

Как у всех творческих людей, у Андрея Вячеславовича были раз-
носторонние интересы. Это техника: и автомобиль, и макет железной 
дороги на дачном участке, построенный собственными руками. И это –  
не говоря о творческой изобретательности в области своей специально-
сти! Так, не мало сил было отдано конструированию устройства, как пи-
сал Андрей Вячеславович ректору МГИК в докладной записке, в значи-
тельной степени ускоряющего процесс восприятия и осмысления курсов 
«Хороведение и методика работы с хором» и «Хоровая аранжировка». 
Десятилетием раньше А.В. Зиновьев делал расчеты и чертежи при кон-
струировании хоровых подставок для хорового класса нового здания. 

Стараясь быть всегда в гуще жизни, в том числе и музыкальной, 
он оставался простым и открытым человеком, очень любящим музыку  
и старающимся заразить этой любовью всех.

Из огромного числа разносторонних интересов, пожалуй, самым 
важным и очень ответственным делом в жизни А.В. Зиновьева было со-
чинение музыки. Талантливый музыкант, щедро одаренный умом и чув-
ствованием, на протяжении всей жизни он проявлял незаурядные компо-
зиторские способности. В творческом наследии А. В. Зиновьева более 
40 оригинальных произведений для хора a cappella и с сопровождением 
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фортепиано, написанных на тексты выдающихся поэтов прошлого и со-
временности: А. С. Пушкин, С. А. Есенин, С. Я. Маршак, М. Л. Матусов-
ский, Н. Г. Кондратковская и др.

Композитором А.В. Зиновьевым созданы произведения разных сти-
лей, свидетельствующие о широте творческого диапазона автора, все они 
отмечены талантом большого мастера, глубоко проникнувшего в тайны 
хорового письма. В хоровом творчестве А. В. Зиновьева отразились па-
триотизм и гражданственность, искренность лирического высказывания. 
Особо следует отметить чуткое отношение композитора к слову, красоте 
звучащего текста, что в музыкальном прочтении проявилось в интонаци-
онном разнообразии мелодических линий не только в хоровых партиях, 
но и в фортепианном сопровождении. Андрей Вячеславович обладал бо-
гатым лирическим даром, разнообразным в своих оттенках. 

Наиболее плодотворным стало творческое сотрудничество компози-
тора с магнитогорской поэтессой Ниной Георгиевной Кондратковской, 
стихи которой необычайно мелодичны, полны удачно найденных свежих 
сочетаний. На стихи поэтессы А.В. Зиновьев создает оригинальные хо-
ровые сочинения: «Тишина», «Весенний наигрыш», «Пурга», «Я жду», 
«Скорость».

Но особенно А.В. Зиновьев любил поэзию С.А. Есенина. Она волно-
вала его своим лиризмом, щемящей ноткой, простотой и ясностью. Ухо 
музыканта во всём слышит музыку, чутко улавливая её из шума городов, 
из тишины деревень, из сочетания слов… Своим «слышанием» поэзии 
С.А. Есенина поделился со всеми и А.В. Зиновьев. Это прежде всего ро-
мансы на стихи русского поэта: «И он пришел», «Мир тебе – деревян-
ный дом», «Эх вы, сани!», «Слышишь, мчатся сани», «Сыпь, тальянка!», 
«Дайте родину мою», «Спит ковыль», «Письмо матери», «Я иду доли-
ной» и др.

Важной стороной творческого наследия А. В. Зиновьева стали мно-
гочисленные обработки русских народных песен и песен народов мира 
для различных составов хора. Такие, как «На горочке, на горе», «По-
дай балалайку», «Ехал мужик в сторону», «Путь в горах» (болгарская),  
«С дальнего ранчо» (аргентинская), «Пылают розы» (австрийская) и т. д. 

Обработанные А. В. Зиновьевым народные песни по характеру могут 
считаться классическим примером использования подлинных народных 
мелодий (и, конечно, текста) для создания образцовых хоровых произве-
дений, отвечающих всем требованиям композиторского мастерства.

Хоровые произведения и обработки народных песен А.В.  Зиновьева 
вошли в репертуар многих хоровых коллективов, как профессиональных, 
так и самодеятельных, и учебных, среди которых: Магнитогорская хоровая 
капелла под руководством С.Г. Эйдинова, Хоровая капелла имени А.А. Юр-
лова под руководством Ю.В. Ухова, студенческие хоры МГИК и др.
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Не знает человек, сколько ему отмерено жизни, не умеет продлевать 
её по своему усмотрению. Но что человек может и должен – это оста-
вить после себя добрую память – своею ли жизнью, своим ли делом, 
детьми, учениками-последователями. Андрею Вячеславовичу Зиновьеву  
это удалось!

КРУГОВА ЕЛЕНА МАКСОВНА 
(1934)

В плеяде замечательных мастеров хорового искусства особое место 
принадлежит старейшему музыканту-хоровику, профессору кафедры хо-
рового дирижирования МГИК, Заслуженному работнику культуры РФ, 
Ветерану труда Елене Максовне Круговой. Вся долгая творческая жизнь 
Елены Максовны, 56 лет она работает в Московском институте культу-
ры, освещена пламенной любовью и верным служением искусству, делу 
развития и преумножения славных традиций русской хоровой школы.  
Ее талант ярко раскрылся в педагогической и исполнительской деятель-
ности, интересны и плодотворны ее методические работы.

Путь к профессии у Е.М. Круговой был долгим: окончив музыкаль-
ную школу, затем Музыкальное училище имени Октябрьской революции 
(в настоящее время – Музыкальное училище имени А.Г. Шнитке) с крас-
ным дипломом, Елена Максовна продолжила свое обучение в Музыкаль-
но-педагогическом институте имени Гнесиных на дирижерско-хоровом 
факультете, которое закончила в 1961 году. Среди ее педагогов были ве-
ликолепные музыканты, профессионалы своего дела: Клавдия Романов-
на Рюмина, Клавдий Борисович Птица, Константин Михайлович Лебе-
дев, Владимир Сергеевич Куньев. 

В сентябре 1964 года Елена Максовна начала свою педагогическую 
деятельность в Московском институте культуры на кафедре хорово-
го дирижирования, руководил которой С.В. Попов. Здесь она работает  
по настоящее время, являясь профессором класса дирижирования, 
чтения хоровых партитур и руководителем педагогической практики.  
На протяжении многих лет Елена Максовна являлась хормейстером кур-
сового хора (руководитель доцент Е.А. Малиновкина), руководителем 
дирижерско-хоровой практики дневного отделения, руководила совмест-
но с Ю.А. Евграфовым Женским хором кафедры хорового дирижиро-
вания, являлась руководителем курсовых ансамблей, а также являлась 
руководителем хорового класса заочного отделения.

Хоры кафедры под ее руководством всегда успешно выступали в раз-
ных концертных залах города Москвы: в Большом зале консерватории 
имени П.И. Чайковского, Рахманиновском концертном зале, Всесоюзном 
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доме композиторов, в Концертном зале имени П.И. Чайковского, в Кон-
цертном зале Института имени Гнесиных, зале Российского националь-
ного музея музыки имени М.И. Глинки, а также на концертных площад-
ках Подмосковья. 

К числу особых заслуг Е.М. Круговой, как руководителя хоровых 
коллективов является исполнении и постоянная пропаганда хоровой 
музыки отечественных композиторов: А.С.  Ленского, Ф.П.  Маслова, 
В.Г. Соколова, И.М. Беларусца, В.Г. Кикты, А.В. Зиновьева, Ю.А. Евгра-
фова, Т.Г. Смирновой, Т.А. Чудовой и других. Исполнение ряда произве-
дений указанных авторов было премьерным. Живой интерес вызывают 
принципы работы с хором, которые Елена Максовна считает основопо-
лагающими: чистота интонации, культура певческого звука, творческий 
подход к выбору репертуара. 

Кроме студенческих коллективов в течение 10 лет Е.М. Кругова ру-
ководила Хором медицинских работников города Химки, о котором она 
до сих пор вспоминает с огромной теплотой и восхищением, а также 
хором школы эстетического воспитания детей и юношества Фонда дет-
ского кино имени А.Роу. 

Е.М. Кругова – автор целого ряда учебно-методических пособий, ста-
тей, учебных программ, среди которых: «Вокальный ансамбль», «Педа-
гогическая практика», «Вокальная работа в детском хоре», «Развитие во-
левых качеств у студентов-хормейстеров», «Советская массовая песня» 
и другие. 

Если попытаться в нескольких словах охарактеризовать личность 
этого замечательного педагога и человека, то можно сказать, что во всем 
ее облике, во всех ее делах, словах, поступках постоянно и неизменно 
проявляется интеллигентность, глубокая мудрость. Своими высказыва-
ниями всегда очень доброжелательными она показывает пример ува-
жительного, почтительного, внимательного отношения к людям. Елена 
Максовна пользуется большим авторитетом среди своих коллег и студен-
тов, которые прислушиваются к ее советам и дружеской критике.

Высокий профессионализм, глубокие знания в области дирижерско-
го искусства, понимание музыкального стиля композиторов разных школ  
и направлений – все это служит основой педагогического мастерства 
старейшего профессора кафедры. Обладая исключительно тонким педа-
гогическим чутьем, тактом, интуицией, Елена Максовна всегда создает  
в классе непринужденную, творческую атмосферу, во многом способ-
ствующую установлению простых и сердечных отношений между на-
ставником и студентами. 

Вся педагогическая деятельность Елены Максовны направлена  
на то, чтобы развить у студента умение самостоятельно решать постав-
ленные перед ним задачи, сохранять свое творческое лицо. Она умеет 
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находить верный подход к каждому ученику, это сказывается и в подборе 
программы, и в форме занятий, и в особом понимании индивидуальных 
способностей, «пределов досягаемости» того или иного начинающего 
дирижера.

Елена Максовна всегда поддерживала своих студентов, которые про-
являли способности к композиторскому творчеству, результатом стали 
созданные ее учениками К.Хачатуряном, К.Германовым, В.Пуриным,  
А.Соловьевым хоровые сочинения, с успехом исполненные студенче-
ским хоровым коллективом. Были в её классе студенты, интересовавши-
еся научной деятельностью, которым она настоятельно рекомендовала 
заниматься в Научном студенческом обществе. В результате Ж.  Дуй-
шеналиев, Х.Шорахимов, Д. Савельев в дальнейшем продолжили свои 
научные изыскания, став кандидатами педагогических наук, а Н. Мон-
гуш – доктором педагогических наук. 

Будучи замечательным дирижёром и великолепным педагогом 
она, воспитала свыше 500 первоклассных музыкантов. Это В.Турда-
ков, Т.  Спирина, И.Карпман, Б.Тараканов, Е.  Тараканова, А.  Фёдоров, 
Е. Орешкина, М.Отмахова, Н.Грачёва, С.Липчанская, О.Гурьева, С.До-
гонина, Е.Гофман, С.Дубанов и многие другие, которые с успехом тру-
дятся сегодня в разных городах страны, продолжая развивать традиции, 
заложенные их Учителем. 

Посвятить себя целиком и без остатка хоровой педагогике мо-
жет только человек, искренне преданный своему делу. В наше время –  
это достаточно редкое явление. Огромный профессионализм, особое 
доверительное отношении к людям, мудрость, накопленная годами,  
вот слагаемые огромного творческого пути. И, как подтверждение ска-
занному: в 2014 году Елена Максовне Круговой была объявлена благо-
дарность Великой княгини Марии Владимировны (Главы российского 
Императорского дома) «За примерное служение Отечеству и значитель-
ный личный вклад в сохранение, развитие и приумножении интеллекту-
ального достояния России».

КОПЧЁНКОВ ГЕННАДИЙ ПЕТРОВИЧ 
(1923-2009)

Геннадий Петрович Копчёнков являлся продолжателем династии 
хоровых дирижеров. Его отец – Петр Михайлович Копчёнков – заме-
чательный музыкант, выпускник Синодального училища всегда был  
для своего сына абсолютным примером. На протяжении многих лет 
он служил регентом московских храмов, известен как автор солид-
ного числа духовных сочинений, большая часть из которых хранится  
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в фондах Российской государственной библиотеке, был ближайшим дру-
гом выдающегося хорового дирижера и композитора П.Г.  Чеснокова. 
Петр Михайлович истинный подвижник хорового искусства, обладатель 
абсолютного слуха и прекрасного голоса, известен и тем, что в 1933 году 
поставил силами самодеятельного коллектива Перовского ДК оперу 
С.В. Рахманинова «Алеко». Неудивительно, что, воспитываясь в твор-
ческой атмосфере, где всегда царили музыка, хоровое пение, Геннадий 
Петрович выбрал профессию созвучную профессии своего отца.

После блестящего окончания музыкальной школы, завершению вы-
пускных экзаменов, казалось бы, ничто не могло помешать молодому 
талантливому человеку продолжить музыкальное образование. Однако 
свои коррективы внес 1941 год, началась Великая Отечественная война. 
В семнадцать с половиной лет Геннадий Петрович ушел на фронт, вое-
вал в составе 1-го Белорусского фронта, дважды был ранен. Награжден 
Медалью «За отвагу» и Медалью «За победу над Германией в Великой 
Отечественной войне».

Война для Г.П. Копчёнкова закончилась в Берлине, но демобилизо-
вался он только в 1947 году в звании офицера и сразу поступил в му-
зыкальное училище при Московской государственной консерватории  
на хоровое отделение, а в 1951 году свое обучение продолжил в кон-
серватории в классе профессора А.В.  Преображенского. О том, каким 
студентом был Г.П. Копчёнков, можно судить лишь по одному примеру. 
На фронте Геннадий Петрович был ранен в руку и все время проходил  
с осколком, преподаватель фортепиано, узнав об этом только после окон-
чания государственного экзамена, крепко пожал руку своему ученику. 

Руководить самодеятельными хоровыми коллективами Г.П. Копчён-
ков начал, еще будучи студентов консерватории, а после ее окончания 
занялся преподавательской деятельностью, сначала в Музыкальном 
училище имени Октябрьской революции (в настоящее время музыкаль-
ное училище Московского государственного института музыки имени 
А.Г.  Шнитке), исполнял обязанности заместителя директора училища,  
а в дальнейшем и в Московском институте культуры. Геннадий Петрович 
восторженно вспоминал о работе на кафедре хорового дирижирования 
в МГИК, когда один курс, на котором обучалось по 60-70 человек пред-
ставлял собой целый хор, особое внимание уделялось вокальной работе 
со студентами, на каждом курсе были преподаватели для каждого певче-
ского голоса [1, с. 2].

Страницы биографии Г.П. Копчёнкова можно сравнить со страница-
ми солидного фолианта, и написано на них тоже очень много интересно-
го и поучительного. 

Г.П. Копчёнков является автором нотных сборников (Библиотека 
студента-хормейстера Вып. 36, Репертуарный сборник молодежного  



мужского хора и т.д.), а также многочисленных переложений для разных 
составов хора произведений отечественных композиторов А.Г. Флярков-
ского, В.И. Мурадели и др.

На протяжении 15 лет до 1975 года Геннадий Петрович являлся ди-
ректором и хормейстером Хорового училища имени А.А. Свешникова. 
Вместе с В.Г. Соколовым организовал и руководил Хором молодежи  
и студентов города Москвы, ставшим в свое время лауреатом Фестиваля 
молодежи и студентов в Бухаресте, работал заместителем председателя 
Хорового общества города Москвы. И все эти годы продолжал педагоги-
ческую деятельность в Московском институте культуры, щедро переда-
вая знания и опыт новому поколению подвижников хорового искусства. 

Посвящается Геннадию Петровичу Копчёнкову.

Не буду сказывать я сказки:
Кого обрадуют года. 
Но даже в самой буйной встряске.
Ты не спасуешь никогда.
Ты с песней был всегда в союзе.
Немало отдал ей труда.
Служил ты доброй, нежной музе.
Она как яркая звезда.
Лета проходят вереницей.
И уж пора бы на покой. 
Но нам покой лишь только снится.
А жизнь твоя бурлит рекой.
И ты как прежде бодр и молод.
Душа как в юности поёт.
И пусть минует сердце холод,
Мечта зовет еще вперед.
Вот так держать и не сгибаться
Желаю искренно тебе
Здоровья, бодрости и счастья
В твоей испытанной судьбе. 

(И.Н.Ерошенков. 1993 г.)
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УЛАНОВ ЮРИЙ МИХАЙЛОВИЧ 
(1929-1995)

Юрий Михайлович Уланов – выдающийся хоровой дирижер, профес-
сор, один из верных последователей школы своего Учителя – А.В. Свеш-
никова. На протяжении многих лет он преподавал на кафедре хорового 
дирижирования Московского государственного института, имея за пле-
чами огромный опыт педагогической, исполнительской и администра-
тивной работы. Являясь руководителем студенческого хора, класса ди-
рижирования, он передавал свой бесценный опыт молодому поколению 
музыкантов. 

Становление Юрия Михайловича, как музыканта и профессионала 
проходило в Хоровом государственном училище, где он с присущей ему 
самозабвенностью постигал азы хорового мастерства, а будущем прошел 
путь от преподавателя-хормейстера до директора родной Alma Mater.

Уроженец города Ленинграда в возрасте 8 лет в 1936 году Юра Ула-
нов поступил в хор мальчиков Ленинградской капеллы. А.В.  Свешни-
ков высоко оценил способности ученика с отличным слухом и голосом.  
В 1939 году юный капелланин побывал в Москве, где концертировала 
Капелла, а с ней и хор мальчиков. Свои коррективы внесла Великая От-
ечественная война. Сначала эвакуация с хором в Кировскую область,  
а в 1944 году – переезд Хорового училища в Москву, где и продолжилось 
обучение и участие в многочисленных концертах не только в качестве 
певца, но и солиста.

Свое образование Ю.М. Уланов продолжил в Московской государ-
ственной консерватории, и будучи студентом 1 курса он организовал 
Детский хор во Дворце культуры имени Горбунова в Филях. Юрий 
Михайлович, сам прошедший под руководством А.В.  Свешникова  
в Хоровом училище все стадии воспитания музыкального вкуса, ре-
шил посильно перенести этот опыт в порученный ему детский коллек-
тив, самостоятельно решая сложные педагогические задачи. Спустя 
несколько лет, когда воспитанники Ю.М. Уланова подросли, и мно-
гие стали работать, учиться в техникумах, они не бросили свои заня-
тия в хоре. Так постепенно молодой хормейстер стал руководить уже  
не детским, а взрослым хоровым коллективом, состав которого на 80% 
состоял из его учеников. 

В 1954 году Ю.М. Уланов успешно окончил курс консерватории  
и приступил к работе в родном для него Хоровом училище, где стал 
помощником А.В.  Свешникова, а спустя пять лет – директором этого 
учебного заведения. С середины 1950-х и в 1960-х годах он фактически 
выполнял основной объем художественно-творческой, а позже и адми-
нистративной руководящей работы. «Своему ученику А.В. Свешников  
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на сто процентов сумел передать хоровую одержимость. Хор для Юрия 
Михайловича был… формой существования… Он был предан ему  
до маниакальности» [1, с. 185].

В своих воспоминаниях Ю.А. Евграфов – воспитанник Хорового учи-
лища, а в настоящее время профессор Московской государственной кон-
серватории им. П.И. Чайковского раскрывает некоторые приемы работы 
Ю.М.Уланова с хором, отмечая, что маэстро всегда «относился к хорово-
му пению прежде всего как к искусству звука, чутко реагируя на малей-
шие тембровые нюансы…, работая над звуком с помощью разнообразных 
вокальных приемов, он упорно добивался выразительной артикуляции, 
дикции… Сам обладая абсолютным слухом, Юрий Михайлович развивал 
и слух своих питомцев… Неслучайно значительное место в репетициях 
Ю.М. Уланова занимали занятия хоровым сольфеджио во всех его прояв-
лениях: линеарном, гармоническом, метро-ритмическом [2].

«Дирижерский жест Ю.М.Уланова был лаконичен, если не сказать 
скуп, своей художественной волей он заставлял быть к себе предельно 
внимательным, практически никогда не реализовался путем внешней ди-
рижерской экспансии…» [2].

Сферой художественных интересов Ю.М.Уланова всегда была рус-
ская и зарубежная хоровая классика, обработки народной песни… Вме-
сте с тем он активно сотрудничал и с современными композиторами: 
исполняя сочинения М.С. Вайнберга, Ю.А. Левитина, З.А. Левиной, 
Т.А. Попатенко, А.Н. Цфасмана [2].

«Юрий Михайлович обладал тем комплексом способностей, который 
позволил ему создать и руководить самыми разными хоровыми коллек-
тивами: Хором Дворца культуры имени Горбунова, Хором ЦМШ, Хором 
ветеранов при Московском горкоме партии, Хором студентов Москов-
ского государственного института культуры и другими… Будучи уже 
зрелым мастером, профессором, на своих открытых уроках Ю.М. Ула-
нов буквально завораживал чистотой, красотой и благородством звуча-
ния созданных им коллективов [2].

Во всех делах, которыми занимался Ю.М. Уланов не столько по дол-
гу службы, сколько по велению сердца, проявились талант руководите-
ля, высокий профессионализм, человечность, порядочность, интелли-
гентность, а также подлинная самоотверженность, самозабвенный труд. 
Ю.М. Уланов отвечал этим высоким требованиям и всю свою жизнь по-
святил любимому делу – Искусству хорового исполнительства. 
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ДАЛЕЦКИЙ ОЛЕГ ВИТАЛЬЕВИЧ 
(1933-2015)1

Олег Витальевич Далецкий – кандидат искусствоведения, профессор 
Московского государственного института культуры, один из известных 
отечественных педагогов вокалистов, сочетающий в себе яркие вокаль-
ные исполнительские и педагогические способности. Около 50 лет он 
проработал на кафедре хорового дирижирования МГИК, обучая сольно-
му и хоровому пению студентов кафедры. 

Детство Олега Витальевича Далецкого, который родился в 1933 году, 
пришлось на сложное военное время и прошло в эвакуации под Крас-
ноярском. Незаурядные способности в пении проявились еще в раннем 
возрасте, он самостоятельно научился играть на аккордеоне и с огром-
ным удовольствием пел в детском хоре. 

Профессиональное становление Олега Витальевича проходило  
в Воронежском музыкальном училище, куда он поступил в 17 лет,  
под руководством опытного педагога Нины Ивановны Синицыной.  
И уже на первом курсе его пригласили принять участие в конкурсном 
отборе для поступления в Московскую государственную консерваторию 
имени П.И. Чайковского. 

Успешно исполнив на вступительных экзаменах в Москве арию Ва-
ряжского гостя из 3-го действия оперы «Садко» Н.А. Римского-Корсако-
ва, романс А.А. Алябьева «Я вас любил», народную песню «Ноченька» 
и популярную «Заветный камень» Б. Мокроусова, Олег Витальевич был 
зачислен на вокальный факультет по специальности сольное пение в Мо-
сковскую консерваторию.

В годы обучения он являлся сталинским стипендиатом, что, помимо вы-
сокого признания достигнутых успехов, открывало ему двери в большой 
мир искусства. Так, в эпоху железного занавеса, когда для подавляющего 

1 Статья написана в 2012 году выпускником кафедры хорового дирижирования МГИК 
А.В. Минченко. Печатается под редакцией А.Г.Трухановой.
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большинства жителей СССР выехать за границу было невозможно, мо-
лодой солист Олег Далецкий, студент консерватории в числе других мо-
лодых дарований СССР, демонстрировал слушателям за рубежом высо-
кие достижения советского классического искусства.

О его вокальном мастерстве писали журналы «Огонёк», «Советская 
музыка», газета «Ленинское знамя», «Киевская правда», «Вечерний 
Киев». Известная итальянская оперная певица подарила ему свою фо-
тографию с надписью: «Олегу Далецкому. Брависсимо Фигаро! На па-
мять от Тоти Даль Монте. Москва, 1956». Неслучайно, что многие совет-
ские композиторы поручали О.В. Далецкому премьеры своих вокальных 
сочинений. 

Среди сохранившихся отзывов о вокальном даровании молодого 
певца воспоминания заслуженного деятеля искусств УССР, ректора Ки-
евской консерватории (с 1948 по 1954 гг.) А.И. Климова: «Очень инте-
ресное явление представляет собой певец Далецкий. У него приятный 
тембр баритон. Эмоциональная природа его необычайно богата. Далец-
кий глубоко понимает и чувствует каждый музыкальную фразу и тонко 
её интерпретирует».

После окончания Московской консерватории в 1957 году О.В.  Да-
лецкий по рекомендации ректора Александра Васильевича Свешнико-
ва поступает в аспирантуру, после окончания которой начинает свою 
исполнительскую и педагогическую деятельность. Являясь с 1960 года 
старшим преподавателем сольного пения в ГИТИС, он продолжает ак-
тивно гастролировать нередко уже с сольными программами в Москве, 
Ленинграде и других городах. Становится лауреатом Всесоюзного радио 
Фестиваля русской песни, а также дипломантом Всесоюзного конкурса 
имени С.В. Рахманинова. 

С 1966 года он приступает к работе в должности преподавателя вока-
ла на кафедре хорового дирижирования в Московском государственном 
институте культуры. 

Так, едва ли не с самого начала жизненного пути, у него органично 
сливаются воедино две творческие ипостаси – вокальная, исполнитель-
ская и научно-педагогическая. 

Свои методические наработки он обобщает в кандидатской диссер-
тации на тему «Об оценке вокальности мелодического материала на ос-
нове результатов анализа народных песен», которую защищает в МГИК.

Имея более 400 научных публикаций (монографии, статьи, учеб-
ные пособия, учебные программы), большой гастрольно-концерт-
ный и педагогический опыт Олег Вячеславович выработал доступный  
для понимания вокально-педагогический язык, что чрезвычайно важно  
для передачи молодому поколению традиций русской певческой школы. 
Профессия педагога вокалиста, несомненно, сложна, он должен быть 
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тонким психологом, знать строение, физиология голосового аппара-
та, чувствовать индивидуальность голоса и нервной системы ученика 
и, конечно, при всём этом быть хорошим музыкантом. Всё это и знал,  
и чувствовал, и понимал Олег Витальевич. Неслучайно большая часть 
его научных трудов посвящена сугубо практическим вопросам вокаль-
ного искусства: «Работа с певцами-любителями», «Школа пения», «Са-
моучитель певца. Вопросы-ответы», и, конечно же, уникальное учебное 
пособие для студентов обучение пению, в котором идет речь о саморегу-
ляции голоса как общетеоретическом фундаменте для певцов.

Весомым вкладов в музыкальную педагогику стало издание О.В. Да-
лецким репертуарных сборников для всех голосов – от сопрано до басов, 
которые и сегодня востребованы в учебном процессе. Данные сборники 
в большей степени предназначены для начинающих сольных исполни-
телей, неслучайно, понятие «репертуар начинающего певца» по праву 
принадлежит именно ему.

За годы педагогической деятельности О.В.  Далецкий выпустил 
значительное количество выдающихся мастеров вокального искус-
ства. Его теоретические труды успешно используются на практике пе-
дагогами вокалистами и студентами вокальной и дирижёрско-хоровой 
специализацией. 

Таким вырисовывается долгий и плодотворный творческий путь 
Олега Витальевича Далецкого. Исполнительская деятельность его про-
должалась около 60 лет и более 50 лет длилась деятельность педагогиче-
ская в Московском государственном институте культуры. 

ЕВГРАФОВ ЮРИЙ АНАТОЛЬЕВИЧ 
(1949-2021)

Композитор, дирижер, педагог – Юрий Анатольевич Евграфов  
по праву является продолжателем замечательных традиций русской му-
зыкальной культуры и классического музыкального образования. Лич-
ность огромного творческого дарования, один из самых исполняемых 
композиторов современности, заслуженный деятель искусств РФ, про-
фессор, лауреат международного конкурса, Юрий Анатольевич свой 
педагогический путь в высшей школе начинал на кафедре хорового ди-
рижирования Московского государственного института культуры, где 
проработал около 20 лет. 

В 1966 году Ю.А.Евграфов окончил Московское государственное 
хоровое училище (ныне – имени А.В.Свешникова), в 1971 году дири-
жерско-хоровое, а в 1976 – композиторское отделение Московской го-
сударственной консерватории имени П.И.  Чайковского. Обучался  
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у С.А. Баласаняна (сочинение), В.Г. Соколова (хоровой класс), С.А. Не-
чаева (хоровое дирижирование).

До 1976 года педагогическая деятельность Ю.А. Евграфова была 
связана с работой в детских и юношеских учреждениях культуры: он 
являлся педагогом-руководителем хора Дворца пионеров Ленинград-
ского района города Москвы, детской хоровой студии «Рассвет», педа-
гогом-хормейстером Ансамбля песни и пляски имени В.С.Локтева Мо-
сковского городского Дворца пионеров и школьников. 

Начиная с 1976 года и по настоящее время Ю.А. Евграфов ве-
дет активную педагогическую деятельность в ведущих музыкаль-
ных вузах Москвы: Московском государственном институте культу-
ры (1976-1995 гг.), Академии хорового искусства имени В.С. Попова 
(1995-2011 гг.), Московском государственном институте музыки име-
ни А.Г.Шнитке (1996‑2014 гг.), Московской государственной консерва-
тории имени П.И. Чайковского (с 2011 г.), где преподает дисциплины 
специального хорового цикла: дирижирование, хоровой класс, практи-
ку работы с хором, хороведение, хоровую аранжировку, основы хорово-
го письма, методику преподавания хоровых дисциплин, современную 
хоровую музыку и др. Руководимые им учебные хоровые коллективы 
подготовили десятки концертных программ, среди которых пять много-
дневных итоговых концертных программ выпускных государственных 
экзаменов.

По настоящее время в различных классах Ю.А.Евграфова прошли 
обучение свыше 750 студентов. Воспитанники маэстро успешно руково-
дят хоровыми коллективами, работают в музыкальных театрах, высших 
и средних учебных заведениях России, ближнего и дальнего зарубежья. 

Неотъемлемой частью педагогической деятельности Ю.А. Евграфова 
является научная работа. Наверное, Юрий Анатольевич мог бы состоять-
ся как блестящий теоретик-исследователь, если бы поставил себе такую 
задачу. Об этом можно судить, познакомившись с его научно-методиче-
скими работами, учебными программами и пособиями (в числе прочего 
он автор монографии «Элементарная теория мануального управления 
хором»), научно-исследовательскими статьями, эссе, опубликованными 
в ведущих музыкальных изданиях, репертуарными сборниками и мето-
дическими комментариями к ним.

На протяжении всех лет Ю.А. Евграфов успешно сочетает педа-
гогическую и исполнительскую деятельность в качестве дирижера  
и хормейстера. Он являлся руководителем детских, учебных, професси-
ональных хоровых коллективов, был художественным руководителем  
и главным дирижером Камерного вокально-хорового коллектива Госте-
лерадио СССР, Тульского государственного хора. В исполнительском ак-
тиве Ю.А. Евграфова – управление духовыми оркестрами, деятельность 
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в качестве дирижера оркестра и дирижера-хормейстера Ансамбля песни 
и пляски Центральной группы войск.

Руководимые Ю.А. Евграфовым учебные коллективы высших музы-
кальных учебных заведений Москвы были участниками многочислен-
ных концертных выступлений, в том числе в залах Московской госу-
дарственной консерватории имени П.И. Чайковского, Государственном 
концертном зале имени П.И.  Чайковского, Государственном централь-
ном концертном зале «Россия» и др.

За период своей концертной, артистической деятельности Ю.А. Ев-
графов принял участие более чем в 1000 концертах, проходивших в Мо-
скве, Санкт-Петербурге, Таллине, Тамбове, Туле, Орле, Коломне, Праге, 
Братиславе и многих других городах России и за рубежом, из которых  
не менее чем в 700 – в качестве дирижера. 

Музыкант разносторонней одаренности Юрий Анатольевич полу-
чил известность, как один из ярчайших композиторов современности. 
Список сочинений, среди которых большую часть составляют вокаль-
но-хоровые произведения разных жанров, весьма обширен, разнообра-
зен и с каждым годом пополняется новыми опусами. Заметное место  
в отечественном хоровом репертуаре занимают такие его сочинения, 
как оратория «Осенний крик ястреба» для солистов, хора и органа, кан-
тата «В саду дней» для солистов и женского хора a cappella, хоровые 
циклы («Времена года», «Портреты мастеров» для смешанного хора  
a cappella), хоровые концерты («Песни Пинежья», «Притчи» для хора  
a cappella, «Предшествие словам» для сопрано и хора a cappella), хоро-
вые Сапгир-симфонии и др. 

Явственно прослеживается увлеченность композитора русской лите-
ратурой. Вместе с поэзией «золотого», «серебряного» веков, народными 
текстами в творчестве Ю.А.Евграфова широко представлено выдающе-
еся наследие современных отечественных поэтов, одним из любимых 
среди которых стал для композитора Генрих Сапгир. Ю.А.Евграфов пер-
вым вывел на хоровую орбиту наряду с поэзией Генриха Сапгира, Ио-
сифа Бродского и других авторов, уникальные стихи и прозу Николая 
Ладыгина и Варлама Шаламова.

Произведения Ю.А.Евграфова звучали в исполнении многих веду-
щих хоровых коллективов нашей страны и зарубежья, среди которых 
Государственный академический русский хор имени А.В. Свешникова, 
Большой симфонический оркестр и Большой академический хор Все-
союзного радио и Центрального телевидения, Большой академический 
хор «Мастера хорового пения» Российского государственного телера-
диоцентра, Государственный академический мужской хор Эстонской 
ССР, хор студентов Академии хорового искусства имени В.С. Попова, 
Саратовский губернский театр хоровой музыки, Камерный хор и хор  



студентов Московской государственной консерватории имени П.И.Чай-
ковского, Академический мужской хор МИФИ, Камерный хор «Духов-
ное возрождение» Московского государственного института музыки 
имени А.Г.Шнитке, Тамбовский камерный хор имени С.В.Рахманино-
ва, Красноярский ансамбль солистов «Тебе поемъ», мужской хор и сим-
фонический оркестр Чешского радио и мн.др. Хоровые произведения 
Ю.А.Евграфова вошли в учебно-педагогический репертуар, неодно-
кратно исполнялись в программах государственных экзаменов высших  
и средних музыкальных учебных заведений.

На протяжении всей своей творческой жизни Ю.А. Евграфов щедро 
дарит людям свой талант, все знания, опыт, умение, мастерство, нако-
пленные в процессе кропотливого, повседневного труда, постоянного 
совершенствования и творческого поиска. Он неоднократно проводит 
мастер-классы, как в России, так и за рубежом, возглавляет и участвует 
в работе жюри всесоюзных, всероссийских и международных смотров, 
конкурсов и фестивалей. Среди них «Поющая Россия», «Поющее дет-
ство», «Фестос», «Московская хоровая весна», «Rigas gailis», «Красно-
ярские хоровые капеллы», II-й и III-й Всероссийские музыкальные кон-
курсы и др. 

В различное время являлся членом экспертных советов репертуар-
ной коллегии Министерства культуры РФ, Российского государственно-
го музыкального центра (коллектив «Мастера хорового пения»), Мини-
стерства образования РФ, председателем ГАК на кафедре композиции 
РАМ имени Гнесиных. Член Союза композиторов СССР (РФ) с 1979 года. 
В течение 25 лет член художественного совета международного фести-
валя современной музыки «Московская осень», член правления, предсе-
датель комиссии хоровой музыки Союза московских композиторов.

Юрий Анатольевич Евграфов – человек исключительной судьбы, 
огромного таланта, дарования, неутомимой энергии. Открывая для себя 
новые горизонты, будь то творчество, педагогика, исполнительство или 
наука, он всегда остается верным традициям русской хоровой школы, 
которые были переданы ему его учителями и находят продолжение в его 
учениках. 
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Е.П. Мельникова 

ИЗ ИСТОРИИ РАЗВИТИЯ  
РЕГЕНТСТВА В РОССИИ

Аннотация. В статье рассматривается процесс становления регентства в России. 
Автор ставит перед собой задачу определить назначение деятельности руководителя 
церковного хора во время богослужения. Рассказывается о двух профессиональных 
учебных заведениях, занявших особое место в подготовке будущих регентов. Приво-
дится классификация церковных хоров по их художественным возможностям. Просле-
живаются основные направления клиросного репертуара.

Ключевые слова: регент, церковные хоры, Синодальное училище, Придворная 
Певческая Капелла, коллектив.

«Да внемлют те, коих долг есть петь в церкви, 
что Богу петь должно не гласом, но сердцем… 
Пусть так поет раб Христов, чтобы не глас поющего
приятен был, но слова, произносимые при пении…»

Блаженный Иероним

С введением на Руси многоголосного партесного пения руководитель 
церковного хора из головщика или уставщика постепенно превратился  
в регента. 

Регент (лат. Regentis) – правящий. Головщик был наиболее опытным 
певцом и «вёл» хористов за собой с помощью своего пения (правда, едва 
ли тут могло обходиться без движений головой или рукой). Регенту же  
не обязательно было петь самому. Его назначение заключалось в обуче-
нии хора, в управлении им при помощи мануальных движений. Однако 
это не значит, что регент перестал петь. Многие, особенно провинциаль-
ные регенты, обладая хорошими голосами, активно участвовали в пении. 
Как писал Н.М. Ковин в своей книге «Управление церковным хором»: 
«Для огромного большинства публики регент – это человек, машу-
щий во время богослужения рукой. Многие очень искренно убеждены,  
что регентом может быть всякий, и охотно – при случае – берут на себя 
эту роль. Лишь немногие связывают с понятием “регент” всю ту массу 
практических умений, знаний и прирождённого таланта, которые делают 
регента умом, волей и душою хора» [2, с. 20].

Кто же становился регентом?
1.	 Собственно, профессиональные регенты, для которых регентство  

в церковном хоре было их главным делом. Для этой группы  
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регентов, другие занятия, как, например, преподавание разных 
предметов или служба в какой-либо организации, являлись лишь 
случайными побочными занятиями. 

2.	 Преподаватели пения в духовных учебных заведениях, в семи-
нариях и т.п. Для них церковное пение было только частью их 
профессии, наряду с пением вообще и хоровым светским пением  
в частности.

3.	 Учителя сельских и церковно-приходских школ, которые занима-
лись иногда с местным церковным хором из любви к церковному 
пению, не получая за это специального гонорара. 

4.	 Регент-псаломщик приходской церкви (новая должность, возник-
шая перед Первой мировой войной 1914 года), которому пору-
чалось управлять хором в данной церкви по праздничным дням,  
а также обучать певцов.

5.	 Лица различных профессий, которые из интереса и из любви  
к церковному пению желали получить элементарное регентское 
образование. Среди таких регентов были певчие, служащие раз-
ных предприятий и т.п. 

К середине XIX столетия в России сформировались два професси-
ональных учебных заведения, занявших особое место в подготовке бу-
дущих учителей пения и регентов. Это Регентские классы Придворной 
Певческой Капеллы в Петербурге, впоследствии Регентское училище,  
и Московское Синодальное училище церковного пения.

Регентские классы Придворной Певческой Капеллы в Петербур-
ге выпускали высококвалифицированных регентов и учителей пения.  
В 1907 году регентский класс был преобразован: прекращён приём по-
сторонних лиц, и регентское образование получали лишь воспитанни-
ки Капеллы, поступающие в самом юном возрасте в Придворный хор. 
Только в течение 1846-1856 годов Регентские классы Придворной Певче-
ской Капеллы окончили около 150 человек. Своего расцвета Регентские 
классы достигли в период работы в них замечательных русских компо-
зиторов М.А. Балакирева и Н.А. Римского-Корсакова, который вырабо-
тал профилирующие требования для каждой ступени хорового образова-
ния. Регентский класс состоял из трёх ступеней: начальная формировала 
помощников регентов, следующая ступень (регентские курсы с двухго-
дичным обучением) формировала регентов, последняя, высшая ступень 
(учительские курсы с двухгодичным обучением) формировала учителей 
музыки и церковного пения.

Московское Синодальное училище, которое по академическому уров-
ню приближалось к консерватории, воспитало и подготовило много от-
личных специалистов, среди них: Н.М. Данилин, М.Г. Климов, П.Г. Чес-
ноков, Н.С. Голованов, В.П. Степанов и другие. При училище, трудами 
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С.В. Смоленского (директора училища до 1901 г.) была собрана един-
ственная в России, по богатству материала, библиотека церковно-пев-
ческих рукописей XV-XIX вв., сделавшая легко выполнимым трудное 
прежде ознакомление с историческими памятниками церковного пения. 
Учреждённый при училище Наблюдательный комитет являлся цензур-
ным учреждением для издаваемых духовно-музыкальных богослужеб-
ных сочинений. 

Большую тщательность и продуманность проявляло руководство Си-
нодального училища при присвоении квалификации своим воспитан-
никам. Были установлены свидетельства об окончании трёх степеней: 
диплом I степени давал право на получение звания художника церков-
ного пения и учителя церковного пения в духовных учебных заведени-
ях; окончившие с дипломом II степени получали звание регента перво-
го разряда и учителя церковного пения; получившие диплом III степени  
по окончании певческих классов получали звание регента второго раз-
ряда. Заканчивая училище, молодой регент вместе с дипломом получал  
в руки камертон и вступал в самостоятельную жизнь. 

Таким образом, воспитанники Синодального училища и Регентских 
классов Придворной Певческой Капеллы являлись музыкально обра-
зованными руководителями многочисленных церковных хоров по всей 
России, равно и преподавателями пения в различных учебных заведени-
ях. Это обстоятельство оказало громадное влияние на состояние церков-
но-хорового дела и способствовало тому, что к началу XX века русское 
церковное пение достигло высокого художественно-профессионального 
уровня и стало широко известно и за границей. 

В каких же церковных хорах приходилось работать молодым 
регентам?

Церковные хоры в то время по их художественным возможностям 
можно разделить на несколько категорий:

1. Лучшие столичные коллективы (Петербург, Москва) во главе  
с Придворной Певческой Капеллой и Синодальным хором. Эти хоры 
служили примером высокого профессионализма. Со всей страны сюда 
съезжались регенты слушать и учиться и уезжали с запасом приобретён-
ных знаний. 

2. а) Хоры, принадлежащие какой-либо определённой церкви и содер-
жащиеся на её средства. Это были смешанные хоры: мужчины и мальчики, 
но иногда в хоре участвовали и женщины. Таким был, например, хор Казан-
ского собора в Петербурге, существовавший с 1811 года. Регентом хора был 
известный духовный композитор Василий Александрович Фатеев. По тако-
му же образцу существовали и хоры других крупнейших соборов в больших 
русских городах, которые имели возможность поднять на художественную 
высоту как техническую, так и репертуарную сторону своей деятельности. 



36

б) Хоры, состоящие из профессиональных хористов и любителей пе-
ния. Содержались такие хоры, как правило, на средства данной церкви 
(прихода) или же финансировались каким-либо меценатом-жертвовате-
лем – любителем церковного пения. Таким был хор Елисеевской церкви 
в Петербурге, созданный в 1890 году при основании церкви П. Елисее-
вым – русским купцом, предпринимателем и общественным деятелем. 
Содержался хор исключительно на средства своего основателя. Реген-
том коллектива являлся В. Самсоненко, известный также своими духов-
но-музыкальными композициями. Репертуар этого коллектива был об-
ширен и разнообразен. 

в) К этому типу хоров можно отнести небольшие частные хоры при 
некоторых приходских церквях, состоящих главным образом из люби-
телей и профессиональных певцов церковных хоров. Некоторые певцы 
не получали гонорара и пели по «велению сердца». Регент приглашал-
ся старостой церкви. Такие хоры не всегда отличались высокими худо-
жественными качествами и богатым репертуаром. Интересно заметить,  
что репертуар таких хоров зависел от вкуса и воззрений старосты данно-
го прихода и настоятеля церкви.

3. Следующую категорию хоров представляли хоры учебных заве-
дений. В России до революции почти каждое учебное заведение (уни-
верситет, гимназия, кадетский корпус и т.д.) имело собственную церковь  
и при ней хор, составленный из воспитанников и части персонала дан-
ного учреждения. Регентом обычно был преподаватель пения или му-
зыки. Самым значительным недостатком таких коллективов была неу-
стойчивость их состава – это специфика всех хоров учебных заведений. 
Связанный с порядком сокращённых богослужений, обиход Н.И. Бах-
метьева наиболее соответствовал хоровым потребностям подобного 
рода коллективам. Нужно признать, что такие хоры способствовали рас-
пространению элементарных практических сведений о церковном пении  
в широких кругах русских людей. Репертуар ограничивался самым не-
обходимым кругом песнопений и годами не изменялся, так как число 
репетиций было сведено к минимуму. 

4. В особую категорию церковных хоров можно выделить малые 
частные ансамбли, обслуживающие «домовые» церкви в разных казён-
ных учреждениях, в министерствах и т.п. Это были маленькие ансамбли, 
большей частью мужские квартеты, иногда высокого художественного 
уровня. Нередко такие квартеты состояли из оперных певцов, под управ-
лением одного из членов квартета. 

5. Также в особую категорию следует выделить народные церков-
ные хоры, состоящие из любителей богослужебного пения, которые пели  
без малейшего вознаграждения. Такие хоры стали возникать с 1890 года 
в крупных сёлах и небольших городах, и были иногда многочисленными 
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(60 и более певцов). Примером может служить кружок любителей из об-
щества хорового церковного пения под управлением регента Г.А. Шиш-
кова в Коломне. 

6. Значительную по численности категорию церковных хоров состав-
ляли частные церковные хоры, существовавшие на коммерческой осно-
ве. Это были большие коллективы, делившиеся на ряд небольших хоров 
для пения по найму в различных церквях. Иногда в таких хорах главным 
регентом был сам содержатель хора (например, хор А. Архангельского 
в Петербурге, организованный в 1880 году и прекративший своё суще-
ствование в связи со смертью руководителя).

У профессионального церковного хора всегда было много работы. 
Это участие во Всенощных бдениях и Литургиях в праздники, велико-
постные службы. Ко всем службам нужно было разучивать новый ма-
териал или повторять прошлогодний. Хор был заинтересован чаще петь 
частные богослужения. Коллектив также приглашался и на официаль-
ные праздники. К этой работе прибавлялись ещё и спевки. Вполне по-
нятно, что при такой загруженности очень трудно постоянно обновлять 
репертуар и держать хор на высоком художественном уровне. Это было 
доступно только большим, постоянным и хорошо организованным хо-
рам. Хочется отметить, что наряду с обязательным материалом (уставное 
гласовое пение), в репертуаре церковных хоров были и духовно-музы-
кальные сочинения русских композиторов весьма разнообразные по сти-
листическому направлению. 

В 1900 годы в печати раздавалась резкая критика в адрес хоровых 
церковных коллективов, живущих по инерции, погрязших в исполнении, 
как рутинных итальянских авторов, так и сомнительной «продукции» 
Алабушева, Козырева, Скворцова и им подобных, не прислушивающих-
ся к новым веяниям. Критиковался, в частности, Московский хор Чудов-
ских певчих: «У хора Чудовских певчих много превосходных сил и поёт 
он очень недурно. А между тем, что-то банальное, не совсем тщатель-
ное и отделанное сквозит в его пении. Зависит, мне думается, его успех  
от репертуара», – писал постоянный московский корреспондент «Рус-
ской музыкальной газеты» В. Липаев [3, с. 525]. 

Серьезные беспокойства вызывало состояние духовных концертов  
в Тамбове, где, как отмечается в «Русской музыкальной газете» 1901 года 
«культивируется в большей части случаев рукописная литература,  
а строго церковное направление прививается плохо» [5, с. 229]. Остав-
ляла желать лучшего постановка хорового дела и во Пскове. В газете 
«Музыкальная жизнь» за 1910 год читаем следующее: «Больше все-
го хоров в Псковском и Порховском уездах. Хоры по губернии суще-
ствуют почти исключительно церковные, а специально светских, если  
не считать хоров учебных, почти нет. Из регентов, дирижирующих хором,  
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нет ни одного со специальным образованием. Репертуар хоров состоит 
из разнообразных антихудожественных произведений разных авторов» 
[4, с. 8]. 

Несмотря на высказанную в периодической печати критику, необ-
ходимо отметить, что церковные хоры служили хорошей школой му-
зыкально-вокального воспитания. Помимо вокальных навыков в хоре 
развивались музыкальный слух, ритм, память, чувство ансамбля, улуч-
шалась дикция. Сама купольная акустика храмов благоприятствовала 
пению, поэтому здесь хорошо без форсирования могли звучать и не-
большие составы. У каждого регента был свой идеал певческого звука.  
Это отражалось на комплектовании хоров и на манере их пения. Как ди-
рижировали регенты?

Профессиональное дирижёрское образование в России зародилось 
сравнительно поздно (в начале XX века). Это сказалось и на дирижёр-
ском обучении регентов. Их техническая «оснащённость» в этой обла-
сти не всегда была удовлетворительной. Часто регенты при управлении 
хором пользовались лёгкими кистевыми, а то и пальцевыми движения-
ми, дирижируя «на раз» и акцентируя смысловые слоги текста. Это было 
удобно при несимметричном метре старинных церковных песнопений. 
Нередко использовались приёмы старого метода управления хором – 
хейрономии – рукой показывали движение мелодии вверх или вниз, её 
ритм и часто исправляли интонацию, требуя понижения, а чаще повы-
шения звука. При этом регенты не всегда придерживались дирижёрской 
схемы. В правой руке регент обычно держал камертон. 

Храмовое пение обладает наибольшей силой воздействия на мо-
лящихся. И на регенте лежала огромная моральная ответственность  
за духовное состояние верующих во время богослужения. Ибо он мог 
и полностью отвлечь их от молитвы, увлечь страстной, эмоциональной 
музыкой, расстроить бездарной, или мог совершать и большое дело, соз-
давая атмосферу, способствующую рождению в душах прихожан чув-
ства мира, покаяния, молитвы.

Здесь уместно поговорить о «популярном» клиросном репертуаре. 
Что же за это долгое время осталось звучать в церкви? Одним из самых 
исполняемых композиторов остается Д.С. Бортнянский. Из его 35 четы-
рёхголосных концертов излюбленные: «Да воскреснет Бог», «Господи, 
силою Твоею», «Скажи ми, Господи, кончину мою», «Тебе Бога хвалим», 
очень часто исполняется «Херувимская № 7». 

Из сочинений С.А. Дегтярёва – концерт «Преславная днесь», А.Л. Ве-
деля – концерт «Покаяния отверзи» и «На реках Вавилонских», А.Ф. Льво-
ва – «Вечери Твоея Тайныя». Популярны переложения Г.Ф.  Львовского 
«Господи, помилуй» – на Воздвижение Креста Господня. Многими хорами 
исполняются части «Литургии» П.И. Чайковского – «Верую», «Блажени». 
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Из сочинений А.А. Архангельского – «Хвалите имя Господне», «Верую». 
Из сочинений А.Т. Гречанинова – концерт «Волною морскою», «Верую», 
«К Богородице прилежно». Звучат и многие сочинения П.Г. Чеснокова. 

Важным событием в истории русского церковного пения явилась ор-
ганизация под руководством и наблюдением Святейшего Синода Все-
российских съездов регентов, которые обсуждали состояние церковно-
го пения в России и намечали пути его дальнейшего развития. Всего 
было четыре съезда, которые проходили в Москве в период 1908-1912 гг.  
В Петербурге был основан специальный журнал – «Хоровое и регент-
ское дело».

В заключение назовём имена регентов, мало известных широкой 
аудитории, но внёсших большой вклад в развитие хорового церковно-
го пения: Н. Сафонов, А.Меньшов, В. Фатеев (Петербург), Ф. Багрецов, 
Л. Васильев, Ф. Иванов (Москва), А. Касторский (Пенза), И. Морев (Ка-
зань), А. Шишков (Коломна), А. Покровский (Новгород), Я. Калишев-
ский (Киев).

Завершить краткий обзор развития регентства в России хочет-
ся некоторыми жизненными правилами для регентов Протоиерея 
А.А. Правдолюбова:

•	 «Горе и тебе, регент, если в деле твоём ты даёшь место лени, хо-
лодности, рассеянности, если не вникаешь в Божественный смысл 
песнопений, не трепещешь пред величием его, если, воспевая Бога, 
витаешь мыслями в местах сутолоки житейской. 

•	 Служение регента и хора само по себе есть высокое и священное 
служение. Ведь хор с его руководителем есть небесная труба, че-
рез которую вещают миру апостолы, пророки, небесные ангельские 
силы. Через эту трубу снова и снова возглашают Вселенские Собо-
ры правое исповедание веры, снова и снова воспевает Пречистая 
Богородица Свою дивную песнь, и Сам Спаситель повторяет На-
горную Свою проповедь» [1].
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ИСТОКИ ФОРМИРОВАНИЯ СИСТЕМЫ 
ДИРИЖЕРСКО-ХОРОВОГО ОБРАЗОВАНИЯ  

В РОСИИ ДО 1917 ГОДА

Аннотация. В статье изучаются основные этапы формирования системы дири-
жерско-хорового образования в России до 1917 года. На примере двух учебных заведе-
ний – Регентских классов Придворной Певческой капеллы и Московского Синодально-
го училища определяются основные задачи хоровой педагогики в дореволюционный 
период, методические принципы обучения и определяются пути дальнейшего разви-
тия и совершенствования русской хоровой школы.

Ключевые слова: хоровая педагогика, методика, методические принципы обуче-
ния, хоровое образование, учебный процесс. 

Хоровая культура, являясь древнейшим видом художественно-твор-
ческой деятельности человека всегда была едина в трех аспектах, кото-
рые тесно взаимосвязаны друг с другом: творчество, исполнительство  
и педагогика. 

В России хоровое образование стало государственным к началу  
1840-х, когда хоровое творчество и исполнительство вышли на достаточ-
но высокий уровень. Настоящей школой хоровой педагогики во второй 
половине XIX века становятся Регентские классы Придворной певче-
ской капеллы и Московское Синодальное училище, которые выпуска-
ли первоклассных мастеров хорового искусства. До этого существовали 
различные формы обучения регентов для управления церковными хора-
ми. Основная цель данной статьи рассмотреть основные этапы развития 
хоровой педагогики в России и определить основные педагогические 
принципы, сформированные в двух ведущих выше названных учебных 
заведениях, определивших во многом принципы обучения дирижера 
хора в XX-XXI веках. 

Наиболее раннее упоминание о церковных певческих школах  
на Руси, ставших древними очагами музыкального образования относит-
ся к XI веку. Подобные школы были во многих городах – Смоленске, Ки-
еве, Новгороде, Владимире, Москве, а после Стоглавого собора (1551 г) 
певческие школы на Руси стали организовываться повсеместно. В связи 
с развитием русской национальной музыкальной культуры и появлением 
в первой половине XVIII века придворных музыкальных учреждений  
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(Придворный оркестр, Оперный театр, Певческая капелла) возникла 
необходимость организации и учебных заведений. Это были певческая 
школа в г. Глухове Черниговской губернии, открытая в 1738 году, при-
званная готовить певцов для Придворной певческой капеллы, и Инстру-
ментальный класс в Петербурге, открытый при Придворной капелле  
в 1739 году. В 1757 году были открыты также музыкальные классы в Мо-
сковском университете. 

До открытия специальных учебных заведений во второй полови-
не XIX века, готовящих регентов, воспитание хормейстеров осущест-
влялось непосредственно в хоровых коллективах. Умения, мастерство 
управления хором передавались из рук в руки, из поколения в поколе-
ние. Певчие, имеющие способность к регентской деятельности, мог-
ли наблюдать и перенимать профессиональные действия руководителя 
хора, приемы и методы его работы. Лучшим певчим поручалась порабо-
тать с группой певцов или всем коллективом, таким образом, постепенно 
воспитывался будущий хормейстер. Основной функцией обучения хоро-
вому пению было «обслуживание церкви» и участие в храмовом бого-
служении. «Практическая направленность в хоровом обучении при ре-
лигиозном воспитании была характерной чертой хорового образования. 
Содержание хоровой педагогики определяло стремление к воспитанию 
таких духовно-нравственных, качеств как правдолюбие, трудолюбие, 
кротость, честность, доброта, уважение к старшим» [1, с. 5].

Хоровое образование на государственной основе официально было 
организовано в середине XIX века. В 1840-х годах в Петербурге были 
открыты Регентские классы при Придворной певческой капелле (позд-
нее образовано и Регентское училище, которое вело подготовку реген-
тов и учителей пения для провинциальных городов и сел). В Москве  
в 1860-х годах открывается Синодальное училище, ставшее к кон-
цу XIX века ведущим учебным заведением для подготовки профессио-
нальных хормейстеров.

Именно в двух выше названных учебных заведениях сложились 
основы педагогического хорового образования. «Эти духовные хоро-
вые учебно-воспитательные учреждения закрытого типа (интернаты  
для мальчиков) стали эталоном для музыкально-хорового образования  
в России» [1, с. 5].

Улучшению хорового образования, его профессионализации спо-
собствовала педагогическая деятельность М.А.  Балакирева, Н.А.  Рим-
ского-Корсакова в Петербурге, С.В. Смоленского, В.С. Орлова, А.Д. Ка-
стальского в Москве. 

Для специальной подготовки регентов возникает ряд учебно-методи-
ческих разработок. В 1883 году была издана, разработанная Н.А. Рим-
ским-Корсаковым «Программа регентского класса при Придворной  
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певческой капелле», нацеленная на подготовку высококвалифицирован-
ных специалистов хорового искусства. Несколько позднее в 1889 году 
разработку учебного плана Синодального училища осуществляет 
С.В. Смоленский, а уже после его смерти в 1911 году была издана «Про-
грамма музыкальных предметов и истории искусств Московского Сино-
дального училища». В данных программах был определен не только круг 
предметов, на которых осуществлялось профессиональное обучение ре-
гентов, но и сформулированы ряд педагогических принципов, которые 
легли в основу специального дирижерско-хорового образования. Это:

— единство обучения и воспитания, теории и практики;
— принцип поэтапного обучения, ставший в дальнейшем основой 

системы: школа – училище – вуз;
— принцип дифференцированного обучения детей в связи с их инди-

видуальными различиями;
— принцип профилирования учащихся на основе определения их 

способностей;
— принцип последовательной подготовки хорового дирижера непо-

средственно в хоровом классе [1, с. 6].
Важной частью образования в Регентском классе Придворной пев-

ческой капеллы и в Московском Синодальном училище являлось пре-
подавание дирижерско-хоровых дисциплин. В круг этих дисциплин 
входили: «Хоровой класс», «Управление хором» (в дальнейшем эти 
предметы были объединены и получили название «Хоровой и дирижер-
ский класс»), «Чтение хоровых партитур», «Сольфеджио», «Церковное 
пение», «Практическое сочинение», «Сочинение церковной музыки», 
«Совместная игра», «Постановка голоса» и др. В учебный план и про-
грамму Синодального училища кроме перечисленных дисциплин также 
были включены «Дирижирование и совместная игра» и «Народная му-
зыка». Названные предметы представляли собой взаимосвязь всех сто-
рон подготовки хорового дирижера: исполнительской, музыкально-педа-
гогической и композиторской. 

Основой учебного процесса в Регентских классах и Синодальном 
училище оставался «Хоровой класс», пение в котором было практи-
чески ежедневным, и могло осуществляться в разных формах: пение  
по классам, общие ученические спевки, пение в концертном хоре. Об-
учение дирижированию проходило непосредственно при работе об-
учающихся с учебным хором. Во время проведения репетиций они 
разучивали духовные и светские произведения (от простого сочинения –  
на начальных курсах, к сложному – на старших курсах), а также соб-
ственные переложения для хора.

В конце XIX – начале XX века в связи с усложнением исполни-
тельских задач встает вопрос о более фундаментальной специальной  
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подготовки дирижеров, и прежде всего – совершенствовании методики 
обучения, в результате чего в учебных заведениях возрастает внимание 
к вопросам техники хорового дирижирования. Значительно улучшается 
теоретическая и специальная подготовка регентов, увеличивается вре-
мя работы учащихся с учебным хором. В программе Регентских классов 
1908 года появляется предмет «Хоровой и дирижерский класс», где уча-
щиеся овладевали следующими навыками:

— умение пользоваться камертоном, правильно задавать хору тон;
— применять инструмент (фортепиано, скрипка, фисгармония) 

во время хоровой репетиции;
— перестраивать хор при переходе от исполнения одного произведе-

ния к другому;
— знать хоровой репертуар [2, с. 22].
Большое внимание уделялось и педагогической практики. Учащие-

ся младших регентских классах проводили занятия по фортепиано и яв-
лялись помощниками регента в церковно-приходской школе. Учащиеся 
старших классов обучали детей игре на различных инструментах (фор-
тепиано, скрипка), преподавали сольфеджио, теорию музыки, а также 
занимались со взрослыми слушателями регентских курсов. Педагоги-
ческая практика позволяла накапливать слуховой и практический опыт, 
расширять музыкальный кругозор. 

Важной особенностью профессионального воспитания хорово-
го дирижера в рассматриваемых учебных заведениях являлась непо-
средственная связь Регентских классов и Синодального хора с профес-
сиональными хоровыми коллективами и их руководителями, многие  
из которых (Е.С. Азеев, А.А.  Копылов, Н.М.  Данилин, П.Г.  Чесноков, 
Н.С. Голованов, В.П. Степанов) являлись воспитанниками этих училищ. 
Известно, что В.С.  Орлов (регент Синодального хора) внес предложе-
ние обязательного участия учащихся в течении всего периода обуче-
ния в спевках, службах и совместных концертах с Синодальным хором  
для того, чтобы они могли полностью усвоить приемы опытных реген-
тов [Цит по: 4, с.49]. 

Пение воспитанников училищ в образцовых хорах с детских лет при-
вивало высокий художественный вкус, требовательность к качеству зву-
чания. А.Д. Кастальский говорил, что «лучшие хоровики-практики вос-
питывались на лучших хорах, где они пели» [3, с. 88]. 

Воспитанники Регентских классов и Синодального училища наря-
ду с различными видами исполнительской и педагогической практики 
получили всестороннюю подготовку и по другим дисциплинам. Обяза-
тельным являлось обучение оркестровому дирижированию, что заметно 
расширяло их исполнительское мастерство; композиторская подготовка, 
которая развивала их творческое воображение, углубляла теоретические 
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знания по вопросам музыкальной формы, стилей и жанров хоровой му-
зыки. В Синодальном училище навыки композиции осваивались на та-
ких предметах, как «Контрапункт строгого письма», «Контрапункт сво-
бодного письма», «Анализ музыкальной формы». 

Важное значение имело вокальное воспитание хористов, что соз-
давало не только выразительность и красоту звучания хора, но прежде 
всего вокальную культуру исполнения. В училищах преподавали целый 
ряд предметов, которые готовили учащихся к вокальной работе в хоре.  
На старших курсах – это «Постановка голоса», где учащиеся овладевали 
навыками и приемами певческого дыхания, атаки звука, выравнивания 
регистров, звукообразования и т.д. Теоретические знания они получали 
на предмете «Теория постановки голоса». Навыки практической работы 
закреплялись на предмете «Постановка голоса» с воспитанниками млад-
ших классов. 

Еще одним значимым направлением обучения в Регентских клас-
сах Капеллы и в Синодальном училище было развитие музыкального 
слуха будущего хормейстера на занятиях сольфеджио, о чем говорит  
в своей статье «О музыкальном образовании» Н.А.Римский-Корсаков. 
Особое внимание уделялось чтению с листа. Развитию данного навы-
ка во многом способствовала певческая практика в профессиональных 
хорах. Сольфеджио вели, как правило, хоровые дирижеры и педагоги: 
М.Г. Климов, В.С.Орлов, Н.М.Данилин, которые заложили основы пре-
подавания «Хорового сольфеджио».

Большую роль в усовершенствовании подготовки регентов, развитии 
Синодального училища сыграл Наблюдательный Совет, организован-
ный в 1886 году, в работе которого в разные годы принимали участие: 
П.И.Чайковский, М.М.Ипполитов-Иванов, А.С.Аренский, С.И.Танеев, 
С.Н.Василенко и др.

Основными задачами Совета стало издание учебно-методических 
пособий, обеспечивающих учебный процесс, обсуждение методов пре-
подавания дисциплин музыкального цикла.

Члены Наблюдательного Совета, принимая активное участие в жиз-
ни училища (посещение экзаменов, репетиций хора и оркестра, про-
сматривание ученических работ, оказание методической помощи в ве-
дении теоретических дисциплин, выступления в качестве исполнителей 
своих сочинений) оказывали благотворное влияние как на учащихся,  
так и преподавателей.

Таким образом, система хорового образования в России, которая 
формировалась постепенно, пройдя сложный, порой противоречивый 
путь долгих педагогических поисков к началу XX века достигла вы-
сокого уровня развития. В учебных программах на основе научно-ме-
тодической, исследовательской работы в области хорового искусства,  
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образования, на основе педагогического опыта ведущих педагогов были 
сформулированы принципы обучения дирижера хора, многие из которых 
остаются актуальными и сегодня. 
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СТРУКТУРА И СОДЕРЖАНИЕ  
ПРОЦЕССА ФОРМИРОВАНИЯ 

ИСПОЛНИТЕЛЬСКОГО МАСТЕРСТВА 
ХОРМЕЙСТОРОВ В УСЛОВИЯХ 

СИНОДАЛЬНОГО ХОРА

Аннотация. В данной статье решаются вопросы, связанные с осмыслением обра-
зовательной специфики Московского Синодального хора, рассматривается структура 
и содержание формирования исполнительского мастерства хормейстеров, дается срав-
нительный анализ деятельности хора в начале XX столетия и в настоящее время.

Ключевые слова: Московский Синодальный хор, исполнительское мастерство, 
хоровая практика, Московская государственная консерватория.

Московский Синодальный хор профессиональный коллектив, кото-
рый сохраняет лучшие традиции богатой, многовековой духовно-музы-
кальной культуры. 

Формирование исполнительского мастерства хормейстеров процесс 
многогранный по своей сути, поэтому многие музыканты-исследователи 
трактуют это понятие по-разному. Некоторые во главу ставят техниче-
ские возможности исполнителя, кто-то делает акцент на художествен-
но-творческих аспектах, другие на обоих аспектах вместе, либо на изу-
чении средств, форм, методов.

Так, Ю.А. Цагарелли выделил четыре основных компонента испол-
нительского мастерства:

— музыкально-исполнительская направленность;
— знания;
— умения;
— профессионально важные качества. Эти качества, в свою очередь, 

делятся на две группы:
•	 общемузыкальные: сенсорно-перцептивные (ощущение, восприят-

ние, представление и воображение), эмоциональные, мнемические 
(запоминание, воспроизведение, сохранение и забывание получен-
ной информации), интеллектуальные качества и способности, свя-
занные мышлением и воображением (имажинитивные);

•	 исполнительские: техника, артистизм, стабильность в концертной 
деятельности, аттенционные (качества, связанные с вниманием), 
волевые и коммуникативные свойства личности [2].
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Чтобы исследовать процесс формирования исполнительского ма-
стерства хормейстера, необходимо внести ясность в структуру и содер-
жание учебного процесса на начальном этапе формирования школы Мо-
сковского Синодального училища.

С приходом С.В. Смоленского на пост директора, начинается рефор-
ма, которая повлекла за собой расцвет Синодального училища. Степан 
Васильевич в перспективе видел учебное заведение нового типа, на вы-
пуске которого ученики становились широко и гармонично развиты, как 
в музыкальном, так и в научном отношении. Но основной целью, пре-
следуемой С.В. Смоленским, было воспитание высококвалифицирован-
ных регентов церковных хоров, учителей пения и хоровых композито-
ров. Для достижения такой глобальной цели следовала сложная реформа  
с коренными изменениями в структуре обучения.

В.С. Смоленским был разработан целый устав, в котором училище 
должно было решать следующие просветительские и учебные задачи:

— обучение и воспитание регентов церковных хоров;
— обучение и воспитание учителей церковного и школьного хорово-

го пения;
— усовершенствование Синодального хора;
— научное исследование древнерусского церковного пения;
— рецензирование духовно-музыкальных сочинений;
— наблюдение за частными церковно-певческими хорами [1, с. 359].
Отдельного внимания заслуживает организационная структура, раз-

работанная новым директором. Теперь Синодальное училище имело 
чёткую структуру организации обучения, где было конкретное разделе-
ние на классы и возраст учащихся:

1.	 Певческое отделение (I – V классы)
2.	 Регентское отделение (VI – IX классы)
(а)	 младшие классы (VI – VII)
(б)	 старшие классы (VIII – IX)
Такое деление объяснялось принципом дифференциации процесса 

подготовки регентов и певчих церковных хоров.
Диплом III степени, а также образование в объёме духовного учили-

ща и звание регента 3-го разряда мог получить ученик, не обнаружив-
ший у себя способностей или желания к продолжению обучения.

Диплом II степени и звание регента 1-го разряда присуждались  
по прохождению полного курса училища с удовлетворительными баллами.

Диплом I степени и звание «художника церковного пения» получа-
ли ученики, освоившие полный курс Синодального училища и имевшие 
за каждый из итоговых экзаменов по основным дисциплинам не менее 
4-х баллов (выпускник должен был сочинить экзаменационную кантату 
на обиходные темы и тексты псалмов).
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Параллельно певческому и регентскому отделениям в Синодальном 
училище функционировали регентские курсы для взрослых, которые 
были рассчитаны на пять лет обучения. 

1.	 Первый год подготовительный курс.
2.	 I-II курсы подготавливали хормейстеров. 
3.	 III-IV курсы – учителей музыки. 
Система обучения строилась на единых педагогических принципах, 

положенных в основу хорового образования Синодального училища  
и хора.

Важным аспектом в образовательном процессе являлось то, что прак-
тиканты, под присмотром регента, два раза в неделю проводили спев-
ки учебного хора, на которых разучивали песнопения к богослужениям. 
 Во время работы учащиеся девятых классов управляли правым клиро-
сом, а учащиеся восьмых – левым клиросом. Это благотворно влияло  
на приобретение навыков управления ученическим хором во время цер-
ковных богослужений. 

Таким образом, опыт педагогической вокально-хоровой работы на-
шел свое подтверждение в том, что сложившаяся в школе Синодального 
училища практика обучения регентов и певчих церковных коллективов 
представлял собой целостный комплекс, обусловленный всем диапазо-
ном исполнительских, нравственных и гражданских задач, которые сто-
яли перед выпускниками этого учебного заведения. 

В настоящее время данная структура обучения в Московском Сино-
дальном хоре, который был возрожден в 2009 году отсутствует в виду 
того, что нынешнее образование отделено от церкви. Певчие могут по-
лучить образование в различных музыкальных высших учебных заве-
дениях, где есть своя определенная структура и содержание учебного 
процесса. 

Из прошлой системы обучения в Московском Синодальном хоре со-
хранилась учебная практика управления церковным хором, но в ином 
виде. Благодаря заключению Договора о сотрудничестве между Москов-
ской государственной консерваторией им. П.И. Чайковского и Русской 
Православной Церковью, студенты кафедры хорового дирижирования 
получили возможность прохождения практики в храме «Всех скорбящих 
радость» на Большой Ордынке один раз в неделю на совершении Боже-
ственной Литургии в субботу. 

Несомненно, что прохождение практики учащимися Синодального 
хора в 1890-е гг. (при С.В. Смоленском) и в настоящее время имеет су-
щественные различия. Они касаются самой структуры проведения прак-
тических занятий. 

На сегодняшний день практиканты начинают свое участие в церков-
ной службе в качестве певцов хора, который состоит из профессиональных  
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певчих, хорошо знающих церковный обиход. Благодаря такому сме-
шению начинающих и опытных певчих, студенты имеют возможность 
быстрее и качественнее освоить церковные гласы и саму структуру 
богослужения.

В процессе освоения церковного обихода, практиканту предоставля-
ется возможность регентовать либо отдельно взятыми произведениями 
церковной службы («Херувимская песнь», «Милость мира», «Достойно 
есть», «Тебе поем» и т.д.), либо всей Литургией.

Такая структура постепенного изучения духовной музыки и регент-
ского дела способствует качественному освоению получаемых знаний, 
закрепляемых на практике. 

Наряду с духовными произведениями, в репертуаре Синодального 
хора есть произведения на патриотическую и военную тематику, обра-
ботки народных песен, сочинения современных композиторов, как ду-
ховные, так и светские.

Основной состав Московского Синодального хора в большей степе-
ни специализируется на классических духовных песнопениях П.И. Чай-
ковского, С.В. Рахманинова, Вик. С. Калинникова, Н.С. Голованова, 
К.Н. Шведова, П.Г. Чеснокова и др. Молодежный состав хора чаще ис-
полняет духовную музыку современных композиторов: митрополита 
Илариона (Алфеева), А.Г. Шнитке, И.Ф.  Стравинского, А.О. Вискова, 
Г.В. Свиридова, А. Пярта и многих других.

Процесс формирования исполнительского мастерства хормейстеров 
включает в себя: технологическую, техническую, художественно-творче-
скую, артистическую, социальную и психологическую составляющую.

В исполнительской работе Синодального хора основной акцент дела-
ется на выработке культуры звука, его эстетики, академичности, слиянию 
тембров хоровых голосов, строгости звучания, правильному использова-
нию певческого дыхания и т.д. Синодальный хор творческая единица, 
где благодаря регулярным концертным выступлениям, гастрольным по-
ездкам и, конечно, участием в церковных богослужениях, а также прак-
тическим занятиям начинающих певчих, формируется исполнительское 
мастерство его участников.
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СПЕЦИФИКА РАЗВИТИЯ  
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НА ТЕРРИТОРИИ КАМЧАТСКОГО КРАЯ

Аннотация. В данной статье рассказывается о начальных этапах возникновения 
музыкальной культуры и дирижерско-хорового образования на территории Камчатско-
го края. На примере педагогов, внесших большой вклад в становление музыкальной 
культуры и формирование ее традиций, определяются пути развития дирижерско-хо-
рового искусства изучаемого региона.

Ключевые слова: дирижерско-хоровое искусство, музыкальное образование, тра-
диции, культурное развитие.

Современная система музыкального образования в нашей стра-
не проходит активную стадию реформирования и модернизации. Одна  
из основных задач этого процесса – сохранение и развитие лучших ис-
полнительских традиций.

Многовековая культура России основана на высокой духовности. Ее 
важной составляющей является православие и хоровое искусство. Хоро-
вое пение представляет массовый, популярный, демократичный жанр, 
любимый в народе. Его значение в области формирования эстетическо-
го сознания, духовности подрастающего поколения трудно переоценить. 
Академические традиции хорового искусства имеют важное значение  
в области культурного становления российского государства. 

Истоки русского музыкального образования лежат в глубине Древней 
Руси, где при церквях и монастырях организовывались первые певче-
ские школы. Реформы Петра I активно вывели мир музыкального твор-
чества за рамки церкви. На улицах и площадях Петербурга в XVIII веке 
начали звучать военные оркестры и хоровые коллективы.

Развитие музыкальной культуры Камчатского края проходило с боль-
шими трудностями в силу его удаленности от центра и специфики реги-
она. Пока многие города России активно «знакомились» с современными 
музыкальными тенденциями, в это время жители Дальнего Востока и не-
посредственно Камчатки находились в изоляции и были привержены сво-
ей архаической доминанте. Музыкальные достижения в крае долгое время 
оставались для многих неизвестными. Только XX век многое изменил. 

В первой половине XX столетия был организован Камчатский драмати-
ческий театр. В регионе начинает свое формирование профессиональное 
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искусство. Из центральных областей РФ постепенно стали приезжать  
в отдаленный регион музыканты, художники, писатели, поэты и др. Они 
являлись «первопроходцами» в развитии искусства Камчатки. Постепен-
но начали открываться музыкальные школы, организовывались кружки, 
студии. Людей все больше и больше увлекала волна музыкальности. 
Почти каждый хотел освоить то или иное направление музыкального 
искусства.

Первая музыкальная школа, которая открылась в 1950 году в Пе-
тропавловске-Камчатском, помогла общественности края объединить 
разные сферы музыкального искусства в одно целое. С этого периода 
начинает развиваться диалог культур как веление времени, в котором 
национальные традиции кочевых народов края обретали большую до-
ступность для окружающих, что позволило усовершенствовать народное 
художественное творчество.

Педагоги обучали детей различным видам искусства, создавали 
коллективы, готовили кадры для дальнейшего изучения творческих 
профессий.

Музыкальная школа стала отправной точкой культурного развития 
края. Постепенно расширялась и развивалась сеть музыкальных школ. 
Все большее количество детей получали музыкальное образование. Мно-
гие из них мечтали продолжить дальнейшее обучение, поэтому решение 
вопроса о создании музыкального училища – профессионального учебно-
го заведения, стало одним из главных обсуждаемых событий в регионе.

Первопроходцем в становлении хорового искусства Камчатки стал 
Ю.В. Бибин. До открытия училища он работал методистом областного 
Дома народного творчества, но желание дать импульс развитию хоро-
вого искусства края привело его в музыкальное училище. Он стал осно-
вателем дирижерско-хорового отделения, и с этого времени полуостров 
«задышал» вокальной и хоровой музыкой.

На Камчатке существовали свои особенности развития хоровой куль-
туры, которые заключались в следующем:

•	 связь с шаманизмом;
•	 фольклорно-музыкальные традиции коренных народов;
•	 театрализация местных обрядов;
•	 синтез музыки с хореографическими элементами;
•	 на уровне музыкального языка особая стилистика пения. Как пра-

вило, шаманы использовали технику горлового пения, которая  
в свою очередь помогала поддерживать связь с духами и богами;

•	 специфическое инструментальное сопровождение: для древних 
народов края основными инструментами являлись варган, бубен  
из шкуры животных и пародирование женскими голосами птиц, 
как колористическая краска.
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Начало музыкального образования было положено древними наро-
дами края. Веками они проводили шаманские обряды и празднества. 
Ю.В. Бибин, ознакомившись с шаманскими традициями, вывел музыку 
древних народов на первый план. Это послужило важным толчком в раз-
витии музыкальной, а позже и хоровой культуры Камчатского края.

Наряду с Ю.В. Бибиным одними из первых музыкантов, внесших 
значительный вклад в развитие хорового искусства Камчатского края, 
стали О.Ю. Девликанова и Н.В. Кознова. 

О.Ю.  Девликанова была одной из первых, кто приложил уси-
лия к открытию музыкальной школы при училище, где существует  
до сих пор многоуровневая целостная система обучения (Творческий 
центр (дошкольная подготовка) – школа – училище). Такая организаци-
онно-образовательная система позволила создать целостную многосту-
пенчатую обучающую среду и на этой базе сформировать традиции ди-
рижерско-хорового искусства Камчатского края. 

О.Ю. Девликанова организовала в музыкальной школе хоровой кол-
лектив мальчиков и сводный детский хор. В газете «Камчатская правда» 
от 8 ноября 1993 года рассказывается: «Рождение в нашем городе хора 
мальчиков – еще одна страничка в решении сложной, многогранной про-
блемы массового воспитания школьников. Преподавателю музыкально-
го училища, опытному и увлеченному хормейстеру О.Ю. Девликановой 
пришлось проявить немало фантазии, чтобы привлечь далеких от музы-
кальной культуры ребят к пению в хоре» [2, с.8]. Спустя несколько лет 
активной работы с хоровым коллективом О.Ю.  Девликановой удалось 
поставить первую детскую оперу на Камчатке.

Неоценим вклад в развитие дирижерско-хорового искусства регио-
на и Н.В. Козновой. На начальном этапе своей работы она согласова-
ла вопрос с Министерством культуры Камчатского края об открытии 
хоровых отделений в музыкальных школах. Так в 1988 году откры-
лось первое хоровое отделение в музыкальной школе №6 в Петропав-
ловске-Камчатском. Первый набор детей составил 12 человек. Дети  
с малых лет познавали историю хоровой культуры, ценили и уважали 
традиции. Постепенно к работе были привлечены педагоги из разных 
городов России и СНГ: Москвы, Санкт-Петербурга, Нижнего Новгоро-
да, Молдавии, Украины. 

Значимым событием для хоровой истории Камчатского края стал 
приезд выпускника Московской государственной консерватории Евге-
ния Ивановича Морозова. Именно он, собрав все творческие силы, объ-
единив работающих до него педагогов в целостный, сплоченный кол-
лектив, «поставил на ноги» хоровое искусство региона, привез в край 
большое количество идей, и желание вписать новую страницу в историю 
Камчатского края.



Мечта о собственном хоровом коллективе была для Е.И. Морозова 
не нова. Еще в студенческие годы ему хотелось создать что-то солидное, 
яркое, куда можно вложить свою душу. Сразу после приезда Е.И. Моро-
зов взялся за организацию детского хорового коллектива при городском 
Доме пионеров. Это стало отправной точкой в его хормейстерской рабо-
те. Вторым и самым значимым хоровым коллективом, который был орга-
низован Е.И. Морозовым, стала «Камчатская хоровая капелла».

Анализ исторического пути развития дирижерско-хорового искус-
ства Камчатского края позволил сделать следующую дифференциацию, 
выделив его специфическую этапность:

•	 самобытный, включающий в себя музыкальную культуру древних 
народов Камчатки, их шаманские празднества и обряды;

•	 формирующий, в котором древнеязыческая культура стала доступ-
ной для людей, живущих в центральной части края. С этого пери-
ода началось объединение и развитие светского музыкального ис-
кусства; 

•	 современный, в который входят все сферы музыкальной культуры 
от музыки древних народов до композиторского творчества.

В заключении необходимо отметить, что история развития хорового 
искусства Камчатского края содержит в себе еще много неизведанного. 
Вместе с тем интерес представляет исследование голосовой природы ко-
ренных малочисленных народов, населяющих территорию Камчатско-
го края, их звуковые коды, интонационные построения. Особого внима-
ния заслуживает творчество композиторов Камчатского края, во многом 
определяющее ход развития музыкальной культуры региона.
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ЧАСТЬ II.
ТЕОРИЯ И ПРАКТИКА
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О.Н. Бурова

К ВОПРОСУ ОБ АРТИКУЛЯЦИИ  
В ХОРОВОМ ИСПОЛНИТЕЛЬСТВЕ 

Аннотация. В статье сделан краткий обзор трудов известных ученых и музыкан-
тов по проблемам артикуляции в исполнительстве. Автор выявляет значимость артику-
ляции для организации музыкального процесса, а также намечает приемы работы над 
артикуляцией в хоре.

Ключевые слова: артикуляция, хоровое исполнительство, интонирование.

Артикуляция – сильное, богатое и многообразное выразительное 
средство музыки. Изучение особенностей артикуляции открывает воз-
можности непосредственного постижения закономерностей творческого 
мышления и, вместе с тем, способствует проникновению в тайны техно-
логии творческого процесса.

Артикуляция – (от лат. – articulo) – способ исполнения и характер 
произношения звуков в их последовательности, в соответствии со смыс-
лом, поскольку музыка рассматривается как живая речь и своеобразный 
язык. При таком поэтически-речевом понимании исполнительского ис-
кусства, главным средством музыкального выражения является инто-
нация, а главной исполнительской задачей – передача интонационного 
смысла. 

Широкий спектр исполнительских средств зависит от индивидуаль-
ного прочтения произведения исполнителем, но общим для всех видов 
музыкального исполнительства, в том числе и хорового, является выбор 
приемов штриховой работы.

Штрихи (нем. – strich – черта, линия) – способ (прием и метод) ис-
полнения нот, группы нот, образующих звук. 

Вокальная и хоровая музыка заимствовала термин «штрих» из об-
ласти инструментального и, в частности, смычкового исполнительства. 
Условность штриховых обозначений требует дополнений и уточнений 
исполнителя, их классификация такова:

— штрихи, опирающиеся на степени связности и расчлененности 
между соседними звуками (legato, non legato, staccato);

— штрихи, в которых основную роль играет использование динами-
ки (акценты, marcato, sforzando);

— штрихи, использующие изменение звуковысотности или ее отсут-
ствие (portamento, glissando);
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— штрихи тембровые (звукоподражание, ритмо-динамическая речи-
тация без точной высоты звука, пение закрытым ртом и с изменением 
вокальной позиции или исполнительской манеры).

Каждому виду исполнительства характерны свои приемы звукоиз-
влечения. В пении, например, возможно portamento (ит. «перенос»), пол-
ностью отсутствующее на органе; только смычковые обладают приемом 
saltando (ит. «прыгая»), но как в инструментальной, так и в вокальной 
хоровой музыке, основным штрихом является legato, что обусловлено 
природой музыки.

В области инструментального искусства можно назвать ряд фун-
даментальных трудов Х.Римана, Г.Келлера, И.Браудо, К.Флеша, П.Ба-
дура-Скоды, содержащих теоретическое обоснование представлений  
о штрихах инструментальной музыки принципах штриховой работы.

Особенно содержательным представляется труд К.Флеша «Искус-
ство скрипичной игры», в котором на основе личного педагогического  
и исполнительского опыта автора даны интересные методические  
и практические указания.

К.Флеш объединяет все штрихи в группы: протяжные штрихи, ко-
роткие штрихи, прыгающие и бросковые штрихи, смешанные штрихи.  
В некоторых группах автор создает следующие подгруппы:

Протяжные штрихи:
1. Протяжный звук (son file);
2. Связный штрих (legato);
3. Раздельный штрих (detache).
Короткие штрихи:
1. Мартле (martele);
2. Плотное стаккато (martele staccato).
По мнению К.Флеша, legato исполняется выдерживанием одного 

звука в одном направлении смычка настолько продолжительно, чтобы 
был достигнут его певческий характер. К.Флеш считает, что «…отличие 
staccato от legato и “detache” заключается прежде всего в отсутствии 
связности и наличии пауз между отдельными звуками» [9, с 80].

Большой интерес с точки зрения знакомства с верной интерпретаци-
ей различных штрихов, встречающихся в произведениях В.А.Моцарта, 
представляет книга Эвы и Пауля Бадура-Скоды «Интерпретация Моцар-
та». Так, авторы считают, что достигнуть связного пассажа legato на со-
временном инструменте возможно лишь при игре в штрихе non legato,  
а non legato, играя staccato.

Проблема артикуляции в баховской музыке рассмотрена в труде 
Эрвина Бодки (1896-1956) – американского клавесиниста и музыкове-
да. Фундаментальный труд Э.Бодки «Интерпретация клавирных про-
изведений И.С. Баха» открывает нам основополагающие принципы  
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решения задач исполнения клавирной музыки И.С.Баха. Автор пришел  
к выводам о существовании зависимости между аффектом (возбужде-
ние) и исполняемыми артикуляционными приемами в интерпретации. 
Оживленные пьесы, по его мнению, должны исполняться с подчеркива-
нием non legato, а в нежных необходимо подчеркивать широкие слиго-
ванные ноты. Э.Бодки считает также, что тесные интервалы указывают 
на игру legato; широкие целесообразно исполнять non legato и staccato.

Фундаментальное значение труда И.А.Браудо (1896-1970) «Арти-
куляция» трудно переоценить. Оригинальная артикуляционная теория, 
разработанная автором и изложенная в книге, явилась обобщением опы-
та его педагогической и исполнительской деятельности. 

И.Браудо дает следующее определение понятию артикуляция:  
«…под артикуляцией понимаем искусство исполнять музыку, и прежде 
всего мелодию, с той или иной степенью расчлененности или связности 
ее тонов, искусство использовать в исполнении все многообразие прие-
мов легато и стаккато» [3, с.3]. В книге автор подробно описывает спо-
собы исполнения указанных штрихов, а также разграничивает степень 
связности и расчлененности в «произношении мелодии». Legatissimo, 
считает И.Браудо, характеризуется «наплыванием» тонов друг на дру-
га, а игра в штрихе non legato отличается различным пульсационным 
равенством незвучащей и звучащей части ноты. Также автор приводит 
разные степени non legato, например, глубокое non legato, при котором 
отрицается качество связности, но еще не выявляется качество расчле-
ненности. И.Браудо разграничивает и степени staccato: мягкое staccato, 
staccato, stacaccatissimo, отмечая, что staccatissimo дает ту максималь-
ную степень краткости, на которую способен данный инструмент. Оче-
видно, что главным отличием non legato и staccato от legato И. Браудо ви-
дит в наличии пауз между звуками, причем длина паузы, по его мнению, 
будет влиять на характер артикуляционного приема.

В области хорового исполнительского искусства наблюдается иная 
картина. Среди хороведческих работ выделяются статьи Е.Н. Гаркунова, 
В.Л. Живова, В.О. Семенюка, но вопрос артикуляции, как способа ис-
полнения хоровой музыки, разработан далеко не полно. 

Е.Н.  Гаркунов (1912-1949) в труде «Дирижерский жест и способы 
исполнения звуков в хоровом пении» подчеркивает особую сложность 
штриха legato для вокального исполнительства, считая, что его качество 
заключается в максимальном сокращении переходов от звука к звуку.  
В отличии от legato, по мнению автора, non  legato и staccato характе-
ризуются акустической расчлененностью звуков, то есть паузами между 
ними. При исполнении non legato большую часть длительности занимает 
звук, а в штрихе staccato – пауза больше звука. Non legato по протяжен-
ности близко к legato, но звуки отделены друг от друга. В своем труде 
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Е.Н. Гаркунов отмечает невозможность применения в полной мере та-
блицы И. Браудо в вокально-хоровом исполнительстве.

Евгений Николаевич пишет также и о взаимосвязи темпа и артикуля-
ции в хоровом исполнительстве. С его точки зрения, медленные и сред-
ние темпы благоприятны для выполнения штрихов, а по мере убыстре-
ния темпа условия для воспроизведения ухудшаются. Так, как в штрихе 
staccato в быстром темпе время звучания находится на пределе кра-
ткости, то и происходит сближение таких противоположных штрихов,  
как legato и staccato [4, с.122].

В.Л. Живов (р.1938 г.) в своем труде «Исполнительский анализ хо-
ровых произведений» рассматривает проблему артикуляции с позиции 
голосообразования. Автор пишет, что legato связано с навыком непре-
рывного и равномерного распределения певцом звукового потока от тона 
к тону, от слога к слогу без нарушения единой певческой линии. Сонор-
ные согласные, по мнению В.Л. Живова, важно произносить распевно 
на уровне высоты данного звука. Штрих non legato автор характеризует 
как «…один из труднейших штрихов в вокальном искусстве, поскольку 
техника его исполнения содержит в себе элементы legato и staccato, на-
ходящиеся в определенном отношении между собой» [6, с.47].

В.Л. Живов отмечает, что при исполнении non legato, каждый звук дол-
жен быть максимально выдержан во времени и отделяться от следующего 
небольшой задержкой дыхания, при которой, благодаря сохранению во-
кальной позиции, голос мгновенно перестраивается на новый звук.

Звуковой поток, исполняемый staccato, по мнению В.Л. Живова, сле-
дует трактовать как единую целостную линию на одной певческой пози-
ции без перемены дыхания между отдельными тонами. Голос в штрихе 
staccato должен звучать упруго, легко и негромко, потому как большая 
громкость неизбежно повлечет за собой увеличение массы звука, а вме-
сте с тем и потерю громкости.

Немногочисленный характер работ, посвещенных этой важной тео-
ретической проблеме хороведения, дисперсный характер информации  
о ней, приводит в хоровой практике к эмпирическому подходу и, зача-
стую, вопросы штриховой работы хормейстер решает интуитивно.

Для опытного хормейстера грамотная артикуляция – это способ ор-
ганизации музыкальной речи и путь к естеству фразировки. Большое 
значение в интонировании произведения имеет связность и выпуклость 
отдельных мотивов и выявление «интонационных точек» – вершин фра-
зы. Это достигается за счет усиления и незначительного передерживания 
точек тяготения, тем самым обеспечивая речевой характер исполняемой 
фразы. Кроме этого используются и агогические акценты, представля-
ющие собой выделение некоторых долей такта путём их протягивания  
и незначительного ускорения последующих звуков в такте.



60

Штрихи дают возможность получить любое расчленение музыкаль-
ного материала. И если у струнных смычковых инструментов это дости-
гается способом изменения направления смычка, то в пении, способом 
произношения гласных и согласных звуков, «удержания» слога и вы-
явлением его фонической сущности. Штрихи придают осмысленность  
и выразительность певческой речи при умелом использовании прие-
мов дыхания. Правильная работа органов артикуляционного аппарата, 
сопряженная с дыхательным потоком, обеспечивает рациональное ис-
пользование штриха. Необходимо учитывать также, что для исполнения 
отдельных штрихов используются отдельные части артикуляционно-
го аппарата и воздушный поток изменяемой силы. На этот выбор ока-
зывает влияние, например, тесситура, динамика и темп исполняемого 
произведения.

Молодым хормейстерам в своей практической работе следует с боль-
шим выниманием относиться к детализации интонационного строя про-
изведения, его осмысление с позиции мотивно-интонационной работы 
(сопряжения интонаций), метроритмической организации, содержания  
и выразительности поэтического текста (просодийность и фонетические 
особенности языковой сферы). Этот интерпретационный поиск приве-
дет к решению задачи «подачи» материала и, прежде всего, подачи ар-
тикуляционной. Артикуляция таким образом, как способ звукоподачи, 
помогает молодому интерпретатору хоровой музыки быть услышанным, 
а глубина раскрытия образности и смысла будет зависеть от мастерства 
владения методами артикуляционной работы.
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УЧАСТНИКОВ ДЕТСКОГО  
ХОРОВОГО КОЛЛЕКТИВА

Аннотация. Развитие эмоционального компонента личности школьника в усло-
виях современной социальной нестабильности, кризиса ценностей и массового рас-
пространения медиа-ресурсов является актуальным и значимым направлением вос-
питательного процесса. Увеличение числа детей школьного возраста с нарушениями  
в поведении и эмоционально-личностном развитии, повышение уровня тревожности 
у многих детей, а также тенденция к заниженной самооценке ставит перед ведущими 
педагогами и психологами проблему поиска средств и путей преодоления обозначен-
ных трудностей. 

Ключевые слова: эмоциональный интеллект, психология, хор, методика, педа-
гогика.

Эмоциональная сфера является важным аспектом формирования 
личности и находится в тесной взаимосвязи с качеством и регуляцией 
жизнедеятельности человека. Сегодня особую актуальность имеет во-
прос формирования и развития у школьников «эмоционального интел-
лекта» как необходимого компонента личности современного ребенка  
и подростка. 

Под понятием «эмоционального интеллекта» принято понимать спо-
собность человека управлять своими переживаниями и понимать пере-
живания других людей, улавливать эмоции, намерения и желания, ис-
пользовать свои эмоции для решения задач, связанных с отношениями  
и мотивацией [1, с. 68].

Впервые, данный термин был введён американскими учёными П.Са-
ловеем и Дж.Майером в 1990 году. В 1995 году научный журналист Дэниел 
Гоулман опубликовал научно-популярную книгу «Emotional Intelligence», 
в которой описал историю развития теории эмоционального интеллекта, 
дал обзор современных научных представлений об эмоциональном интел-
лекте и даже представил собственную модель эмоционального интеллек-
та, получившую впоследствии название смешанной модели. В 1996 году 
Рувен Бар-Он на собрании американской ассоциации психологов в Торон-
то представил свой новый тест, содержавший перечень вопросов для опре-
деления коэффициента эмоционального интеллекта, из которого родилась 
«модель эмоционального интеллекта Бар-Она» [4].
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Но и в России в последнее время появилось внушительное количе-
ство диссертаций, статей, учебников на тему эмоционального интеллек-
та и психологии эмоций: А.Е. Бочкарёв «О чувствах и эмоциях в русской 
языковой картине мира», А.В.  Дегтярёв «Эмоциональный интеллект: 
становление понятия в психологии», В.И. Петрушин «О развитии эмо-
ционального интеллекта в процессе музыкальных занятий».

Роль и значение эмоционального интеллекта в развитии личности 
человека заключается в следующих аспектах:

•	 формирование психического благополучия и психологической 
устойчивости;

•	 налаживание коммуникативных связей и контактов, формирования 
навыка контроля эмоций;

•	 развитие способности к урегулированию конфликтов, формирова-
ние навыков ведения переговоров;

•	 стремление человека к сильной внутренней мотивации, снижению 
прокрастинации, развитие высокой уверенности в себе и способно-
сти сосредоточиться на своей цели; 

•	 воспитание лидерских качеств, стремление к самоотдаче и альтру-
изму [2, с. 40].

Научные исследования и наработки в области эмоционального ин-
теллекта позволили сформировать определенную устойчивую модель 
структуры эмоционального интеллекта, которая опирается в своей осно-
ве на следующие составляющие: 

•	 восприятие и выражение эмоций;
•	 повышение эффективности мышления с помощью эмоций;
•	 понимание своих и чужих эмоций;
•	 управление эмоциями.
Сегодня понятие «эмоционального интеллекта» является изученным 

и теоретически обоснованным. Данный факт даёт основание использо-
вать имеющиеся знания в области эмоционального интеллекта в психо-
логии и педагогике. 

В последнее десятилетие в отечественной педагогике огромное зна-
чение уделяется вопросам духовно-нравственного развития по средствам 
музыкального искусства. В связи с этим, одной из наиболее перспектив-
ных и востребованных форм исполнительской деятельности школьников 
рассматривается хоровое творчество. АВ. Свешников отмечал: «Пение  
в хоре является как бы народной общедоступной музыкальной школой,  
в которой музыка познается не отвлеченно, без связи с окружающей жиз-
нью, а идет рядом с ней, украшает, обогащает ее» [3, с. 26].

В процессе совместного музыкального творчества межличностные 
отношения участников хора приобретают свойства сотрудничества, вза-
имной поддержки и уважения. Каждый участник хорового коллектива 
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раскрывает свои личностные и профессиональные индивидуальные 
качества, которые привносят особенный неповторимый колорит в об-
щий строй хорового коллектива. Таким образом, важным навыком для 
ребенка является реализация его внутренних адаптационных ресурсов  
к стрессовым ситуациям. Рассматривая в этом аспекте процесс хорово-
го исполнительства, следует отметить, что он предоставляет прекрасные 
возможности для регулярной тренировки самообладания в ситуации пу-
бличности, т.е. априори в ситуации стресса.

Страх ошибки, критики, волнение от повышенного внимания боль-
шого количества людей – всеми этими сложными, противоречивыми 
эмоциональными импульсами учится управлять участник хора при ка-
ждом концертном выходе на сцену. Самообладание, концентрация вни-
мания на исполнении нотного текста и указаниях хормейстера в усло-
виях сценического стресса – это те качества, которые вырабатываются  
при участии в хоровой деятельности.

Таким образом, становится очевидным, что сфера эмоционального 
интеллекта, связанная с развитием внутренних возможностей адаптации 
к стрессовой ситуации так же, как и ранее упомянутые области соци-
альных взаимодействий может активно развиваться в процессе хорового 
исполнительства. Хоровое исполнительство привносит в жизнь человека 
эмоции радости и гордости за совместно достигнутый творческий ре-
зультат, повышает самооценку. 

Можно утверждать, что хоровое искусство является многоплановым 
ресурсом, позволяющим эффективно формировать эмоциональный ин-
теллект в социообразующем аспекте.

Актуальность и значимость развития эмоционального интеллекта  
у детей школьного возраста в процессе хорового творчества обусло-
вили проблему определения путей и форм развития данной стороны 
личности. В этой связи, отметим, что игра и разнообразные игровые 
формы становятся одним из путей развития эмоциональной сферы лич-
ности детей.

Игровые методы и формы обучения, используемые в школьном воз-
расте для музыкально-творческого и эмоционального развития детей,  
в последние годы приобрели небывалую популярность. Повышение про-
дуктивности процесса приобретения и закрепления новых знаний, а так-
же подъём общего уровня заинтересованности учеников в музыкальных 
занятиях – являются фактом, свидетельствующим об успешности приме-
нения игровых форм работы в сфере музыкального образования. 

Игровая форма обучения имеет свои достоинства и преимущества, 
среди которых следует выделить:

1. обеспечение комплексности формирования знаний, умений  
и навыков;
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2. процесс получения знаний представляет собой деятельный 
характер;

3. получение опыта и преодоление ошибок не имеет для учащихся 
тяжелых моральных последствий;

4. игровые формы работы побуждают детей действовать самостоя-
тельно и вызывают интерес к процессу обучения.

По мере взросления учащихся, игры становятся более разнообраз-
ными. Развитая речь, достаточный запас знаний позволяют педагогам- 
музыкантам развивать у них более сложные умения в различных про-
стых игровых формах: сюжетно-ролевых, дидактических, подвижных. 
Учащиеся начинают не только различать характерные особенности каж-
дого вида игры, но и использовать в своей деятельности соответствую-
щие игровые способы и средства. Таким образом, основными правилами 
внедрения игровых форм и методов в систему музыкального развития 
ребёнка становятся – доступность, последовательность, постепенное ус-
ложнение форм и сюжетно-ролевых правил. В результате можно выде-
лить следующую классификацию игровых форм:

•	 игры, развивающие музыкальный слух;
•	 игры, развивающие чувство ритма; 
•	 игры, способствующие восприятию музыки посредством движе-

ний;
•	 игры, синтезирующие различные виды детской музыкальной дея-

тельности;
•	 музыкально-игровые композиции – театрализации.
В процессе музыкально-игровой деятельности должны быть реали-

зованы следующие принципы:
•	 принцип доступности;
•	 принцип обучения в действии;
•	 принцип образности;
•	 принцип сходства и различия;
•	 принцип сотворчества;
•	 принцип синкретизма музыки.
Спецификой развития эмоционального интеллекта посредством хо-

рового пения является коллективная форма музицирования, а также воз-
действие на эмоциональную сторону личности ребенка с помощью ак-
тивных и пассивных форм музыкального восприятия.

Исходя из теоретических аспектов проблемы развития эмоциональ-
ного интеллекта школьников в процессе хорового пения, его природы 
как свойства детской психики, а также методики стимулирования раз-
вития участников коллектива в процессе хорового пения можно сфор-
мулировать следующие методические рекомендации: (но хочу отметить, 
что данные рекомендации могут быть отнесены, как непосредственно 



к учебно-воспитательному процессу, так и могут реализовываться вне 
школьной работы, как дополнительные занятия):

1. Развитие эмоционального интеллекта детей школьного возраста  
в процессе хорового пения должно производится с учётом психологиче-
ских и педагогических особенностей данного возрастного периода. 

2. Развитие детского эмоционального интеллекта должно происхо-
дить с учётом валеологического подхода.

3. Для того чтобы развивать эмоциональный интеллект в процессе 
хоровой деятельность необходимо соблюдать ряд педагогических усло-
вий, среди которых – создание ситуации успеха, формирование положи-
тельного микроклимата в коллективе, создание доверительных отноше-
ний между учителем и участниками хора, толерантное педагогическое 
взаимодействие.

4. Развитие эмоционального интеллекта на уроках хора должно опи-
раться на игровые формы работы. Их применение целесообразно для до-
стижения целей учебно-воспитательного комплекса.
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В настоящее время большое внимание уделяется процессу пости-
жения культурных ценностей своей страны подрастающим поколе-
нием. Это объясняется стремлением осознать свою принадлежность  
к прошлому и настоящему великого многонационального народа. Одним  
из средств, способным обогатить человека знаниями о художественной 
культуре родной страны, почувствовать свою принадлежность к велико-
му народу, является искусство.

Приобщение личности к культурному наследию, обучение традици-
ям и нормам поведения происходит в процессе инкультурации, которая 
является, продолжающимся всю жизнь, процессом усвоения обычаев, 
ценностей и норм родной культуры, изучения и передачи ее образцов  
от одного поколения к другому [1, c. 135]. Понятие «инкультурация» обо-
значает «постепенное вовлечение человека в культуру, постепенную вы-
работку им навыков, манер, норм поведения, форм мышления и эмоцио-
нальной жизни, которые характерны для определенного типа культуры, 
для определенного исторического периода» [3, с. 566]. 

На индивидуальном уровне процесс инкультурации личности вы-
ражается в повседневном общении с родственниками, друзьями, од-
ноклассниками, знакомыми или незнакомыми представителями одной 
культуры. У окружающих людей человек с детского возраста сознатель-
но и бессознательно учится тому, как следует вести себя в разнообразных 
жизненных ситуациях в соответствии правилами, нормами, ценностями, 
традициями, принятыми в том или ином обществе. Формирующийся об-
раз мировоззрения подрастающего поколения является следствием усво-
ения культуры общества, которая его окружает.

Следует признать, что культура представляет собой многообразие яв-
лений, событий, факторов человеческого бытия и поэтому к ней трудно 
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адаптироваться в течение короткого времени. Инкультурация – это дли-
тельное и постепенное освоение человеком способов, норм, традиций, 
обычаев, ценностей родной культуры. При инкультурации происходит 
духовное единение индивида с обществом, формирование и становление 
воспитанного, культурного, интеллигентного человека [1, c. 135].

Термин «инкультурация», по мнению философа и культуролога 
Э.В. Соколова, подразумевает приобщение личности ко всему культур-
ному наследию человечества, а не только к своей национальной культу-
ре. Широкий кругозор, знание всемирной истории, овладение иностран-
ными языками, игра на музыкальном инструменте, пение в хоре будут 
способствовать становлению человека культуры, выстраивающего отно-
шения с обществом, окружающим его миром с позицией мировоззрен-
ческого осмысления социально-экономических и культурных процессов. 

В последнее время возросло внимание исследователей к освоению 
механизмов вхождения современного человека в культуру. Эта проблема 
всегда интересовала ученых, философов, педагогов, психологов. Обще-
ство нуждается в образованных, культурных, высоконравственных лю-
дях, способных принимать решения, отвечающие культурным традици-
ям общества в ситуации выбора.

Значительную роль как инструмент или механизм инкультурации мо-
жет играть хоровое искусство. Являясь специфическим родом челове-
ческого мышления и культурной деятельности, оно всегда более других 
искусств было широко и непосредственно вплетено в процесс материаль-
ной и духовной жизни людей, выполняя свое предназначение в интересах 
общества. Коллективное исполнительство всегда являлась ярким вопло-
щением духовной культуры народа – философских, религиозных, нрав-
ственных, эстетических взглядов, господствующих в тот или иной период. 
История певческой культуры доказывает, что социальные условия решаю-
щим образом влияли на пути его развития, а хоровое искусство оказывало 
влияние на духовный мир человека и его существование в обществе. 

Являясь одним из элементов художественной деятельности, хоровое 
искусство входит составной частью в художественную культуру, включа-
ющую в себя всю систему искусств в целом и каждый его вид в отдель-
ности. Художественная культура является «специализированной сферой 
целостной культуры, в которой содержанием и целью деятельности всех 
субъектов является эстетическое освоение мира и совершенствование 
человека красотой» [4, c. 15].

Хоровое искусство способствует созданию и распространению ду-
ховных ценностей, образующих культурную сокровищницу человече-
ства, которые влияют на взаимодействие искусства и человека и опре-
деляют качество существования человека в обществе. «Как форма 
духовной культуры и специфический вид художественной деятельности 
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человека хоровое искусство обладает большим социокультурным потен-
циалом, определяющим его значение в жизнедеятельности общества, 
влияя на все стороны сознания и деятельности человека, улучшая, совер-
шенствуя и облагораживая его внутренний духовный мир» [5, с. 62]. Мы 
учимся у искусства истине, добру и красоте, потребность в которых яв-
ляется необходимым существенным свойством природы человека. Жаж-
да творчества, направленного на общее благо, стремление к гармонии  
и умиротворению особенно ярко проявилось в искусстве хорового пения.

Главное в музыке, по утверждению российского музыковеда и пе-
дагога В.В. Медушевского, «преображающий душу и жизнь духовный 
смысл, непостижимо источаемый красотой звуковой организации» [9, 
c. 64]. И далее ученый обращает внимание на роль музыки в формиро-
вании духовного богатства человека: «Во все времена высокая музыка 
стремилась быть живой не только в душевном, но и в духовном смыс-
ле… Бессмертие оказывается внутри великой музыки: она дышит веч-
ность. Ее содержание – истина и красота, наполняющие человеческие 
сердца» [9, c. 65].

В хоровой музыке всегда сохранялись и передавались из поколения  
в поколение национальные традиции. В культурологии традиция пони-
мается как социокультурное наследие, коллективная память, передающи-
еся от поколения к поколению и воспроизводящееся в определенных об-
ществах и социальных группах в течение длительного периода времени.  
В народном хоровом творчестве происходит творческое осмысление 
традиций в разнообразных лирических, игровых, шуточных народных 
песнях.

Отличительной чертой хорового пения является органичное соче-
тание музыки и слова. Связь хоровой музыки со словом создает базу  
для более конкретного понимания содержания музыкальных произведе-
ний. Если музыка, в отличие от таких искусств, как литература, живо-
пись или скульптура, описывающих и изображающих конкретную пред-
метную сторону явлений или событий, способна раскрыть лишь общий 
характер, выражающий то или иное эмоциональное состояние, то, когда 
она вступает во взаимодействие с поэтическим словом, ее выразитель-
ные возможности значительно расширяются и усиливаются. 

Являясь синтетическим видом искусства, связанным с поэтическим 
словом, оно имеет возможность отражать во всей конкретности предмет-
ную сторону явления. Мы находим в хоровом искусстве описание исто-
рических событий, трудовых процессов, картин природы, отношений 
между конкретными людьми, их чувств, выраженных средствами музы-
кального и поэтического искусства. Героические свершения и народные 
бедствия, деяние царей и крестьянские войны, – обо всем можно узнать, 
исполняя хоровые произведения. 
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Хоровое искусство способно также раскрывать общий характер явле-
ний действительности. Хоровые полотна С.А. Дегтярева, Н.А. Римско-
го-Корсакова, М.П. Мусоргского и др. русских композиторов волнова-
ли слушателя и звали к действию, к борьбе. Рождались замечательные 
образцы хоровой музыки, способные воспринять и отобразить все бо-
гатство и глубину жизни общества и отдельной личности. Эти образцы 
живут в замечательных творениях П.И. Чайковского, Ц.А. Кюи, П.Г. Чес-
нокова и многих других композиторов.

Хоровое искусство является одним из видов художественной де-
ятельности и формой общественного сознания. Оно отражает мысли  
и чувства отдельного человека, его субъективный внутренний мир. Лич-
ные переживания, мысли об отношениях с окружающими людьми нахо-
дят свое место в хоровом искусстве. Содержание музыки Д.Д. Шостако-
вич определял, как содержание жизни, «преломленное в душе человека, 
мир чувств, настроений, страстей, мыслей, идей» [10, c. 7]. Его собствен-
ная музыка – образец глубокого осмысления, философского обобщения 
многих явлений жизни, современником которых он был.

Хоровое искусство не только содержит в своих произведениях яркие 
явления действительности, показывает отношение к ним авторов музы-
ки и поэтического текста, но и становится для слушателей и исполните-
лей средством коммуникации. Образцы хоровой музыки всегда служили 
средством общения, инструментом диалога между индивидом и социу-
мом. Воздействует на людей, оно внушает разнообразные идеи, вызы-
вает эмоции, доставляет эстетическое наслаждение. Многочисленные 
данные ученых говорят о том, что музыкальная деятельность древнего 
человека, в которую органически входило хоровое пение, была нераз-
рывно связана с опытом социального общения. В ходе многочисленных 
ритуалов, праздничных церемоний музыка служила обобщенным ком-
муникативным сигналом – значение которого определялось в контексте 
данной культуры.

Особенность хорового общения состоит в единении людей. Это свой-
ство хорового пения было замечено еще в глубочайшей древности после-
дователем Конфуция, китайским мудрецом IV века до н.э. Мэн-цзы [7, 
с. 209]. Хоровое исполнительство воспитывает чувство согласия и един-
ства между исполнителями. В то же время коллективный характер хоро-
вой музыки не устраняет личности в социуме. Музыка позитивно влия-
ет на личность, внося гармонию во взаимоотношения человека с миром  
и с самим собой.

Одним из самых ярких свойств хорового искусства является его глу-
бокий «общедоступность» и «демократизм». Петь в хоре может каждый 
желающий, так как голосовой аппарат и музыкальный слух доступны 
человеку от природы. При этом хоровое пение не признает никаких  
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социальных перегородок между исполнителями и слушателями, воздей-
ствуя на людей независимо от их социальной принадлежности и образо-
вания. Хоровое пение привлекает внимание любого человека, на какой 
бы ступени развития он ни находился и к какому бы возрасту, классу, 
психологическому типу ни принадлежал. 

Важной отличительной особенностью хорового исполнительства яв-
ляется то, что в своей основе оно – дело коллективное. Общность пою-
щих, передающих в едином порыве, смысл и содержание произведения 
отличает хоровое искусство от многих других видов музыкального ис-
кусства. Тем самым, оно гораздо глубже, чем другие сферы культуры, 
проявляет свою общечеловеческую сущность [6, с. 204]. 

Являясь средством всестороннего познания действительности, 
хоровое искусство в то же время воздействует на людей, воспитыва-
ет человека, формирует его взгляды, чувства, нравственные прин-
ципы, расширяет кругозор, укрепляет идейные позиции, рождает 
идеалы. Человек не только познает окружающую действительность,  
но осознает и утверждает себя как личность. Оно воспитывает в под-
растающем поколении любовь и привязанность к своей стране, родным  
и знакомым, развивает необходимые человеческие качества добрых 
взаимоотношений в коллективе, способствует выявлению разноо-
бразных способностей. 

Вокально-хоровое воспитание формируют в подрастающем поко-
лении не только художественный вкус, но и способствует усвоению со-
держания эстетических и духовно-нравственных ценностей конкретной 
исторической эпохи. Оно имеет возможности организовать и мобили-
зовать слушателей на решение тех или иных общественных задач. Бла-
годаря неповторимой и яркой характеристике художественных образов, 
эмоциональной окрашенности и эстетическому наслаждению, взгляды, 
убеждения, идеалы захватывают внимание человека с особенной полно-
той и силой. Это определяет социальную ценность хорового искусства  
и его возможности в процессе инкультурации молодежи.

Процесс инкультурации средствами хорового искусства школьников, 
студентов основывается на исполняемых коллективом произведениях – 
репертуаре. В процессе подбора вокально-хоровых произведений сле-
дует учитывать не только уровень исполнительских возможностей кол-
лектива при формирование певческих навыков – интонации, певческого 
дыхания, звуковедения и звукообразования, но и степень художествен-
ной ценности музыкального произведения. «Грамотно подобранный ре-
пертуар способствует развитию исполнительских возможностей детей, 
их музыкальному образованию, воспитанию эстетического вкуса, фор-
мированию художественных взглядов и представлений, в целом – разви-
тию личности ребенка» [2, с. 5].
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Инкультурация личности будет проходить более успешно, если пе-
дагоги будут придерживаться основных принципов при подборе репер-
туара. Хоровые произведения композиторов-классиков, советских ком-
позиторов, современных авторов, народные песни следует включать  
в репертуар, если они отвечают высокому художественному уровню му-
зыкального языка и идейно-смыслового содержания поэтического тек-
ста, доступны по содержанию и физиологическим возможностям голо-
сового аппарата. При распевании и разучивании хоровых произведений 
также следует придерживаться принципа последовательности. Вокаль-
но-хоровые навыки следует формировать при постепенном повышении 
исполнительских задач от простых к более сложным.

Таким образом, хоровое искусство имеет большое социокультурное 
значение, подразумевающее его бытие в культуре как способа чувствен-
но-образного постижения мира, аккумуляции художественно-эстети-
ческих ценностей, специфического средства коммуникации, фактора 
духовно-нравственного развития личности как необходимого условия 
приобщения к культурному наследию человечества. Оно играет значи-
тельную роль в процессе инкультурации личности подрастающего поко-
ления, помогая молодому человеку познать окружающий мир, постичь 
сложные законы человеческого бытия, приобщиться к традициям, нор-
мам, ценностям родной культуры, узнать историю своего народа. «Пе-
ние в хоре является как бы народной общедоступной музыкальной шко-
лой, в которой музыка познается не отвлеченно, без связи с окружающей 
жизнью, а идет рядом с нею, украшает, обогащает ее» [8, с. 9].
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ОБ ОСОБЕННОСТЯХ ВОЗДЕЙСТВИЯ 
ДУХОВНОЙ МУЗЫКИ  

В ПРОЦЕССЕ ФОРМИРОВАНИЯ 
НРАВСТВЕННЫХ КАЧЕСТВ РЕБЕНКА

Аннотация. В данной статье рассматривается значение духовной музыки на пути 
становления ребенка как личности в рамках нравственного воспитания. Подробно рас-
крываются понятия формы и методов, при помощи которых формируется процесс при-
общения детей к образцам духовной музыки на занятиях хорового класса.

Ключевые слова: духовная музыка, нравственное воспитание, формы, методы, 
репертуар, хоровой коллектив.

«Без глубокого духовного и нравственного 
чувства человек не может иметь ни люб-
ви, ни чести, – ничего, чем человек есть 
человек…»

В.Белинский

Развитие личности является важнейшей задачей музыкального об-
разования. Музыка в значительной мере может способствовать совер-
шенствованию положительных нравственных качеств и постепенно-
му снижению рисков формирования безнравственности. Как отмечает 
О.А. Блох, музыка способна «в значительной степени помочь в форми-
ровании личностных качеств и свойств индивидуума, сохраняя “природ-
ный ландшафт” его психофизиологических основ (задатки, темперамент, 
характер, склонности, предрасположенность)» [1, с. 229].

В трудах большинства отечественных исследователей (В.А. Сухом-
линского, Д.Б. Кабалевского и др.) подчеркивается триединство аспектов 
гармоничного развития личности на уроках музыки, и хора в том числе. 
Данная концепция включает в качестве материалов изучения:

— высокие образцы народной музыки (благодаря которой не теря-
ются вековые культурные традиции российского общества, сохраняет-
ся духовная связь с истоками культуры, культурные смыслы русского 
народа);

— шедевры мировой музыкальной академической музыки (классиче-
ский репертуар является основой формирования высокого эстетического 
и художественного вкуса);
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— современную музыку (она способствует формированию передо-
вого и оригинального музыкального мышления, позволяет познать но-
вый круг интонаций, отвечающий современному развитию музыкальной 
культуры). 

Некоторые исследователи, отмечают также необходимость вклю-
чения образцов массовой музыки, так как считают, что в современном 
мире без учета данного пласта музыки, рассмотрение мировой музы-
кальной культуры будет неполным. Впрочем, это мнение подвергается 
большому сомнению (в частности, в работах Д.К. Кирнарской подчер-
кивается мысль, что массовая музыка доступна любому человеку, при ее 
прослушивании не происходит никакого музыкального развития, а зна-
чит ее использование на уроках музыки бесполезно). 

С 2000-х годов ведется активная работа по изучению возможно-
стей включения духовной музыки в перечень указанных музыкальных 
направлений, рекомендованных для изучения детям. Как известно, ду-
ховная музыка около века насильственно изымалась из исполнительско-
го обихода в связи с политическими установками государства, поэтому 
именно сейчас возникает актуальный вопрос определения воздействия 
духовной музыки в процессе формирования нравственных качеств ре-
бенка и восполнения данного педагогического пробела. 

В основе изучаемого материала лежат вокальные произведения, соз-
данные композиторами прошлого и современности, а также церковнос-
лужителями на базе обиходных и гласовых попевок.

Церковное пение, как одна из важнейших составляющих духовной 
музыки заключает в себе следующие подвиды песнопений: простые мо-
литвы («Верую», «Отче наш», «Тело Христово приимите»), тропарные 
и стихирные гласы, ирмосы, ектении (великие, просительные, сугубые), 
трисвятое, входящие в Литургию и Всенощное бдение. 

Все эти жанры богослужебной практики нашли своё отражение  
в музыке великих русских композиторов, создавших произведения ду-
ховного содержания. Некоторые сочинения звучат и по сей день в стенах 
соборов и церквей, например, Литургии П.Г. Чеснокова, А.Д. Касталь-
ского и Д.С.  Бортнянского, Всенощное бдение П.Г.  Чеснокова, песно-
пения М.С.  Березовского, А. Д. Кастальского, А.А. Архангельского, 
о. Матфея (Мормыля) и А.Ф. Львова, Г.Я.  Ломакина, С.А. Дегтярева, 
А.В. Никольского, П.И. Турчанинова, М.А. Виноградова, С.В. Рахмани-
нова, П.И. Чайковского и пр. 

На занятиях педагогу не стоит ограничиваться только канонически-
ми текстами и музыкой из церковной практики. Изучение на примерах 
светских произведений духовного содержания, поможет ребёнку при-
коснуться к тому же нравственному опыту, но с другой стороны, бо-
лее эмоционально наполненной и близкой к собственным внутренним  
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переживаниям, что и отличает чувственную светскую музыку от возвы-
шенно отстранённой церковной. Например, если прослушать произве-
дение «Легенда», созданное П. И. Чайковским, будет заметно, насколько 
сильно воздействует на детей музыкальный язык, выбранный компози-
тором при его сочинении. 

Нельзя забывать и духовные традиции зарубежной музыки, которая 
в той же степени является значимой для нравственного воспитания уча-
щихся. Необходимо отметить, что при знакомстве с ней возникает целый 
ряд сложностей, которые должен учитывать хормейстер. Прежде всего, 
это вопрос понимания литературного текста и объяснение построения 
католической мессы, текстов католического богослужения и идейно-
го смысла ее разделов. Без предварительной теоретической подготовки 
учащихся к освоению зарубежной музыки оно будет неосмысленным,  
а, следовательно, малоэффективным для нравственного воздействия. 

В чем же состоит воздействие духовной музыки в процессе фор-
мирования нравственных качеств ребенка? Рассмотрим данную про-
блему более подробно. Прежде всего, пение в хоре является наиболее 
массовым видом искусства, а потому его эмоциональное воздействие 
возрастает в несколько раз из-за чувства коллективного духа, «духов-
ного единения поющих» [2, с. 155]. Согласно мнению исследователя 
М.В. Костогоровой в хоровом пении реализуется потребность челове-
ка в социальных контактах с другими людьми, поэтому хоровой кол-
лектив воспринимается как «пространство, где созданы благоприятные 
условия для творческого роста, как в области вокально-хоровой дея-
тельности, духовно-нравственного развития, так и в расширении субъ-
ект-субъектной зависимости, в сфере культуры общения, взаимодопол-
няемости поющих» [2, с. 156]. 

Воздействие хорового пения на нравственность учащихся колоссаль-
на, причем не последнюю роль в этом играет формирование такой ат-
мосферы на занятии, в которой будет ощущаться высоконравственное 
отношение как между детьми, так и между хормейстером и каждым 
воспитанником.

Б.М. Целниковым выявляются следующие принципы вокально-хоро-
вого исполнительства, которые подчеркивают глубинную связь с духов-
но-нравственным воспитанием личностей хористов:

— духовность как необходимое основание в поиске личности найти 
высший смысл своей деятельности;

— соборность как путь духовно-нравственного развития;
— толерантность как необходимое условие установления взаимопо-

нимания [Цит по: 2, с. 156].
Влияние хорового пения духовных произведений заключается также 

в том, что положительный настрой, возникающий в данной деятельности,  
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торжество доброты и как следствие благодеяний уже формирует в де-
тях основы нравственности. Показательны эксперименты академика 
В.М. Бехтерева в этом направлении. Исследователь отметил, что поло-
жительные эмоции детей при прослушивании старинных произведений 
И. С. Баха, Г. Телемана, В.А. Моцарта, подкрепляются тем, что класси-
ческие духовные произведения композиторов несут в себе также серьез-
ную смысловую нагрузку. Они сильно влияют на эмоциональный фон, 
способствуют активизации энергетических процессов организма, на-
правленных на улучшение физического и нравственного состояния. Осо-
бенно автор выделяет в этом плане музыкальное содержание барочного 
и романтического искусства, в котором, согласно его мнению, содержит-
ся «триединство преображения человеческой души»: «Если обратиться 
к анализу духовности музыки И.С. Баха, то его символика с энергетиче-
ской стороны олицетворяет силу стремления человеческой души к боже-
ственному. Насыщенная в эмоциональном плане музыка П. И. Чайков-
ского, как бы развертывающаяся в реальном мире мятущихся эмоций, 
наделена, при этом высшей красотой духовного начала» [3, с. 157].

Вопрос наличия духовной музыки в репертуаре детского хора оказы-
вается крайне важным для наиболее эффективного развития нравствен-
ных качеств ребенка. Через освоение отдельного хорового произведения, 
каждый учащийся постигает особый опыт деятельности в творчестве, 
в котором развивается эмоционально-ценностное отношение ребенка  
не только к музыкальному искусству, но и к миру вокруг. 

В процессе хорового пения духовных произведений ребенок осваива-
ет интонационный словарь эпохи, а интонация, как многократно указы-
вал в своих исследованиях Б.В. Асафьев, является носителем образного 
смысла сочинения. 

Важнейшим подспорьем для формирования нравственных качеств 
детей школьного возраста становится литургический текст духовных 
произведений. Он способствует формированию у них собственного 
мнения и творческого отношения к духовной тематике, формированию 
нравственных норм и этических представлений. Духовные произведения 
призваны развивать в детях гуманность, терпимость. При этом духовные 
произведения отгораживают ребенка от человеческих пороков – жадно-
сти, упрямства, злости, вредности, нечестности и пр.

Образы духовных произведений отличаются особой простотой и по-
нятностью. С помощью них маленькие хористы могут учиться доброте 
к окружающим людям, животным, природе. Это особенно важно учиты-
вать при том, что на современных школьников направлены гигантские 
информационные потоки, жестокое, насильственное, безнравственное 
содержание которых едва ли позволяет детям устоять самостоятельно  
и понять, что есть добро, а что есть зло. 
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В детях необходимо воспитывать истинные ценности, вопреки тому, 
что может их окружать. В них нужно формировать тот духовный стер-
жень, который позволит построить им свою дальнейшую жизнь и со-
циальные отношения в гармонии с нравственным законом внутри них. 
Таким образом, в духовном хоровом репертуаре заложен потенциал  
к воздействию на духовный мир ребенка, который имеет не столько зада-
чу развивающего характера, сколько воспитывающего.

Стоит более подробно рассмотреть вопрос педагогических условий, 
необходимых для развития нравственности на уроках хора. Задача раз-
вития нравственности у учащихся учреждений дополнительного обра-
зования решается в основном опосредованно. На занятии по слушанию 
музыки – в процессе анализа содержания, идеи и сюжета произведений, 
по музыкальной литературе – в процессе изучения личностей компо-
зиторов, по специальному инструменту – в процессе работы ученика  
над отдельным произведением и его художественным образом. Осо-
бое место в этом ряду занимает хор. Во-первых, это связано с тем,  
что это главный предмет коллективного характера. Во-вторых, хоровые 
занятия сопряжены с большим вниманием к словесному тексту, который 
дети исполняют. Два этих весомых довода позволяют говорить о том, что 
именно хор оказывает наибольшее положительное воздействие на нрав-
ственное становление учащихся. 

Правильное соблюдение педагогических условий делает возможным 
решение важнейших педагогических задач, а также способствует орга-
низации учебного процесса, его следованию по определенному вектору 
и с определенным темпом. Для эффективного развития нравственности 
учащихся также требуется соблюдение ряда условий. Рассмотрим их бо-
лее подробно.

1. Учет психофизических особенностей детей, наблюдение за их 
межличностным поведением в хоровом классе для понимания реальной 
картины нравственного фона в коллективе, возможность контроля и кор-
рекции нравственного развития детей на хоровом занятии.

2. Показ детям собственного положительного примера нравственных 
качеств личности – добра, любви, ответственности, трудолюбия, патри-
отизма, для воспитания в них данных качеств на основе авторитета учи-
теля (ведь особенно для младших школьников учитель является главным 
авторитетом).

3. Создание психологически комфортной атмосферы в коллекти-
ве, дисциплинированности, сплоченности и слаженности работы, чут-
кое реагирование на конфликтные ситуации в коллективе, воспитание 
уважительного отношения каждого участника хора к своим товарищам  
и к педагогу, добросовестное исполнение педагогом своих воспитатель-
ных функций.
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4. Тщательный подбор репертуарных произведений для изучения  
в хоровом классе, отвечающих нормам морали и воспитывающих нрав-
ственные качества личности, в частности отбор произведений из фонда 
русской и отечественной духовной музыки, отвечающий требованиям 
нравственного воспитания.

5. Включение в процесс изучения не только процесс разбора выра-
зительных музыкальных средств и вопросов исполнения, но также ана-
лиз художественного образа и нравственной составляющей содержания 
музыкального произведения с целью формирования основных понятий 
из сферы категории нравственности – добро, любовь, ответственность, 
трудолюбие, патриотизм и пр.

6. Вовлечение детского коллектива в возможные благотворитель-
ные мероприятия, организованные для оказания социальной помощи 
обществу.

Учитывая поставленные педагогические задачи, можно с уверен-
ностью сказать, что главное педагогическое условие, которое должно 
соблюдаться – это непрерывная, систематическая и постоянная работа  
над совершенствованием нравственности учащихся хорового коллекти-
ва. Этот положительный духовный опыт может быть получен ребенком  
в процессе освоения духовных произведений, являющихся неотъемле-
мой частью репертуара хоровых коллективов. Однако зачастую потен-
циал данных сочинений в аспекте нравственного развития учащихся  
на занятиях хорового класса недооценивается.

Таким образом, обозначенные педагогические условия развития нрав-
ственных качеств личности школьников обращены, прежде всего, к воспи-
тательным функциям педагога, к формам работы на уроке и их внутренним 
связям, к специфике и выбору репертуара, обязательной составляющей ко-
торого должны являться образцы духовных сочинений русских и отече-
ственных и зарубежных композиторов. Соблюдение указанных условий 
приведет к гармоничному развитию нравственности учащихся.
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и раскрываются основные сферы, оказывающие эстетическое воздействие на детей в об-
ласти вокально-хорового искусства, среди которых духовно-нравственное воспитание, 
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Музыкальное воспитание – 
это не воспитание музыканта,
а прежде всего воспитание человека 

В.А.Сухомлинский

Искусство – важнейшее средство эстетического воспитания учащих-
ся. Именно искусство с его многогранностью побуждает ребенка видеть 
жизнь через призму образности. Знаменитый русский философ Н.Г. Чер-
нышевский называл произведения искусства «учебником жизни».  
По мнению В.Н. Шацкой: «Художественное воспитание есть процесс 
целенаправленного воздействия средствами искусства на личность, бла-
годаря которому у воспитуемых формируются художественные чувства  
и вкус, любовь к искусству, умение понимать его, наслаждаться им  
и способность по возможности творить в искусстве» [7, с.35].

В системе эстетического воспитания детей, вокально-хоровое искус-
ство с его многовековыми традициями занимает значительное место. 
Наполненное глубоким духовным содержанием, оно способно воздей-
ствовать на эмоциональное, нравственное, интеллектуальное развитие 
ребенка. Как показывает исторический опыт, а также научные исследо-
вания, хоровое искусство, оказывает влияние не только на эмоциональ-
но-эстетический строй личности ребенка, но и на его умственное разви-
тие, а также играет важную роль в формировании личностных качеств.

Через развитие у детей музыкальных способностей и через воспи-
тание любви к музыке, чему немало способствует хоровое искусство,  
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происходит развитие эстетических потребностей, интересов, чувств, 
формирование эстетического вкуса и идеала.

Становится очевидно, для того чтобы провести ребенка через весь 
путь творческого постижения вокально-хорового искусства, необходимо 
знать, каким образом оно воздействует, и в чем заключается его воспи-
тательная роль.

Изучив научную литературу по рассматриваемой проблеме и проа-
нализировав различные педагогические мнения об эстетическом воспи-
тании, выделяем следующие сферы, оказывающие эстетическое воздей-
ствие на детей в области вокально-хорового искусства: 

— духовно-нравственная;
— эмоциональная;
— познавательная;
— коммуникативная.
В настоящее время, по мнению исследователей, особенно возрас-

тает необходимость повышения роли искусства в духовно-нравствен-
ном воспитании детей. В этой связи особо велика роль музыкального 
искусства, воздействующего на сознание детей, в частности хорового 
пения, которое является древнейшей традиционной формой русского 
музицирования.

Хоровое пение представляет собой синтез двух временных искусств – 
музыки и слова, вследствие чего у исполнителя и у слушателя есть воз-
можность постичь содержание произведения не только интонационным 
путем, но и через смысловое значение текста, так как с помощью текста 
мысли, выраженные в произведении, становятся более определенными 
и конкретными. Музыка же, в свою очередь, образной и эмоциональной 
стороной усиливает воздействие слова.

Обеспечить полноценное развитие каждого участника хора, повы-
сить его музыкальную культуру, сформировать вкусы и взгляды, спо-
собствовать нравственному, духовному и эстетическому воспитанию 
ребенка предстоит основополагающему фактору музыкального воспита-
ния – правильному выбору хорового репертуара.

О.П. Кееринг в книге «Детский хор в системе музыкально-эстетиче-
ского воспитания подрастающего поколения» отмечает, «Репертуар – ос-
нова воспитательной работы в детском хоре. И это не просто декларация. 
Правильно и умело подобранный репертуар дает возможность не толь-
ко повысить певческую и музыкальную культуру детей, но, что самое 
важное, в значительной мере способствует их всестороннему развитию, 
формированию нравственных качеств, воспитанию художественного 
вкуса» [2, с.169].

Так народные песни, а именно русский фольклор приобщает детей  
к интонациям родной музыкальной речи, напоминая о том, что самая  
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народная мелодия может нести в себе больше красоты, чем сложное 
хоровое произведение. Именно русская песня прививает детям любовь  
к родной земле, знакомит с вековыми традициями и историческим про-
шлым своего народа, приобщает их к национальной песенной культу-
ре, с ее характерными интонациями, широким дыханием, распевностью, 
особой красотой и свободой голосоведения. 

На становление музыкально-художественного вкуса и формирование 
общечеловеческих нравственных ценностей детей оказывают влияние 
произведения русских и зарубежных классиков, так как именно класси-
ческая музыка способствует облагораживанию детей, расширению их 
эстетического кругозора, воспитанию их певческой культуры. По мне-
нию В.С. Локтева: «Введение в репертуар классических произведений 
воспитывает уважение к мировой культуре, а исполнение песен разных 
народов и стран развивает кругозор детей, делает их подлинными интер-
националистами» [6, с.63].

Воспитанию высокой духовности способствует изучение и исполне-
ние духовных произведений, которые вне зависимости от вероисповеда-
ния являются одной из значимых составляющих общемировой культу-
ры. Следует помнить, что русская духовная музыка является уникальной 
школой хорового пения а cappella, которой свойственны естественность 
звукообразования, вокальное удобство, певучесть и плавность звучания. 

Таким образом, для эффективной организации духовно-нравствен-
ного воспитания чрезвычайно важен тщательный подбор музыкальных 
произведений с богатым духовным потенциалом, а также педагогиче-
ский инструментарий, соответствующий воспитательным целям.

С экспрессивными сторонами личности ребенка связанна такая сфе-
ра, как, эмоциональная отзывчивость.

Эмоциональная отзывчивость рассматривается в работах В.П. Аниси-
мова, Н.А. Ветлугиной, В. Н. Мясищева, К. В. Тарасовой, Б. М. Теплова, 
и др. Несмотря на то что у авторов нет единой точки зрения в их рабо-
тах отчётливо выявляются стремление рассматривать данную проблему 
на основе переживания, познания и отношение детей к окружающему 
миру, эмоционального и осознанного, объективного и субъективного. 
Исходя из разных подходов, исследователи определяют эмоциональную 
отзывчивость не только как одну из форм проявления эмоций и чувств,  
но и как личные качества, которые проявляются в процессе чувствова-
ния, понимания эмоционального состояния и внешне выраженного содей-
ствия, адекватного содержательной стороне переживаний. Таким образом, 
эмоциональная отзывчивость является важнейшей характеристикой эсте-
тического воспитания детей, в жизни которых ещё только формируется 
адаптивные и регулирующие их деятельность механизмы, происходит ста-
новление интеллектуальной, чувственной и мотивационной сферы. 
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Музыка, являясь художественной моделью человеческих эмоций, 
раньше других искусств вызывает эмоциональный отклик. Отечествен-
ный психолог Б. М. Теплов подчёркивал, что «музыка – это прежде все-
го путь к познанию огромного и содержательного мира человеческих 
чувств» [5, с.120.].

Хоровое пение обладает могучим эмоциональным воздействием, яв-
ляясь прежде всего исполнительским искусством. Во время разучивания 
и концертного исполнения хоровых произведений у учащихся развива-
ются чувства сопереживания, соучастия, яркого творческого самовыра-
жения, происходит расширение музыкальных знаний и умений, развива-
ется их творческая активность.

Известно, что эмоциональная настроенность – стимул к художе-
ственному исполнению. Но не всякое эмоциональное состояние свиде-
тельствует о правильной настройке певческого механизма. Например, 
при чрезмерной возбужденности преобладает слишком громкое, «кри-
кливое» пение, напряженное дыхание, твердая «атака», как постоянный 
прием голосообразования, поэтому очень важно найти меру эмоцио-
нального выражения, тогда оно может положительно влиять на звуча-
ние голоса, на его силу, тембр, на деятельность дыхательной системы.  
На протяжении всего обучения у учащихся необходимо воспитывать  
в меру эмоциональное, активное, звонкое, легкое пение, с правильной 
артикуляцией и умеренной силой исполнения.

Воздействие любого музыкального произведения, в том числе и хо-
рового, начинается с его восприятия. Восприятие – процесс, направлен-
ный на познание того, что в данный момент на нас воздействует. Остано-
вимся более подробно на познавательной сфере.

В исследованиях психологов и педагогов указывается на то, что 
усвоение учебного материала на музыкальных занятиях, и в частности 
на занятиях хора, предполагает активную интеллектуальную деятель-
ность: сравнение, сопоставление и нахождение отличительных и сход-
ных свойств изучаемых предметов и явлений. Наличие у учащихся не-
которых предварительных знаний в связи с имеющимся уже прошлым 
музыкальным опытом способствует большей осознанности восприя-
тия нового музыкального произведения. Сознание детей обогащается 
яркими образами воспринимаемых произведений с их характерными 
признаками и особенностями, поэтому необходимо с первых занятий 
воспитывать в детях целенаправленное, анализирующее восприятие 
музыки, развивать произвольное волевое внимание, в результате чего 
развивается активно-творческая сторона восприятия, происходит обо-
гащение личности, развитие ее способности к адекватной переработке 
художественного материала, что в конечном итоге приводит к форми-
рованию культуры вкуса. 
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Понять музыкальное произведение, аналитически осмыслить его 
форму, композиционно-технологическую структуру отнюдь не значит 
прибегнуть к холодному, эмоциональному расчёту. Необходимо глубже 
вникнуть в выразительную сущность взаимосвязи всего комплекса вы-
разительных средств, использованных композитором [3, с. 256].

В поле зрения педагога и учащихся неизбежно оказывается широ-
кий и разнообразный по составу спектр профессиональных вопросов.  
На занятиях хора наряду с информацией музыкально-исторического ха-
рактера (сведения об эпохе, композиторе, обстоятельствах, сопутство-
вавших созданию того или иного произведения) особое внимание уде-
ляется и музыкально-теоретическим вопросам, связанным с формой, 
тонально-гармоническим планом, ритмикой, фактурой разучиваемого 
произведения – всем тем, что может быть отнесено к средствам выра-
жения идейно-смыслового содержания музыки. Уяснение того, как ис-
полнять произведение, проистекает через уяснение того, что исполнять.

Особое значение на занятиях, несомненно, приобретает словесное 
объяснение учителя, которое позволит закрепить и сделать осмыслен-
ным любое музыкальное впечатление ребенка, устанавливая, таким об-
разом, тесную связь между воспитанием эстетического отношения к му-
зыке и обучением исполнительским навыкам [1, с.69-70]. 

Одна из основных особенностей вокально-хорового искусства – это 
коллективное творчество, а коллективная основа, как известно, является 
одним из способов реализации эстетической потребности. Опыт межлич-
ностного общения занимает особое место в структуре жизненного опыта. 
В процессе совместной работы дети учатся спорить, слушать, убеждать, 
поощрять, уступать, давать отпор, не задевая достоинство оппонента. Эти 
качества необходимы в любой профессиональной деятельности. Хор – 
идеальное место для развития коммуникативных способностей детей. 

Коммуникативная сторона вокально-хорового искусства с большой 
степенью достоверности поможет выявить подлинную структуру меж-
личностных отношений, выстроить ее с позиции социальной справед-
ливости. Эта сторона обеспечивает особое общение вокально-хорового 
искусства со своими слушателями, передачи им результатов художе-
ственного отражения действительности и на этой основе – осуществле-
ния программы духовно-практического воздействия.

Так же стоит отметить, что хоровое пение – это такой вид совместной 
работы, при которой робкие, стеснительные дети с удовольствием поют 
вместе со своими сверстниками, что дает им возможность почувствовать 
себя увереннее, а это является одним из важнейших условий гармонич-
ного развития личности. По мнению И.П. Пономарькова: «Никакая дру-
гая форма занятий не вызывает такой активности и подъема у учащихся, 
как пение хором» [4, с.3.].



В процессе хорового исполнения, как считают многие исследователи, 
развиваются не только музыкальные способности, но происходит лич-
ностное становление ребенка, формирование в нем человека, не только 
воспринимающего искусство, но и творящего его. 

Осознание детьми значимости их совместной деятельности, общно-
сти цели, зависимости каждого из них от успеха всех, а успеха всего кол-
лектива от успеха каждого участника хора способствует интенсивному 
развитию всех способностей и качеств личности ребенка.

Таким образом, через вокально-хоровое искусство, которое является 
важным средством музыкально-эстетического воспитания детей, проис-
ходит формирование эмоциональной отзывчивости, духовно-нравствен-
ных качеств, воспитание познавательной, интеллектуальной сферы, раз-
витие коммуникабельности, а также глубокое понимание и переживание 
содержания искусства в целом. Важнейшим итогом музыкального-эсте-
тического воспитания является формирование общей культуры лично-
сти, при этом она рассматривается не как сфера, доступная лишь избран-
ным, особо одаренным детям, но как составная часть общего развития 
всего поколения.
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ВЯЧЕСЛАВ АЛЕКСАНДРОВИЧ  
БУЛЫЧЕВ — СОЗДАТЕЛЬ 

«СИМФОНИЧЕСКОЙ КАПЕЛЛЫ» 
(1872 – 1959)1

Аннотация. Статья посвящена уникальному опыту организации хорового кол-
лектива по принципу симфонического оркестра в истории русской хоровой культуры,  
а именно «Симфонической капелле» В.А.  Булычева, созданной в начале ХХ века  
из непрофессиональных певцов и опирающейся на темброво-регистровый способ хо-
рового исполнения. 

Ключевые слова: «Симфоническая капелла», В.А. Булычев, симфонический хор, 
«Баховская группа», тембр хоровой звучности, хоровые группы, сложная организация 
хора. 

Важнейшим аспектом новой оценки хорового искусства является тот 
факт, что к процессу приобщения к сокровищам музыкального искусства 
становятся причастны не только исполнители, но и слушатели. Появля-
ется задача воспитания новой аудитории, важнейшим признаком которой 
будет то, что она будет состоять из «актуальных, а не пассивно воспри-
нимающих музыку слушателей» [5, с. 153].

Хоровое искусство призвано «вызвать в слушателе инстинкт испол-
нителя» [1, с. 150], поэтому повсеместное распространение хоровых са-
модеятельных коллективов становится одной из важнейших задач разви-
тия музыкальной культуры. Хоровое пение становится, таким образом, 
ключом к пониманию музыки вообще.

Хоровое искусство сегодня, несомненно, переживает период взле-
та и развития. В России и по всему миру появляется все больше хоро-
вых коллективов профессионального уровня, множество разнообраз-
ных конкурсов и фестивалей предоставляют возможность музыкантам  

1 В. А. Булычев (1872 – 1959) – русский хоровой дирижер, композитор, музыкаль-
ный писатель, общественный деятель, организатор Московской симфонической капел-
лы (1905), хора Пречистенских курсов для рабочих (совместно с Е.Э. Линевой, 1904), 
общества «Музыкально-теоретическая библиотека» (совместно с С.И. Танеевым, 1908). 
В 1918‑1940 гг. работал в Бессарабии, где основал Симфонический хор (1919), Бессараб-
ское музыкально-историческое общество и школу при нем (1931). Преподавал в Киши-
невской консерватории, с 1940 по 1941 гг. работал в должности заместителя директора. 
С 1944 г. жил в Румынии. В.А. Булычев является автором ряда работ, посвященных хоро-
вому делу [4, с. 86].
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обмениваться опытом, репертуаром, интернет расширяет границы взаимо-
действия культур и жанров. Нельзя не заметить, как расцветает жанр пения  
a cappella, в рамках которого происходит синергетическое взаимопро-
никновение инструментального и хорового исполнительства. 

В связи с этим необходимо обратится к истории хорового искусства  
и опыту выдающихся мастеров прошлого с целью укрепления фунда-
мента теоретических и практических знаний для дальнейшего их вне-
дрения в новейшую практику хорового исполнительства уже с учетом 
современных веяний и тенденций. 

В данной статье мы обратимся к фигуре В.А. Булычева – дирижера 
и организатора одного из наиболее интересных и уникальных хоровых 
коллективов в истории русской хоровой культуры – «Симфонической 
капеллы». Идея столь необычного коллектива характеризована самим 
В.А. Булычевым как симфонический хор, способный на различные зву-
ковые комбинации, подобные органной оркестровке. По его словам, 
«техника и звуковая подвижность хора даст полный простор фантазии 
композитора» [2, с. 20].

Глубокое увлечение В.А. Булычева полифонией и музыкой строгого 
стиля проистекало из дружеских отношений с С.И. Танеевым, начавших-
ся в годы посещения В.А. Булычевым лекций композитора в Московской 
консерватории. Создание «Симфонической капеллы» явилось наибо-
лее полным и последовательным воплощением замысла В.А. Булычева  
о широкой пропаганде хоровой полифонической музыки.

Хоровой коллектив Капеллы состоял из непрофессиональных пев-
цов, любителей хорового пения, большая часть которых принадлежала  
к рабочей среде. Несмотря на столь неблагоприятные условия В.А. Бу-
лычев сумел добиться высокой культуры хорового исполнения в кол-
лективе, во многом благодаря тщательно подобранному репертуару, 
состоявшему из лучших образцов русской и западной хоровой класси-
ки, а также полифонических произведений. Как упоминает Д.Л. Лок-
шин «среди них были произведения композиторов XV – XVI веков 
Дюфаи, Обрехта, Окегема, Лассо, Жоскина Депре, Палестрины. Хор 
исполнял крупные формы, в том числе оратории Генделя “Самсон”, 
“Израиль в Египте”, “Иуда Маккавей”, “Иевфай”, оратории Гайдна, 
Мессу F-dur и “Реквием” Моцарта, Мессу C-dur Бетховена, “Реквием” 
Керубини, ораторию “Илия” Мендельсона, ораторию “Рай и Пери” 
Шумана» [4, с. 82].

В связи с тем, что сочинения И. С. Баха также занимали очень боль-
шое место в репертуаре Капеллы, в 1911 В.А. Булычевым было принято 
решение об организации специальной хоровой группы в рамках хора. 
К поступающим в эту группу предъявлялись особенно строгие требо-
вания, по сравнению с остальными участниками Капеллы. В частности, 
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самое большое внимание в «Баховской группе», учитывая сложность ис-
полнения сочинений композитора, уделялось чтению с листа.

Требования, предъявляемые В.А.  Булычевым к хоровому испол-
нению, нашли свое отражение в системе обучения, применяемой им  
в Капелле. Уровень исполняемых произведений требовал тщательной 
общемузыкальной и специализированной хоровой подготовки испол-
нителей. Преподавание в Капелле велось по обширной программе: пев-
ческие дисциплины, предметы музыкально-теоретического цикла, игра 
на фортепиано и фисгармонии, латинский язык, необходимый для ис-
полнения многих полифонических произведений. В.А. Булычев сам яв-
лялся преподавателем Капеллы, и кроме него там работали Р.М. Глиэр, 
Я.А. Лосев, А.К. Метнер, позднее М.В. Иванов-Борецкий и другие.

Огромное влияние на деятельность капеллы оказывал C.И.  Тане-
ев. Под его руководством проходило разучивание ряда сочинений, он 
также часто корректировал стиль исполнения, иногда аккомпанировал 
хору [4, с. 83].

Важнейшей задачей Булычева в работе с певцами являлось форми-
рование тембра хоровой звучности. Вопрос, каким звуком петь то или 
иное произведение, во многом определялся стилем исполняемой му-
зыки. Для решения этого вопроса необходимо было, с одной стороны, 
создать хоровой коллектив, обладающий в высокой степени вокаль-
но-технической оснащенностью, с другой – позаботиться о качестве интер-
претации авторского замысла, зависящей от умения дирижера проникнуть  
в звуковую сферу сочинения. Современная хоровая практика показывает,  
что лишь немногие хоровые коллективы владеют искусством тембрового 
перевоплощения, в большинстве случаев хоры, особенно из числа учебных 
и любительских, выработав некий основной тембр, механически перено-
сят его с одного произведения на другое, несмотря на их стилистическую 
неоднородность. Недаром существует мнение, что «стандартный, маловы-
разительный тембр выявляет то, чего не слышит дирижер» [3, с. 235].

Причина подобного несовершенства состоит в том, что простая си-
стема организации хора не заключает в себе предпосылок, необходи-
мых для удовлетворения сложных художественных требований. Про-
стая форма вокальной организации хора предполагает следующие его 
подразделения: 

а) на четыре основные партии, которые, делясь, в свою очередь об-
разуют девять хоровых партий, необходимых для состава полного сме-
шанного хора;

б) на четыре группы родственных голосов;
в) на три слоя хоровой звучности [6, с. 119].
Создание сложной формы организации хорового коллектива по-

зволило использовать все неисчерпаемое разнообразие тембрового  
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богатства человеческого голоса. Основой этой новой системы вокальной 
организации, названной регистрово-тембровой, послужили тембры, ре-
гистры и динамика.

Простая форма вокальной организации хора использует четыре ос-
новных тембра, образующие хоровые партии, такие как сопрано, альт, 
тенор и бас. Сложная форма позволяет рассматривать данные тембры 
как основную «палитру», в которой каждая из четырех ее составных ча-
стей сама представляет определенный набор тембральных красок.

Сложная регистрово-тембровая система ставит перед собой две ос-
новные задачи. Первой является изучение человеческого голоса в каче-
стве материала, способного предоставить наибольшее количество тем-
бральных красок вокального исполнения. Вторая задача представляет 
собой всестороннее изучение регистров и основ хоровой динамики.

Учитывая все вышеперечисленные задачи, очевидным представляет-
ся необходимость большего количества певцов хора со сложной систе-
мой организации. П.Г.  Чесноков указывает на то, что регистрово-тем-
бровая хоровая система требует для своего правильного построения  
не менее 81 исполнителя с соответствующим подбором тембров и реги-
стров [6, с. 120].

При подразделении хора соответственно сложной форме вокальной 
организации образуются две хоровые группы: «легкая» и «тяжелая». Так 
называемая легкая группа хора включает в себя партии первых сопрано, 
первых альтов, первых теноров и баритонов. К тяжелой группе относят-
ся партии вторых сопрано, вторых альтов, вторых теноров и басов. Та-
ким образом, легкая и тяжелая группы одного коллектива образуют два 
самостоятельных смешанных хоровых состава. Преимущества данного 
подразделения выявляются, например, при исполнении музыки легко-
го, прозрачного характера звучания, особенно при использовании тихой 
динамики. В этом случае дирижер имеет возможность поручить испол-
нение исключительно легкой группе и добиться тем самым желаемого 
эффекта без больших усилий и труда, используя естественные тембраль-
ные особенности певцов. При этом, весьма эффектным может явиться 
вступление всего хора при дальнейшем кульминационном развитии му-
зыки, или же при внезапной смене характера и динамики произведения.

Также, иногда в хоровой практике встречаются фрагменты произве-
дений, где целесообразно использование исключительно тяжелой груп-
пы и неприменимо исполнение легкой группы. В таких ситуациях ко-
лорит музыкальной ткани и характер произведения требуют звуковой 
насыщенности, которую могут обеспечить в низком регистре голоса тя-
желой группы хора.

Помимо исключительных динамических эффектов деление хора  
на легкую и тяжелую группы необходимо в произведениях, которым  
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характерна подвижность и определенная виртуозность вокального испол-
нения. Фрагменты, требующие легкости и быстрого темпа можно пору-
чать легкой группе, тем самым обеспечивая необходимую подвижность.

Таким образом, используя возможности обеих групп и достигая с их 
помощью желаемых эффектов хоровой звучности и подвижности, дири-
жер постепенно приближается к сущности сложной формы вокальной 
организации, т.е. к построению регистрово-тембровой хоровой системы.

Сложная форма вокально-хоровой организации, точнее регистро-
во-тембровая система, впервые внедренная в хоровую практику В.А. Бу-
лычевым, нашла теоретическое развитие в трудах П.Г. Чеснокова.

По П.Г. Чеснокову, сущность регистрово-тембровой хоровой систе-
мы заключается в разделении всего хора на определенное количество 
мини-ансамблей, которые состоят из однородных по регистру и тембру 
голосов. Поскольку певческая группа может считаться хоровой партией 
только тогда, когда она включает в себя трех певцов, то таковым являет-
ся мини-ансамбль из трех певцов. П.Г. Чесноков, развивая идеи В.А. Бу-
лычева, каждую хоровую партию делит не только на два вида – легкий  
и тяжелый, но подразделяет на три группы, а именно:

а) голоса наиболее легкого и нежного звучания;
б) голоса средней силы и достаточной гибкости;
в) сильные, насыщенные голоса;
В результате, партия первых сопрано будет состоять из девяти пев-

цов, подразделенных на три мини-ансамбля, каждый из которых дол-
жен включать в себя трех певцов. Подобным образом формируются все 
остальные партии, за исключением басовой группы.

Партия басов в стандартном хоровом составе подразделяется на три 
основные группы: баритоны, басы и октависты. В связи с этим органи-
зация басовой партии согласно регистрово-тембровой системе представ-
ляется наиболее сложной и дифференцированной.

Наиболее легкие из баритонов образуют первый мини-ансамбль Бар 
«а». Бар «б» включает более содержательные голоса, обладающие ти-
пичной определенностью баритонового тембра. Более густые и сильные 
голоса с насыщенным тембром составляют Бар «в». При баритональной 
мягкости по насыщенности и силе голосов этот мини-ансамбль сопри-
касается с партией центральных басов и является звеном, связывающим 
эти партии.

Именно из наиболее легких голосов партии центральных басов со-
ставляется мини-ансамбль ЦБ «а». Голоса, обладающие типичной опре-
деленностью басового тембра, достаточной густотой, силой и полнотой, 
не исключающих эластичности звука, составляют ЦБ «б», аналогично 
всем вышеуказанным ансамблям этой категории. Наиболее тяжелым, гу-
стым, насыщенным и мощным звуком отличается мини-ансамбль ЦБ «в».  
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Обычно голоса этой группы в стандартном хоровом коллективе отно-
сятся к партии вторых басов. П.Г. Чесноков в своей книге «Хор и управ-
ление им» отрицает саму дифференциацию басовой партии на вторых  
и первых, подчеркивая наличие исключительно баритонов, басов и окта-
вистов, как составляющих басовой партии [6, с. 131].

Как было указано выше, партия басов требует более подробной раз-
работки в рамках регистрово-тембровой системы вокальной организа-
ции хора. Данная позиция обусловлена тем, что именно в партии цен-
тральных басов можно выделить не три, как это было представлено  
во всех остальных партиях, а четыре мини-ансамбля. Басы с еще боль-
шей, предельной густотой, силой и мощностью и в то же время облада-
ющие в полной мере звуками низкого регистра (до звука «До» большой 
октавы включительно), приближающими их к партии басов-октавистов, 
составляют мини-ансамбль ЦБ «г». 

Октависты – как особая, в некотором роде уникальная по своей тем-
бральной природе хоровая партия, подразделяется на два мини-ансам-
бля регистрово-тембровой системы. Первый из них – Окт «а» – состоит  
из голосов средней силы, обладающих мягким звуком. Сильные и глубо-
кие октависты относятся к мини-ансамблю Окт «б».

Количественный и качественный аспекты регистрово-тембровой хо-
ровой системы приводятся ниже в таблице:

Хоровая 
партия

Мини-
ансамбли

Количество 
певцов  

1\2 партии

Количество 
певцов  

всей 
партии

Количество 
певцов  

в женском\
мужском составе

Весь хор

С1 «а», «б», «в» 9
18

36

81

С2 «а», «б», «в» 9

A1 «а», «б», «в» 9
18

A2 «а», «б», «в» 9

T1 «а», «б», «в» 9
18

45

T2 «а», «б», «в» 9

Бар «а», «б», «в» 9

27ЦБ «а», «б», 
«в», «г» 12

Окт «а», «б» 6

Учитывая все вышеперечисленные особенности регистрово-тем-
бровой системы необходимо отметить ее чрезвычайную актуальность 
и функциональность в современном музыкальном мире. Использова-
ние системы В.А.  Булычева сегодня открывает широкие перспективы  
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для хорового исполнительства в процессе воплощения идей современной 
музыкальной культуры. Хоровой дирижер, умело владеющий возможно-
стями коллектива, составленного по регистрово-тембровому принципу, 
имеет возможность воплотить любые творческие замыслы композито-
ров современности. Регистрово-тембровая система расширяет границы 
хоровой звучности, хоровой динамики, рельефно обозначает регистры 
хоровых групп, дает возможность создания любых комбинаций мини-ан-
самблей, благодаря чему каждая часть музыкального сочинения может 
быть представлена в необходимой звучности и требуемом колорите.

По мнению В.А. Булычева и его последователей, регистрово-тембро-
вая система, должна была стать некой отправной точкой для дальнейше-
го возникновения и развития науки, родственной инструментовке, но из-
учающей тембры, диапазоны, регистры человеческого голоса и хоровых 
произведений. Как указывает В.А. Булычев, сама организация этой си-
стемы подразумевает разнообразные отклонения, усложнения, диффе-
ренциации и компиляции внутри ее структуры, но при этом регистро-
во-тембровый принцип построения должен оставаться неизменным.

Все это предъявляет особо высокие требования к профессиональ-
ному уровню не только певцов-исполнителей хора, но и в наивысшей 
степени дирижера – руководителя коллектива, отвечающего принципам 
регистрово-тембровой системы вокальной организации хора. Професси-
ональные навыки такого музыканта должны во много раз превосходить 
среднестатистический уровень современных хоровых дирижеров. И это 
требование, несомненно, раскрывает многие проблемы профессиональ-
ного дирижерско-хорового образования нашей страны в настоящий 
момент. 
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 «РОЖДЕСТВЕНСКИЕ ГИМНЫ» 
БЕНДЖАМИНА БРИТТЕНА:  

К ПРОБЛЕМЕ ИСПОЛНЕНИЯ

Аннотация. Статья посвящена музыкальному анализу и проблеме исполнитель-
ской интерпретации цикла «Рождественские гимны» Бенджамина Бриттена, творче-
ство которого ознаменовало новый выход английской музыки на мировую арену (после 
трехвекового молчания), а также возрождение оперы в Англии. Стиль хорового письма 
Б. Бриттена основан на создании собственных мелодий, близких английским напевам. 
Важной для композитора была опора на жанр народной музыки: сarol (рождественский 
гимн), распространённый в Англии в XII-XVI веках и григорианский хорал. На осно-
ве музыкально-теоретического анализа представлена вокально-хоровая проблематика, 
включающая особенности произношения староанглийского текста, интонационные 
сложности, метроритмический и тембровый ансамбль. 

Ключевые слова: Б. Бриттен, «Рождественские гимны», английская композитор-
ская школа, стиль, жанр, вокально-хоровая специфика.

Бенджамин Бриттен – английский композитор, пианист, дирижёр, 
музыкальный общественный деятель, Кавалер ордена кавалеров почета 
(1953) и 1-й барон Бриттен из Олдборо (1976). Его творчество ознамено-
вало новый выход английской музыки на мировую арену (после трехве-
кового молчания), а также возрождение оперы в Англии. Величайший 
английский композитор XVII века Гери Пёрселл в 1940-е годы стал сво-
его рода учителем Бриттена и, по словам самого композитора, его ду-
ховным отцом. Произведения Пёрселла олицетворяли в глазах Бриттена 
лучшие традиции старинной английской музыки, переживавшей в это 
время подлинный ренессанс. На волне интереса англичан к прошлому 
национального искусства новую жизнь в ХХ веке получили лиричные 
мадригалы и лютневые песни XVI-XVII веков, духовная музыка Воз-
рождения и Барокко, важнейший в истории английского музыкального 
театра жанр «маска», средневековые и фольклорные песни и танцы.

Особые чувства испытывал Бриттен к звучанию детских голосов.  
Так же часто, как звучали детские голоса мальчиков в церковной и теа-
тральной музыке Англии XVI-XVII веков, они звучат в операх, кантатах 
и ораториях Бриттена. Общение со старинной музыкой открыло компо-
зитору целый мир новых, чарующих звуков. Старинные музыкальные 
инструменты обладали очень нежными, деликатными тембрами, голоса 
исполнителей отличались особой чистотой и возвышенностью.
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Детские голоса звучат в операх, кантатах и ораториях Бриттена  
так же часто, как звучали они в церковной и театральной музыке Ан-
глии XVI-XVII вв. В качестве примера вспомним Te Deum для смешан-
ного хора, органа и детского голоса и «Военный реквием» для сопрано, 
тенора, баритона, хора мальчиков, смешанного хора, органа, камерного 
оркестра, большого симфонического оркестра, «Короткую мессу D-dur»  
для детских голосов с органом (1959).

Бриттен не просто создает произведения для детей, а задумывает 
музыку в просветительских целях. Еще в 1945 г. он написал вариацию  
и фугу на тему Пёрселла «Путеводитель по оркестру для юных слуша-
телей», в которой знакомил слушателей с тембрами различных инстру-
ментов (подобная детская сочинение есть у Сергея Прокофьева – «Петя 
и волк»). В 1949 г. Бриттен создаёт оперу для детей «Маленький трубо-
чист», а в 1958 г. – оперу «Ноев ковчег».

Например, в спектакле «Маленький трубочист, или Давайте поста-
вим оперу» (1949) он вводит зрителей в процесс ее исполнения. Первая 
часть этого веселого действа представляет собой своеобразную репе-
тицию небольшой оперы о маленьком трубочисте, которая при актив-
нейшем участии публики исполняется в качестве второй части. Можно 
вообразить себе, до какой степени были обескуражены первые слуша-
тели спектакля, выяснившие, что по ходу представления им следует ис-
полнить четыре песни в оригинальном, непривычном для тех лет музы-
кальном стиле (к тому же разбиться на четыре хора и изображать крики 
птиц). Однако атмосфера наивного веселья сделала свое дело: к фина-
лу оперы почтенная публика окончательно впала в детство, подражая 
цоканью копыт в «Песне кучера», в то время как малышня соорудила  
на сцене карету из стульев и лошади-качалки; вращающиеся колеса каре-
ты изображали детские зонтики…

Многие «детские» сочинения Бриттена созданы для исполнения 
детьми. По замыслу автора, маленькие исполнители должны приоб-
щиться в непринужденной, игровой форме к тем особенностям совре-
менного музыкального языка, которые приводят в недоумение излишне 
консервативных, обремененных стереотипами взрослых.

Рождественский цикл «A Ceremony of Carols» («Церемония рож-
дественских песнопений») или «Рождественские гимны», созданный  
в 1942 году, состоит из 11 номеров для хора, солистов и арфы. Тексты раз-
личных авторов были взяты Бриттеном из сборника «The English Galaxy 
of Shorter Poems» («Сборник коротких английских стихотворений»). 
Они написаны на так называемом среднеанглийском языке (средневе-
ковый период становления английского языка) анонимными авторами 
XIV века и поэтами XV-XVI веков. В музыке Бриттена почти нет цитиро-
вания подлинных английских напевов, однако он создавал собственные  
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мелодии, близкие народным. Важной для композитора была опора  
на жанр народной музыки: сarol (рождественский гимн), распространён-
ный в Англии в XII-XVI веках и григорианский хорал.

Бриттен выбирает тексты, которые составляют «мозаику» сюжетных 
зарисовок, своего рода действо: 

•	 шествие (№1 «Procession»), 
•	 приветствие всех, кто пришел на праздник (№ 2 «Wolcum Yole!»), 
•	 славление Девы Марии (№3 «There is no Rose»); 
•	 образ Девы Марии, баюкающей младенца (№ 4а «That yongё child»), 

и ее колыбельная (№4 b «Balulalow»), 
•	 образ Девы Марии (№5 «As Dew in Aprille»), 
•	 образ маленького Христа (№6 «This Little Babe»)
•	 соло арфы (№7 «Interlude»),
•	 холодная зимняя ночь Рождения Христа (№8 «In Freezing Winter 

Night»), 
•	 обновление мира (№9 «Spring Carol»), 
•	 благодарение Богу (№10 «Deo Gratias»), 
•	 шествие (№11 «Procession»). 
Два тембра – детские голоса и арфа – как два актера ведут рассказ 

о празднике Рождества. В большинстве случаев они «говорят» вдвоем, 
преумножая силу воздействия на слушателя (номера 2,3, 4b, 5, 6, 8, 10), 
но порою ведут сольные рассказы (№1 и 11 – звучание хора a cappella; 
№ 7 – соло арфы). В цикле также есть номера, порученные солистам 
в сопровождении арфы: № 4а, сольное начало в № 4b, два сольных го-
лоса с арфой в №9.

Известно, что Бриттен создавал цикл специально для арфистки из Рос-
сии Марии Александровны Корчинской. Она родилась в 1895 году в Москве, 
в 1911 году окончила Московскую консерваторию по классу А.И. Слепуш-
кина с золотой медалью (имя занесено на мраморную доску выдающихся 
выпускников Московской консерватории). В 1919-1924 годах была солист-
кой оркестра Большого театра и профессором Московской консервато-
рии по классу арфы. С 1924 года жила в Великобритании, концертировала  
и преподавала. Первой из арфисток она отказалась от салонного реперту-
ара, исполняя классические и современные произведения. По воспомина-
ниям современников, игра Корчинской отличалась виртуозным блеском, 
бережным отношением к авторскому замыслу [8, с.15]. Видимо поэтому  
в партитуре очень много технически трудно исполняемых мест (например, 
тремоло из 6-7 звуков в кульминации №8), а также подробно и грамотно 
выписанных указаний для арфы (например, в №2 ma distinto, ma pesante, 
marcato, в №3 sonoro, в № 10 pr’es de la table). Динамическая палитра ар-
фового звучания также удивительно тонка: от тишайшего ррр до fff (№2), 
замирающего в тишине ррр (№3 и №8), активного fff (№10), рррр (№7).
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Таким образом, стиль письма, приемы игры на арфе, французская 
терминология – все это указывает, что сочинение писалось для вирту-
озного исполнителя на арфе, и именно для арфы! Так как достаточно 
сложно найти столь техничного арфиста, сейчас, данный цикл часто ис-
полняют под аккомпанемент фортепиано, но в силу того, что природа 
музыкального материала арфовая, очень многие фрагменты партитуры 
на рояле технически не исполнимы!

Написанный для детского хора, цикл достаточно труден для испол-
нения. Дирижер, прикоснувшийся к этой партитуре, сталкивается как  
с проблемами интонации, ритма, тембрового ансамбля хоровых партий, 
так и с общим ритмическим, динамическим и тембровым ансамблем 
между хором и арфой. 

Главнейшая задача коллектива – освоение произношения староан-
глийского текста. Первая особенность лингвистическая. Староанглий-
ский является западногерманским языком. Отсюда многие непривычные 
современному человеку правописания слов, наличие апострóфов, изме-
ненный порядок слов в предложениях и лексический состав текста. Все 
это существенно осложняет освоение материала. Бриттен даже помеща-
ет небольшой словарь-справочник в конце сочинения, в котором пред-
ставлено староанглийское слово, его транскрипция и в скобках совре-
менный аналог.

В староанглийском языке также присутствуют заимствования из ла-
тинского и, даже, кельтского языков [1, с.148]. Это стало причиной появ-
ления латинских слов внутри английского стиха. В этом весьма показа-
телен хор №3 «There is no Rose», где встречаются слова Alleluia (Хвалите 
Бога), Res Miranda (О чудо), Pares forma (Богочеловек), Gaudeamus (Воз-
радуемся), Transeamus (Последуем).

Вторая особенность текста связана с музыкальной тканью сочине-
ния. В английском языке многие написанные буквы и слоги не читаются, 
но попадая в условия ритмической организации мелодии их необходимо 
пропеть. К примеру: слова hevene, passed и т.д.

Также в некоторых фрагментах партитуры возникает противоре-
чие между вершиной фразы и ударением в слове. В №1 сильные доли  
не подчинены ударным слогам текста. В № 5 «As dew in Aprille» безу-
дарный слог часто оказывается на сильной доле такта, осложняя фрази-
ровку. Здесь же возникает акустический эффект полиметрической факту-
ры за счет возникновения в партии арфы гимеолы (двудольного мотива  
в трехдольном метре), которая, имея свои «вершины», противоречит вер-
шинам канонических имитаций в хоре.

Интонационные сложности возникают, прежде всего, в работе  
над фрагментами партитуры, где возникает унисонное звучание или ок-
тавный унисон, а также при исполнении канонических имитаций, которые  
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широко представлены в цикле. Обратимся к номеру №6 «This Little 
Babe». В момент канона возникают острые хроматические созвучия  
(например, одновременно звучат a и as). Эти канонические имитации 
осложнены и штрихами (tenuto и акцентами) в быстром темпе.

В мелодических линиях голосов письмо Бриттена характеризуется 
не только хроматическими ходами, но и широкими интервальными скач-
ками за пределы октавы: нона, децима, ундецима (№8). Это трудно еще  
и потому, что три партии хора композитор не дифференцирует по тесси-
туре, а мыслит их как три абсолютно равных детских голоса.

Работа над тембровым ансамблем, к примеру, необходима при ис-
полнении григорианского хорала – в крайних частях цикла, а также  
в конце № 3 на словах «Transeamus» (Последуем). Здесь нужно не только 
добиться чистого унисона, приближения тембров альтов и сопрано друг 
к другу, но и научить хор особой манере пения: мягкому вдоху, гибкой, 
«естественной» фразировке, достигаемых за счет плотного звуковедения  
в нюансе forte и нарочитой ровностью звучания без вибрато (non 
vibrato). 

Тембровый ансамбль чрезвычайно сложно выстроить в №6 «This 
Little Babe»: голоса должна быть в каноне равнозначные по силе звука 
и по исполнению штрихов tenuto и акцентов. Каждый акцент усиливает 
достигнутое звучание, и не должно возникнуть ощущения, что какой-то 
из голосов слабее.

Богатая нюансировка отличает весь цикл. Хоровой коллектив должен 
владеть навыками пения от pppp (№ 5 середина) до ff.

В ритмическом отношении интересны два номера (№1 и №11), ко-
торые предусматривались Бриттеном как шествие, поэтому в партиту-
ре есть ремарка senza misura, а аккордовое сопровождение арфы имеет 
ремарку ad libitum, то есть может исполняться, если сочинение звучит 
в условиях концертного статичного исполнения, и может исключать-
ся при исполнении с элементами движения, а также отсутствия дири-
жера. В этой связи примечательно следующее указание в партитуре: 
последняя фраза Alleluia, заключенная в знак репризы, повторяется  
до того момента, пока шествие не скроется от зрителя. При исполнении 
без дирижера трудность возникает в том, чтобы певцы одновременно 
начинали и заканчивали петь. Это достигается путем длительного впе-
вания материала, выработкой единого ощущения метроритма и темпа 
музыки.

Классик английской и мировой музыки ХХ века, Бенджамин Брит-
тен принадлежит к числу тех немногих композиторов своего времени, 
которые умели писать музыку сложную, новаторскую и в то же время – 
совершенно полнокровную эмоционально. Его сочинения высоко це-
нятся самыми требовательными слушателями и вместе с тем доступны 
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восприятию «неподготовленной» аудитории. Сам же композитор сделал, 
кажется, все возможное для того, чтобы публики, не подготовленной  
к восприятию новой музыки, не осталось.
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И.В. Рыбкова

О РУССКОЙ ИДЕЕ В ТРЕХ ХОРАХ  
ИЗ МУЗЫКИ К ТРАГЕДИИ А.К. ТОЛСТОГО 

«ЦАРЬ ФЕДОР ИОАННОВИЧ» 
 Г.В. СВИРИДОВА

Аннотация. В статье рассматривается проявление в музыкальном языке Трех 
хоров из музыки к трагедии А.К. Толстого «Царь Федор Иоаннович» Г.В. Свиридо-
ва ключевых символов русской культуры и русской идеи (в трактовке Вл.С. Соловье-
ва). Многие из них сосредоточены в локусе православной традиции (использование 
текстов молитв и напевов (заимствование напева из рукописей Федора Крестьянина), 
пение на исон, обращение к образу Богородицы как хранительницы России). Опора  
на полифонические приемы (вертикально-подвижной и вдвойне подвижной контра-
пункт) и вариантное развитие связано с воплощением единовременного контраста вре-
менного и вечного в цикле.

Ключевые слова: Г.В. Свиридов, Три хора из музыки к трагедии А.К. Толстого, 
русская идея, пение на исон, контрапункт.

Последние два века – время потрясений, страшных войн, откры-
тий, навсегда перевернувших человеческую жизнь, Россия, оторванная 
от своих корней революцией, остро переживала кризис собственной 
идентичности. Философы и поэты, драматурги и музыканты пытались 
дать ответ на вопросы: «Кто мы? Куда идем?». Звон бубенцов гоголев-
ской тройки, неведомо куда несущейся, отразился в каждом уголке бес-
крайней Родины. 

Духовное возрождение России, начавшееся в 1980-е годы прошлого 
столетия, только внешне связанное с празднованием тысячелетия Креще-
ния Руси, внутренняя потребность в духовной опоре ощущалась значи-
тельно ранее. 1988 год стал новым импульсом в истории духовной музы-
ки в России. Однако еще на рубеже 1960-1970-х годов Г.В. Свиридовым 
был написан цикл Три хора из музыки к трагедии А.К. Толстого «Царь 
Федор Иоаннович», в котором мощно прозвучала тема духовного поиска 
оснований русской действительности. Опираясь на широкие возможности 
драматического театра и, в некотором смысле абстрагируясь от внешне-
го действия, композитор создает лирическую по своей сути композицию,  
в которой высвечивает грани русской души. Именно ей было суждено 
стать первым пограничным сочинением в ряду духовных опусов автора.

Многие мыслители второй половины XIX – XX веков пытались ос-
мыслить «русскую идею»: Е.Н.Трубецкой, В.В.  Розанов, Вяч. Иванов, 
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С.Л. Франк, Г.П. Федотов, И.А. Ильин, Л.П. Карсавин и др. В.С. Соло-
вьев писал, что русская идея засвидетельствована «религиозным харак-
тером народа, прообразованная и указанная важнейшими событиями  
и величайшими личностями нашей истории. И если этого недостаточно, 
то есть еще более великое и верное свидетельство – откровенное Слово 
Божие» [2]. Эти истоки ярко проявились в Трех хорах из музыки к траге-
дии А.К. Толстого «Царь Федор Иоаннович» Г.В. Свиридова. 

В них невероятным образом соединились внешние факторы и вну-
тренние установки. К внешним факторам можно отнести предложение 
композитору написать музыку к спектаклю московского Малого теа-
тра «Царь Федор Иоаннович», в котором музыка, по мысли режиссёра 
Б.И. Равенских, должна была играть одну из главных ролей. Исследо-
ватели нередко указывают на тот факт, что сочинение находится в русле 
неофольклорных тенденций, обращая внимание на заимствование музы-
кального материала и обращение к духовным и народным текстам. Од-
нако и это, кажется, внешним, привнесенным, когда анализ этого цикла 
производится в контексте общего творчества композитора. 

Внутренние установки обусловлены интересом композитора к исто-
рии России, его любви к Родине, желанием передать в музыке своё 
отношение к её сложной трагической судьбе. Р.С.  Леденев в статье 
«Музыка Свиридова в Малом театре» написал, что «уже в звучащем  
до начала действия хоре ощутимы и стиль эпохи и черты народной тра-
гедии... Сам “хоровой ключ” – использование в качестве основного му-
зыкального материала трех композиций для хора a cappella – замечатель-
ная находка Свиридова» [1, с. 389]. Главным «открытием» Трех хоров,  
на наш взгляд, является то, что композитор удалось совмещение музы-
кальных «примет» времени правления Фёдора Иоанновича (с их опорой 
на хоровое пение, а также цитирование и стилизация церковных распевов)  
с методами развития, свойственными современной музыке (контрапункт, 
вариантный метод развития). В результате идеей цикла можно назвать 
призыв обратиться к истокам и призыв к покаянию.

Начало цикла связано со звучанием мужских голосов, что само  
по себе является стилизацией архаичного звучания. Здесь можно упо-
мянуть о традиции ангелогласного пения, которое традиционно связано  
с мужским пением. В первом номере Г.В. Свиридов вводит двойной сме-
шанный хор, что позволяет сделать звучание насыщеннее. Между дву-
мя хорами отсутствует эффект соревновательности и концертности, на-
против, они дополняют друг друга, что создает впечатление объемности  
и глубины звучания. Вертикаль образуется двумя контрастными  
по функциональности голосами, что обусловлено обращением к приему 
пение на исон. На символическом уровне тянущийся выдержанный звук 
может быть ассоциирован неизменностью вечности, а распев в объеме 



102

терции с поступенным движением вверх и поступенным возвращени-
ем – с фигурой треугольника, который становится знаком особой связи 
человека, души и Духа, а также знаком Троицы.

Адресация молитвы пресвятой Богородице не случайна, она на про-
тяжении многих веков считалась хранительницей Руси. Обращение  
к ней – просьба о заступничестве, сохранении от бед. История народа  
и страны неотрывно связана со святым образом. Немало рассказов счаст-
ливого спасения русских войск было во время монголо-татарского ига, 
во времена правления Иоанна IV Грозного. Царь Федор Иоаннович об-
ратился с молитвой к чудотворной иконе Донской Богоматери, когда  
к Москве подошли войска крымского хана Газы-Гирея в 1591 году.  
В честь победы над неприятелем на месте военного лагеря Бориса Го-
дунова и походной церкви Сергия Радонежского был заложен Донской 
монастырь в Москве.

Развитие попевки в первом предложении связано с секвенционным  
и вариантным обновлением. Напев постепенно расширяется, усиливает-
ся значение речитативного начала. Во втором предложении он передает-
ся от басов к баритонам и тенорам, что способствует уплотнению фак-
туры и одновременно становится сигналом к ее расслоению. Приведем 
два примера. 

Первый из них, применение вдвойне подвижного контрапункта  
на словах «Благодатная Мария», когда голоса напева и хоровой педали 
меняются местами и вступают поочередно: сначала соло альта с текстом 
молитвы, а затем аккордовая поддержка у двойного смешанного хора. 
Второй пример расположен в третьем предложении на словах «Благо-
словенна ты в женах...», где в первом хоре звучит основная попевка,  
а у второго хора – аккорд, на который опирается мелодия. По вертика-
ли все голоса складываются в квартсекстаккорд. Отсутствие основно-
го тона в этом «пульсирующем» созвучии вносит едва заметный разлад  
в обретшую силу страсти молитву (указание темпа – более одушевлен-
но, затем – страстно). Важным изменением становится передача мело-
дии женским голосам. Пение на исон сменяется аккордовым складом,  
что приводит к помещению «статичного» голоса в нижний регистр, а на-
пев переходит в верхний регистр. Новый вариант соотношения голосов, 
их перемещение свидетельствует об изменении и отходе от исходного 
молитвенного состояния.

Второй номер – кульминация цикла, в нём удивительно кратко и ла-
конично показан образ России в его женской ипостаси. Он проникнут 
смирением, любовью, милосердием, сочувствием. Р.С. Леденёв охарак-
теризовал роль «Любви святой» в спектакле следующим образом: «впер-
вые она возникает... как лейтмотив любви князя Шаховского и княжны 
Мстиславской... Пронизывая спектакль, тема станет главной, и смысл её 
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расширится до символа любви человеческой вообще» [1, с. 389]. Сохра-
нение тональности f-moll, господствовавшей в первом номере, означает 
не только удобство перехода при исполнении цикла целиком, а ещё и со-
хранение той же эмоции, которая «звучала» в «Молитве», и даже её углу-
бление. В трехчастной репризной форме находят продолжение приемы  
и интонации № 1. Движение параллельными октавами мелодии у солист-
ки сопрано и аккордов, складывающихся в хоровых партиях, напоминает 
параллелизм мелодии и выдержанного звука (исона). 

Основная мелодия номера построена на опевании основного тона – f2. 
Опора на натуральный минор придает некую архаичность звучанию, не-
сколько нивелируя привычные тяготения. В ходе секвенционного разви-
тия (3 звена секвенции) интонации не претерпевают качественного изме-
нения, что позволяет создать умиротворенный и бесстрастный характер.

В середине на словах «От начала ты гонима» нисходящая и затем 
восходящая интонация в объеме кварты похожа на направленный вниз 
треугольник, который становится «обращением» первоначального тре-
угольника «человек – душа – Дух». Если в первом номере линии фигу-
ры устремлены вверх к Духу, то теперь они обращены к человеку, его 
страданиям.

Темой мытарств можно назвать следующий за этим широкий распев, 
подчеркнутый сменой размера 10/4. Скорбью проникнуты интонации, 
повествующие о крови, пролитой на Руси. Она оказывается столь вели-
ка, что слова прерываются, и остается только подчеркнуто экспрессив-
ный вокализ, в ходе которого достигается самый высокий звук в хоровой 
партитуре номера – des2. Здесь перед репризой единственный раз ком-
позитор дает указание f, но этот всплеск быстро затихает и всё вновь 
охвачено смирением. Голос солистки сопрано словно парит надо всем 
происходящим, утешая несчастных и страждущих, заставляя вспомнить 
о заступничестве Богородицы.

Как известно, слова и распев «Покаянного стиха» были заимствова-
ны Г.В. Свиридовым из рукописи Федора Крестьянина в расшифровке 
М.В.  Бражникова. Он открывается широким распевом, который сво-
ей витиеватостью напоминает тему мытарств из предыдущей части, 
что подтверждается текстом – «окаянны и убогие человече». Природа 
человеческая в нем предстает в своем греховном обличии, тем самым 
нарушается равновесие внутри треугольника «человек – душа – Дух», 
его прежде четкие очертания расплываются. Преодоление греховности 
возможно через покаяние, о необходимости которого возвещает прибли-
жение Страшного суда. Интересна интонация подражания колокольному 
перезвону (на основе кварты), помещенная в партии теноров, поющих  
в унисон. Ярчайшим контрастом (subito ff с последующим diminuendo  
до p) звучит фраза «Горе тебе, убогая душа», где особо с помощью 
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marcato выделяется слово «горе». Её нисходящий мелодический рису-
нок напоминает риторическую фигуру catabasis (с греч. – нисхождение), 
символизирующий умирание, оплакивание.

Вторая часть номера (на словах «Солнце твое на заходе...») связана 
с возвращением принципа пения на исон. С одной стороны, это создает 
арку между «Молитвой» и «Покаянным стихом», с другой – помещение 
выдержанного тона в крайних голосах и средних голосах (сопрано, аль-
ты II, басы II), а напева в партиях альтов I и басов I дает возможность го-
ворить о приеме вертикальной перестановки голосов (не с точки зрения 
тематизма, а с точки зрения функций голосов). Это подчеркивает сме-
ну эмоционального настроя, модулирующего от оплакивания греховной 
природы человека к истовой молитве к Господу. Выбор тембров голосов, 
исполняющих тему, не случаен, он становится отражением произноси-
мых слов. Густой сдержанный звук альтов дополняется насыщенным 
тембром басов, что рисует сумрачную картину заката дня и самой жизни. 
Впечатление надвигающейся мглы (и смуты) усиливается включением 
строф Евангелия от Матфея – «И секира при корени» (глава 3, стих 10), 
смысл которых состоит в предсказании ближайшей расплаты и необхо-
димости покаяния перед Страшным судом, где Божественное слово упо-
добится секире. Аскетичность звучанию придаёт чередование минорной 
тоники и натуральной доминанты. В завершении как последний луч на-
дежды звучит мажорное трезвучие VII ступени (Ges-dur) перед финаль-
ной тоникой (as-moll). 

Музыка к спектаклю о смутных временах, написанная Г.В. Свиридо-
вым в прошлом столетии, была актуальна для своей эпохи, не утрачивает 
она своего значения и в наши дни. На нравственно-философском уров-
не композитор выстраивает собственную формулу истинного бытия: 
молитва – любовь (к ближнему, Родине, Богу) – покаяние, сопряженное 
с молитвой. Полная статика и глубина нравственных размышлений до-
стигается путем актуализации полифонических приемов перестановки 
голосов, традиции пения на исон (в основе которой также лежит контра-
пункт контрастных мелодических линий), вариантного типа развития, 
символики музыкального языка. Использование в качестве музыкально-
го материала аутентичный напев XVI века и обращение к текстам мо-
литвы и Евангелия способствует не только к погружению в стилистику 
времен царя Федора Иоанновича, но и, более того, поднимает слушателя 
над обыденностью, заставляя вслушиваться в древние напевы, в которых 
как в зеркале отражена русская идея.
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«ЗАПЕЧАТЛЕННЫЙ АНГЕЛ» Р. ЩЕДРИНА:  
К ВОПРОСУ О СПЕЦИФИКЕ ЖАНРА

Аннотация. Статья посвящена сочинению Р.  Щедрина «Запечатленный ангел»  
с позиции специфической особенности жанра. Жанровое своеобразие является ре-
зультатом взаимодействия специфических признаков духовной и концертной музыки  
в рамках одного сочинения. 

Ключевые слова: Р. Щедрин, Н.  Лесков, Запечатленный ангел, жанр, хоровой 
цикл, литургия, кантата a cappella, по прочтении, экфрасис.

Произведения мастеров современного музыкального искусства от-
личаются высокой степенью индивидуализации авторского замысла, 
концепционностью и глубиной художественной проблематики, ориги-
нальностью поэтики. Восприятие, осмысление такого произведения 
предполагает актуализацию множества исследовательских траекторий, 
одна из которых выстраивается в связи с определением жанровой специ-
фики, фокусирующей его смысловые коды. 

В вопросе жанровой атрибуции произведения Р. Щедрина «Запечат-
ленный ангел» определяющее значение имеют два названия, выбор кото-
рых принадлежит самому композитору. Первое, заимствованное у Н. Ле-
скова – автора повести «Запечатленный ангел», акцентирует внимание  
на том, что ведущая идея музыкального опуса сопряжена с проблема-
тикой одного из самобытнейших произведений писателя, имя которого 
появляется в авторском подзаголовке сочинения Р. Щедрина. Не обозна-
чая жанровое наклонение хорового опуса, композитор характеризует его 
здесь с точки зрения исполнительского состава в определении – «Хоровая 
музыка по Н. Лескову». С такими титрами произведение выходит в свет  
в издании «Советский композитор» в 1989 г.

В последующих изданиях и в каталоге произведений Р.  Щедрина 
фигурирует другое, видоизмененное название: «”Запечатленный ангел“ 
Русская литургия. Хоровая музыка по Николаю Лескову для смешанно-
го хора и свирели (флейты)». Оно весьма точно указывает на жанровую 
принадлежность произведения. Однако жанровое определение «русская 
литургия» по большому счету не определяет особенностей формы произ-
ведения, а является, по словам композитора, исключительно «афористи-
ческим», как «вершина библейского повествования» (это высказывание 
Р.К. Щедрина заимствовано из личной беседы А. Ковалева с композито-
ром 7 ноября 2006 г.).
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О литургическом замысле концепции «Запечатленного ангела» стано-
вится известно только после написания сочинения из аннотации компо-
зитора к компакт-диску (CD BMG 18.05.96): «В начале 1988 года сочине-
ние было завершено, но дать ему впрямую название “Русская литургия”, 
как я именовал его для себя и своих домашних, означало положить пар-
титуру в стол. Исполнить ее не дадут! <...>» [7, с. 275]. Высказывание 
это показывает, как волновала композитора исполнительская судьба его 
духовного опуса, «духовно-повествовательной лирики, складывающей-
ся здесь <…> впервые» [7, с. 240].

Жанровая номинация – «русская литургия» – и имя размышлявшего 
о загадочной русской душе писателя, признанного «самым русским из 
наших писателей» (Л. Толстой), – таковы два смысловых акцента «За-
печатленного ангела» Р.  Щедрина, свидетельствующие о близости ху-
дожественной поэтики произведения и эстетики его автора духовным 
истокам отечественного искусства, традициям национальной духовной 
культуры. В контексте национально значимой проблематики органично 
воспринимается уникально-самобытное произведение Р.  Щедрина, на-
писанное, как известно, в преддверии исторической даты – 1000-летия 
Крещения Руси и посвященное этому знаменательному событию. 

Авторская рефлексия по поводу номинации произведения во многом 
определяет его жанровое своеобразие, но далеко не полностью исчер-
пывает. Задача исследователя – определить жанровый спектр как можно 
более полно. Наша аналитическая позиция может быть сформирована 
на основе рассмотрения хоровой циклической композиции «Запечатлен-
ного ангела» как образца кантатного жанра, а конкретнее, жанра канта-
ты без инструментального сопровождения. Однако, при этом «чистым» 
образцом кантаты a cappella данное произведение считаться не может, 
поскольку сольная партия свирели (флейты) эскизно намечает линию 
инструментализации хорового жанра. 

Тем не менее, хоровой цикл Р. Щедрина можно рассматривать в ряду 
произведений, относящихся к жанровой области кантаты a cappella. Хо-
ровая литература изобилует разнообразными примерами этой жанровой 
модели, в числе которых «Поэзия земли» – кантата для детского хора без 
сопровождения Е. Подгайца, кантата для хора без сопровождения «Сло-
во» (на тексты из «Слова о полку Игореве») и кантата для хора без сопро-
вождения на канонические тексты «На семи холмах» К. Волкова, кантата 
для чтеца и смешанного хора без сопровождения «По прочтении “Ар-
хиерея“ А.П. Чехова» В. Ходоша, Кантата для смешанного хора без со-
провождения В. Сидорова на стихи Р. Дышаленковой, кантата для жен-
ского хора без сопровождения «Песни девичьей любви» Л. Захлевного  
на слова В.  Каризны, (пер. с белорусского Л.  Люблинской). Уникаль-
ным образцом жанра является Кантата святому Питириму Тамбовскому  
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для смешанного хора (без сопровождения) – музыка иеромонаха Нафа-
наила, слова П.И. Бенедиктова, созданная в начале ХХ века. Выше пере-
численные примеры служат подтверждением того, что кантата a cappella 
сохраняет значение жанра, соответствующего разносторонним художе-
ственным запросам современных авторов.

Анализируя жанровую специфику «Запечатленного ангела», необ-
ходимо отметить, что произведение это относится к пограничной, ду-
ховно-концертной области музыки, занимающей серединное положение 
между церковным и светским искусством: хоровой цикл Р. Щедрина, от-
носится к духовно-концертной ветви музыкального искусства, являясь 
образцом духовной музыки Новейшего направления (по определению 
Н.С. Гуляницкой).

Трактовка литургии как «промежуточного» светски-духовного жан-
ра не является уникальной; она имеет ряд прецедентов. Концертная 
«Литургия» А. Алябьева представляет собой один из ранних образцов 
подобного жанрового решения. Синтез концертного и литургического 
начал определяет жанровый облик шестой кантаты Ю.  Буцко «Литур-
гическое песнопение» (1982) – предшественницы литургического опуса 
Р. Щедрина; в современной хоровой литературе известен как уникаль-
ный в своем роде пример хоровой симфонии-литургии.

Литургическая поэзия, библейская тематика лежат в основе совре-
менной кантаты духовного содержания, в качестве исторического про-
тотипа которой выступает духовная кантата баховского типа. Общим 
моментом для них, на наш взгляд, является специфически трактованная 
программность. 

Хорошо известно, что свои многочисленные произведения кантатно-
го жанра И.С.  Бах наделяет поэтическими «программными» заглавия-
ми, как-то: «Слезы, вздохи, трепет, горе», «Стою одной ногой в могиле», 
«Лживый свет, тебе не верю», «Иду и страстно ищу», «Кто знает свой 
последний час», «Нести я буду крест», «Довольно», «Как много слез  
и сердца мук», «Из глубины ночи взываю» и др. Названия эти передают 
обобщенный смысл поэтического текста. По убеждению А. Швейцера, 
И.С. Бах «относится к своему тексту активно – он не вдохновляется им, 
но сам одухотворяет его…» [8, с. 334]. 

Во многом аналогичную позицию занимает Р. Щедрин: не «переска-
зывая» содержание повести Н. Лескова, композитор воссоздает ее атмос-
феру, близкую образно-смысловой направленности первоисточника.

На примере «Запечатленного ангела» Р. Щедрина нетрудно убедить-
ся в возможности различных подходов к анализу жанровой специфики 
сочинения. Жанровую поэтику хоровой композиции Р.  Щедрина мож-
но исследовать в горизонте понятия нетрадиционные жанры духовной 
музыки, инициатива разработки которого, принадлежит А.  Ковалеву.  
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Ученый характеризует нетрадиционные внебогослужебные жанры ака-
демической музыки (кантата, оратория, хоровой концерт), примечатель-
ные «использованием различного состава исполнителей и текстовой ос-
новы, сочетанием традиционных средств музыкальной выразительности 
с приемами современной композиторской техники» [4, с. 161], в которых 
опосредованная связь с литургической основой выступает как на уровне 
богослужебного текста, так и на уровне музыкальной композиции. 

Композиционную специфику духовных произведений нетрадицион-
ных жанров определяет наличие инструментального или хорового всту-
пления. В этом смысле хоровая композиция Р. Щедрина не является ис-
ключением. Ее предельно лаконичное вступление представляет собой 
восходящий трехзвучный однотактовый мотив, который приглушенно, 
неспешно интонирует солирующая флейта, создавая тональную и эмо-
циональную настройку для хора.

Отличительную черту нетрадиционных жанров духовной музыки 
концертного плана определяет программный контент, расширение вер-
бального начала, включение внемузыкальной информации для конкре-
тизции художественного замысла автора. Первоочередным вопросом 
здесь является вопрос о соотношении музыки и литературного перво-
источника. Несмотря на временную дистанцию, разделяющую творче-
ство писателя и композитора – авторов произведений одинакового на-
звания, нельзя не заметить известную общность их мировоззренческих 
установок. Значимость ассоциаций с особым типом духовности, опосре-
дованной народной религиозностью характеризует эстетические пози-
ции двух художников, для которых органично слияние истинно «русско-
го» и «церковного», обоим свойственен интерес к старине.

Обусловленность жанрово-драматургической музыкальной концеп-
ции литературной программностью подмечена многими исследователя-
ми. Убедительными представляются наблюдения о музыкальной проек-
ции образов трех персонажей повести на драматургию хорового опуса. 
Образ свирелиста, олицетворением которого является флейта, безус-
ловно «транспонирован» в музыкальную партитуру из текста повести,  
где ему посвящены многие поэтические строки: «Идем, бывало, с места 
на место, на новую работу степями <…>, а тут в поле травы, цветы по лу-
гам, инде стада пасутся, и свирец на свирели играет…» [5, с. 250] (здесь 
можно говорить о тембровой персонализации).

В качестве отдельных штрихов к образу-портрету старообрядцев, не-
которые исследователи творчества Р. Щедрина воспринимают аллюзии 
на знаменный роспев в эпизодах из «Запечатленного ангела» Р. Щедрина 
«Богосподь» (композитор приводит измененный вариант богослужебно-
го текста «Бог Господь и явися нам»), «Рцем от всея души». Материал 
этот сюжетно предопределен описанием церковного пения Н. Лесковым.
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Тема ангела, содержащая лейтинтонацию хорового цикла, основан-
ная на попевках, близких знаменной мелодике, характеризует сакраль-
ную фигуру повествования. Вся первая часть произведения, по мнению 
многих исследователей, вызывает ассоциации с лесковским описани-
ем иконы Ангела: «Глянешь на ангела... радость! Сей ангел воистину 
был что-то неописуемое. Лик у него, как сейчас вижу, самый светлобо-
жественный и этакий скоропомощный; взор умилен; ушки с тороцами,  
в знак повсеместного отвсюду слышания; одеянье горит, рясны златыми 
преиспещрено; доспех пернат, рамена препоясаны; на персях младен-
ческий лик Эмануилев; в правой руке крест, в левой огнепалящий меч. 
Дивно! дивно!.. Власы на головке кудреваты и русы, с ушей повились  
и проведены волосок к волоску иголочкой. Крылья же пространны  
и белы как снег, а испод лазурь светлая, перо к перу, и в каждой бородке 
пера усик к усику. Глянешь на эти крылья, и где твой весь страх денет-
ся: молишься “осени”, и сейчас весь стишаешь, и в душе станет мир.  
Вот это была какая икона!» [5, с. 250].

Среди многообразных жанровых истоков хоровой музыки «Запечат-
ленного ангела» выделяется жанр «по прочтении». На это, в частности, 
обращает внимание один из исследователей творчества Р. Щедрина: «же-
лание написать “русскую литургию” – музыку по прочтении Н. Лескова 
“Запечатленный ангел” – было не случайной прихотью, а естественным 
следствием образования, душевного склада композитора и самой исто-
рии его семьи» [2, с. 1]. 

Метод «по прочтении» указывает на временную дистанцию, отделя-
ющую автора «оригинального» произведения от автора «актуализирую-
щего» это произведение. Современный взгляд на произведение-референт 
«провоцирует» свободу творческой фантазии и художественных реше-
ний «интерпретации» первоисточника. В числе произведений, относя-
щихся к данной жанровой классификации, превалируют инструменталь-
ные произведения. По сравнению с ними вокально-хоровых сочинений 
относительно немного. Среди них кантата С.  Танеева. «По прочтении 
псалма» (по А. Хомякову), Симфония-действо В. Гаврилина «Перезво-
ны» (по прочтении В. Шукшина), кантата «По прочтении „Архиерея“ 
А.П. Чехова» В. Ходоша.

Музыкальные произведения такого рода отличает индивидуализи-
рованная композиция и драматургия, развитая система ассоциативных 
связей, самобытная музыкальная поэтика, выражающие неповторимость 
музыкального прочтения автором-композитором.

Примечательно, что жанр «по прочтении» получил распространение 
не только в музыкальном искусстве, но и в изобразительном, и поэти-
ческом. Назовем в качестве примеров цикл акварельных работ Светла-
ны Гофман, навеянных поэзией Осипа Мандельштама; стихотворение 
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К. Чуковского «О Розе (Васильевне)» с подзаголовком: «(По прочтении 
стихов Гумилёва и Блока в этом альбоме)»; Стихотворение Н. Асеева – 
«М. Кузмину» с подзаголовком: «по прочтении его книги “Сети”»; пу-
блицистическое произведение Н.  Чернышевского «Русский человек 
на rendez-vous» с подзаголовком «Размышление по прочтении повести 
Г. Тургенева “Ася”».

«Русская литургия» Р.  Щедрина – больше, чем хоровое произведе-
ние. Театральность мышления, тяготение композитора к синтетиче-
скому, многожанровому искусству не могло не отразиться на создании 
опуса. Подтверждением тому является сведения о существовании одной  
из ранних авторских исполнительских версий с чтением лесковского тек-
ста. Композитор предлагал, по желанию дирижера, музыкальные разде-
лы композиции предварять какими-либо вставками из текста повести, 
произносимыми актером или актрисой. Фрагменты лесковского текста, 
в продолжение чтения, как указывал автор, могли размещаться между 
Шестой и Седьмой частями. Эта творческая идея была осуществлена  
в записи на компакт-диск в США, где текст повести звучал на английском 
языке; в качестве дирижера выступил маэстро Лорна Кооке де Варон  
(из книги В.Холоповой «Путь к центру. Композитор Родион Ще-
дрин» Р.  Щедрин. Воспоминания о «Запечатленном ангеле» из дней 
сегодняшних).

Классификация «Запечатленного ангела» как синтетического жанра 
хорового театра, не может не учитывать этого исторического исполне-
ния. Не случайно В. Холопова определяет хоровую музыку Р. Щедрина 
как «храмовое действо в концерте» [7, с. 162]. Напомним в скобках, что 
храмовое действо – разновидность хорового театра.

Намечая пути многопланового жанрового осмысления хоровой му-
зыки «Запечатленного ангела», нельзя не обратиться к жанровой моде-
ли экфрасиса. Экфрасис интерпретируется как «воспроизведение одно-
го искусства средствами другого» [1, с. 18]. В нашем случае наглядное 
и впечатляющее воплощение получает идея религиозного экфрасиса. 
Л. Геллер, автор данного терминологического понятия, определяет рели-
гиозный экфрасис как «приглашение-побуждение к духовному видению 
как высшему восприятию мира, и вместе с тем – принцип сакрализации 
художественности как гарантии целостного восприятия» [1, с. 19].

Мы же остановимся на определении, в большей степени соответству-
ющем избранному ракурсу: «…религиозный экфрасис будет пониматься 
как литературное описание художественных изображений и построек, 
имеющих сакральное значение» [6]. Адаптируя это определение приме-
нительно к объекту нашего исследования, получим следующую форму-
лировку: религиозный экфрасис хорового цикла Р. Щедрина можно рас-
сматривать как музыкальное претворение сакрального образа, в качестве 



которого предстает фигура Запечатленного ангела. Более пристальное  
и углубленное внимание сакральной тематике хорового цикла Р. Щедри-
на может расширить это наблюдение.

Сложножанровая композиция Р.  Щедрина, представляющая обра-
зец современной духовно-концертной музыки, обусловлена авторской 
трактовкой концепции сочинения, жанровой рефлексией – осмыслением  
и переосмыслением существующих жанровых моделей, претворяемых 
в произведении.
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ВАЛЕРИЙ АРЗУМАНОВ И БОРИС ТЕВЛИН: 
ДИАЛОГ КОМПОЗИТОРА И ИСПОЛНИТЕЛЯ

Аннотация. Статья посвящена хоровому творчеству русско-французского компо-
зитора Валерия Грантовича Арзуманова. Акцентируется внимание на особенностях 
музыкального языка сочинений сочетание классико-романтических тенденций с со-
временными техниками: расширенная тональность, полиритмические структуры, ли-
неарно-полифоническая ткань. Представлена исполнительская интерпретация сочине-
ний В. Арзуманова прославленным русским хоровым дирижером, народным артистом 
РФ, профессором Борисом Григорьевичем Тевлиным.

Ключевые слова: В. Азуманов, Б. Тевлин, техника композиции, стиль, жанр, ин-
тепретация.

Имя Валерия Грантовича Арзуманова в настоящее время не заслу-
женно забыто российскими музыкантами и слушателями: человек непро-
стой судьбы, чье детство было омрачено политическими репрессиями. 
Период его юности и профессионального становления ознаменовался 
признанием, однако последующие годы жизни, связанные с отъездом 
во Францию, сделали композитора изгоем, в официальных кругах о нем 
постарались забыть, что впоследствии привело к полному забвению его 
личности и творчества. Лишь в настоящее время стали предпринимать-
ся слабые попытки познакомить российских слушателей с сочинениями 
Арзуманова.

Валерий Грантович Арзуманов родился в 1944 году. Обстоятельства 
его рождения оказались экстремальными, трагичными, не имеющими 
аналогов в мировой истории искусства. Он родился в одном из сталин-
ских концентрационных лагерей близ Воркуты, где его родители, репрес-
сированные как «враги народа», пребывали на положении «социалисти-
ческих рабов», обреченных на каторжный труд. До 14 лет Арзуманов  
не мог уехать из Воркуты, и следует признать, что здесь, в одной из сто-
лиц Гулага, он получил прекрасное начальное музыкальное образование  
(не мудрено: было кому учить – зоны Гулага заключали в себя, в том чис-
ле и превосходных музыкантов). 

В 1958 году Валерий едет в Ленинград, где сразу поступает в Специ-
альную музыкальную школу при консерватории, а в 1963 году – в класс 
композиции Ленинградской консерватории, где его учителем становит-
ся В. Салманов. У него же он занимается и в аспирантуре. В 23 года он 
уже лауреат композиторского конкурса за оперу «Двое», а в 24 года его  
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принимают в Союз композиторов и приглашают на педагогическую ра-
боту в Ленинградскую консерваторию. К тому времени он автор симфо-
нии, струнного квартета, скрипичного концерта, балета «Икар», целого 
ряда вокальных и камерно-инструментальных сочинений, а также музы-
ки к фильмам. 

Казалось бы, все встало на свои места. Арзуманова оценили, как яр-
кого и талантливого композитора, перед которым открывался счастливый 
и ровный творческий путь в русле общепринятой академической тради-
ции, которую ему привили и которой он придерживался. Но в 1974 году 
он женится на француженке, что в те времена воспринималось как изме-
на Родине. Его немедленно исключают из Союза композиторов, он вы-
нужден оставить свою работу в консерватории и эмигрировать из стра-
ны. Это был крутой поворот судьбы, повлекший разные последствия.  
И самым счастливым из них стало общение с великим Оливье Месси-
аном – всемирным учителем. Спустя годы Арзуманов признает огром-
ное воздействие мастера на его композиторский почерк в области ритма  
и в плане новорожденного интереса к восточной музыкальной идее.

Арзуманов пробует осваивать восточные музыкальные инструменты, 
меняет в своем мышлении немецкий «вертикальный» вектор на восточ-
ный «горизонтальный», воспитанный в нем академизм переживает со-
крушительный кризис. Поначалу это влечет за собой отказ от письмен-
ного творчества. Несколько лет он отдает импровизации, а с 1980 года 
обращается к «авторской песне». В этом неакадемическом жанре он пи-
шет песни на свои слова. Итак, десять лет импровизации и песнетвор-
чества: знаки растерянности, ностальгии, поиска, отказа от прошлого 
опыта, адаптации. 

В 1979 году композитор поселился в Нормандии (провинция Фран-
ции) в городе Ё (деп. Приморская Сена). Преподавал русский язык, пи-
сал стихи, песни. Лишь с 1984 года он возвращается к письменной про-
фессиональной традиции, обретя чувство новой целостности, в которой 
оказалось место всему: и русско-советскому академизму и раскованной 
свободе слухового, чувственного и интеллектуального поиска. Пройдя 
через многие стили, увлечение Бергом, Мессианом, Востоком, он ска-
жет, что остался по главному своему внутреннему ощущению русским 
композитором с очевидными «призвуками» французских флюид (как он 
сам говорит, – прежде всего – в ассоциативности музыкальных образов).

Сегодня Валерий Арзуманов – один из авторитетных представите-
лей композиторской элиты современной Европы. Долгое время он ра-
ботал художественным руководителем в Национальной музыкальной 
школе, сейчас преподает в Руанской консерватории. Его сотрудниче-
ство с видными французскими музыкантами-исполнителями, а также 
с такими выдающимися представителями отечественного искусства,  
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как Гидон Кремер, Михаил Коллонтай, Григорий Жислин, Борис Тевлин 
и целый ряд других – красноречивое свидетельство подлинного призна-
ния его выдающегося таланта.

Среди сочинений Арзуманова особое место занимает хоровая музы-
ка. Им написано около 30 сочинений как для смешанного хора a cappella, 
так и в сопровождении различных инструментов. Многие сочинения соз-
даны на тексты самого Валерия Грантовича (В.А.).

К числу произведений для хора в инструментальном сопровождении 
относятся: «Стихия», оp. 109 – Музыкальное представление для двенад-
цати женских голосов и ударных. Текст В.А. (1988-1989); «Из нагорной 
проповеди» – оp. 114 для смешанного хора и скрипки. Текст Евангелия 
(1989); «Братоубийство» – op. 152, для смешанного хора, трех тромбонов, 
тубы и ударных. Текст В.А. (1991-1993); «Возвращение из небытия» – 
op. 197 для смешанного хора, виолончели и ударных. Текст В.А. (1998).

Приоритетным жанром для смешанного хора a cappella для Арзума-
нова становится хоровой концерт. Им создано: «Покаяние» – оp. 104. Кон-
церт № 1 для смешанного хора. Текст В.А. (1989); «Моление» – оp. 122. 
Концерт № 2 для смешанного хора. Текст В.А. (1990); «Маленький Рож-
дественский концерт» – оp. 123. Текст В.А. (1990-1991); Прощение – op. 
161. Концерт № 3 для смешанного хора. Текст В.А. (1994); Воскресе-
ние – оp. 181. Концерт № 4 для смешанного хора. Текст В. А. (1996).

Помимо хоровых концертов композитор пишет циклические сочине-
ния для смешанного хора a cappella: «Иванушка» – оp. 136. Три песни 
для смешанного хора. Русские народные тексты и тексты В.А. (1992); 
«Три песни на слова Алексея Кольцова» – op. 139 (1992); «Воспомина-
ние о Воркуте» – op.168 для смешанного хора. Текст В. А. (1991-1995). 
Уникален по составу исполнителей цикл «Семь пословиц Даля» – оp. 91. 
Сочинение написано для баса или хора басов без сопровождения (1987).

Музыкальный язык сочинений, как правило, сочетает классико-ро-
мантическую тенденцию с современными техниками. Для композитора 
характерно применение вариационно-строфических форм в вокально-хо-
ровой музыке, так как музыка «рождается» текстом. В целом произведе-
ния Арзуманова ясны по тональному плану: есть основная тональность, 
часто используются параллельные мажор и минор – приемы, идущие  
от традиций русской музыки. В то же время, например, в хоре «Из Нагор-
ной проповеди» присутствуют элементы, заимствованные из армянской 
народной музыки: характерная мелизматика, лад с двумя увеличенными 
секундами.

В кульминациях композитор часто применяет полиритмическую тех-
нику письма, сочетающуюся со сложной линеарно-полифонической тка-
нью, приближающейся к микрополифионии Д. Лигети. В таких фрагмен-
тах мелодические линии голосов насыщены сложными видами синкоп, 
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как внутритактовых, так и междутактовых, а также достаточно долгими 
внутрислоговыми распевами, что осложняет исполнение метроритмиче-
ского комплекса. В этом Арзуманов наследует принципы своего учителя 
О. Мессиана: «Мессиановское понимание музыки, его глубочайший ана-
лиз музыкальных произведений, которые мы слушали на уроках, дало 
мне очень много. А второе – его ритмическая система, которую я просто 
внедрил в свои сочинения, но изучал я ее много лет. У него было уни-
кальное понимание ритмической структуры» [4].

Фактура хоровых сочинений В. Арзуманова отражает индивидуаль-
ный стиль хорового письма автора, что в первую очередь проявляется 
на уровне хоровой оркестровки. Композитор переносит принципы орке-
стрового письма на хоровую фактуру (виды фактуры, штрихи, артикуля-
ция, тембр). Оркестровая трактовка хора использована преимуществен-
но в жанре светского хорового концерта. Индивидуальностью хорового 
почерка Арзуманова предопределены исполнительские особенности его 
произведений. Это наиболее ярко отражено в вокально-хоровой технике, 
которая достаточно сложна и является причиной редкого звучания пар-
титур в концертах.

Первым исполнителем многих сочинений Арзуманова в конце 
1990‑х годов стал прославленный дирижер, народный артист РФ, про-
фессор Б.Г. Тевлин. Знакомство Валерия Арзуманова и Бориса Тевлина 
случилось на фестивале Современной музыки в Локенхаузе (Австрия)  
в 1995 году, где, по приглашению знаменитого скрипача Гидона Кремера, 
Камерный хор исполнял кантату С. Губайдулиной «Теперь всегда снега» 
и программу из сочинений русской классической музыки С. Рахманино-
ва, А. Гречанинова, С. Стравинского. Валерий Грантович присутствовал 
на всех концертах русского хора. По его признанию, он был поражен 
мастерством молодых исполнителей и обратился к Борису Григорьеви-
чу с просьбой исполнить в рамках данного фестиваля его произведение 
«Из Нагорной проповеди», подчеркнув, что нотный материал уже есть,  
а концерт состоится через два дня!!! Борис Григорьевич был одним  
из тех дирижеров, для которых не существовало слово «невозможно». 
Любая сложная задача, наоборот, придавала сил и боевой энергии ди-
рижеру! Он согласился! За один день была разучена сложнейшая пар-
титура и на следующее утро представлена на суд композитора. Валерий 
Грантович был поражен результатом!!! Он благодарил исполнителей  
за вдохновенное и стилистически точное попадание в авторский замы-
сел. Камерный хор под управлением Б. Г. Тевлина в Локенхаузе назвали 
«русским чудом».

Спустя некоторое время на Третьем фестивале современной музы-
ки в Москве (1996) силами Камерного хора Московской консерватории 
под управлением Бориса Тевлина состоялись две мировые премьеры:  
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«Из Нагорной проповеди» для смешанного хора и скрипки (ор.114), пар-
тию скрипки исполнил Гидон Кремер, и цикл Две русские народные пес-
ни («Иванушка», «Колыбельная») для хора без сопровождения. 

Через несколько лет Борис Тевлин впервые представил в Большом 
зале Московской консерватории сочинения «забытого» композитора  
на фестивале Московская осень-1999. Сочинение «Из Нагорной пропо-
веди» прозвучало в исполнении Камерного хор, партию солирующей 
скрипки исполнил Сергей Кравченко. Музыка Арзуманова в исполни-
тельской интерпретации Тевлина, дирижерское искусство которого мож-
но охарактеризовать как высоко интеллектуальное и нацеленное на ре-
шение художественных задач, приобрела глобальное значение. Помимо 
скрупулезного отношения к авторскому тексту, вниманию к звуковысот-
ной и метроритмической сторонам музыкального произведения, Тевлин 
обладал удивительной способностью к мгновенному формированию 
концептуальных исполнительских установок [1]. Именно просветитель-
ская сторона дирижерского искусства маэстро Тевлина, как первого ис-
полнителя многих сочинений современной музыки, повлияла на повы-
шение интереса к творчеству Валерия Арзуманова. Однако, до сих пор 
партитуры Арзуманова редко звучат в России. Это имеет объективные 
причины: в первую очередь, отсутствие нотного материала. 

И все же в апреле 2001 года состоялась масштабная акция – Фести-
валь «Мир музыки Валерия Арзуманова» прошедшая сразу в несколь-
ких российских городах – Обнинске, Самаре, Тольятти, Пензе и завер-
шившаяся в Москве. Суть фестиваля – вернуть российским меломанам 
практически неисполняемую на Родине музыку Валерия Арзуманова,  
а заодно – познакомить с творчеством его французского коллеги Энтони 
Жирара, не забыв и про учителя Арзуманова – Оливье Мессиана. В про-
граммах фестиваля творчество Арзуманова было представлено главным 
образом камерными сочинениями различных жанров: пьесы для фор-
тепиано, к которому композитор обращается постоянно; ансамблевые  
и сольные сочинения с участием виолончели и скрипки; вокальные ци-
клы и отдельные композиции с участием голоса (в том числе на соб-
ственные тексты). К сожалению, хоровые сочинения в концертах фести-
валя не прозвучали, но, надеемся, что российские слушатели еще смогут 
познакомиться и с этими замечательными музыкальными страница-
ми Валерия Арзуманова, а музыковеды обратят пристальное внимание  
на его хоровую музыку.
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НАЦИОНАЛЬНЫЕ ИСТОКИ  
ВОКАЛЬНО-ХОРОВОГО ТВОРЧЕСТВА 

Ш.Р. ЧАЛАЕВА

Аннотация. В статье рассматриваются национальные истоки вокально-хорово-
го творчества дагестанского композитора Ш.Р. Чалаева. На примере анализа его во-
кальных циклов и кантат рассматриваются особенности стиля композитора, в котором 
фольклорное мышление органично сочетается с классическими и современными при-
емами письма. 

Ключевые слова: композитор Ш.Р. Чалаев, фольклор, песня, жанр, кантата, во-
кальный цикл, стиль, интонация, мелодия, гармония, фактура. 

Ширвани Рамазанович Чалаев является ведущим композитором Ре-
спублики Дагестан, Народный артист и неоднократный Лауреат Государ-
ственных премий России и Дагестана, в разное время был Председате-
лем Союза композиторов Дагестана и секретарем Союза композиторов 
России. С его именем связан расцвет национальной композиторской 
школы. 

Именно во второй половины XX века в Дагестане появляются компо-
зиторы, получившее профессиональное образование в России, которые 
сумели соединить нормы академического искусства со своеобразием 
национальной дагестанской культуры. До этого времени процесс фор-
мирования композиторской школы развивался достаточно сложно, и его 
начало связано с 1920-ми годами, когда русское музыкальное искусство 
уже имело вековые традиции. Поэтому всего за несколько десятилетий 
дагестанская композиторская школы прошла путь от механического ко-
пирования фольклорных элементов, простых обработок народных песен 
к собственному стилевому языку и заняла достойное место среди других 
национальных школ. 

Как пишет исследователь дагестанской музыки М.Ш.  Абдулаева 
«при такой концентрации исторического времени и событий компози-
торская школа за одно поколение “пробежала” предшествующую музы-
кальную историю, вобрала ее опыт и обобщила его на качественно ином 
уровне» [1, с.162].

Большую роль в формировании национальной школы сыграли со-
ветские композиторы, которые использовали в своем творчестве даге-
станский фольклор в академических жарах сюиты, симфонии кантаты 
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(в советское время развитие многонациональной культуры было прио-
ритетным направлением). 

В то же время для дагестанских композиторов велика была роль учи-
телей, которые давали им путевку в профессиональную жизнь. Большое 
влияние на творчество Ш.Р. Чалаева оказал Д.Д. Шостакович, к которо-
му композитор относится с большим трепетом и почтением. «Когда его 
не стало, – вспоминает композитор, – слезы у меня лились как родники 
в горах. Такого не было никогда! Из жизни ушел человек, который был 
мерилом самого высокого в творчестве» (из беседы с Ш.Р.Чалаевым). 
Ш.Р. Чалаев посвятил Д.Д. Шостаковичу вокальный цикл «И мир был 
посреди» на стихи Э.Дикинсон.

Ш.Р.  Чалаев относится к композиторам, в творчестве которого ор-
ганично сочетаются классические и современные приемы письма с на-
циональными особенностями народных песен. Он ярко проявил себя  
в различных жанрах, его творческое наследие очень разнообразно: де-
сять опер, балет, три симфонии, вокальные циклы, пять томов обработок 
народных песен Дагестана, двадцать девять концертов для солирующих 
инструментов с оркестром, Рапсодия для фортепиано с оркестром, сона-
ты, три кантаты, оратория, оперетта, фортепианные и оркестровые ми-
ниатюры, песни, хоровые обработки. 

Народные обработки у Ш.Р. Чалаева достигают нового уровня и за-
метно отличаются от тех, которые существовали в 1920 годы. Компози-
тор, связанный своими корнями с крестьянской культурой (он родился  
и вырос в ауле Хосрех Кулинского района Республики Дагестан), до тон-
костей знает народную песню. Она по-новому начинает существовать  
в его произведениях. «Этнографический аспект отображения нацио-
нальной жизни резко чужд Ш.Р.  Чалаеву, несовместим с его позици-
ей...», – справедливо отмечает М.А.  Якубов [7, с.33]. Даже в  фоль-
клорных обработках, в частности в «Лакских песнях», широко 
прославивших его имя, где, казалось бы, подлинные народные напевы 
составляют задачу их красочного оформления, заметно его индивиду-
альное слышание народного напева. Поэтому обработки Ш.Р. Чалаева 
не укладываются в соответствующие жанровые рамки – на это обсто-
ятельство в анализе «Лакских песен» указывал А.Н.  Сохор, опреде-
ляя природу этого жанра как камерные циклы [6, с.136]. Такой метод 
обработки народной песни отсылает нас с одной стороны к традици-
ям русских композиторов – Н.А. Римского-Корсакова, А.К. Лядова, 
М.А. Балакирева, М.П. Мусоргского, а с другой – здесь очевидна связь 
с представителями Новой фольклорной волны, которых отличало бе-
режное отношением к фольклору. Основные методы обработки были 
связаны с сохранением национальной основы народных песен без по-
тери при этом авторского стиля. 
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В данном аспекте интересна оценка сочинения «Лакские песни», 
сделанная Г.В.  Свиридовым. Сохранилось письмо, в котором Георгий 
Васильевич пишет: «Ширвани Рамазанович, “Лакские песни” – при-
мер глубокого творческого отношения к духовным ценностям народа. Я  
не услышал консерваторскую музыку, я услышал родные ноты, которые 
близки не только вам, но и мне» (из беседы с Ш.Р.Чалаевым).

Эстетическая и творческая платформа творчества Ш.Р.  Чалаева 
опирается на песенность. Природа дарования композитора изначально 
вокальна, здесь «...царит песня как глубокое слияние духовного и ду-
шевного начала, одинаково связанное с поэтическим словом и с эмо-
циональной выразительностью пения» [7, с. 30]. Неслучайно основные 
достижения Ш.Р. Чалаева относятся к вокально-инструментальным со-
чинениям, составляющим наиболее весомую часть его творчества. Это: 
кантата «Сердце горца» (1964), вокальный цикл «Надписи» (1965), во-
кальный цикл «Облака» (1966), кантата «Целую женские руки» (1971), 
оратория «Веселье и смех у нас одни» (1972), вокальный цикл «Песни 
Муи» (1972) и др.

Произведения композитора имеют первоисточником глубинные пе-
сенные пласты фольклора, впервые использованные им в дагестанском 
профессиональном творчестве. Обращение к неосвоенным ранее сред-
ствам народной музыки, подчинение их индивидуальной творческой ма-
нере и развитие в сочетании с новыми техническими приемами – таковы 
принципы подхода Ш.Р. Чалаева к музыкальному материалу. 

В данной связи заслуживает благодарного упоминания не прекра-
щающаяся работа музыканта по собиранию и обработке народных пе-
сен.  В изданных первых пяти томах песен лакского, аварского, дар-
гинского и лезгинского фольклора впервые зафиксированы многие 
песенные слои, в частности, древние обрядовые, исторические напевы 
местных горцев. Несомненно, углубленная работа с народной песней 
сказалась в расширении интонационных истоков творчества, исполь-
зования фольклорных приемов и средств музыкальной выразительно-
сти, свойственных различным народностям Дагестана (их в республи-
ке около 33).

Вокальная природа творчества композитора ярко отражает его на-
циональные особенности в контексте соотношения речи и мелодии, 
характерной речевой интонации. Б.В.  Асафьев утверждал, что «рече-
вая и часто музыкальная интонация – ветви одного звукового потока», 
что в процессе развития и функционирования искусства происходит 
процесс выделения из речи мелоса, своеобразная «выжимка из живой 
речи мелодического сока» [2, с.7]. Вместе с тем, Б.В. Асафьев говорил 
о наличие интонаций «национальностей», сравнивая словесный язык  
с музыкальным. 
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Рассматривая в этом аспекте мелодику Ш.Р.  Чалаева, можно ска-
зать, что ему удалось воплотить фонетико-морфологические особен-
ности звучания разговорной речи дагестанских языков (все они входят  
в единую группу, кроме кумыкского) в вокальной музыке, ориентируясь  
при этом на интонационные особенности музыкального фольклора мест-
ных народностей. 

Музыкально-речевая интонация Ш.Р.  Чалаева предстает в конкрет-
но-национальном проявлении, в ней легко распознается лакская, авар-
ская и др. песенные интонации. Яркий пример этому можно найти в ци-
кле «Песни Муи». Сравнивая мелодию композитора с аварской песней 
можно найти много общего в интонационно-ритмическом развитии, ла-
довом строении, но это не цитирование и не подражание. Здесь прояв-
ляется характерная тенденция, свойственная также композиторам нео-
фольклористам как «обращение к принципам фольклорного мышления» 
[5, с.35]. Сам композитор, характеризуя свое отношение к фольклору, го-
ворит: «Я не копирую народную музыку, она живет во мне. Когда я тво-
рю, я слышу, как ее создает и поет народ» (из беседы с Ш.Р.Чалаевым).

В вокальном цикле «Зеленые косы грусти» композитор также воссоз-
дает специфическую интонацию аварских песен, которые растворяют-
ся в авторском тексте. Здесь наблюдается органичное слияние народных 
тем с романсовой мелодикой нового склада – распевной декламацией, 
определяющей характерные стилевые черты композитора. Уже в этих 
сочинениях формируется собственный мелодический язык композитора  
в опоре на народно-песенную интонацию.

Таким образом, в циклах «Песни Муи» и «Зеленые косы грусти» про-
являются характерная для автора тенденция взаимодействия фольклор-
ного и авторского текстов. В ее основе использование общефольклорных 
признаков – характерных мелодических и ритмических оборотов, ладо-
гармонических структур, принципов развития, которые проявляются 
сквозь призму авторского стиля.

Ярко прослеживается эта тенденция в лирической кантате «Целую жен-
ские руки» на тексты Р.Г. Гамзатова, в которой представлены замечатель-
ные образцы кантиленной мелодики. В поэтичном строе музыки Ш.Р. Ча-
лаева глубоко и точно передан проникновенный, искренний тон стихов. 
Отсюда и примечательные качества тематизма: мягкая лиричность, особая 
пластика мелодического становления, выделяющие это сочинение автора 
в ряду других его опусов. Приемы внутритематического интонационного 
развития направлены на формирование мелодики длительной протяжен-
ности, которые имеют в своей основе ритмически спокойный распев, за-
частую с опорой на терцию или квинту лада. Вследствие относительной 
ритмической выровненности национально-своеобразные элементы в му-
зыкальном тематизме выступают в более опосредованной форме. 
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Национальная характерность иногда проявляется в отдельных вы-
разительных элементах в новом жанровом преломлении, природа кото-
рого – лирико-поэтическое индивидуализированное высказывание. Вы-
разительный смысл народных интонаций, оборотов, мотивов подчинен 
иной образно-жанровой системе – их фольклорный контекст получает 
новое выразительное значением в композиторском тексте. 

Так, например, первая же музыкальная фраза кантаты «Целую жен-
ские руки» в последующем развитии многообразно варьируемая, пред-
ставляет переинтонирование оборота из популярной кумыкской лири-
ческой песни «К любимой». Композитор «разбивает» фольклорную 
мелодию: начало фразы звучит в оркестровом вступлении, а продолже-
ние – у солирующего баритона, вступающего на кульминационной ин-
тонации – септиме лада, таким образом начало песни сразу начинается  
с вершины-источника. Интонационные реминисценции с народной му-
зыкой, заданные с первых же звуков кантаты, окрашивают все дальней-
шее развитие, определяя характерную стилистику произведения.

Помимо мелодико-интонационного сходства, народное начало от-
четливо проявляется и в фактуре, а именно господство горизонталь-
ной линии в строении музыкальной ткани над вертикально-гармони-
ческой. Большую роль играют бурдонирующие, длительно протянутые  
или остинатные звучания – приемы изложения, которые образуют устой-
чивый фактурно-гармонический склад, свойственный произведениям 
Ш.Р. Чалаева в целом.

Здесь важно отметить, что в творчестве композитора ярко проявляется 
господство мелодического развития над гармоническим многоголосием, 
что генетически связано с особенностями дагестанского фольклора, кото-
рый в большинстве своем одноголосный. Монодическая организация на-
родной музыки, проявляясь в музыкальном языке Ш.Р. Чалаева, определи-
ла и природу ладогармонической выразительности. Суть ее заключается  
в таком соединении мелодии и гармонии, при котором мелодическая ли-
ния имеет динамически направляющее значение, нейтрализующее функ-
циональный фактор вертикали и влияющая на ее фонические свойства. 

Раскрепощаясь от ладофункциональной роли, гармония выполняет 
роль окраски тонов мелодии и получает свободу строения, что сказалось 
в резком диссонирующем звучании вертикали у Ш.Р.  Чалаева. Напри-
мер, в 8 части «Женская ноша» кантаты «Целую женские руки», гармо-
ния «вырастает» из мелодии, в результате этого функциональные связи 
между аккордами ослабевают, и на их место приходят созвучия, часто 
нетерцового строения, которые нередко связаны с многочисленными 
остинато, создающими политональный эффект. 

Появление в дагестанском композиторском творчестве форм моно-
дийно-гармонической системы (термин Т.С.  Бершадской), отражает  
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не только своеобразные черты национального стиля композитора,  
но и вписывается в общую закономерность, сложившуюся в ладовом 
мышлении современной музыки. «В ладовой организации подобно-
го рода основной логический акцент сосредоточен на мелодической 
линии. Изменения структуры вертикали не вносят никаких перемен  
ни в членение, ни в ощущение опорности или неопорности тонов по-
вторяющейся мелодии. Ладо- и формообразующие функции остаются 
без изменений, как не меняется и сама мелодия. Следовательно, верти-
каль не обладает силой динамического воздействия на логику мелодии, 
на ее “грамматику”, не несет ладо-функциональной нагрузки», – так 
поясняет Т.С. Бершадская сущность монодийно-гармонической систе-
мы [3, с.8].

Отдельно стоит остановиться на проблеме соотношения музыки  
и русского текста в вокально-хоровых жанрах, которая вытекает из на-
циональной природы мелоса. Принципы распева русского текста анало-
гична характеру внутрислоговых распевов стиха на родном языке компо-
зитора, силлабический строй которого допускает музыкальные ударные 
на любом слоге (как и в других дагестанских языках). Прямое перенесе-
ние этого метода в озвучивание вокально-хорового текста, зачастую вы-
зывающее резкое несоответствие смыслового и музыкального акцентов 
в русском слове – намеренный прием автора, который, таким образом, 
старался передать специфику горского музыкально-речевого интони-
рования через «уравнение в правах», акцентных и неакцентных слогов 
стиха. Этот метод можно найти в лакской народной песне «Милый мой»  
в обработке Ш.Р. Чалаева.

Не стоит также забывать, что Ш.Р. Чалаев – наш современник и но-
ваторские черты музыки XX века также нашли отражение в его творче-
стве. В поздних произведениях («На поле Куликовом» на ст. А.А. Бло-
ка, «Непостижимый Бог» – 14 молитв на стихи русских поэтов, хоровом 
цикле «Посвящение» ст. А.С. Пушкина и М.Ю. Лермонтова) ярко про-
явились современные композиторские техники (сонорика, алеаторика).  
При этом композитор не отходит от фольклорного стиля письма, он ор-
ганично соединяет новые приемы с фольклорными интонациями, в ре-
зультате чего музыка Ш.Р. Чалаева приобретает современное звучание, 
передавая при этом дух горского народа. 

Абсолютно универсальным является сделанный сорок лет назад 
вывод И.И.  Земцовского о периодичности актуализации фольклора  
в композиторском творчестве: «По мере исторического развития музы-
кального искусства взаимоотношения народного и профессионально-
го (композиторского) творчества не ослабевают, а, напротив, периоди-
чески становятся чрезвычайно значительными. В этой периодичности 
скрывается, очевидно, какая-то существенная закономерность эволюции  
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музыкального мышления: быть может, спасительная “саморегуляция”, 
оберегающая композиторскую музыку как специфический организм 
культуры от пагубной самоизоляции?!» [4, c. 14].
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Аннотация. В данной статье рассматривается алгоритм организации и проведе-
ния концертов вокально-хорового абонемента, с учетом новых тенденций современно-
го хорового исполнительства.
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Наиболее доступным коллективным музыкальным исполнительством 
является хоровое исполнительство. Оно обладает большими возможно-
стями в развитии эмоциональной и коммуникативной сфер [3, с. 96]. «Хо-
ровое пение – это коллективное творчество, которое приучает участвую-
щих в нем к коллективному чувствованию, к коллективным действиям. 
Хоровое пение занимает особое место в процессе музыкально-певческо-
го воспитания еще и потому, что является живым, творческим процессом 
воспроизведения музыкально-художественных образов» [1, с. 165].

В процессе хорового исполнительства учащиеся погружаются в ху-
дожественно-творческий процесс. Изучая, осмысливая заложенную  
в хоровое произведение смысловую и эмоциональную информацию, 
хоровой исполнитель впоследствии будет способен пробудить эмоцио-
нальный отклик в слушателе. Соответственно, для более яркого воздей-
ствия на слушателя, исполнитель, должен быть убедителен, чтобы до-
нести замысел композитора до слушателя, а это невозможно, если сам 
хоровой исполнитель не пережил эмоционально внутри себя хоровое 
произведение. Поэтому в 2011 году педагогами Центра Творческого раз-
вития и Гуманитарного образования «На Васильевском» был разработан 
проект Вокально-хоровой абонемент «Классики детскими голосами»,  
в котором подобран разноплановый хоровой репертуар. «Отбор произве-
дений – процесс сложный: с одной стороны, в нем фокусируется педаго-
гический и музыкальный опыт, культура руководителя, с другой сторо-
ны, характер отбора обусловлен спецификой музыкального материала, 
особенностями тех, кто его усваивает, а также тем, в каких условиях про-
исходит обучение…» [2, с. 41]. 
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Одной из тенденций развития современного хорового исполни-
тельства, является привлечение элементов театрализации, что помога-
ет создать на занятиях творческую атмосферу и активизирует, таким 
образом, совместную деятельность. Появление нового жанра в хо-
ровом исполнительстве – body percussion, который используется как 
прием аккомпанирования пению и как основа самостоятельных про-
изведений. Включение body percussion сочетается с использованием  
на занятиях и в выступлениях ударных инструментов различных видов,  
в том числе и шумовых, аутентичных: трещотки, свистульки, марака-
сы, треугольники.

Также наиболее распространенные приемы, использующиеся в му-
зыке современных композиторов и требующие особой подготовки: эле-
менты речи с различными ее оттенками, шепот, скандирование, звуча-
щие жесты.

Проект разработан в Центре Творческого Развития и Гуманитарного 
Образования «На Васильевском». В его основе хоровое пение как наибо-
лее доступный вид творчества для большинства людей, а также идеаль-
ное средство воплощения того пласта культуры, который несет в себе 
глубокие нравственные и эстетические ценности. 

Хоровое пение в педагогическом плане многофункционально: это 
способ сплочения, единения коллектива как одновозрастного, так и раз-
новозрастного; формирования взаимопонимания, взаимоподдержки, 
взаимопомощи детей; способ сплочения детей и родителей, не говоря 
уже о возможности хорового пения как осознания не только глубин куль-
туры, но и глубин жизни. Хоровое пение незаменимо и как путь к само-
реализации, самовыражению ребенка.

Целью данного проекта является ознакомление аудитории с хоровой 
и вокальной музыкой, творчеством композиторов-классиков.

Новизна проекта связана с формированием состава исполните-
лей, которые одновременно является и слушателями. Это воспитанни-
ки Хоровых коллективов Центра Творческого Развития и Гуманитар-
ного Образования «На Васильевском», а также хоровых коллективов 
учреждений дополнительного образования Василеостровского района 
Санкт-Петербурга. 

Объединяет все концерты абонемента форма построения, а имен-
но концерт-лекция. Это способствует возрождению и сохранению пев-
ческой хоровой культуры; популяризации классической, народной, ду-
ховной музыки, мировых шедевров и произведений русского народного 
творчества.

Реализация проекта в виде абонемента гарантирует право посещать 
серию концертов, объединенных общей идеей; относительную постоян-
ность аудитории; возможность проведения воскресений всей семьей.
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Практическая значимость проекта обеспечивается следующим: 
•	 во время концертов участники хоров имеют возможность не толь-

ко выступить сами, но и услышать другие хоровые коллективы, 
что, несомненно, способствует формированию и развитию вокаль-
но-хоровых умений, музыкальных эталонов;

•	 содержание концертов стимулирует развитие нравственно-эстети-
ческих и культурных ориентиров у детей и взрослых; 

•	 посещение серии концертов способствует воспитанию подготов-
ленного слушателя классической музыки (ребенка и взрослого). 

Проект Вокально-хорового абонемента адресован детям от 7 лет и их 
родителям.

Проект направлен на реализацию следующих целей:
•	 развитие общей и музыкальной культуры детей, подростков и их 

родителей; расширение культурного кругозора;
•	 возможность начинающим и более опытным воспитанникам хоров 

проявить и реализовать свой потенциал, творческие способности 
на концертных площадках города;

•	 обогащение афиши доступных и востребованных событийных ме-
роприятий для детей в сфере культуры и искусства;

•	 поддержание и развитие детского музыкального просветительства;
•	 повышение уровня духовного и музыкального развития детей;
•	 привлечение родителей к совместным с детьми познавательно-те-

матическим мероприятиям;
•	 формирование у родителей активной позиции в музыкальном-хоро-

вом воспитании и образовании детей. 
Основные задачи проекта:
•	 познакомить аудиторию с эпохой, жизнью и творчеством компози-

торов;
•	 способствовать гуманизации учебно-воспитательного процесса, 

создавать условия для разностороннего развития личности, побу-
ждать ее к саморазвитию, самовоспитанию, повышению уровня 
исполнительского мастерства;

•	 способствовать реализации творческих музыкальных способно-
стей детей, мотивации к продолжению музыкального творчества   
в любительских и профессиональных формах (участию в ансам-
блях, сочинению песен, работе над новыми аранжировками и т. д.);

•	 поддерживать сотрудничество с различными образовательными 
учреждениями района и города для развития и расширения музы-
кального кругозора детской аудитории (общеобразовательные шко-
лы, центры творческого развития, школы искусств, музыкальные 
училища и пр.).
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Концепция проекта
•	 организация досуговой деятельности детей разного возраста, под-

ростков и молодежи, способствующей их предпрофессиональному, 
общекультурному, творческому, эстетическому и нравственному 
развитию;

•	 стимулирование формирования и развития вокально-хоровых на-
выков и умений, исполнительского мастерства отдельных хоровых 
коллективов через участие в совместных концертах;

•	 проведение системы концертов, организуемых по идентичной схе-
ме: эпоха, композитор, характеристика творчества;

•	 совместная – педагогов и музыковедов – подготовка концертов;
•	 организация совместного – детей и родителей – досуга, стимулиро-

вание сплочения и взаимопонимания в семьях;
•	 развитие общей и музыкальной культуры детей, подростков и их 

родителей; расширение культурного кругозора.
Особенностью данного проекта является исполнение произведе-

ний хоровыми коллективами разных возрастов – младшими, средними  
и старшими, что позволяет услышать насколько оригинальны найденные 
исполнителями и дирижёрами вокально-хоровые и культурные «точки 
пересечения».

Ожидаемый результат: 
•	 обогащение общей и музыкальной культуры детей, подростков и их 

родителей; расширение культурного кругозора;
•	 расширение представлений детей о классической музыке, о компо-

зиторах-классиках. Накопление понятий о жанрах музыки, сред-
ствах музыкальной выразительности; 

•	 обогащение концертного опыта у воспитанников хоров; 
•	 пополнение афиши доступных и востребованных мероприятий 

для детей в сфере культуры и искусства;
•	 поддержание и развитие детского музыкального просветительства;
•	 активное включение родителей в совместные с детьми познава-

тельно-тематические мероприятия, проявление у них более актив-
ной позиции в музыкальном воспитании и образовании детей. 

Сроки реализации проекта – учебный год – творческий сезон. Пери-
одичность концертов: октябрь, ноябрь, декабрь, февраль, март, апрель.

Исполнители – участники проекта – коллективы ГБУ ДО Центр Твор-
ческого Развития и Гуманитарного Образования «На Васильевском»: 

1.	 Младший хор Хорового коллектива «ДО-МИ-СОЛЬ».
2.	 Средний хор Хорового коллектива «ДО-МИ-СОЛЬ».
3.	 Камерный хор «ВИЗАНТ» Хоровой коллектив девочек.
4.	 Средний хор Хорового коллектива «АМЕЛИЯ». 
5.	 Старший хор Хорового коллектива «АМЕЛИЯ».
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Хоровые коллективы учреждений дополнительного образования де-
тей Василеостровского района Санкт-Петербурга.

Концерт-лекция «Советская и Современная музыка».
Серия концертов Вокально-хорового абонемента «Композиторы-клас-

сики детскими голосами» начинается с музыки советского периода  
и современных авторов. Ввиду того, что ежегодно этот концерт проходит  
в октябре, а исполнители – это дети, учащиеся, в программу концерта 
включены те произведения, которые были выучены в предыдущий учеб-
ный год. Тем самым педагоги решают сразу две задачи – повторение музы-
кального материала и «включение» творческой активности коллективов. 

Каждый хоровой коллектив в течение учебного года учит произведе-
ния (песни) к праздничным и к юбилейным датам, к значимым событи-
ям. Весь этот музыкальный материал можно использовать в программе 
концерта.

Особенно интересен огромный пласт музыки советской эпохи, на-
писанной для детей. В песенном жанре работали замечательные компо-
зиторы: Л. Бекман, А. Долуханян, И. Дунаевский, В. Герчик, Г. Гладков, 
М. Иорданский, Д. Кабалевский, А. Кальварский, З. Компанейц, Л. Книп-
пер, М. Красев, Е. Крылатов, З. Левина, В. Локтев, И. Лученок, Л. Лядо-
ва, В. Макаров, М. Минков, Б. Мокроусов, К. Орбелян, А. Островский, 
М. Парцхаладзе, А. Пахмутова, Б. Савельев, М. Старокадомский, Е. Ти-
личеева, Л. Шварц, Ю. Чичков, В. Шаинский и многие другие. Музыка 
для детей композиторов советской эпохи достойна того, чтобы совре-
менные дети, да и взрослые ее знали.

Концерт-лекция «Народные песни».
В современных условиях, в повышенном темпе жизни, в эпоху ком-

пьютеризации, в перегруженном информационном поле просто необ-
ходимо находить «точку тишины». На взгляд авторов, такой точкой  
для детей, которые занимаются хоровым пением, может стать народная 
песня – особенно русская народная. 

Народная музыка – это те истоки, прикосновение к которым помога-
ет на раннем этапе обучения решать многие профессиональные (вокаль-
но-хоровые задачи), а также развивать патриотические чувства, музы-
кальность, что способствует гармоничному развитию личности ребенка. 

Из всего огромного разнообразия народной музыки именно русская 
народная песня обладает удивительным набором характеристик – мело-
дика, метроритм, интервалика, строением формы – которые делают ее 
родной и узнаваемой. Лирические, плясовые, протяжные русские на-
родные песни, один раз выученные с детьми, они остаются в памяти  
на долгие годы. Использование простых, доступных детям, шумовых 
инструментов в качестве сопровождения и минимальных сценических 
движений, создает еще более яркий образ. 
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В концерте-лекции обязательно рассказывается о влиянии народной 
песни на творчество великих русских композиторов, где и в каких произ-
ведениях можно услышать мотивы русских песен. 

Зарубежные народные песни также звучат в Концерте. Подбор репер-
туара к данному концерту обусловлен возрастом исполнителей, потому, 
все народные песни звучат в обработках для детей русских композито-
ров или современных авторов. Важный момент в данном концерте-лек-
ции – эмоционально-звуковой сравнительный анализ. 

Концерт-лекция «Канты. Колядки».
На взгляд авторов проекта включать в репертуар хоров всех возрас-

тов жанры кантов и колядок кажется интересным и полезным, так как 
это малоизвестная тема, особенно среди современных слушателей. Рас-
сказ об истории возникновения кантов, об исторических событиях Пе-
тровской эпохи, несомненно, просвещает слушателей и исполнителей, 
расширяет их культурный кругозор. 

Исполнение Рождественских колядок создает праздничное настрое-
ние в Новогодний или Рождественский концерт. 

Помимо эксклюзивности этот музыкальный материал обладает боль-
шой положительной эмоциональной энергетикой, а также является мето-
дически верным с точки зрения педагога-хормейстера. Вокально-хоровая 
работа над кантами и колядками помогает решить ряд профессиональ-
ных задач, очень важных для хорового коллектива – и младшего, и сред-
него, и старшего. 

Концерт-лекция (для младшего и среднего состава хора) «Роберт 
Шуман и Йоганес Брамс. Детские циклы».

Данный концерт строиться по такому же принципу, как и «Русская 
вокально-хоровая музыка». Замечательные детские циклы Р.  Шумана  
и Й. Брамса – мировая классика, золотой фонд. «Детские песни» Й. Брам-
са звучат на концертных площадках довольно часто, а «Вокальный аль-
бом для юношества» Р. Шумана – практически не исполняется. Отдель-
ные два-три номера входят в репертуар детских хоров. 

Авторам проекта показалось интересным и познавательным для слу-
шателей и исполнителей предоставить возможность услышать в одном 
концерте эти два цикла. В лекции рассказывается об интересных фактах 
биографии двух великих композиторов и истории написания обоих во-
кальных циклов. 

Концерт-лекция (для старшего состава хора) «Западноевропей-
ская вокальная и хоровая музыка».

Основная идея и путь реализации этого концерта перекликаются  
с концертом-лекцией «Русской вокальной и хоровой музыки». Младшие 
и средние хористы и их родители в этом случае являются слушателя-
ми. Важный воспитательный и просветительский момент для родителей  
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и детей – это то, что на сцену выходят дети старшего школьного возрас-
та, которые много лет занимаются в хоровых коллективах, исполняют 
серьезную классическую музыку повышенной сложности. Такая тактика 
проведения концертов дает свой положительный результат.

В концерте-лекции звучат хоровые и вокальные произведения вели-
ких мастеров эпохи Возрождения, классицизма и романтизма: И.С. Бах, 
Ф. Анерио, Я. Аркадельт, Й. Брамс, А. Брукнер, А. Вивальди, Г.Ф. Ген-
дель, Э. Григ, А. Кальдара, О. ди Лассо, А. Лотти, Дж. Мартини, Ф. Мен-
дельсон, С. Монюшко, Г. де Мората, Т. Морли, Дж. Перголези, Г. Пер-
селл, Ф. Пуленк, К. Сен-Санс, Б., Сметана, Г. Форе, Ц. Франк, Л. Хаслер, 
Ф. Шуберт, Р. Шуман, П. Хиндемит. Даже беглый взгляд на список ком-
позиторов говорит о достаточно серьезной подготовке старших хористов 
и сольных исполнителей. 

Безусловно в одном концерте звучат произведения не всех компози-
торов. Концерт-лекция западноевропейской, также, как и русской му-
зыки, выстраивается по эпохам, по стилям. На протяжении нескольких 
сезонов слушатели, родители и дети, знакомятся, соответственно, с раз-
ными стилями и направлениями в вокальном и хоровом искусстве. 

Концерт-лекция (для младшего и среднего состава хора) «А. Гре-
чанинов и Ц. Кюи. Детские циклы».

Тема концерта взята не случайно. Детские циклы композиторов 
А. Гречанинова и Ц. Кюи – азбука в вокально-хоровом обучении детей 
младшего и среднего школьного возраста. Гениальная музыка, прекрас-
ные поэтические тексты, мелодичность – эти произведения быстро за-
поминаются детьми, легко выучиваются. Хористы младшего и среднего 
возраста любят эту музыку, а это значит, что основы любви к классиче-
ской музыке заложены. 

Концерт-лекция (для старшего состава хора) «Русская вокаль-
ная и хоровая музыка».

Тема концерта дает большие возможности в выборе репертуара. Без-
условно, надо учитывать уровень исполнительского мастерства и зрело-
сти хористов. 

В виду того, что проект Абонемент был разработан педагога-
ми, которые работают не только с младшим и средним возрастом,  
но и со старшим, это позволило вынести отдельным концертом Рус-
скую вокальную и хоровую музыку. Как правило этот концерт про-
ходит весной, т.к. к этому времени коллективы успевают выучить 
новую программу и повторить старую. Учитывая возраст хористов, 
стаж пения в хоровом коллективе можно выстроить концерт-лекцию 
из произведений великих русских композиторов. А. Архангельский, 
Д. Бортнянский, А. Гречанинов, В. Калинников, А. Кастальский, А. Ко-
пылов, Н. Римский-Корсаков, С. Рахманинов, С. Танеев П. Чайковский, 
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П. Чесноков – и это не полный список композиторов, музыка которых 
звучит в данном концерте. 

Особую изюминку в этот концерт добавляет то, что можно услышать 
хоровые произведения в исполнении женского, мужского и смешанного 
хора, потому как в учебном заведении, где работают авторы проекта есть 
хор девушек и смешанный хор, который состоит из подростков и моло-
дежи. Это дает возможность варьировать программу. 

Проект Вокально-хоровой абонемент «Композиторы-классики дет-
скими голосами», как было сказано выше, был разработан в 2011 году 
и проходит ежегодно. За восемь лет реализации Вокально-хорового 
абонемента прозвучало большое количество музыки. Слушатели и ис-
полнители – учащиеся хоровых коллективов – узнали о жизни и твор-
честве композиторов, о стилях и направлениях в вокально-хоровой му-
зыке, научились анализировать, приобщились к музыкальной культуре 
в целом. 

В вопросах выбора репертуара, каким бы разнообразным и инте-
ресным он не был, предпочтения отдаются исконно хоровым жанрам – 
носителям идей духовного совершенствования, поскольку хоровая 
музыка должна выполнять воспитательную, просветительскую роль. 
Обозначенные факторы определяют особенности репертуарной поли-
тики, традиции и новаторство, популяризацию музыки ныне живущих 
композиторов.

Многие младшие и средние хористы, которые принимали участие  
в первом сезоне Вокально-хорового абонемента, приобрели ценный 
опыт концертного исполнительства и пополнили ряды старшего под-
ростково-молодежного состава. 

С каждым новым сезоном количество сторонних слушателей уве-
личивалось. Если первые сезоны слушатели – это в основном родители 
хористов, то с четвертого сезона примерно 50% слушателей – это взрос-
лые и дети других учреждений дополнительного образования. Хоровое 
исполнительство наиболее демократичный вид искусства из всех видов 
исполнительства, он ярко воплощает новые тенденции как в методике 
исполнения, а также в репертуаре.

Проект Вокально-хоровой абонемент «Композиторы-классики дет-
скими голосами» полностью реализует все поставленные задачи.
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Аннотация. В статье рассмотрены педагогические образовательные традиции  
в Академии хорового искусства им. В.С. Попова, педагогический опыт преподавателей 
дирижерско-хорового факультета, проанализирован принцип работы хорового класса, 
а также представлена связь частных и общих аспектов воспитания на уроке дирижиро-
вания в АХИ им. В.С. Попова
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Начиная разговор о педагогическом аспекте образовательных тради-
ций, существующих в Академии хорового искусства им. В.С.  Попова, 
мы должны акцентировать внимание на том, что на сегодняшний день 
дирижерская профессия по праву считается одним из наименее изучен-
ных видов исполнительства. Работа с музыкальным коллективом требу-
ет от хормейстера выполнения целого ряда задач, которые формируют 
своеобразный «каркас» его профессиональной деятельности. 

В настоящее время, к одной из важнейших особенностей педагоги-
ческих традиций дирижерско-хорового образования в АХИ им. В.С. По-
пова следует отнести практическую ориентацию в симбиозе учебной  
и концертной деятельности. Рассмотрим данный аспект более подробно.

На каждом курсе АХИ им. В.С. Попова сформирован собственный 
камерный хор смешанного состава. С самого начала занятий студен-
ты-дирижеры систематически работают с курсовым певческим коллек-
тивом. Раз в семестр под наблюдением руководителя хорового класса 
они готовят и исполняют в открытом концерте новую тематическую 
программу. Государственный экзамен по дирижированию и концертной 
работе с хором выпускники вуза готовят обычно с Большим смешан-
ным хором студентов, традиционно насчитывающим более 100 певцов  
и представляющим собой высокопрофессиональный учебно-концерт-
ный коллектив. Причем выпускная программа дипломника, как правило, 
занимает по своей протяженности целое отделение концерта.

В статье «Курсовые хоры в Академии хорового искусства име-
ни В.С. Попова» Д.Ю. Храмов отмечает, что помимо студентов  
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дирижерско-хорового факультета, в каждом из пяти курсовых хоров 
поют и студенты-вокалисты. Это ключевой аспект в воспитании музы-
кантов с момента основания Академии – своего рода особенность, воз-
веденная в ранг закона. Для музыкальных учебных заведений в нашей 
стране пение в хоре вокалистов – это скорее замечательное исключение, 
но – фактически правило для профессиональных концертных коллекти-
вов [9]. Пение в хоре вокалистов наравне с дирижерами является, таким 
образом, отличительной особенностью АХИ им. В.С. Попова, позволя-
ющей говорить о формировании собственных солистов, «вышедших» 
из хора и хором «воспитанных» и о возникновении в стенах Академии 
неких смежных и весьма ценных специальностей: «дирижер-вокалист»  
и «вокалист-дирижер» [9]. 

Известно, что грамотно укомплектованные голосистые хоры, состо-
ящие из хоровиков и вокалистов, могли, с самого начала формирования 
учебного заведения, прекрасно исполнять сочинения большой сложно-
сти. Имевшаяся у В.С. Попова возможность варьирования состава хоров 
по тембру и количеству участвующих в нем певцов, делала для его хоров 
доступной фактически любую хоровую литературу прошлого и настоя-
щего, классическую и современную.

Регламент деятельности курсового хора в Академии подразумева-
ет две составляющие – хормейстерская работа руководителя и само-
стоятельная практика студентов. Дирижерская практика начинается 
с первого семестра и продолжается в течение четырех лет. Пятый курс 
традиционно сопряжен с подготовкой дипломных программ. Каждый  
из семестров заканчивается концертным показом произведений курсо-
вой практики.

Так как основная цель хормейстерской подготовки студентов ди-
рижерско-хорового факультета – это воспитание руководителя кол-
лектива, дирижера хора, то необходимо сосредоточение внимания на 
приобретении профессиональных компетенций направления «Хоровое ди-
рижирование» в системе профессионального образования, закрепленных  
в Федеральном государственном образовательном стандарте последне-
го поколения. Обратимся к перечьню профессиональных компетенций 
(ПК) по специальности 53.02.06.1

Схематично изобразим профессиональные компетенции для дири-
жерско-хоровой деятельности 5.2.1. (далее – ПК.1) на рисунке 1 и педаго-
гической деятельности 5.2.2 (далее – ПК.2) на рисунке 2 соответственно.

1 Приказ Министерства образования и науки РФ от 27 октября 2014 г. N 1383 
«Об утверждении федерального государственного образовательного стандарта среднего 
профессионального образования по специальности 53.02.06 Хоровое дирижирование».
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Рисунок 1
 

Н.В. Степина в статье «Формирование профессиональных компетен-
ций дирижера-хормейстера в условиях современного среднего специаль-
ного образования» определяет суть профессии дирижера-хормейстера «как 
интегральную, соединяющую в себе целый комплекс компетенций, вклю-
чая политехнологичную – владение современными технологиями обуче-
ния, и поликультурную – осмысление значения мировой художественной 
культуры как достояния творческой деятельности всего человечества» [7].

Одной из основополагающих черт дирижерской профессии являет-
ся умение чувствовать сцену и зрителей. Особенность данного качества 
зависит не только от практического сценического опыта и глубины те-
оретических знаний, но также и от индивидуальных качеств нервной 
системы: применение навыков гибкой самокоррекции, психологическая 
саморегуляция на репетициях и на концертных выступлениях. 

В совокупности эти качества образуют единый механизм для ком-
муникации с публикой и творческим коллективом, который становится 
фундаментом для продуктивной профессиональной деятельности [7].

Говоря о формировании методико-педагогической школы в Хоро-
вом училище имени А.В. Свешникова (в настоящее время оно входит  
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в состав АХИ им. В.С. Попова), Н.Б Сербул отмечает, что становление ее 
начиналось не с «нуля». Почти весь педагогический состав имел класси-
ческое музыкальное образование, полученное еще в дореволюционные 
годы. Это были носители традиций Синодального училища и шире – мо-
сковской и петербургской школ [6, с.78].

Кроме того, хормейстеры имели опыт работы с рабочими хора-
ми, самодеятельными коллективами, которые активно создавались  
в 1920‑е годы. Работали в Хоровом училище и профессора Московской 
консерватории. Специфика Хорового училища и Академии состояла  
в том, что и при А.В. Свешникове, и при В.С. Попове музыкально-теоре-
тические и исполнительские предметы всегда преподавались «в едином 
потоке», не изолированно [8, с.25].

Кроме того, в вопросах подготовки дирижера, в выборе репертуара 
в классе дирижирования, Виктор Сергеевич всегда руководствовался 
учебными целями. При этом индивидуальный подход к каждому студен-
ту, так или иначе, был определяющим. Он говорил: «Будущий дирижер 
должен знать музыку, то есть владеть тем музыкальным материалом,  
с которым ему предстоит работать в жизни. Прежде всего, он должен 

Рисунок 2
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хорошо знать русскую хоровую литературу: фольклор, духовную му-
зыку, произведения наших классиков, а также современных авторов.  
То же самое относится к знанию музыки зарубежной. Необходимо так-
же, чтобы он свободно ориентировался, обращаясь к разным жанрам – 
от песни до оратории и оперы. Важно, чтобы он был знаком с разными 
исполнительскими стилями, причем не только теоретически знал, как 
следует исполнять отечественную хоровую классику, хоровую музыку 
эпохи Возрождения и Барокко, сочинения венских классиков и западно-
европейских романтиков, произведения современных авторов, но и про-
чувствовал изнутри, познал их на практике, непосредственно участвуя  
в исполнении сочинений представителей разных эпох и композиторских 
школ» [5, с.45].

Необходимо отметить, что репетиционный процесс, направленный 
на приобщение к выразительным и художественно-образным средствам 
музыки, является одним из тех ведущих механизмов, который мотиви-
рует студентов со всей ответственностью относиться к музыкальному 
образованию.

Занятия на курсовых хорах выстроены согласно стилистическому 
принципу: студенты знакомятся с разнообразными музыкальными на-
правлениями, формировавшими музыкальную культуру на протяжении 
пяти веков [9]. 

В настоящее время изучение стилей, течений и направлений музы-
кального искусства в классах осуществляется в порядке, схематично 
изображенным на рисунке 3.

 Следует отметить, что данный стилистический принцип обучения 
курсового хора способствует:

•	 успешному усвоению информации о музыкальных направлениях;
•	 профессиональному становлению личности дирижера;
•	 успешному исполнению концертных программ государственных  

и выпускных экзаменов. 
Результат всей проделанной работы традиционно должен быть пред-

ставлен на итоговой аттестации в конце пятого года обучения, когда сту-
дент исполняет дипломную программу, предусматривающую свободное 
владение стилями разных эпох. Однако, вследствие плотного концертно-
го расписания студентов АХИ им В.С. Попова, такие программы звучат 
сейчас не так часто. 

Система глубокой взаимосвязи предметов музыкального цикла меж-
ду собой всегда помогала студентам в освоении учебного процесса. На-
пример, к музыке эпохи Возрождения обращались не только на уроках 
дирижирования, но и на полифонии, сольфеджио, на анализе музыкаль-
ных форм, на занятиях иностранным языком, включая латынь, в клас-
се вокального ансамбля, хоровом классе и на практике работы с хором.  
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Так же «закреплялись» знания и по другим направлениям, эпохам и сти-
лям. При этом все учащиеся имели серьезную практику концертных 
выступлений – учебный процесс фактически переходил на профессио-
нальную сцену. Это не только расширяло и обогащало кругозор, но и да-
вало колоссальный музыкальный и жизненный багаж, служило поводом  
для возникновения собственных воззрений, суждений и выводов [9].

Как известно из многочисленных источников, доминантой занятий 
дирижированием в классе профессора В.С. Попова была работа над тех-
никой дирижирования. Без техники, по утверждению Виктора Сергееви-
ча, даже при наличии других качеств, необходимых дирижеру, не могло 
ничего получиться. Его принципом было научить дирижировать макси-
мально функционально, с предельной направленностью на коллектив, 
свободно владея своим телом. Дирижирование В.С. Попова и на сцене, 
и в классе соответствовало его музыкальной натуре – оно всегда было 
темпераментным, живым, экспансивным. Сам внешний вид дирижера 
производил впечатление даже до того, как он поднимал свои «могучие» 
руки. Горячее сердце, выразительная мимика, эмоциональный подъем 
мгновенно создавали необходимую атмосферу.

Работая со своими учениками над дирижерскими схемами, он вы-
страивал прочнейший фундамент, который способствовал появлению 
возможности показывать все оттенки, различные виды звуковедения, 
темповые изменения, интонацию, звуковысотность, артикуляцию и т.д.

Как известно, одним из основополагающих постулатов в дирижер-
ской школе В.С Попова, было «ощущение звука в руке». Своим личным 

Рисунок 3
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примером в репетиционно-концертной деятельности, в дирижерском 
классе Виктор Сергеевич вкладывал в студентов чувство «матери-
альности звука», его колорита, выразительности, напряженности, со-
противляемости, изменчивости. При всем том, что дирижирование  
по своей сути – это, так или иначе, своеобразный перевод музыкальных 
представлений в сферу жестов, Виктор Сергеевич всегда стремился, что-
бы его ученики находили такие выразительные средства дирижирова-
ния, которые были бы сообразны их индивидуальности, личным каче-
ствам. Он никогда не был сторонником механического копирования его 
приемов, мотивируя студентов настойчиво искать собственную дири-
жерскую пластику. 

В указанной выше статье, Н.Б. Сербул выделяет основные качества 
характера Виктора Сергеевича Попова, которые сформировали его уни-
кальный дирижерский почерк: эмоциональность, темперамент, воля, яр-
кость. Как отмечает автор, Виктор Сергеевич настолько тонко чувство-
вал музыку, что для создания определенного настроения ему хватало  
и пары слов. Он был способен воодушевить коллектив, вдохнуть в любое 
произведение жизнь, создать доверительную атмосферу между коллек-
тивом и дирижером [6, с.80]. 

На основании данного определения качества характера В.С. Попова, 
можно сделать вывод о том, что методика дирижирования основывалась 
у этого выдающегося педагога не только на технических и практических 
аспектах, но также и на моментах личностно-психологического характера. 

Нельзя не коснуться такого вопроса, как связь частных и общих 
аспектов воспитания на уроке дирижирования (технический и крупно-
масшатбный аспект воспитания). Об этом весьма красноречиво выра-
зился сам Виктор Сергеевич: «Речь о самой организации поведения сту-
дента-дирижера, то есть о том, как, каким способом он организует сам 
себя – глаза, уши, весь свой дирижерский аппарат – в процессе работы. 
На это почему-то очень мало обращают внимания во время обучения»  
[5, с.34]. Таким образом, в процессе работы дирижера важны не толь-
ко элементы музыкальных жестов, показываемых дирижером, но также  
и личностные качества. Дисгармония между внутренним и внешним 
«содержанием» личности дирижера может возникнуть вследствие отсут-
ствия самодисциплины руководителя, даже если он обладает уникаль-
ным слухом, пониманием музыки и виртуозным владением методики хо-
роведения. Виктор Сергеевич отмечает, что отсутствие самодисциплины 
является одной из причины отсутствия дисциплины в коллективе.

Профессия дирижера является многофункциональной, то есть, 
по сути, данная профессия может включать в себя характеристики  
и других профессий: педагог, актер, управленец, воспитатель. Эта мно-
гофункциональность обусловлена разнообразием проблем, которые 
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могут возникать в коллективе, и которые должны быть своевременно 
решены его руководителем. 

Важность психологических аспектов характера в обучении дирижи-
рованию в контексте педагогических традиций, отмечают Т.П. Вишня-
кова и Т.В. Соколова: «В настоящее время в обучении дирижированию 
особое значение придается выявлению и развитию психологических ме-
ханизмов дирижерской деятельности, аспектам творческого взаимоотно-
шения дирижера и музыкального коллектива, поиску путей творческого 
решения весьма трудных задач человеческого общения» [2]. 

Будущий дирижер должен концептуально сочетать в себе черты и пе-
дагога, и просветителя. Эти черты формируются не только в процессе 
обучения и практической деятельности, но также и в ходе коммуникации 
и коллективной деятельности. Поэтому мы считаем целесообразным от-
метить тот факт, что обучение дирижированию должно быть основано  
не только на технических аспектах, но также и на постижении всех пси-
хологических факторов и аспектов общения.

В обучении дирижированию предметом дирижерского воплощения 
является музыка. Поэтому постижение искусства дирижирования подчи-
нено постижению музыки. Таким образом, если позиционировать искус-
ство дирижирования во взаимосвязи с искусством постижения музыки, 
можно сделать вывод о том, что основа дирижерской деятельности за-
ключена в постижении эмоционально-смысловой сущности музыкаль-
ного искусства, в понимании музыкального содержания исполняемого 
произведения и возможности реализации технической и психологиче-
ской передачи своей интерпретации исполнителям.

Концепция данного подхода основана на авторитете личности ру-
ководителя в системе обучения дирижированию: на дирижера возло-
жена важнейшая задача – воплотить в реальность свои музыкальные 
представления посредством жестов и урегулировать процесс звучания  
во время исполнения. 

Таким образом, можно выделить основные педагогические аспекты 
образовательных традиций в Академии хорового искусства им. В.С. По-
пова, которые сформировались в настоящее время:

1. Практическая ориентация в симбиозе учебной и концертной 
деятельности.

2. Воспитание руководителя коллектива, дирижера хора согласно 
профессиональным компетенциям направления «Хоровое дирижирова-
ние», закрепленным в Федеральном государственном образовательном 
стандарте последнего поколения.

3. Участие в работе Хорового класса студентов дирижерско-хорового 
и вокального факультета – традиция, которая сформировалась с момента 
основания АХИ им. В.С. Попова. 
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4. Прохождение учебной практики в среднем звене со второго семе-
стра, выбор программы каждого курса определяется согласно стилисти-
ческому принципу.

5. Доминанта на занятиях в классе дирижирования – освоение ди-
рижерской техники (основополагающий постулат в дирижерской школе 
В.С. Попова – «ощущение звука в руке»);

6. Постижение не только технических аспектов в работе с хором,  
но также психологических факторов, связанных с общением дирижера  
и хорового коллектива.
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ХАРАКТЕРИСТИКА СТРУКТУРЫ 
ГОТОВНОСТИ СТУДЕНТОВ К ОСВОЕНИЮ 

СОВРЕМЕННОГО МУЗЫКАЛЬНОГО ЯЗЫКА

Аннотация. В статье освещается проблема освоения современного музыкального 
языка студентами-хоровиками. Рассматриваются традиционные системы преподава-
ния и предлагается новый подход к освоению современной музыки. В его основе – 
формирование структуры готовности, включающей последовательное применении 
трех компонентов, направленных на эффективное решение поставленной проблемы.

Ключевые слова: современная хоровая музыка, готовность, компоненты, воспри-
ятие, музыкальный язык, гармония, сольфеджио, межпредметные связи, образование, 
студенты, мотивация, потребность, знания, деятельность.

 

Проблема освоения современного музыкального языка студентами 
занимает важное место в процессе хоровой подготовки. Произведения 
А.Г.  Шнитке, С.А.  Губайдулиной, А.А.  Пярта и других современных 
композиторов – это золотой фонд нашей русской хоровой музыки. Они 
звучат на концертных площадках и являются репертуарами для студен-
ческих хоровых коллективов. И в этом процессе наблюдается, известные 
расхождения между существующей современной музыкой и ее восприя-
тием, как массовой аудиторией, так и студентами, будущими дирижера-
ми-хормейстерами. Это связано с рядом причин и прежде всего с совре-
менной музыкальной практикой и процессом обучения. 

Хорошо известно, как стилистически новая музыка трудно пробивает 
дорогу к слушателям. Как показывают исследования, для восприятия той 
или иной музыки слушателями, должен существовать определенный му-
зыкальный тезаурус, откуда композитор черпает свои музыкальные идеи, 
а слушатель расшифровывает их прежде всего на эмоциональном уровне. 
Этот процесс по В.В. Медушевскому должен проходить следующим об-
разом: «одномоментный образ будущего произведения вспыхивает с пер-
вых же тактов и в душе слушателя, руководит его восприятием: из несмет-
ных запасов памяти заблаговременно извлекаются музыкально-языковые 
и стилистические знания (эту готовность к действию – перцептивному  
в данном случае – психологи называют установкой); звучащее воссоеди-
няется с отзвучавшим. Действие механизма свертывания распространяет-
ся и за пределы произведения: благодаря ему музыканты и слушатели хра-
нят в себе образы целых стилей, жанров, музыкальных эпох!» [3, с.185]. 
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В случае с современной музыкой этот процесс тормозится стереотипами 
музыкального мышления, инерцией восприятия, которое «не догоняет» 
современную музыку. 

Процесс подготовки хормейстеров в музыкальном вузе, как и других 
специалистов, ориентирован на традиционную систему преподавания.  
В цикле музыкально-теоретических дисциплин, которые являются ба-
зовыми для всех музыкантов, это – классическая гармония, традици-
онная полифония, анализ классических музыкальных форм, ладовое 
сольфеджио. В данных курсах, выделено определенное количество ча-
сов на обзор современных гармонических и полифонических стилей,  
а в курсе сольфеджио педагоги только частично используют внеладовые 
интонационные упражнения и примеры из современной музыки. На-
пример, существует прекрасный учебник сольфеджио М.В. Карасевой, 
где собран большой материал для развития современного музыкального 
мышления, но он не является основным базовым учебником сольфед-
жио для студентов хормейстеров и используется в основном на занятиях 
с музыковедами, которые тоже с большим трудом справляются с пред-
ложенным материалом. Если проанализировать учебный план направле-
ния подготовки 53.03.05 «Дирижирование», профиль подготовки: дири-
жирование академическим хором, то можно сделать вывод, что в нем 
мало дисциплин, изучающих современную музыку. Отсутствуют курсы  
по современной гармонии и полифонии. Единственный предмет этого на-
правления – «История музыки второй половины XX – начала XXI века» 
(72 часа в 7 семестре). 

В результате такой программы обучения, которая, кстати, существует 
во всех звеньях музыкального образования, студенты имеют поверхност-
ные знания о современной музыке и не готовы к ее восприятию и испол-
нению. Они не мотивированы на более глубокое знакомство с ней, хотя 
эта музыка присутствует в репертуаре студенческих хоровых коллективов. 

Таким образом, проблема расширения слухового диапазона, мотива-
ция к изучению и исполнению современной музыки требует своего ре-
шения в педагогической науке и практике, которые должны целенаправ-
ленно готовить студентов к восприятию стилистически сложной для них 
музыки, одновременно развивая и воспитывая необходимые для этого 
личностные качества, связанные с мотивационной сферой.

Рассмотрим понятие «готовность», которое является ключевым в пе-
дагогическом процессе. В словарных источниках понятие «готовность» 
трактуется как: 

— направленность на выполнение того или иного действия. Предпола-
гает наличие определенных знаний, умений, навыков; готовность к проти-
водействию возникающим в процессе выполнения действия  препятствий; 
приписывание личностного смысла выполняемому действию [2];
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— «готовность – состояние мобилизации всех психофизиологиче-
ских систем человека, обеспечивающих эффективное выполнение опре-
деленных действий» [4, с.132]. Можно сказать, это полное погружение 
человека в изучение и практическое выполнении какого-либо действия 
или навыка. 

Анализ литературы, учебных планов и практического состояния 
процесса обучения в рамках поставленной проблемы позволили выде-
лить в структуре готовности три компонента: мотивационно-ценност-
ный, информационно-содержательный и операционно-деятельност-
ный. Мотивационно-ценностный компонент отражает мировоззрение 
и направленность личности, положительное отношение к будущей про-
фессиональной деятельности; содержательно-информационный – это 
сформированные профессиональные знания, отвечающие требованиям 
подготовки современного специалиста; операционно-деятельностный 
компонент характеризуется наличием комплекса умений и навыков, по-
зволяющих решать профессиональные задачи. Кроме того, связующим 
звеном в представленной структуре являются междисциплинарные свя-
зи, которые должны способствовать решению поставленной задачи.

Исходным стимулом для эффективного решения любой задачи явля-
ется мотивация, которая формирует положительное отношение к про-
цессу получения знаний, составляющих базу для формирования навыков 
практической деятельности, поэтому первым компонентом формирова-
ния готовности является мотивационно-ценностный. Под мотивацией 
ученые понимают психологический процесс, который управляет про-
цессом заинтересованности обучающегося к предмету (по определению 
В.П. Беспалько). С.Л.Рубинштейн считает, что включение в работу на-
чинается тогда, когда учащийся не только поймет, но и примет постав-
ленные перед ним задачи. Тогда они приобретают для него значимость  
и возникает желание их решить [5].

По отношению к рассматриваемой теме в данной научной статье – 
это в первую очередь развитие у студентов потребности к познанию но-
вого, к преодолению музыкальных стереотипов, связанных с классиче-
скими нормами письма, в результате чего происходит отторжение всего 
нового и необычного. Для этого должны быть созданы определенные ус-
ловия, которые определяются как личностными качествами обучающих-
ся (мотивационная структура личности учащегося, система ценностных 
ориентиров и т.д.), так и принципами взаимодействия с педагогом. Здесь 
очень важен стиль общения, активность взаимодействия и личная мо-
тивация педагога, который должен активно включиться в этот процесс. 

П.С. Гуревич пишет, что положительное влияние на процесс обуче-
ния в совокупности оказывают содержание занятия, его методика, стиль 
преподавания и личность преподавателя [1]. Очень важно сформировать 
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потребность на уровне понимания («да это мне надо, потому что я хочу 
реализоваться в профессии») – это лишь начальная ступень развития мо-
тивационно-ценностной сферы. Данная мысль очень актуальна для со-
временной музыки, которую нередко воспринимают как набор сложных 
созвучий, мелодических и ритмических интонаций, не имеющих при-
вычных для слуха опор. Здесь педагогу необходимы различные тради-
ционные и интерактивные методы обучения: дискуссии, ролевые игры, 
видео презентации и т.д. Важную роль играет и самообразование: посе-
щение концертов, мастер-классов или просмотр их на интернет платфор-
мах и т.д. 

Стимулировать процесс поможет и обращение к смежным видам ис-
кусства – живописи, поэзии. Например, чтобы понять достаточно слож-
ную, но очень выразительную музыку С.А. Губайдулиной в цикле «По-
священие М.Цветаевой» необходимо вчитаться в текст стихов, которые 
очень выразительны, как с точки зрения фонетики, так и речевой инто-
нации, понять смысл каждой строчки. И после такой подготовки музыка 
автора с ее, по выражению В.Н.Холоповой, высоким уровнем экспрес-
сии найдет эмоциональный отклик у слушателей [6].

Следующий компонент в структуре готовности – информационно-со-
держательный. Здесь формируется база знаний, которыми будет опери-
ровать студент в своей практической деятельности. Подчеркнем еще 
раз, что без мотивационного компонента эти знания не будут активны  
и со временем девальвируются.

Базовые знания о современной музыке должны приобретаться сту-
дентами-хормейстерами в первую очередь в процессе изучения музы-
кально-теоретических предметов, где происходит процесс освоения 
современного музыкального языка. Прежде всего – это курс гармонии, 
так как именно гармонический язык в XX-XXI веках претерпел наибо-
лее радикальные изменения, и многие проблемы с восприятием совре-
менной музыки связаны именно с ним. Знания о современной гармонии, 
композиторских техниках дадут возможность осознанно читать хоро-
вые партитуры, грамотно исполнять произведения. То же можно сказать  
и о современной полифонии, фактурное разнообразие которой в некото-
рых произведениях является ведущим выразительным средством. 

В качестве примера назовем хоровые произведения А.Г. Шнитке, где 
полифонические приемы играют большую роль, А.А. Пярта, в которых 
используется сложная полифоническая техника: контрапункты, имита-
ции, разнообразные каноны. Например, в номере «Dies irae» из цикли-
ческого сочинения для солистов, хора, инструментального ансамбля  
и органа «Miserere» звучит двенадцатиголосный бесконечный канон, со-
стоящий из шести пар голосов, в основе которого лежит сложный чис-
ловой расчет. 
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Важную роль в освоении музыкального языка играет и курс музы-
кальная форма. Раздел, посвященный музыкальным формам второй по-
ловины XX века, изучается в конце курса в ознакомительном порядке. 
Однако практика показывает, что наряду с гармонией произошла и эво-
люция классических форм, которые приобрели новые черты как отра-
жение современных принципов музыкального мышления. Особый раз-
дел – это формы, образующиеся на основе сонорики, ритма, фактуры, 
звуковысотности, алеаторики. 

Для полноценного изучения современной музыки требуется также 
выстроить межпредметные связи между музыкально-теоретическими  
и специальными предметами. Например, произведения, которые студен-
ты поют на хоровом классе или дирижируют в классе по специальности 
необходимо изучать параллельно и на теоретических курсах. Таким об-
разом, будет стимулироваться познавательная деятельность студентов,  
и они с большим интересом будут осваивать все предметы, осознавая их 
практическую направленность.

Третей компонент структуры готовности – операционно-деятель-
ностный содержит развитие навыков практического применения полу-
ченных знаний. Это относится прежде всего к аналитической деятельно-
сти, которая является одной из ведущих форм работы в курсах гармонии, 
полифонии, музыкальной формы и направлена на осознание современ-
ных гармонических средств, полифонической фактуры и процессов фор-
мообразования в контексте стиля композитор.

Особое место здесь занимает курс сольфеджио. Именно на этом кур-
се должно происходить освоение современного музыкального языка  
на интонационном и слуховом уровне. На занятиях сольфеджио развива-
ются четыре основных вида навыков: сенсорные (восприятие звучания), 
двигательные (координация движения в разных ритмах, управление го-
лосовыми связками), мыслительные (слуховой анализ), поведенческие 
(ансамблевое исполнение). Упражнения, которые предлагаются на за-
нятиях сольфеджио можно адаптировать для использования в хоровом 
классе во время распевок, когда в программе есть произведения совре-
менных композиторов. Также их можно применять на уроках по чтению 
хоровых партитур при затруднениях, возникающих при исполнении 
партий в произведениях XX-XXI веков и в классе по постановке голо-
са. Максимального результата при формировании готовности студентов 
к освоению современной музыки можно достичь, если все дисциплины 
будут работать в «одном направлении», с опорой на учебный курс соль-
феджио, в которой учитываются современные музыкальные тенденции.

Таким образом, можно сделать вывод, что в настоящее время не-
обходим абсолютно новый подход в подготовке дирижеров-хорови-
ков к исполнительской деятельности. Последовательное применение  
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выделенных нами компонентов формирования готовности студентов  
к восприятию музыки XX-XXI веков может, наш взгляд, содействовать 
решению поставленной проблемы. Последовательно формируя у студен-
тов новый взгляд на современную музыку, приобщая его слух и воспри-
ятие, вырабатывая осмысленные действия по отношению к произведе-
ниям второй половины XX-XXI веков, возможно воспитать грамотного 
специалиста, умеющего работать в новом звуковом пространстве.
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СТРЕССОУСТОЙЧИВОСТЬ,  
КАК ПРОФЕССИОНАЛЬНО ЗНАЧИМОЕ 

КАЧЕСТВО СТУДЕНТА-ХОРОВИКА, 
ФОРМИРУЕМОЕ В ПРОЦЕССЕ ОБУЧЕНИЯ 

Аннотация. В статье выявляется комплекса профессионально важных качеств, 
который формируется у студента-хоровика в период обучения в музыкальном вузе. 
Особое внимание уделяется рассмотрению такого психолого-педагогического каче-
ства, как стрессоустойчивость, что напрямую связано с будущей профессиональной 
деятельностью, а именно способностью противостоять стрессу или владеть собой  
в стрессовых ситуациях, особенно в период подготовки дирижера хора к концертным 
выступлениям.

Ключевые слова: стрессоустойчивость, профессионально важные качества, му-
зыкальная педагогика, музыкальная психология, исполнительская деятельность.

Профессионально важные качества – это совокупность индивиду-
ально-психических и личностных качеств субъекта, которые необходи-
мы и достаточны для реализации той или иной продуктивной деятель-
ности [3].

В Большом психологическом словаре профессионально важные ка-
чества определяются как «индивидуальные особенности человека, обе-
спечивающие успешность профессионального обучения и осуществле-
ния профессиональной деятельности» [1].

Среди основных профессионально важных качеств исследователи 
выделяют следующие: самооценка, логическое мышление, углубленный 
интерес к профессиональной деятельности и периоду профессиональ-
ной подготовки, то есть периоду обучения, а также аутокомпетентность.

Самооценка играет важную роль в профессиональной деятельно-
сти. В сложных, нестандартных, неожиданных ситуациях ее проявле-
ние позволяет увеличить точность и надежность проведенной работы.  
При этом завышенная самооценка характеризует другое качество лично-
сти, связанное со склонностью к риску, желанием достичь успеха.

Логическое мышление напрямую связано с мыслительным процес-
сом, оно отражает сформированность различных приемов мышления, 
умение выполнять целый ряд мыслительных операций, среди которых 
анализ, синтез, умение классифицировать понятия, находить логиче-
ские связи и т.д.
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Одна из базовых характеристик специалиста в любой сфере профес-
сиональной деятельности – аутокомпетентность. В науке данное поня-
тие рассматривается как процесс, который способствует формирова-
нию у личности адекватного представления о себе как о профессионале,  
как о личности, а также об умении владеть разными способами преодо-
ления профессиональной деструкции (от лат. destructio, deconstructio – 
разрушение, разложение).

Еще одно важное качество – глубокий интерес к профессиональной 
деятельности, который основан на сознательном выборе профессии, по-
нимании того, что именно в этой профессии можно максимально реали-
зовать свои способности. 

Среди выше перечисленных профессионально важных качеств не-
обходимо выделить и такое личностное свойство, как ответственность  
за совершение всех видов теоретической и практической деятельности. 

Современные исследователи (В.А.  Бодров, С.Г. Вершловский, 
Э.Ф. Зеер, Е.А. Климов, Т.В. Кудрявцев, А.К. Маркова и др.) едины 
во мнении, подчеркивая, что профессиональное становление человека 
достаточно длительный процесс, который имеет несколько этапов (ста-
дий). При разнице в названии этих этапов, определяемых возрастными 
границами, все ученые выделяют:

1) этап подготовки к выбору профессии;
2) этап профессиональной подготовки (обучение);
3) этап профессиональной деятельности.
Особенно важным является этап профессиональной подготовки – 

период обучения в учебном заведении. На этом этапе происходит укре-
пление профессионального становления студента, формирование про-
фессионально важных качеств, необходимых для будущей трудовой 
деятельности, развитие личностных качеств средствами профессиональ-
ного обучения. 

Кроме того, в период обучения происходит развитие профессиональ-
ного мышления человека, формирование его профессионального типа  
с соответствующим характером, ценностными ориентациями, особенно-
стями профессионального поведения, и в целом образа жизни.

Несомненно, что каждая профессия предъявляет определенные тре-
бования к будущему специалисту, что позволяет учитывать индивиду-
альность студента в период обучения, оценивать перспективы формиро-
вания у него профессиональных качеств.

По мнению исследователей, профессионально важные качества ди-
рижера, и в частности дирижера хора, представляют собой достаточно 
сложный комплекс художественно-творческих, интеллектуальных, про-
фессиональных и человеческих качеств, включающий ряд музыкальных 
и общих способностей. 
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В своей книге «Записки дирижера» известный музыкант, дирижер 
А.М. Пазовский отмечает следующие врожденные задатки, которыми 
должен обладать дирижер: память, музыкальный слух, темперамент, 
чувство музыкальной формы, выразительная природная пластика рук 
и лица [5, с. 50].

В диссертационном исследовании «Психологические закономерно-
сти организации профессиональной деятельности дирижера академиче-
ского хора» Л.Д.  Сапожникова определяет комплекс профессионально 
важных качеств, которыми должен обладать будущий дирижер академи-
ческого хора. 

1.	 Музыкальные способности, знания, умения, навыки. 
2.	 Организаторские, управленческие качества.
3.	 Психолого-педагогические качества.
4.	 Эмоционально-волевые качества.
5.	 Общее развитие, личностные качества.
6.	 Артистические качества [6, с. 72-73]. 
Кроме перечисленных профессионально важных качеств обязатель-

ными являются также ответственность, работоспособность, самокон-
троль, креативность и т.д. 

В рамках данной статьи важно проакцентировать внимание на пси-
холого-педагогических качествах, среди которых наряду с коммуника-
бельностью, способностью психологически воздействовать на хор, быть 
уверенным в себе, владеть образностью и культурой речи, важно обла-
дать и стрессоустойчивостью, которая напрямую связана с устойчиво-
стью эмоциональной. Именно эмоциональная устойчивость дает воз-
можность справиться со стрессовой ситуацией, принимать достаточно 
быстро адекватные решения, уверенно и спокойно применять получен-
ные навыки. 

Остановимся на особо важном психолого-педагогическим качестве 
студента-хоровика, а именно на стрессоустойчивости. Как говорилось 
ранее стрессоустойчивость – это способность человека противостоять 
стрессу или владеть собой в стрессовых ситуациях. 

Под «стрессовыми ситуациями» следует понимать состояние трево-
ги, волнения, которое может выражаться в различных реакциях или пе-
реживаниях, среди которых нарушение покоя, страх, связанный с ожи-
данием возможных неприятностей, изменений привычной обстановки  
или деятельности, все то, что может проявляться в предконцертный пе-
риод и во время концертного выступления. 

Все причины волнения, тревоги вызывают сильное эмоциональное, 
психологическое или физиологическое напряжение. 

В исполнительской деятельности дирижера хора важную роль 
играет коллективная форма исполнения, а групповая солидарность, 
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как известно, является мощным поддерживающим фактором. Тем не ме-
нее вопрос стрессоустойчивости является важным и для студента хора.

Одно из важных направлений в изменении отношения студента  
к стрессовой ситуации является развитие большей самостоятельности 
самовыражения своих намерений, творческого начала и активности мыс-
лительного процесса.

Понятие самостоятельность – это умение ставить перед собой опре-
деленные цели и задачи, выполняя их собственными силами без посто-
ронней помощи. Самостоятельность может проявляться:

•	 в правильности расшифровывать авторский текст;
•	 в составлении убедительной интерпретации музыкального сочине-

ния в исполнительской практике;
•	 в критическом оценивании своих результатов;
•	 в накоплении собственного слушательского опыта восприятия хоро-

вой музыки через прослушивание концертов, видео и аудио записей;
•	 в посещение различных мастер-классов, хоровых ассамблей, кон-

ференций, репетиций других хоровых коллективов, которые позво-
лят в дальнейшем накопить знания о способах управления и взаи-
модействия дирижера с хоровым коллективом.

Профессор Л.В. Николаев считает, что для того, чтобы студент смог 
пойти по художественному пути самостоятельно, не нуждаясь в помощи, 
ему необходимо дать основные общие положения, на которые он сможет 
в дальнейшем опираться [2, с. 90].

Воспитание самостоятельности и инициативы у студента-хоровика 
активно проявляется в его репетиционной и концертно-исполнительской 
деятельности с хоровым коллективом в период прохождения учебной  
и внеучебной практики, которая включает в себя объединение педаго-
гических и музыкально-художественных задач. В этом случае педагог 
может являться лишь наблюдателем за работой студента. 

Важную роль играет дорепетиционный процесс или подготовитель-
ный, когда студент прежде, чем выйти к хору должен провести анализ 
литературного текста, музыкального языка, раскрыть содержание музы-
кального образа выбранного произведения.

Хормейстерская деятельность будущего дирижера невозможна без: 
1) знаний организационных и содержательных методов; 2) приемов ра-
боты над элементами хоровой звучности (строй, ансамбль, дикция).

Хоровое исполнение является видом коллективного музыкального 
творчества, поэтому хормейстерская работа в процессе репетиции долж-
на включать в себя:

1.	 методы вербального и невербального общения;
2.	 стратегию общения (организация начала и окончания работы, 

психологическая настройка певцов);
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3.	 методы управления вниманием коллектива (психологическая раз-
рядка);

4.	 тактика поведения в различных ситуациях.
Студенту-хоровику необходимо разработать свой стиль общения  

с исполнителями коллектива с помощью знаний объективных коллектив-
ных закономерностей, знать методику репетиционной работы, владеть 
приемами коммуникации. Именно так формируются музыкальные спо-
собности (знания, умения, навыки), организаторские, психолого-педаго-
гические, эмоционально-волевые, личностные, артистические качества 
будущего дирижера-хормейстера и мотивация к будущей профессио-
нальной деятельности.

Советский дирижер И.А. Мусин считал, что «при отсутствии у ди-
рижера активного мышления не смогут возникнуть яркие музыкальные 
представления, а, следовательно, не возникнут адекватные им двигатель-
ные ощущения, без которых не смогут появиться выразительные жесты, 
отражающие музыкальные образы, способные оказывать воздействие  
на исполнителей» [4, с. 26].

Обратимся к самому понятию «активность». 
Активность – это психическое состояние человека, которое выража-

ется в его деятельности. Ученые считают, что активность студента чаще 
всего выражается в стремлении к учебе, в использовании мыслитель-
ной активности, преодоление различных трудностей. Такая активность  
не является постоянным качеством, ее уровень может повышаться, а мо-
жет и наоборот понижаться в зависимости от многих факторов. Важное 
значение играет и роль педагога, особенно по предмету дирижирование,  
от того как он может активизировать и мотивировать студента. 

В целом активные методы обучения создают особые условия, где сту-
дент, занимая активную личностную позицию, проявляет заметный ин-
терес к учебе, к различного рода учебной деятельности. Все это способ-
ствует формированию творческого мышления и позволяет выработать 
личностные психологические качества, связанные с правильной реакци-
ей на стресс. 

Среди активных методов можно выделить следующие:
1.	 тренинги (формируют умения, которые необходимы для деятель-

ности дирижера-хормейстера);
2.	 тематические дискуссии (они позволяют студенту-хоровику ак-

тивно участвовать в обсуждении);
3.	 творческая и научная деятельность (формирует искусствоведче-

ские и методические знания, расширяет кругозор);
4.	 моделирование и анализирование ситуаций (побуждают вникать  

в суть вопросов, применять положения психологии, педагогики  
и методики к различным ситуациям);
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5.	 участие в ролевых играх (данный метод дает возможность смо-
делировать деятельность дирижера хора в процессе работы с хо-
ровым коллективом, стимулирует учебные процессы, учит кон-
тролировать чувства и эмоции, помогает расширить творческое 
самосовершенствование студента).

Применение данных методов дают возможность студенту получить 
знания и умения для будущей профессии, вырабатывают способность 
находить выход из нестандартно сложившихся ситуаций, в том числе  
и стрессовых; развивают мыслительную гибкость, творческий подход, 
самостоятельность у будущего дирижера.

Важную роль в воспитании стрессоустойчивости играет привы-
кание к различного рода экстремальным ситуациям. В процессе уче-
бы в качестве основных видов деятельности могут быть – участие  
в конкурсах, открытых показах по дирижированию, классных концер-
тах, исполнительской практике (участие в концертных выступлениях  
с учебным хором или ансамблем в качестве дирижера или хормейсте-
ра). В процессе подготовки необходимо предварительное знакомство 
с условиями и обстановкой конкурса или концерта, полезно модели-
рование самой ситуации выступления, а со стороны педагога – созда-
ние особых условий, которые могут создать уверенность у студента  
в успешности выступления.

Именно в период профессиональной подготовки вырабатываются 
различного рода профессионально важные качества, поэтому студенту 
просто необходимо воспитывать в себе самостоятельность, творческую 
самореализацию, активность мыслительного процесса и конечно же 
стрессоустойчивость. Это все то, что пригодиться в будущей професси-
ональной деятельности. 
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СПЕЦИФИКА РАБОТЫ С КИТАЙСКИМИ 
СТУДЕНТАМИ В ПРОЦЕССЕ ХОРОВОГО 

ИСПОЛНИТЕЛЬСТВА

Аннотация. В статье рассматриваются и обосновываются педагогические усло-
вия развития вокально-хорового исполнительского потенциала китайских студентов 
в музыкально-образовательном процессе педагогического вуза. Актуальность статьи 
обусловлена с одной стороны, увеличением количества студентов Китайской Народ-
ной Республики, получающих российское высшее образование (в частности, на музы-
кальных факультетах педагогических вузов), с другой стороны, огромным интересом 
китайских обучающихся к мировой музыкальной культуре. В статье представлены 
методы обучения вокально-хоровому исполнительству, особенности репетиционного 
процесса и концертной деятельности. Работа имеет междисциплинарный характер,  
в ней затрагиваются вопросы истории, психологии, педагогики, филологии и музыко-
ведения.

Ключевые слова: студенты Китайской Народной Республики, вокально-хоровое 
исполнительство, хор, хоровое пение. 

Залогом успешного обучения китайских студентов, формирования у них необхо-
димых профессиональных компетенций,  осуществления нормальной адаптации  
к новым условиям жизни в России является овладение ими русским языком, что со-
пряжено с рядом трудностей, связанных с иной социокультурной и языковой средой, 
разницей в русском и китайском менталитетах, культурных традициях, правилах по-
ведения, в системах обучения. [3, с. 221]

В «Концепции долгосрочного социально-экономического развития 
Российской Федерации на период до 2020 года», в государственной про-
грамме Российской Федерации «Развитие образования» на 2013-2020 гг. 
и других официальных документах одной из приоритетных задач являет-
ся привлечение на обучение в российские вузы иностранных студентов, 
доля которых, по оценкам ЮНЕСКО, к 2020 г. должна вырасти до 10%. 
Реализация данной стратегической задачи должна стать показателем по-
вышения международной конкурентоспособности российского образо-
вания, критерием его высокого качества и позволит России стать одним 
из лидеров в области экспорта образовательных услуг.

В связи с развивающимся в последние десятилетия взаимодействи-
ем России и Китая в области международной политики, экономики, об-
разовательной сферы, особой популярностью у китайских студентов,  
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осваивающих различные направления и профили профессиональной 
подготовки, пользуются российские вузы. В меморандуме «О реализа-
ции Плана действий по развитию российско-китайского взаимодействия 
в гуманитарной сфере» (2012 г.) говорится о необходимости проведе-
ния мероприятий, направленных на углубление взаимовыгодного пар-
тнерства в сфере высшего образования, расширение практики молодеж-
ных обменов в области образования, преподавание и изучение русского  
и китайского языков как иностранных в китайских и российских образо-
вательных учреждениях, распространение и внедрение прогрессивных 
методов ведения учебного процесса и т.д. [3, с. 221].

На факультете музыкального искусства Института изящных ис-
кусств Московского педагогического государственного университе-
та (ФМИ/ ИИИ/ МПГУ) обучается более 100 иностранных студентов. 
Среди них, студенты Китайской Народной Республики составляют 
примерно 90% от общего контингента иностранных обучающихся – 
32 студента-бакалавра и 68 магистрантов (вокалисты, инструментали-
сты, дирижёры). 

В связи с современными тенденциями усовершенствования обра-
зования, поисками инновационных методик и технологий обучения, 
выявления и обоснования педагогических условий, направленных  
на становление и развитие интеллектуального и эмоционального потен-
циала личности студента-музыканта, его музыкально-исполнительских 
качеств [6, с. 77] в Учебные планы 2019 года были внесены изменения  
и появились две новые дисциплины: «Коллективное вокально-хоровое 
исполнительство» (бакалавриат) и «Хор» (магистратура). В соответ-
ствии с новыми Учебными планами на факультете музыкального искус-
ства было создано два хоровых коллектива:

—— смешанный хор бакалавров КНР
дирижёр – кандидат искусствоведения, доцент кафедры музыкаль-

но-исполнительского искусства, лауреат Всероссийских и Международ-
ных конкурсов и фестивалей, руководитель вокального ансамбля «Bel 
canto» Свиридова Ирина Александровна; 

—— смешанный хор магистрантов КНР
дирижёр – кандидат искусствоведения, доцент кафедры музыкаль-

но-исполнительского искусства, лауреат Всероссийских и Международ-
ных конкурсов и фестивалей, руководитель женского хора «Весна» Каль-
ченко Елена Викторовна.

В данной работе представлены методы обучения коллективному во-
кально-хоровому исполнительству способствующие освоению китай-
скими студентами не только певческих навыков, но и русского языка, 
других иностранных языков посредством хорового пения, а также осо-
бенности репетиционного процесса и концертной деятельности. 
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Из опыта хормейстерской работы с китайскими студентами-бакалав-
рами необходимо отметить несколько основных трудностей начально-
го этапа, с которыми сталкивается дирижёр:

•	 уровень начальной музыкальной подготовки у обучающихся 
не ровный (многие недостаточно музыкально образованы, мало 
эмоциональны, некоммуникабельны); 

•	 студенты-бакалавры обучаются по различным специальностям: вока-
листы (академический вокал), инструменталисты (фортепиано, струн-
ные инструменты, духовые и ударные инструменты), что несколько 
дезорганизует репетиционный процесс, требует отдельных занятий  
с различными группами студентов, так как вокалисты и дирижёры 
имеют достаточно высокий уровень певческих навыков, а у инстру-
менталистов певческие навыки слабые или полностью отсутствуют;

•	 учебные занятия ведутся на русском языке, что зачастую замедляет 
процесс понимания студентами КНР поставленных задач;

•	 китайским студентам сложно перестроиться на произношение  
и интонационное осознание семиступенного звукоряда «до-ре-ми-
фа-соль-ля-си-До» («с-d-e-f-g-a-h-C»), так как в Китае ноты обозна-
чаются цифрами «1-2-3-4-5-6-7-1 (с точкой);

•	 китайские студенты не умеют пользоваться «цепным дыханием»;
•	 особые затруднения вызывает произношение согласных звуков «д», 

«р», «ш», «ч», и сочетания звуков «бл», «др», «тр» и др.
Также можно отметить положительные моменты обучения китай-

ских студентов коллективному вокально-хоровому исполнительству:
•	 работа в хоре устраняет психологический барьер – студенты по-

лучают возможность осваивать и отрабатывать коммуникативные 
умения и навыки; 

•	 доминирующим в вокально-хоровом исполнительстве является 
слуховой компонент – вначале у студентов происходит осознание 
артикуляционных движений в единстве с их звуковыми образами 
(акустической нормой), затем осуществляется работа по формиро-
ванию произносительных навыков; 

•	 освоение китайскими студентами русского языка и других ино-
странных языков происходит в деятельности, что является наибо-
лее эффективным;

•	 китайским студентам легче осваивать русский язык в коллективной 
учебной деятельности, а не индивидуально, что связано с особен-
ностями китайской культуры;

•	 китайские студенты хорошо читают русские тексты, хотя не всегда 
понимают их смысл;

•	 фонетика китайского языка, его «певучесть» оказывают глубокое 
внутреннее влияние на вокально-хоровую музыку;
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•	 любовь к хоровому пению, особенно к исполнению популярных 
китайских и русских народных песен, песен советского периода [1, 
2, 5, 7, 8].

Организация репетиционной работы традиционна – дыхательная  
и артикуляционная гимнастика, проговаривание скороговорок, вокаль-
ные упражнения и распевания, разучивание хоровых сочинений разных 
эпох, стилей и жанров. 

Действенными методами обучения китайских студентов являются:
•	 повтор текста (многократное произношение текста с исправлением 

неточностей в классе и запись текста на диктофон для прослушива-
ния и заучивания наизусть в домашних занятиях); 

•	 повтор мелодии (исполнение детских русских народных песе-
нок-попевок, например, «Скок поскок, молодой дроздок», музы-
кальных считалочек и т.п.)

•	 речевой хор или голосовые игры (например, подражание звукам 
природы, звукам города);

•	 пластическое интонирование (показ жестом смысловой и интона-
ционной вершины фразы, протяженность звучания гласного звука); 

•	 подпевание, подхватывание (продолжение участниками всего хора 
или отдельной хоровой партией музыкальных фраз, начатых соли-
стом); 

•	 визуальное восприятие (работа с хоровой партитурой при прослу-
шивании эталонного звучания произведения в аудио или видеоза-
писи) и другие. 

Основу репертуара хора на начальном этапе работы составляют, как 
было сказано выше, популярные китайские и русские народные пес-
ни, советские массовые песни. Особенно любимы к.н.п. «Жасмин», 
р.н.п. «Калинка», р.н.п. «Во поле берёзка стояла», р.н.п. «Ах ты, душеч-
ка», «Подмосковные вечера», «Катюша» и многие другие. Репертуар 
ежегодно обогащается новыми хоровыми произведениями зарубежной 
и русской классики, духовными сочинениями и современной музыкой.

В заключение хотелось бы отметить, что применяемые приёмы  
и методы решают педагогические задачи освоения китайскими студен-
тами не только певческих навыков, помогают в освоении русского и дру-
гих иностранных языков посредством пения. Так как хоровая музыка  
по своей природе программна (то есть имеет заголовок и практически 
всегда литературный текст), коллективное вокально-хоровое исполни-
тельство решает одну из главных задач музыкальной педагогики – разви-
вает эмоциональную сторону восприятия и исполнения музыкальных 
произведений.

По высказыванию профессора МПГУ Е.П. Красовской: «Опрос об-
учающихся (студентов КНР – И.А.) показал, что название зачастую вы-
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ступает для них единственной “подсказкой” в прояснении сложного 
музыкального содержания… Заголовок даёт ориентир в определении 
характера изучаемой музыки, конкретизирует сферу образов, задаёт век-
торную направленность работе мышления, воображения и фантазии»  
[4, с. 112]. 
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О НЕКОТОРЫХ АСПЕКТАХ 
ХОРОВОЙ ПЕДАГОГИКИ В РАБОТЕ 

КОНЦЕРТМЕЙСТЕРА ДИРИЖЕРСКИХ 
КЛАССОВ

Аннотация. Предметным фокусом научной рефлексии, развернутой в рамках 
данной разработки, является фигура пианиста-концертмейстера, профессионально- 
ориентированного на работу в классе хорового дирижирования. Рассматривается пе-
дагогический ракурс деятельности концертмейстера. Решению поставленной задачи 
соответствует выявление нескольких смысловых ракурсов термина «хоровая педаго-
гика» применительно к деятельности концертмейстера, дается классификация педаго-
гической деятельности на основе вербальных и невербальных форм.

Ключевые слова: хоровая педагогика, учебный класс хорового дирижирования, 
вербальный уровень, невербальный уровень, педагогика самопрезентации, педагогика 
содружества.

Развитие исполнительских видов современного искусства стимулиру-
ет становление исполнительской педагогики в большом спектре ее част-
ных, узкоспециальных направлений. На стыке педагогики и музыкозна-
ния в синтезе теоретического знания и практического опыта развивается 
музыкальная педагогика – фортепианная, вокальная, хоровая. Термин хо-
ровая педагогика в музыкально-педагогическом тезаурусе появился отно-
сительно недавно. Он встречается в работах В. Васильева [5, 6], В. Вахру-
шева [7], С. Казачкова [15], В. Минина [19], А. Тевосяна [22, 23]. 

Хоровая педагогика характеризует систему современного хорового 
образования; «его основной учебной формой является хоровой класс, хо-
ровое дирижирование, постановка голоса, хороведение, чтение хоровых 
партитур, хоровая литература в средних и высших музыкальных учеб-
ных заведениях, где содержание и методика обучения составляют опре-
деленную педагогическую систему, а средством воспитания, обучения  
и предметом изучения выступает хоровая музыка» [3, с. 10].

Хоровая педагогика, как область музыкально-педагогической науки, 
отвечает за воспроизводство кадров, необходимых для развития хорово-
го исполнительства, изучение хоровой литературы и развитие традиций 
хоровой культуры. «Предметом хоровой педагогики являются различные 
стороны педагогической, исполнительской, сочинительской, научной  
и общественной деятельности, связанной с хоровым воспитанием, обу-
чением и образованием человека» [3, с. 11].
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Как системная наука хоровая педагогика представляет собой сово-
купность методологий обучения исполнительскому мастерству; ее ин-
теллектуальная опора – представители профессионального сообщества: 
музыканты-преподаватели, теоретики хорового искусства, хоровые ди-
рижеры-практики. Ими создан значительный корпус научных текстов. 
Методологические и теоретические аспекты основ теории хорового ис-
полнительства разработаны в фундаментальных трудах Л. Гинзбурга [8], 
Г. Ержемского [11, 12, 13], В. Живова [14], С. Казачкова [15] К. Ольхова 
[20]. Вопросы хоровой педагогики получили освещение в исследованиях 
В. Васильева [5, 6], З. Касаткиной [16, 17]. 

Значительную лепту в теорию хоровой педагогики вносят концерт-
мейстеры, без участия которых невозможно представить хоровое испол-
нительство, хоровую педагогику в целом. В этой связи необходимо на-
звать имена таких исследователей как О. Абрамова [1], Т. Гуртовая [9], 
С. Егорова [10], А. Юдин [24]. Появление научно-методических статей, 
рассматривающих особенности работы концертмейстера в дирижерских 
классах [10], в отдельных инструментальных классах [2] – все это свиде-
тельствует о высокой степени актуальности затронутой темы.

Главный тезис данной работы связан с утверждением значимости 
педагогического компонента в структуре концертмейстерской деятель-
ности. Многие современные исследователи разделяют данную точку 
зрения. Значение аксиоматического положения принимает известное 
высказывание: «Педагогическая квалификация “концертмейстер” под-
разумевает гармоничное сочетание как педагогических, так и исполни-
тельских квалификаций специалиста» [18]. По авторитетному мнению, 
Е.А. Островской, большую часть музыкально-исполнительской деятель-
ности «занимает музыкально-образовательная сфера» [21]. 

Действительно, цель работы концертмейстера, занятого в учеб-
ном процессе, заключается не только в том, чтобы разучить со студе-
ном определенный репертуар, соответствующий учебному плану, про-
грамме курса, но главным образом в том, чтобы расширить кругозор, 
воспитать эстетический вкус учащегося, способствовать развитию его 
художественной индивидуальности, потенциала «музыкального ума» 
(Н.Г. Рубинштейн). С этой целью актуализируется концепция развива-
ющего обучения. Естественно, что «вместе с ростом исполнительского 
уровня обучающихся и значительным расширением репертуара, возрас-
тают требования к концертмейстеру не только в отношении его исполни-
тельского мастерства, но и его педагогической ценности…» [21]. 

Широта затронутой тематики предопределяет несколько исследо-
вательских направлений – педагогическая составляющая деятельности 
концертмейстера может быть рассмотрена в ракурсе его взаимодей-
ствия с основными участниками образовательного процесса. Педагогика  
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самопрезентации и педагогика содружества – таковы две формы педа-
гогической активности, избираемые в качестве предмета дальнейшего 
теоретизирования.

Научно-методическая работа характеризует далеко не каждого пред-
ставителя концертмейстерской профессии. Как очевидно, здесь многое 
зависит от степени развитости интереса пианиста-исполнителя к науч-
ному творчеству. Понятие педагогической рефлексии применимо к та-
ким видам самостоятельной, внеурочной работы концертмейстера как 
знакомство со специальной литературой, создание собственных методи-
ческих разработок, написание статей, обобщающих накопленный опыт. 

К сфере педагогической деятельности может быть отнесено созда-
ние различного рода аранжировок, в особенности это касается сложных  
по фактуре произведений современных композиторов, которые прихо-
дится адаптировать для исполнения на рояле.

Педагогическое начало, как качество, характеризующее контакт кон-
цертмейстера с педагогом класса, раскрывается непосредственно в их 
совместных действиях, как-то: планирование учебной работы, создание 
концертных программ, разработка творческих проектов и т.д. Успеш-
ность производственных контактов зависит от складывающихся в про-
цессе педагогической деятельности отношений сотрудничества и, в це-
лом, от взаимопонимания двух музыкантов.

Педагогическая активность концертмейстера, объектом которой яв-
ляется студент, представляет собой приоритетное направление его про-
фессиональной деятельности. Она реализуется на двух качественных 
уровнях: вербальном и невербальном. Вербальный уровень словесного 
воздействия охватывает объяснительный, ассоциативный методы обу-
чения, использует логику рассуждения, аргументацию теоретических 
выкладок, критических замечаний, выдержанных в формате диалога, 
беседы. 

К сфере педагогической компетенции относится создание концепции 
исполняемого произведения на основе анализа музыкального и поэтиче-
ского текстов, диалектики и динамики их соотношения, выявления сти-
листических особенностей, анализа авторских ремарок, штрихов и прие-
мов звукоизвлечения, вокальной фразировки, хорового дыхания и цезур.

Невербальное воздействие представляет собой собственно про-
цесс музыкального исполнения, позволяющий учащемуся опираться  
в слуховом отношении на эталонное звучание концертмейстера, улав-
ливать эмоциональные импульсы пианиста. Исполнение опытным кон-
цертмейстером хоровой партитуры, несомненно, обладает обучающим 
потенциалом. 

В исполнительском процессе эмоциональная составляющая находит 
свое выражение через пластическую выразительность мимики, корпуса, 
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движений рук. Эмоциональная энергия концертмейстера, проявляюща-
яся таким образом, заряжает дирижера-исполнителя, поддерживает его 
и придает уверенность его исполнительскому поведению.

Расхожая фраза: концертмейстеру необходимо уметь общаться как 
словами, так и музыкой – лаконичная и емкая – характеризует специ-
фику педагогического мастерства концертмейстера – педагога и испол-
нителя. Концертмейстерство является таким видом деятельности, где 
педагогика и исполнительство взаимодействуют и взаимодополняют 
друг друга.

Обобщая выше изложенное, отметим следующее: в работе концерт-
мейстера находит отражение многообразные виды деятельности, кото-
рые составляют содержание предметной области хоровая педагогика.

Двухуровневая вербально-невербальная структура педагогики кон-
цертмейстера отвечает за решение теоретических и художественных 
проблем исполнительства; в ней в равной степени важны и словесный 
дискурс, и педагогическое воздействие эмоционально заряженного ис-
полнительского поведения.
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Т.С. Рудомётова

ТЕОРЕТИЧЕСКИЕ И МЕТОДИЧЕСКИЕ 
ОСНОВЫ ПРОЦЕССА ФОРМИРОВАНИЯ 

ИНТЕРЕСА К ХОРОВЫМ ЗАНЯТИЯМ  
У УЧАЩИХСЯ СТАРШИХ КЛАССОВ ДМШ

Аннотация. Статья посвящена теоретическим основам процесса формирования 
интереса к хоровым занятиям у учащихся старших классов ДМШ. Содержит в себе 
психологический портрет школьника, а также исследуются понятия «интерес», «инте-
рес к занятиям музыкой», определяются области увлечений, предпочтений у учащихся 
данного возрастного периода. Рассматриваются различные виды педагогической дея-
тельности при работе, а также использование различных методов в учебном процессе.

Ключевые слова: интерес, музыкальный интерес, подростковый возраст, форми-
рование интереса, ИКТ, хоровое сольфеджио, межпредметная интеграция, интерактив-
ные методы.

Проблема развития интереса к обучению у подростков, в настоящее 
время не теряет своей актуальности, тем более остро она стоит перед 
педагогами, чье направление наименее затронуто использованием совре-
менных технических возможностей. Хоровое академическое пение отно-
сится к таким направлениям. 

Прежде чем перейти к сути вопроса, а именно рассмотреть, как в те-
ории освящена проблема формирования интереса к хоровым занятиям  
в ДМШ, и какие приемы и методы предлагаются современными педаго-
гами, необходимо рассмотреть некоторые физиологические и психоло-
гические особенности подросткового возраста. 

Возраст детей старших классов ДМШ – 13-15 лет. В этот период 
проходит активизация и сложное взаимодействие гормонов роста и по-
ловых гормонов, что приводит к интенсивному физическому и физио-
логическому развитию. Необходимо отметить тот факт, что для вокаль-
но-хоровых занятий нужно учитывать перестройку голосового аппарата, 
связанную с мутацией голоса. Кроме того, повышение количественного 
состава определенных гормонов в крови несет повышение возбудимости 
нервной системы, дети эмоционально чувствительные, их порог рани-
мости возрастает, сопутствует нестабильность в процессах возбуждения  
и торможения, именно поэтому психологи считают подростковый пери-
од одним из самых сложных. 

Описывая психологический портрет подростка Е.И.  Туревская от-
мечает, что ведущей деятельностью ребенка, в этот период, является  
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интимно-личностное общение в учебной и других видах деятельности 
[5, с.40]. Также, к характерным особенностям этого периода относятся: 
развитие самосознания, критичность мышления, склонность к рефлек-
сии, формирование самоанализа, потребность в самоутверждении, в де-
ятельности, имеющий личностный смысл.

Руководитель хорового класса должен обязательно учитывать психо-
возрастные особенности учащихся при построении уроков и постановки 
педагогических задач; нести ответственность за воспитание певческого 
голоса своих воспитанников, предъявлять те вокальные требования, ко-
торые соответствуют их возрастным особенностям.

Не менее важной задачей, по мнению доктора педагогических наук  
Г.М. Цыпина является направленность педагогического процесса в области 
музыкального искусства «…на общее музыкально-эстетическое воспитание 
и развитие», желание «приблизить учащегося к миру классической музыки, 
сформировать у него вкус, пробудить интерес и влечение к музыкальному  
и прекрасному» [6, с.3]. Именно познавательный интерес является осново-
полагающим фактором развития личности в подростковом возрасте.

В работах психологов, понятие «интерес» рассматривается как эмо-
циональное состояние, связанное с осуществлением познавательной де-
ятельности и характеризуется побудительностью этой деятельности [7]. 
С другой стороны, в работах социолога А.Г.  Здравомыслова понятие 
«интерес», трактуется как сознательная необходимость, которая явля-
ется двигателем процесса [8]. В педагогической практике понятие «ин-
терес» – это «форма проявления познавательной потребности, обеспе-
чивающая направленность личности на осознание целей деятельности»  
[1, с. 39]. Само словосочетание «формирование интереса» в толковых 
словарях определяется, как целенаправленное воздействие на ученика 
или студента, осуществляемое преподавателем для создания определен-
ных условий, которые, в дальнейшем, поспособствуют возникновению  
у обучающегося новых качеств, знаний и умений.

Интересы подрастающего поколения очень разнообразны: общение, 
гаджеты, спорт, науки, искусство. Увлечение подростков музыкой являет-
ся своеобразным способом самовыражения. Она оказывает положитель-
ное влияние на развитие личности. Роль педагогической деятельности  
при работе с детьми – поиск различных путей, подходов для поддержа-
ния интереса учеников в освоении необходимого материала, закрепления 
полученных ранее навыков. Обратимся к некоторым, наиболее эффектив-
ным, на наш взгляд, методам, которые могут способствовать формирова-
нию интереса к хоровым занятиям у учащихся старших классов ДМШ. 

Хоровое сольфеджио. Как пишет В.В. Силина в своей статье «Дет-
ский хор и его помощники» – «хоровое сольфеджио является основопо-
лагающим методом для активного формирования чистого интонирования  
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и вокальных навыков» [4, с.8]. Этот подход к развитию певческого слуха 
и интонирования можно преподнести детям в необычной форме, пред-
ложив им пение полифонических произведений, написанных для фор-
тепиано, например, двухголосные инвенции И.С.Баха. Это пробуждает 
интерес, так как все певцы старшего хора обучаются игре на этом музы-
кальном инструменте, какие-то сочинения композиторов могут быть им 
известны и любимы. Главная задача для педагога найти самые удачные 
примеры полифонических произведений, исходя из ограниченности ди-
апазона певческого голоса. Также, они полезны для развития их музы-
кального вкуса и кругозора. Кроме того, в этот блок упражнений можно 
включить пение канонов, исполнение которых имеет явно выраженный 
соревновательный характер: хоровые группы соревнуется в лучшем ис-
полнении основной темы канона, при этом порядок вступления голосов 
может меняться. 

Интерактивные методы («inter» – «взаимный», «act» – «действо-
вать») – это форма образовательного процесса, при которой ученик ощу-
щает свою успешность, непосредственно участвуя в процессе обучения. 
Данные методы подразделяются на групповые и фронтальные.

При работе с детским хоровым коллективом возможно использо-
вание следующих групповых интерактивных методов: работа в парах, 
работа в тройках, изменяемые тройки, объединяемые пары (две пары 
выполняют самостоятельно задание, а затем объединяются), работа  
в малых группах, и др.

При совместной работе и взаимном обучении всего коллектива ис-
пользуются фронтальные интерактивные методы, а именно: большой 
круг, незаконченные музыкальные предложения, мозговой штурм, и др.

Межпредметная интеграция. Такой метод работы позволяет рас-
крыть не только вокально-хоровые навыки, но и другие творческие сто-
роны учащихся в различных областях знания. При этом особое внимание 
необходимо уделять правильному выбору хорового репертуара, он дол-
жен быть интересен подросткам, нести в себе технические задачи, со-
ответствующие уровню подготовки, высокие нравственные идеи. Кроме 
того, работая над хоровым репертуаром дети могут проявить свои знания 
в области филологии (если песня исполняется на иностранном языке), 
истории и географии (если песня затрагивает данные аспекты), литера-
туры и др. Наряду с этим, на уроках практикуются навыки актерского 
мастерства (мимика певца отражает смысл исполняемого произведения, 
передает характер, эмоции).

В современной исполнительской практике нередко хоровые произве-
дения исполняются с различными элементами хореографии. В исследо-
ваниях музыкальных педагогов отмечается, что «новые тенденции в хо-
ровом исполнительстве выводят хоровое искусство за рамки статичного: 
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в мировой практике хор проживает на сцене целое сценическое действо, 
расширяет возможности сценического пространства (нередко переме-
щаясь даже в зрительный зал для создания особых звуковых эффектов). 
Современные хоровые коллективы широко применяют новые исполни-
тельские приемы, используя, в том числе, собственное тело как ударный 
инструмент – body percussion» [2, с.23].

«ИКТ» (информационно-коммуникативные технологии) – оснаще-
ние учебного процесса новыми компьютерными технологиями. С помо-
щью различных технических средств: применение на хоровых занятиях 
компьютера, проектора, аудио/видеопроигрывателей, интерактивной до-
ски и программы MimioStydio, можно провести уроки нетрадиционных 
типов. 

Некоторые способы продуктивной работы, с использованием тех-
нических средств, в своей статье «Возможности применения техниче-
ских средств обучения в работе современного хормейстера» предлагает 
Л.В. Козлова. Она пишет: «…внедрение в учебный процесс определен-
ных инновационных технологий могло бы позитивно сказаться на ста-
билизации мнемического (процессы, обеспечивающие запоминание, со-
хранение и воспроизведение в голове полученной информации) аспекта 
на хоровых занятиях, а именно:

— использование хоровых партитур электронного формата на уроке 
в виде проекции на интерактивном экране, как решение проблемы отсут-
ствия у учащихся по различным причинам на занятиях партитур;

— дистанционная передача музыкального материала для домашнего 
разучивания учениками с помощью возможностей интернета;

— использование синтезатора с имитацией человеческого тембра для 
подготовки к работе над гармоническим строем, аккордовым звучанием 
во время индивидуальных занятий или отдельных репетиций хоровых 
партий;

— вариант дистанционного домашнего контроля работы над музы-
кальным материалом [3, с. 48].

Таким образом, различные формы урока, методы работы и необходи-
мые средства помогают педагогу поддерживать интерес не только непо-
средственно на занятиях, но и дома.

Итогом хоровых занятий в ДМШ является публичное концертное вы-
ступление, и в целом концертная деятельность коллектива. Давно изве-
стен факт, что она становится одним из главных факторов заинтересо-
ванности к занятиям, как у детей, так и у педагогов. Кроме того, любое 
выступление – это возможность для новых идей. Обычный концерт мож-
но превратить в небольшую театрализованную постановку, в мюзикл, 
в историческую/ тематическую экскурсию, в квест-игру для учащихся 
на различные темы. Самые ответственные мероприятия – фестивали, 
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конкурсы, которые наполняют жизнь каждого хориста новым уровнем 
ответственности, волевыми качествами, единением с коллективом, при-
носят новые впечатления от путешествия, конкурсного соперничества. 
Качественно проделанной работе сопутствует чувство удовлетворения, 
которое возникает не только у педагога, но и у каждого из обучающихся. 
Общее хоровое дело решает часто возникающую проблему подростково-
го возраста – «непокорность», педагог, занимая позицию лидера, направ-
ляет детей к истинному искусству.

Занятия хора благотворно влияют на формирование личности ре-
бенка и круг его интересов. Во время обучения происходит овладение 
навыками хорового и сольного пения, овладение практикой публичных 
выступлений, обучение применению навыков слушания и анализа му-
зыкальных произведений при решении различных задач, оценивание 
полученных результатов, развитие эстетического мышления, получение 
представлений о художественной культуре, приобретение навыков твор-
ческого подхода к жизненным ситуациям.
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РАБОТА НАД ДВУХГОЛОСИЕМ В ДЕТСКОМ 
ХОРЕ НА НАЧАЛЬНОМ ЭТАПЕ ОБУЧЕНИЯ 

Аннотация. С чего надо начинать работу над двухголосием в хоре? А главное, 
когда и как? Добиваться унисона в хоре или нет перед тем, как начинать работу над 
двухголосием? Такими вопросами озадачены многие руководители детских хоровых 
коллективов. Прежде чем попытаться найти ответы на эти и другие вопросы, попробу-
ем разобраться с той ситуацией в детских хорах относительно работы над вокально-хо-
ровыми навыками, которая сложилась за последнее время в нашей стране.

Ключевые слова: двухголосие, методика, этапы обучения, формы работы.

На сегодняшний день с сожалением приходится констатировать,  
и это ни для кого не секрет, что в детский хор приходят дети, которые 
хотят петь, но пока еще не умеют этого делать, а главное, не знают, как? 
И не имеет значения, куда привели ребенка его родители: в общеобразо-
вательную школу или музыкальную, в хоровую студию или просто в хор 
при Доме культуры. Показательно то, что многие из детей имеют очень 
слабую координацию слуха и голоса, а также не развитое чувство ритма, 
поэтому каждый хормейстер в первую очередь сталкивается с пробле-
мой чистого унисона в хоре. И тем острее становится вопрос, когда же 
начинать обучение двухголосному пению в детском хоре?

Причин здесь несколько, но главных – две. Первая – возникновение 
проблемы, связанной с отсутствием каких-либо вокально-хоровых навы-
ков у преобладающей части начинающих певцов. Эта проблема своими 
корнями уходит в прошлое и, к сожалению, существует у нас в стране 
уже многие годы, начиная со второй половины прошлого столетия. Дело 
в том, что мы постепенно стали терять традицию домашнего музициро-
вания, пения в семье. Мы стали забывать свои истоки – народные пес-
ни, на которых воспитывалось не одно поколение наших предков, и осо-
бенно это заметно в крупных мегаполисах. А ведь человек, воспитанный  
в традициях музыкальной, скажем так, общинно-родовой культуры, 
легко осваивал и воспринимал не только песенно-хоровое искусство,  
но и всю современную в данный момент музыкальную культуру в целом. 
И когда нарушается эта причинно-следственная связь, потому что матери 
перестают петь своим детям колыбельные и другие песни (которых они 
просто не знают, так как им самим никто их не пел в детстве), когда ста-
ли забываться всевозможные детские песенки – попевки, народные пес-
ни, то тогда становится невозможным решать проблемы преемственности  
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национальных культурных традиций, что приводит к колоссальному 
пробелу в развитии детей на основе национальной певческой, музыкаль-
ной культуры.

Второй причиной является сложившаяся негативная социокультур-
ная ситуация в стране, которая коснулась, в первую очередь, юного по-
коления – детей. Еще в начале XX столетия известный русский ученый 
физиолог Владимир Михайлович Бехтерев доказал, что музыкальное 
воспитание – это процесс выработки навыков, способностей, вкусов, яв-
ляющихся не только прирожденными, но и приобретенными в процессе 
деятельности путем воспитания и жизненного опыта. Что эмоциональ-
ное состояние ребенка, его реакция, зависит от роли внешних воздей-
ствий, потому что дети живо реагируют на музыкальные произведения, 
из которых одни вызывают у них плач и раздражение, другие – радост-
ную эмоцию и успокоение.

Современное информационное пространство изобилует легкодо-
ступными, но далеко не всегда высокохудожественными образцами по-
пулярной музыкальной культуры. Ребенок, не имеющий за своими пле-
чами никакого слухового песенного опыта, не впитавший «с молоком 
матери» хоть какие-то начальные познания и навыки пения, легко под-
даётся и насыщает себя информацией, не соответствующей его возрасту, 
развитию, интеллекту.

Таким образом, взращивается «плохой вкус», ребенок не в состоя-
нии, в силу полного отсутствия опыта и знаний отличить «зерна от пле-
вел». Все это играет порой решающую роль в воспитании детей в целом.

На сегодняшний момент существует два мнения, две теории отно-
сительно того, когда надо начинать изучение произведений на два го-
лоса. Первое базируется на том, что вначале необходимо добиться чи-
стоты интонации, чистого унисона в хоре и только потом приниматься  
за обучение пению двухголосия. Второе опирается на то, что, несмотря 
на отсутствие в хоре стабильного унисона, начинать осваивать двухголо-
сие правомерно и допустимо как можно раньше. 

Практически всегда на начальном этапе обучения пению в хоре вме-
сто унисона звучит «многоголосие», что происходит из-за разбалансиро-
ванности или недостаточной координации слуха и голоса. 

Автор предлагает обоснованную и подтвержденную многими теоре-
тиками и хормейстерами, проверенную практикой следующую методику 
освоения навыка пения на два голоса. 

1. Обучение двухголосию необходимо начинать с остинато  
или органного пункта (выдержанного тона) в одном из голосов. Од-
новременно с этим не следует забывать о развитии чувства ритма, в том 
числе ритмического двухголосия. Эта работа должна происходить еди-
новременно с развитием навыка пения на два голоса.
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При выборе упражнений надо ориентироваться в первую очередь  
на двухголосие с широкими интервалами, потому что они наиболее 
«слышимые» у детей с различным слуховым опытом. Например, детская 
песенка «Дон-дон», мелодия которой состоит из двух нот, хорошо может 
сочетаться со вторым голосом, расположенным на квинту ниже:

 

Произведения же должны иметь простую, легко запоминающуюся  
в интонационном плане мелодию. 
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 Для более успешного развития гармонического слуха, без которого 
не освоить двухголосия, рекомендуется каждой хоровой партии учить 
оба голоса, чтобы уметь исполнять их попеременно. При этом целесоо-
бразно, чтобы педагог исполнял партию второго голоса тогда, когда хор 
поёт основную мелодию. И наоборот, когда хор поёт второй голос, а пе-
дагог – основной.

 
2. Добавление упражнений с движением голосов в разных 

направлениях. 
На следующем этапе работы над двухголосием предлагается добав-

лять упражнения и выбирать такие произведения, в которых голоса дви-
жутся в разном направлении. В этом случае учащиеся лучше будут слы-
шать друг друга и меньше вероятности того, что они будут «сбиваться» 
на другой голос. Для примера приводятся несколько двухголосных про-
изведений разнонаправленного голосоведения: «Зайка» В.  Кирюшина, 
«Как у наших у ворот» в обработке А. Луканина.
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3. Освоение навыка пения на два голоса через обучение двухголо-
сию в прямом и параллельном движении. 

При освоении этого навыка пения в исполняемых упражнениях  
и произведениях целесообразно избегать постоянного терцового соотно-
шения голосов, поскольку это самое трудное для восприятия детьми на 
начальном этапе обучения. Следует отметить, что эпизодическое появле-
ние терции в двухголосии неизбежно. В этом случае необходимо выби-
рать произведения, в которых терцового соотношения голосов будет не-
много. Кроме этого, приемы хорового письма, которые уже встречались 
прежде, будут появляться в этих произведениях и придадут для хористов 
дополнительный импульс в закреплении навыка пения двухголосия.
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4. Включение в репертуар хора сочинений с различными приемами 
голосоведений.

Последний этап работы – самый интересный, насыщенный и труд-
ный период в освоении навыка пения двухголосия: включение в учебный 
процесс и репертуар хора сочинений, в которых встречаются различные 
приёмы голосоведений в рамках одного произведения: перекрещивание 
голосов, постепенное их включение, более сложные виды полифонии, 
включая каноны. Это – вершина в освоении вокально-хоровых навыков 
в детском хоре. К числу таких произведений следует отнести не только 
обработки народных песен, но и оригинальные, авторские сочинения: 
русская народная песня в обработке Н. Владыкиной-Бачинской «При до-
линушке калинушка стоит», «Утро» Р.  Бойко, русская народная песня  
в обработке С. Чернецкого «Бородино», «В чистом поле дуб стоит», «Ко-
зел Васька» А. Гречанинова, «Прохор пек пирог» Б. Кравченко, русская 
народная песня в обработке А. Думченко «Зеленая рощица», «Как у ба-
бушки козел», «Дрема».

 

 



 





Современное преподавание – не только в детских хоровых коллек-
тивах – отличается большим разнообразием методических разработок, 
авторы которых относятся к различным школам. Но мы всегда долж-
ны помнить о том, что основными критериями при выборе упражнений  
и произведений для детей должны быть доступность, интерес и простота. 

Доступными сочинения должны быть потому, что у каждого возрас-
та имеется свой потолок восприятия информации. Ребенок должен пони-
мать и принимать тот материал, который ему предлагается. 

Интересными – потому, что у детей должен проявиться отклик  
на сюжет, о котором рассказывается в той или иной песне или упражнении. 

Простыми – так как важна доходчивость материала: как мелодиче-
ского, так и литературного. Поэтому не стоит браться за более сложным 
репертуар, чем тот, который осилят дети. 
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