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Введение
Акт творчества происходит при слиянии сильного желания и сво-

боды. Сильного желания понять, как устроено нечто, что изучаешь, 
свободы от навязанных стереотипов и свободы самовыражения.

Изучение иллюзий восприятия иногда помогает понять степень 
зависимости от таких запретов в познании. Вспоминается один из 
опытов. В звуконепроницаемой и светонепроницаемой комнате на 
расстоянии нескольких метров от линии взора ставят маленькую лам-
почку, которая выглядит в виде светящейся точки во тьме. Обычно 
эта точка уже через несколько мгновений начинает двигаться: вправо, 
влево, вверх, вниз - и лишь у некоторых она начинает лететь вперед, 
преодолевая стену изолированной комнаты. Мозг преодолел матери-
альность стены.

Творческий акт — это свобода в преодолении запретов.

Кто ставит стены? Общество, учителя, значимые родные и друзья. 
Вырабатывается стойкий условный рефлекс: впереди стена, осторож-
но, можешь разбить себе голову. 

Кто-то сразу отходит от стены, и предупреждает всех - здесь мож-
но сломать голову. Еще и книгу про это напишет, чтобы все поколения 
были ему благодарны за то, что он спас их от головной боли, а может 
быть и самой смерти. Он чувствует себя героем - ради жизни на земле 
предостерегает он людей о грозящей опасности. Большинство верит, 
что так и есть. Впереди стена. Она непреодолима. 

Но у некоторых появляется сомнение, остается желание узнать, 
что там, за этой стеной. 

Есть еще один вариант — "паталогически творческий". Такой че-
ловек, увлеченный страстным желанием понять нечто, не видит стену. 
Может он не читал книжек того, кто предупреждал человечество об 
опасности? Читал. Так в чем же дело? Может он самоубийца? Нет, он и 
не думал умирать. Он просто забыл про стену, как забывают о самых 
простых вещах люди, склонные страстно искать решение, ища новый 
путь. Он, движимый энергией творчества, забыл про запреты, а когда 
нашел решение или написал шедевр, увидел, что тот рубеж, где должна 
была стоять стена, пройден. Стена была иллюзией восприятия. 



Психологические портреты
русских композиторов

глава 1                 



§1.

Грани 
биографического 

метода

Историческая биография
Особенностью первых биографий были строгие каноны биографиче-
ского письма, по которым строились жизнеописания монархов, святых 
и других исторических лиц. Автор намеренно затушевывал свое «я». 
Персонаж при этом выступал в контексте своего исторического време-
ни, и его смыслы соотносились с культурно-историческими ценностя-
ми эпохи, в которую он жил.

«Занимаясь историческими исследованиями, мы удерживаем ду-
шой память лишь о лучших и самых признанных характерах, и это 
позволяет нам решительно отвергать все скверное, безнравственное 
и пошлое, с чем сталкивает неизбежное обращение с окружающим ми-
ром, и обращать умиротворенный и успокоенный мир наших мыслей 
только на образцовое» (Плутарх).

Новые эпохи рождали своих летописцев, по-прежнему продол-
жавших трактовать биографических персонажей по тем же канонам: 
личность приобретала черты мифологического героя, отражавшего 
ценности и ожидания официальной власти.



Джорджо Вазари, итальянский живописец и зодчий, следуя по 
стопам Плутарха, в книге «Жизнеописания наиболее знаменитых жи-
вописцев, ваятелей и зодчих» дал определенный тип биографическо-
го письма, где живой художник возводился в ранг земного божества. 
Высокий слог таких биографий исключал тонкий психологический 
анализ личности. Убиралось все бытовое, низменное и, по большому 
счету, человеческое. 

Так, например, жизнеописание Леонардо да Винчи начинается со 
следующих слов: 

«Мы постоянно видим, как под воздействием небесных светил 
чаще всего естественным, а то и сверхъестественным, путем на че-
ловеческие тела обильно изливаются величайшие дары, и что иной раз 
одно и то же тело бывает с переизбытком наделено красотой, обаяни-
ем и талантом, вступившими друг с другом в такое сочетание, что 
куда бы такой человек ни обращался, каждое его действие божествен-
но настолько, что, оставляя позади себя всех прочих людей, он являет 
собою нечто дарованное нам богом, а не приобретенное человеческим 
искусством».

Эта линия продолжилась в отечественной историографии в тру-
дах воспитанника Петра I В. Н. Татищева, историка Екатерининской 
эпохи князя М. Щербатого, профессора и ректора Московского уни-
верситета С. М. Соловьева, его ученика В. О. Ключевского и др. Они 
создавали жизнеописания русских «великих мужей», исходя из тех же 
нормативных требований официальной биографии. Историко-куль-
турный контекст задавал личностные смыслы и позицию персонажей, 
при этом гражданская позиция автора была достаточно ощутима.

Спираль развития этого направления в понимании и истолкова-
нии жизни человека продолжала наращивать свои витки в последу-
ющие века. Этот подход не потерял актуальности в настоящее время. 
«Великие мужи» трансформировались в современных политических 
деятелей и продолжают оставаться персонажами все новых биогра-
фий. Примером такого биографического стиля является последняя се-
рия «Исторические силуэты» (Американские президенты: 41 истори-
ческий портрет от Джорджа Вашингтона до Билла Клинтона. Под ред. 
Ю. Хайдекинга).     

Грани биографического метода   11



12    ГЛАВА 1. Психологические портреты русских композиторов

Литературная биография
Параллельно возникает тип биографического письма, где писа-

тельские пристрастия выходят на первый план. Литератор-биограф 
иногда искажает действительные факты, придает им определенную 
направленность и оттенок в угоду сюжету или интриге. Сам исследо-
ватель становится экспертом, берет на себя право выбора и контекста 
определенных поступков, которые высвечивают психологические гра-
ни персонажа. 

«Чем искуснее художник-биограф, чем ярче он как личность, тем 
менее пригодной является биография для научных целей», — отмечал 
Н.А. Рыбников.

Андре Моруа, Юрий Тынянов, Михаил Булгаков — авторы пре-
красных литературных биографий, где свобода изложения и интерпре-
тации соседствует с вымыслом, догадкой, личной фантазией, творче-
ской интуицией.

«Там, где кончается документ, я начинаю», — писал Тынянов во 
вступительном слове к своему «Пушкину». «Я и теперь думаю, что ху-
дожественная литература отличается от истории не «выдумкой», 
а большим пониманием людей и событий. Большим волнением о них. 
Выдумка — случайность, которая зависит не от существа дела, а от 
художника. И вот нет случайности, а есть необходимость, начинает-
ся роман. Но взгляд должен быть много глубже, догадка и решимость 
много больше, и тогда приходит последнее в искусстве — ощущение 
подлинной правды: так могло быть, так, может быть, было». 

Связь времен, попытка понять эпоху, найти свое место в ней пред-
ставлена в биографических циклах А. Моруа. Его слова: «Сократ не 
умер, он жив в Платоне. Платон не умер, он жив в Алене. Ален не умер, 
он жив в нас», — как нельзя лучше передают эту позицию. 

Светско-биографическая хроника
Перечень будет не полным, если не упомянуть многочисленные 

светские   сплетни,   сценки,    анекдоты,    которые    являются    частью 
биографического материала. Расчет здесь на непритязательного чита-



теля. Интрига, интимные стороны жизни, скользкие моменты биогра-
фии составляют суть такого письма.

«В 1808 году мне довелось побывать в Вене. Я написал одному из 
своих друзей ряд писем о прославленном композиторе Гайдне, с кото-
рым по счастливой случайности познакомился несколько лет тому 
назад. Вернувшись в Париж, я обнаружил, что мои письма пользуются 
некоторым успехом; кое-кто потрудился даже их переписать. Я под-
дался искушению стать писателем и попасть в печать еще при жизни. 
Итак, добавив несколько пояснений и устранив кое-какие повторения, 
я предстаю перед друзьями музыки в виде небольшого in 8 градусов... Я 
подумал, что молодые женщины, начинающие светскую жизнь, обраду-
ются, найдя в одном томе все, что следует знать по данному вопросу».

Обращенность к читательской аудитории, желание увлечь, заин-
тересовать часто влияют на компоновку и подачу фактов, превращая 
жизнь реального человека в легенду.

Стефан Цвейг часто подает факт в расчете на наивного и эмоци-
онального читателя. Вдохновенность речи и гиперболичность деталей 
жизни и обстановки подчеркивают архетипичность персонажа. Герои-
ческая судьба назначена свыше. Биография предстает как реконструк-
ция этой предопределенности. В качестве примера приведем отрывок 
из портрета Максима Горького. 

«Какая жизнь! Какая глубокая пропасть перед восхождением на 
вершину! Великого художника произвела на свет грязная, серая улочка 
на окраине Нижнего Новгорода, нужда качала его колыбель, нужда взяла 
его из школы, нужда бросила его в круговорот мира. Вся семья ютится 
в подвале, в двух каморках и, чтобы добыть немного денег, несколько 
жалких грошей, маленький школьник роется в вонючих помойках и ку-
чах мусора, собирает кости и тряпье, и товарищи отказываются си-
деть рядом с ним, потому что от него якобы дурно пахнет.

Он очень любознателен, но даже начальную школу ему не удается 
окончить, и слабый, узкогрудый мальчик поступает учеником в обувной 
магазин, потом к чертежнику, работает посудником на волжском па-
роходе, портовым грузчиком, ночным сторожем, пекарем, разносчиком, 
железнодорожным рабочим, батраком, наборщиком; вечно гонимый по-
денщик, обездоленный, бесправный, бездомный, скитается он по боль-
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шим дорогам то на Украине и на Дону, то в Бессарабии, в Крыму, в Тиф-
лисе. Нигде он не может удержаться, нигде его не удерживают. Судьба 
неизменно, как злобный ветер, подхлестывает его, едва он найдет при-
ют под каким-нибудь жалким кровом, и снова он, зиму и лето, натру-
женными ногами шагает по дорогам, голодный, оборванный, больной, 
вечно в тисках нужды».

Возвышенный слог вызван гуманистическим пафосом писателя, 
желанием заразить героизмом обычных людей. 

«Человечеству необходимы возвышенные образы. Необходим миф о 
героях, чтобы верить в себя», — считает Стефан Цвейг.

Великий писатель, историк, исследователь, как правило, обращает 
свои произведения людям не только с целью донести позицию свое-
го героя, но и показать его как пример величия человеческого духа. И 
здесь возникает конфликт честного историка и писателя-гуманиста. 

«Мы все пережили эту трагическую борьбу. Как часто стоит 
перед нами альтернатива закрыть глаза на какой-нибудь факт или 
отвергнуть его, — как часто охватывает художника страх, когда он 
должен запечатлеть на бумаге ту или иную истину», — пишет Ромен 
Роллан.

Такая позиция авторов в подаче материала сводит историчность 
и психологичность к минимуму, перенося акцент на воспитательную 
роль искусства. Реальный персонаж превращается в лозунг для масс.

Психологическая биография
Психологическая биография начинается в недрах исторического 

жанра. Так, в работах Карамзина фактология не заслоняет личность 
и психологическую глубину персонажа. Стефан Цвейг, Ромен Роллан, 
Анри Перрюшо, Ирвинг Стоун создали выдающиеся примеры проник-
новения в психологические смыслы своих героев, неосознанно опира-
ясь на герменевтические приемы. 

Их часто можно сравнить с «психоаналитиками-детективами», 
которые по нескольким уликам пытаются выстроить иерархию смыс-
лов своих героев. 



Коллекция рукописей Стефана Цвейга — архив таких улик.

«Не просто рукописи, случайные письма или листы из альбомов 
художников собираю я, а только лишь такие рукописи, в которых про-
явлен творческий дух в творческих условиях, то есть исключительно 
черновые рукописи художественных произведений или их фрагментов. 
Если я люблю какое-нибудь литературное или музыкальное произведе-
ние, то мне хочется знать возможно больше о его возникновении».

Часто психологические ремарки вплетаются в фактологическую 
ткань повествования. Так, например, Ромен Роллан, создавая портрет 
Генделя, пишет: 

«Он никогда ничего не оставлял неиспользованным, непрерывно, в 
течение всей своей жизни он возвращался в работе к своим старым за-
мыслам; это следует объяснять не спешностью работы, а цельностью 
его мышления и потребностью в совершенствовании». 

Из отечественных исследователей-биографов нельзя не отметить 
Викентия   Вересаева.    Его   подход   можно   назвать    документально-
психологическим, так как цель автора — создать портрет персонажа, 
основываясь на подлинных высказываниях его самого и современни-
ков — друзей и экспертов. Так, его книга «Гоголь в жизни» носит подза-
головок «Систематический свод подлинных свидетельств современни-
ков». В ней нет ни одного слова от автора. Автору принадлежат только 
предисловие, сноски к страницам и комментарии. 

«В. Вересаев лишь монтирует показания истории, составляет их 
в сюжет, в фабулу, которая читается как фабула романа... Сегодня, 
когда мы начинаем ценить факты, преподносимые без идеологической 
начинки, книга В. Вересаева приобретает особый вес. Она дает при-
мер честности по отношению к документу, пример уважения к мнению 
тех, чья точка зрения, может быть, не сходится с точкой зрения био-
графа и даже противоречит ей». 

Еще один пример научно-психологической биографии дает серия 
биографических портретов известных философов, которую создал Ар-
сений Гулыга, доктор философских наук. Цель таких биографий — в 
доступной форме познакомить читателя со сложными философскими 
концепциями Канта, Гегеля, Шеллинга и других, не только облегчить 
их понимание, но и выпукло и психологично подать личность персо-
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нажа. Личность автора затушевана, она проглядывает лишь в глубоко-
профессиональном знании предмета. 

Изучая биографии под углом психологических особенностей 
конкретного творца, мы пришли к новому варианту биографического 
письма, который  назвали  методом «психологического портрета».

Проблема смыслового контура — одна из центральных при со-
ставлении психологического портрета человека. Все второстепенное 
должно отойти на задний план. Главный вопрос, который ставит себе 
психолог на этом этапе: что в жизни этого человека самое смысловое, 
центральное? для чего он живет? В результате многолетней работы       
нашей     исследовательской     группы     оказалось,     что     ценност-
но-мотивационная сфера завязана в тугой узел с познавательными ха-
рактеристиками. Практически невозможно сказать, что здесь первич-
но, а что вторично. Важно одно: есть некие стабильные соответствия 
и соотношения, которые поддаются описанию. Описание этого «узла» 
и составляет основу психологического портрета. Индивидуальность, 
таким образом, максимально приближается к типу.

Метод анализа высказываний на основе исследования дневников, 
писем, автобиографических сообщений использовался для проверки 
гипотез. Формулирование гипотез о модели психики другого проис-
ходило на основе ясных высказываний самих испытуемых об особен-
ностях своей познавательной сферы. Критерием отнесения к тому или 
иному типу являлось отношение к мышлению (отдается ли ему главная 
роль в познании) и к восприятию (имеет ли оно характер процессуаль-

ности «выведения» или «данности»). Продукты деятельности, а в на-
шем случае это продукты творчества, могут многое сказать о личности 
человека, создававшего их. Музыка, картины, стихи и проза рассма-
тривались нами в традициях проективных методов. Вопрос стилисти-

ки при этом был одним из главных и определяющих. Учитывались так-
же экспертные оценки — рецензии, критические статьи.  Сама жизнь 
человека с чередой поступков служила прекрасным объективным по-
казателем при создании его психологического портрета. Несомненно, 
учитывался внешний вид и условия жизни. Исследовательская пози-
ция — познать психику другого через безоценочное признание чужого 
мира значений и смыслов — составляла суть «портретного письма».



§2.

   
   Псикосмология            

 Пифагорейское   
 пророчество

Музыкальная эстетика всегда рассматривала искусство на 
трех тесно связанных уровнях: трансцендетальном (ги-
потетическая музыка Универсума), человеческом (позна-

ние и перживание музыки) и инструментальном (акустика, музыкаль-
ный строй и т.д.). В XIX веке началось возрождение пифагорейских 
традиций, связывающих воедино все три уровня, силами психофизи-
ков и психофизиологов - Г. Фехнера, В. Вундта, Г. Гельмгольца,  Ф. Вин-
келя. 

Густав Фехнер назвал философию музыки, обращенную к зако-
нам Универсума, «музыкой сверху», а человеческое восприятие ин-
струментальной и вокальной музыки - «музыкой снизу». Изучая вос-
приятие музыки человеком, ученые приходили все к тем же выводам, 
к которым в свое время пришел Пифагор: человек «схватывает» гар-
монию, а значит, эстетическое чувство врожденно, и законы эстетики 
есть связующая нить между «музыкой Универсума» и «музыкой чело-
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веческой». Другое дело, что эстетическое чувство — это способность, 
которой обладают не все. 

В ХХ веке развитие и формирование новых научных дисциплин 
— кибернетики, семиотики — привело к рождению информационного 
и   семиотического   направлений   в  музыкальной  эстетике  (М.  Бензе, 
Д. Коген, Г. Франке, Г. Спрингер). Одновременно получает новый виток 
в развитии философия музыки. «Философия музыки, - пишет амери-
канский эстетик Гордон Эпперсон, - является всесторонним учением 
о природе музыки, включающим последовательное объяснение ее зна-
чения и выяснения ее отношения к миру человеческого мышления». 
Таким образом, музыкальный макро- и микромиры начинают сбли-
жаться и рассматриваться в уровневом единстве.  В последнее время 
участились попытки эклектического соединения разнообразных на-
правлений, школ, течений в психологии и философии музыки и музы-
кального восприятия в частности. Возрастает число поисков единой 
теории, объединяющей накопленный теоретический и практический 
опыт. Актуальность поисков такой теории очевидна. Однако, как от-
мечает Т.В. Чередниченко, «в теоретическом арсенале музыкальной 
эстетики словно нет средства совместить разнокачественные уровни 
музыкального содержания в некоторое единство». Таким средством, на 
наш взгляд, могла бы стать Псикосмология. 

Псикосмология - неопифагорейская система психологических ти-
пов,  в  основании  которой  лежит  соотношение  и направленность 
рационального и иррационального познания. Система разработана 
группой   российских   психологов   International   Institute   of  Differential 
Psychology под руководством д.психол.н., профессора Нагибиной  Ната-
лии Львовны. Рациональное познание авторы понимают как осознава-
емые процессы синтеза и анализа. Неосознаваемые процессы синтеза и 
анализа в познании, в соответствии с философской и психологической 
традицией, называются иррациональным познанием. По своему науч-
ному статусу псикосмология является эмпирической классификацией. 
Психологические типы классифицированы по соотношению и направ-
ленности рационального и иррационального познания. Авторы  не  
стремятся  объяснять полученные в экспериментах факты, но лишь 
описывают их в соответствии с правилами научного исследования, 
принятыми в психологической науке: проверяют на надежность, ва-
лидность, статистическую значимость. 



псикосмология
модель системы

Модель системы психологических типов в псикосмологии 
имеет в качестве основы  две оси: рациональное познание 
(рациональность) и иррациональное познание (иррацио-
нальность). Каждая ось имеет два полюса (направленность 
познания). Направленность – это предрасположенность к 
расстановке „акцентов“ в познании. Акцент в каждом виде 
познания (рациональном или иррациональном) может быть 
поставлен либо на Я и всем, что связано с Я, либо на чем-то,  
с Я не связанным – с какими-то людьми, делами, проблемами. 

Процедура определения типа и диагностика дана на сайте www.iidp.ru
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Исследования музыкального восприятия, многочисленные бесе-
ды с музыкантами и людьми, интересующимися искусством, постави-
ли перед  нами  задачу   найти  наиболее   точную  классификацию   
людей, учитывающую существующие особенности познания. Интуи-
тивные догадки, многолетние эксперименты и теоретические поиски 
привели нас к созданию системы типов. Оказалось, что созданная 
нами типология уже была известна две с половиной тысячи лет назад. 
Она была описана в самом общем виде Пифагором и его учениками в 
рамках космологии. Поскольку мы ограничились только психологиче-
ской реальностью, название системы типов должно было отражать эту 
редукцию. Так появилась Псикосмология.

Псикосмология — неопифагорейская 
система психологических типов

Четыре основных функции души выделял уже Пифагор: две из 
них - мышление и мнение, рациональны и две - ощущение и наитие - 
иррациональны. Повторил эту классификацию в своих эмпирических 
исследованиях Карл Юнг. В его учении функция может быть домини-
рующей и подчиненной, тогда она приобретает разные свойства. Юнг 
не связывает способность к построению абстракций а также  опытное 
познание с рациональностью или иррациональностью, как это делают 
философы.  

Очень распространенной является типология по особенностям 
познавательных процессов и выделения рациональных и ирраци-
ональных типов. При этом, конечно, считается, что каждый человек 
имеет оба начала, но одно из них всегда является ведущим, доминиру-
ющим, а другое - подчиненным. Равносильное или одинаковое соот-
ношение обоих видов познания считается невозможным. 

«Абсолютное преимущество эмпирически присуще всегда только 
одной функции, ибо столь же самостоятельное вмешательство другой 
функции необходимо привело бы к другому ориентированию, которое 
хотя бы отчасти противоречило первому», - писал Юнг в «Психологии 
типов».  

Далее Юнг поясняет, почему невозможен тип с равносильными 
функциями. «Так как иметь всегда ясные и однозначные цели являет-



ся жизненным условием для сознательного процесса приспособления, 
то равнопоставление второй функции оказывается по закону природы 
исключением. Поэтому вторая функция может иметь только второсте-
пенное значение, что эмпирически всегда и подтверждается». Таким 
образом, наличие у человека «определенных целей» исключает равно-
сильность функций. Однако конфликт целей является частой темой 
многих исповедей, дневников и другой литературы, а исключение из 
эмпирической реальности «смешанных» типов на том только основа-
нии, что цель всегда должна быть единственной и определенной, не со-
всем корректно. 

Если же такие типы возможны, то они по определению ущерб-
ны. «Равномерная сознательность и бессознательность функции - есть 
признак примитивного состояния духа». 

Общеизвестные неоюнгианские типологии (соционика, типо-
ведение)  строятся, исходя из рассмотрения того, что в каждом кон-
кретном человеке доминирует один из двух способов познания: либо 
рациональный, либо иррациональный. Второй способ познания при-
сутствует, но он является подчиненным. 

Это утверждение осталось на уровне гипотезы и никогда не про-
верялось и не было подтверждено эмпирически. Авторитет Юнга сы-
грал в данном случае отрицательную роль. Это положение до сих пор 
принимается фактически на веру. Отсюда возникала задача опытной, 
эмпирической проверки этого утверждения.  

Другим аспектом неполноты имеющихся типологий является от-
сутствие описаний связей между типами познавательных особенно-
стей человека (его рациональностью, иррациональностью и др.) и со-
держанием его ценностно-мотивационной сферы. Это противоречит 
принципу интегральности и целостности психики человека и значи-
тельно снижает возможности типологической диагностики. 

Постулаты ученых Древнего Востока и Запада о мировой гармо-
нии (на мифологическом уровне),  эмпирическая констатация четырех 
ведущих познавательных функций у человека, две из которых рацио-
нальны и две иррациональны по своей природе, 12 психологических 
типов явились основой псикосмологии. 

Разработки Карла Юнга и его последователей дали большой эмпи-
рический материал для развития псикосмологии. 
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Система существенно дополняет юнгианские и постюнгианские 
представления о психологических типах. Главное отличие этой систе-
мы в добавлении к восьми типам, выделенным и описанным К. Юнгом, 
четырех смешанных типов. Всего в системе 12 типов. Направленность 
познания оказывается напрямую связанной с ценностно-мотивацион-
ной сферой. Это дало возможность авторам описать каждый познава-
тельный тип как систему связанных между собой качеств - психологи-
ческий тип.

Рациональность и иррациональность 
в философии и психологии

Вся история философии предстает как арена борьбы двух клю-
чевых тенденций в познании мира и себя. Рационализм представля-
ет разуму право на неограниченное господство; против разума нель-
зя уже апеллировать ни к какой высшей инстанции. Иррационализм 
определяет инстинкт, интуицию, чувство как решающие источники 
познания, данные которых разум лишь разрабатывает дальше. «Мыс-
лю - следовательно, существую», - доказывает  Р.  Декарт.   «Крылата  
мысль!»  -  восхищенно   восклицает К. Рерих.  «Интеллект   характери-
зуется   естественным   непониманием жизни», - замечает А. Бергсон. 
«Позитивизм - философский мавзолей над умирающим человечеством. 
Не хочу! Презираю, ненавижу, боюсь», - эмоционально выступает В. 
Розанов.

Существуют многообразные варианты, не отдающие предпочте-
ния ни рационализму, ни иррационализму. Для Канта достоверное 
знание есть синтез операций рассудка и чувственности. На пути от 
чувства к разуму должен быть некий Х - продуктивное воображение. 
«Ясно, - писал он, - что должно существовать нечто третье, однород-
ное, с одной стороны, с категориями, а с другой - с явлениями... это по-
средствующее представление должно быть чистым (не заключающим 
в себе ничего эмпирического) и, тем не менее, с одной стороны, интел-
лектуальным, а с другой — чувственным». 

«Жалкий разум, который каждый ветерок может повернуть в лю-
бую сторону. Я мог бы сказать едва ли не про все человеческие поступ-
ки, что они движутся почти всегда лишь такими колебаниями. Ибо 



разум принужден уступать, и самый мудрый разум принимает для себя 
те правила, которые дерзко распространило повсюду человеческое во-
ображение. 

Никогда разум не побеждает воображение полностью, а обратное 
происходит всякий день», - писал Паскаль в своих «Мыслях». 

Ему же принадлежит афоризм: 
«Две крайности. Исключить разум, допускать только разум». 

Иррациональный часто рассматривает рационального «как нечто 
полуживое, единственная цель жизни которого состоит в том, чтобы 
наложить цепи разума на все живое и стянуть ему шею суждением» 
(Карл Юнг). Рациональный рассматривает иррационала как «рациона-
ла низшего качества». 

Рациональный - опирающийся на разум, иррациональный - опи-
рающийся на чувства. Следующий за этим «корреляционный посыл», 
как правило, приводит к многочисленным заблуждениям, прочно уко-
ренившимся в философии и психологии. 

Рационализм - направление в гносеологии, согласно которому 
разум является главной формой познания. Иррационализм - философ-
ское учение,    ограничивающее   возможности   рационального   позна-
ния   и противопоставляющее ему созерцание, инстинкт, интуицию. 

Путаница в терминах создает часто непроходимые дебри в пони-
мании философских и психологических позиций. Ошибки интерпре-
таторов того или иного автора «кочуют» из одного издания в другое. 

Рационализм и иррационализм в терминах 
философских словарей

Рациональный - абстрактный, логический, разумный, опирается 
на интеллект.

Иррациональный - опытный, чувственный, ощущающий, опира-
ется на интуицию. 

Многозначность понятий «рациональное» и «иррациональное» 
вносит путаницу в тесты и опросники, служащие для диагностики 
этих психических свойств. 
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Рациональный и иррациональный 
в терминах социоников

Рациональный - систематический, планомерный, ориентирован-
ный на решение, пунктуальный, постоянный, аккуратный, осторож-
ный, закономерный, последовательный.

Иррациональный - импульсный, спонтанный, ориентированный 
на возможности, гибкий, динамичный, непринужденный, безмятеж-
ный, случайный, параллельный.

Авторы опросников традиционно создают их, исходя из объек-
тивно наблюдаемых поведенческих фактов, ставя поступки выше их 
мотивов, отдавая приоритет объективному внешне, но не внутренне. 
Для определения типа в категориях «рациональности - иррациональ-
ности» такой подход методологически совершенно неоправдан.

Псикосмология 
как путь от человека к Универсуму

«В природе нет созвездий, реки никак не называются, цветы не 
растут на клумбах, - заметил Боэций, - ведь все естественным образом 
переплетено». Систематизацию во всем открыл для себя человек в це-
лях удобства. Она стала тем архимедовым рычагом в познании, кото-
рый позволял перевернуть неверные представления о мире. Удачные  
классификации, глубоко схватывающие суть природного порядка,  по-
зволяли делать  точные прогнозы, вселяли чувство уверенности, от-
крывали новые перспективы развития.   

Вопрос типологии (классификации, строгих различений) людей, 
как ни странно, всегда вызывал внутреннее сопротивление. Классифи-
кация химических элементов — это здорово, ситематизация растений 
и животных — великолепно, но типологизация людей?..  

Человек — это микрокосм. Любые классификации уничтожают 
его как свободного человека с уникальным внутренним миром, с осо-
бой линией жизни. Все внутри бунтует, когда человека пытаются втис-
нуть в сухие рамки типа или класса. Еще более это относится к творче-
скому человеку, который сам для себя непредсказуем! 



«Ад и рай - в небесах», - утверждают ханжи. 
Я, в себя заглянув, убедился во лжи:
Ад и рай - не круги во дворце мирозданья, 
Ад и рай - это две половинки души. 

Омар Хайам 

Но чтобы хаос и свободу ставить выше порядка и природной не-
обходимости, нужно доказать, что никаких законов познания мира 
и себя не существует, что это все выдумки философов и психологов. 
Могут ли растения или животные классифицировать сами себя? Это 
что-то из разряда фантастики. А человек? Ему же не зря дан разум, он 
может смотреть на мир не только изнутри своего Я, но и со стороны. 
Значит, с помощью разума он может классифицировать себе подобных 
и себя, в том числе.  Но что взять за основание классификации? Ос-
нование должно быть системным, то есть содержать в зародыше все 
самое существенное для раскрытия и развития по кажому из типов.  
«Мир в точности таков, каким мы его видим», - сказал как-то Паоло 
Коэльо. Значит, восприятие мира напрямую связано с нашим Я. Имен-
но здесь узел проблемы «Я и Мир». Если мы докажем, что в восприятии 
человеком себя и мира царит хаос и свобода, то законов нет. А если мы 
докажем обратное... 

«Мир населен людьми, которые, по привычке сравнивая себя с 
окружающими, всегда отдают предпочтение себе и поступают соответ-
ственным образом» (Жан де Лабрюйер). Значит, поиск системы должен 
лежать через склонности, привычные способы реагирования.  

При чем здесь музыка? И уж тем более Универсум? 
«Из всех наук и искусств всех древнее музыка», - отмечал Квин-

тилиан. «Музыка - единственный всемирный язык, его не надо пере-
водить, на нем душа говорит с душою», - вторил ему Ауэрбах. «Музы-
ка - посредница между жизнью ума и жизнью чувств», «Музыка - это 
откровение более высокое, чем мудрость и философия», - добавлял 
Бетховен.«Музыка есть бессознательное упражнение души в арифме-
тике», - говорил математик и философ Лейбниц. «Музыка не имеет от-
ечества; отечество ее - вся Вселенная», - поддерживал тему от музы-
кантов Шопен. «Музыка своей мелодией доводит нас до самого края  
вечности  и  дает  нам  возможность  в  течение  нескольких минут 
постичь ее величие», - подытоживает Томас Карлейль. Музыка — это 
язык Универсума. А восприятие этого языка — ключ к Псикосмологии.
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§3.

Психологический 
портрет

« Могучей кучки » 
Всякое художественное произведение

есть всегда верное зеркало своего творца,
и замаскировать в нем свою натуру

ни один не может
В.В. Стасов

Вторая половина XIX века. Небо над Россией покрылось со-
звездиями гениев в музыке, в живописи, в литературе, в фи-
лософии, в естествознании. Великие учителя и первооткры-

ватели нового национального языка в искусстве и науке - Ломоносов, 
Пушкин, Лермонтов, Глинка, Брюллов, Тропинин - мощно толкнули 
колесо российской фортуны, свежих мыслей, ярких талантов. 

В музыкальной жизни России происходили бурные события. Ми-
хаил Глинка создал новую русскую оперу, написал ярчайшие симфони-
ческие полотна, поднял на невиданную высоту романсовое творчество. 
Эстафетную палочку он передал новой восходящей звезде - Милию  
Балакиреву.  В.В.  Стасов  в  знаменитом  историческом  обзоре «Двад-
цать пять лет русского искусства» писал: «С 1855 года начинается но-
вый фазис русской музыки. В Петербург приезжает из Нижнего Нов-
города восемнадцатилетний юноша, которому суждено было играть 
необычайно крупную роль в судьбах нашего искусства».  



Отправляясь за границу в 1856 году, Глинка оставил судьбоносное 
«завещание»  своей  сестре  Людмиле  Ивановне  Шестаковой:   «Ежели 
умру, то дай мне слово, что никому не позволишь, кроме Балакирева, 
начать и окончить ее музыкальное образование (имеется в виду Оля, 
любимая племянница Глинки); в первом Балакиреве я нашел взгляды, 
так близко подходящие к моим во всем, что касается музыки... И я тебе 
скажу, что со временем он будет второй Глинка...».

Время в России было горячее. Глинка воспринимался дворянским 
и помещичьим сообществом как редкий цветок, самородок, белая во-
рона в своей стае. Он вызывал недоумение, но не испуг. А Балакирев 
был из другой стаи. Более того, он был вождем нового, неутомимым 
борцом за это новое. Сам Балакирев дает характеристику этой борьбы 
в одной из газет: «В начале 60-х годов в музыкальном русском мире 
ясно обозначились два лагеря противоположных: первая категория во 
главе с Рубинштейном находила безумным стремиться в области му-
зыки к чему-то национальному, самобытному, тогда как музыкальные 
формы уже выработались в Европе и, главным образом, в Германии, 
настолько существенно, что всякое уклонение от них могло вести толь-
ко к упадку искусства.   Другая   категория   находила   не   только   воз-
можным,   но должным и естественным идти по стопам гениального 
Глинки, считая его основателем самобытной русской школы музыки. К 
первой категории, кроме Рубинштейна, принадлежали все иностран-
цы Петербурга, которых ремеслом была музыка. Впоследствии к этой 
партии присоединились музыкальные критики двух больших петер-
бургских газет – гг. Соловьев и Иванов, что и дало в литературе окон-
чательный перевес этой партии над ее противниками 2-ой категории, к 
которым принадлежали: Балакирев, Бородин, Кюи, Мусоргский, Рим-
ский-Корсаков. Выражением идей первой  категории  были  …  концер-
ты  императорского   Музыкального общества, и выражением второй 
категории были концерты Бесплатной музыкальной школы». 

Чем же обусловлено такое противостояние? Это было не похоже 
на бунт самоопределения оперившихся птенцов. Это был не только 
конфликт  отцов  и  детей.   Это  был  раскол  интеллигенции   в  вы-
боре путей развития России. Сместился вектор развития, молодежь в 
качестве ориентира стала брать идеалы служения России и ее народу, 
а не царю и его двору. Выросло племя разночинцев. Каждый болел за 
русский народ по-своему. 
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В этот момент в Петербурге собирается музыкальный союз еди-
номышленников, руководимый Милием Алексеевичем Балакиревым. 
Мы встречаем, пожалуй, единственный пример в музыкальной ми-
ровой   истории,   когда   собрались   музыканты-любители   без ака-
демического образования, сплоченные идеей патриотизма, любви к 
России, к ее народу и творчеству, желанием поднять русскую куль-
туру на высочайший профессиональный и художественный уровень. 
Пройти мимо такого уникального эксперимента самой истории мы не 
могли.

Цель статьи – дать психологический анализ феномену «Могучей 
кучки», раскрыть внешние и внутренние условия создания и развития 
творческой малой группы и реализации потенциала ее членов. 

В психологии род исследования, опирающийся на исторически 
сложившуюся   ситуацию,   называется   «экспериментом,   на   который 
ссылаются». Материал настолько объемен и богат, что мы вынуждены 
были ограничить себя главными вехами и смысловыми зернами явле-
ния, которое получило название «Могучая кучка»: встреча и создание 
группы, развитие коллективное и индивидуальное, реализация потен-
циала группы и каждого члена группы, конфликт личностей, борьба 
творческих установок, полифония стилей. 

Встреча и создание группы (1861)
В 1856 году на одном из университетских концертов Балакирев 

встречается с Цезарем Антоновичем Кюи, который учился в то время в 
Военно-инженерной академии и специализировался в области соору-
жения военных укреплений. Кюи очень любил музыку. В ранней моло-
дости он даже занимался с польским композитором Монюшко. 

Знакомство Мусоргского с Балакиревым произошло в 1857 году 
у  А.С.  Даргомыжского.  Всё  поразило  Мусоргского  в  Балакиреве:  и 
его наружность, и яркая своеобразная игра, и смелые мысли. Отныне 
Мусоргский становится частым посетителем Балакирева. Как говорил 
сам Мусоргский, «перед ним раскрылся новый, неведомый ему до сих 
пор мир».

В    1861    году    к    балакиревскому    кружку    присоединяется 
Н.А. Римский-Корсаков, а в 1862 - А.П. Бородин. Если Римский-Корса-
ковбыл совсем молодым по возрасту членом кружка, взгляды и музы-



кальныйталант  которого  только  начинали  определяться,  то  Бородин  
к  этомувремени был уже зрелым человеком, учёным-химиком, друже-
ски связаннымс такими учеными, как Менделеев, Сеченов, Бутлеров, 
Боткин.

Безусловно, создание группы единомышленников опиралось на 
роль лидера, который обладал незаурядными способностями, твердо 
знал, как развиваться каждому, в каком направлении идти. Едино-
мышленники   восхищались  своим лидером,  верили ему, нуждались 
в нем. Балакиревский метод обучения состоял в следующем: он прямо, 
без всякой теоретической подготовки, задавал сочинять в различных 
жанрах, а потом рассматривал и строго анализировал сделанное вме-
сте с товарищами. Стасов отмечал, что беседы Балакирева «были для 
товарищей его словно настоящие лекции, настоящий гимназический 
и университетский курс музыки. Кажется, никто из музыкантов не 
равнялся с Балакиревым по силе критического анализа и музыкальной 
анатомии».

С  педагогической  точки  зрения,  такая  система  обучения,  где 
разбиралась,   главным   образом,   «схема   постройки»   музыкального 
произведения, но перед  учеником ставились творческие задачи - тема-
тический (смысловой) материал брать из народного мелоса, искать ис-
конно русские интонации - оказалась очень продуктивной в создании 
русской музыки. Все участвовали в решении единой грандиозной за-
дачи — вырастить «дерево» из зерна, посаженного Глинкой, показать, 
что русская музыкальная душа не хуже итальянской, немецкой или 
французской. 

«С первой встречи Балакирев произвел на меня громадное впечат-
ление, - вспоминал Римский-Корсаков. - Превосходный пианист, играю-
щий все на память, смелые суждения, новые мысли и при этом компо-
зиторский талант, перед которым я уже благоговел».  «Если Балакирев 
любил меня как сына и ученика, то я был просто влюблен в него. Та-
лант его в моих глазах превосходил всякую границу возможного, а каж-
дое его слово и суждение были для меня безусловной истиной». «Я сразу 
погрузился в какой-то новый, неведомый мне мир, очутившись среди 
настоящих, талантливых музыкантов», - писал Николай Андреевич.

Связи были перекрестными: Мусоргский познакомился с Бороди-
ным несколько раньше, чем с Балакиревым, но дружбы не сложилось. 
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Бородин очень иронично отзывался в своих письмах о Мусоргском, 
как о талантливом импровизаторе с потребностью угождать запро-
сам светского общества. Все изменилось, когда Бородин увидел серьез-
ность поставленных Балакиревым задач и оценил продуктивность ме-
тода обучения Балакирева: идти в обучении от реальной деятельности 
к теории, а не наоборот. 

Теория рассматривалась Балакиревым и его учениками как вспо-
могательное средство в постановке и решении творческих задач. При 
этом к теории относились гибко, не догматично, теория перестраива-
лась  в  соответствии  с  опытом  и  практикой,  дополнялась  и  развива-
лась  в соответствии с психологическими законами научения, которые 
Балакирев открыл для себя, опираясь на свой педагогический талант. 

“После моего возвращения из-за границы осенью 1862 года, - вспо-
минает А. П. Бородин, - я познакомился с Балакиревым (в доме у С.П. 
Боткина), и третья моя встреча с Мусоргским была у Балакирева... 
Мы с Мусоргским снова узнали друг друга сразу, вспомнили обе пер-
вые встречи. Мусоргский тут уже сильно вырос музыкально. Балаки-
рев хотел меня познакомить с музыкою своего кружка, и прежде всего 
с симфонией “отсутствующего” (это был Римский-Корсаков, тогда 
еще морской офицер, только ушедший в далекое плавание в Северную 
Америку). Мусоргский сел с Балакиревым за фортепиано (Мусоргский 
на primo, Балакирев на secondo). Игра была уже не та, что в первые две 
встречи. Я был поражен блеском, осмысленностью, энергией исполнения 
и красотою вещи. Они сыграли финал симфонии. Тут Мусоргский уз-
нал, что и я имею кое-какие поползновения писать музыку, стал про-
сить, чтоб я показал что-нибудь. Мне было ужасно совестно, и я на-
отрез отказался”. 

Развитие коллективное и индивидуальное
(1862 – 1872)

Балакирев стал для остальных членов кружка главным художе-
ственным воспитателем и учителем. Он был уже  известным в Пе-
тербурге пианистом, композитором, общественным деятелем,  ос-
нователем  (1862)  и  директором  Бесплатной  музыкальной  школы, 
дирижером оркестра Русского музыкального общества (1867). 

«Кюи и Мусоргский нужны были ему как друзья, единомышленники, 
последователи, товарищи-ученики; но и без них он мог бы действовать. 



Напротив, для них он был необходим как советчик и учитель, цензор и 
редактор, без которого они и шагу ступить бы не могли. Музыкальная 
практика и жизнь дала возможность яркому таланту Балакирева раз-
виваться быстро. Развитие других началось позднее, шло медленнее и 
требовало руководителя. Этим руководителем и был Балакирев, до-
бившийся всего своим изумительным разносторонне музыкальным та-
лантом и практикою...» , - писал Римский-Корсаков в «Летописи…».

Вторым  учителем  был  В.В.  Стасов.  Он  подсказывал  сюжеты 
для  произведений,  участвовал  в  их  разработке,  искал  исторические 
и литературные источники, направлял и отслеживал ход творческой 
работы.  Именно в этот период (1867) Стасов назвал балакиревский 
кружок «маленькой, но уже могучей кучкой русских музыкантов» и 
первым в печати  привлёк внимание современников  к их музыке.  

Случайно употребленное Стасовым  выражение «могучая кучка» 
прочно вошло в жизнь и стало служить общепринятым наименовани-
ем группы композиторов, куда входили: Милий Алексеевич Балаки-
рев (1837-1910), Модест Петрович Мусоргский (1839-1881), Александр 
Порфирьевич Бородин (1833-1887), Николай Андреевич Римский-
Корсаков (1844-1908) и Цезарь Антонович Кюи (1835-1918). Часто 
«Могучая кучка» именуется «Новой русской музыкальной школой», а   
также   «Балакиревским   кружком»   по   имени   её   руководителя М.А. 
Балакирева. За границей эту группу музыкантов называют «Пятерка» 
по числу главных представителей.

Психологов в этом случае не может не волновать вопрос: как эти  
пять  музыкантов  творили  образ  русской  души  из  музыкальных со-
звучий,  почти  не  имея  образцов.  Конечно,  уже  были  Верстовский, 
Гурилев, Глинка, Даргомыжский, но для развития требовался гораздо 
более мощный источник, больший объем добротного строительного 
материала. Таким источником стала народная песня. Будучи еще со-
всем юным, Римскому-Корсакову посчастливилось побывать во мно-
гих странах Европы и Америки. Везде, где он останавливался, он шел 
на концерты, карнавалы, спектакли. Удивительно, что уже тогда он пи-
сал, что ничего в мире нет лучше русской народной песни по своей 
глубине, красоте и разнообразию. 

Римский-Корсаков, Мусоргский, Балакирев все детство провели в 
помещичьих усадьбах в небольших русских городах, в самой гуще рус-
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ской народной культуры. Мать Мусоргского была из крестьян, у  Боро-
дина мать была прислугой в доме князя (отца композитора), а у Рим-
ского-Корсакова крепостной была бабушка. Эта смесь крестьянской и 
дворянской культур создала мощный архетипический фундамент, как 
сказали бы психоаналитики, новой русской музыки. Удивительно, что 
примкнувший к балакиревцам Цезарь Кюи, сын француза и литовки, 
так горячо полюбил и пропагандировал русскую музыку. 

Для развития группы важно не только иметь общую «манящую» 
цель, не только человека, который знает как достичь этой цели, но и 
более широкую референтную группу, поддерживающую творческий 
энтузиазм коллектива, создающую теплую атмосферу для развития. 
Такую референтную группу организовала для кучкистов Л.И. Шеста-
кова (сестра М.И. Глинки). 

В кружке  всем  давали  прозвища. Бородина  называли «алхими-
ком», Стасова - «Бахом», Мусоргского - «Мусорянином», моряка Кор-
сакова - «адмиралом» или просто «Корсинькой». Балакиревский кру-
жок собирался у самого Балакирева, а также у Л.И. Шестаковой, у Ц.А. 
Кюи, у Ф.П. Мусоргского (брата композитора), у В.В. Стасова. С 1867 
года, в связи с отъездом Балакирева в Прагу, кружок стал собираться у 
Л.И. Шестаковой, сестры Глинки. 

Из  воспоминаний Н.Н. Лодыженского. 
Николай Николаевич Лодыженский (тверской помещик) прим-

кнул к «балакиревцам» именно в этот период, впоследствии, став ди-
пломатом, отошел от музыки, оставшись в близких дружеских отноше-
ниях с кучкистами, особенно с Бородиным.

«Сегодня собирались у Милия, завтра — у “Людмы” Шестаковой, 
послезавтра — у Кюи или у него самого (Стасова). Повсюду шли раз-
говоры о музыке, поэзии, о живописи, исполнялись новые вещи. Случа-
лось, что у него (Стасова)  засиживались далеко за полночь, и тогда он 
сам шел провожать гостей по высокой лестнице. Он зажигал огарок, 
светил им, но и на лестнице еще продолжались горячие споры, и когда 
приходили вниз, то огарок был уже выгоревшим до конца, и обратно 
ему приходилось подниматься в темноте. А гости шли провожать друг 
друга, да так и провожали иногда всю ночь, от одного к другому, увлекая 



с собой порой и хозяина, так что к утру всей компанией они возвраща-
лись снова в его квартиру варить утренний кофе».

Развитие одного дополняется развитием другого. Получается со-
вместное творчество. Тон переписки очень теплый, обсуждение музы-
ки, новых мыслей и сочинений полно конкретной поддержки и друже-
ской критики. 

Реформаторские начинания в области драматической музыки, 
отчасти под влиянием Даргомыжского, в противовес условностям и  
банальностям  итальянской  оперы,  выразились  в  опере  «Вильям 
Ратклиф», начатой Цезарем Кюи в 1861 году и писавшейся семь лет.  В 
основу этой оперы была положена одноименная поэма Г. Гейне. Сочи-
нение оперы превратилось в своеобразную творческую лабораторию, в 
которой идейно-художественные установки балакиревцев проходили 
проверку живой композиторской практикой, а сами они на опыте Кюи 
учились оперному сочинительству. 

Из письма Цезаря Кюи:
«Остановился  я  на  этом  сюжете  потому,  что  мне  нравилась 

его фантастичность, неопределенный, но страстный, подверженный 
роковым влияниям характер самого героя, увлекал меня талант Гейне 
и прекрасный перевод А. Плещеева (красивый стих всегда меня прель-
щал и имел несомненное влияние на мою музыку)». 

Из письма Мусоргского: 
«Хорошие  вещи  всегда  заставляют  себя  искать  и  ждать,  а 

«Ратклиф» более чем хорошая вещь... «Ратклиф» не только Ваш, но и 
наш. Он выползал из Вашего художнического чрева на наших глазах и 
ни разу не изменил нашим ожиданиям. ...Вот что странно: «Ратклиф» 
Гейне - ходуля, «Ратклиф» Ваш - тип бешеной страсти и до того жи-
вой, что из-за Вашей музыки ходули не видно - ослепляет». 

Фрагмент переписки Бородина и Балакирева. Балакирев 
находится в Праге с концертами. 22-30 января 1867. 

«Благодарю Вас, голубчик Милий Алексеевич, за весточку. Я так, 
было, увлекся вашею чешскою темою, что захотел писать Вам непре-
менно по-чешски; меня остановило только незнание чешской грамоты. 
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Зато увлечение мое этою темою выразилось в другой форме: я пред-
принял ряд вариаций (на присланную тему)... Посылаю Вам для образца  
одну из 60 вариаций, наиболее блестящую и, по моему убеждению, наи-
лучшим образом передающую характер чешской музыки. От души же-
лаю, чтобы моя чешская вариация преследовала вас повсюду так, как 
меня преследует тема».

Фрагмент переписки Римского-Корсакова, Мусоргского и 
Балакирева.

5 июля 1867. Мусоргский (из Минкино) пишет Римскому-Корсако-
ву: «Делайте «Садку», милый Корсинька, мне сие ужасно интригует, у 
Вас наверняка хорошо выйдет. Я бы не поддразнивал писать на этот 
сюжет, если бы не был уверен, что Вы его ладно состряпаете».

10 июля 1867. В письме к Мусоргскому Римский-Корсаков излагает 
план «Садко»: «Начало (нечто вроде интродукции) в Des-dur, в умерен-
ном темпе,  который  должен  рисовать  не  бурное,  но  волнующееся  
море, ибо Садко был брошен в воду и долго плавал один на доске...» Далее 
в письме на нескольких страницах идет подробнейшее описание всего, 
что последовательно разворачивается в музыке: музыкальных тем, ак-
кордов, басовой линии, динамики, темпа, оркестровки.

14 июля 1867. Римский-Корсаков начал писать чистовую парти-
туру музыкальной картины «Садко». На первой странице надпись: 
«Посвящается Милию Алексеевичу Балакиреву». 

15 июля 1867. Мусоргский (из Минкино) пишет Римскому-Корса-
кову о «Садко»: «Если бы я был поблизости от Вас, то расцеловал бы 
уже за одно вступление. Мысль волнующего моря несравненно грознее 
и импозантнее бури, мысль вполне художественна, выполнение ее мне 
совсем  по  душе.  Появление  водяного  на  голом  Des  прекрасно,  гамма 
влечения Садки в подводное царство очень оригинальна в гармониче-
ском отношении, довольно свирепа и носит сильный фантастический 
колорит, - это ново по впечатлению. Спокойный и светлый поворот 
этой гаммы на D-dur очень удачен. Планировка «Садки» мне нравит-
ся, и я не имею ничего сказать против этого... Первый поставленный 
Вами перерыв фразами духовых D-dur´ной мелодии мне очень по нутру  
- он шикарен и изящен, но на втором примере, помеченном в Вашем 
письме, я сделаю маленькое замечание: первый мотив — прекрасно, 



второй - Серов в «Рогнеде» - не допускаю. Измените, Корсинька, эту 
фразу, ради бога, дальше от сходства с серовской ведьмой...» В том же 
письме Мусоргский сообщает, что написал Intermezzo и задумал поэму 
«Подибрад чешский».

20 июля 1867. Римский-Корсаков получил письмо Мусоргского «в 
тот момент, когда изображал неодобренную Вами серовскую фразу, но 
уже в другом несколько виде... Надеюсь, что Вы меня теперь не упрек-
нете в серовщине». По поводу работ Мусоргского: «Очень рад,  что  Вы  
порешили  с  Вашим  h-moll’ным  Intermezzo  и  принялись  за «Подибра-
да». Обе приведенные темы хороши, а H-dur’ная прелестна, по моему 
мнению».

18 августа 1867. Римский-Корсаков пишет Балакиреву: «Теперь я 
снова примусь за «Садку», и когда Вы приедете, Вам покажу; я очень 
доволен, если тема Вам нравится, а Бородину все-таки скажите, что 
он злодей, ибо выдал меня; а почему я Вам не показывал темы, а ему 
сообщил, это я Вам объясню при свиданье, а Вы за это не сердитесь на 
меня». 

А в культурной жизни России все ярче, сильнее и шире идет ос-
мысление национального пути, русской истории,  народных традиций. 
Целая плеяда выдающихся историков, последователей великого Карам-
зина — Н.И. Костомаров, М.П. Погодин, С.М. Соловьев — обращаясь 
к истории Древней Руси, задают современные вопросы: Куда идти? Что 
сделано? Кто мы? На что мы способны? А.К. Толстой пишет драмати-
ческую трилогию из времен Ивана Грозного, А.Н. Островский обраща-
ется к историческим пьесам-хроникам. Бурлит вся Россия в могучем 
течении осмысления прошлого сквозь призму настоящего, и кучкисты 
- в центре этого течения: Мусоргский с «Борисом Годуновым», Рим-
ский-Корсаков с «Псковитянкой», Бородин с «Князем Игорем».  

Новая русская школа во главе с Балакиревым одерживала одну 
победу за другой на музыкальном поле Перетербурга. Это не могло не 
тревожить власть, ведь члены Могучей кучки активно проповедовали 
демократические идеи. Музыка и слово, усиленное эмоциональной де-
кламацией, были их сильнейшим оружием. 

Бородин подсчитывал в одном из писем, во что обходится вели-
кой княгине Елене Павловне «свержение Милия», сколько тысяч она 
заплатила дирижерам Зейфрицу и Гиллеру, какие субсидии выданы 
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журналам за ругательные статьи, и сколько еще придется израсходо-
вать денег на разные приманки, на чай и бутерброды хористкам. Не-
смотря ни на что, концерты Балакирева проходили с большим успехом.

Из письма Бородина к жене 
«В четверг утром я был снова на репетиции, потом на лекции, а 

вечером в концерте Славянского комитета. Концерт этот был новым 
торжеством Милия; зал был набит битком. Милий был принят горя-
чо, великолепно. После увертюры, на второй части концерта, ему под-
несли лавровый венок и адрес, подписанный всеми членами Славянского 
комитета, аплодисменты и рев публики оглушительные... И все это 
видели и консерватористы, и Фердинанд Гиллер. Я этим очень доволен. 
«Пусть!!!», как говорит мама». 

Борьба все разгоралась. Сторонников Балакирева стали пресле-
довать. Все передовые люди были на стороне кучкистов. Чайковский 
написал статью, в которой с иронией говорил «об изгнании из высшего 
музыкального учреждения человека, составлявшего его украшение». 

И в этот-то момент лидер кучкистов, самый горячий и неутоми-
мый борец за новое искусство, впадает в глубочайшую депрессию. 

Вечером 9 марта 1871 года Балакирев закрылся в своей комнате, 
предварительно тщательно заперев квартиру и затворив в ней все две-
ри. Сев на край кровати, он мысленно погрузился в состояние, о кото-
ром после никогда в своей жизни не мог сказать ничего определенного 
и лишь однажды заметил следующее: «То, что мне привелось испытать,.. 
перо мое оказалось бессильно описать, настолько ощущения были 
сильны». К утру следующего дня он очнулся от своих глубоких раздумий, 
и, казалось, весь мир вокруг него изменился до неузнаваемости. Впро-
чем, в результате такого усиленного душевного поиска и сам он с этого 
дня в глазах друзей, близких и знакомых почти совершенно и неожидан-
но переменился.

Он думал, что сможет скрыть свое «преображение». «Пожалуйста, 
никому не говорите ни слова… — писал он месяц спустя В.М. Жемчуж-
никову. — Я сам скажу лишь кому найду нужным, а для остальных пускай 
останусь прежним».

Но при первом же взгляде на него становилось очевидным случив-
шееся потрясение. На лице видна была печать полубезумного удивле-
ния, композитор словно вглядывался в мир глазами дуэлянта, перед кото-



рым противник прочищает ствол рокового пистолета.
С тех пор появился, вернее, проявился на свет новый Балакирев. Так, 

1871-1872 годы стали переходными в его жизни, разделили его судьбу на 
две равные части... Глава «Могучей кучки», директор и постоянный твор-
ческий руководитель Бесплатной музыкальной школы, зачинатель новых 
традиций, наставник многих одаренных музыкантов, популярнейший и 
известнейший в культурном мире России человек, которому сам вос-
хищенный Гектор Берлиоз вручил свою дирижерскую палочку, — Бала-
кирев вдруг становится отшельником, бросает все дела, скрывается от 
самых близких людей.

Его поведение приписывали недугу, а самого его считали жертвой 
какого-то случая. «Относительно же Милия я душевно скорблю. Поло-
жим, что он не сошел с ума. Но разве состояние, в котором он находит-
ся, лучше помешательства?» — писал А.П. Бородин и тут же добавлял: «Я 
страх боюсь, чтобы Милий не кончил тем же, чем кончил Гоголь...».

Модест Мусоргский был не менее эмоционален, он сильно пере-
живал случившееся. «Благодаря впечатлительности моей, — писал он, 
— мне пригрезилось нечто ужасающее... Ужасно, если это правда... 
Слишком рано: для гадости слишком рано! Или разочарование? Что же, 
может  быть,  и  это,  но  где  же  тогда  мужественность,  а пожалуй,  и 
сознание дела и художественных целей, которые без борьбы никогда не 
достигаются. Или искусство было только средством, а не целью?»

Сам   Балакирев   позднее   оценивал   происшедшее   как   вполне 
закономерное изменение, которое должно было произойти. Он стре-
мился убежать   от   себя   прежнего,   от   своих   неудач   и   начать   жизнь   
иную, обновленную, пусть даже и вовсе другую, пусть даже и без музыки. 

Константин Ковалев-Случевский 

Стасов написал Балакиреву письмо о том, что «не может смирить-
ся с тем, что Балакирев в самую сильную и могучую пору жизни сошел 
с высокого пьедестала и запер лавочку бог знает на сколько времени. С 
талантом и с искусством нельзя шутить!» 

Балакирев отвечал, что ему нелегко было решиться бросить шко-
лу и концерты, но что легче заниматься службой, чем делать из искус-
ства ремесло — давать фортепианные уроки. Он, «компас, который 
безошибочно указал путь», вдруг сломался.   

Что же произошло? Неужели Балакирев потерял веру в русское 
искусство со своим уникальным лицом? Скорее всего, дело в другом: 
ученики выросли, стали самостоятельными музыкантами, а его твор-
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ческий ресурс исчерпан. Он устал, а до заветного признания заслуг 
перед отечеством лежит пропасть. Даже демократически настроенный 
Тургенев отзывается о могучей кучке как о чем-то лишенном всяких 
идей и всякого смысла.  

Со Стасовым Тургенев познакомился на концерте Бесплатной му-
зыкальной школы в Петербурге в марте 1867 г., и тут между ними состоя-
лась первая из многочисленных оживлённых бесед, которые были  у  них  
и  в  России,  и  за  рубежом  в  течение  многих  лет  вплоть  до кончины 
самого Тургенева. В своих весьма ценных воспоминаниях о Тургеневе, 
которые он потом написал, Стасов с добродушным юмором воспроиз-
водил все  те разногласия, которые – за немногими исключениями – по-
стоянно и неизбежно возникали между ними по поводу того или другого 
явления  русского  искусства.  Но  к  окончательной  размолвке  эти  спо-
ры никогда не вели, и сам Тургенев с не меньшим юмором относился к 
вечному антагонизму своему с «фыркуном» Стасовым (он дал ему это 
прозвище ввиду склонности Стасова в своих статьях как можно громче и 
восторженнее заявлять о заслугах русских художников!). В 1882 г., напри-
мер, он в письмек своему приятелю Д.В. Григоровичу мимоходом заме-
тил: «Стасов очень полезен мне, избавляя меня часто от труда собствен-
ной критики. Когда ему что нравится, я уже наверное наперёд знаю, что 
это мне противно,  и наоборот...» 

Уже   при   первой   их   встрече   на   концерте   в   марте   1867   г. 
предметом их разногласия стала новая русская музыка. Надо заметить, 
что произведения новой русской школы, которые на этом концерте ис-
полнялись, не были особенно значительными (среди них были сегодня 
совсем забытое хоровое произведение молодого Мусоргского и также 
увертюра   Балакирева   «Король   Лир»),   так   что   не   удивительно,   что 
впечателние Тургенева от этого концерта не было отрадным. Вот что он 
писал Полине Виардо: «Я вчера был на большом концерте русской му-
зыки  будущего,  так  как  у  нас  есть  и  такое.  Но  это  что-то  совсем 
жалкое, лишённое всякой оригинальности и всяких идей. Это ничто иное 
как бездарная копия того, что творится в Германии. Вдобавок тут есть и 
самонадеянность, подкреплённая тем недостатком цивилизации, кото-
рый и является нашей отличительной чертой, так что всякие и все [компо-
зиторы Европы] выбрасываются в один и тот же мешок: Россини, Моцарт 
и вплоть до Бетховена... Полноте!... это жалко!» 

Из воспоминаний Стасова видно, что Тургенев не стеснялся выска-
зать своё мнение о новой русской школе и при нём. Вот как он резю-
мировал  свою  с  ним  первую  встречу:  «Я  до  того  дня  или,  точнее, 



до «Дыма» не знал, до какой степени Тургенев терпеть не может новую 
русскую музыку и как мало в ней разумеет». 

http://www.turgenevmusica.info/kuchka_ru.html 

А, между тем, Могучая кучка продолжает жить полной жизнью, 
но уже без лидера. «Что делать?» Чернышевского рассказывает о новой 
прекрасной жизни. Появляются коммуны. Кучкисты и здесь не оста-
ются в стороне. Мусоргский и Римский-Корсаков на практике испы-
тывают принципы Чернышевского. Об их совместном житье-бытье в 
1871 году с большой теплотой вспоминал В.В. Стасов: 

«Никогда не забуду того времени, когда они, еще юноши, жили вме-
сте  в  одной  комнате,  и  я,  бывало,  приходил  к  ним  рано  утром, 
заставал их еще спящими, будил их, поднимал с постели... Мы пили 
вместе чай, закусывали бутербродами с швейцарским сыром, который 
они так любили, что Римского-Корсакова и меня часто товарищи зва-
ли «сыроежками». И тотчас после этого чая мы принимались за наше 
главное любезное дело — музыку, начиналось пение, фортепиано, и они 
мне показывали с восторгом и великим азартом, что у них было сочи-
нено и понаделано за последние дни, вчера, третьего дня. Как это все 
было хорошо». 

Из письма А.П. Бородина к жене.24-25 октября 1871.
«Вчера вечером был у Пургольд; там производилась вся «Пскови-

тянка» целиком, в последовательном порядке,  акт  за  актом.  Музы-
ка  невообразимой  красоты,  но,  как справедливо   заметил   Стасов,   
холодноватая,   бесстрастная;   за исключением, впрочем, сцены веча, 
которая изумительно хороша по силе,  красоте,  новизне  и  эффек-
ту.  Словом,  это  музыка  первый  сорт во всех отношениях. Кроме  
меня было у Пургольд много народу: вся наша компания (кроме Милия, 
которому было послано приглашение, но который и тут уклонился), 
Азначеевский, театральные господа разные, Фим, Людма, Никольский, 
Стасовы и т. д. Исполнение было на двух роялях. На одном играла На-
дежда Пургольд, на другом Корсинька подыгрывал все, что она не могла 
выполнить одна. Выходило все очень хорошо. Пели Модинька, Васильев 
и Александра Пургольд. Не понимаю, что Балакирев так упорно укло-
няется от нашего кружка и, очевидно, избегает всяких свиданий. Боюсь 
я, что у него в самом деле голова не в порядке.  А, может быть, просто 
самолюбие его грызет. Он такой деспот по натуре, что требует к себе 
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полного подчинения до мелочей самых ничтожных. Он никак не может 
понять и признать свободы и равноправности. Малейшее сопротивле-
ние его вкусам и даже капризам для него невыносимо. На всех и на все он 
хочет наложить свое ярмо. Между тем, он сам сознает, что мы все уже 
выросли, стоим крепко на своих ногах и в помочах не нуждаемся. Это 
его, видимо, досадует. Он не раз высказывал Людме: «Что мне слушать 
их вещи, теперь они настолько созрели, что я для них стал не нужен, 
они обходятся без меня» и т. д...  

А, между тем, отчуждение Милия, явное уклонение от кружка, 
резкие отзывы о многих, особенно о Модесте, охладили значительно 
симпатии к Милию... Модинька оскорблен несправедливыми и высоко-
мерными отзывами Милия о «Борисе», высказываемыми бестактно и 
резко в присутствии людей, которые вовсе не должны были слышать 
этого. Корсинька обижен равнодушием к «Псковитянке» и скорбит 
о поведении Милия. Кюи тоже негодует на апатию Милия и отсут-
ствие желания с его стороны узнать даже, что делается в нашем музы-
кальном кружке. Прежде, бывало, Милий первым интересовался малей-
шею новинкою, даже в самом зародыше. Как бы то ни было, но пропасть 
между ним и нами разверзается все больше и больше. Это ужасно боль-
но и досадно. Больно, главным образом, потому, что жертвою этого 
всего сделается именно сам Милий.  

Остальные же члены кружка теперь живут более согласно, чем  
когда-либо.  Особенно  Модинька  с  Корсинькой.  С  тех  пор,  как живут 
в одной комнате, сильно развились оба. Оба они диаметрально проти-
воположны по музыкальным достоинствам и приемам; один как бы слу-
жит дополнением другому. Влияние их друг на друга вышло крайне по-
лезное. Модест усовершенствовал речитативную и декламационную 
сторону у Корсиньки; этот, в свою очередь, уничтожил стремление 
Модеста к корявому оригинальничанью, сгладил все шероховатости 
гармонизации, вычурность оркестровки, нелогичность построения 
музыкальных форм, - словом, сделал вещи Модеста несравненно музы-
кальнее. И во всех отношениях наших ни тени зависти, тщеславия, 
безучастия; всякий радуется искренно малейшему успеху другого. От-
ношения самые теплые, не исключая и Кюи, который, например, нароч-
но прибежал ко мне только для того, чтобы послушать конец финала 
моего. Один только Милий чуждается этой семейной равноправности! 
Ну, да что об этом!..»  



К  этому  времени  у  каждого  из  «Пятерки»  уже  были свои сочи-
нения: Мусоргский написал симфоническую картину «Ночь на Лысой 
горе» и первую редакцию оперы «Борис Годунов»; Римский-Корсаков 
-симфонические произведения «Антар», «Садко» и оперу «Псковитян-
ка»; Балакиревым     были     сочинены     его     основные     произведения: 
симфоническая поэма «В Чехии», увертюра «1000 лет», фортепьянная  
фантазия  «Исламей»,  «Увертюра  на  три  русские  темы»,  музыка  к 
трагедии  Шекспира  «Король  Лир»;   А.П.  Бородин  закончил  свою 
«Богатырскую симфонию», Кюи окончил оперу «Ратклиф».  

Произведения кучкистов с успехом звучат не только на петербург-
ской сцене, но и в разных городах Европы. 

Много проживший, видавший, читавший, хорошо образованный, 
одаренный умом, наблюдательностью и самостоятельным критическим 
отношением к тому, о чем идет речь, Лист является всегда в высшей сте-
пени интересным собеседником.  

Особенно интересны его откровенные беседы о музыкальных де-
лах, на что его, однако, не все и не всегда могут вызвать. Как музыкант, 
Лист,  в  противоположность  Вагнеру,  видимо,  тяготеет  более  к  музы-
ке концертной, симфонической и т. д., нежели к оперной; и в оперной 
он по преимуществу интересуется более музыкальною стороною, не-
жели сценическою. Новой немецкой школы, кроме Вагнера, он вообще 
не жалует. По его мнению, большею частью произведения ее бледны, 
бесцветны, утратили свежесть, интерес и жизненность. Симпатии его на 
стороне новой французской и, в особенности, новой русской школы, 
произведения которой он ценит высоко, изучает и знает основательно. 
Они не сходят у него с рояля; он играет их сам, играют и его ученики. 
Четырехручные вещи, которыми он увлекается или интересуется, он лю-
бит переигрывать чуть не с каждым учеником или пианистом, подвернув-
шимся под руку. При этом он разбирает музыку по косточкам и отмеча-
ет все выдающееся и оригинальное. Такой период увлечения какою-либо 
вещью продолжается у него довольно долго. Высоким интересом Листа 
к новой русской школе, симпатиями к ней и влиянием на другие музы-
кальные элементы Германии нужно объяснить  то обстоятельство, что, 
например, такие чуждые немецкому духу вещи, как моя 1-я симфония 
и «Антар» Римского-Корсакова, не только исполнялись на фестивалях в 
Баден-Бадене и Магдебурге, но имели там большой успех и встретили 
крайне сочувственное отношение немецкой прессы. Как явный пример 
симпатии Листа к новой русской школе, могу привести еще известное, 
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необыкновенно сочувственное письмо Листа и печатное мнение его о 
преславутых «Парафразах», вызвавших маленькую бурю в стакане воды 
среди наших рецензентов... 

А.П. Бородин  «Лист у себя дома в Веймаре» 

Свой стиль 
Директор     императорских     театров     С.А.   Гедеонов     очень 

сочувствовал  идеям  кучкистов.  Чтобы  как-то  помочь,  поддержать  
их морально и материально, он предложил написать каждому из чле-
нов Балакиревского кружка по акту для задуманной им оперы-балета 
«Млада» на сюжет из доисторического прошлого полабских славян:  
Кюи — первое  действие, Римский-Корсаков и Мусоргский – второе и 
третье действие, Бородин – четвертое действие.  

Гедеонов желал, чтобы музыкальные номера его оперы-балета 
были недлинны. Бородин с точностью выполнил это пожелание заказ-
чика и даже расставил над каждым номером, сколько минут продол-
жается сцена. Мусоргскому совсем не нравилось, что его творчество 
ограничивают. Он раздраженно говорил Бородину, что должен не от-
вет держать, а предписывать.  

Несмотря на то, что заказ Гедеонова был выполнен, цельного про-
изведения не получилось. Идея «Млады», как совместного творчества, 
показала разницу стилей и вкуса ее членов.  

Эстетические и целевые установки Мусоргского
Мусоргский Шестаковой. Шилово, 30 июля 1868 г.

«Хотелось бы мне вот чего. Чтобы мои действующие лица гово-
рили на сцене, как говорят живые люди… Моя музыка должна быть ху-
дожественным воспроизведением человеческой речи во всех тончайших 
изгибах ее. Вот идеал, к которому я стремлюсь». 

Из письма В.В. Никольскому. Шилово,  15 августа 1868 г.
«Моя деятельность …началась с мелких вещиц. Конфузиться и 

скромничать глупо, когда сознаешь, что эти мелкие вещицы и дали 
мне  имя  хотя  бы  в  ограниченном  кружке  людей,  но  зато  людей  
не ограниченных.  Они, эти мелкие вещицы, вызвали охоту в довольно 
представительных по музыке личностях задать мне нетронутую (в 
историческом ходе музыки) задачу – музыкально изложить житейскую 



прозу музыкальной же прозой. …А сквозь мрак неизвестности я вижу, 
однако, светлую точку, и точка эта – полное отречение общества от 
бывших (да, впрочем, и теперь существующих) оперных традиций». 

Из письма Мусоргского В.В. Стасову. Петергург, 
25 декабря 1876 г.

Мой дорогой generalissime, я начинаю отдыхать, и, следовательно, 
работа кипит. Нынешнее мое желание  - сделать pronostis (фр. предзна-
менование): жизненная, не классическая мелодия. Работою над говором 
человеческим я добрел до мелодии, творимой этим говором. Я хотел бы 
назвать это осмысленною/оправданною мелодией. Если достигну, по-
чту завоеванием в искусстве. А достигнуть надо!

Эстетические и целевые установки Бородина
Бородин в письме Л.Н. Кармалиной. 1 июня 1876 г.

«Нужно  заметить,  что  во  взгляде  на  оперное  дело  я  всег-
да расходился со многими из моих товарищей. Чисто речитативный 
стиль мне был не по нутру и не по характеру. Меня тянет к пению, 
кантилене, а  не  к  речитативу,  хотя,  по  отзывам  знающих  людей,  
я  последним владею недурно. Кроме того, меня тянет к формам более 
законченным,более  круглым,  более  широким.  Самая  манера  третиро-
вать  оперный материал  другая.  По-моему,  в  опере,  как  в  декорации,  
мелкие  формы,детали,  мелочи  не  должны  иметь  места;  все  должно  
быть  писано крупными  штрихами,  ясно,  ярко  и,  по  возможности,  
практично  в исполнении как голосовом, так и оркестровом. Голоса 
должны быть на первом плане, оркестр — на втором». 

«Я по натуре лирик и симфонист, меня тянет к симфоническим 
формам».

Эстетические и целевые установки Римского-Корсакова
В письмах к С. Н. Кругликову 1897 года  

«Русская школа 60-х и 70-х годов тоже небезучастна в порожде-
нии декадентства, ибо оное само в ней проглядывает (чепуха, когда она 
бывает у Мусоргского и Даргомыжского). Мелкая мелодичность, отры-
вочность, гармоническое сочинение музыки и требование диссонансов 
— вещи сами по себе нежелательные, и публика, требующая мелодии 
и более простой гармонии, права. Она не права там, где она требует 
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пошлости, а, кажется, меня от оной Бог избавил, и в этом отношении 
я под ее вкус не подлаживался, а если старался быть ближе к Глинке, 
это потому, что Глинка всегда благороден и изящен, помимо всех про-
чих своих гениальных качеств. Опроститься — дурное и даже кори-
тельное слово, а сделаться проще, естественнее, шире не мешает, и 
даже необходимо, не только мне, а и всем. Было время (я его помню) в 
шестидесятых годах, когда большая часть шопеновских мелодий счи-
талась слабою и дешевою музыкой; милого В. В. Стасова и до сих пор 
коробит при слове мелодия, между тем, чистая мелодия, шедшая от 
Моцарта через Шопена и Глинку, жива поныне и должна жить, без нее 
судьба музыки — декадентство. В Листе и Берлиозе контрапункт, 
как представитель совместных мелодий, пал совершенно; пал он и в 
русской школе… Надо отличать пошлость  и  рутину  от  справед-
ливых  требований  как  музыкантов по ремеслу, так и публики. Когда 
певец доволен романсом не пошлым, то это говорит только в пользу 
романса; когда капельмейстер доволен пьесой не вследствие балаганных 
эффектов или вычурных пианиссимо,то это говорит в пользу пьесы. 
Берл[иозовско]-лист[овско]-вагнеровское направление (+ Даргомыж-
ский) дало нам много хороших подробностей и  отдельных  приемов  по  
сочинению,  но,  в  конце  концов,  породило и  декадентство.  Подумай-
те  об  этом.  Я  твердо  верю  в  близкий (сравнительно) конец музы-
кального искусства, хотя на нас и на наших детей его еще хватит. 
Хочется его пока поддержать и не лезть, очертя голову, в яму. Дело же 
вовсе не в угождении большой публике». 

Работа не была доведена до постановки, и впоследствии каждый 
использовал музыку к опере-балету «Млада» в своих других произве-
дениях.

Распад кружка
Пожалуй, главным пусковым крючком к распаду кучкистов ста-

ла премьера «Бориса Годунова». Это был триумф Мусоргского. Автора 
вызывали на сцену 20 раз.

«Говоря  о  моем  таланте,  наша  голубушка  (Л.И.  Шестакова) 
прибавила прилагательное, ведущее мою скромную личность на Олимп. 
Не к чему в гору лазить – я ленив и боюсь усталости. Я не понимаю сло-
во «гениальный». Раз перед моим отъездом это слово голубушка наша 
хватила мне в глаза (меня передернуло), а теперь написала (меня в пот 



бросило – было 23 градуса). За что же то лихорадка, то паренье? Я не из 
злых, и не за что меня казнить. Я человек, и мне доступны все человече-
ские гадости, как и некоторые хорошие стороны человеческие, только 
дай волю страстям, как говорится. Не давал в этом отношении и не 
дам, пока сил хватит. Завиднее всего спокойная совесть».

И сразу после этого ужасные рецензии в прессе, в том числе Це-
заря  Кюи. Статья Кюи о «Борисе Годунове» свидетельствует о полном 
непонимании  принципов оперной драматургии Мусоргского: «…глав-
ных недостатков в «Борисе» два: рубленый речитатив и разрозненность 
музыкальных мыслей, делающих местами оперу попурриобразной». 

Члены   «Могучей   кучки»   рассматривали   эту   статью   как пре-
дательство, а официальные круги радовались и называли Кюи «Брут 
кучки». Особенно возмутили Мусоргского слова из статьи: «Недо-
статки оперы произошли от незрелости, от того, что автор не доволь-
но критически относится к себе, от неразборчивого, самодовольного, 
спешного сочинительства…».  

Мусоргский пишет Шестаковой 11июля 1872 г.
«Вы были свидетельницею горячих дел, подчас борьбы, стремле-

ний, опять борьбы сочленов кружка… Светло прошлое кружка, пасмур-
но его настоящее. Не стану винить за это ни  одного из сочленов. И 
как ни стараюсь я отогнать докучливую муху, что жужжит скверное 
слово «развалился», муха тут как тут со своим жужжанием – словно 
смех, гадкий смех слышится в этом жужжании».

Свое  негодование  Мусоргский  высказывает  в  письме  
Стасову  от6 февраля 1874 г.

«Я был зол, я рвал и метал… теперь я скорблю и негодую, негодую и 
скорблю. Что за ужас статья Кюи! Тон статьи Кюи ненавистен; а это 
рискованное нападение на самодовольство автора. Безмозглым мало 
той скромности и нечванливости, которые никогда не отходили от 
меня и не отойдут, пока у меня мозги в голове еще не совсем выгорели.  
За этим безумным нападением, за этой заведомой ложью я ничего не 
вижу, словно мыльная вода разлилась в воздухе и предметы застилает. 
Самодовольство!!! Спешное сочинительство! Незрелость!.. чья? ..Чья?.. 
хотелось бы знать». 
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Свои пути   

Мусоргский и Римский-Корсаков 
Кучкисты выросли и оперились. И теперь всем стало очевидно, 

что  это  принципиально  разные  люди  со  своим  ярким  уникальным 
музыкальным почерком, со своими стилевыми пристрастиями. Для 
психологов понятно, что у них разное отношение к миру и себе, раз-
ный стиль познания и структура ценностей и, следовательно, разный 
психологический тип.  

Когда мы говорим о разной структуре познания, то имеем в виду 
тот факт, что соотношение осознаваемого и неосознаваемого синтеза 
и анализа бывает различным. Соотношение это является устойчивой 
характеристикой познания, оно определяет во многом особенности 
восприятия,   памяти,   мышления,   воображения.   Говоря   научным 
психологическим языком, соотношение это перевешивало в сторону 
осознанности всех мыслительных процессов и создания комбинаци-
онных структур и стратегических планов у Балакирева, Мусоргского 
и Римского-Корсакова. У Кюи, Бородина и Стасова, наоборот, природ-
ная интуиция (неосознаваемый синтез и анализ) становилась главной 
направляющей познавательного процесса: именно интуиция (некое 
невыразимое словами ощущение или ясное целостное представление) 
указывала, куда идти, а с помощью мышления решались тактические 
задачи. 

Но  различия  композиторов  не  исчерпываются  только  соот-
ношением осознаваемого и неосознаваемого в познании. Все гораздо 
сложнее. Чтобы не уводить читателей в глубокие дебри психологиче-
ского знания, рассмотрим эти различия только на представителях ра-
циональных типов - Римском-Корсакове и Мусоргском.  

Как было сказано, осознаваемый синтез и анализ доминировали 
в их познании. Существенное различие, однако, состояло в направлен-
ности этого познания. Восприятие и мышление Модеста Мусоргского 
были направлены на анализ всего того, что непосредственно окружало 
его, с чем происходило ежедневное взаимодействие — на отношения 
между людьми, которых он видел, за которых переживал, на особен-
ности конкретных характеров, ярких интонаций улицы, типажей из 
числа всем известных людей. 



Очень точно описывает особенности стиля Мусоргского Дми-
трий Шостакович. Шостакович боготворил Мусоргского, великолепно 
знал почти все его произведения и биографию. Он постарался сделать 
все для распространения музыки Мусоргского, стал одним из самых 
лучших редакторов его оперных и вокальных творений. Как извест-
но, Римский-Корсаков в качестве редактора многое переделал в операх 
Мусоргского после его смерти.

У меня с Мусоргским сложились, наверно, “особые отношения”. Я 
у него целую академию прошел, человеческую, политическую и художе-
ственную. И не только глазами или ушами у него учился. 

Я  благоговею  перед  Мусоргским,  считаю  его  величайшим  рус-
ским композитором. 

Мусоргский много изменял и переделывал под влиянием советов 
Стасова, Римского-Корсакова и других. Многое изменил в опере и сам 
Римский-Корсаков в процессе редактирования. Редакция “Бориса Году-
нова”, сделанная Римским-Корсаковым, отражает мысли и мастерство 
прошлого века. Нельзя не отнестись к огромной работе Римского-Кор-
сакова с чувством величайшего уважения. 

Но мне хотелось проредактировать оперу в ином плане. Я стремил-
ся достигнуть большего симфонического развития оперы, дать оркестру 
роль большую, чем только сопровождение певцов. Римский-Корсаков 
был деспотичен, стремился подчинить партитуру Мусоргского своей 
творческой манере, многое пересочинил, кое-что дописал. Я лишь из-
менял отдельные такты. Конечно, надо было кое-что изменить. Сцене под 
Кромами надо было дать достойное место. Мусоргский ее оркестро-
вал как ученик, который боится провалиться на переходном экзамене 
по оркестровке. Робко так. И плохо. Я переделал. У Мусоргского есть 
великолепно оркестрованные места. Но я в своей работе греха не вижу. 
То, что Мусоргскому удалось, я не трогал. Но многое он сделал очень 
слабо, потому что не хватало ему ремесленной выучки. Каковая приоб-
ретается задницей, ею одной.

Мусоргский ...был гениальный драматург, у которого учиться и учить-
ся. Об оркестровке я сейчас не говорю. Говорю о другом. 

В композиции надо войти в дверь не с парадного входа. Все надо 
пощупать, потрогать своей рукой...Мусоргский - наглядный и трагичный 
пример вреда околорояльного сочинительства. Очень трагичный. Брен-
чал, бренчал - и сколько музыки гениальной осталось незаписанной. Из 
множества, о чем остались только рассказы, особенно мучает упоми-
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нание об опере “Бирон”. Какой кусок русской  истории!  И  злодейства  
тут  тебе,  и  иностранный  правитель-солдафон. И ведь показывал дру-
зьям куски. Те уговаривали записать, а он упорно им в ответ: “Итак твер-
до держу в голове”. Что держишь в голове, переноси на бумагу. Голова 
- сосуд хрупкий.

Скажут,  что  же  он  Мусоргского  учит,  нахал  этакий.  Выискал-
ся такой, классиков учить, скажут. Но для меня Мусоргский, по счастью, 
не классик (у него, кстати, замечательный есть музыкальный памфлет 
“Классик”, направленный против критиков. В подзаголовке стоит: “По по-
воду музыкальных статеек Фаминицына” (а живой человек). Пошло ска-
зано, а зато правдиво).

И я ему, вероятно, высказал бы по-дружески некоторые критиче-
ские замечания, не боясь возможности быть осмеянным. Не сверху вниз, 
как генералы из “Могучей кучки”(имею ввиду, конечно, в первую очередь 
Кюи - весьма посредственного и самонадеянного автора.) И не снизу 
вверх, как приятели-алкаши из трактира “Малый Ярославец”. А как про-
фессионал профессионалу. Если бы не такое мое было отношение к 
Мусоргскому, не взялся бы за оркестровку его сочинений никогда. 

Для меня оркестровка “Бориса” была как пластырь на рану. Такое 
было время трудное, подлое. Невероятно подлое и тяжелое. Договор 
с “заклятыми друзьями”. Европа разваливается. А ведь наши надежды 
были с Европой связаны. Каждый день какую-нибудь гадость приносит. 
И до того больно, до того одиноко и страшно стало, что захотелось хоть 
немного отвлечься. Побыть с музыкальным единомышленником, так ска-
зать, тет-а-тет (единомышленник - слово какое-то двусмысленное полу-
чается, будто у человека только одна мысль, но не подберу другого).

...Таково уж свойство музыки Мусоргского - она всегда живая, слиш-
ком живая (если только этого когда-нибудь бывает “слишком”). И, значит, 
недалеко будут распря и хватание друг друга за пиджаки. Так мне в свое 
время усиленно повторял Мейерхольд. И, в конце концов, я ему, кажется, 
поверил. 

Ни с чем несравнимое ощущение - оркестровать почитаемого 
автора. Мне кажется, это идеальный способ изучить произведение. И я 
советовал бы всем молодым композиторам делать свои варианты к пар-
титурам мастеров, у которых хочешь поучиться. Вероятно, можно спе-
циально обсудить вопрос о так называемом “Оркестре Мусоргского”. 
Надо полагать, что оркестровые намерения у Мусоргского были верные. 
Но их воплотить ему попросту не удалось. Он хотел оркестра чуткого и 
гибкого. Как я догадываюсь, он представлял себе что-то вроде опевания 



вокальных партий. Вроде того, как подголоски окружают основную ме-
лодическую линию в русской песне. Но техники для всего этого у Му-
соргского не хватило. Очень обидно! Видно, что у него наличествовала 
чисто оркестровая фантазия. И чисто оркестровая образность тоже. 
Вся музыка устремлена, так сказать, “к новым берегам”- и драматургия 
музыки, и динамика оперно-музыкальная, и язык, и образность. А тех-
ника оркестровая тянет назад, к старым берегам. Мне думалось: вот я, 
может, посильную помощь Мусоргскому принесу, приближу его оперу 
к слушателю. Пусть ходят, слушают, на ус наматывают. Может быть, что-
нибудь и намотают. 

Мне думалось: ведь тут такие параллели явные, не могут не заме-
тить, обязательно заметят. Римский-Корсаков дело несколько затуше-
вал, смял вечную российскую проблему - царь-выскочка и озлобленный 
народ. У Мусоргского концепция глубоко демократичная. Народ - осно-
ва всего. Народ - отдельно, а власть - отдельно, сама по себе. Власть, 
которую народу навязали силой, безнравственна и в основе своей анти-
народна. Благие пожелания отдельных личностей тут в счет не идут. Это 
позиция Мусоргского, такова же, смею надеяться, и моя позиция. 

Этическую основу “Бориса” я всегда ощущал как свою собствен-
ную. 

И, странное дело, может быть, это профессиональный порок, но в 
Пушкине я всего этого не вычитываю. То есть, умом понимаю, а прочув-
ствовать полностью не могу. У Пушкина это все как-то изящнее выраже-
но. И получается, что абстрактное искусство - музыка - сильнее человека 
ранит. Даже когда речь идет о том, преступник человек или нет. За это 
я музыкой всегда особенно гордился. Музыка человека высвечивает до 
дна. И она же для него - последняя надежда и последнее прибежище.

В моей партитуре “Бориса” есть немало неплохих мест. Могу за-
верить, неплохо сделано. Мне тут даже проще оценивать работу свою, 
потому что все-таки речь идет не о собственной музыке. Все-таки это 
музыка Мусоргского. А моя лишь, так сказать, раскраска. Хотя, как го-
ворил уже, моментами так увлекался, что начинал считать и музыку сво-
ей. Тем более, что она звучала изнутри, как сочиненная. Механической 
работы в этой оркестровке для меня не было. Так для меня обстоит дело 
в любой инструментовке. В звучании для меня не существует каких-то не-
значительных деталей.

У Римского-Корсакова оркестр сплошь и рядом звучит более кра-
сочно, чем у меня. Он более щеголяет яркими тембрами и очень уж дро-
бит мелодические линии. Я чаще сопоставляю основные оркестровые 
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группы. И, как мне кажется, резче подчеркиваю сценические “взрывы” и 
“всплески”. Оркестр Римского-Корсакова звучит спокойнее и уравнове-
шеннее. Это, мне кажется, мало подходит к “Борису”.

Может ли музыка нападать на зло? Может ли заставить человека 
призадуматься? Может ли возопить? И тем привлечь внимание человека 
к разным мерзостям, ему привычным?

Все эти вопросы начались для меня с Мусоргского. Здесь надо 
назвать и совсем мало известного Даргомыжского. Его сатирические 
песни “Червяк”, “Титулярный советник”, его драматический “Старый  ка-
прал”.  “Каменный  гость”  я  считаю  лучшим  музыкальным воплощени-
ем легенды о Дон Жуане. Даргомыжский и Мусоргский ввели в музыку 
согнутые спины и растоптанные жизни. И потому они мне дороже мно-
гих других гениальных авторов.“Вдруг стало видно во все концы света”, 
- как сказано у Гоголя в “Страшной мести”. О Мусоргском поговорить за 
стопкой - это сейчас стало модно. Каюсь, и я вел о нем глубокомыслен-
ные беседы, выпив да закусив. Но у меня, пожалуй, два оправдания есть.

Первое - это то, что к Мусоргскому я всегда одинаково относил-
ся. Вне зависимости от моды и “центральных убеждений”. От того, что 
сейчас может понравиться “наверху” или в Париже. И от того, “герои 
дня” раскольники, “прогрессивный элемент” или нет. А второе - я кое-
что сделал практически для пропаганды его музыки. Хотя здесь дело не 
столь блестяще. Хвастаться особенно нечем. Здесь я, как полагается, 
проиграл. Редакция Римского-Корсакова - довольно-таки зверская - про-
должает главенствовать. Оркестровая версия “Песен и плясок смерти” 
моей работы тоже не слишком часто исполняется. 

Мусоргский был, наверное, самый юродивый из русских - да и не 
только русских - композиторов. Стиль многих его писем ужасен... И ведь 
потрясающе верные и новые идеи высказаны. Но очень уж вычурным, 
неестественным, утомительным языком. Многовато претензии. Через эти 
письма надо продираться, чтобы понять выраженные в них мысли. И в 
них же - какие есть перлы. Например: “...Небо застлано серо-синими 
жандармскими штанами”. (Это, кстати, типично питерский вид). И еще 
мне нравится, как Мусоргский ругается: “Мир звуков безграничен! Да 
мозги-то ограничены!” Или, скажем, такое выражение: “Хорошо сколо-
ченная   голова!”   Но   подобные   остроумные   замечания   надо вы-
лавливать, выковыривать из пафосных тирад. А в жизни - и это мне очень 
приятно - он далеко не такой буян и забияка. Он, как я понимаю, поч-
ти никогда не задирался и не схватывался за свои сочинения публично. 
Когда критиковали, отмалчивался, кивал головой, почти соглашался. Но 
все согласие - только до порога. А вышел - и опять за свое, как ванька-



встанька. Такое мне очень даже понятно и приятно! Ругали и поучали его 
все кому не лень. Коллеги называли Мусоргского “тестом”, просто даже 
идиотом. Балакирев: “Слабы мозги”. Стасов: “У него ничего нет внутри”. 
Ну, и Кюи, разумеется, тут как тут: “В его работу, конечно, я не верю.” И 
это сейчас мы можем усмехаться: все спокойно, дорогие товарищи, 
никто никого не оскорбил, искусство продолжается. А каково было Му-
соргскому? Это я могу представить по себе. Все понятно, а иную газетку 
прочтешь, и настроение станет паскудное.

Вообще, перебирая черту за чертой характер Мусоргского, я  по-
ражаюсь,  сколько  в  наших  натурах  сходного.  Это,  несмотря  на 
видимую, бросающуюся в глаза разницу. Конечно, довольно-таки непри-
лично говорить о себе разные высокие слова (зная, что все это будет ког-
да-нибудь напечатано). И некоторые мещански настроенные граждане 
могут мне это поставить в упрек: дескать, ой, до чего дожили, до чего 
докатились. Но лично мне продолжать параллели интересно. И в данном 
случае, не скрою, приятно. Речь идет, в основном, о вещах профессио-
нальных. Но также и о, так сказать, некоторых житейских черточках. 

Мусоргского  как  пианиста  сравнивали  чуть  ли  не  с  Рубинштей-
ном. Особенно часто вспоминают его фортепианные “Колокола”. Даже 
враги признавали его выдающееся мастерство аккомпаниатора. И он 
не был в этой области туристом. В молодости таперствовал не по нужде, 
как я, а просто за компанию. В зрелом возрасте замечательно импро-
визировал за фортепиано юмористические сценки, например, как мо-
лодая дьяконица играет с чувством на расстроенном фортепиано “Мо-
литву Девы”. И еще многое нравится, скажем, как Мусоргский понимал 
детей. Он на них смотрел как на людей со своеобразным мирком, а не 
как на забавных кукол  -  его  собственные  слова.  Как  он  чувствовал  
природу,  и  как  он относился к животным, вообще, ко всему живому. 
Терпеть не мог, чтобы ловили рыбу на удочку, вообще, он страдал, когда 
делали больно какому бы то ни было живому существу. И, наконец, сму-
щающий отечественных стыдливых  историков  музыки  “вопрос  об  ал-
коголе”.  Действительно,  теневая сторона жизни гениального автора. Ее 
деликатно обходят стороной, чтобы как-нибудь не оскорбить память зна-
менитого гения. Позволю себе высказать еретическое предположение: 
если бы коллеги и музыканты, окружавшие Мусоргского, с большим ува-
жением относились к вину, то он пил бы меньше или, во всяком случае, с 
большей пользой для себя. Они, конечно, были, что называется, граждане 
пьющие и выпивающие, но при этом относились к лимонаду с некото-
рым ханжеством, особенно это касается Балакирева. Дескать, не пора 
ли одернуть нашего идиота и т.д. А Мусоргский от этого, конечно, еще 
больше расстраивался и набирался уже до полного безобразия.
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 Прискорбно другое, прискорбно, что Мусоргский от этого умер. 
Как известно, дела его в больнице шли на поправку. Из этого я могу, в 
частности, заключить, что организм его был достоин всеобщего удивле-
ния.  Больничным  сторожам  строжайше  было  запрещено  приносить 
Мусоргскому в палату вино. Но тот соблазнил одного из сторожей огром-
ной суммой. От вина с ним приключился паралич. Перед смертью он два 
раза сильно вскрикнул. Вот и все. Я так остро переживаю эту смерть 
еще и потому, что обстоятельства ее чем-то схожи с обстоятельствами 
гибели, быть может, лучшего моего друга. Факт очень грустный, и нельзя 
обойти его полным молчанием. 

Каждый раз через Мусоргского проясняется для меня что-то чрез-
вычайно важное и в моих собственных занятиях. Работа над “Борисом” 
многое дала для Седьмой и Восьмой симфоний. Потом откликнулась 
и в Одиннадцатой.  Одиннадцатую  я  одно  время  считал  самым  “му-
соргским” своим сочинением. От “Хованщины” что-то перешло в Три-
надцатую и “Казнь Степана Разина”. О связи “Песен и плясок смерти” 
и Четырнадцатой симфонии   я   заявлял   даже   печатно.   Конечно,   
список   возможных параллелей этим далеко не исчерпывается. Если 
есть время и желание, любители параллелей могут его значительно рас-
ширить. Правда, для этого им пришлось бы основательно покорпеть над 
моими сочинениями как преданными гласности, так пока еще и скры-
тыми от взоров музыковедов в штатском. Но для музыковедов настоящих, 
с музыкальным образованием и музыкантскими целями, это будет, мо-
жет быть, небесполезной работой, хотя и трудоемкой. Ничего, пускай по-
работают.

Дмитрий Шостакович 

Мы привели столь длинный отрывок из размышлений Дмитрия 
Шостаковича, преследуя три цели: показать особенности стиля Му-
соргского, показать схожесть психотипов Мусоргского и Шостаковича, 
показать разногласия в трактовках между Мусоргским и Римским-Кор-
саковым. И если уж проводить аналогичную параллель с композитора-
ми ХХ века, перекидывая своеобразный типологичекий мостик из XIX 
века, то Римский-Корсаков наиболее близок к Сергею Прокофьеву. Их 
восприятие и мышление направлены не на сиюминутное и близкое, а 
воспринимаются ими как часть Божьего ока, Вселенского Разума. От-
сюда холодноватый символизм, тяготение к эпосу, к сказочности, ал-
легориям. 

Среди многих воспоминаний Прокофьева есть ряд, касающийся 
взаимоотношений со своим учителем оркестровки Н.А. Римским-Кор-



саковым.  «Я вошел, сгибаясь под тяжестью двух папок, в которых ле-
жали четыре оперы, две сонаты, симфония и довольно много фортепи-
анных пьес. «Это мне нравится!» - сказал Римский-Корсаков, который 
вел экзамен». 

Совсем еще молодым подростком Прокофьев посещает занятия 
по инструментовке у маститого Римского-Корсакова, посещает опер-
ные представления. В своей «Автобиографии» Прокофьев посвятил 
несколько страниц глубоко почитаемому учителю.  

Ученики всех классов теории композиции заволновались, когда 
прошел слух, что в ближайшие дни в Марьинском театре состоится ге-
неральная репетиция новой оперы Римского-Корсакова с каким-то не-
вероятным бесконечно длинным названием. Это была первая постанов-
ка «Сказания о невидимом граде Китеже и деве Февронии». Старшие 
теоретики, уже побывавшие на закрытых репетициях,  рассказывали, что 
опера эта исключительно интересна и что в ней много всяких новинок. 
За час до начала репетиции я одним из первых был у двери, через кото-
рую впускали в театр, волнуясь, будут ли пропускать теоретиков; их по-
степенно набралась целая куча. Наконец, теоретиков впустили и отвели 
две ложи во втором ярусе… 

 «Китеж» сразу же захватил меня. «Покажи, Михайлушка», пев-
шееся на фоне свободно вертевшегося оркестра; хор «Ой, беда идет, 
люди», написанный на невероятный размер; страшные трубы татар за 
кулисами (туба с сурдиной); вся партия Гришки Кутерьмы, с необычай-
ным блеском и драматизмом исполняемая Ершовым; чудесные цветы, 
вырастающие в глубоком лесу, - все это было ново и поражало вооб-
ражение. Но больше всего понравилась «Сеча при Керженце», которая 
в то время казалась мне лучшим, что сделал Римский-Корсаков. Я так 
много рассказывал дома об этой опере, что мать поручила мне достать 
на первое представление три билета – ей, тете Тане  и мне, что я и сде-
лал без труда, а затем попросил отпустить меня на второе и третье пред-
ставление…

Сергей Прокофьев. Автобиография.

Свою философию Сергей Прокофьев ясно и лапидарно  сформу-
лировал в виде заповедей. Эти «заповеди» удивительно точно совпада-
ют с мироощущением Римского-Корсакова. Конечно, в них слишком 
много от символизма, от культуры серебояного века. Но если сделать 
стилистическую поправку на полвека назад,  то основные постулаты 
философии и творчества Римского-Корсакого будут ясно просвечи-
вать сквозь строй мироощушения Прокофьева. 
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1.    Я - зримое воплощение бессмертного Разума.

2.    Я - выражение Духа, который дает мне силы сопротивляться всему,что 
является бездуховным.

3.   Свойственная мне лояльность дарует неуемную приверженность 
всему, что является истиной.

4.    Я  -  выражение  Любви,  которая  поддерживает  во  мне  постоянный-
интерес к моим сочинениям.

5.    Мне дана индивидуальность, чтобы выразить красоту.

6.    Так как я - выражение Разума, то способен к интенсивному творче-
скому мышлению.

7.    Так как я - следствие одной высокой Причины, то отвергаю все, что не 
связано с этой Причиной.

8.    Я - выражение радости, а она сильнее того, что ею не является.

9.    Я  -  выражение  совершенства,  и  это  заставляет  меня  столь  же 
совершенно использовать свое время.

10.  У меня хорошее здоровье, поэтому я работаю с легкостью.

11.  Мне дана мудрость, чтобы я постоянно выражал ее.

12.  Я  обладаю  образным  мышлением;  это  позволяет  мне  выражать 
вдохновенные мысли.

13.  Я честен перед собой, поэтому должен добиваться совершенства в  
творчестве.

14.  Так как деятельность - изначально присущее мне качество, то жела-
ние работать является для меня естественным.

15.  Так  как  я  -  выражение  Души,  то  чувствую  необходимость  выра-
жать красоту.

16.  Мне свойственна одухотворенность, следовательно, я полон сил.

17.  Безграничность жизни - источник моей жизнеспособности.

18.  В каждый момент я готов выражать прекрасные идеи.

19.  Я  горю  желанием  работать,  так  как  деятельность  есть  выражение 
Жизни.

20.  Я радуюсь превратностям судьбы, так как соприкосновение с ними 
даетмне возможность доказать реальность жизни.

Сергей Прокофьев



Все, кто глубоко проникал в суть мировоззрения Римского-Кор-
сакова, отмечают, что философия композитора близка культу приро-
ды, культу Солнца. Мифотворчество его стиля дышит Космосом, Все-
ленной. 

На основе славянских обрядов и ритуалов, отраженных в поверьях 
и сказаниях, Римский-Корсаков моделирует традицию мифа. Компози-
тор старается запечатлеть в многообразии художественных нюансов, 
неповторимых оттенков природные ритмы дыхания Вселенной, потому 
что “всякий великий поэт призван превратить в нечто целое открывшуюся 
ему часть мира и из его материала создать собственную мифологию”. 

Как отмечает в “Летописи” Николай Андреевич, он увлекся “кар-
тинами древнего языческого времени”. Композитор интересовался сла-
вянскими представлениями пантеистического древнеязыческого миро-
понимания, в основе которого лежит обожествление природы, ясное и 
светлое восприятие мира, гармоничное существование природы и че-
ловека. Это “увлечение” постепенно переросло в идею создания своео-
бразного оперного цикла “солнечного купальского культа”. В него входят 
омузыкаленные славянские ритуалы. Четыре оперы, следующие друг за 
другом, представляют собой цикл славянско-языческих празднеств. Дей-
ствие “Майской ночи” связано с обрядами Троицкой, или русальной, не-
дели. 

В “Снегурочке” представлен важный обрядовый момент - проводы 
Масленицы, символизирующий переход от зимы к лету. Празднование 
дня летнего солнцестояния и поворота солнца на зиму отображено в 
“Младе”. Кульминацией весенне-летнего ритуала становится обрядовое 
действо в ночь на Ивана Купалу. В “Ночи перед Рождеством” компози-
тор дополняет свой музыкально-языческий мир “вымершими поверья-
ми”, славящими Коляду. Таким образом, Римский-Корсаков сознатель-
но создал в музыке цикл опер, имеющих прямые аналогии с древними 
языческими обрядами. Синтез двух религиозных антиномий, взаимосвязь 
языческого и христианского он избрал как основополагающий признак 
своего мифотворчества. Моделируя славянский миф, композитор от-
разил характерные особенности национального религиозного миро-
воззрения. Интересуясь пантеистическими настроениями славян, ком-
позитор отмечал двойственный характер русско-славянских верований. 
“Разве низкая задача рисовать языческий мир и природу сквозь языче-
ское миросозерцание?”. “Разве мелодии старинных православных 
песнопений не древнего языческого происхождения?.. Праздники Пас-
хи, Троицы и т.д. не суть ли приспособления христианства к языческому 
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культу?”. “Разве русский православный трезвон не есть плясовая церков-
ная инструментальная музыка”, в которой “соединились воспоминания 
о древнем пророчестве, о евангельском повествовании и общая карти-
на пасхальной службы с ее “языческим веселием”. 

В беседе с Ястребцевым он однажды заметил: “Как там ни гово-
рите, а оперы мои, независимо от их музыки, уже по самой сущности 
своей - самые религиозные, так как я всюду в них поклонялся природе 
или же воспевал это поклонение”. 

Воеводина Е. Синтез языческого и христианского в русском мифе 
Н. Римского-Корсакова

Наиболее глубоки творческие пересечения и единомыслие Н.А. 
Римского-Корсакова и Н.К. Рериха. Да это и понятно: их особенности 
познания и отношение к миру совпадают (оба в одном психологиче-
ском типе). Рерих преклонялся перед творчеством Римского-Корсако-
ва. Он был живописным интерпретатором многочисленных опер лю-
бимого композитора.

Всё творчество Н.А.Римского-Корсакова, как верно заметил 
Н.К.Рерих, шло «в восходящем аккорде». Создатель «несчётной сокро-
вищницы» опер, романсов и симфонических произведений, компози-
тор в каждом своём творении раскрывался по-новому... В нём поража-
ет не только не ослабевающая с годами энергия, но и глубокая, сильная 
индивидуальность творца-мыслителя, создавшего в своих произведениях 
цельную художественную картину мира, устроенную по законам поряд-
ка, гармонии и красоты. Главной же темой его творчества стало воспе-
вание Красоты как высшего нравственного Идеала. 

В жизни и творчестве Рериха музыка Римского-Корсакова занима-
ет очень важное место; достаточно сказать, что оперы Римского-Кор-
сакова составили почти половину всех оформленных художником по-
становок. Какие же «легенды о русской жизни», воплотившиеся в музыке 
любимого композитора, были близки Николаю Константиновичу? Одним 
из первых произведений, взволновавших воображение молодого худож-
ника, была симфоническая картина «Садко». Под впечатлением этой 
музыки Рерих пишет картину «Садко у морского царя» (1895). Впослед-
ствии Николай Константинович вновь обращается к этому образу: Садко 
становится одним из героев декоративного панно «Богатырский фриз» 
(1909). А затем настаёт черёд театральных работ к опере Римского-Кор-
сакова...



Если в образе Садко композитор прославил красоту подвига и жи-
вотворную силу искусства, то Морская царевна олицетворяет собою 
идеальную Красоту. Здесь стоит сказать об одной удивительной осо-
бенности творчества Римского-Корсакова, выделяющей его среди всех 
композиторов: мир Идеального он раскрывает в прекрасных девичьих 
образах. Это и сказочные, и реалистические персонажи, но все они на-
делены такими утончённо-возвышенными чертами, которые говорят об 
их принадлежности к миру более высокому и прекрасному, чем мир 
земной. Композитор дал им необычные мелодии, окрашенные дивными 
гармониями. Хрупкие, чарующие несказанной прелестью, они предста-
ют как символ высшей Красоты, недосягаемой и совершенной. 

Премьера «Садко» на сцене «Частной русской оперы» 
С.И.Мамонтова, мецената и страстного почитателя русского искусства, 
стала огромным событием. «Русская музыкальная литература от вре-
мён Глинки ещё не имела такого высокого воплощения народного рус-
ского стиля», — писал известный критик Н.Д.Кашкин. 

Если все силы Мамонтова были направлены на утверждение рус-
ского искусства в России, то другой «пламенный деятель» — С.П.Дягилев 
— пошёл другим путём. «Когда свои мешали, Дягилев вынужден был 
искать заграничных отличий русскому делу, принуждён был!» — писал 
Н.К.Рерих. — «Вспомним, какую Голгофу должны были пройти Мусорг-
ский, Римский-Корсаков и вся “славная кучка”, прежде чем... иностран-
ными устами они были высоко признаны». Итак, речь вновь идёт о знаме-
нитых «Сезонах русского искусства» за рубежом. Дягилев, как и Рерих, 
очень любил музыку Римского-Корсакова и, начиная с Исторических 
концертов 1907 года (тогда в качестве дирижёра принял участие сам 
Николай Андреевич), включал его произведения в программу каждого 
«Русского сезона». В 1911 году для одного из них Рерих создаёт эскиз за-
навеса «Корабль Садко» (который не был осуществлён на сцене, и впо-
следствии следы его затерялись).

Нам известны лишь несколько работ этого цикла, но и они дают 
представление о том сильном и значительном воплощении, какое по-
лучила опера-былина в творчестве Рериха. Эпически-монументальный 
характер эскизов к опере «Садко» делает их зримым воплощением му-
зыкального замысла Римского-Корсакова, приближая к нам из глубины 
веков прекрасный и величественный образ богатырской Руси.

В 1919 году Николай Константинович (также по предложению Биче-
ма) подготовил эскизы и к другой опере Римского-Корсакова — к «Сказ-
ке о царе Салтане». В музыке «Салтана» сочетались две стихии: «сказоч-
но-феерическая» и излюбленная композитором тема моря, странствий 
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и приключений. Здесь мы вновь встречаемся с чарующим женским 
образом — Царевной Лебедью, олицетворяющей не только Красоту, 
но и Мудрость. Лебедь — «существо, наделённое знанием свершения 
всех явлений мира. Оттого она и птица вещая, и девица прекрасная» 
(Б.Асафьев). В противовес нелепому, косному, рабьему царству с го-
родом Тмутараканью под властью Салтана, Лебедь создала Леденец 
— град, полный чудес. Музыка, рисующая эти чудеса, завораживает 
красочностью звучаний, нежными переходами светотени. По словам 
Б.Асафьева, в стиле и фактуре музыки оперы много «играющего орна-
мента», словно это ткань из узоров народного прикладного искусства.

В начале 20-го века Римский-Корсаков создаёт оперу «Кащей Бес-
смертный» (в основу которой легла русская народная сказка) — произ-
ведение, поразившее современников и своей глубокой символикой, и 
небывалой новизной. Борьба света и тьмы, добра и зла — извечная тема 
жизни и искусства — нашла здесь необычное воплощение. Предпослав 
опере подзаголовок «осенняя сказочка», композитор как бы провёл па-
раллель с «весенней сказкой» — «Снегурочкой». И всё же свет побежда-
ет тьму, и в заключительном гимне победно звучит: 

О красное солнце, Свобода, весна и любовь! 

Смелость музыкального языка и острота его «сверхгармоний», как 
называл свои новые гармонии композитор, были неожиданны даже для 
ближайших друзей. Немногие тогда поняли, что в новизне и необычности 
музыкального языка Римский-Корсаков заглянул в будущее музыкального 
искусства, в следующий век. 

Среди этих немногих был и Н.К.Рерих, всегда так чутко откликав-
шийся на всё подлинно новое и самобытное; в 1913 году по предложе-
нию руководства Свободного театра он исполнил два эскиза к опере 
Римского-Корсакова. Эти работы до нас не дошли, но, судя по сохра-
нившимся кратким описаниям, где говорится о близости их его карти-
нам «Изба смерти» и «Дары», Рериху удалось передать зловещий коло-
рит, так характерный для «осенней сказочки» Римского-Корсакова.

В эти же самые годы Римский-Корсаков строил ещё один пре-
красный град — Светлый Китеж. В 1905 году в свет вышла опера «Сказа-
ние о невидимом граде Китеже и деве Февронии», которая стала един-
ственной в своём роде не только среди произведений самого автора, 
но и среди всей музыки вообще. Впервые в произведении оперного 
жанра были затронуты глубокие нравственно-философские вопросы 
— о смысле жизни, о смерти и бессмертии, о подлинной религии, или 
вере в Высшее. Раскрывая смысл этих понятий с позиций высокой Этики, 



великий творец словно заглянул далеко вперёд, предвосхитив появление 
Учения Живой Этики, данное человечеству Великими Учителями через Ре-
рихов.

Необычно и значительно то, что основой оперы стала легенда о 
Граде Китеже, в которой нашли отзвуки знания народов о Сокровенной 
Шамбале. Н.К.Рерих был знаком с этой легендой, распространённой 
среди староверов, так же как и со многими её преломлениями у раз-
ных народов мира, и, подчёркивая их тождество, опять-таки утверждал, 
что это неоспоримо свидетельствует о существовании единого Истока 
мировой Культуры.

День 13 июня 1911 года стал знаменательным для русского искус-
ства — впервые «Сказание о невидимом граде Китеже» шло за рубе-
жом. Зрители, до отказа заполнившие зал театра «Шатле», были пора-
жены не только музыкой Римского-Корсакова, но и тем превосходным 
ансамблем, который вместе с музыкой создавала живопись Рериха: 
симфонический антракт «Сеча при Керженце» (из третьего действия) 
исполнялся на фоне прекрасного, «словно затканного драгоценными 
нитями», занавеса, выполненного по эскизу художника. Занавес вызвал 
бурю восторгов, и под щедрые аплодисменты зрителей его поднимали и 
опускали двенадцать раз. 

Сама симфоническая картина, рисующая битву русской дру-
жины с полчищами Батыя, является одним из высших достижений Рим-
ского-Корсакова в области симфонической музыки и «представляет со-
бою едва ли не лучшее музыкальное изображение битвы» (Н.Д.Кашкин)... 
Эта музыка, «полная эпического, былинного и национального звучания, 
обусловила обращение Рериха к прообразам древнерусской живопи-
си. Художник воссоздал не столько саму битву, сколько её иконопис-
ное толкование», — пишет искусствовед Е.П.Яковлева. «Как и в музыке 
“Сечи”, в картине Рериха передан ритм боя, стремительное движение 
конницы» (Н.Д.Спирина). Накал сражения передают тревожно клубящи-
еся облака, а полыхание интенсивных алых, голубых и зелёных тонов соз-
даёт аккорд драматических звучаний. 

Картины Н.К.Рериха очень глубоки и многозначны. Думается, что 
«иконописное толкование» «Сечи при Керженце» было далеко не слу-
чайным. Искусство иконописи считалось священным: запечатлевая Лики 
Святых и их деяния, икона отображала Мир Высший. 

...Когда Н.К.Рерих мечтал об оперном театре в Индии, он говорил, 
что оперы Н.А.Римского-Корсакова «Снегурочка», «Сказка о Царе Сал-
тане», «Золотой петушок», «Садко» здесь будут особенно близки и понят-
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ны. «Нужно, нужно и здесь показать русское художество, глубину души 
народа русского. Оценён будет Римский-Корсаков. В широком разма-
хе надо открыть ворота искусства. Только на этом пути вырастет истин-
ное братство народов», — писал Николай Константинович.

Великие творцы своим искусством приближают эту предуказан-
ную эпоху всечеловеческого братства, приобщая сознание людей «к вы-
соким, светоносным сферам пространства». В «Гранях Агни Йоги» (XIII. 
18, 42) сказано: «Когда-то расцветёт жизнь на Земле Красотою, и тогда 
искусство войдёт в жизнь как основа». «Через искусство имеете Свет».

Черникова Валентина и Кочергина Наталия  по материалам музы-
коведческой секции Сибирского Рериховского Общества.

Сергей Прокофьев тонко почувствовал стилистическую ясность 
и цельность музыкального языка Римского-Корсакова. Декорациии 
Рериха многократно усиливали воздействие музыки на слушателей. 
Образный строй "Садко", "Снегурочки", "Майской ночи" и других опер 
Римского-Корсакова дал основные ориентиры для прокофьевских опер 
и балетов. Путь был указан, оставалось только пойти по нему дальше.

 Музыку Римского-Корсакова я очень любил, особенно «Китеж», 
«Садко», «Снегурочку», концерт для фортепиано, «Испанское каприч-
чио», «Шехерезаду», «Сказку». Лично с ним мне сблизиться не пришлось: 
в классе было множество учеников, из которых он меня не выделял. В по-
следний раз я видел его, кажется в мае, в консерватории: он только что 
вернулся из Франции, куда ездил, кажется, на постановку «Снегурочки», 
стоял с кем-то в коридоре и оживленно рассказывал, по-видимому, про 
блестящий прием, сделанный ему в Париже. Лицо его было сияющее и 
красивое… да, красивое или, вернее, живописное. В дневнике у меня 
написано: «я любовался им и думал – вот он, человек, достигший насто-
ящего успеха и славы!».

Незадолго перед тем Черепнин рассказывал:

- Когда французский оркестр репетировал «Снегурочку» в Париже 
(или Монте-Карло), то оркестровым музыкантам до того нравился празд-
ник в заповедном лесу, когда Лель ведет Купаву к Берендею и целует ее 
под звуки чудесной мелодии, что они при втором проведении мелодии 
вдруг сложили свои инструменты и запели ее. Это был поистине волну-
ющий момент.

  Сергей Прокофьев. Автобиография.



Конфликт личностей, поиск своего языка 
и борьба творческих установок

Что же на самом деле произошло? Ориентиры на поиск нацио-
нального, народного  все те же. Начались эстетические разногласия в 
стиле. Ведь именно за это критикует Кюи Мусоргского. Кюи понимает 
по-другому развитие русской музыки. 

Бородин в письме к Л.Н. Кармалиной. 1 июня 1876. 
«...Ваше особое мнение относительно нашего музыкального кружка 

меня очень радует, хотя я с ним и не согласен. Мы расходимся, впрочем, 
кажется, более с внешней стороны, нежели в корне дела. Мы не совсем 
одинаково понимаем самое слово «распадение кружка». Ведь и Вы тоже 
находите между нами большое различие, и Вы говорите даже, что про-
изведения каждого из членов кружка до того различны и разнообразны 
по характеру и духу, и проч., но ведь в этом-то и  выражается  факт  
«распадения».  (Понятное  дело,  что  вражды, личного  нерасположения  
одного  к  другому  нет  да  и  быть  не  может при таком взаимном 
уважении, которое связывает нас как людей). А если я нахожу такое 
распадение естественным, то потому только, что так всегда бывает 
во всех отраслях человеческой деятельности. По мере развития дея-
тельности индивидуальность начинает брать перевес над школою, 
над тем, что человек унаследовал от других. Яйца, которые несет ку-
рица, все похожи друг на друга; цыплята же, которые выводятся из яиц, 
бывают уже менее похожи, а вырастут, так и вовсе не походят друг 
на друга: из одного выходит задорный черный петух, из другого смирен-
ная белая курица. Так и тут. Общий склад музыкальный, общий пошиб, 
свойственный кружку, остались, как в приведенном примере остаются 
общие родовые и видовые признаки куриной породы, а затем каждый 
из нас, как и каждый взрослый петух или взрослая курица, имеют свой 
собственный личный характер, свою индивидуальность. И слава Богу! 
Если думают, что мы разошлись как люди с Балакиревым, то это не-
правда: мы все его горячо любим по-прежнему и не щадим ни времени, ни 
усилий, чтобы поддерживать с ним прежние отношения. По настоя-
нию вечно энергичной и горячей Людмилы Ивановны Балакирев принял-
ся писать свою недоконченную «Тамару». Давай Бог! Что же касается 
до остальных нас, то мы продолжаем интересоваться каждым прояв-
лением музыкальной деятельности друг у друга. Если не все у каждого из 
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нас нравится остальным, то это опять-таки естественно, в част-
ности, вкусы и взгляды непременно различны. Наконец, у одного и того 
же в различные эпохи развития, в различные времена взгляды и вкусы, в 
частности, меняются. Все это донельзя естественно». 

Есть еще одна причина раскола. Лидер «потускнел», произошло 
естественное перераспределение ролей. Бывшие ученики, которые 
безропотно внимали своему учителю, стали настоящими звездами 
русского музыкального искусства. Стала очевидной  потеря единого 
центра и единого стилистического ориентира.  Началось непонимание,  
непризнание самостоятельности в выборе музыкального стиля каждо-
го из композиторов Могучей кучки. А ведь как важно для настояще-
го творца, чтобы его истинное Я, прозвучавшее мощно и ясно, было 
непредвзято оценено хотя бы друзьями и единомышленниками! Ведь 
хула врагов привычна и естественна, а выпады друзей ранят больнее 
стократно.   

В  переписке  Стасова,  Мусоргского  и  его  нового  друга  поэта 
Голенищева-Кутузова как в зеркале отразились эти проблемы. Летом 
1877 года Мусоргский работал над оперой «Сорочинская ярмарка». 

Стасов писал А.А. Голенищеву-Кутузову 7 ноября 1877 г.
«Он (Мусоргский) сочинил  много дряни в «Сорочинскую ярмарку», 

но теперь после всеобщих нападок (особенно моих) решился все это по-
выкидать вон, и останется одно хорошее».

Из письма Мусоргского А.А. Голенищеву-Кутузову. 
10 ноября1877 г.

«Мой  милый  друг  Арсений,  …  начну  с  того,  что  на  первом 
показывании 2-го действия «Сорочинской» я убедился в коренном не-
понимании музыкусами развалившейся «кучки» малорусского комизма: 
такою стужей повеяло от их взглядов и требований, что «сердце озяб-
ло», как говорит протопоп Аввакум. Тем не менее, я приостановился, 
призадумался и не один раз проверил себя. Отдохнув от этой тяжелой 
работы над самим собою, принимаюсь продолжать «Сорочинскую». Не 
может быть, чтобы я был кругом не прав в моих стремлениях, не мо-
жет быть. Но досадно, что с музыкусами развалившейся «кучки» при-
ходится толковать через «шлакбаум», за которым они остались».
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Когда мнение членов группы становится незначимым и даже пре-
пятствующим развитию каждого внутри коллектива, группа приходит 
к завершению своего существования. Наступает распад Могучей кучки.

Эпилог
Слабели силы героев. Самые активные, самые неистовые борцы 

за новое искусство первыми покинули Могучую кучку. Безвременно 
скончался Мусоргский, прожив чуть больше сорока. Последние годы 
жизни Мусоргского были очень тяжёлыми. Он страдал от непонима-
ния, пошатнувшегося здоровья, материальной необеспеченности, де-
прессии. Остались недописанными «Хованщина» и «Сорочинская яр-
марка». 

Еще через шесть лет внезапно скончался Бородин. Изношенное 
непосильной нагрузкой трех десятилетий сердце не выдержало. Ни 
«Князь Игорь», ни Третья симфония так и не были завершены. 

Кюи занялся серьезно своей основной профессиональной де-
ятельностью. Как профессор и преподаватель фортификации и как 
автор выдающихся трудов по этому предмету генерал Кюи приобрел 
большую и почетную известность. Но и о занятиях музыкой и музы-
кальной критикой Кюи не забывал, вел активную общественную рабо-
ту. В 1896-1904 годах Кюи состоял председателем петербургского от-
деления, а в 1904 году был избран почетным членом Императорского 
Русского Музыкального Общества. Он состоял членом Бельгийской 
королевской академии, «The Manuscript Society» в Нью-Йорке, корре-
спондентом Французской Академии изящных искусств, Института 
Франции (с 1894) и других ученых и артистических кружков. 

Римский-Корсаков делал все, чтобы сохранить и донести до наро-
да творения своих товарищей. Ему удалось перенести в академические 
круги музыкальные идеи своих друзей. В начале 90-х годов в творче-
ской деятельности Римского-Корсакова наступил перерыв, вызванный 
стремлением осмыслить новые тенденции в искусстве конца XIX века 
и наметить дальнейшие пути своего творчества. Римский-Корсаков 
погрузился в изучение философии, задумал собственное музыкаль-
но-эстетическое исследование, написал ряд статей, пересмотрел и 
отредактиро-вал некоторые из своих ранних сочинений. 



В начале 1900-х годов творчество Римского-Корсакова, соприка-
саясь с художественными направлениями, выдвинувшимися в русском 
искусстве конца XIX — начала XX вв., обогатилось новыми чертами. 
Характерное для этих направлений тяготение к эстетике чистого со-
зерцания, к любованию красотой и отточенным совершенством фор-
мы оказалось во многом близким композитору, в которых сказочная 
тематика приобретает условную, символистско-аллегорическую трак-
товку. Все четыре действия волшебной оперы-балета «Млада» были 
написаны Римским-Корсаковым в новой музыкальной стилистике. 

Музыкальный язык этого уникального произведения намного опе-
редил не только время его создания, но и сейчас поражает своей новиз-
ной, подлинными открытиями, повлиявшими на многое в музыкальном 
мире, появившееся значительно позже. 

Музыкальный язык «Млады» удивительно самобытен (даже в твор-
честве самого Римского-Корсакова) и как бы «раздвигает» горизонты 
музыки и вширь, и вглубь. Удивительны гармонические открытия автора 
«Млады». Что же касается оркестра, то, пожалуй, ни в одном произведе-
нии самого Римского-Корсакова, ни в сочинениях его последователей 
нет такой роскошной, фантастически изобретательной и абсолютно 
самобытной звукописи. Она гипнотизирует, завораживает, ослепляет 
и заставляет вновь и вновь восхищаться творением гения русской музы-
кальной классики. 

Евгений Светланов о «Младе» 

Балакирев коротал свой век почти в одиночестве. В 1883 году Ба-
лакирев занял пост управляющего Придворной певческой Капеллой. 
В этот период Балакирев почти не сочинял. С оставлением капеллы в 
1894 году, обеспеченный пенсией, он всецело отдался творчеству, живя 
спокойно и очень замкнуто в Петербурге. От общественной деятель-
ности он почти отказался. 

Удивительно, как современники предвзято оценивают гениев. В 
1886 году А.И. Рубец написал «Биографический лексикон русских ком-
позиторов и музыкальных деятелей» - энциклопедия музыкальной 
жизни в России в лицах. Члены Могучей кучки все вместе занимают в 
этой книге одну сотую часть текста. О каждом из них сказано, что они 
самоучки. 
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Балакирев: «Музыкальным образованием обязан самому себе». 

Кюи: «Музыкальным образованием обязан отчасти Монюшко, 
главным же образом, самому себе». 

Мусоргский: «В музыкально-теоретических познаниях самоучка; 
на фортепиано – ученик Герке». 

Бородин: «Музыкальным своим образованием обязан ис-
ключительно самому себе». 

Римский-Корсаков: «Раннее знакомство с Балакиревым, еще когда 
Римский-Корсаков был кадетом, имело значительное влияние на его 
музыкальное развитие и музыкальную деятельность». Только Рим-
ский-Корсаков частично признан учеником Балакирева. Могучая куч-
ка как уникальный творческий, педагогический и социальный фено-
мен забыта. Вспоминается библейская истина: «Нет пророка в своем 
отечестве». 

И еще один парадоксальный вывод: если прибавить к этому списку 
самоучку М.И. Глинку и П.И. Чайковского, то становится очевидным 
факт, что консерваторское образование не поддерживает самобытный 
талант, а для гениев, по-видимому, вообще губительно. Гораздо про-
дуктивнее в поддержании творческой инициативы небольшие про-
фессиональные сообщества, сплоченные высокими гуманистическими 
идеями, общими целями в решении сложнейших комплексных соци-
ально-значимых задач, где каждый вносит свою лепту. Вспоминается 
еще одна известная истина: «Знания не дают, а берут». Что касается 
способностей, склонностей, творческого азарта, влюбленности в свое 
дело – их, на наш взгляд, могут открыть и развить харизматичные ли-
деры, свято верящие в новые цели и «новые берега», но не догматичные 
консерваторские профессора, долбежкой добивающиеся результатов, 
признанных референтной группой. 

Судьба «Могучей кучки» - это судьба всего нового, выходящего за 
границы известного, всего «странного», взрывающего фундамент при-
вычного. Всегда были фарисеи от искусства или науки, готовые бить, 
клеймить, жечь огнем злобной критики, распинать и проклинать. Так 
было и с «Могучей кучкой». Им пришлось бороться, отчаиваться, па-
дать и вновь подниматься. 



Именно об этом и писал Мусоргский в письме Стасову 
2 января 1873 года 

«Если наши обоюдные попытки сделать живого человека в живой 
музыке будут поняты живущими людьми; если прозябающие люди ки-
нут в нас хорошим комом грязи; если музыкальные фарисеи распнут нас 
– наше дело начнет делаться и будет делаться тем шибче, чем жирнее 
будут комья грязи, чем яростнее будут хрипеть о пропятии». 

Время все расставило по местам и показало «Кто есть кто!». Имена 
академиков и гонителей канули в лета. Имена Мусоргского, Бородина, 
Римского-Корсакова вошли в золотой фонд музыкального искусства. 
Сегодня постановки их опер идут на ведущих сценах мира. В 2007 году 
впечатляющим театральным событием стала новая постановка оперы 
М. П. Мусоргского «Борис Годунов» в изначальной авторской редакции 
и в новой оперной режиссуре Александра Сокурова. Спустя полтора 
столетия гениальная музыка еще раз подтвердила девиз гениального 
автора и всех членов «Могучей кучки»: «К новым берегам!» бесстраш-
но, сквозь бурю, мели и подводные камни, «к новым берегам!»
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§4.

Скрябин и Рахманинов 

В критической музыкальной литературе имена Скрябина (тип С) и 
Рахманинова (тип  Н) обычно упоминаются рядом. И это не слу-
чайно: оба - музыканты высочайшего уровня, принадлежат одной 

эпохе, были друзьями, учились у одних педагогов. Типолог же сразу ви-
дит большую разницу в психотипе обоих музыкантов. Какую бы клас-
сификацию мы не применяли, практически во всех Скрябин и Рахма-
нинов оказываются по разные стороны. Так, в классификации Юнга 
Скрябин принадлежал бы к интровертированному типу, а Рахманинов 
- к экстравертированному. Основной наиболее развитой и использу-
емой доминирующей функцией у Скрябина  было бы  ощущение, у 
Рахманинова - рациональная эмоция. В  качественных  характеристи-
ках  мышления  Скрябин  и  Рахманинов, скорее, антиподы: для перво-
го характерно отвлеченное мышление, во всем конкретном он видит 
вселенную и основные ее законы; для второго - конкретное, к каждой 
вещи  он как-то относится, любит ее, ненавидит, жалеет,  анализирует  
именно  эту  конкретную  вещь  безотносительно к законам мирозда-
ния. Ниже представим лишь краткую таблицу, в которой Скрябин и 
Рахманинов занимают определенные позиции в типологических клас-
сификациях разных психологов и философов.



Выбирая способ биографического исследования, мы отдаем себе 
отчет,   что   любой   из   биографических   методов   будет   страдать 
пристрастностью экспертных оценок. Любой человек, а творческий 
тем более, всегда многогранен и временами может походить на прямо 
противоположный тип. Всегда можно найти цитату, жизненный факт, 
который бы ставил под сомнение все вышеизложенное. Мы старались 
«ухватить» центральные, наиболее часто встречающиеся характери-
стики в поведении и творческом стиле двух выдающихся музыкантов-
современников.

Скрябин   уже   в   раннем   детстве   отличался   исключительным 
эгоцентризмом. Он организовал домашний театр, в котором был глав-
ным и единственным  сценаристом, режиссером, декоратором и испол-
нителем, был организатором, композитором, аранжировщиком дворо-
вого шумового оркестра. В пять лет он пытался сам сконструировать 
рояль. Во всем чувствовались сильная воля и попытка подчинить ей не 
только близких и любящих, но и предметы объективного мира.

Рахманинов же был больше ориентирован на окружение, был бли-
же к среде, растворялся в ней. Он мог предпочесть дворовую компа-
нию и катание на коньках урокам и музыке.

Годы отрочества и получения первого серьезного музыкального 
образования прошли у Скрябина и Рахманинова в близком контакте. 
Именно в это время противоположность их натур проявилась наибо-
лее выпукло. Для Скрябина требовались определенный комфорт, уеди-
нение, забота близких, налаженные бытовые условия. Пожив немного 

Автор 
классификации Скрябин Рахманинов

Оствальд романтик классик

Юнг сенсорный           
интроверт

эмоциональный 
экстраверт

Павлов мыслитель художник

Крюгер, Зандер
аналитик в ощущениях       

синтетик в 
умозаключениях

синтетик в ощущениях 
аналитик в 

умозаключениях

Леонгард аффективно-
экзальтированный

эмотивный
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с товарищами, он «со слезами на глазах благодарил меня и бабушку, 
что мы по-прежнему устроили ему комнату, ... и просил сейчас же по-
слать за его вещами. С тех пор он никогда не начинал разговора о са-
мостоятельной жизни», - вспоминает его тетя и воспитательница Л.А. 
Скрябина.

Рахманинов был гораздо менее притязателен к окружению, хо-
рошо уживался с другими воспитанниками их общего со Скрябиным 
педагога-пианиста Зверева. Чуткий с друзьями, отзывчивый, с мягким 
незлобивым юмором, он был тем человеком, который притягивал сво-
ей внутренней силой и прямотой.

В консерватории Скрябин и Рахманинов оказались опять вместе. 
Для Скрябина получение высших отличий не было самоцелью, он и без 
этого знал себе цену. Самым авторитетным мнением было мнение его 
самого. Вступив в конфликт с педагогом по классу свободного сочине-
ния Аренским, он так и не закончил консерваторию как композитор. 
«Задаешь ему одно, а он приносит совсем не то... Сумасброд какой-то!» 
- жаловался на Скрябина Аренский. 

Рахманинов же, в силу своей обязательности и чувства долга, ще-
петильно относился к оценочным баллам. «Я хотел получить золотую 
медаль - Скрябин  к  этому  не  стремился,  так  он  совсем  не  работал», 
- пишет Рахманинов об этом времени.

Мысль Скрябина всецело была поглощена его творчеством, и по-
этому все то, что отвлекало его и мешало этому процессу, не было для 
него существенным. Творчество было для Скрябина его формой суще-
ствования. Отсюда та бытовая рассеянность Скрябина, о которой хо-
дили легенды. Рахманинова же отличала исключительная собранность 
и аккуратность во всем до педантичности. Он никогда не опаздывал и 
был всегда точен и пунктуален, к порученным обязанностям относил-
ся очень серьезно. У него был четкий распорядок дня, само творчество 
было подчинено этому распорядку.

Сильно развитое чувство сопереживания, человеческой доброты  
и сочувствия к окружающим не позволяло Рахманинову принимать 
материальную помощь, тогда как Скрябина уже и во взрослой жизни 
постоянно поддерживали друзья. Среди них были самые яркие меце-
наты и музыканты того времени: Сафонов - директор Московской кон-
серватории, Беляев - крупнейший музыкальный издатель, Стасов - «ве-



ликий критик» и другие. Скрябин ценил в окружающих способность 
проникаться его идеями, не мог переносить никакой критики. Любая 
помощь со стороны друзей, в том числе и материальная, воспринима-
лась им как само собой разумеющееся.

Разница в психотипе сказалась и на отношении к общественным 
делам. Оба композитора входили в состав Русского музыкального изда-
тельства и как члены редакционного совета должны были рецензиро-
вать сочинения молодых   композиторов.   Рахманинов   добросовестно   
просматривал партитуры других авторов. Скрябина же, равнодушного 
к чужой музыке вообще, тяготила эта обязанность, и поэтому он либо 
отвергал многие рукописи, либо принимал «на глазок».

Наиболее откровенно основные психические особенности, свой-
ственные тому или иному психотипу, проявляются в его эстетической 
позиции. Сама суть и смысл искусства для Скрябина и Рахманинова 
диаметрально противоположны. Для Скрябина в большей мере харак-
терен девиз «Искусство для искусства», Рахманинов считал, что му-
зыка должна быть понятна широким массам. Оба музыканта хотели 
очищать и поднимать людские души, но цель эта реализовывалась у 
каждого по-своему. Скрябин навязывал свою волю, пытаясь создать 
музыкальное произведение, которое бы безоговорочно подчинило 
себе все окружающее в восхождении к прекрасному будущему. Рахма-
нинов создавал красивые и благородные музыкальные образы, как бы 
показывая, к чему стоит стремиться и что невозможно не любить.

К реализации своей мессианской программы Скрябин относил-
ся очень серьезно. Удивляет глубочайшая проработка философской 
и религиозно-мистической литературы, которая была осуществлена 
композитором для создания своих монументальных творений. Его 
«Мистерия» должна была осуществить некий вселенский синтез субъ-
ективного и объективного, сознательного и бессознательного, матери-
ального и духовного, всей природы в целом.

Скрябинский солипсизм исходит из специфики его психотипа. 
Свое Я композитор чувствует постоянно, ощущает и наблюдает его во 
всех градациях и изменениях. Все мироздание, весь космос Скрябину 
очень легко представить как порождение его психической организа-
ции. Извне он получал лишь толчки-стимулы к новым чувствованиям, 
переживаниям, мыслям.           
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...Я есмь и ничего вне меня...      

...Ничего, кроме моего сознания, нет и не может быть. Я Бог!         

Я ничто, я игра, я свобода, я жизнь, я предел, я вершина,         

Я Бог!

Эти и  другие восклицания Скрябина могут покоробить слушате-
лей своей   откровенностью   в   самовозвеличивании.   Однако   данное 
мировосприятие есть характеристика не только его одного. Бердяев, 
Ницше, Шопенгауэр воспринимали мир аналогично.            

Рахманинов же был далек от философии. М. Шагинян вспомина-
ет, что в доме Метнеров, где часто бывал и Рахманинов, происходили 
интересные философские споры, в которые он никогда не вступал. «Он 
терпеть не мог отвлеченности, стыдился их так же, как люди стыдятся 
интимностей, и даже краснел от них, называл их «вумные разговоры». 
У Рахманинова не было столь целенаправленной программы жизни, 
как у Скрябина. Его цели определялись чаще всего внешними обстоя-
тельствами. Все его дела и поступки были связаны с реальной жизнью. 
Для него важны не градация и мельчение настроений, а широкие пла-
сты сильных чувств. Его эстетическая позиция существует естествен-
но, ориентируется на отклик масс. Именно поэтому его музыка была и 
остается любима и понятна каждой русской душе.

Практически одновременно Скрябин и Рахманинов представи-
ли свое творчество на суд слушательской аудитории. На музыкальном 
небосклоне начала века зажглись две яркие звезды. Каждая засияла 
своим особенным притягательным светом, сразу обнажив полярность 
музыкального мышления двух авторов.  Скрябинская звезда - далекая. 
Очень необычная, манящая своей уникальностью и изысканностью, 
она притягивала к себе своей мистической силой и загадочностью. 
«Гениальный искатель новых путей... при помощи совершенно ново-
го, небывалого языка открывает перед нами такие необычайные, еще 
не могущие даже быть осознанными эмоциональные перспективы, 
такие высоты духовного просветления, что вырастает в наших глазах 
до явления всемирной  значительности»,  -  говорил  о  нем  молодой  
Мясковский. Рахманиновская звезда - ближе и, наверное, поэтому ка-
жется ярче. От нее исходит свет ясности, любви, простоты и здоровой 
радости.



Само рождение скрябинских произведений есть некий мистиче-
ский акт. Импровизируя за инструментом, композитор впадал в аф-
фективное состояние, упивался им, блаженствовал от своей музыки. 
«Неясные желания во мне и смутные мечты. Я не знаю еще, что создать, 
но, тем не менее, я желаю создать... Я создаю мир игрою моего настро-
ения, своей улыбкой, своим вздохом, гневом, надеждой, сомнением». 
Л.А. Скрябина оставила описание творческого экстаза композитора: 
«Ночью с ним сделался нервный припадок. Это, я заметила, всегда у 
него бывает перед появлением на свет новых музыкальных мыслей... 
Сначала он совсем похолодел, потом у него что-то делалось с сердцем, 
а главное, с головой... Все это кончилось к утру горькими слезами... по-
сле чего он утих, но не заснул ни на одну секунду. И так он пролежал до 
четырех часов вечера в полном изнеможении».

Творческий   почерк   Рахманинова,   несмотря   на   всю   свою 
эмоциональность, имеет очень много от работы мысли. Это, именно, 
не мистический экстаз, а работа композитора, очень строго относя-
щегося к своему творчеству. Рахманинов, обладая исключительными 
музыкальными способностями, сочинял музыку за счет внутреннего 
слуха. «Я сочинил одну вещь - «Каприччио на цыганские темы». Это 
сочинение уже готово в голове», - пишет он Слонову.

Если искать причинно-следственные связи к стилю творчества, то 
наша гипотетическая цепочка имеет следующий вид:     

психотип - определяющая детерминанта творческого стиля

На примерах творческого стиля Рахманинова и Скрябина пока-
жем действие этой формулы.

Все оттенки ощущений: наслаждение, томление, желание, экстаз 
и другие - проявляются у Скрябина в тематизме малых форм. В круп-
ных формах: сонатах, симфониях, поэмах - все это подчинено общей 
рациональной идее, связанной с образами сверхчеловека, космоса, за-
предельности, бесконечности вселенского синтеза. Очень показатель-
на в этом смысле программа к 4-ой фортепианной сонате, написанная 
самим автором. «В тумане легком и прозрачном, вдали затерянная, но 
ясная, звезда мерцает светом нежным. О, как она прекрасна! Баюкает 
меня, ласкает, манит лучей прелестных тайна голубая... Приблизиться 
к  тебе,  звезда  далекая!  В  лучах  дрожащих  утонуть,  сияние  див-
ное! То желание острое, безумия полное и столь сладостное, что всег-
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да, вечно хотел бы желать без цели иной, как желание само... Но нет! 
В радостном взлете ввысь устремляюсь. Танец безумный! Опьянение 
блаженства! Я к тебе, светило чудное, устремляю свой полет! К тебе, 
мною свободно созданному, чтобы целью быть полету свободному! В 
игре моей капризной о тебе я забываю. В вихре, меня уносящем, от 
тебя я удаляюсь. В жгучей радости желания исчезает цель далекая... Но 
мне вечно ты сияешь, ибо вечно я желаю! И в солнце горящее, в пожар 
сверкающий ты разгораешься, сияние нежное! Желанием безумным к 
тебе я приблизился! В твоих искрящихся волнах утопаю... И пью тебя, 
о, море света! Я, свет, тебя поглощаю!»

Рахманинов же не столько ощущает, сколько живописует. Сила, 
широта и мощь его чувственного потока выливается через образы при-
роды, Родины, востока, русской обрядовости в этюдах-картинах, пре-
людиях, музыкальных моментах, ноктюрнах, романсах. Это наброски, 
зарисовки, «этюды» к его большим живописным полотнам: концертам, 
кантатам, хорам, сонатам, симфониям.

Синтетическое мышление Скрябина пронизывает и его музы-
кальный язык. Синтез звука и цвета - одна из характеристик его миро-
ощущения. Однако у него не просто связаны цвет и звуковой тон, как 
принято считать, но существует некое триединство ощущения, звуко-
вого тона и светящегося цвета. «Ведь вот же основной аккорд, - и он 
взял прометеевское шестизвучие, - это же у меня заменяет трезвучие. В 
классическую эпоху трезвучие соответствует плану равновесия. А те-
перь оно заменяется у меня вот этим созвучием. Это совсем иное ощу-
щение... Это должен быть свет, лучезарность», - объяснял Скрябин. В 
психологии этот феномен получил название синестезии. 

Не только синтез тональности, цвета и ощущения, но и единство 
гармонии и мелодии являются характерными особенностями скря-
бинского музыкального языка. «Ведь так и должно быть: гармония и 
мелодия - это  две  стороны  одного  принципа,  одной  сущности,  они  
сначала  в классической музыке все разъединялись... А теперь у нас на-
чинается синтез: гармония становится мелодией и мелодия - гармони-
ей... И у меня нет разницы между мелодией и гармонией, это одно и то 
же».

Рахманинов был, прежде всего, мелодистом. Он считал мелодию 
основой всей музыки, где гармония служит лишь ее оформлением. 



Известнейшие темы его произведений - песенно-кантиленные, широ-
кие и запоминающиеся именно своей мелодичностью. «Мелодическая 
изобретательность в высшем смысле этого слова - главная цель компо-
зитора», - утверждал Рахманинов.

Тончайшая дифференцировка чувств, ощущений, нервно-изло-
манное восприятие Скрябина легли в основу новых гармонических 
средств: бифункциональность, энгармонизм, дважды-лады, нонаккор-
ды, доминанта с расщепленной квинтой. Его новаторство космично в 
том смысле, что эти же находки имели место в других музыкальных на-
правлениях и были устремлены в будущее. Так, межкультурные связи 
скрябинской гармонии с языком джаза усматривает ведущий теоретик 
в области джазовой гармонии композитор Юрий Чугунов.

Рахманинов не был новатором. Его гармонический язык традици-
онен и прост.

Одна из граней проявления особенностей психотипа находит 
выражение в ритмической ткани музыки. Как в обыденной жизни у 
Рахманинова все шло в строгом, четком ритмопорядке, так и музыкой 
управлял волевой, властный, мощный ритмоорганизатор. Асафьев 
сравнивал рахманиновскую ритмику с «волевой рыцарственной по-
ступью».

Некоторый внутренний хаос, избыточное стремление к свобо-
де наложили отпечаток на сложность метроритмической структуры 
скрябинских произведений. Сам ритм был подчинен его прихотям и 
капризам:  вздохи, паузы, междометия, rubato. 

Исполнительство - это окно, через которое льется поток индиви-
дуальности души. Наиболее естественно и откровенно бессознатель-
ное в психике выходит наружу через манеру исполнения, силу, красоту 
звукового туше, акцентировку, педализацию, темповые отклонения, 
внутреннюю ритмику и пульсацию. Исполнительский стиль концен-
трирует в себе все аспекты психотипа: поведенческие, личностно-ми-
ровоззренческие, темпераментальные, волевые - все то, что и создает 
свой особенный, узнаваемый, не похожий ни на чей стиль исполнения.

Изящество, утонченность, особенная нервность, действующая как 
электрический ток, отличали игру Скрябина. Всеми современниками, 
слышавшими его, отмечалась интимность стиля, нюансированность 
чувств, виртуознейшая педаль, которая обволакивала и гипнотизи-
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ровала слушателя. «Слушая свою музыку, он как-то странно замирал 
лицом, глаза его закрывались, и вид выражал почти физиологическое 
наслаждение; он открывал веки, смотрел ввысь, как бы желая улететь, 
а в моменты напряжения музыки дышал порывисто и нервно», - опи-
сывает его исполнение Сабанеев. Скрябинская игра была игрой для из-
бранных  ценителей, поэтому он не любил играть на широкой публике, 
которая в своей массе не могла уловить ни тонкости исполнения, ни 
космологизма его идей.

Рахманинов был признан современниками величайшим пиани-
стом ХХ века. Как и во всем, он в своем исполнительстве подходил к 
каждой вещи с абсолютным расчетом и точностью. Он считал, что надо 
постепенно давать глубину и силу звука, чтобы в кульминации «вер-
шинная точка зазвучала так, как если бы упала лента на финише ска-
чек». Все та же чеканная четкая ритмоорганизация мышления и музы-
кального языка пронизывала его исполнительские интерпретации. В 
них чувствовалась соразмерность всех компонентов исполнения: его 
rubato и espressivo находилось в равновесии с основным ритмом и тем-
пом. Рахманинов не любил обнажать перед публикой своих чувств, и 
даже страстные, романтические места звучали у него сдержанно, без 
надрыва, с декламационной выразительностью.

Показательно впечатление Оссовского от игры Рахманинова, ко-
торый исполнял музыку Скрябина. «Пьесы были те же, множество раз 
слышанные от самого Скрябина, но смысл их, характер, экспрессия, 
стиль  стали  совсем  иными.  На  хрупкие,  трепетные,  прозрачные,  
как бы из эфирных струй сотканные образы, еще недавно возникав-
шие под магией рук Скрябина, стали наплывать новые, иные образы. 
Плотные, прочные, резцом гравера четко очерченные, сдвигая прежние 
с мест, они возбуждали какое-то беспокойство, приводили в нервное, 
неуютное душевное состояние. Стремительный полет в безбрежность 
сменился решительной поступью по твердой земле. Исчез характер им-
провизации... Вместо того возобладало впечатление взвешенности, об-
думанности. Зыбкие формы оказались окованными стальным ритмом». 

Подводя итоги, можно утверждать, что психотип играет ведущую 
роль в композиторской и исполнительской деятельности музыканта. В 
нашей статье на примере Рахманинова и Скрябина мы показали, как он 
определяет тематику, выбор музыкальных средств и исполнительскую 
манеру.



Еще раз оговоримся, что исторический контекст, традиции, опре-
деленные условия воспитания и образования играют существенную 
роль   в   становлении   и   развитии   облика   творца.   Наша   задача   как 
музыковедов  и  психологов  показать,  что  в  исследовании  и  анализе 
творчества того или иного деятеля культуры ни в коем случае нельзя 
сбрасывать со счетов особенности его психической организации.

Настало время прозвучать тому заключительному аккорду, в ко-
тором Скрябин и Рахманинов так и останутся рядом в истории музы-
кальной культуры. В этом аккорде слышится и расщепленная квинта 
отношений, и диссонанс мировоззренческих установок, и тот щемя-
щий отголосок несовместимости их психологических типов, который 
авторы хотели бы донести до читателя.
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Введение
Как понять художника, композитора, писателя? «Для понимания 

Достоевского нужен особый склад души. Для познания Достоевского в 
познающем должно быть родство с предметом, с самим Достоевским, 
что-то от его духа», - писал Бердяев в своей книге «Миросозерцание 
Достоевского». 

Значит, многим не дано понять Достоевского? Очень обидно. Но, 
может, есть способ расширить свое сознание, перевоплотиться, посмо-
треть на мир чужими гл зами, почувствовать мир и себя, примерив чу-
жую душу и тело? 

Наверное, можно было бы написать сюрреалистический роман о 
том, как по волшебству человек становился Достоевским, Гоголем, Че-
ховым... Обычно люди не задумываются о том, насколько их душевная 
организация отличается от окружающих. В искусстве творец обычно 
проецирует вовне свои чувства, желания, мысли. Настоящий худож-
ник всегда искренен, он стремится быть понятым. Он часто забывает, 
что люди разные. 

О вкусах не спорят? Еще как спорят! Вся история культуры– спор 
о вкусах. Зачем же Господь нас сделал такими разными? Были бы все 
одинаковыми, имели одинаковые вкусы и пристрастия. Идилия, гар-
мония!.. Гармония?!! 

Разве бывает гармония из одного тона или цвета?! Гармония - это 
созвучие нескольких различных тонов. Гармония – это сочетание раз-
личных точек зрения. Значит, гармония – это спор, борьба противопо-
ложностей? 

Выходит, что так. Но гармония бывает благозвучной, божествен-
ной или ужасно напряженной, мучительно диссонирующей. Чем чаще 
мы слушаем диссонирующую гармонию, тем она становится понятней, 
ближе и родней. Включая ее в свою вкусовую палитру, мы становимся 
шире и многосторонней. 

Так происходит и с человеческими душами. Соприкасаясь с твор-
чеством непонятного нам художника, музыканта, писателя, мы входим 
в иной мир. У нас есть шанс раздвинуть границы своего Я. 

Чужая душа – потемки. Но, может, есть способ открыть окно в чу-
жой мир, осветить его?



Мастера российского джаза
о музыке и о себе

глава 2                 





Творческий портрет     

Германа 
Лукьянова (А)            

Искусство – нечто среднее 
между проповедью и стриптизом.                                         

Г. Лукьянов

«Если „по проволоке идет“ музыкант симфонического оркестра и 
не падает, то все аплодируют и говорят: прекрасно исполнена партия. 
Но в джазовой музыке мало идти по проволоке, надо еще на ней пля-
сать и надо, чтобы одной ногой ты крутил круги, на шее у тебя верте-
лись какие-нибудь кольца, и ты еще жонглировал булавами - вот тогда 
ты джазовый музыкант.  То  есть  свобода  владения  ритмом,  ощуще-
ние  времени гораздо более сложное и тонкое. В этом суть джазового 
искусства. Оно демонстрирует свободу обращения со временем. Бес-
конечные варианты, сложные задачи, поставленные перед слушателем, 
вовлечение в активный процесс восприятия. Слушатель не просто пас-
сивно воспринимает звуки. Я считаю, что джаз рождается не на сцене, 
а где-то в середине между последним рядом зала и авансценой» (интер-
вью с Дж.Вудом).
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Аскетизм и борьба с собой 
- Размышляя над вашим образом, вдруг ясно представила себе 

сердце, не абстрактное, а очень телесное, которое заковано в железную 
решетку. Причем заковал его сам Герман. Решетка не дает простора 
сердцу, прутья кое-где проржавели, ржавчина может заразить крове-
носную систему.

- У меня есть сварочный аппарат, поправим сваркой. Это не про-
блема. Тут еще надо уточнить, что такое сердце: душа или сердечность.

- Сердце – образ ранимого, живого, в нем есть трепет чувства и 
жизни. Оно требует защиты, так как слишком оголено. Клетка – за-
щита. Защита могла бы быть не в столь жесткой форме аскетизма и 
самоограничений.

- Ваша задача как психолога поставить диагноз заболевания.
- Это не диагноз, я всегда пытаюсь интуитивно почувствовать че-

ловека, во мне нет рассудочности.
- А не помешало бы. Интуиция должна быть, конечно, но интуи-

цией ничего не откроешь.
- Интуитивно у меня как терапевта возникает желание заменить 

железные прутья на пластмассовые, они мягче и пластичней.
- Убрать клетку.
- Ну, без клетки вы не сможете.
- Она называется грудная клетка.

Ограничения имеют, в основном, цель: создать максимальные ус-
ловия для творчества.

- Я себе зубы подтачиваю, когда нужно. Как-то увидел, что один 
зуб выпирает немножко, а для постановки на трубе нужна ровная пло-
щадка. Я взял надфилек и подточил зубик. Инна, когда узнала, пришла 
в ужас. Но он стоял хорошо, никуда не делся.

Противоречивость
- Интересный человек всегда противоречивый, - замечает Герман.
- Несмотря на какую-то ершистость, невероятное желание спо-

рить, Герман уважает чужое мнение. Может выслушать его и сказать: 
«Я был неправ». Это редкое качество. Это не касается музыки. Есть 
какая-то покладистость в его характере, - вступает в разговор жена 
Инна.

- Но неправым я бываю крайне редко, - вклинивается Герман.



О саксофоне, «бирже» и прочих приятных вещах
Второй человек, оказавший на меня влияние в те годы ( и не толь-

ко на меня, уверен) – Герман Лукьянов. Сейчас, вспоминая тогдашнюю 
музыкальную   ориентацию   этих   двух  столь   разных   музыкантов(Г. 
Лукьянов и А.Козлов), с удивлением констатирую, что проповедовали 
они, в сущности, один стиль – кул. Но подходили к нему с совершенно 
разных концов: лирик-мелодист Козлов и суховатый конструктивист 
Лукьянов. Если Козлов, не изменяя своей сущности, менял антураж, Лу-
кьянов не менял ничего. Конечно, он эволюционировал, как-то перерож-
дался, но он все же больше похож на себя конца 60-х в 90-х, чем Козлов. 
Сопоставление этих двух музыкантов интересно еще и потому, что 
дает представление о широкополосности одного джазового стиля – 
кула, в котором могут сосуществовать почти антиподы. 

Герман переехал тогда из Ленинграда в Москву и сразу выдвинул-
ся на положение восходящей звезды в среде московских джазовых музы-
кантов. Он был заметен. И не только оригинальностью своей музыки 
- манерой импровизации, композициями, - но и чисто внешними прояв-
лениями. Так, дом его (он жил тогда в одном из переулков между Осто-
женкой и Пречистенкой) был местом общения московских джазменов, 
своеобразным клубом, а может быть, и «курсами повышения квалифи-
кации». Его ежедневно посещала масса народа: приходили с инструмен-
тами и без, по делу и просто так, играли, слушали, спорили… Он про-
поведовал тогда сыроедение и вегетарианство. Его спрашивали: «Как 
же не есть мяса? Человечество уже тысячи, миллионы лет ест жареное 
и вареное мясо». «Какой-то миллион лет в эволюции человечества – пу-
стяк. Если есть мясо, то сырое. А у тебя есть клыки, чтобы хватать 
добычу?» 

Он говорил да и сегодня говорит только то, что думает, невзирая 
на личности. И, тем не менее, молодежь тянулась к нему. С его легкой 
руки я перешел впоследствии на тенор.

- На чем ты играешь, это же водопроводная труба (о баритоне)! 
У него ограниченные возможности. Бери тенор – возьму в свой состав.

Он постоянно собирал составы. Тогда я не послушался его, позже 
все-таки перешел, но так и не смог приручить тенор до конца, хотя 
играл до последнего времени именно на нем.

Герман Лукьянов (А)    83
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С его именем связаны многие шуточки, которыми пользовалась 
«биржа». Так, всех красивых девушек он называл «Колтрейнами», а де-
вушек похуже – «Бенвебстерами» (Колтрейн – великий саксофонист, 
Бен Вебстер – хороший, но старомодный). Обычный словесный фон бир-
жи:

- Смотри, «Колтрейн» идет!
- Да ну, «Бенвебстер».

Однажды на очередном заседании джаз-клуба вышел крупный раз-
говор, связанный с его именем. Кажется, вопрос ставился так: Лукья-
нову нужно на время уйти в «подполье» и не возникать, а то он своей 
правдой-маткой в глаза отпугивает и раздражает всех пока еще со-
чувствующих делу нашего московского джаза официальных лиц из Рай-
кома. На что Герман, встав в позу главного обвинителя на суде, вскочил 
и закричал своим высоким голосом:

- А я вам на это как Ломоносов отвечу: Джаз-клуб можно отде-
лить от Лукьянова; Лукьянова от Джаз-клуба – никогда!

Вопрос был закрыт. Таков Герман Лукьянов, наверное, на свете 
было бы скучно жить без таких людей, а в джазе они просто необхо-
димы. 

Юрий Чугунов

Нетерпимость
- А вы помните, с чего начинается фильм «Джазмен»? Он начина-

ется с моей реплики: «Я себя считаю очень нетерпимым человеком». 
Если принципиальность у человека есть, то возникает нетерпимость. 
А как же можно терпимость с принципиальностью увязать? Когда че-
ловек все прощает, тогда он терпим, и тогда у него принципиальность 
другого какого-то плана. Конечно, можно сказать, что Иисус Христос 
был принципиальным человеком. Можно сказать. Но, я думаю, что 
терпимость –  не самая сильная характеристика его личности. Принци-
пиальность – свойство борца. Человек, который отстаивает принципы, 
сопротивляется каким-то ложным понятиям, утверждает свои идеи.

- Вы всегда таким были?
- Да. Всегда. Я всегда задумывался над морально-этическими 

принципами.
- Какие принципы вы отстаиваете в искусстве?



- Независимость. Упрямство как настойчивость. Упрямство имеет 
две стороны: упрямо идешь к цели – молодец, упрямо не даешь кому-
то что-то сделать – плохой. А ведь черта характера одна и та же. Важно 
правильно ее направить. Важно бить в одну точку, чтоб добиться ре-
зультата. 

- Отражает ли музыкальный стиль композитора и исполнителя?
- Музыка, наверное, соответствует тому, что представляет из себя 

человек. Так и должно быть. Было бы нелепо, если бы Кузнецов играл 
музыку, которую играю я, и наоборот. Кузнецов считает себя простым 
парнем, а я этого про себя сказать не могу. Я очень непростой.

Высокая самооценка
- Шостакович однажды подвыпил и говорил так (моя мама слы-

шала): «Талантливых много, а у них нет идей, а у меня есть», - он так 
лукаво говорил.

- А у вас есть идеи?
- Да. У меня есть.
- Как приходит идея?
- Открытие возникает тогда, когда простые мысли приходят в 

непростую голову. Вот так поэтично можно определить изобретение. 

Изобретательность
- Изобретения во мне бурлят. Они бурлят и выливаются в неко-

торые практические вещи. Если бы я не был музыкантом, то, наверное, 
был бы инженером. Простой пример вам скажу из своего быта. Я не 
думаю, что многие люди бреются двумя бритвами, а я бреюсь. Я по-
думал, зачем терять время. Возьму я вторую бритву в другую руку и 
буду бриться, если не в два раза быстрее, то уж в 1,6 наверняка. И так и 
делаю. А ведь просто! Очень просто!

- А в музыке?
- На музыкальных инструментах я без изобретений обходиться не 

могу. Я уже придумал четвертый клапан для трубы, который понижает 
строй на полтона. Могу играть простыми удобными пальцами гамму 
Си-мажор. Получается по аппликатуре До-мажор. Хитро. Очень хитро.

Мундштук у меня сделан из тринадцати деталей. Он имеет пере-
менную глубину чашки. Каждый духовик встает перед дилеммой: 
пожертвовать верхним регистром или красотой звука. Чем глубже 
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мундштук, тем он полновесней звучит в нижнем регистре. Наверху 
из-за этого играть трудней. Чем меньше мундштук, тем легче верхний 
регистр, но, увы, теряется качество звука. Мой мундштук и мелкий, 
и глубокий. Он меняет глубину. Если я играю в среднем или нижнем 
регистре, он глубокий. Как только я поднимаюсь вверх, прижимаю по-
сильней трубу, пружина сгибается, чашка делается мелкой. 

- Вы запатентовали свое изобретение?
- Нет. Говорят, такое было уже в Америке, но в практику не вошло. 

Я сам сделал чертеж. Принес токарю. Он сомневался, спорил, говорил, 
что это неправильно. Но все-таки сделал. 

- Расскажите о своих реформаторских идеях музыкального раз-
вития темы и импровизации.

- Музыкальная  система,  которая  была  предложена  мной  уже  в 
начале 60-х годов, тогда казалась, наверное, дерзкой. Роли инструмен-
тов были взаимосвязаны и взаимопротивопоставлены. Во время соло 
фортепиано флюгельгорн играл контрапункты. И во время моего соло 
я просил партнеров сопровождать меня достаточно свободно в плане 
мелодическом, чтобы это были какие-то линии, напоминающие сво-
бодные полифонические голоса. Я уже тогда задумывался над тем, что-
бы не было противоречия между темой и импровизацией. Я относился 
к  импровизации  как  к  разработке  темы,  а  не  просто  как  к  эпизоду 
свободной игры. Такой подход был у Телониуса Монка, Майлса Девиса, 
Колтрейна. Они в импровизации сохраняли идею темы и развивали ее. 
Эти общие принципы важны для меня и сегодня, хотя появились но-
вые идеи по части полифонии, по части формы и гармонии. 

Джазовый Кулибин 
В Москве я столкнулся с энергичным проявлением в области изо-

бретательства, общаясь с авторитетнейшим джазменом Германом 
Лукьяновым. У последнего поначалу была неискоренимая идея-фикс   сде-
лать такую трубу, чтобы на ней можно было одинаково легко играть  
во  всех,  даже  обильных  ключевыми  знаками,  тональностях. Как 
известно, камнем преткновения для трубачей было обыгрывание гар-
моний в средней части популярной темы «Чероки», где происходит 
отклонение в Си-мажор и в связи с этим наступает «ломка пальцев». 
Так вот, чтобы избежать этой неминуемой «ломки», хитрый Герман 
придумал специальную выдвижную крону (наподобие кварт-вентиля у 
бас-тромбона для извлечения самых «низов»), которая по желанию ис-



полнителя превращала хмурый и неприступный «Си» в безоблачно-чи-
стый и  вседоступный «До»-мажор! С тех пор коварный Герман стал 
на «джемах» предлагать известные темы не в общепринятых удобных 
тональностях, а в разных «пальцеломких», наподобие ранее упомяну-
того «Си», наслаждаясь мучениями коллег. Ему же с его «хитрым клапа-
ном» никакое обилие диезов или бемолей было нипочем! 

Следующим увлечением маэстро было вытачивание и усовершен-
ствование мундштуков (конечно, не курительных, а трубных – Герман  
никогда  не  курил).  Для  этой  цели  был  куплен  миниатюрный то-
карный станок, и квартира на улице Казакова постепенно, конечно, с 
попустительства терпеливой супруги, стала превращаться в фили-
ал завода «Серп и молот», расположенного в том же районе. Изготов-
ленные нашим «Кулибиным» мундштуки позволяли без особых усилий 
извлекать из трубы супервысокие звуки, что, как и Эверест альпини-
стов, манило к себе трубачей. Уже за эти два полезных деяния потомки 
должны быть благодарны нашему герою! И еще одним проектом увле-
кался Герман много лет. Речь идет о создании некой оригинальной удар-
ной установки. Сам он в свое время весьма прилично играл на барабанах 
и, когда узнал, что на барабанах заиграл я, стал со мной советоваться, 
как лучше и удобней соединить в одной установке обычные барабаны и 
тарелки с африканскими и кубинскими (конго и бонги). Африканские 
барабаны, весьма экзотические, были ему когда-то и кем-то подарены. 
Герман, возможно, чтобы не расширять свой ансамбль (не раздувать 
штат), решил соединить все «ударное хозяйство» воедино и отдать 
в руки одного исполнителя. Помню, что никого из барабанщиков (он 
советовался не только со мной) эта безумная затея не увлекла, и меня 
тоже.

Наш же генератор идей так распалился, что ночи не спал, все об-
думывал, как привести свой дерзкий план в исполнение. Бывало, что в 
шесть утра раздавался телефонный звонок, и измученный бессонницей   
знакомый сиплый тенорок начинал свой «кулибинский монолог». Были 
звонки и более щадящие: в семь, восемь или девять часов утра, когда я 
или с зубной щеткой во рту, или с намыленной для бритья щекой, или 
же в одной туфле или штанине, поспешно надетых, стоял в неудоб-
ной позе с зажатой плечом трубкой, по полчаса выслушивая поток все 
новых и новых идей и предложений. «Тяжко быть приятелем изобре-
тателя», - думал я в те утренние часы. Но вот прошло время, и наш 
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«Кулибин» своего добился: сейчас мы в его концертах можем наблюдать 
и слышать некоего ударного монстра, и это при отсутствии в ансам-
бле давно отставленного руководителем контрабаса.

Бедный  барабанщик  играет  на  этой  псевдоустановке  всеми чле-
нами или частями своего тела: например, руками по тарелкам, а пал-
ка в зубах. Играет ли лбом или носом? Вполне возможно. Да что это я 
все описываю, ведь такое описанию не поддается. Идите на концерт,и 
сами все увидите.

Юрий Маркин

Признание
- Фестиваль в МИИТе. Полный зал. Мурадели в жюри. Я очень 

успешно выступаю. Цфасман аплодировал нам стоя. Это мне сказали, 
я этого не видел. Трио было эксцентричное, без контрабаса: Василь-
ков (ударные), Чижик (фортепиано), я (флюгельгорн). Представил 
свои оригинальные композиции и аранжировки. Мы получили пять 
дипломов втроем.  Я  –  лучший  флюгельгорнист,  Чижик  –  лучший  
пианист, Васильков – лучший ударник, ансамбль – лучший на фестива-
ле, лучшая композиция – моя. Цфасман просто обалдел. Композиция 
была стотактная. Рондо. Переменные и сложные размеры, сложная гар-
мония, политональное изложение. 

Наверное, Цфасман такого не слыхал ни в Америке, ни здесь. Это 
было оригинально. И народ тоже нас воспринял. Хотя народ понимал 
намного меньше Цфасмана, раз в десять. 

Лидерство
- Я всегда сам руководил. У меня рука уже руководит. Я подчи-

няться не могу.
- Какой смысл вы вкладываете в понятие лидер?
- Что такое лидер? Личность? Лидер - это личность определенно-

го достоинства. Лидер - это особая профессия, если хотите. У лидера 
может быть отвратительный характер, он может быть невыносимым в 
человеческих отношениях, но он - лидер, потому что у него есть идеи. 
Лидера надо любить, терпеть, выносить, или... уходить от него.

- Были ли у вас проблемы из-за лидерства с партнерами по ансам-
блю?

- Не раз я должен был идти на разрыв с партнерами, которыми 



очень дорожил. Так я расстался с Васильковым. И с Чижиком мы ра-
зошлись драматично, перед самым фестивалем в Таллине. Это было 
для меня равносильно акту отчаяния, но я пошел на это. С Брилем мы 
играли вместе около трех лет, и я жалею, что он от меня отошел. Но он 
захотел сам стать лидером.

- Вы мне кажетесь социальным человеком.
- Батюшки!  Да  у  меня  же  все  время  были  люди,  которых  я 

направлял, как же я не социальный? Один бы я ничего не мог делать.
- Мне легче сделать одной, чем кого-то воспитывать.
- Не  таков  наш  герой.  Найди-ка  себе  12  апостолов.  Их  же  надо 

подготовить, чтобы они с тобой рядом находились.

* * *
Композитор-Христос 
воздел руки к роялю, 
где застыли двенадцать апостолов 
в немом ожидании чуда.

- Но, бывает, готовишь-готовишь, а они…
- Да,  бывает,  уходят.  Причем,  уходят-то…  Я  не  буду  называть 

фамилии, к кому они уходят. Считаю, что они сделали выбор не слиш-
ком достойный.

- А если бы они ушли к лучшим?
- А лучшего нет. Если бы они пересекли океан… 

Червь сомнений
- Поездка в Голландию очень много значила для меня и моих коллег, 

которые теперь уже по-настоящему поверили, что мы делаем серьезное 
и важное дело. Я не могу сказать, что они до этого не верили в нашу му-
зыку, что играли из-под палки, ради денег. Они все любили джаз, люби-
ли мое творчество, ценили мои композиции, но червь сомнений нахо-
дился и у них в головах, и, может, даже у меня. Критики пишут: «Музыка 
заумная, сложная, холодная, рассудочная, нет контакта с публикой».

Все время волей-неволей становишься на позицию восприятия из 
зала. Думаешь, а как они тебя воспринимают.

Временами ты уверен, что делаешь хорошее дело. Ведь когда играл 
с Гиллеспи, я же был уверен, что я хорошо играю. У меня сомнений не 
было.
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Аранжировка
- Когда я аранжирую, я демонстрирую дерзость и смелость, и 

фантазию. Работа аранжировщика – это фантазирование на заданную 
тему. Она интересна тем, что знакомая тема звучит по-новому.

- Насколько вы склонны менять аранжировки?
- Не склонен.
- То есть, у вас есть одна, раз и навсегда?
- Да. Свои вещи я не аранжирую. Я их раз пишу, и эта аранжиров-

ка уже является работой. Майлз Девис или Сонни Роллинс постоянно 
обновляют свои пьесы или другими темпами, или другими решения-
ми. Я так не поступаю.

Стимулы творчества
- Что стимулирует творчество?
- Гормоны.
- Это по Фрейду.
- Он, хоть и заблуждается кое в чем, но много открыл. Либидо. 

Сублимация. В каждом столбе и в каждой двери я не вижу то, что видел 
Фрейд, но, тем не менее, кое-что важное он открыл.

Интонация
- В каждой вещи я не доходил до простецких выражений, интона-

ций. Интонации были раз и навсегда выбраны. И дай Бог, чтоб там был 
десяток-полтора моих. В этом залог узнаваемости стиля. 

Мелодия
- Мелодическая линия у вас очень рельефна, очень оголена, лише-

на украшений.
- Конструктивно очерчена ярко.

Тембр
- Что касается тембров, я забочусь об их разнообразии. Различ-

ными тембровыми  сочетаниями  я  создаю  варианты  звучаний.  При  
этом получается так, что язык единообразен, а средства многообразны: 
сочетание трех флейт, введение всевозможных цуг-флейты и альтгор-
на.



Полифония
- Полифония дает масштаб. Если вы соедините два инструмента, 

которые будут все время играть параллельно, впечатление будет очень 
скромное. Вы слышите одну мелодию, которая легко при восприятии 
укладывается на слух. Картина будет очень нерельефная. Если три ин-
струмента разойдутся в полифонии и начнут перекликаться, начнут 
жить каждый своей жизнью, картина будет многообразной. Полифо-
ния дает расширение масштаба, и я часто ею пользуюсь. 

Диксиленд был очень выигрышным искусством. Там была поли-
фония. Эти 6-7 человек создавали такую яркую картинку! Тромбон 
живет своей жизнью, кларнет заливается по-своему как соловей, труба 
ведет мелодию, рояль и банджо отбивают ритм, их дополняет барабан.

Лирика (философски холодноватая)/ 
Страсть проповедника

- Я не воспринимаю вашу музыку как рассудочную.
- А нужно было воспринимать как рассудочную? Кто дал такую 

установку?
- Критики. Я ощущала лирику, несколько философски-холодно-

ватую.
- Эмоции не такие бурные, да?
- Эмоции  есть,  бурные,  но,  скорее,  в  другом.  У  вас  есть  страсть 

проповедника. В вашей эмоции есть какой-то особый оттенок.
- Не чувственная эмоция.
- Она не физиологична, как, скажем, у Маркина. Я не знаю, хоро-

шо это или плохо.
- Маркин может обидеться.
- Вы думаете? 
- Я думаю, он тоже может восстать против физиологичности эмо-

ций.
- Когда слушала вашу музыку, было ощущение, что мелодические 

интонации все время пытаются обуздать страстность общего музы-
кального содержания. Во всей подаче материала есть элемент борьбы 
со страстями.

- Ну, во-первых, оркестровка подчинена замыслу. Это видно. Нет 
таких аранжировок, которые не имели бы интриги, формы, кульми-
национных моментов. Можно сделать кульминацию эмоциональную, а 
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можно сделать разработку средств (полифонических, гармонических), 
расставить соло или туттийные эпизоды так, чтобы создавалась карти-
на трансформации героя.

- Трансформации героя?
- Да. Герой должен пережить какую-то трансформацию. Это бы-

вает в драме. Мы называем это симфонизмом. Симфонические экспе-
рименты всегда меня интересовали, и надеюсь, что я сумел воплотить 
свои идеи.

Шостакович - потрясающий симфонист. Когда Прокофьев писал 
балеты, это была драма высочайшего порядка. С кем угодно можно срав-
нить, никому он не уступит. Но симфонии Прокофьева выглядят каким-
то кукольным театром по сравнению с Шостаковичем. Симфония тре-
бует иного мышления. Симфонизм – это трансформация образа, это 
прием, благодаря которому на протяжении короткого времени проис-
ходит перерождение героя в другое качество. На наших глазах разыгры-
вается драма. У Шостаковича и образы яркие, и темы яркие. Кроме того, 
удивительные трансформации. Это самое главное. И рождались непо-
вторимые картины-трагедии. Так делать никто не мог. Моя композиция, 
посвященная памяти Дмитрия Дмитриевича Шостаковича  —  дань  пре-
клонения  перед  гением.  Влияние  музыки Шостаковича испытывает на 
себе и джаз. Оно не может быть прослежено в каких-то конкретных эпи-
зодах джазовых композиций. Тут речь идет о том, что музыка Шостако-
вича влияет на само мышление джазовых музыкантов. Нельзя пройти 
мимо этой музыки, не осмыслив ее простоты, ее изысканной конструк-
тивности... Хотя ритмически  Шостакович  —  джазовый  антипод.  У  
него  очень  мало синкоп. Я попытался проанализировать значение рит-
ма в его музыке. Оно оказалось очень скромным. Это еще раз подчерки-
вает особенность художественных средств джаза. 

Игра, юмор, эксцентрика
- Во многих ваших произведениях бездна игры и юмора.
- «Иванушка-дурачок», «Белая ворона» – для меня это фольклор-

ные достижения  русской  культуры.  Иванушка-дурачок  –  это  один  
из главнейших героев русских сказок и самый оригинальный. Он со-
ответствует русскому духу: есть в нем находчивость, некоторая юро-
дивость, неприспособленность к жизни. На первый взгляд. Когда до-
ходит до дела, то начинают твориться чудеса: он может всех обмануть, 
оказаться самым ловким, хитрым и добиться результата. Это самое 



главное. Иванушка-дурачок - это же не дурак, это обиженный Богом 
человек, смешной и забавный. Его жалеют, над ним подсмеиваются. 
Но, оказывается, это только маска. Белая ворона – нечто из ряда вон 
выходящее, тоже уродство, аномалия, гиперэксцентрика.

Сценичность
- Что касается эмоциональных и образных моментов, то здесь мой 

диапазон не так уж и узок: есть гротескные вещи, шаржированные, от-
кровенная клоунада и есть элегичные, какие-то мрачные партитуры, в 
которых присутствует сосредоточенная эмоция, раздумье. Получаются 
разные картинки, но при этом стремлюсь, чтоб язык и почерк остава-
лись единообразными.

- В любой из ваших пьес присутствует образ.
- А зачем же просто так писать?
- Но музыка же - искусство абстрактное.
- Абстрактное, но не более, чем литература. Вот говорят, что му-

зыка отличается от литературы тем, что она абстрактна и ничего не 
выражает. Это большое заблуждение: литература выражает не то, что 
написано. Не это же главное. Надо читать не слова, а то, что создается 
при помощи слов. Это новое качество создания образа. Поэзия более 
абстрактна, чем мы думаем. Слова – это только скелет смысла. В музы-
ке можно изображать и зайчика, и медведя, и войну как у Шостакови-
ча, и жуткую трагедию как у Прокофьева, и скоморохов, как это сделал 
Стравинский.

Запись на диск
- Как вы относитесь к записи?
- Некоторые много пишут и думают, что все хорошо. Но это не 

так, должен быть отбор, ты должен быть цензором самого себя. Каж-
дая вещь должна отстояться, прозвучав на многих концертах. Когда со-
биралась пластинка, я за нее был абсолютно уверен, я за нее отвечал. 
Только такую запись я выносил на суд людей. 

- Какую из своих записей вы считаете лучшей?
- Я не могу сказать, какая лучше. Они все хорошие и все одинаково 

значительные. Это я говорю без всякого кокетства. Каждой записью я 
должен отметить какое-то достижение, а не просто выплеснуть что-то 
скоропалительное. Я к этой работе отношусь очень серьезно, я всегда 
даю вещам проявить себя во времени.
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* * *

Джаз
Звуки, сжатые давлением 
в несколько атмосфер, 
звуки, ищущие место 
во времени, 
идолопоклонники хронометра.
Крик лебедя, 
многократно усиленный 
раструбом саксофона, 
танец философов, 
хромой, жаждущий танцевать.
Черный слон рояль 
по мановению десяти пальцев 
ценою многолетний дрессировки, 
стоящий на трех ногах 
клоун, смеющийся бесплатно.
Авторское право 
на звучащий воздух, 
микрофоны, 
усиливающие микромысли 
немые, поющие песни немым.



Творческий портрет     

Юрия 
Маркина (B)            

Когда я что-то творю,
я ощущаю себя подражателем Богу.

Юрий Маркин

Цель творчества 
Цель творчества Юрий Маркин выразил очень метафорично:
«Тому, кто сообщает художнику мысли и дает вдохновение, и по-

свящаются все плоды творчества».«Искусство — искусственная систе-
ма, творимая духом творца. Реальность отражается в зеркале искус-
ства даже помимо воли художника. Преобразование же реальности в 
художественной системе неизбежно».

«Искусство — опиум для народа».
«Творчество — это материализация духа».
«Воспримите во мне: Кровь Слова!
  Рану Слова! Повешение Слова! Страдание Слова!
  Пригвождение Слова!»

           (Менихейское Евангелие от Лицеуса)
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Средства создания новой Вселенной Духа:
Гармония 

Характеризуя гармонический язык Юрия Маркина, Юрий Чугунов 
замечает: «Он мастер вертикального мышления — опираясь на класси-
ческие функциональные связи, он идет по пути полиаккордики». 

Юрию Маркину очень близки слова Бетховена: «Контрабасист 
должен быть самым музыкальным в оркестре». Отсюда лозунг, кото-
рый направляет музыкальную мысль Юрия Маркина: «Назад — к Бет-
ховену!»

- А почему для вас контрабас - смый важный в оркестре? - хочу 
понять я.

- На нем все держится. Многослойность над ним, - поясняет Юрий. 

Мелодия 
Мелодия — музыкальная мысль. По мнению Юрия Маркина, она 

не должна быть бесцветной и пустой.

- Как вы относитесь к мелодии? - спрашиваю я композитора.
- Необходимо максимально стараться, чтобы она имела облик. 

Мелодия — самый сложный компонент: или получится, или не полу-
чится. В мелодии ты должен сказать некий афоризм. Во всяком случае, 
я стремлюсь к этому.

- Как вы сочиняете мелодию?
- Когда я сочиняю мелодию, то часто мыслю ее как расширение 

гармонии,  использую терцовую вертикаль. Начинаю с импровизации, 
а затем выкристаллизовывается тема. 

- То есть, все-таки гармония - основа мелодии?
- Для меня мелодия — это «езда в незнаемое». На фоне баса на-

чинаю видеть результат. Я просто не знаю, как без гармонии может 
быть мелодия. У нас же музыка функциональная. Мы опять приходим 
к тому, что цвет в картине — главное, - поясняет Юрий Маркин.   

Интересно в связи с этим провести параллель между двумя компо-
зиторами. Юрий Чугунов написал сборник тем для гармонизации. Прин-
цип мелодического голосоведения должен выкристаллизовывать наибо-
лее подходящую и интересную гармонизацию. Для Юрия Маркина эта 
задача кажется вывернутой наизнанку. Более естественно, на его взгляд, 
давать гармонию, а на нее придумывать мелодически разные варианты. 



«Эмоциональная реакция переходит в вокал даже у животных. А 
вообще же, вокальное начало требует очень серьезной работы над му-
зыкальной идеей».

Юрий Маркин сравнивает себя с алхимиком в музыке. 

«Если тема несет в себе большие возможности, я с удовольствием 
занимаюсь ею часами, поворачиваю ее так и сяк, провожу своеобраз-
ный спектральный анализ ее составляющих и потенциальных возмож-
ностей. Переплавляю одно в другое. Благодаря огранке она может об-
рести бесконечное стилистическое разнообразие». 

Шикарный букет обработок классической музыки на темы Бизе, 
Чайковского, Рахманинова, Мусоргского, Скрябина, Дебюсси, Шопена, 
Глинки, Прокофьева и других создал Юрию Маркину имя блистатель-
ного аранжировщика. 

«Аранжировка сродни работе портного: от того, какой он сошьет 
костюм, зависит часто успех темы. Аранжировка — почти компози-
ция, только работа идет с чужим материалом».

Ритм 
Ритм для Юрия Маркина — тот музыкальный элемент, в котором 

видно музыкальное остроумие. 

«Я сделал наблюдение, что почти вся академическая музыка бази-
руется на кавалерийских ритмах. В джазе ритму придается большее 
значение. Есть особые вкус и удовольствие на фоне регулярности созда-
вать нерегулярность. Мне не составляет проблемы конструировать 
структуры. Полиметрия и смещение акцентов — сильные формообра-
зующие элементы. От них меняется весь смысл темы» 

(Юрий Маркин)

Теоретические искания нового музыкального языка 
К решению проблемы выхода за границы существующего, раз-

рушению бытия, преобразованию музыкального языка обращается 
композитор в своих  теоретических исканиях. Метания между при-
митивом и авангардом — одна из характеристик его научно-мызыко-
ведческих размышлений. Кварто-квинтовый круг с его слишком при-
митивными отношениями становится скучен для композиторского 
мышления Юрия Маркина, возникает необходимость расширить его 
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возможности. Это, в свою очередь, приводит к избыточной сложности, 
диссонантности, хаосу звуковой ткани. Так родилась его «Музыкаль-
ная утопия: новый взгляд на старое небо», ряд цитат из которой я при-
вожу.

«Как-то музицируя на расстроенном фортепиано, автор вдруг 
по-иному вслушался в фальшивые звуки и, отбросив предубеждения, 
ощутил в этих звуках своеобразную прелесть новой звуковой эстетики.

Питая издавна симпатию к восточной музыке и знакомясь с те-
оретическими трудами, посвященными ей, автор решил найти свой 
подход к проблеме расширения современной хроматической системы.

Как известно, попытки выйти за пределы темперированного 
строя неоднократно предпринимались (система Алоиза Хаба, изобре-
тение соответствующих инструментов и т.д.).»

«Каждый основной звук (цвет) имеет два оттенка; как бы полу-
тени полутонов.

1/3 полутона (верхняя) звучит или визуально воспринимается 
ярче;

1/3 полутона (нижняя) воспринимается более тусклой, звучит 
мягче.

Предлагается термин «ультрахроматическая 36-звуковая систе-
ма», а также «расщепленный унисон» - применительно к одновремен-
нозвучащим трем разновидностям звука (тона)».

«Если унисон уже содержит в себе три звука, то традиционное 
трезвучие, изложенное расщепленными унисонами, состоит из целых 
девяти.

Таким образом, трезвучие в рамках данной системы — весьма 
плотный кластер». 

Мало Юрию Маркину разрушения темперированного строя, так 
в дополнение к его 36-тиступенному звукоряду музыка должна содер-
жать в себе политемповость как производную полиметрии.

«Извечная подспудная тенденция полифонии выйти за пределы 
основного темпа, порвать с «земным притяжением» и «уйти в невесо-
мость» (метрическую) здесь может быть убедительно реализована». 



Музыка вырвала меня из времени...
Или, напротив, окунула меня в его поток.
Но это время совсем не то,
В котором мы все плывем,
Это время совсем не то!

(Юрий Маркин. Баллада-монолог о времени из оперы 
«Саксофонист», отрывок)  

Попытка преодолеть прерывность объективной звуковой ткани 
продиктована стремлением композитора к большей плотности звуко-
вых красок, ведь действительность воспринимается как нечто непре-
рывное. «Вибрация» тона или метрической доли является ярким тем-
бровым и пространственно-временным дополнением. Остается лишь 
проверить, будет ли особое композиторское восприятие распростра-
няться на слушателей такой музыки.  

Проблему композитор/слушатель Юрий Маркин пытается ре-
шить согласно своему темпераменту и эстетической позиции.  

«Понятия «красивая мелодия», «красивая гармония» - понятия 
чисто холуйские. 

Желание сочинять «красивые» темы и находить «красивые» ак-
корды, желание понравиться слушателю, не обидеть его резкостью и 
непривычностью звучания, суть желание угодить — опять то же хо-
луйство и трусость (боязнь конфликта)». 

В музыке он максималист, а джаз считает мировой религией. 

«У нас есть общие молитвы — джазовые темы. Когда мы играем 
вместе, появляется чувство экстаза. Тот «святой дух», который вызы-
вают с помощью шаманов, в джазе снисходит на нас, когда собирается 
ансамбль близких по духу музыкантов» 

«Вообще, когда я сижу за роялем и что-то сочиняю, сжимается 
время, и я нахожусь в царствии Божием, в ином состоянии, в ином 
мире. Это поистине праздник души».

Как я хотел продать душу дьяволу 
Был на радио в 60-е годы замечательный джаз-оркестр п/уВ.  Люд-

виковского,   официально   именовавшийся   как   Концертно-Эстрад-
ный. Слово “джаз” резало слух партийным бонзам. Играли в этом ор-
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кестре лучшие музыканты страны: Г. Гольдштейн, К. Носов, А. Зубов, 
В. Чижик (трубач, не путать с пианистом), Б. Фрумкин, А. Гареткин 
и др. В тот период муз. руководителем был Г. Гаранян, а сам В. Людви-
ковский считался художественным руководителем. Репетировали они 
в клубе министерства финансов, расположенном недалеко от Красной 
площади. Многие музыканты захаживали к ним в гости - центр горо-
да, удобно! Захаживал и я, принося иногда свои пьесы в надежде, что 
сыграют. 

Я тогда работал тоже в оркестре, но п/у Л.0. Утесова. Из мно-
жества пьес, приносимых мною, ни одна так и не прозвучала в эфире. 
Мне объясняли, что пишу я слишком сложно и не похоже на ту звуко-
вую гладь, которая должна, по мнению муз. редакции, услаждать не-
искушенный слух простого советского человека. Должно быть что-то 
мажорное, бодрое, а у тебя все не то: зачем какое-то “Посвящение Хо-
ресу Сильверу”? Да и диктор-то запнется, произнося непривычное, не-
суразное имя! Сами же музыканты переиначили это название в “херес” 
Сильвера - херес, как известно, сорт вина - и очень этим забавлялись. 

Сознаюсь: не хотелось мне писать как все, в бодро-советском сти-
ле. Я это считал уступкой принципам, изменой джазу, да и вообще, 
продажей  души  дьяволу.  Но  меня  Жора  Гаранян  стал  убеждать: 
напиши одну пьесу попроще для отвода глаз, редакция пропустит, а 
дальше легче будет, и дело пойдет. В ту пору был я весьма морально не-
устойчив: пил, безобразничал, потом раскаивался, просил прощения и 
пр. Короче, дал себя уговорить! 

Решил: продам один раз душу дьяволу, посмотрю, что из этого по-
лучится. И вот, буквально насилуя себя, я сочинил какую-то пьесу в 
стиле тех, что звучали в эфире. Мало того, я еще и партии сам из пар-
титуры выписал - уж так хотелось, чтобы побыстрей сыграли. При-
шел я на репетицию, раздал ноты. Все какие-то сидят насупленные, 
мрачные, но сыграли, и Жора говорит: Теперь то, что нужно, но, увы, 
нас разгоняют... Я слегка опешил. Вскоре выяснились и подробности: на 
днях сам Людвиковский по пьянке угодил в милицию, и на Радио неза-
медлительно пришла “телега”, а этого только и ждали. Руководство во 
главе с Лапиным давно уже точило зубы на этот рассадник джазовой 
заразы, и повод представился. 

Собрал я ноты, положил в портфель и пошел гулять по Москве. 
Шел и размышлял: хотел я продать душу дьяволу, а тот не принял. 



Значит,  делать  мне  это  противопоказано!  Меня  же  и  наказали.
Размышляя, вышел я на набережную Москвы-реки. 

- И зачем мне теперь нужны эти ноты? - думал я. - Куда их деть? 
Затем раскрыл портфель, достал партитуру, партии (сколько 

потрачено времени и сил!) и пустил их по ветру. И полетели над водой 
белыми чайками нотные листы в сторону Крымского моста.

(Юрий Маркин)

Реформа оперы 
Юрия Маркина без натяжки можно назвать оперным реформато-

ром. Еще учась в училище, он ставил цель — соединить джаз и класси-
ку. Джаз должен был, взяв лучшее от академической музыки, обрести 
второе дыхание. Композитор задается вопросом: «Можно ли джазовы-
ми средствами решать мировые художественные задачи?» В опере его 
идеи находят максимальное воплощение. «У меня есть тайный грех, я 
сочиняю оперы», - говорит Юрий Маркин. 

Задача, которую ставит перед собой композитор, состоит коротко 
в следующем: написать оперу, близкую по звуковым средствам массо-
вому слушателю, способную взволновать до самой подкорки зрителя, 
заставить его чувственно пережить эмоциональное напряжение, реа-
лизуемое музыкой и пением. А еще короче эти идеи можно было бы 
выразить словами Глюка: «Я хотел изгнать из оперы все те дурные из-
лишества, против которых уже долгое время протестовали здравый 
смысл и хороший вкус». 

Попытаюсь в общих чертах показать новаторские идеи Юрия 
Маркина в оперном жанре. Как было отмечено выше, его оперы — ор-
ганичный сплав академических и джазовых традиций.

«То, что можно взять ценного из классики, я беру с удовольстви-
ем. Получается, что у меня два сундука с сокровищами: музыкальным 
языком и приемами джазовой и академической музыки».

От классических стандартов он взял: 
1. Жесткий текст либретто.

Его волнуют самые глубокие философские темы. В его операх 
поднимаются проблемы жертвенности, трагической судьбы человека-
творца («Саксофонист», «Епифанские шлюзы», «Мастер и Маргари-
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та», «Играй, скрипка!»), самоопределения народов, умения постоять 
за себя («За русь!», «Скифский меч»), любви во всех ее проявлениях 
(«Сказание о Савитри», «Дон Хуан де Мараньо», «Горячий вкус любви», 
«Суламифь» и др.).

«Современные темы совершенно меня не волнуют. Они должны 
пройти проверку временем», - говорит Юрий Маркин.Его волнуют не 
тонкие градации чувств, а их сила и масштаб. 

Его песонажи мифологичны и символичны. Для сюжетов его опер 
характерен героический романтизм, предельная сжатость действия и 
максимальный накал страстей. Концентрированность драматической 
и музыкальной мысли порождает ощущение фресковой композиции. 
К большинству опер Юрий Маркин сам пишет либретто. 

«Я считаю, что композитор сам должен писать либретто. Когда 
читаю или пишу стихи, частично примериваю их к музыке, набрасы-
ваю мелодические темы и обороты. Джазовость невольно вплетается в 
музыкальный язык произведения. Тут уж ничего не поделать, это как 
отпечатки пальцев. Нахожусь в общем настроении темы, сюжета. Ме-
троритмический строй стихов диктуется этим настроением», - считает 
Юрий Маркин.

2. Относительно выписанную партитуру.
3. Выписанные партии дуэтов, трио, хора.
4. Формы развития музыкального материала.
5. Систему лейтмотивов.
6. Сложные тональные планы. 

От джазовых традиций в оперу привнесены:
1. Цифрованный аккомпанемент.Клавиры последних опер Юрия 
Маркина представляют собой вокальные партии с цифрованной 
строчкой.«Нужно иметь большое мужество, чтобы быть простым. 
Раньше я полностью выписывал партию фортепиано, при этом терялся 
дух джазовой импровизации со свойственной ей свежестью, спонтан-
ностью. По своим музыкальным принципам я возвращаюсь к добахов-
ским временам, когда цифрованный бас являлся основой для  импро-
визационного творчества музыкантов».

2. Такты для импровизации вокалистов и инструменталистов. «Та-
ким образом опера становится изнутри джазовой. Правда, возникают 



трудности   в   подборе   исполнителей:   это   должны   быть   джазовые 
музыканты-импровизаторы высочайшего класса».
3. Джазовые формы (блюз, баллада).
4. Джазовые мелодика, гармония, ритм.
5. Использование стандартных гармонических сеток.«Использование 
стандартных классических гармонических сеток «евергринов» для на-
писания новых мелодических тем было введено Паркером. Джазовые 
музыканты легче принимали темы с известной гармонизацией, даю-
щей возможности импровизировать без особого интеллектуального 
напряжения».

Люди думают, мол, во всяком деле
есть верх трудности и поэтому аплодируют
Трюкачам, акробатам и мне!
Я не знаю, что им при этом кажется.
В жизни по-настоящему трудные вещи
Совсем иные, они вокруг нас - 
Это все, что кажется самым простым.

(Юрий Маркин, «Блюз о зеркале» из
 оперы «Саксофонист», отрывок)

6. Джазовая ансамблевость. Солисты и оркестр на одной сцене, орке-
странты исполняют часть вокальных партий. Само поведение актеров 
на сцене отличается свободой и джазовой манерой.

7. Использование джазовых цитат. 

«Джаз-опера, да еще на русском языке — явление уникальное, а вы-
бор сюжета вообще автоматически записывает ее в анналы россий-
ского музицирования» (А. Мунипов).

«Заложен первый ген. Теперь по этому пути могут идти другие».
«У меня появилось чувство уверенности, что живу не зря, что я 

нашел применение своим знаниям и технике».

Реформа симфонии
Юрием Маркиным написано пять симфоний. В последнее время 

композитор решил и к ним применить свои реформаторские принципы. 

«Много лет симфонии лежали мертвым грузом. И, когда я понял, 
что в классическом варианте их вряд ли кто-нибудь исполнит, я решил 
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их переделать — внести в музыку современные звучания, сделать ее бо-
лее демократичной и доступной. Мне кажется, академическая музыка 
оттолкнула от себя массового слушателя. Слова «симфония» и «опера» 
стали чуть ли не ругательными. Пропасть между элитарной музыкой и 
народной, понятной стала угрожающей. Мы так увлеклись, что забыли 
главное: «Музыку пишет народ, а мы, композиторы, ее аранжируем», - 
как говорил Михаил Глинка».

Симфония, по мнению Юрия Маркина, - чистая музыка. Она не 
должна содержать в себе программности.

«Я беру академические темы и формы, но постоянно вкрапливаю 
в них эпизоды, часто из ранних стилистических направлений. Получа-
ется смесь из академических, джазовых и роковых звучаний. При этом 
действует принцип монтажа как в кинематографе: никаких постепен-
ностей, будто я разрезал музыку ножницами и соединил куски».

Исполнительство
«Когда я на сцене, мне надо пропотеть. Я получаю от этого удо-

вольствие».

«Каждое выступление — это как танец на канате. Есть постоян-
ный риск сорваться. Я, в основном, импровизирую. В моем сознании 
идет гармоническая лента, а я на инструменте ее заполняю. Чувство, 
что ты летишь на автопилоте. Мысль рисует лишь общую картину, 
интуиция, как правило, сама ведет туда, куда надо. Чем быстрей темп 
пьесы, тем дольше я ее играю. Доказываю себе, что темп не страшен». 

«Идеал игры для меня — добиваться такой содержательности, 
чтобы она была хрестоматийной, чтобы слушатель думал, что она под-
готовлена заранее».

«В игре я стараюсь представить себя Питерсоном или Гарнером, 
обоими вместе. Я не ищу оригинальности, я играю то, что мне нра-
вится. Питерсон  и  Гарнер,  на  мой  взгляд,  -  энергетическая  бомба.  
У  них великая способность поднимать настроение. От них исходит 
какая-то положительная энергетика». 

Процесс творчества
«Когда сидишь за роялем и что-то сочиняешь, ты подражаешь 

Создателю или являешься его слабым отражением». 



Ганс Галь, немецкий музыковед, делит музыкальные идеи на два 
вида: вулканические и осадочные. «В одном случае — это результат 
внезапного и мгновенного интуитивного действия творческого вооб-
ражения, столь мимолетного, что критическое сознание не успевает 
проследить за его стадиями и лишь спешит скорее уловить его, чтобы 
идея не растаяла бесследно в воздухе. А осадочные идеи лишь очень 
постепенно и иной раз чрезвычайно долго накапливаются в сознании, 
словно  драгоценное  вещество  выпадает  из  насыщенного  раствора... 
Обычно композитору доступны оба вида идей, но у каждого все же 
преобладает один из них».  

«Художник — камикадзе, оседлавший торпеду, направленную на 
корабль окостеневших понятий. Цель художника — создание нового 
мира, новой Вселенной Духа».

«Художник — медиум, проводник идей, сообщаемых Небом зем-
ле... Художником не становятся по прихоти, художник избирается Не-
бом, и на него Небо возлагает выполнение пожизненной миссии».

Миссия художника требует от него особой воли, умения защи-
щать свои идеи, идти на конфликт с обществом и конкретными про-
тивниками. 

Вот и сентябрь незаметно подкрался,
Снегом присыпав уснувшую землю.
Кто-то совет мне дать пытался -
Чужим советам я не внемлю.

Более резво теперь за окошком
Хлебные крошки клюют воробьи.
А что, если только меда ложку
В бочку дегтя положить?

И, отрывая у дня минуты,
Ночь распласталась на ложе суток.
Не достает нам тепла и уюта
И не хватает шуток.

                                      (Юрий Маркин)
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Творческий портрет     

Александр 
Ростоцкий (CD) 

Искусство - пожизненный поиск какого-то чуда, 
которое может случиться.

Александр Ростоцкий 

Этот человек соединяет в себе жесткого прагматика и сумасшед-
шего романтика. Такие сочетания иногда встречаются!  

Удивительно, но прагматическая сторона в наших беседах явно 
преобладала. Я видела перед собой абсолютно делового человека, кото-
рый использует возможность бесплатной рекламы своего творчества.  
Чтобы оправдать надежды Александра, начну с рекламы его велико-
лепного сайта: http://www.alexrostotsky.ru. 

Здесь вы войдете в джаз-бас-театр как в сказку. Вас ждут фанта-
стические миры, чарующие музыкальные ароматы, кофейные и чай-
ные ритуалы, интригующие видео, мозаика Востока и Запада. 

Наше общение он срежиссировал так, что оставалось только под-
чиниться   той   роли   изумленного   слушателя   и   восхищенной по-
клонницы, которую я честно пыталась исполнять. Прослушивая дик-
тофонные записи бесед, удивлялась, как легко Александр выстраивает 
пространство общения: он — на сцене, я - в зрительном зале. А из зри-
тельного зала вопросы почти неуместны. 
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- Все пытаюсь понять, что же основное в вашем взаимодействии с 
миром? Наверное, переживание чувств и страстей, какая-то энергети-
ческая составляющая?

- Это действительно так. Профессия моя, к счастью, позволяет 
мне играть и работать с энергетическими потоками. За концерт ты 
можешь разряжаться, общаться… все зависит от тебя. Можно задер-
жать музыкальное дыхание, послушать, повибрировать на одной ноте. 
Паузы тоже дают возможность управлять энергетическим процессом. 
Человек и живет в таком цикле: то сосредоточен, то расслаблен, то на-
пряжен… - целый ряд состояний. 

Восприятие сочетает в себе субъективно-чувственный и объек-
тивно-рациональный компонент. В нем есть «искаженный пристра-
стием» взгляд и слух, но именно эта пристрастность укрупняет чело-
века или вещь, позволяет сделать быструю и точную оценку реальных 
возможностей, достоинств и недостатков.

- Для вас более значим внешний мир или внутренний?
- Внешний мир очень действует на меня.
- Расскажите подробнее.
- Даже если я сам не играю, а прихожу на концерт послушать, на 

меня все очень сильно действует. Я иду как на действо. Я весь в пред-
вкушении. Я жду. Очень нервничаю. Все электризуется. 

- Вы получаете удовольствие от этой игры чувств?
- Безусловно. Это колоссальная игра. Никогда не забуду своего пе-

реживания от концерта Джимма Холла. Он очень тихий музыкант, но 
в нем целый мир для меня. Этой встречи я ждал всю жизнь и не обма-
нулся. Ничего лучше я не слышал. В тот момент, когда он нес медиатор 
к струне, чтобы извлечь первый звук, у меня мрачно закололо сердце, 
как будто я сейчас умру. Я так ждал, когда он прикоснется к струне и 
раздастся звук. А когда он начал играть… Я был просто в ином мире!.. 
Это музыка небес. Ничего подобного я никогда не слышал. Мне очень 
хочется стать музыкантом. Чтобы  люди, пришедшие на концерт, жда-
ли,  как я когда-то, прикосновения к струне…

Цель творчества 
«Цель музыки – в какой-то момент заставить человека затрепе-

тать, засмеяться или заплакать» (из личной беседы).



Мелодия и гармония
- Бас - это основа вертикали. Самая нижняя нота - бас, и имен-

но на ней строится вся гармоническая, мелодическая вертикаль. Мне 
захотелось управлять вертикалью. Чем изощренней басист играет ба-
совую линию, тем музыка всего ансамбля может быть оригинальнее, 
изощреннее.

- Вы в своей музыке используете весь арсенал стратегий взаимо-
действия с партнерами по ансамблю: диалог, страстные монологиче-
ские вклинивания баса, ваш бас может «гулять» по всему возможному 
диапазону частот от самых низких до самых верхних. К чему вы стре-
митесь?

- Я играю соло все время. 

Ритм и темп
- Подчинение метру и относительная свобода как и когда реализу-

ются в вашей музыке?
- Хорошо, что вы задали мне этот вопрос, сам я его себе , наверное 

бы, из-за недостатка времени не задал. Когда-то я начал играть первые 
свои сольные пьесы, которые как раз были свободны от метра, то есть 
они не абсолютно свободны. Если иметь в виду всю пьесу в целом, то 
она вне метра, но в ней есть места, регламентированные метром, где 
нужно создать определенное движение. То есть, какое-то место я себе 
посчитал и начал играть в метре, а потом опять из него вышел. Этот 
прием позволяет добиваться некоей хоральности, то есть, когда идет 
смешанный размер 2/4, 3/3, 4/4, но при этом регент может раздвигать 
метр, так как он дирижер. В моей сольной музыке я стал сам себе ди-
рижером. Игра музыкальным временем позволяет создавать звуковое 
пространство. Этого же я добиваюсь, стараясь воспроизвести хоровой 
звук на своем инструменте. Я хочу по мере возможностей развивать 
эту творческую линию.

Тема
- Темы ваших пьес всегда имеют свое лицо. Они могут быть яр-

кими, импульсными, могут быть удивительно нежными, наполненны-
ми свежестью и утонченным дурманом чувства, в каких-то темах вы 
– страстный философ, в каких-то - музыкант с душой ребенка.
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- Просто я нежный человек. Такая нежность на душе весной, что 
хочется потрогать насекомое. Это сказал Герман Лукьянов. Но Герман 
- известный поэт, а я - неизвестный прозаик.

-  Как рождается ваша тема?
- Меня трудно назвать композитором. Я не пишу симфоний, со-

нат, каких-то других крупных и серьезных опусов. Я просто музыкант, 
который слышит иногда некую мелодию и записывает ее на ноты. Я 
как джазовый музыкант слышу иногда необычные сочетания. Конеч-
но, мои темы не супероригинальны. Каждый день в мире рождаются 
десятки, а то и сотни тем. И все же каждая тема написана именно этим 
человеком и, так или иначе, является отражением его души.

- Как же рождается ваша тема?
- По-разному. Некоторые темы написаны за 10 минут, некоторые 

родились из небольшого мотива, который я записал в специальной 
своей тетрадке год, а то и несколько лет, назад. Некоторые темы я пи-
сал на красивую гармоническую схему, находя под нее характерную 
красивую мелодию, а иногда наоборот: существует мотив, который я 
нашел, и я на него пишу гармонию. Это проследить очень трудно. На-
стоящий композитор, по-видимому, имеет свою методическую линию, 
для него это работа, а у меня, скорее, спонтанный процесс.

Отношение к звуку
- У вас серьезное отношение к звуку.
- Звук – это первый критерий при отборе музыкантов. У всех, с 

кем я играю, фантастическое чутье звука.     
- У вас очень тонкая игра тембровой светотени, нежная и чуткая 

нюансированность звучания, по-видимому, это врожденное?
- Я чувствую звук в цвете, это трудно объяснить. 
- Объем, чувство конкретного пространства ощутимы практиче-

ски во всех ваших композициях, вы намеренно к этому стремитесь?
- Да. Пространственность я очень чувствую.
- Как долго и точно по времени тянется последний звук в ваших 

пьесах!
- Я долго сижу и вымеряю, сколько он должен тянуться, несколько 

раз делаю вдох.
- Я думала, вы это делаете интуитивно.
- Иногда чутьем, а иногда математикой. Что делать-то? Когда уста-

ешь, чутья нет.



- Ваша музыка часто наполнена глубокой символикой чувства, и 
одновременно она покоряет лиричностью.

- Мне иногда говорят, что я играю слишком сложно, но я не могу 
специально играть просто. Я хочу, чтобы люди, которые пришли по-
слушать музыку, были покорены человечностью.

- Ваша метро-динамическая линия всегда имеет лицо, она энерге-
тически выстроена.

- Джаз – это такая вещь, где не надо все время нажимать. Я не могу 
играть с теми, кто этого не чувствует. 

- Ваш звук не есть традиционный звук джазового баса, он, скорее, 
близокк саунду джаз-роковой гитары, вам чужд “вкрадчивый шелест 
баса”?

- Просто мне захотелось проявиться как первому голосу. На обыч-
ном басу первый голос в группе инструментов сыграть тяжело, а на 
моем специфическом я могу играть первые голоса. Например, сегод-
ня на концерте это было хорошо слышно. Когда мы играли аккорда-
ми, первый голос был у меня, второй - у тенора, третий - у тромбона. 
Мне очень нравится аккомпанировать, я всю жизнь это делал, и вдруг 
я попадаю в совершенно другое состояние: я - солист, и мне должны 
аккомпанировать. Я постоянно работаю над тембрами, потому что я - 
компьютерный человек, я сочиняю музыку и для компьютеров, и для 
рекламы, и для радио. Я даже радиоведущим работал полгода и вел 
программу “Песни Луны” о музыке немецкой компании ЕСМ.

Форма и стиль
- Я стремлюсь в своей музыке не только к прозрачности, к воз-

душности, но и к духовной направленности. Порой я чувствую жела-
ние шире использовать возможности современных профессиональных 
синтезаторов, прибегнуть к симфоническим формам, но в соединении 
с принципами импровизационного музицирования. В поисках новых 
мировоззренческих ориентиров я ощущаю потребность обратиться и 
к христианским ценностям. Я сторонник какой-то органичности, что-
бы музыка здесь была кругла, а там – поле зеленое, причем желательно 
с ровной травой, или газон подстриженный… 

„Даже на своих сольных концертах я не играю «моностилическую» 
музыку. Сейчас  увлечен тем, что можно назвать фольклорным джазом 
(хотя многие говорят, что ничего джазового в этой музыке нет). Он 
«не имеет национальности». Я использую мелодические фразы, иногда 
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просто мотивы из  фольклора разных стран - Китая, Японии, Вьетнама, 
Латинской Америки, Африки. Там есть элементы «музыки мира». Хотя 
любая музыка – это «музыка мира». Разве кто-нибудь слышал нечто, 
написанное в «мире ином»? Но, самое главное, я беру фольклорные 
элементы и создаю из них по своим законам нечто новое. Мой сольный 
концерт идет полтора часа, и я не просто играю соло на бас-гитаре, а 
еще пою, читаю стихи Бродского и Маяковского, использую сделанные 
дома аккомпанирующие фонограммы…“ (Александр Ростоцкий в ин-
тервью с Владимиром Федоровым).

Тематика
- Откуда вы черпаете вдохновение: извне или изнутри?
- Я думаю, что здесь как раз две стороны и работают. Откуда взять 

музыку? Вот за моим окном кладбищенский забор, а кладбище – это 
умиротворенность.  Весной  и  летом  здесь  хороший  парк  в  цен-
тре Москвы… Вообще же, я легко могу перенестись воображением в 
Японию, представить себе Южно-Китайское море, например, или, ска-
жем,  Рязанскую область. Да я, и сидя в своем кабинете, могу много 
чего взять: в который раз посмотреть на свою любимую картину и т.д.

- Вы недавно приехали из Испании, не вдохновила вас испанская 
культура?

- Меня вдохновляла и испанская природа, и культура, и язык. Ког-
да ехал домой, думал, что вот сейчас напишу что-нибудь испанское… 
И ничего не написал. Может, это потом возникнет. Испания меня по-
разила очень сильно, но, по-видимому, необходимо какое-то время, 
чувства и впечатления должны откристаллизоваться.

Взаимодействие с партнерами по ансамблю
- Прежде всего, для меня важно говорить друг с другом на музы-

кальном языке.  Я  стараюсь  показать  солисту,  что  с  ним  не  про-
сто  тапер,  а друг, стараюсь играть так, чтобы ему было комфортно 
со мной, чтобы он мог максимально раскрыться. Но больше всего мне 
нравится, когда весь ансамбль взаимодействует как единый организм, 
когда говорят все шесть голосов, все активны. Иногда это получается, 
тогда я испытываю необычайную радость. Это очень приятно, когда 
все говорят и, в силу своей образованности, не мешают друг другу. По-
лучается беседа достаточно умудренных мужчин, создается некое му-
зыкально-энергетическое поле, которое, по свидетельству очевидцев, 



очень сильно воздействует на людей.
- С каждым из партнеров вы чуть-чуть иной. Меня как психолога 

поразило, насколько тонко и точно идет угадывание основных харак-
теристик партнера. Как вы выстраиваете взаимодействие?

- На самом деле, интуитивно. Я не люблю рассказывать о той му-
зыке, которую я принес. Мне интересно, когда партнер с первых слов, 
с первых звуков понимает, что нужно делать. Это музыкальная инту-
иция. К сожалению, некоторые ею совсем не обладают, то есть они не 
подключают свое музыкантское чутье и мышление, а ждут, когда им 
все детально расскажут и покажут, тогда они могут выполнить это бле-
стяще. Мне такой подход абсолютно не интересен. 

- Есть ли «трудные» партнеры, с которыми вы все-таки не расста-
етесь? 

- Самое страшное у музыкантов – это характер. Но если какой-
либо музыкант мне нравится как партнер, я буду переживать, нервни-
чать, но все терпеть, чтобы когда-нибудь испытать с ним в музыке то 
особое состояние, которое побеждает все.

Лидерские качества
- В вашей музыке многие известные исполнители звучат по-

новому. Как вам это удается?
- Мне кажется, что лидер, пригласивший музыкантов, должен 

объединить их какой-то идеей. Иногда этой идеи нет. Может быть, ее 
сегодня нет, может быть, она появится через какое-то время, но идея 
необходима. Музыканты должны быть очарованы либо какой-то му-
зыкой, либо музыкальным предприятием, они должны подпасть под 
магию лидера.

- Можно ли назвать лидера очень увлеченным человеком, заража-
ющим своей увлеченностью других?

- Лидер должен быть проповедником, но его концепция или идея 
может корректироваться участниками ансамбля, потому что иногда 
невозможно продумать все до конца.

Взаимодействие со зрителем
- Любая импровизация – это, прежде всего, обращение к зрителю, 

а потом разговор с ним.
- Саша, вы часто ведете сами концерт как конферансье.
- Музыкант вступает в диалог со зрителем, настраивая его на 
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музыку. Люди хотят что-то знать, получать минимальную информа-
цию помимо того, что они будут погружаться в дали каких-то гармо-
ний и неведомых альтерированных ступеней. 

Собственное лицо 
У Александра Ростоцкого «свой звуковой мир, свое, если угодно, 

музыкальное мировоззрение. Такое случается нечасто даже на перед-
нем крае современного джаза – искусства, как ни говори, динамично 
развивающегося» (Баташев А. Александр Ростоцкий. Открой глаза 
– ты можешь летать).

- В музыке, которой я занимаюсь, есть две линии: одна духовная, 
вторая плотская, земная. Джаз – музыка настолько энергетически 
сильная, что она очень возбуждает к жизни, а что есть жизнь, мы по-
нимаем: все то, что запрещается церковью.

- Интересная трактовка жизни.
- Ну, а как? От джаза я оставляю основное: ритм, свинг, особое 

джазовое состояние. Хочу привнести в это европейскую культуру. 
Этим, собственно, занимаются уже десятки людей. Соединить ее с 
джазовым сатанизмом, если можно так сказать. Это какое-то соче-
тание несочетаемого: духовность и неприкрытая физиология. Может 
быть, поэтому я увлекся джазом. Это вода и огонь. Это не соединя-
ется, и, в то же время, это вместе. Это может быть как-то прохладно 
как ручей, а в следующую минуту -разгул и разнузданные страсти, то 
есть совершенно чернуха, а потом - опять любовная лирика или по-
этическое что-то.

- Вы ведете битву со своими страстями?
- Совсем нет. Я страсти победить не могу. Я вроде и пытаюсь с 

ними бороться, но в то же время не хочу. Для человека это нормаль-
но. От страстей не уйдешь, иначе ты опустошишься, станешь спокой-
ным парнем. Страсти провоцируют на какую-то новую задумку. 

Широта взглядов 
«Ростоцкий – лидер нового для нас типа. Он постоянно при-

думывает проекты: то программу баллад с участием действитель-
ных мастеров, то альбом записей джаза на новой этнической осно-
ве, то удивительные дуэты (с клавишником и вокалистом Сергеем 
Манукяном, с эзотерическим трубачом Юрием Парфеновым), то 



сольную программу своих электронно-симфонических произведе-
ний»    (Баташев А. Аллигаторы джаза. Огонек. 1999, июнь).

- Саша, вы всегда в поиске, в движении от одного проекта к друго-
му. Что вас стимулирует к такому творчеству?

- Я где-то прочитал, что в искусстве важна смелость автора. Джа-
зовое искусство очень ортодоксально и закрепощает голову. Я про-
сто пытаюсь через так называемую смелость раскрепостить себя. Это 
такой пожизненный поиск какого-то чуда, которое может случиться. 
Ведь что такое искусство? На самом деле, это чудо.

- Вы очень много ищете возможностей синтеза искусств и взаимо-
действий с искусством. Что за этим стоит? 

- Интерес. Мне нравится что-то придумывать. Для меня безумно 
скучно делать долго что-то одно. Человеку дан разум, значит, человек 
должен размышлять.

- Резонное замечание.
- Разум — это одно из приобретений человека. Кто-то живет и ни-

чего не придумывает, а меня должно что-то занимать. Один мой хоро-
ший друг как-то сказал: «Саша, у тебя сейчас очень хорошее состояние, 
ты находишься в песочнице, ни в коем случае не переступи за нее». 

Многочисленные проекты Александра Ростоцкого ярко представ-
лены на его сайте: здесь и джазографика, и Jazz Coffee Art, и прогулка 
с Мусоргским. Очень необычен проект «Время, когда рыбы думают о 
прошлом».

Это просто “Джаз-бас Театр”. Это такое немое кино с музыкой. 
Хотя там есть... я специально вписал туда несколько звуковых треков 
в самом начале и в самом конце, когда мы просто накладываем свою 
музыку на уже готовый трек, который в кино идет.

Этот фильм, в частности, интересен тем, что там использо-
ваны очень разные типы видео. Он построен в виде картинок с вы-
ставки. Переход от одной “новеллы” к другой осуществлен с помощью 
такой как бы “рыбьей прогулки”: там рыбы в цветографике как будто 
плывут потихоньку. Там есть так называемое home-video, то есть 
то, что мы смотрим по телевизору типа всяких “Клуб кинопутеше-
ственников” или еще чего-то. Там совершенно роскошные фотогра-
фические погружения: черно-белый Китай, цветное Марокко, театр 
Зингаро... В этом фильме есть и художественное кино. Его снял мо-
лодой киргизский режиссер Нурбек Эген. Этот двенадцатиминутный 
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фильм - переживания молодого человека, вступающего в пору какой-то 
такой первой зрелости, что ли... Снято совершенно потрясающе... 
Наш фильм очень важен для меня, это очень большой шаг в соединении 
искусств. Я мечтал об этом много лет, но не знал, откуда подойти. 
Когда я стал работать над этим фильмом, у меня появилось много 
знакомств из мира кино, и я сейчас уже думаю о каких-то там других 
вещах, других проектах, более серьезных или менее, но о каких-то музы-
кальных видео. То есть не просто о музыке.                

Александр Ростоцкий в интервью с Анной Филипьевой 

Глядя на него, приходит лермонтовское «А он, мятежный, ищет 
бури...» .Романтизм, страстность, театральность, жажда действий спла-
вились вего поведении удивительно органично. Пока мы с ним беседо-
вали о жизни, о музыке, о страстях, у меня все время было ощущение, 
что для большего комфорта ему нужна декорация, соответствующая 
тематике.Чтобы бурный поток мыслей не распадался на части, нужна 
внешняя рама, нужен фон, форма, определяющая границы русла. 

Он - эстет, реализующий свои художественные замыслы, благо-
даря упорству, терпению и умению работать с людьми. А замыслов у 
него много! Очень хочется, чтобы ему удалось реализовать хоть часть 
из них так, как он может!



Творческий портрет     

Юрия 
 Чугунова (EF)

 

  Хаос и порядок, тьма и свет существуют 
в гармонии вечно. Единство в борьбе 

противоположностей - объединяющий закон,
внутренний «источник» всякого движения.                                                        

Юрий Чугунов                                           

С Юрием Чугуновым мы познакомились в 1995 году, когда я при-
шла в колледж «Консорт» заниматься джазовой гармонией, аранжи-
ровкой и композицией. Со временем мы стали хорошими друзьями. 
Юрий Чугунов близок мне по духу, по миросозерцанию. Он имеет 
склонность к внутренним размышлениям, при этом не теряя открыто-
сти для всего нового и свежего. 

Свои размышления о музыке и о себе Юрий Чугунов оставил нам 
в многочисленных литературных мемуарах. Некоторые выдержки из 
его книг я привожу в этой главе. 

Восприятие музыки 
Восприятие музыки отличает комплексность, используется весь 

арсенал возможных стратегий. В первую очередь, воспринимается и 
оценивается настроение и качество музыки. «Музыку воспринимаю 
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эмоционально. Гениальная тема сама по себе не может не действовать 
на нас сильно. Могу восхищаться удачными конструктивными наход-
ками и решениями, но это уже разумом, а не сердцем» (из личной бе-
седы). 

Часто музыка вызывает ассоциации по месту и времени: состоя-
ние души приводит к актуализации конкретных зрительных образов, 
будит фантазию. Анализируется звуковая ткань с позиции объектив-
ных составляющих ее компонентов - гармонии, лада, ритма и т.д.

«Совершенно неотразимое, гипнотическое действие оказывала на 
нас игра Александра Цфасмана. Его пьесу «Веселый вечер» в авторском 
исполнении   крутили   по   радио   довольно   часто.   И   каждый   раз   
я впадал в некий транс от блестящих пассажей легендарного пиани-
ста, от  этой  бесхитростной,  но  такой  неотразимой  музыки...  Такое  
же впечатление произвел на меня и «Марш» Вадима Людвиковского, 
также услышанный по радио. В этой музыке была свобода, праздник, 
подъем, ожидание перемен. Она заряжала на целый день. Прекрасное 
исполнение - играл оркестр под управлением автора - это вообще было 
редкостью в те годы».

Музыке как искусству, а также конкретным музыкальным произ-
ведениям, Юрий Чугунов посвящает стихи. В них, как в радуге, виден 
весь спектр стратегий восприятия: ассоциативность и яркая образ-
ность, чувственность и аналитичность, символизм и внимание к кон-
кретным характеристикам звуковой ткани.                                       

Вальс, не вальс, напев ли похоронный?                   
Или плачет так суровый скандинав,                   
Мрачным колокольным перезвоном                   
Скалы серые гранитные поправ?                                      

Шевелятся валунов громады,                   
Подчиняясь магии полутонов;                   
Силы потревоженного ада                  
Воскресают из забытых снов.                                 
                    «Грустный вальс» Сибелиуса.

Восприятию Юрия Чугунова близка позиция соотнесенности све-
тового и звукового потоков. Синестетичность восприятия проявляет-
ся в отношении к тональности.



«Соль, ре, ля-мажор - для  меня тональности летние, солнечные, 
воздухо-травные».

«Случайно ли, что медные духовые инструменты имеют строй 
«металлических», «блестящих» тональностей: си-бемоль, ми-бемоль?»

Композиторский стиль 
Юрий Чугунов отмечает, что ему «всегда хотелось писать серьез-

ную оркестровую музыку». 

«Великая сила ярлыка. У меня ярлык джазового музыканта, хотя я 
давно не уделяю джазу такого внимания, как раньше. И, тем не менее, 
Саша Вустин, когда представляет меня кому-то, обязательно назовет 
джазовым музыкантом, правда, добавит при этом: «очень хороший» 
или«великолепный»,  «известный»,  но  джазовый.  И  не  рыпайся.  
Пиши концерты, симфонии, романсы, прелюдии, сонаты... Но пред-
ставит он тебя все же: «А вот Юра Чугунов - прекрасный джазовый 
музыкант». Еще и про саксофон вспомнит».

Джазовые музыканты считают его своим, наверное, не случайно. 
По своему музыкальному образованию - композиторское отделение 
Института им. Гнесиных (класс А.И. Хачатуряна) - он академист. По 
музыке, слишком сложному и глубокому миросозерцанию его трудно 
вписать в рамки джазового композитора.

Как бы Юрий Чугунов ни пытался отмежеваться от ярлыка джазо-
вого композитора, в джаз он пришел не случайно. Душа его интуитив-
но искала такого взаимодействия, чтобы высветиться новым уникаль-
ным симфоническим почерком.

Что его привело в джаз? Праздник, эксцентрика, запретное, чув-
ственное -  все это так близко его душе. Кроме того, непосредственность 
самовыражения, момент сотворчества, музыкантское неформальное 
общение, сопричастность рождению нового, импровизационность, 
возможность привлечь внимание - совершенно очевидно, пройти 
мимо джаза он не мог.

Не рассматривая в деталях особенности его джазового стиля, под-
черкну лишь самое существенное. В джазе он ориентируется на компо-
зиторское начало, всеми силами старается уйти от банальности, стать  
более  серьезным,  а  тонкое  чувство  колорита  в  сочетании  с без-
ошибочным   гармоническим   чутьем   порождают   удивительные по 
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красоте созвучия. Наверное, поэтому его любимые джазовые компози-
торы - Дюк Эллингтон, Джордж Гершвин, Дейв Брубек, Майлс Девис, 
Телониус Монк, Билл Эванс, Чик Кория, Кейт Джаррет, Антонио Кар-
лос Жобим, Леонард Бернстайн. 

Музыкальный язык, который характерен для композитора - ор-
ганичное соединение джазовых и классических компонентов и со-
ставляющих, «замешанных» на основе сложной игры настроений и 
символов. Называть ли его «третье течение», «креативная музыка», 
«джаз-фьюжн», не все ли равно? Важна суть явления, суть компози-
торского стиля:  использовать  весь  возможный  арсенал  музыкаль-
ных  средств для  достижения  точной  передачи  субъективной  нюан-
сированности, «влитой» в символически-философское содержание и 
форму. Не к этому ли стремился гений Скрябина? Объективности ради 
стоит отметить, что философская концепция Чугунова отличается от 
скрябинской: ему чужда идея переделывать мир, навязывать ему свою 
волю, трансформировать материальные формы в нематериальные. Его 
музыка носит скорее созерцательный, нежели волевой характер.

Смысл музыки
Многогранность   его   музыки   -   свидетельство   того,   что   

все многообразие   смыслов   где-то   бессознательно   существует   в   
его композиторском Я. В «Записных книжках стареющего графомана» 
мывстречаем следующие слова:

«Искусство самоценно».

«Искусство способно вызывать у некоторых неясные движения 
души, не дающие человеку превратиться в компьютер для добывания 
денег».

«Музыка должна облагораживать, возвышать? Ничего подобного. 
Коллектив музыкантов такое же человеческое стадо, как и любое дру-
гое, со всеми его пороками  и грязью».

«Мир будет жить, пока живет искусство - оно, как безгрешный 
младенец, удерживает мир от гибели».

«Музыка - одно из искусств, а может быть, и просто единственное, 
которое способно фиксировать моменты счастья и, соответственно, 
воспроизводить их».



«Слово - разум, музыка - чувства. В осознании поэзии, какой бы 
«музыкальной» она ни была, всегда включается разум. Музыку можно 
воспринимать только чувством. Осознание ее структуры - дело вто-
ричное и для простого слушателя ненужное».

«То, на что философы тратят тома, композиторы умещают в не-
скольких страничках. И хотя музыка не предлагает конкретных поня-
тий, она дает почувствовать эти понятия, что, возможно, даже важнее, 
ценнее для человеческой души».

«Музыка - праздник». 

Познавательный интерес к различным стилям
Все вышеперечисленные смыслы формируют отношение Юрия 

Чугунова к звуковой ткани. Практически уже с самых первых занятий 
музыкой  у  него  возникает  исследовательский  интерес  к  звуковым 
характеристикам музыкального языка. «Уча отдельно каждую руку, 
я как бы разымал музыку на составные части. Будто ломал игрушку, 
как дитя, которое хочет узнать, что внутри». Познавательный интерес 
к новым музыкальным техникам, к устройству и основным приемам 
разнообразных музыкальных культур сопровождают композитора до 
сегодняшних дней. В композиторской деятельности Юрий Чугунов 
удивительным образом сочетает в себе рациональное и чувственное 
начало. Музыкантская техника всегда должна подчиняться чувству. 
Новые музыкальные системы и стили принимаются им и берутся на 
вооружение лишь постольку, поскольку позволяют выразить настрое-
ния и точно передать образы. 

«Додекафония ставит довольно жесткие рамки в области гар-
монии. Да и мелодии тоже. Фактически, в гармоническом плане она 
возводит случайность в принцип. Культ случайности, данности: вот 
тебе такое сочетание или такое (очень похожее), и принимай его та-
ким, какое оно есть. В смысле поиска новых созвучий такая заданность 
плодотворна. Но находиться в «колючей проволоке» серий не каждому 
по плечу. Как-то не очень уютно, не хватает воздуха, самовольности 
и простых, привычных и милых вещей. Наверное, поэтому шенбер-
говская система эволюционирует, обрастая компромиссами, а тоталь-
ная серийность используется ограниченной группой композиторов. 
Мне, например, после общения с додекафонией хочется написать что-
нибудь сверхпростое и наивное. Все-таки композиторы, работающие в 
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этой технике - музыканты особого рода: больше конструкторы и мате-
матики, хотя подчас и очень музыкальные (Вустин, например)». 

«У всех джазовых гениев - их, оказывается, не так уж и много - 
бывали, по выражению Набокова, “минуты иррационального прозре-
ния”, когда вопросы стиля, наработанных комбинаций отходили на 
задний план, и высвечивались неожиданные скрытые вещи, которые, 
собственно, и освещали их музыку волшебным фонарем. Странные, 
какие-то детские, гармонии, чуть ли не трезвучия с неуловимой фаль-
шивинкой – такое мог себе позволить только Эллингтон. Ни у какого 
Каунта Бейси или Вуди Германа такое было бы невозможно. Но имен-
но по таким признакам мы и узнаем оркестр Эллингтона и никогда не 
спутаем его ни с каким другим. А сколько у него таких моментов! Гил 
Эванс порой осознавал свою  непогрешимую  красоту,  почти  глад-
кость  и  пытался  вырваться из их тисков. Иногда ему это удавалось, и 
он останавливался на краю пропасти, достигая этого самого иррацио-
нального прозрения. И когда его уникальный саунд начинал работать 
на эту иррациональную идею, его музыка достигала подлинного вели-
чия». 

Музыкальная тема и ее развитие 
«Музыкальная тема (гениальная, конечно) в симфонии, поэме, 

опере и т. д. - лучик  истины, прикосновение к ней. Разработка, связки, 
предыкты -  житейская суета, борьба, поиск, гулянье около темы, среди 
которых иногда всплывают островки с маяками, выводящими на до-
рогу к истине (вернее, к намеку на нее), к теме». 

«Развитие само по себе является, тем не менее, сущностью музы-
ки, ее телесной тканью, которая у великих композиторов обычно быва-
ет весьма увлекательной».

«Музыка жива мыслью», - говорил Скрябин. Хотелось бы доба-
вить: «Музыкальной мыслью».

Что ценнее: безупречная форма или «абсолютная» тема? Чугунов 
решает этот вопрос в пользу второго. «Обведение контуром, т. е. созда-
ние формы, существует во всех искусствах. В музыке, например, можно 
ничтожную мысль облечь в идеальную форму, т. е. достичь видимости 

профессионализма, но от этого музыка лучше не станет».

Вот воспоминание о первом удачном композиторском опусе. 



«Я увлеченно инструментовал «эвергрины», «снимал» с магни-
тофона композиции из репертуара Джерри Маллигена, а в один пре-
красный момент вдруг нащупал тему, от которой комочек радостного 
предчувствия шевельнулся внутри. Наверное, так будущая мать при-
слушивается к движениям плода во чреве. Я понял, что это рождается 
моя первая настоящая джазовая тема. И хотя я записал еще только не-
сколько тактов, был уверен, что тема состоится. В дальнейшем такая 
уверенность возникала всегда, как только нащупывалось зерно - пер-
вые такты темы».

Тематическое зерно многих композиций обычно отличает-
ся нестандартностью, непредсказуемыми мелодическими изгибами 
в соединении с утонченной и достаточно сложной гармонизацией. 
Преимущество такого рода тем - неограниченные возможности их 
трансформирования и развития, высвечивания все новых граней. Од-
нако, многоаспектность,  звуковая  сложность  тем  делают  музыку  
Чугунова элитарной, труднопонимаемой неискушенным слушателем.

Тема должна содержать некую тайну. Чрезмерная откровенность 
темы, ее очевидная объективность, совершенная красивость и откры-
тость слушателю всегда претили музыкальному вкусу Юрия Чугунова. 
Наверное, поэтому Чайковский, Глазунов, Римский-Корсаков не вхо-
дят в разряд его любимых композиторов. Не близки ему и композито-
ры с приматом конструктивного начала: Шенберг, Веберн, Хиндемит. 

Процесс создания музыкального произведения
Процесс создания музыкального произведения, тайна рождения 

нового всегда интересовали психологов, да и не только их. Сам ком-
позитор так говорит об этом: «Когда какая-то идея созревает, вижу ре-
зультат целиком, чувствую форму.   Для крупных произведений пока 
не хватает чувства формы, поэтому больше близка сюитность, когда 
органичные по форме и содержанию небольшие произведения нани-
зываются на более крупный контекст. В произведении главное - удач-
ная тема-мотив (1-2 такта), которая содержит в себе интонацию-на-
строение. Когда сочиняешь за инструментом, развитие приходит само 
собой, будто кто-то диктует. Пишу обычно быстро, азартно, хочется 
быстрей увидеть результат: вокальные циклы - 1-2 дня, симфония - ме-
сяц. Авральность сказывается на качестве отделки. Вижу свои прома-
хи, но возвращаться к ним не хочется» (из личной беседы).
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Оркестровое звучание
Оркестровое звучание всегда было органичным для Чугунова. Его 

без всяких натяжек можно назвать оркестровым композитором. Ор-
кестровые тембры практически всегда сопровождают звучащую в его 
сознании музыку. Он владеет почти всеми духовыми, является лауре-
атом джазовых фестивалей на тенор-саксофоне. Он  был создателем 
и руководителем многочисленных полупрофессиональных и само-
деятельных оркестров: Биг-бенд Д/К «Сетунь», вокальный ансамбль 
джазовой студии «Москворечье», комбо-составы с известными джа-
зовыми музыкантами (Г. Мальяном, Г. Славиным, А. Гороховским, О. 
Степурко, В. Гроховским, И. Брилем и др). В оркестре эстрадно-джазо-
вого колледжа «Консорт» - последнем  детище  Чугунова  -  его  можно  
увидеть  солирующим  и импровизирующим на флюгель-горне, флейте 
и других инструментах.

Мне, как ученице и исполнителю его фортепианных пьес, часто 
приходилось слышать: «Здесь представьте звучание трубы», «эту пар-
тию в оркестре провела бы флейта» и т.п. 

Органная  прелюдия  без  фуги                  
Я не люблю органа звук крикливый, 
Истошный хор иерихонских труб. 
Могучие приливы и отливы, 
Конторки-кафедры нелепый сруб. 

В твоей утробе можно заблудиться, 
А уж оглохнуть, так наверняка; 
Когда-то под твоей резной гробницей 
Рабы качали заскорузлые меха. 

Мне больше греет сердце звонкая струна, 
Послушная движенью тонких пальцев, 
И зримый ход кулисы - шалуна
Тромбона, лабуха - скитальца. 

И взмах иссиня-черного крыла 
Всегда готового взлететь рояля; 
И арфа, что навеки обрела 
Покой в объятьях соблазнительниц Грааля. 



И отразит латунный сталактит  
Головку темную с наклоном низким, 
И звук ручьистый тихо отлетит 
От теплых уст молоденькой флейтистки. 

Но все брюзжанья превратятся в прах, 
Когда в органном золотистом зале 
В предвечном медленном святом хорале 
Сольются трубы, о, бессмертный Бах.  

Исследователь мызыкального языка и его эволюции
И еще один лик Чугунова-музыканта нельзя не отметить. Я пред-

ставила его в образе Пьеро в профессорской шапочке. Профессорская 
шапочка - это образ ученого, колдующего над «варевом» гармонии. Его 
интересуют как структурные, технологические задачи, так и «колдов-
ские возможности» гармонического языка. Космологический контекст 
гармонии близок философскому миросозерцанию композитора. Но и 
здесь саксофон и профессорская шапочка пытаются соединиться.

«Есть подозрение, что функциональную систему с ее тремя ос-
новными  функциями  -  тоника,  субдоминанта,  доминанта  -  кро-
ме теоретических обоснований (теория Рамо, натуральный звукоряд) 
формировали свойства старинных медных духовых инструментов с их 
натуральным звукорядом. Во всяком случае, существование этих ин-
струментов явилось одной из главных причин глобального господства 
функциональной системы столь долгий срок».

Подобные идеи  развивались в древневосточной философии. «На 
горе Шауканта есть золотая труба, исходящая из корня земли. Через 
отверстие этой трубы вода с поверхности земли восходит к небесам и, 
подгоняемая ветром, разносится повсюду, и таким образом возникает 
музыка сфер. Вызывающая радугу и нагоняющая дождь и росу». «Гора» 
обозначалась как модель вселенной, а  «корнем земли» называли вели-
кое непроявленное ничто.

Наверное, образ духового инструмента, который одноголосен по 
звучанию, но содержит всю музыкальную функциональную систему, 
всю гармонию космоса, который соединяет в звуке человеческий (субъ-
ективный) дух и божественный (объективный), не случайно всплыл из 
архетипической памяти композитора.
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Мы опять вернулись к эпиграфу: мировая гармония содержит в 
себе  хаос и порядок, тьму и свет, и борьба этих противоположностей - 
внутренний источник всякого движения.                                

Белые  пятна                
Я оставляю для себя белые пятна                
на карте моего города,                
исхоженного вдоль и поперек.                
Я экономен - мне должно их хватить                
до конца жизни.                
Поэтому нога моя не ступала там-то и там-то.                
Так Софроницкий, знавший наизусть                
всего фортепианного Скрябина,                
не трогал его седьмую сонату,                
чтобы оставалась загадка.               
Соната всегда была рядом,     
но он ее не учил.               
Правда, соната всегда оставалась сонатой -                
с ней самой ничего не случалось.               
Иногда я закрашиваю белые пятна -               
разбираю как по нотам               
свои седьмые сонаты города.               
Иначе я рискую однажды               
открыть вместо сонаты             
 Собачий вальс.                                                       

                                                                 27 апреля 87



Творческий портрет     

Владимир 
  Данилин  (F)

Джаз – это такая музыка, 
которая человека полностью «съедает», 

если он по-настоящему завелся.
Владимир Данилин

Тот, кто хоть раз слышал игру Владимира Данилина, обязательно 
хочет услышать ее вновь. Невольно покоряешься магии таланта.  Вот 
уж поистине «волшебная сила искусства»! На его концертах сталкива-
ешься с удивительным явлением: несколько аккордеонных звуков - и 
вы в другом мире... 

Он легко проходит через все второсортное, останавливая свой 
слух и сердце только на «звездном», «космичном», «божественном».

- Ведь каждый джазовый музыкант всегда невольно под воздей-
ствием Бога находится. Арт Тейтум покорил меня сразу. Я понял, что 
этот человек не отсюда, а «оттуда» прислан, наверное. Он смог вместить 
в своей необъятной музыкальной душе все гениальные прозрения, ко-
торые были до него. У него все совершенно: ритм, беспредельная гар-
моническая фантазия, мгновенная реализация каких-то находок. Он из 
любого положения выберется с блеском. Неподражаемый юмор в игре.
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- Вы сентиментальны?
- Наверное. Были у меня моменты, когда какая-то музыка дей-

ствовала на меня сильнейшим образом. Помню фильм «Чайковский». 
Последние кадры с музыкой финала его шестой симфонии задели всю 
мою сущность. Я пришел из кинотеатра домой, закрылся, и у меня сами 
собой полились слезы. Были записи, которые убивали меня. Баллада 
в исполнении Сонни Роллинса поразила своей трагичностью. Музыка 
состояла из обычных нот, но… Рей Чарльз. Когда я его впервые услы-
шал, то понял сразу, что это – мое! Мне удалось попасть на его концерт 
в Москве. Впрочем, я все  равно прорвался бы туда, не считаясь ни 
с какими деньгами. Как только он начал петь, у меня потекли слезы. 
Чертовщина какая-то!  Уж слушаю его записи тридцать лет, не меньше. 
Кое-какие вещи знаю до тонкостей, но… В нем есть что-то магическое. 
Года два назад Юра Маркин подарил мне кассету с записями своих 
аранжировок русской классики в джазовой интерпретации  (запись  с  
репетиции  МКS-бэнда  под  управлением Кролла). Эту пленку я кру-
тил несколько часов подряд. Потом позвонил Маркину и сказал: «Юра, 
ты меня убил наповал и заставил плакать!» Там есть такие моменты! 
Юрой Маркиным написано много музыки очень разнообразной, но 
это его Великая Работа. 

Владимир Данилин очень ценит в музыке настроение, легкое есте-
ственное трюкачество и юмор. Любит и ценит «стильность», чувствен-
ность.

«Фетц Уоллер дает такую радость бытия. Даже не понимая слов 
его песен, будешь улыбаться. Негритянский кайф я как-то животом 
улавливал. А Рей Чарльз или Джимми Смит столько «цепляют» этой 
«черноты»! Полжизни не хватит все их «штучки» понять».

«Как  бы  ни  говорили  про  музыкальное  одухотворение,  а  все 
равно есть музыкальные заготовки. Но когда несет тебя, когда играешь 
все как по-писаному, тогда действительно можно почувствовать некую 
сверхсилу. В этот момент происходит экстаз, необыкновенная ясность 
и острота мышления. Арт Тейтум был такой человек, который что бы 
ни сыграл, все можно отнести в разряд гениального». 

Он старается браться только за свое, тонко чувствует, чем можно 
пожертвовать ради более главного в жизни и в музыке, интуитивно 
и сознательно уже найденного. Старается не отходить от своего пути.



«Единственно, что я могу про себя сказать, это то, что я всегда 
интуитивно, но твердо знал, где мне нужно быть, а где не нужно. Было 
время. Когда Алексей Козлов звал меня в «Арсенал». Показал мне не-
сколько американских образцов, в каком бы плане он хотел играть. Я 
послушал и понял, что не потяну. Это против моей натуры. Интересно. 
Можно работать и развивать мозги, но можно их развивать и в другом, 
в своем, в том, что я люблю. Был момент, когда меня Герман Лукьянов 
звал в «Каданс». Я послушал музыку, которую он играет. Опять понял, 
что не мое. Деликатно отказался. Каждому свое. Я иду в мейнстримов-
ском русле». 

Многие  музыканты  удивляются  тому,  с  какой  легкостью Влади-
мир Данилин отказывается от выгодных проектов. Вероятно, считают 
его сумасбродным или консервативным, во всяком случае, непредска-
зуемым.  

Все  объясняется  просто:  главная  ценность  для  него  в  жиз-
ни - сама музыка. Именно она диктует, как надо поступать в той или 
иной ситуации. Он же, как ее верный слуга, интуитивно чувствует, где 
может быть более полезным и добросовестным. Искусство, как самая 
главная ценность, бывает, однако, иногда превыше дружбы. 

«Чем Володя отличается от нас – он весь в искусстве, он создан 
для искусства. Он приносит в жертву искусству все. Иногда от этого 
страдают взаимоотношения» (старинный приятель саксофонист Геор-
гий Волков). 

«Мне тяжело выключить музыку из головы, чтобы заниматься 
чем-нибудь другим. Привяжется какая-то фраза, вгрызешься в нее. 
Стоишь, например, в сберкассу. В голове крутится свое. Вдруг кто-то о 
чем-то спрашивает. Начинаешь судорожно соображать, где же ты все-
таки  находишься.  Мужик,  наверное,  должен  быть  каким-то  другим, 
пожестче, но звуки... Что же с ними сделаешь?»   

Возникает, скорее, даже не образ, а ощущение, что он сидит в по-
следнем ряду, наблюдая из своего уголка за происходящим, получая 
внутреннее удовлетворение уже от самой возможности сыграть (если 
нужно) атмосферой зала.  

Реальность может тенденциозно искажаться, если дело касается 
музыки. Собственные оценки и критерии, как правило, более значимы, 
чем мнение других членов музыкального коллектива. 
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«Становлюсь экстремистом, если дело касается музыки».

«В музыке насильно нельзя ни учиться, ни играть. Музыка – это 
ведь звук, это ведь связано с душой».         

Цель музыки                                  
- Создается впечатление, что вы играете ради самой музыки?
- Джаз – это такая музыка, которая человека полностью «съедает», 

если он по-настоящему завелся. 

Джаз
Понятия «джаз», «жизнь», «судьба», «душа» для Владимира Да-

нилина почти тождественные. Приведу несколько его высказываний 
о джазе.

«Мне иногда кажется, что у меня внутри течет кровь негра».  

«Классику мне играть тяжело. Руки, пальцы, голова – все для джа-
за. Тяжело было играть классическую программу в музыкальном учи-
лище. «Заражен» я был уже джазом насмерть».

«Я пытаюсь играть джаз, а не коммерческий компромисс. И все 
еще держусь. Я как бы «страж» джаза» (интервью для журнала «Down 
Beat»).

«Импровизация, а тем более джазовая – это серьезная вещь. Одна 
легкомысленно взятая нота – пошлость».

«Я аккордеонист через джаз. Есть немало музыкантов с фантасти-
ческой техникой, но у меня стоят задачи несколько иного рода: доне-
сти джазовую мысль, использовать аккордеон так, чтобы он звучал как 
джазовый инструмент – как труба или саксофон в джазе» (интервью  
для журнала «Народник»).

«Джаз – это все-таки увлекательная штука, есть над чем голову 
поломать».

«Джаз сейчас начинает подниматься, но душа какая-то у него дру-
гая. Хотя душа - она и есть душа, но произошла некая трансформация, 
другая стилистика, другие ритмические и мелодические обороты. Про-
фессионализм, умение технично играть растет с каждым годом, моло-
дые ребята во многом нас уже догнали и перегнали, но дух, душу джаза 
они не всегда могут понять и почувствовать».



Мелодия, гармония, ритм, форма 
Для Данилина важно, чтобы все было стилистически выдержано.  

Мелодия, гармония и ритм подчинены чему-то более высокому – об-
щему впечатлению, органичной форме. 

- Какие элементы звуковой ткани для вас наиболее важны?
- Трудно сказать. День ото дня отличается: сегодня важно одно, а 

завтра другое. Наиболее яркие впечатления связаны с необычной гар-
монией, с чистыми заменами.

Приверженность одному стилю 
- Володя, не хочется ли вам иногда сменить стиль?
- Нет. Саша Ростоцкий все пытается меня расшатать: «Ну, чего ты 

все одно и то же играешь?» А я ему говорю: «Армстронг всю жизнь 
«Хелло, Долли!» пел, и ничего в этом зазорного нет». Знать и играть 
можно много, но это все будет поверхностно. Надо глубже копать. 

Сердце/ ум
- Каждый музыку играет по-разному, есть музыканты, которые 

больше играют не от сердца, а от ума, – размышляет Владимир.
- А вы?
- Бывает, что какой-то «улет» происходит. Ты одновременно и там 

и здесь, все слышишь: и себя, и ансамбль, играешь то, что планировал. 
Но при этом происходит «улет».

- Вы себе какие-то задачи ставите, когда играете?
- Много стоит задач. Их понимаешь больше интуитивно. Игра на 

сцене и дома – это разные вещи. Дома я сижу играю как Том Джонс 
(шутливое выражение Ивана Юрченко), а на публике… Начинаешь 
стараться, и это всегда хуже. Хочешь убить страх волнения, начинаешь 
бравировать - получается нагло. Как найти золотую середину?

- Но в итоге находите?
- Иногда да. Аккордеон – тихий инструмент. Много зависит от 

акустики, от звукооператора. Надо, чтобы нам было слышно друг дру-
га, когда мы играем, чтоб был слышен каждый шорох. Тогда получа-
ется наше варево, нам комфортно и идет кайф. Кайф – он и звуковой 
тоже кайф. 

«У меня весь день в голове звучат разные мелодии. Я постоянно как 
бы играю, только эта музыка слышна мне одному, она звучит внутри. 
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Музыкальная фантазия не останавливается ни на мгновение. Но  это  
не  только  у  меня,  так  устроены  джазовые  музыканты,  само импро-
визационное мышление так устроено. Когда играешь – это продолже-
ние мысли, но как бы в соприкосновении с инструментом. Хотя, быва-
ет, в голове играется лучше. Порой на сцене я ловлю себя на мысли, что 
что-то в процессе игры рождается внезапно, стихийно. Именно в этот 
момент играет моя душа, а не мои «мозги», и идея получает совершен-
но неожиданное развитие».

Когда слушаешь Данилина, создается впечатление, что не он, че-
ловек, творит музыку, но сама музыка дышит и живет своей жизнью. 
Мастер же должен только прислушаться к ее законам и помогать мак-
симальному ее самовыражению. 

«Не думаешь о своем дыхании, дышишь вместе с аккордеоном, 
вместе с музыкой. Все на эмоциях. Главное, чувствовать, когда и как 
качнуть».

В его музыке удивительный объем, воздух, игра чувств, техник, 
гармоний, полифонических вклиниваний. 

Если говорить о стиле жизни, то он соответствует известному 
афоризму: «искусство требует жертв». «Фанатическая любовь к джа-
зу вбирает его всего без остатка и заставляет самозабвенно трудиться. 
Когда бы я не позвонил, если Данилин дома, в руках у него обязательно 
аккордеон: в трубке как музыкальный пароль непременно прозвучит 
замысловатый пассаж», - отмечает народный артист России баянист 
Анатолий Беляев.

Аккордеон 
«Я пробовал играть на разных инструментах: на кларнете, на тру-

бе. Кларнет почему-то щекотал губы, а для трубы не хватало мощной 
«дыхалки» и чего-то другого. Лучше всего получилось с флейтой: я уже 
играл массу мелодий. Но все это было давно. Вообще, я считаю, что 
нужно заниматься чем-то одним. Я выбрал снова своего старого дру-
га – аккордеон. Но чтобы добиться каких-то результатов, нужно «сра-
жаться» крепко. Аккордеон в джазе – инструмент неисчерпаемых воз-
можностей. Звук его рождается буквально «на груди», рядом с сердцем. 
Происходит своеобразное слияние с инструментом». 



Владимиру Данилину важно показать не только себя, но и досто-
инства инструмента, на котором он играет. Он добивается того, что все 
буквально влюбляются в сам аккордеон с его своеобразным звучанием.

- Аккордеон – инструмент, который по своим обертоновым воз-
можностям, если им умело пользоваться, может вызвать, грубо говоря, 
какую-то слезу. У него большие возможности в передаче лирических 
настроений. 

- А в современной музыке?
- Для аккордеона малейший перебор в сторону «современки» (это 

слово в московских джазовых кругах пошло, наверное, от меня) звучит 
нарочито. Люди, которые хорошо в этом понимают, скажут: «Парень 
пижонит». Нужно держать какую-то золотую середину. В этой середи-
не еще много можно найти красок. 

Лужники 
… Здесь, в громадном зале ресторана «Олимпиада», впервые стол-

кнулся я с фантастическим и окрыляющим явлением – джазовой им-
провизацией. Человек, от которого исходило это чудо, ныне хорошо из-
вестный пианист и аккордеонист Владимир Данилин. Тогда он играл 
на аккордеоне. Простой, склонный к юмору парень из Люберец. Худой, 
рыжеватый блондин с хитроватыми глазами. Он излучал иронию и до-
брожелательность. Мое нелестное мнение об этом инструменте уле-
тучилось без следа, как только пальцы его коснулись клавиш. Откуда 
все это? Блестящая техника, безукоризненное чувство ритма, ловко 
закрученные и, в то же время, мелодичные фразы, прекрасный гармони-
ческий слух! И ведь самоучка! Черт знает что! Как сейчас, вижу его ко-
стистую фигуру, ссутулившуюся под гнетом тяжелого инструмента: 
выпустил лопатки-крылья и парит свободно в своей родной стихии. 

Если я появлялся, когда он уже сидел на сцене, он всегда привет-
ствовал меня аккордеонными звуками первых тактов моего вальса 
(тогда как раз вышла первая фестивальная  пластинка, куда он во-
шел). «А я думал, что ты толстый, когда его услышал», - сказал он мне 
при знакомстве. 

Долго находился он в музыкальном подполье, до тех пор, пока его 
чуть ли не силком стали выволакивать на божий свет хорошо знавшие 
его музыканты. Тогда он вынашивал идею стать джазовым пианистом 
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и получил заслуженную известность именно как пианист. К счастью, 
не забросил он аккордеон и в последнее время все чаще появляется на 
сцене именно с ним, напоминая мне о тех славных временах: Лужни-
ки, «Олимпиада», Стрельцов, первые джазовые фестивали… И можно 
только порадоваться, что снова слышу я сегодня эти совершенно не 
свойственные бульварному аккордеону звуки, извлекаемые мастером-
самоучкой, русским самородком из Люберец. 

Юрий Чугунов 

Отзывы баянистов, аккордеонистов, музыковедов и партнеров по 
ансамблю об игре Владимира Данилина отличаются особой проникно-
венностью и теплотой.

«Он удивительный музыкант. Всех и все слышит, включение мгно-
венное» (А. Кузнецов о В. Данилине).

«Много раз мне довелось слушать В. Данилина, и всегда от него 
исходит большая сила эмоционального воздействия, я получаю истин-
ное удовольствие от особого звучания его инструмента. Аккордеон, 
особенно в балладах, буквально «разговаривает» в его руках. Видимо, 
этому удивительному музыканту дано свыше открывать непознанные 
тайны инструмента» (Народный артист России Анатолий Беляев).

«Искренне поражен искусством Владимира как аккордеониста (он 
ведь был пианистом). Очень много нестандартных приемов, которые в 
обычной практике аккордеонистами не используются вообще. Очень 
красивые «сбрасывания» в аккордах, пассажи, которые используются 
с продолжением в глиссандо и ряд других. Владение звуком филигран-
ное. Филировки очень тонкие. Выжимает из аккордеона все, что только 
возможно. Но самое главное – мышление: совершенно нестандартное, 
особенно для аккордеона. В балладе он непревзойден, это «король бал-
лады». Аналогов нет. Он, как никто другой, показывает, что музыка и 
душа - в чем-то тождественные понятия» (Концертирующий аккордео-
нист Александр Ананичев).

Фортепиано
- Чем вас не устроил аккордеон?
- Вагиф Садыхов меня «совратил». Я понял, что мне на аккордеоне 

чего-то не хватает, что он не совсем меня устраивает гармонически. 



Были и другие моменты, «укольчики» разные: от меня ушел саксофо-
нист, потом барабанщик (наверное, с аккордеоном было не солидно). 

«Тогда был расцвет кафе «Молодежного», где здорово играл Вагиф 
Садыхов. Все, кто слышал «Квартет КМ», знают, что это такое, и как там 
ребята играли. Я занимался на аккордеоне, учился играть более фир-
менно. Но отношение к этому инструменту было довольно скептиче-
ское, а так как я парень легко ранимый… К тому же, мне показалось, 
что у аккордеона не хватает гармонических возможностей. Я стал часто 
слушать Вагифа и других московских пианистов».  

- Что стало спусковым крючком для освоения нового инструмен-
та?

- Я очень переживал отход Товмасяна от джаза. Я терял партнера, 
солиста. Постепенно приходил к мысли, что быть пианистом – это уме-
ние играть одному.

- Легко ли начинать осваивать фортепиано, будучи двадцатилет-
ним?

- Не знаю. Маленький комплекс во мне остался, что я все же недо-
статочно профессиональный пианист. Даже после профессиональной 
работы в оркестре Лундстрема часто боялся, что левая рука меня подве-
дет. Были редкие моменты, когда я забывался, тогда что-то получалось. 

Фортепьянным кумиром, который во многом повлиял на музы-
кальный стиль Владимира Данилина,  был непревзойденный Арт Тей-
тум.

- С Артом Тейтумом меня «познакомил» Товмасян. Я неплохо 
играл в стиле Фетца Уоллера. Много занимался фортепиано. Надо было 
догонять всех ребят. Бриль, Чижик уже «полоскали» вовсю, а я только 
начал.

- У них было классическое музыкальное образование.
- Я тоже кончил училище по классу фортепиано. Но мне все это 

кажется веселой фикцией. В то время по Москве поползли слухи, что 
без диплома будут выгонять отовсюду, даже из МОМА. Я не хотел по-
ступать в училище, но меня затащили туда «силком». Все учителя были 
моими давними знакомыми. Просто они успели получить образование 
и стали преподавателями.

- А кто был вашим педагогом по специальности?
- Педагог у меня был достаточно известный – Иосиф Тамарин. С 

листа играл фантастически, писал для оркестра пьесы и аранжировки. 
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А я приносил ему какие-то находки и «штучки» Арта Тейтума. Ему это 
нравилось. Кончил училище я за три года.  

- Ваша первая фортепианная запись на пластинку была в оркестре 
этого училища?

- Да. У нас был хороший бэнд под руководством Виктора Зель-
ченко, и я в нем был пианистом. «Тридцать лет я отдал фортепиано, к 
аккордеону за это время практически не притрагивался, три года про-
работал пианистом в оркестре Олега Лундстрема» («Огонек»).

- Я, послушав ваши записи, была очарована качеством звука. Как 
удалось  этого достичь без профессиональной классической постанов-
ки руки?

- О звукоизвлечении много говорили с Вагифом  Садыховым. А 
вообще, Тамарин мне говорил: «Играй хоть задницей, главное, резуль-
тат». 

«И все было бы хорошо, если бы в один прекрасный день Саша 
Ростоцкий не пригласил меня поучаствовать в записи компакта «Джа-
зовые баллады». Но при этом он предложил одну из баллад сыграть на 
аккордеоне. Вначале я уперся: «Да ты чего! Я уж забыл все, и аккор-
деона у меня нет!» В итоге, взял у приятеля старенький аккордеончик 
(далеко не концертный), приехали на такси в студию, записали…»

- У  вас  абсолютный  слух,  вы,  наверное,  легко  «снимаете»  чу-
жие музыкальные обороты?

- Да, но дело не в этом, а в том, чтобы понять суть каждого музы-
канта, у которого ты учишься чему-то. Почему Товмасян так восхища-
ет меня? Он, не имея абсолютного слуха, умел найти и сыграть «ярчай-
шие штучки» того или иного музыканта, умел понять, чем характерен 
каждый из них. У меня был в жизни период, когда я постановил для 
себя: не слушать +никакие записи, кроме Арта Тейтума. Техника у него 
фантастическая. Я так не смогу, но настроение… Настроение можно 
взять и как бы влезть в его душу. Вот это мне немножко удалось. Я по-
чувствовал, что понимаю его. Не всегда могу сыграть, но Арта Тейтума 
я понимаю.  

Музыкальный рост, самосовершенствование, музыкальное само-
копание продолжаются у Владимира Данилина с тех пор, как он впер-
вые взял в руки инструмент, и по сей день.

Нужны ли ему учителя? Он их находит и выбирает сам, но только 
самых-самых. Таких, которые не помешают ему развивать свой талант, 



будут давать ему максимальную самостоятельность и свободу самовы-
ражения.

Если графически изобразить развитие Владимира Данилина, то 
это будут стрелы, направленные от периферии к ядру. Все концентри-
руется в предельно простой истине, но ее надо очистить, до нее надо 
докопаться. Путь в беспредельность, в абсолютную музыку, который 
ищет Владимир, почему-то ассоциируется у меня с образом пути Ива-
нушки из народной сказки. Смерть Кащея на острие иглы, которую 
нужно найти и сломать. Тогда восторжествует на Земле добро, правда 
и красота. 
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Творческий портрет     

Игорь 
Бриль (G)

Цель искусства  - дать возможность
посмотреть наверх.

Игорь Бриль

Я почему-то решил, что человек может все. Необходимо только 
сосредоточиться на внутреннем видении, а в музыке — слушании, 
каким-то образом заглянуть во внутрь себя. Это какой-то удивитель-
ный процесс погружения. Когда такое происходит, рука сама тебя ве-
дет. Вообще, творчество, если оно заложено, проявляется во всем, даже 
в том, как забить гвоздь, склеить чашку. Происходит какое-то погруже-
ние в  проблему,  начинаешь  осмысливать  последовательность  дей-
ствий, чувствовать наиболее подходящие варианты. 

Для меня главное — ощущение целого, где много граней. Это дает 
возможность бесконечного движения. Промежуточные цели, конечно, 
есть, но всегда присутствует стремление к чему-то пока еще не осво-
енному.  

Одна из моих целей — максимально раскрыть человека. Во всяком 
случае, я считаю это составной частью педагогического процесса.  
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Обычно я иду от обстоятельств, от ощущения чего-то главного, 
ищу зерно. Именно на это направлена моя активность. 

Цель искусства 
Цель искусства  - дать возможность посмотреть наверх.  Цель ис-

кусства для автора — во-первых, выразить себя, во-вторых, поделить-
ся со слушателем.  Музыка — удивительное искусство. Музыкой можно 
выразить абсолютно все: все нюансы, все градации человеческой сущ-
ности. В этом есть какая-то мистика. Ни одно другое искусство на это 
не способно - только музыка. 

Процесс творчества 

Для Игоря Бриля процесс творчества — как естественная потреб-
ность в ее естественном протекании, в нем отсутствует конструкти-
визм. 

«Некоторые называют это работой, без труда творчества для них 
нет жизни. У меня по-другому. В определенные периоды, когда нахо-
дишься в состоянии любви и покоя, когда нет раздражения и суеты, 
начинаешь вслушиваться в себя. В этом состоянии могут происходить 
самые идиотские вещи: начинаешь слышать улицу, природу». 

«Все-таки  моя  профессия  -  не  композитор,  а  пианист. Компо-
зиторских опусов у меня не так уж и много. Я сочиняю только тогда, 
когда нужно собрать форму, придать ей техническую отточенность». 

«Произведения рождаются по-разному. Одно время моим лю-
бимым интервалом была секста — малая и большая. Именно этот 
интервал наиболее полно выражает чувство света или грусти. Еще 
совершенно мистический оттенок придает звучанию четвертая повы-
шенная. Когда интервал звучит, вокруг него что-то собирается понем-
ножку. Это что-то невероятное. Я начинаю писать только в том случае, 
когда звучит более-менее готовое. Запись, потом шлифовка. Стараешь-
ся наиболее близко выразить свое настроение». 

«Новые композиции рождаются, прежде всего, под влиянием 
сильных впечатлений от встреч с искусством, интересными людьми и 
странами, от событий, оставляющих зарубки на сердце. Проследить же 
этот процесс я не могу, да и не пытался». 



«Название возникает не сразу. Сначала — образная сфера. Набра-
сываются контуры, некоторые эпизоды. Постепенно это все обрастает, 
уточняется, появляются новые эпизоды, интересные вставки. Я мыслю 
развитие как сопоставление контрастных эпизодов. Но не простое по-
следовательное их представление, а всегда развитие, подъем на некий 
новый уровень. Этому способствует тональный план, сольные встав-
ки, после которых ансамбль, не усложняя партитуры, стремительно не-
сет пьесу к финишу». 

Случайно сохранился листочек с наброском одного из произве-
дений. 

I часть. Пролог.
1. Стук сердца   < >  < >
2. Накладывается пение птиц. Состояние покоя — шум природы.
3. Божественный хор р < mf    mf ----- f
4. Орган mf — кульминация maestoso 

II часть. (Разработка).
Общее звучание от рр до ff

Некая самая общая программа иногда предваряет произведение, 
чтобы эмоционально настроить слушателя. Так, музыкальному про-
изведению «И вновь настанет день» предшествует стихотворный эпи-
граф.

Наше время прошло,
Боль ушла навсегда,
И душа замерла в ожиданьи...
Как природа в предутренний час.
Но день настанет,
И опять все начнется сначала.

                                   Игорь Бриль

Организаторский талант
Игорь  Бриль - не  только  блестящий  пианист  и  композитор, пред-

ставляющий нашу страну на мировых сценах, но и неутомимый педагог 
и организатор. Хватка организатора бросается в глаза сразу. Видно, что 
многочисленные связи и отношения выстроены у него в стройные, но 
гибкие системы и направлены на реализацию центральной идеи. 
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- Мне кажется, у вас есть талант организатора, - задаю я тему.
- Я не столько организатор, во мне нет командирского комплекса, 

сколько человек с желанием и способностью сплачивать вокруг себя 
других.

- Это было с детства?
- Да, пожалуй. Был всегда заводилой всех игр. Правда, не всегда 

толковых, но до милиции не доходило. 
- Как вы думаете, какие качества позволяют вам быть лидером?
- Наверное, то, что я видел возможности развития игры в соот-

ветствии с основным ее стержнем, основными правилами. Часто сам 
придумывал эти правила, но, что самое главное, все остальные под-
держивали. 

- Расскажите, пожалуйста, о себе как организаторе ансамблей, - 
прошу я.

- Организовывал я много ансамблей, начал еще до армии. Был 
даже дирижером группы ансамблей Московского объединения музы-
кальных ансамблей, в котором было около ста человек. У меня было 
ансамблей пятнадцать.  

«В 1970 году Игорь Бриль приглашается работать дирижером в 
Московское объединение музыкальных ансамблей (МОМА). Это была 
мощная организация, в которой работало около 500 эстрадных и джа-
зовых ансамблей. Их количество, к сожалению, не всегда соответство-
вало качеству, и Игорю Брилю пришлось активно включить весь свой 
опыт музыканта, композитора, педагога и дипломата, чтобы тактично 
решать профессиональные и организационно-творческие проблемы» 
(Алексей Баташев).

- Скажите, не мешали вам лидерские установки?
- Наверное, мешали. Сначала я обычно вижу в своих партнерах 

много того, чему можно поучиться, перенять. Со временем их идеи 
сталкиваются с моими представлениями, и не всегда мягко. Необходи-
мо было идти на компромисс. Возникала внутренняя неудовлетворен-
ность, конфликт между реальностью и мечтой. Особенно в молодом 
возрасте. Было много иллюзий и фантазий. Мне хотелось сделать как 
лучше, казалось, что я знаю как. Концепция всеобщей любви, тем не 
менее, кончалась разладом с моими коллегами, партнерами по ансам-
блю. Может, их отталкивало мое чувство лидерства. 



Сейчас кажется, что джаз в России существовал всегда, и обуче-
ние джазу в средних и высших учебных заведениях - абсолютно есте-
ственное явление. А ведь каких-то пятьдесят лет назад об этом даже 
мечтать не могли. Роль Игоря Бриля в создании системы обучения 
джазу трудно переоценить. Лицо этой системы есть во многом лицо ее 
главного автора, разработчика и строителя.  

В 1972 году началась подготовка открытия отделения Эстрадно-
джазовой музыки музыкальных училищ. Задача, которую ставили 
музыканты: поднять планку профессионализма джазменов и эстрад-
ников. Сама идея формировалась параллельно как «сверху» (метод-ка-
бинет Министерства культуры РСФСР), так и «снизу» (музыканты с 
академическим образованием, но бесконечной любовью к  джазу  —  
Ю. Саульский,  И. Бриль,  Г. Лукьянов,  М. Ковалевский,  Ю. Чугунов, 
А. Осейчук, А. Кузнецов, В. Куцанов и другие). В 1974 году эстрадно-
джазовые отделения открылись в 26 училищах России. Первым руко-
водителем, который возглавил отделение училища им. Гнесиных, стал 
Игорь Бриль. Вот уже 35 лет он решает задачу, которую поставил перед 
собой совместно с друзьями — поднять эстрадно-джазовое направле-
ние в России на мировой уровень, найти свой уникальный российский 
путь в джазе.  Хотя известная доля скептицизма не покидает его. 

- Верите ли вы в процветание образования в нашей стране?
- С нашим менталитетом вряд ли что-то сдвинется с места.  

Хелло!
Рано встань, даже если идет дождь
И за окном темно. После будет свет!
Для тебя и для всех.

Хелло!
Иди на улицу, даже если идет дождь.
Иди прямо, не сворачивай.
Иди навстречу солнцу, радуйся жизни, люби...

Не лови тень свою.
Не лови воздух рукой, дыши свободно,
Почувствуй себя птицей, лети навстречу солнцу.
Радуйся жизни, люби.

                                    Игорь Бриль
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Образовательная линия сначала проходила пунктиром, но по-
том стала естественным началом моей жизни. В какой–то момент 
я понял, что нужно все систематизировать, и написал учебник “Прак-
тический курс джазовой импровизации на фортепиано”. Когда ко мне 
попали тетради Джона Мехигана, преподававшего в свое время в Джу-
льярдской школе, я был приятно удивлен системностью его обучающей 
программы, но в то же время понял, что к нашей методике это не име-
ло никакого отношения. Основная разница - в степени свободы, кото-
рая дается джазмену–ученику изначально. Это свобода от традиций в 
плане строгих правил гармонии, это свобода от несомненно более раз-
витой в нашей стране теории музыки, которая, к сожалению, не всегда 
способствует развитию прогрессивных музыкальных течениий. Таким 
образом, западная система дает свободу, и ее идеальным результатом 
является приобретение такого музыкального слышания, равновесия и 
вкуса, которые были бы прекрасным подспорьем для музыканта любого 
стиля и направления. Наша методика, наоборот, с самого начала по-
гружает ученика в определенную атмосферу “правильного” музыкаль-
ного слышания, “правильного” музыкального равновесия и вкуса, а по-
том стремится привести его к свободе от всего этого. Многие уже не в 
силах вырваться из этого круга. 

В связи с этим мною были сделаны шаги для адаптации метода 
преподавания джаза в Соединенных Штатах к нашим условиям и тра-
дициям. Таким образом была открыта другая, новая возможность об-
учения джазовому искусству у нас в России. www.brilfamily.ru

Энергетика
- Мне  кажется, вы обладаете способностями экстрасенса.
- Одно время я очень увлекался парапсихологией, - рассказыва-

ет Игорь Бриль. - Идея передачи энергии, возможность взять на себя 
часть чужой боли очень понятны и близки мне. Восстановительный 
процесс, как ни странно, происходит очень быстро. Часто ловил себя 
на мысли, что, стоит мне только о ком-нибудь подумать, как этот че-
ловек обязательно «проявляется» - во встрече, телефонном звонке или 
еще как-то. Мысленная ситуация — плод твоего воображения — почти 
всегда материализуется. В какой-то момент я понял, что это достаточ-
но опасно, и перестал этим заниматься.

- Бывают ли у вас интересные сны?



- Вообще, я не запоминаю снов, но этот помню очень отчетливо, 
хотя приснился он мне лет тридцать назад. Снилась мне Калифорния и 
знаменитый мост через пролив. Я видел очень четко в цвете дом, стену, 
даже кирпичную кладку. А в 1989 году я увидел этот сон снова, но толь-
ко наяву. Это было удивительно. Свершилась мечта. Завершился цикл. 
Такие вещи держат в колее мечты. 

Эта способность энергетического владения залом очень ярковы-
ступает в концертных выступлениях Игоря Бриля.  

«Джазовая импровизация — это не только «сочинение в момент 
исполнения», но и умение музыканта отдать всего себя слушателю, во-
влечь его в акт создания музыки. Эту способность я всегда чувствовал 
в Игоре» (Теодор Гутман).

- Насколько атмосфера зала и зрительские симпатии отражаются 
на вашем исполнении?

- В исполнении для меня очень важен энергетический контакт с 
залом. Можно прекрасно и интересно мыслить за роялем, извлекать 
красивейший звук, но исполнение вас не заденет. Для меня очень важ-
но, чтобы общение, взаимодействие со слушателями состоялось. 

- В телепередаче «Двойной портрет» (с Петруччиани) вы расска-
зывали об эффекте слушателя на кончиках своих пальцев, не могли бы 
вы еще раз вспомнить, как это было?

- Какой-то концерт, по-моему, в Таллине. Это ощущение было у 
меня единственный раз, когда я мысленно охватил зрительный зал, во 
всяком случае, первые десять рядов. Было такое ощущение, что между 
пальцами и зрителями существует какая-то связь. После окончания 
игры, чуть оглянувшись, я увидел: первые ряды встали и аплодируют. 
Это был успех. Но зато после очень болела голова. 

Тембры
- Интерпретатор в джазе — фактически второй композитор. При 

аранжировке сольных композиций эвергринов что является для вас 
наиболее важным?

- Я не разделяю для себя композицию и аранжировку. Это какой-
то один неделимый процесс. Я слышу тембры и даже чувствую напря-
жение предвосхищения этих тембров, их сочетания. Это касается ан-
самбля.
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- Как вы относитесь к синтезированным тембрам?
- Открываю новые возможности в аранжировке. Легче проводить 

свою идею, оригинальное звуковое решение.
- В вашей музыке много ирреальных тембровых красок, с чем это 

связано?
- Какие-то психоделические тембры я подбираю, исходя из коло-

ристических потребностей. Главное, подчинить эти тембры своей идее, 
иначе они будут диктовать определенный тип музыки. 

«Не о каждом пианисте скажешь, что он по-настоящему чувствует 
инструмент, на котором играет. Для Бриля же поэзия фортепианной 
игры, красота звука — чувства врожденные» (Андрей Эшпай). 

Но не только «звуковую дымку» способен создавать Игорь Бриль. 
Неслыханная внутренняя мощь басов легко выворачивает и подчиня-
ет все ваши внутренности.

- Вы обращали внимание на диафрагму? - спрашивает Игорь 
Бриль. - Для упругости ритма и звука я рекомендую чувствовать диа-
фрагму.

Классика плюс джаз
Игорь Бриль был одним из первых академических пианистов в на-

шей стране, который осмелился сделать решительный шаг навстречу 
джазовому исполнительству. 

- Что повлияло на этот героический поступок?
- Особого героизма я в этом не усматриваю. Резкого шага не было. 

Я всегда шел между академической и джазовой тропинками. Для меня 
джаз — это не нечто приземленное. К лагерю джазменов я себя полно-
стью отнести не могу. По крайней мере, в том смысле, в который укла-
дывается деятельность джазменов. Джаз для меня не схема — джаз 
для меня сочинение музыки. Поэтому произошел перенос в компози-
цию. Язык джаза мало кому подвластен. В основном, он естественен 
для американцев и, в большей части, для чернокожего населения. Чер-
ный человек простодушнее, белый - хитрый.   В   современном   джа-
зе   произошло   взаимопроникновение черного и белого. Я, за редким 
исключением, играю европейскую музыку. «Путешествие в блюз» - это 
иллюстрация моего ощущения джаза. Я был компилятором в данный 
момент. 



Мелодия и гармония 
«Мелодия — главное. Гармония придает окраску мелодической 

линии. Порой, бывает, просто берешь какой-то кластер, и он совпа-
дает с моим внутренним ощущением, что-то отражает. Я все-таки иду 
за звуковой материей. Безусловно, важно прикосновение к клавишам. 
Когда какие-то вещи найдены, они закрепляются как ощущение». 

«Для меня гармония и мелодия существуют во взаимопроникно-
вении. Гармония с альтерированными тонами диктует ладовые краски. 
Если ладовая структура определена, я чувствую больше свободы».  

«Очень нравится секвенционность, идущая вверх, параллельные 
аккорды. Это освежает музыкальную ткань».   

Индивидуальность автора особенно видна в главе «Практическо-
го курса джазовой импровизации для фортепиано», посвященной ме-
лодии и ритму. Ладовость мышления и особо трепетное отношение к 
мелодическому началу в музыке (джазовой в том числе) проходят в ней 
красной нитью. 

«Я всегда говорю ученику, если он просит научить меня стандарт-
ным оборотам и ходам: «Ходов много, выход один — лично в тебе».

Фактура звука 
Игоря Бриля не без оснований считают блестящим и изысканным 

колористом.  

«В своих оригинальных композициях и импровизациях Бриль, 
прежде всего, колорист, имеющий дело с фактурой и текстурой звука. 
Более того, его техника так высока, что он способен передавать эмоции 
при помощи крайне простых выразительных средств: расположения 
аккорда, точного соотношения каждого звука в общем строе. Этот дар, 
относительно редкий среди джазовых пианистов, позволяет Брилю 
действовать как импрессионисту: больше предлагая, чем утверждая, 
иногда собирая непохожие элементы, которые сочетаются полностью 
только в восприятии слушателей» (S. Starr). 

Ритм 
Вопрос о ритмической стороне музыки Игорь Бриль предпочита-

ет рассматривать в рамках исполнительства. Темп, ритм, движение — 
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не внешние, а внутренние, что собственно и составляет душу и суть 
произведения. Ритм переплавляется в ощущение, движение, общую 
динамику. Сам композитор, являясь одновременно и режиссером ан-
самблевой игры, несет в себе точное ощущение произведения во всех 
его проявлениях и компонентах от начала и до конца. Соучастники му-
зыкального действа должны проникнуться этим настроением, войти в 
него, найти в нем свой голос, свои интонации, направить свои возмож-
ности на пользу целого.  

«Для меня это вопрос исполнительства и вопрос престижа. Вся 
выразительность именно в ритме, особенно когда играешь с партне-
рами. Для меня очень важно, чтобы появилось ощущение общности 
исполнения». 

«Я   всегда   чувствую   объективное   время   независимо   от вну-
тренних отклонений. А в импровизационной музыке тем более. Без-
условно, есть желание избежать жесткости, выйти за рамки. Это от-
ражается во фразировке. Фраза должна быть выпуклой. Отсюда паузы, 
метрическая полифоничность, рельефность. Для меня важна не кон-
статация времени, а парение над временем, но без нарушения все-таки 
общей ритмоструктуры». 

Форма 
К форме Игорь Бриль относится достаточно свободно. Его при-

влекают малые формы, которые, объединяясь, образуют сюитность, 
некие романтические поэмы. Для него характерны синтетические 
принципы формообразования.  

«Меня сковывают рамки традиционных джазовых форм. Есте-
ственно, хочется выйти за них», - говорит Игорь Бриль. Сложные, до-
статочно протяженные композиции предполагают разработку настро-
ений, большое количество точных подробностей и нюансов. При этом 
для него главное не изображать чувство, а быть чувством.  

Форму, на мой взгляд, он слагает сердцем, интуицией. Но важно 
всегда одно: в ней должны быть трепет, воздух, недосказанность, кра-
сота, внутренние  импровизационность  и  импрессионизм.  Он  рисует  
свои звуковые полотна кистью души. 



Режиссер ансамблевой игры 
Прослушав альбом «Игорь Бриль и новое поколение», я была по-

ражена удивительно тонкой и органичной режиссурой. Впечатление 
такое, что некий единый организм играет на всех инструментах.

- Как вам удается добиться такой соорганизованности и такой 
импровизационной легкости и свежести в исполнении в большинстве 
своем выученной музыки? - задаю вопрос композитору.

- Я этого добивался всю жизнь. Работаю над этим все время: и 
«до», и «в», и «после». Окончательный вариант рождается в процессе 
постоянного контактирования друг с другом, выяснения отношения к 
музыке. Я стараюсь пробудить фантазию, найти чувство сопричастно-
сти. Конечно же, это работа не только с нотным текстом. Я рассказы-
ваю о настроении, соло, ритме, аккомпанементе.

- Не подавляете ли вы индивидуальность участников ансамбля 
своим композиторским и режиссерским авторитетом?

- Я создаю ситуацию, при которой они сами идут мне навстре-
чу. Создание ситуации я считаю самым важным в чисто режиссерском 
плане. Для меня работа с исполнителем — это поиск каких-то средств, 
которые пока еще не свойственны исполнителю. Это в том случае, если 
я верю в этого музыканта. Я говорю о владении технологией. А оконча-
тельный результат — это рост музыканта.  

«Из всего того, что было написано, я мог бы оставить совсем не-
много.  Я  думаю,  эти  эскизы  автопортрета,  времени,  состояний  не-
устареют». 

«Я считаю, что музыкальная запись — это след, а след должен 
оставаться чистым». 

«Не  люблю  говорить  о  своей  музыке.  Что  прошло,  то  прошло.
Могу сказать только, что все, что я писал, я делал искренне». 
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Творческий портрет     

Алексей 
Кузнецов (Н)

Дереву джаза я служу. 
Веточки и листики – это мои друзья, 

каждому я стараюсь отдать частицу 
тепла и света, зажечь маленькую искорку. 

Получается дерево все в огонечках.
Алексей Кузнецов 

«Мне надо обязательно видеть глаза тех людей, с которыми я об-
щаюсь. От блеска зрительских глаз, от их настроенности на меня за-
висит линия моего поведения и игры на сцене». 

Восприятие оставляет отпечаток в душе, заставляет работать вну-
тренности: сердце, голову, печенку. Голова спрашивает о силе воздей-
ствия у сердца или живота. 

«Когда мне долго не звонят, начинаю думать, может, я стал не мод-
ным, надо что-то поменять в своей игре, в своем звуке. Спрашиваю 
сердце, и оно мне отвечает: «Нет, у тебя тот звук, которым ты владеешь. 
Не надо его менять». 

Быть в гуще событий, идти в ногу со временем, самому строить 
новые отношения и новое общество - насущная потребность Алексея 
Кузнецова. 
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Уместно вспомнить еще один центральный его лозунг – «общение 
и просветительство». Цель его жизни и творчества -показать прелесть 
бытия, если оно правильно устроено. А устроено оно правильно (нор-
мально, как любит выражаться А. Кузнецов), если общение становится 
музыкальным и не таит в себе каверз и подвохов, а превращается в 
игру, соревнование, приобщение к более высоким смыслам. 

«Вокруг меня много всего. Я сам, находясь в эпицентре этого дей-
ства, притягиваю на свою орбиту все движение с целью произвести 
пользу, как-то организовать этот хаос. Вокруг меня много музыкантов. 
Происходит естественный отбор: кого-то я подпускаю к себе ближе, 
хочу с ним взаимодействовать. Это происходит довольно часто. Обыч-
но я стараюсь человека сделать выше. Условно говоря, я иду на акком-
панирующую роль, чтобы «вытащить» солиста. Я ставлю себе задачу 
своим аккомпанементом обласкать со всех сторон солиста, дать ему 
возможность максимально проявить себя».

Восприятие музыки
- Кто на вас оказал большое влияние в становлении как музыканта?
- Вес Монтгомери. Замечательный гитарист. Гений. Человек про-

сто порхает на гитаре. У него все свободно, просто, органично, есте-
ственно. У него все идет от внутреннего мира. Это самое главное. Для 
меня другого гитариста не существует. У меня мороз по коже идет, ког-
да я слушаю джаз. Я по себе знаю, по своему состоянию. Когда я слышу 
хороший джаз, у меня сразу мурашки появляются. Когда джаз не тот, 
нет мурашек. Это очень просто.

- Ориентация на мурашки.
- Да. У меня в спине. Я их чувствую. И голова в затылочной части 

начинает напрягаться. Когда я много слушаю, то мой «задник» головы 
начинает болеть, потому что я слушаю напряженно. Я впиваюсь в это и 
хочу понять, в конце концов, как это у них получается. А у меня полу-
чится так?! Когда я делаю так, идут мурашки у «второго меня», кото-
рый смотрит с балкона!

- Когда вы слушали Веса Монтгомери, вы пытались проанализи-
ровать музыкальную ткань произведения?

- Я услышал и думаю: «Как он это сыграл! Какая красивая гармо-
ния! Ну-ка! Так, так, так, так, это отсюда, это оттуда, а это сюда», - Алек-
сей пантомимически демонстрирует, как это было бы на гитаре.

- Для вас важно непосредственное общение с музыкантами?



- Мне хочется увидеться с ними живьем и поиграть. Мне надо, 
чтобы и они меня увидели. Тогда происходит общение. Мы общаемся, 
разговариваем музыкальным языком. Все происходит здесь и сейчас. 
Мне надо влезть в то, что играет музыкант, посмотреть, что это, как 
это?

- У вас есть пристрастия в музыке?
- Конечно. Какие-то музыкальные направления я обошел. Джаз-

рок, например. Не близко, не берет, не трогает, мурашки по коже не 
идут.

- А что трогает? Какой стиль, какой тембр?
- Меня очень трогает орган (электроорган). Лет 5-6 назад Витя 

Прудовский сумел найти звук, близкий к тому, который я хотел. Мы 
сделали несколько записей. Орган меня привлекает своей вязкостью 
звучания, какой-то пружиной, особым тембром. Это идет от Джимми 
Смита. Это земное. Это свигнующее земное притяжение. Это тот свинг, 
когда идешь по земле, и тебя не отрывает куда-то. Это четверти – как 
шаги. Все остальное уже надстройки. Шаги-четверти – это земля, а все 
остальное – ввысь, к звездам. Нужен все же фундамент. Корень свинга 
- «золотые четверти».

Образность
- Насколько ярко возникает у вас образ, когда вы о чем-то дума-

ете?
- Я, как правило, картину всю прокручиваю. Просматриваю ее для 

себя и в себе. Все вижу в деталях. Когда думаю о музыке, вижу своих 
партнеров.

- Вы видите конкретных людей?
- Да. Вижу, как они двигаются, где играют, где не играют.
- Как кино?
- Да, как кино. Я могу просмотреть целый концерт, которого еще 

не было.
- И прослушать?
- Ну, где-то и прослушать.
- Вы смотрите со стороны как наблюдатель?
- Безусловно. Я смотрю не как выступающий, а со стороны. «Вто-

рой Шаляпин». Система такая. Просматриваю с балкона. Мне кажется, 
это нормально.

- А бывает так, что вы себе представили, кто и как будет вести 

Алексей Кузнецов (H)    153



154    ГЛАВА 2. Мастера российского джаза о музыке и о себе

себя на сцене, а они ведут себя иначе, чем вы планировали.
- Такого почти не бывает.
- То есть, вы угадываете с большой точностью.
- Вполне. Я могу несколько ошибаться в публике, так как заранее 

не знаю ее. Тогда разыгрываю целое игровое сражение, где музыкант 
должен победить публику. 

«Он разнопланов, разнообразен, он жизненный. Он варится в са-
мой жизни» (Рита Кузнецова).

Цель искусства
-У меня есть два основных лозунга: «Общение и просветитель-

ство» и «Инструменты оживают в руках музыкантов».
- Как вы к этому пришли?
- Совершенно естественно. Я все делаю абсолютно так, как это 

естественно идет по жизни. Я не ухожу ни вправо, ни влево, вот так 
прямо иду и играю то, что я хочу, и с тем, с кем хочу, и для тех, для кого 
хочу. Что еще для счастья нужно?

-  Вы, я смотрю, устроились в этой жизни идеально.
- Да. Устроился в этой жизни прекрасно. Другое дело, приходится 

преодолевать какие-то барьеры, звонить, спрашивать.
- И вам больше нечего желать?
- Единственное, о чем мы все же мечтаем – стоять ногами крепко 

на земле, и чтобы была правильная оценка того, что мы делаем. Будет 
ли это когда-нибудь? Будет ли эта джазовая среда? Правильно сказал 
Алексей Николаевич Баташев, что нельзя жить от фестиваля к фести-
валю. Джаз должен быть всегда, всегда должна быть та среда, где мы 
общаемся и играем: какие-то маленькие кафе и другие концертные 
площадки. Джазность наша должна там вариться. Все это должно на-
растать как ком. А потом мы  уже едем на фестиваль. А у нас получа-
ется: дома собрались, что-то порепетировали и поехали на фестиваль. 
А следующий фестиваль только через год. Это совершенно противо-
естественно и нелогично. 

- Раньше были салоны.
- Да. Приходили мастера всех искусств и общались, и просвещали 

народ. В этом смысле я поставил для себя задачу миссионерства. Я так 
хочу, а если хочу, то должен. Это один из главных жизненных принци-
пов для меня.

- Вы играете для людей или для себя?



- Я не понимаю такой постановки вопроса. Музыкант может один 
сидеть заниматься, но все равно он будет стремиться играть для людей. 
Я только и хочу играть для кого-то. Сцена без зрителей не бывает. А где 
я должен играть? На сцене. Я народ люблю, и когда выхожу к нему, я 
знакомлюсь со зрителем, настраиваю его и привлекаю к себе. Я соби-
раю все, что я сделал, и отдаю это зрителям.

- Насколько для вас важно общаться со зрителем?- Естественная 
нормальная потребность для меня – общение со зрителем: рассказать, 
сыграть, поблагодарить и уйти.

- У вас это действительно получается очень естественно.
- Я этому не учился. Я просто музыкант, который может общаться, 

может рассказывать о музыке, и это слушают, потому что интересно, 
вот и все.

- А бывает, что зрители с вами не хотят идти на контакт?
- Бывает так, что я выхожу играть один и чувствую, что не вызы-

ваю того впечатления, которого мне хотелось. Тогда я говорю зрителям 
доверительно: «Вы пока подождите. Получается так, что я вас не очень 
заинтересовал. Я сейчас позову моих друзей, они вам покажут!» Зову 
друзей, мы вместе нападаем, и зал взрывается.

- У вас целый бой происходит.
- А потом, в серединочке, я оставляю место для себя. И уже разо-

гретый зал, уже победившие…
- Маршал и генералы…
- Да! Празднуют победу! Стратегия, тактика… 

Ритм
- В вашей игре всегда выделяется яркая ритмическая основа.
- Я болезненно отношусь к ритму. Это самое главное для меня. Я 

его остро чувствую. Ищу в себе всевозможные ритмические искорки и 
вынимаю их из себя. Ритм гуляет по мне.

- Все время?
- А как же? Независимо от того, с кем я играю и как я играю. 
- Я стала думать, а почему для вас важен именно ритм? Но ведь 

яркая, увлекающая слушателя эмоция – это ритм, это живой пульс.
- Я не понимаю, как можно без ритма. Когда ритм плохой, когда 

он вялый, неинтересный, что тогда играть вообще? Не спасет никакая 
гармония и мелодия. Иногда бывает: выходят люди, технично играют, 
перебирают клапаны как лапшу горох, трррррррр, а ничего не трогает. 
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Другой сыграл три ноты – па-дым-ту-ды-ааа… И все!..
- А что для вас в ритме всего важнее?
- Есть такое понятие «свинг». Это ощущение джазности. Некото-

рые музыканты менее дают джазности, некоторые более. Я ее как хочу, 
так и ворочу. Я же немножко был раньше барабанщиком.

- Ах, так вот откуда все идет.
- Да. Но это было очень давно, я еще в школе учился. Я очень лю-

блю барабаны. Иногда я сажусь за ударную установку. Правда, я сейчас 
играть уже так не могу, но… я их обожаю! Стилистически я, в первую 
очередь, иду от ритма. Американцы приезжают к нам и начинают свой 
ритм играть. Видят, что он не совпадает с нашим, перестраиваются:  на-
чинают под наш ритм играть. А вот надо, чтобы наш ритм совпадал с 
их ритмом.

- Это так чувствуется?
- Да, со временем все чувствуется. Мы с каждым разом ощущаем 

это на себе все больше и больше. Джазность, наконец, начинает пони-
маться и у нас. 

- Как ее почувствовать?
- О! Это другой вопрос! Вот передо мной лежит книга по джазу. 

Тут про все написано. Прочитали? Берите палочки, начинайте! И вот 
он начинает. И вот он что-то делает… Сидишь, думаешь: «Что-то он 
там делает, почему-то это не трогает, ни голову не заламывает, ни му-
рашки по коже не идут». Я прихожу домой, ставлю одну запись, от ко-
торой в затылке начинает сразу схватывать, появляется напряжение. 
Сразу ясно, что это та самая джазность. 

- Что вы сейчас ищете в плане ритма?
- Я ищу идеально пульсирующую ритм-секцию. Чтобы полу-

чилось единое свинговое качание, у всех «срослось» время. Простые 
четверти должны звучать «вкусно». Чтобы сам ритм уже захватывал 
музыкантов и слушателей. 

«Он просто купается в джазовых ритмах» (Юрий Чугунов).

«Чтобы все заиграло, заблестело, зацепило – это вопрос внутрен-
ностей. Работает твоя печенка или не работает».

В ансамблях с различными музыкантами проявляется мастер-
ство Алексея Кузнецова как аккомпаниатора. Кузнецов способен 
конкурировать с целой ритм-секцией ансамбля, пробуждая солиста 
к более интенсивному самовыражению, активизируя его фантазию. 



Виртуозная техника Кузнецова порой делает его гитару эквивален-
том фортепиано, но в то же время позволяет извлечь из гитары та-
кие тембры и звуковые комбинации, которые недоступны при игре на 
рояле!                                                             

Энциклопедия рока и джаза 

«Когда про меня лет через пятнадцать-двадцать скажут: «Ребята, 
да он играет все то же самое, что он играл тогда», я буду рад. Да, «он 
играет то же самое», но так же: с тем же свингом, с теми же четвертями. 
В этом и есть цель и счастье моего творческого пути».

Гармония
- Гармония – это вторая половина, очень важная для меня в му-

зыке. Я пришел из гармонии, я не пришел из мелодии. Поэтому все эти 
шестерки струн (у меня больше нет) все звучат в моих композициях и 
аранжировках. 

- Когда вы что-то сочиняете, как проходит процесс вашего твор-
чества?

- От гармонии. Потом под эту гармонию подкладываю ритм, а по-
том уже вырисовывается мелодия. Я под гармонию могу придумать ме-
лодию, а не наоборот.

- А ритм?
- Ритм – это совершенно внутреннее состояние.
- То есть вы начинаете проигрывать гармонию и?..
- Ритм сам появляется. Гармония ищет свой путь. Я ее двигаю сам. 

Я ее ощущаю. Сейчас я уже очень тонко чувствую, что мне надо. Это 
касается тех гармоний, в которых я хорошо ориентируюсь. Есть гармо-
нии в которых я не ориентируюсь, я туда не хожу.

- Когда вы уже что-то придумали, вы начинаете выглаживать этот 
кусок?

- Точу. А как же? Альтерации всякие, голосоведение, басовая ли-
ния – все должно быть гармонично. Потихонечку прорабатываю каж-
дый аккорд. Сначала несколько тактов, потом к ним добавляю.

- Может ли мелодия в процессе измениться?
- А почему нет? Может, мне понравилась в каком-то гармониче-

ском сочетании другая нота?
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Мелодия
- Мелодия зависит от аккордового голосоведения. Она идет ря-

дом. Я играю аккордовые грозди, где при определенном голосоведении 
слышна мелодическая линия.

- То есть, в вашей музыке есть неразрывный сплав гармонии, рит-
ма и мелодии.

- Голосоведение в аккордах – это самостоятельный предмет для 
меня. Все должно быть красиво и гармонично.

Звук
- Звукоизвлечение – вопрос очень важный. По особому звуку мы 

узнаем мастера: «О, Джо Пасс! О, Джимми Холл!» Можно не уловить 
почерк, а звучание мастера всегда узнаваемо.

- Вы искали свой звук?
- Поиск звука продолжается до определенного времени, а потом 

он входит в тебя, и ты остаешься со своим звуком и никуда его не от-
даешь. Я свой звук, свое отражение ищу в себе. Я сам разговариваю с 
собой. На акустической гитаре я его знаю, он у меня в животе сидит. 

- В животе?
- А как же? Дека вибрирует. Мы ведь через живот чувствуем, му-

зыкант прижимает к себе инструмент. 

Настроение
- Я чувствую настроение тех, кто со мной рядом. Настроение вы-

ходит из тебя, обкручивая петлей, потом уходит дальше к зрителям, 
обкручивая их, и, наконец, возвращается к тебе. Вот все так витает пет-
лями, обволакивая звуками. Это и есть контакт со зрителем.

Джаз – это умная игра
- Для меня джаз – как шахматы. В шахматах есть позиция F6, и в 

джазе есть аккорд F6. Вот уже параллель. Джаз – это очень умная му-
зыкальная игра. Чтоб играть джаз, надо уметь мыслить, разыгрывать 
комбинации по особым законам.

- А кто выигрывает?
- Выигрывают все, давая друг другу возможность этих комбина-

ций. Если бы все играли джаз, то жизнь бы совершенно изменилась.
- Вы считаете, что каждый может играть джаз?



- Нет, не всем это удается.
- А как же тогда ваше идеальное общество?
- Это мечта. Вообще, я думаю, мир будет становиться все более 

музыкальным, а музыка в свою очередь более импровизационной. 
Джазовая импровизация развивает свободу мышления.

Соревновательность, общение 
«Хочется непосредственного общения, при котором появляется 

непредсказуемость, живость сиюминутного». 

«И вот что любопытно. Несмотря на свою сольно-концертную 
деятельность, Кузнецов, безусловно, истинный «человек ансамбля». 
Как он рвется в круг «джемовой» игры! Какой нужный градус придает 
его гитара, подключаясь к любому составу. До сих пор не могу забыть 
его состязаний с Игорем Брилем на концертных программах «Джаз 
плюс джаз» в середине 80-х годов. Кузнецов играл вдохновенно, можно 
сказать, величественно, заставляя Бриля отвечать ему какими-то 
совсем нечеловеческими, неистовыми фразами – переживание, которое 
невозможно забыть… А его дуэт-состязание с замечательным амери-
канским басистом Стивом Своллоу на встрече с квартетом Гэри Бер-
тона в Доме композиторов в июне 1983 года?! А Джемы с Дейвом Брубе-
ком, Гровером Вашингтоном?..» ( А. Аркадьев).

Театральность
«Есть филармонический джаз, где все достаточно статичны. Музы-

канты просто играют, и внешне ничего не происходит. Скучно. Стоят 
как истуканы. Мне кажется, что это не совсем естественно для джаза. А 
посмотрите на старый джаз: там каждый имеет свое лицо, происходит 
некое театрально-джазовое действие. Мне приятно свободно чувство-
вать себя на сцене, общаясь с партнерами и зрителями. Театральность 
в джазе – это особое состояние». 

«Международная карта боя»
Алексей Кузнецов перебирает фотографии выступлений и эмоци-

онально поясняет.

- Польша. Варшава. Знаменательный фестиваль «Джаз – Джембо-
ри», 1979. Это был первый. Игорь Назарчук на фортепиано. А. Испла-
товский на контрабасе, а я на гитаре. Наш барабанщик не мог поехать, 
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и вместо него мы взяли польского барабанщика Казимира Янкиша. 
Тогда это уже входило в моду: можно было брать кого-то со стороны. 
Это первое мое выступление за рубежом. Пресса и слушатели отме-
тили это такими словами: «пять звезд». Это дало толчок к дальнейше-
му моему развитию. Польша была первым пробным камешком. Мы 
там подружились с Виллисом Конновером. Это была «знаковая», как 
сейчас принято говорить, сенсация. Легенда джаза Виллис Конновер – 
знаменитый вещатель. Я играл …Виллис весь растаял и после концерта 
подходил : «О, Алексей,…!» Все это было очень красиво, особенно по-
том на джем-сейшен, который был в клубе «Аквариум» напротив зна-
менитого Большого дворца, который мы - Советский Союз -  подарили 
Варшаве. Там такое же высотное здание, как у нас МГУ. 

- А это уже что-то экзотическое
- 1982 - Индия. Мы были там с Тамазом Курашвили и Дато Джа-

меридзе. Это  мои  тбилисские  друзья  по  линии  «Мелодии».  Моя  
пластинка была представлена «Межкнигой», и мы выиграли фестиваль 
«Джаз-ятра-82». Джаз и Индия, казалось бы, трудно совместимые по-
нятия, но это только на первый взгляд. Сначала было немножко не-
привычно, но, когда приехали на стадион, успокоились: полстадиона 
занято джазовой публикой. Правда, при такой жаре и влажности труд-
новато было играть: инструменты мокрые, все скользит. После высту-
пления вышли газеты, где сообщалось, что русские отняли у американ-
цев концерт. Десант на сцене. Сюрприз фестиваля – русское трио. Это 
все произошло, и это прекрасно. Подробности – письмом.

- А эти вырезки из газет?
- 1984. Мы поехали в дуэте с Георгием Гараняном в Прагу на фе-

стиваль. Саксофон и гитара – довольно редкое сочетание. Мне при-
ходилось работать за рояль. Представлять гитару как оркестр: здесь и 
бас, и ритм, вся эта перкуссия… Это такое объединенное изложение 
гитарного мастерства. Это все я старался сделать. Ну, что-то полу-
чилось. Венгрия. Деброцен. Я, Георгий Гаранян, Тамаз Курашвили на 
контрабасе. По дороге встречаешь таких музыкантов, которых только 
слышал, а увидеть вживую?! Никогда. А тут можно, как говорится, по-
трогать. Это действительно впечатляет.

- Это в Америке?
- 1988 год. Команда под руководством Игоря Бриля. Алексей 

Осейчук, Виктор Двоскин, я, Алексей Баташев отправились в США. За-
дача была - проехать по Университетам, где есть музыкальные факуль-



теты. Одновременно мы должны были представлять отечественный  
джаз на хороших сценах. Результатом был выход компакт-диска. Мы 
встретились с Виллисом Конновером, у нас были джемы, мы были на 
радио. В Нью-Йорке мне повезло встретиться с Джиммом Холлом. Это 
легендарный человек – композитор-философ по складу своего музы-
кального мышления. Он такие выдумывает «ИНТЕРЕСЫ» и воплоща-
ет их на гитаре! Просматривая газету, нашел рекламу с его выступле-
нием. Я люблю выискивать в газете, где кто играет. Обожаю! И нашел: 
Джимм Холл! Я опять в кафе! На этот раз кафе очень большое, мест 
на сто пятьдесят. Музыканты играют четыре сета. Возле кафе большая 
очередь. Наш продюсер Джордж Авакян вышел вместе с Джиммом 
Холлом. Джимм поздоровался с нами. Нас было человек семь. Джимм 
извинился, что не может всех пригласить, но гитариста возьмет с со-
бой. Мы вдвоем пошли в зал. Такое остается в памяти навсегда. Джимм 
Холл - обаятельнейший человек! Я не могу сказать, что он мой непо-
средственный учитель, но я его очень уважаю. Всегда любил его инте-
реснейшие гармонические линии, хитрые конструкции. Он очень ин-
дивидуален, выглядит как ученый. Он играет несколько холодновато.

- А это кто? 
- Херб Эллис. Судьба свела меня дважды с Хербом Эллисом. Один 

раз в 1988 году во время гастролей. Мы были на одном из приемов и я, 
перелистывая местную газету, увидел рекламу: в кафе «One Step Down» 
выступало трио Херба Эллиса. Оказалось, что это кафе находится ря-
дом, через две улицы. Мы всей нашей командой извинились перед хо-
зяевами и пошли в кафе. И вот ощущение. Подходим к этому кафе: не-
большое заведение, пивная, можно сказать. Думаем: «Где же тут Херб 
Эллис играет?! Звезда такая!» У входа – длинная очередь. Очередь дви-
жется. Музыканты играют четыре сета. Зрительская аудитория от сета 
к сету может меняться. Вдруг дверь открывается, и оттуда пошел «тот 
самый звук…», я его уже тогда знал. Сквозь дверь вижу седую голову. 
Нам удалось попасть в кафе. Я сидел с ним рядом за одним столом. Три 
отделения наслаждался его музыкой. В перерывах мы разговаривали.

- И больше вы не встречались? 
- Вторая встреча произошла уже в Москве. Биг-бэнд «Super 

Marlboro» на гастролях у нас. В ритм-секции Рей Браун, Джимм Хар-
рис, Херб Эллис. Нам опять удалось поговорить. Херб Эллис тогда мне 
сказал: «Good sound». А для меня это самое главное. Ведь по индивиду-
альному саунду мы узнаем друг друга.
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Фотографии, вырезки из журналов и газет — весь мир на наших 
ладонях. И все такое близкое, теплое, живое, эмоциональное.

«Алексей Кузнецов и его друзья» - цикл концертов, которые ста-
ли частью джазовой жизни Москвы. У Алексея Кузнецова очень много 
друзей, и все говорят о нем только светлые слова. Приведу несколько 
высказываний. 

«Жаль, что я не художник – я бы создал портрет Алексея Кузне-
цова. И этот портрет был бы из той музыки, которую он играет. Пред-
ставляете себе? И тогда Алексей получился бы таким, как он есть в 
жизни, какой он на сцене – добрый, мудрый и очень радостный чело-
век, к которому тянутся музыканты и слушатели» (Алексей Баташев).

«Музыка Алексея Кузнецова точно отражает его как человека – он 
очень солнечный. Саша и Володя по краям такие нервные, а Алексей их 
мобилизует, вселяет уверенность. Он стабилен. Когда Леша начинает 
играть, все видно: такой добряк, он не хочет никого задеть, он хочет 
общаться и поиграть с людьми» (Михаил Грин).

Портрет Алексея Кузнецова как человека и как музыканта хорошо 
представлен на личном  сайте http://www.alekseykuznetsov.ru/





Ты созерцаешь с вершин, о блаженный,
  пространства эфира,
Землю и судьбы людей
  сквозь туман наплывающей ночи –
Вплоть до могучих корней,
  что окутаны звездною мглою;
Взор твой свободно парит
  на просторах бескрайней вселенной;
Держишь начало всего и конец; альфа ты и омега;
Ты же – настройщик струны многозвучной
  на чудной кифаре;
К высшему – верхний регистр приближаешь,
  к нижайшему – низкий;
Или в дорический лад 
                  вовлекаешь дрожащие струны,
Звуки в единый сводя, 
                  и гармонией гасишь разряды;  
Ты же смешенье судеб человеческих
   втайне свершаешь;
Лето с зимою для нас совмещаешь 
                   в пропорциях равных;
Ты из басовой струны 
                   звук зимы извлекаешь протяжный,
 Лето в высоких звучит голосах; 
                   для весны же дорийский
Лад оставляешь, 
                    когда гиацинт распускается нежный;
Смертные кличут тебя в эту пору Владыкою Паном,
Богом двурогим, 
                    ветрам подражающим звукам сиринги;
Яркой печаткой своей  
                    ты стихиями космоса правишь;
О, снизойди же, 
                     пролей свет на мистов во время молений!

Пифагор. Заутренний гимн Аполлону
Перевод И.А. Евсы



глава 3                 
Психологические типы

Творческие портреты
музыкантов



Тип А
Особенности познания

Зрительность («зоркий глаз», наблюдательность), конкретность 
(останавливает внимание на подробностях, а не на их связи и порядке), 
перенесение всего на себя, восприимчивость, прислушивание к своему 
организму и анализирование своих ощущений, оценочность.  

Память зрительная (память конкретных деталей), 
практическая(память-навык).  Ассоциативность.  Избирательность.  
Стремление  к оригинальности. Подчиненность определенной соб-
ственной системе, «зацикленность» (которая может периодами ме-
няться). 

Мышление является доминирующим в познании себя и мира. Ин-
туиция “внутреннего чувства” подчинена разуму. Данные от органов 
чувств подвергаются анализу с помощью мышления (“мыслящий глаз”, 
“ощупывающий глаз”). Оценка внешнего стимула осуществляется в ка-
тегориях “удовольствие-неудовольствие”, “защита-угроза”, “опасность-
безопасность”, “интересно-неинтересно”. Видение действительности в 
игровом, комическом варианте. 

В познании большое внимание уделяется конкретным деталям и 
их возможным комбинациям.  

Прагматизм.  
Мир - все то, что непосредственно окружает, то, на что возможно 

оказывать влияние и что может оказывать влияние. Самопознание   на-
правлено,   главным   образом,   на   исследование проблем, связанных 
с функционированием системы: бессознательные влечения – сознание 
– культурные требования.

Особенности ценностно-мотивационной сферы
Ценность познания себя, здоровье, семья, дом, уважение окружа-

ющих, интересное яркое общество, веселое и интересное времяпро-
вождение, комфорт, борьба со страстями, приключения, саморазвитие. 

Главные качества, за счет которых достигаются эти ценности: 
трудолюбие, приобретение знаний и умений, хитрость, любопытство, 
трюкачество,  оригинальность,  ловкость,  самокопание,  задиристость, 
эгоцентризм. 



Завоевание положения в обществе. Завоевание всеобщего внима-
ния и уважения.  

Стремление манипулировать людьми и обстоятельствами в свою 
пользу.  

Борьба со страстями. Стремление к самосовершенствованию.  
Стремление к телесному комфорту и защищенности. Любовь к 

чувственным удовольствиям. 
Стремление учиться и учить других. 

Внутритиповые различия обусловлены в сильной мере воспита-
нием, уровнем интеллекта, возрастными особенностями, личностны-
ми комплексами, требованиями окружающих значимых людей.

Восприятие музыки
Бытовая и психологическая конкретность образов, чувство при-

сутствия, сценичность, участие в действии.

Цель музыкального искусства
«Создать живого человека в живой музыке», - так определял М.П. 

Мусоргский цель творчества. Художник должен соединять в себе фи-
лософа-мыслителя и художника-гражданина. «Искусство начинается 
там, где кончается развлечение», - писал А. Шенберг.

Форма и содержание
Три начала - трагическое, лирическое и сатирическое - слились 

в одно неразрывное целое у композиторов и исполнителей в типе А. 
Для них характерна злободневность тематики, чуткая реакция на то, 
что «носится в воздухе». При этом герои - отнюдь не богато одарённые 
творческие натуры, а часто марионетки, которых как будто дёргают за 
ниточки иррациональные злые силы.  

Театральность в широком смысле слова, где часто основой явля-
ются внутренние переживания героев и целых социальных групп в 
острохарактерных сатирических песенках-сценках. 

Интерес к музыкальному автопортрету, вглядыванию и вчувство-
ванию в свое Я, свои иррациональные силы. 

Композиторы и исполнители часто ищут новые средства музы-
кальной выразительности, смело экспериментируют, если старые фор-

Тип A   167



168    ГЛАВА 3. Психологические типы. Творческие портреты музыкантов

мы вступают в противоречие с конкретным характером той или иной  
художественной  задачи.  Так,  считая,  что  формы  искусства должны 
быть столь же многообразны и неповторимы, как неповторима в своих 
проявлениях сама жизнь, Мусоргский добивался предельной индиви-
дуализации художественного воплощения. Его целью было “создать 
жизненное явление или тип в форме, им присущей, не бывшей до того 
ни у кого из художников”.

Особенности музыкального языка
Игра ума и изобретательность реализуются в суховатости тема-

тического материала, поисках расширения рамок тональности, про-
граммном симфонизме, обилии лейтмотивов, обилии сложных гармо-
ний, как бы никуда не тяготеющих. 

Опыты в области декламации оперного языка - «разговорное пе-
ние», «говорящий хор». 

Авторы как бы любуются «тембровой мелодией», «эмансипиро-
ванными диссонансами», подголосочностью фактуры и нагнетаниями 
и перепадами темпоритма.

Музыка и слово

Характерна вокализированная эмоциональная речь. 
Характерны “видения”, музыкальные картины, смысл которых 

раскрывается только в процессе сопереживания.

Музыкальная педагогика
Педагог должен быть примером для своих учеников, образцом для 

подражания.  
Педагог должен дать ученикам техническую основу для компо-

зиции. Шенберг говорил, что “свободу каждый должен завоевать себе 
сам”.

Представители музыкального творчества
Арнольд Шенберг, Александр Даргомыжский, Модест Мусоргский, 
Дмитрий Шостакович.



Представители музыкального 
творчества

Ключевые слова:
Конкретность образов
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Тип АB
Особенности познания

Познание людей в типе АВ характеризует широкий спектр ис-
пользуемых познавательных стратегий, их гибкая смена, анализ и 
синтез используются в равной степени. Велика роль воображения. 
Чувственно-игровой элемент придает памяти активный характер, до-
полняет события прошлого. Мышление действенно-практическое, 
комбинаторное. Их мышление очень точно определяется словом „про-
ницательность“. 

Мышление и интуиция являются равносильными функциями в 
познании себя и мира. 

Оценка внешнего стимула осуществляется в категориях “удоволь-
ствие-неудовольствие”, “защита-угроза”, “опасность-безопасность”, 
“интересно-неинтересно”.   В познании большое внимание уделяется 
конкретным деталям и их возможным комбинациям.  

Работа с собственным телом и его возможными состояниями и 
внешними образами имеет большое значение в познании себя и мира 
людей. Нравится менять маски, играть роли. Все это происходит очень 
естественно, как бы само собой. 

Мир - люди, которые непосредственно окружают, те, на кого есть 
возможность оказывать влияние.  

Высока способность использовать обстоятельства в свою пользу, 
извлекая из ситуации максимальную выгоду. 

Для них органично жить настоящим, „здесь и теперь“, чувствуя 
ситуацию и окружающих „всеми порами“ тела и души. 

Самопознание направлено, главным образом, на исследование 
проблем, связанных с трансформациями энергетики тела и души, с но-
выми возможностями развития (физического, психического, матери-
ального), на установление оптимального для себя режима жизни.

Особенности ценностно-мотивационной сферы
Представители типа АВ знают толк в удовольствиях, стремятся 

все превратить в увлекательную, интригующую игру. При этом они яв-
ляются центром всего действа, главным героем. 

Внешний блеск и красота являются значимыми для них. 
Им свойственна тяга к ярким событиям и страстям, авантюризм. 



При этом они умеют сохранять  достаточно трезвый рассудок. 
Они любят жизнь, друзей, подарки, приключения, веселую ком-

панию. 
Стремление манипулировать людьми – характерная черта людей 

этого типа. Несмотря  на  значимость  настоящего  -  „здесь  и  сейчас“  
-  они  очень заботятся о том, чтобы „оставить след“ в истории.

Внутритиповые различия обусловлены в сильной мере воспитани-
ем, уровнем интеллекта, возрастными особенностями, личностными 
комплексами, требованиями окружающих значимых людей.

Восприятие музыки
Восприятие осуществляется сразу в нескольких планах: возникает 

телесное ощущение, ассоциации по месту, рождается сюжет, который  
развивается под действиями звукового образа. 

«Работа композитора — это процесс восприятия, а не осмысле-
ния. Он схватывает, отбирает, комбинирует, но до конца не отдает себе 
отчета в том, когда именно смыслы различного рода возникают в его 
сочинении» (И. Стравинский).

Цель музыкального искусства
Цель музыки - создавать праздник, фейерверк, удовольствие, раз-

нообразие настроений и состояний. Реализовать свое «я» максималь-
но, оставив яркий след. «Я все тот же, что и раньше, но пишу лишь в 
другой манере. Я как бы увеличиваю периферию того исходного пун-
кта, который считаю выражением собственного «я»; кривая этого дви-
жения строго логична и столь же точна, сколь движение колеса вокруг 
оси» (И. Стравинский).

Форма и содержание
Тематика включает весь спектр человеческого мироощущения и 

самоощущения от первобытных страстей и мифологического созна-
ния до эстетских утонченностей, от язвительной пародии до тоски по 
высшим духовным ценностям, восторг, искренность и откровенность, 
красота земных страстей и чистота и святость молитвы. 

Всегда есть ощущение присутствия, соучастия. «Я не живу ни в 
прошлом, ни в будущем. Я - в настоящем. Я не знаю, что будет завтра. 
Для меня существует только истина сегодняшнего дня. Этой истине я 
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призван служить и служу ей с полным сознанием», - говорил Игорь 
Стравинский. 

В творчестве есть потребность соединить античность и совре-
менность, архаику и модерн. В целом содержание творчества можно 
охарактеризовать как «экспрессивную историю столкновения челове-
ческого социума с отдельной личностью и жестокого её уничтожения».

Особенности музыкального языка
Энергетика,   эксцентрика,   эротика,   эклектика,   эстетика, экс-

прессия, эмоциональность, непосредственность, красочность, гротеск, 
юмор. 

Творчество вбирает в себя практически все ведущие направления 
и стили. Произведения часто связаны с игровым началом, при всей 
оригинальности они подлинно современны по духу и звучанию.  

Музыкальный язык сочетает с себе внешнюю «грубоватость» рит-
мики и мелодики с тщательной отделкой деталей, тонко рассчитан-
ной асимметричностью музыкальных фраз, неожиданными сдвигами 
метрических акцентов, остротой ритма, самобытностью интонаций, 
остроумием.  

В  гармонии  и  тембровых  звучаниях  используются  приёмы вне-
запной смены “объёмности” - плотности или разреженности.

Музыка и слово
Взамодействие музыки и слова во всем спектре от «преданности 

Слову» до полного отвержения какой-либо программности. «Компо-
зиторы комбинируют ноты. И это все. Как и в какой форме вещи этого 
мира запечатлелись в их музыке, говорить не им» (И. Стравинский).

Музыкальная педагогика
Необходима загадка, недосказанность, возможность проявить 

себя с новой стороны, кураж, вживание в роль, необходим учитель, с 
которым ты можешь себя ассоциировать, вызов самому себе, желание 
оправдать доверие близких.

Представители музыкального творчества
Игорь Стравинский, Джорж Гершвин, Александр Журбин, Родион 
Щедрин.
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Тип В
Особенности познания

Для представителей типа В характерно чувственно-активное, об-
разно-действенное познание. Восприятие поглощающее, с большой до-
лей субъективности, что делает его, по сути, творческим, направленым 
на построение желаемого образа.  

Высоко развита интероцепция – передача информации с рецепто-
ров внутренних органов. 

Память окрашивает восприятие в черно-белые тона.  
Мышление играет подчиненную роль. Мысль точная, афористич-

ная, улавливается суть явления. 
Стремление к крайностям делает образ гиперболичным.  
Цинизм и сарказм по поводу происходящего часто усиливает мет-

кость характеристик. 
В познании большое внимание уделяется конкретным деталям и 

их возможным комбинациям.  
Интуиция является ведущей функцией в познании себя и мира.  
Оценка внешнего стимула осуществляется в категориях “удоволь-

ствие-неудовольствие”, “защита-угроза”, “опасность-безопасность”, 
“интересно-неинтересно”.  

В познании велик субъективный компонент: восприятие и мыш-
ление  имеют  энергетический  заряд  цели,  которой  необходимо до-
стичь любой ценой. 

Мир - это Я, растворенное во всем. Мир - собственные мысли и 
чувства, “бесконечный путь к себе”, люди, которые непосредственно 
окружают, те, на кого есть возможность оказывать влияние.

Особенности ценностно-мотивационной сферы
Культ страстей. Жизнь надо прожить в удовольствие: страстно, 

красиво.   
Вся душевная жизнь подчиняется определенной цели, которая 

принимает волевой характер. Каждый отрезок жизни определяется 
конкретными целями. Надо доказать: я могу. Все поведенческие по-
ступки значимы не сами по себе, а представляют собой подготовку по 
отношению к определенной цели. 



Цели, как правило, максимальные, на грани человеческих воз-
можностей. 

Чувство неполноценности и его компенсация направляют воле-
вой импульс. Соревнование с самим собой и со значимыми героями.

Внутритиповые различия обусловлены в сильной мере воспитани-
ем, уровнем интеллекта, возрастными особенностями, личностными 
комплексами.

Восприятие музыки
Переживание присутствия, вовлечения в действие, игру, выплеск 

чувств.  Восприятие чувственное, музыка затрагивает весь организм.

Цель музыкального искусства
Важно возвыситься над собой, выразить себя в музыке. Пережи-

вая различные воплощения, человек получает удовольствие. В музыке 
есть сила, бесстрастно обнимающая всю возможную жизнь и превра-
щающая её в чудо.

Форма и содержание
«Подлинная  музыкальная  драма»,  тяготеющая  к  античности, 

реализуется в сквозном музыкальном развитии, подчиненности сцен 
и номеров общему драматическому развитию. 

Творчество выражает движение необузданных внутренних сил. 
“Мессия” - это музыкально-философская поэма о жизни и смерти че-
ловека, воплощенная в библейских образах.  По поводу «Аллилуйи» из 
«Мессии» Гендель сам цитировал слова св. Павла: «Был ли я во плоти 
или вне плоти, когда писал это, не ведаю. Бог ведает».

Попытка    «реформировать    или,    скорее,     формировать му-
зыкальный вкус нации» реализуется в наиболее синтетичных жанрах 
- оратории, опере.  

В образной сфере царит магия, колдовство, а фон всего составля-
ет борьба между добром и злом, грехом и спасением, мраком и светом. 
Характеры главных героев сочетают в себе нежность и героизм. 

Многим персонажам присущи черты автопортрета. Реально пере-
житые и прочувствованные события становятся сутью мифологиче-
ских и сказочных сюжетов.
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Особенности музыкального языка
Мелодия   находится   в   прямой   зависимости   от   верной   и 

осмысленной декламации речи. Оркестровый аккомпанемент передает 
ощущения действующего лица. 

Характерными признаками являются большое значение оркестра, 
единство музыки, слова и сценического действия для воплощения 
универсальных систем взглядов, часто облеченных в мифологическую 
форму.  

Возвышенный героический стиль и монументальная “фресковая” 
композиция воплощены в ярких, масштабных и красочных музыкаль-
ных образах.   

Высокий трагедийный пафос сочетается с бытовыми элементами, 
«мощное жизнелюбие героя ренессансного сатирико-фантастического 
романа Франсуа Рабле сочетается с высокой героикой классицистской 
драматургии  Пьера  Корнеля»,  -  писал  Р.  Роллан  о  произведениях 
Генделя.  

Образы типичны и рельефны благодаря метким музыкальным ха-
рактеристикам и интонациям.

Музыка и слово
Рихард Вагнер определял: поэзия - это мужское, музыка — жен-

ское начало музыкальной драмы. «Прежде, чем писать стихи, я уже по-
гружен в музыкальное настроение своего создания, все звучания, все 
характерные мотивы уже у меня в голове, так что, когда затем я пишу 
стихи и располагаю в должном порядке сцены, опера в собственном 
смысле слова уже завершена, и мне остается только спокойно и сосре-
доточенно заняться детальной музыкальной проработкой целого, мо-
мент же настоящего творчества к этому времени уже остался позади», 
- писал композитор о своем оперном творчестве.

Музыкальная педагогика
Учение — это постоянный поиск, постижение сути, интуитивное 

«нащупывание» верного пути. Важно от учителя приобрести сумму 
знаний и приобрести характер, чтобы самостоятельно образовывать 
себя.

Представители музыкального творчества
Георг Гендель, Кристоф Виллибальд Глюк, Рихард Вагнер.
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Тип С
Особенности познания

Интуиция является доминирующей в познании себя и мира для 
представителей типа С. 

Для них характерна высокая эмоциональная насыщенность по-
знания, стремление к крайним оценкам, высокая нюансированность 
собственных чувств при восприятии. Интуитивное «схватывание» 
целого часто отличает синестетичность – образы очень реальны, они 
звучат, пахнут, они ощущаются тактильно. 

Память ярко эмоциональная. Велика возможность играть образа-
ми памяти, трансформируя их. 

В мышлении наблюдается склонность обесценивать объект либо 
гипертрофированно превозносить его, свобода логики, культ творче-
ства. Тяга к мистицизму. Интерес к субъективному «Я», попытка под-
чинить объективность, распространить законы своего «Я» на всю вос-
принимаемую реальность. Воспринимаемые стимулы оцениваются по 
шкалам “жизнь - смерть”, “тьма - свет”, “приятно - неприятно”. 

Есть мир собственных чувств и желаний, и есть мир космических 
законов. Оба этих мира сосуществуют в Я, создавая энергетику борьбы.

Особенности ценностно-мотивационной сферы 
Стремление понять себя и мир. 
Стремление навязать свою волю миру.
Стремление возвыситься над этим миром. 
Стремление к сильным чувствам и страстям. 
Стремление к преодолению материальности через трансформа-

цию ее в энергию.

Внутритиповые различия обусловлены в сильной мере воспитанием, 
возрастными особенностями, личностными комплексами. 

Восприятие музыки
Музыка воспринимается как переживание, как растворение тела 

в духе. «Я понимаю слово «религия» буквально. «Лига» – связь, «ре» – 



возобновление. Как восстановление связи между человеком и высшим 
началом. Искусство выполняет роль связующего звена» (Софья Губай-
дуллина).

Цель музыкального искусства
«Всякое сочинение – это работа духа, уход от земного. Через ис-

кусство дух обретает форму. Потому что существование только в мате-
риальной плоскости уничтожает смысл жизни. В этом и суть искусства 
– возвращать жизни смысл» (Софья Губайдуллина).

Форма и содержание
Творчество - непрерывные поиски ответа на коренные вопросы 

человеческого бытия. «То, о чём говорит музыка, - писал Малер, - это 
только человек во всех его проявлениях (то есть чувствующий, мысля-
щий, дышащий, страдающий)».  

Конфликт художника и общества, личности и мира, тела и духа, 
внимание к глубинам человеческой души в минуты кризиса или наи-
высшего напряжения — главные темы в творчестве.

«Всю жизнь, - говорил Малер, - я сочинял музыку, собственно, 
лишь об одном: как я могу быть счастлив, если где-нибудь ещё страда-
ет другое существо?»  

«Скрябин в исступленно-творческом порыве искал не нового ис-
кусства, не новой Культуры, а новой земли и нового неба. У него было 
чувство конца всего старого мира, и он хотел сотворить новый Кос-
мос», - писал Николай Бердяев. 

Архитектоника цикла, равно как и форма отдельных частей (осо-
бенно крайних), организуется сквозным музыкально-интонационным 
повествованием. «Я слышу звучащее единство вертикали, превращаю 
ее в горизонтальную множественность, которую стремлюсь объеди-
нить» (Софья Губайдуллина).

Особенности музыкального языка
Для представителей типа С характерны философско-символиче-

ский строй музыкального языка, исключительная тонкость, взволно-
ванность и искренность переживаний, тревожные поиски мятущейся 
души, мистицизм. 
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Особенностью музыкальных образов является смена хрупкости и 
мощи, балансирование на крайних полюсах чувственного спектра. 

Музыкальный язык отличает линеарная автономность голосов, 
включение в состав аккорда неразрешающихся диссонансов и услож-
нение структуры аккордов, синтез гармонии и мелодии, музыки и све-
та, создание богатейшего звукового и тембрового колорита, компози-
ционная многозначность каждого раздела формы. 

"Творчества без тяжкого труда не бывает. То, что обычно называ-
ют находкой, музыкальной идеей, - это поначалу результат озарения, 
нечто такое, за что я не несу никакой ответственности и в чем нет моей 
заслуги. Это подарок, дар, который я имею право чуть ли не презирать, 
пока мой труд не превратит его в мою собственность. И с этим никак 
нельзя спешить. Это как с посеянным зернышком, которое прорастает 
и развивается само собой" (Иоганн Брамс).

Музыка и слово
«Задумывая большое музыкальное полотно, я всегда достигаю 

момента, когда должен привлечь “слово” в качестве носителя моей му-
зыкальной идеи», - писал Густав Малер. 

«Музыка, как и поэзия, бывает неотразима в своей зашифрован-
ности. Не ломайте голову! Наслаждайтесь непониманием!» (Натан Пе-
рельман).

Музыкальная педагогика
В педагогике - стремление создать творческую атмосферу работы 

с образом и его чувственными составляющими.  «Трудность препо-
давания музыки в том, что вызываемые ею ультра-ассоциации можно 
выразить только ультра-словами. Указания учителя должны быть про-
сты, легки и стремительны (Натан Перельман).

Представители музыкального творчества
Александр Скрябин, Иоганн Брамс, Густав Малер, Альфред Шнитке, 
Софья Губайдуллина.



Представители музыкального 
творчества

Ключевые слова:
Работа духа

Уход от земного
Наивысшее напряжение

Творческий порыв
Мистицизм

Тонкость чувств

Альфред 
                Шнитке

Александр
          Скрябин

Иоганн
       Брамс

Тип C

Положение в системе
”ПСИКОСМОЛОГИЯ”
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Тип CD
Особенности познания

Восприятие   имеет   эмоциональную   окрашенность.   Для пред-
ставителей типа CD характерны субъективность, чувство конкретной 
атмосферы, игра энергетическими потоками. 

Их отличает яркое восприятие запахов, тактильных ощущений, 
внутренних ощущений. 

Память яркая, образная. Запоминаются как конкретные детали, 
так и настроение. Память подобна яркой вспышке, выхватывающей 
событие из прошлого. 

Гибкость в мышлении. Анализ и синтез участвуют в мышлении в 
равной мере. 

Действенно-практический интеллект. Интерес как к целому, так 
и к деталям. Стремление к трасформациям чувства и образа. Мысль 
эмоциональная, искаженная пристрастностью. 

Полярности часто воспринимаются как единство противополож-
ностей. 

Драматургичность, склонность к сюжетным построениям. Пере-
ход от конкретности к абстрактно-философским обобщениям. 

Мышление и интуиция несут одинаковую нагрузку в познании 
мира и себя. Они могут действовать разнонаправленно на принятие 
решения. Это порождает сомнение. 

Стимулы оцениваются по шкалам “жизнь - смерть”, “тьма - свет”, 
“приятно - неприятно”.  

Мир - это мир собственного Я и мир объективный. Интересны 
оба мира.  

Стремление пробовать силу собственного Я по отношению к за-
конам общества. 

Стремление преобразовывать настоящее.

Особенности ценностно-мотивационной сферы
Интерес к собственному Я и разным взаимодействиям с реаль-

ным миром. 
Высокое стремление к достижению и реализации своих целей. 

Процесс, тем не менее, часто важнее, чем результат. 
Высоко стремление властвовать, царить. 



Желание подчинять события и ситуации своим намерениям. Игра, 
авантюризм, театральность имеют ценность как сами по себе, так и в 
качестве механизмов для достижения поставленных целей. 

Желание раскрыть тайну „запретного плода“. 
Стремление к уюту, комфорту, защищенности. Потребность в лю-

бящих и уважающих людях.

Внутритиповые различия обусловлены в сильной мере воспитанием, 
возрастными особенностями, личностными комплексами.

Восприятие музыки
Музыка является средством, позволяющим перейти в другой мир, 

с его ароматом, атмосферой, страстями.

Цель музыкального искусства
Цель музыки - создание особой атмосферы общения, воздействия 

на слушателей, уход от реального мира в творимый самостоятельно. 
«Подражать действительности неплохо, но еще лучше творить дей-
ствительность... Копируя ее, можно сделать лишь фотографию, а не 
картину» (Джузеппе Верди). 

Роберт Шуман призывал, чтобы “музыка исходила из глубины на-
стоящего и была не только приятной забавой и красивой по звучанию, 
но и стремилась к чему-то еще».

Форма и содержание
Содержание характеризует «...героическая действенность, опья-

ненность разумом, смех, страсть к свету», шекспировско-байронов-
ский дух лирического героя в разнообразных воплощениях и поисках 
себя.

«Когда  страстный,  буйный,  даже  грубый  темперамент  вроде 
Верди дарит искусству произведение живое и сильное, слепленное из 
золота, грязи, желчи и крови, не вздумаем сказать ему холодно: «Но, 
сударь, это не изысканно».— Изысканно?.. А разве Микеланджело, Го-
мер, Данте, Шекспир, Сервантес, Рабле изысканны?..» (Ж.Бизе).

Часто присутствует противопоставление музыкальных планов: 
жанровобытового и романтически-изысканного, интеллектуального и 
эмоционально-страстного. 

Музыкальная живопись места и атмосферы действия дополняется 
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способностью создавать в музыке портреты людей, выражать одним 
штрихом самое характерное в облике человека или в его настроении. 

«Прекрасное — это единство содержания и формы». «Без формы 
нет стиля»,— утверждал Жорж Бизе.

Особенности музыкального языка
«Я не рожден для симфонии, мне нужен театр: без него я ничто» 

(Ж. Бизе). 
Театральная драматургичность реализуется в сюжетном разви-

тии, драматических ситуациях, живописности гармонического и мело-
дического языка, романтически-театрализованных и экзальтирован-
ных образах.   

Тяготение к полистилистике, жанровому разнообразию музыки, 
объединенному театральным сюжетом.  

Величие готических форм, сила звучания, блестящая декоратив-
ность сочетаются с тонкостью деталей, а оригинальность мелодики и 
инструментовки — с широчайшей доступностью.  

«Голос и мелодия, — говорил Верди,— для меня всегда будут са-
мым главным».

Музыка и слово
«Всюду ощутима поэтическая идея, но музыка всецело господ-

ствует, не нуждаясь в помощи слова для достижения точности выра-
жения» (Гектор Берлиоз). 

«Дайте мне красивый, оригинальный сюжет, интересный, с вели-
колепными  ситуациями,  страстями,  прежде  всего,  страстями!..» (Дж. 
Верди).

Музыкальная педагогика
Учитель должен создавать ситуацию интеллектуального и эмоци-

онального азарта и требовать, чтобы все было «крепко сделано». «Ста-
райтесь, чтобы ваш стиль был более мелодичен, модуляции определен-
нее и отчетливее. Будьте музыкальны, пишите, прежде всего, красивую 
музыку» (Ж. Бизе).

Представители музыкального творчества
Николло Паганини, Джузеппе Верди, Жорж Бизе, Гектор Берлиоз, Клод 
Дебюсси, Роберт Шуман.



Представители музыкального 
творчества

Ключевые слова:
Байроновский дух

Творить действительность
Блестящая декоративность

Экзальтированность образов
Полистилистика
Театральность

Джузеппе
                  Верди

Жорж
         Бизе

Клод
    Дебюсси Тип CD

Положение в системе
”ПСИКОСМОЛОГИЯ”
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Тип D
Особенности познания

Мышление является доминирующим в познании себя и мира.  
Восприятие системное. Элементы всегда воспринимаются как ча-

сти, встроенные в более крупные системы. Уже в восприятии есть не-
которая субъективность, подчиненность сформированной идее. 

Высокая эмоциональная окрашенность воспоминаний. Память 
яркая, образная.

Мышление  конструирующее,  логическое,  фантазирующее  с ре-
альностью, сюжетное. Зацикленность на определенных идеях. Каждое 
явление или событие соотносится с предшествующими и последующи-
ми в ряду процессов становления и развития. Поиск общих принципов 
мироздания и его функционирования. 

Оценка внешнего стимула осуществляется в категориях “жизнь - 
смерть”, “тьма - свет”, “приятно - неприятно”. Стремление к простоте и 
ясности формулировок. 

Страстность мысли до маниакальности. 
Мир - земной шар и мир собственного разума. Попытка распро-

странить свою мысль на всю планету.

Особенности ценностно-мотивационной сферы
Самосовершенствование. Возвышение над другими, желание 

быть первым. Склонность выступать в роли мессии. Поиск смысла 
существования собственной жизни. Отношение к судьбе напоминает 
борьбу с ней.    

Стремление к высоким мыслям, высоким идеям. Интерес к фило-
софским проблемам бытия, поиск единых и центральных смысловых 
оснований природы. Мышление помогает устранять недостатки нату-
ры. 

Стремление к патетике, героическому пафосу борца. 
Склонность к манипулированию людьми. Поиск любви и уваже-

ния.Желание учить других тому, что понял.

Внутритиповые различия обусловлены в сильной мере воспитанием, 
возрастными особенностями, личностными комплексами. 



Восприятие музыки
Музыка возбуждает чувства и мысли, зовет на бой и успокаивает. 

Музыка может подходить для какой-нибудь ситуации.

Цель музыкального искусства
«Умиление свойственно только бабам, в мужчине музыка должна 

воспламенять дух!» (Бетховен). 
«Искусство беспредельно и бесконечно: во мраке, его окружаю-

щем, он (композитор) чувствует, что громадное расстояние отделяет 
его от намеченной цели. Среди всеобщих восторгов он горюет и со-
крушается о том, что не может достичь высших сфер искусства, откуда 
доходят до него лучи блестящего светила, которое он мечтает покорить 
себе» (Бетховен).

Особенности музыкального языка
«Устраните слово, и как тело без души, так музыка утратит наи-

более важную, наиболее существенную свою принадлежность. Не гар-
мония определяет мелодию, а наоборот, мелодия, музыкальная речь - 
хозяин гармонии, не слуга ее», - писал Монтеверди. 

«От листка к листку вы с волнением следите, как менялось душев-
ное состояние художника во время работы. Здесь ноты льются горячо и 
быстро, едва поспевая за порывом вдохновения; там они, словно спот-
кнувшись, вдруг останавливаются, прерываются, возникают вновь и 
опять обрываются, и вы чувствуете: поэт, композитор не находит здесь 
нужного слова, мелодичного перехода. И, как в волшебном зеркале, от-
ражается: здесь — утомленность, там — истощение, а в ином гневном 
росчерке — даже отчаяние, и затем снова взлет — теперь уже к послед-
ней, окончательной победе», описывает Стефан Цвейг знакомство с 
рукописями Бетховена. 

Музыкальный язык представителей типа D отличает симфонизм 
музыкального мышления, драматизм, тяготение к философской содер-
жательности, ни одной лишней ноты, все продумано и подчиняется ло-
гике композиторского мышления. Большое значение имеет тональный 
план, разработка тем несет содержательную нагрузку. 

Сложная система взаимоотношений образов, часто очень кон-
фликтных и противоборствующих, призвана усилить и кристаллизо-
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вать основную мысль. Под все подводится философская база, которая 
дополняется опорой на жизненный опыт. «Я пришел к убеждению, - 
так начинает Монтеверди, - что среди наших страстей или чувств есть 
три главных: гнев, сдержанность и смирение, или мольба. Так утверж-
дают лучшие философы, и это подтверждает даже сама природа наше-
го голоса - высокого, низкого, среднего».   

Содержание отличает предельная точность и ясность музыкаль-
ной мысли.

Форма и содержание
Бетховена характеризует умение держать всю логику крупных 

музыкальных произведений в голове, опираясь на смысловые точки. В 
концерте 5-го апреля 1803 года исполнены впервые оратория «Христос 
в Гефсиманском саду», 2-я симфония и фортепианный концертc-moll. 
«Бетховен просил меня, - рассказывает  Зейфрид, - перевертывать ему 
страницы во время исполнения концерта с оркестром, но это было лег-
че сказать, чем сделать: передо мною были почти совершенно чистые 
листы бумаги, только кое-где было нацарапано несколько иероглифов, 
которые должны были служить ему указателем. Он играл всю партию 
наизусть, ибо она была еще не написана, что с ним случалось часто».

Музыка и слово
«Известно, что неудачное слово может повредить музыке, а по-

тому желательно, чтобы слово и музыка сливались воедино. Если же 
слово неудачно выражает мысль, то напрасны все старания устранить 
этот недостаток» (из письма Бетховена к издателю).

Музыкальная педагогика
Учитель должен уметь давать «мудрые советы», направляя твор-

ческий рост ученика. Развитие должно быть подчинено ясному плану. 
Важно понимание на каждом этапе смысла упражнений и тренировок.

Представители музыкального творчества
Клаудио Монтеверди, Людвиг ван Бетховен, Антонин Дворжак, Иосиф 
Гофман, Милий Балакирев



Представители музыкального 
творчества

Ключевые слова:
Победа духа

Глубина мысли
Философская содержательность

Конфликтность образов
Логика развития

Ясный план

Людвиг ван
           Бетховен

Клаудио
      Монтеверди

Антонин
        Дворжак

Тип D

Положение в системе
”ПСИКОСМОЛОГИЯ”
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Тип Е
Особенности познания

Мышление контруирующее, логическое. Попытка разъединять 
структуры как детали целого и подвергать их анализу. 

Поиск общих принципов мироздания и его функционирования. 
Ориентация на объективные признаки. 

Опора на знание, накопленное поколениями, при этом попытка 
пропустить это знание через собственный фильтр понятий и сформи-
рованных представлений. 

Мышление является доминирующим в познании себя и мира. 
Интуиция подчинена разуму, поставляет ему гипотезы об устройстве 
мира и общества. 

Фантазия будит чувства. Элементы всегда воспринимаются как 
части, встроенные в более крупные системы. 

Память яркая, образная, с раздумьями о судьбе прошлого. Каждое 
явление или событие соотносится с предшествующими и последующи-
ми в ряду процессов становления и развития. 

Мир - Земной шар и Космос. С помощью разума и чувств челове-
ку дана возможность приобщиться к законам Космоса и человеческого 
бытия, соединиться с ними.

Особенности ценностно-мотивационной сферы
Самосовершенствование – одна из основных ценностей. 
Самодисциплина. 
Познавательный интерес к человеку, истории, устройству обще-

ства, Вселенной и  законам развития. 
 Просветительство. Вера в прогресс. 
Достижение всеобщего признания и уважения. Карьерность. 
Стремление нести свое знание другим. Проповедничество. Вера в 

абсолютные ценности. Ответственность. Основательность.



Восприятие музыки
Воспринимается комплекс музыкальных средств: объективные 

характеристики музыкальной ткани создают зримый образ, пронизан-
ный единым настроением, состоянием.

Цель музыкального искусства
«Искусство облагораживаети возвышает душу человека, а возвы-

шать можно только вверх, а не вниз» (Н.А. Римский-Корсаков).

Особенности музыкального языка
Образная конкретность музыкального мышления, развитие тема-

тического материала не ведут к коренным интонационным преобразо-
ваниям, гармоническое мышление отличается строгостью и ясностью, 
новой системой ладогармонических средств. Предпочтение отдается 
чистым тембрам в оркестре. Широкое использование системы лейтмо-
тивов. 

«Здесь я хочу остановиться на разборе тех главных линий, по ко-
торым двигалось мое творчество. Первая линия – классическая… Она 
то принимает неоклассический вид, то подражает классике 18 века. 
Вторая линия – новаторская… Сначала она была поисками своего гар-
монического языка, потом превратилась в поиски языка для выраже-
ния сильных эмоций… Хотя она касается главным образом гармони-
ческого языка, но сюда относятся и новшества в интонации мелодий, в 
инструментовке и в драматургии. Третья линия – токкатная или, если 
угодно, моторная… Эта линия, вероятно, наименее ценная. Четвертая 
линия – лирическая: вначале она появляется как лирико- созерцатель-
ная… В лирике мне в течение долгого времени отказывали вовсе и, не-
поощренная, она развивалась медленно. Зато в дальнейшем я обращал 
на нее все больше и больше внимания» (Сергей Прокофьев). 

Форма и содержание
Содержание имеет символический контекст, "влито" в строгую и 

продуманную до деталей форму. Все подчинено центральной идее и ее 
развитию.
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"Для меня музыка абсолютно абстрактна, как математика. Если 
вы стараетесь слишком много выразить, то это становится банально. 
В моей голове всегда есть форма произведения и его полное содержа-
ние, даже когда я пишу детали. Каждая нота имеет свое место в общем 
ансамбле. Конечно, если я хочу что-то выразить, то у меня есть титр. 
Это, например, "Плач по жертвам Хиросимы" или "Польский реквием". 
Но такое обращение не оказывает влияния на музыку. Я не хочу специ-
ально его передать через партитуру. Самой музыки хватает" (Кшиштоф 
Пендерецкий).

Природа у Римского-Корсакова - равноправный герой музыкаль-
ного мира: море, звездное небо, лес, пустыня, воздух, тончайшая зву-
коизобразительность.

Музыка и слово
Былина, легенда, сказание, эпическая природа, человек и природа 

связаны единым настроением, музыка и слово слились в звуковых сим-
волах. «Все, что в мире звучит и в звучании раскрывает жизнь, нашло 
свое отражение в звукопоэзии Римского-Корсакова» (Б. Асафьев).

Музыкальная педагогика
Создание поддерживающей атмосферы, фиксирование этапов ро-

ста. Отношение к познанию как к самой высокой ценности. «Ни один 
из русских музыкантов не раскрывает перед нами в течение своей жиз-
ни столь яркой картины сознательного отношения к искусству, как к 
жизненной задаче, и вытекающего отсюда нравственного требования 
подвига, долга и учительства» (Б. Асафьев о Римском-Корсакове).

Представители музыкального творчества
Николай Римский-Корсаков, Сергей Прокофьев, Кшиштоф Пендерец-
кий, Микаэл Таривердиев, Раймонд Паулс.



Представители музыкального 
творчества

Ключевые слова:
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Тип EF
Особенности познания

Высокая вариативность и спектр использования стратегий вос-
приятия (воспринимаются конкретные детали, настроение, чувствен-
ный тон, стиль, возникают ассоциации).

Любой предмет или человек несет в себе, помимо конкретности, 
символическое наполнение. Мышление и интуиция равносильны в 
познании себя и мира.

Велико влияние памяти на воспринимаемый предмет. Синесте-
тичность в эмоциях и познании (зрительный образ наполняется зву-
чанием и запахом).

Память яркая, образная, запоминается эмоционально-чувствен-
ный тон.

В мышлении - чувственное и эстетическое удовольствие от игры 
с образом, его трансформациями и комбинациями. 

Стремление мыслить в категориях общих понятий и принципов, 
а не частных практических выгод. 

Мир - Космос, полный тайн и загадок. Человеку дана возмож-
ность с помощью чувств и разума приобщиться к пониманию гармо-
нии мироздания. Важно, чтобы „книжное“ знание дополнялось прак-
тическим, велика роль жизненного опыта в самых разннобразных 
сферах.

Особенности ценностно-мотивационной сферы
Самореализация. Самосовершенствование. Общение. Гармония.
Низменное привлекает наравне с возвышенным как мак-

симальные возможности бытия, попытка охватить весь диапазон жиз-
ненных сфер.

Характерен чувственно-оценочно-познавательный интерес к лю-
бым формам существования. Доставляет наслаждение игра с реально-
стью. Стремление к балансу свободы и ответственности.

Внутритиповые различия обусловлены в сильной мере воспитанием, 
возрастными особенностями, личностными комплексами.



Восприятие музыки
«В Баркароле тема в терциях, изящная и гибкая, постоянно одета в 

ослепительные гармонии. Мелодическая линия непрерывна. На мгно-
вение вырывается речитатив, повисает в воздухе и мягко опускается, 
притянутый волшебными аккордами. Напряжение нарастает. Вспыхи-
вает новая тема, насыщенная великолепным лиризмом, чисто итальян-
ским. Наступает успокоение. От баса вверх идет быстрый трепетный 
пассаж, парящий над драгоценными нежными гармониями. Представ-
ляешь себе какой-то полный тайны апофеоз» (Морис Равель о Барка-
роле Ф. Шопена). 

Цель музыкального искусства 
Проникновение путем особого рода познания, творческой инту-

иции в систему смысла мироздания, поиск своего Я, самораскрытие, 
игра комбинациями чувств и образов.

Особенности музыкального языка
Стилевое разнообразие, исследовательский интерес к звуковым 

и гармоническим возможностям музыкального языка. Музыкальная 
техника подчиняется чувству. 

Тема — некий сплав мелодического и гармонического начала. 
Тема должна содержать «тайну», гармоническим возможностям при-
дается особое значение. 

Музыка достаточно сложна из-за чувственной нюансированности 
и философского содержательного контекста, но стильна. 

“Художник, который не испытывает полного удовлетворения от 
изящных линий, гармоничных красок и красивой последовательности 
аккордов, не понимает искусства музыки”, – писал Сен-Санс. 

По своей природе искусство объективно, логично и ясно, эмоцио-
нальное начало в нём уравновешено интеллектуальным. 

Музыкальный язык отличают мелодическая гибкость, бесконечно 
изменчивая, подвижная и упругая ритмика, изящество и разнообразие 
фактуры.

Форма и содержание
Ярко темпераментная музыка отмечена чувством меры, сдержан-

ностью выражения и известным интеллектуализмом. 
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«Бах выработал технику, при которой форма настолько “уничто-
жает содержание”, что сама становится смыслом: значение подтекста 
в громадной степени превосходит содержание сюжетного текста. Ас-
социативные связи, философские и лирические отступления в такой 
мере разбивают сюжетную форму, что принципом ее объединения ста-
новится музыкальный смысл, законы чистого искусства» (Ю. Петров). 
В инструментальной музыке программность не выступает явным об-
разом, в программных произведениях главное - не сюжет или програм-
ма, не действие как таковое, а его смысл, нравственнофилософская 
суть. Все малые циклы самостоятельны, но и связаны друг с другом. 
Вместе взятые они охватывают целый мир образов. Это большой цикл, 
в котором во всей полноте предстает жизнь, выраженная художником 
в формах своего искусства.

Музыка и слово
Стилевое разнообразие, философские отступления, ми-

фологичность, интерес к таинственному, интерес к собственному «Я», 
связь с Вселенной. «Сочинения Баха построены на интуитивном сопо-
ставлении и развитии символов в изменчивости и текучести их смысла. 
Поэтому смысловые связи между ними столь глубоки и разнообразны. 
Они образуют единую живую ткань, в которой каждый исполнитель и 
слушатель открывает близкие для себя спектры значений. В этом и со-
стоит секрет широкой популярности музыки И.С. Баха. Программный 
принцип построения сделал бы эти связи однозначными и неизмери-
мо обеднил бы их» (Носина В.Б.). “Бах работал в глубинах, где фонарь 
рудокопа грозит погаснуть”, - с удивлением и почтительностью писал 
Шуман.

Музыкальная педагогика
Музыка - это игра, и поэтому она предполагает соблюдение опре-

деленных правил. Начиная со следования правилам композиции, углу-
бляясь в тонкую разработку, можно найти способы обходить правила, 
не нарушая их.

Представители музыкального творчества
Иоганн Себастьян Бах, Камиль Сен-Санс, Морис Равель.
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Тип F
Особенности познания

Интуиция является доминирующей в познании себя и мира.  
Человек в типе F - беспристрастный наблюдатель, пытающийся 

ухватить суть, проникнуть вглубь человека или явления.  
Попытка снимать все наносное с человека и общества. 
Восприятие синтетичное, целое доминирует над отдельными ка-

чествами и частями.  
Интуитивно схватывается общее настроение, общее состояние 

дел. Конкретная детализация направляется уже мышлением. 
Оценочность восприятия направлена на перспективность: что с 

данной ситуацией можно сделать. Позитивные оценки преобладают 
над негативными.  

Память часто цепляется за какое-то недавнее событие, впивается 
в него, проигрывает десятки раз, все более высвечивая оттенки и дета-
ли, укрупняя основные линии. 

Эмоциональный тон таких воспоминаний обычно достаточно 
острый. Состояния воспроизводятся с объективной точностью и яр-
костью. 

Мысль ясная, афористичная. 
Полет фантазии, стремление уйти от регламентированности и 

жесткого планирования. 
Попытка решать проблемы не изнутри ситуации, а над ситуацией. 
Переходы в сознании от пассивности (состояния впитывания  ин-

формации) к активности, как бы „схватывающей“ всю информацию за 
основную суть и „вытягивающей“. 

Психологизм, интерес к нюансам и настроениям других людей 
или событий. Интерес к личностям, индивидуальностям, а не к массам. 
Постоянные ходы с целью проверки своих гипотез. Интерес к разным 
мнениям и взглядам. 

Мир - Космос. Человек - частица гармонии мироздания, он дол-
жен знать свое место и роль в этом мире.



Особенности ценностно-мотивационной сферы
Самореализация в любимом деле. 
Ценность познания мира и людей.
Ценность приобщения к трансцендентальным смыслам выше, 

чем беспокойство о материальном изобилии. 
Защита идей часто ставится выше человеческих отношений. 
Важно не потерять к себе уважения. Самооценка важнее оценки 

других. 
Важно быть нравственным. 
Скептицизм по отношению к человеческому роду.

Внутритиповые различия обусловлены в сильной мере воспитанием, 
возрастными особенностями, личностными комплексами.

Восприятие музыки
Восприятие чувственное. Поток звуков подчиняет, увлекает, дик-

тует логику чувств.

Цель музыкального искусства
Приобщение к смыслу мировой гармонии, поиск своего места в 

общей системе. «Вся его жизнь и все его творчество напоминают не-
обыкновенное природное явление, не имеющее иной цели кроме наи-
полнейшего развертывания всех сил, принимающих в нем участие. То, 
что в этом случае эти силы были столь же могущественны и изначаль-
ны, как и многообразны, то, что они были сведены в столь гармонич-
ное единство могучей творческой натурой — составляет величие этого 
неповторимого человека, и только поэтому ему удалось, сохранив их 
индивидуальный облик, придать всем своим образам символический 
характер и возвысить их до значения типов» (Г.В. Аберт).

Особенности музыкального языка
Преобладание мелодического начала, утонченная выразитель-

ность звукоизвлечения. Изящество и эстетичность, чистота и точность 
линии, классичность и чувственность, красота и гармония форм. 
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Стремление схватывать цементирующую «суть» мелодико-гармо-
нического «зерна» и раскрывать ее в последующих трансформациях. 

«У Моцарта надрыва нет, потому что он выше надрыва» (И. Брод-
ский). 

Форма и содержание
Эстетство, объективный психологизм, интерес к чужим судьбам, 

динамичность повествования, чувство формы. «Идеал благородной 
простоты», индивидуализация образов, стремление к типизации дей-
ствующих лиц, изящество, преобладание музыки над текстом.

«Моцарт всегда вносил изменения, исходя из общей картины, а 
не из деталей. Весь творческий процесс развертывается внутри. Сам 
он никогда не говорил о процессе творчества — это было для него так 
же естественно, как дыхание или биение сердца» (Г.В. Аберт). Музы-
кальные мысли Моцарта «не извергались из его души подобно кипя-
щему расплавленному потоку, а кристаллизовались в виде структурно 
четких построений, скрепленных сильной формообразующей волей. 
Моцарт вместе с тематическим материалом, т. е. вместе с отдельными 
«находками», представлял себе такие возможности их органического 
развития, которые тут же, в большей или меньшей степени, реализо-
вывал. Следовательно, первый творческий акт одновременно порож-
дал и прочно сложившийся, структурно четкий музыкальный образ» 
(Г.В. Аберт).

Музыка и слово
«Его музыка, безусловно, не просто развлечение, в ней звучит вся 

трагедия человеческого бытия» (Бенедикт XVI о музыке Моцарта). 
«Песни без слов» Феликса Мендельсона – это приобщение души музы-
канта к смыслу бытия.

Музыкальная педагогика
Ученик способен сам ставить перед собой задачи, но еще интерес-

нее разгадывать загадки бытия. Музыка – проводник в этом сложном, 
но увлекательном путешествии.

Представители музыкального творчества
Вольфганг Моцарт, Йозеф Гайдн, Феликс, Мендельсон, Александр Бо-
родин, Андрей Эшпай



Представители музыкального 
творчества
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Тип G
Особенности познания

Интуиция является ведущей функцией в познании.
Взаимоотношения с миром превращаются в постоянный трепет 

души (вечно движущейся, анализирующей окружение и себя).
Эмпатичность, включенность в ситуацию в качестве наблюдателя 

и помощника. Каждый предмет, каждый человек имеет для этого типа 
свое лицо, свой характер, достоин понимания и любви. За всеми дета-
лями видится цель.

Велика роль интуиции, направленной на постижение связей и от-
ношений в социуме и предметном мире. „Светлый и ясный ум его, один 
из восхитительнейших умов, которые я когда-либо встречал, легко и 
быстро овладевал предметом и часто удивлял меня простотою, с кото-
рою он разрешал сомнения и противоречия. Но в этом уме не было ни-
чего логически формального; отвлеченности были ему чужды, порою 
можно было подумать, что он мыслил воображением и сердцем и что 
эти подставные органы, действовавшие на славу, были единственными 
его руководителями“, - писал Ларош о Чайковском.

Мысль чужда всему логически формальному, отвлеченному. 
Мысль и сердце всегда связаны.

Воспринимаемые стимулы оцениваются в категориях “добро - 
зло”, “правильно - неправильно”, “хорошо - плохо”.

Мир безмерен. Он ни хорош, ни плох. В человеке заложен потен-
циал развития мира. Он ответственен за весь мир.

Особенности ценностно-мотивационной сферы
Стремление к высоким целям и идеалам.
Желание увлекать и вести за собой других по пути новой духов-

ной и красивой жизни.
Духовность. Устремленность к высоким идеалам.
Желание всеобщей любви и признания собственных заслуг.
Самоактуализация. Стремление к высоким потребностям – само-

развития, творческой самореализации, следования гуманистическим 
идеалам. 

Стремление к физическому и эмоциональному комфорту органич-
но дополняется стремлением к обновлению, постоянному движению.



Внутритиповые различия обусловлены в сильной мере воспитанием, 
возрастными особенностями, личностными комплексами.

Восприятие музыки
Воспринимается настроение музыки, соответствие формы содер-

жанию, объективные составляющие звуковой ткани. 
«...музыкальный материал, т. е. мелодия, гармония и ритм, без-

условно неисчерпаем. Пройдут миллионы лет, и если музыка в нашем 
смысле будет еще существовать, то те же семь основных тонов нашей 
гаммы, в их мелодических и гармонических комбинациях, оживляемые 
ритмом, будут все еще служить источником новых музыкальных мыс-
лей», - писал П.И. Чайковский.

Цель музыкального искусства
Раскрывать в людях лучшие стороны и возможности, соединять 

людей единым чувством. “Сердце мое полно. Оно жаждет излияния 
посредством музыки”, - писал П.И.Чайковский.

Особенности музыкального языка
«Красота в музыке состоит не в нагромождении эффектов и гар-

монических курьезов, а в простоте и естественности» (П.И. Чайков-
ский). 

Преобладание мелодического начала. Фраза построена по прин-
ципу широкого дыхания, она как бы вбирает в себя, наподобие много-
водной реки, более мелкие мелодические притоки — мотивы. Доступ-
ность для понимания. Высоко эмоциональный лиризм.

«В пении, в фразировке мелодий, в умении выделить тему, в созда-
нии мелодической линии он был непревзойден», — свидетельствует Ж. 
Матиас. А вот мнение Р. Кочальского: «Под его пальцами музыкальная 
фраза цела, и с такой ясностью, что каждая нота становилась слогом, 
каждый такт — словом, каждая фраза — мыслью. Это была речь, ли-
шенная напыщенности, простая и в то же время возвышенная» (Р. Ка-
чальский об игре Шопена).Тонкость в передаче отдельных настроений 
сочетается с крупным рельефом драматического развития, мечтатель-
ная созерцательность — с активной действенностью.

«Наброски в творческом процессе Чайковского связаны с рожде-
нием образа-темы в законченном виде. Процесса “конструирования” 
музыкальной темы у Чайковского не было даже в тех случаях, когда 
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возникало несколько вариантов одной темы (например, процесс рабо-
ты над темой вступления к четвертой картине “Пиковой дамы”)» (П.Е. 
Вайдеман).

Форма и содержание
На стадии становления концепции произведения, не связанного 

с воплощением конкретных литературных сюжетов, Чайковский не-
редко оформлял замысел будущего симфонического сочинения в виде 
программы, которая отражает основные черты композиции и драма-
тургии будущего непрограммного сочинения, как правило, симфони-
ческого.

При отсутствии явной или скрытой сюжетной основы тематизма 
логика его развития определялась сугубо музыкальными закономер-
ностями.

Музыка идет в ногу с реальными событиями, часто это философ-
ское осмысление души и характера человека, своеобразный «лириче-
ский дневник».

Связь музыки с человеческими переживаниями. Образы приро-
ды, пейзаж даны через переживания человека.

“Всю жизнь мы пишем одно-единственное произведение. Произ-
ведение это - наша жизнь... Повествование уходит в небо, исчезает, ис-
таивает...” (А. Эшпай).

Музыка и слово
Обобщенно-психологический характер программности симфо-

нических произведений, типичность образов природы и человека.

Музыкальная педагогика
Умение видеть в ученике не только профессиональные, но и чело-

веческие качества. Стремление ставить максимальные цели и искать 
пути решения, учитываю специфику способностей и человеческого та-
ланта ученика.

Представители музыкального творчества
Петр Чайковский, Эдвард Григ, Фридерик Шопен, Осип Дунаев-

ский, Арам Хачатурян, Андрей Эшпай.

Представители музыкального 
творчества



Представители музыкального 
творчества
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Тип GH
Особенности познания

Восприятие объективное, гибкость и широкий спектр ис-
пользования стратегий. 

Эстетизм. Импрессионизм. Символичность. 
Эмоциональная окрашенность, чувство сопереживания, эмпатич-

ность. 
Мышление гибкое, несколько планов проходит параллельно. 
Попытка через сопереживание разобраться в ситуации, ее сути. 

Мысль и чувство равноправны в познании себя и мира. 
Оптимизм и пессимизм окрашивают восприятие и мышление в 

разные моменты времени. 
Умение видеть человека, предмет, событие с разных позиций. 
Принятие парадоксов. Умение гармонично „вписаться“ в контекст 

ситуации, оставаясь самим собой. 
Мир - объективный. У него своя жизнь. Это мир города, окружаю-

щих тебя людей и объектов. Он может к тебе эмоционально относиться, 
любить или не любить тебя. Ты платишь ему тем же. В мире отноше-
ний есть разные уровни и нюансы состояний и общений.

Особенности ценностно-мотивационной сферы
Стремление к гармоничному существованию. Умение находиться 

в „золотой середине“.
Стремление быть любимым современниками. Стремление к ду-

ховности, к красоте и возвышенности чувств и бытия. Стремление к 
комфорту и эстетизму. Любовь к любви. Ценность более прекрасного 
будущего. 
Внутритиповые различия обусловлены в сильной мере воспита- нием, 
возрастными особенностями, личностными комплексами.

Восприятие музыки
Музыка будит чувства, переживания, ассоциации места и дей-

ствия, приобщает к возвышенному



Цель музыкального искусства
Разбудить чувства и мысли, приподнять человека над обыденно-

стью, раскрыть современность в возможной перспективе развития и 
устремленности к будущему. 

"Мне кажется, что можно соединить требования искусства с тре-
бованиями века и... писать пьесы, равно докладные знатокам и простой 
публике" (М.И. Глинка).

"Постараюсь передать звуками свои впечатления" (М.И. Глинка).

Особенности музыкального языка
Для музыкального языка характерны богатство фантазии, чувство 

колорита, классическая стройность формы, продуманность малейших 
деталей всей композиции, тонкость живописно-изобразительной мане-
ры письма, импрессионизм. 

Их можно назвать «поэтами действительности». Они умеют ви-
деть прекрасное в обыденном, передавать свои впечатления в изящных, 
пластически стройных формах. 

Их музыка гармонично соединяет элементы разных культур в еди-
ной современной стилистике. 

Мысль «связать фугу западную с условиями нашей музыки узами 
законного брака» побудила Глинку к пристальному изучению древне-
русских мелодий знаменного распева, в которых он видел основу рус-
ской полифонии. 

Композитор, потенциальный исполнитель и потенциальный слу-
шатель незримо объединены в творческом процессе. 

«Чтобы писать музыку, я должен как можно больше знать о чело-
веке, который будет ее исполнять, важно даже то, как он играет в по-
кер», — заметил как-то Эллингтон.

Форма и содержание
Музыка пронизана ощущением красоты, отмечена утончённым 

артистизмом. 
Глубокое соответствие «чувства и формы», строгость пропорций, 

«стройность и соразмерность целого» сообщают ей особую чистоту и 
ясность, делают Глинку «самым классическим, самым строгим и чи-
стым среди композиторов 19 века» (Г.А. Ларош). 
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«…Стремление композитора превратить в узел напряжения каж-
дую деталь текста, что ведет к обособленности отдельных эпизодов, 
заставляя усмотреть в этих песнях следы…эмоционального натурализ-
ма… » (П.Вульфиус о Ф.Шуберте). 

Яркие новаторские ладогармонические последовательности от-
крывают новые колористические возможности и часто ис-пользуются 
для музыкального пародирования разных образов и характеров.

Музыка и слово
Классическая завершенность характерна для вокальных жанров. 

Богатство лирического содержания сочетается с изяществом формы. 
Внимание устремлено на выразительность вокальной мелодии, её пла-
стичность и ясность. 

При кажущейся простоте средств достигается полная гармония 
музыки и поэтического текста, композиторы глубоко проникают в по-
этический строй стихотворения, метрику и ритмику стиха. «Глинка, 
создавая оперу, сочинял сначала музыку для драматических сцен и там, 
где это необходимо для удобства пения или подчеркивания особых фо-
нематических подтекстов, расставлял над нотами гласные, указывал 
размер стиха. Потом все это просматривал Одоевский и отсылал баро-
ну Розену, который писал свои тексты на уже готовую музыку, ориен-
тируясь на установленные размеры и ключевые гласные звуки. Текст 
много раз переделывался, дорабатывался самим Глинкой» (С. Фролов).

Музыкальная педагогика
Учитель должен уметь создавать атмосферу постоянного поиска, 

творческого роста ученика через реализацию его возможных Я в раз-
ных стилях и культурах. 

«Его невероятно ценным качеством было умение слушать, именно 
таким путём шел его рост как композитора и бэнд-лидера. Дюк впиты-
вал все звуки вокруг себя, вбирал частицы стилей и мелодий, соединяя 
их уже для своих собственных целей», - писал Том Уэйли о Дюке Эл-
лингтоне.

Представители музыкального творчества
Михаил Глинка, Франц Шуберт, Дюк Эллингтон
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Тип H
Особенности познания

Мышление является ведущей функцией. Поток сознания - суть 
такого мышления, он подобен музыке, в которой должна не нарушать-
ся гармония.  Сердце наделяется функциями разума.

Зрительность (культ глаза, торжество зрения). 
Антропоморфизм, склонность видеть душу в живой и неживой 

природе, в предметах быта. Внимание к деталям (крупность и выпу-
клость деталей). 

Стереоскопичность, геометричность, игра в произвольное транс-
формирование объективного мира (комбинирование объективных со-
ставляющих). 

Образность в мышлении и воображении. 
Импровизированное фантазирование под влиянием доминирую-

щей   эмоции   или   чувства   как   уход   от   реальности   к желаемому. 
Опора на внимательное отношение к действительности. Импро-

визированное фантазирование под влиянием чувств уводит от реаль-
ности в мир мечты. Чувства синтетичны, развиваясь под влиянием 
фантазии, достигают большой энергетической мощи. Внимание к де-
талям. Опора на авторитеты, вера в прогресс человечества с помощью 
науки и искусства.Главные чувства: собственной значимости, любви, 
тщеславия, гордости, зависти. 

Проповедничество в области красоты и силы чувств. 
Мир - мой, моего дома, моих друзей. Он стал моим Я, включен в 

мою личность. Я делаю все, чтобы в нем было тепло и комфортно.

Особенности ценностно-мотивационной сферы
Желание любить и быть любимым.
Желание быть первым, признанным людьми.
Стремление сделать человека и общество выше и лучше.
Желание славы. Сопричастность, стремление идти в ногу со вре-

менем. 
Синтетичность, стремление непротиворечиво объединять поляр-

ности, стремление к бесконфликтности.
Стремление к синтезу идеальной и физической любви.
Теснейшее взаимодействие и общение с природой.



Внутритиповые различия обусловлены в сильной мере воспитанием, 
возрастными особенностями, личностными комплексами.

Восприятие музыки      
Музыка вызывает ассоциации по месту и времени, рождает об-

разы, заставляет переживать.
«Абсолютная музыка может навести на мысль или вызвать у слу-

шателя настроение, но её первичная функция — доставлять интел-
лектуальное удовольствие красотой и разнообразием своей формы» 
(Сергей Рахманинов).

Цель музыкального искусства
Переделать мир, трансформировать людские души, увлекать дру-

гих в высоты духа и чувств и увлекаться самому.

Особенности музыкального языка
«Воодушевленный лирический пафос», яркость и доступность 

музыки, «открытость» чувства, обращенность к широкой аудито-
рии, современность, импровизационность. Мелодическая изобрета-
тельность. Мелодия и гармония мыслятся в неразрывном единстве. 
Гармония выкристаллизовывает мелодию. Оркестровость фактуры. 
Разнообразие красок, присущее инструментам, способствует возник-
новению множества различных идей и эффектов. Яркая концертность 
музыкальных форм, свобода, поэмность. Синтез мелодии, гармонии и 
ритма лишен конструктивизма. Музыкальная мысль полностью под-
чинена чувствам, их развитию и преобразованию.

Форма и содержание
Выражение внутреннего душевного состояния, развивающихся 

эмоций обычно соединяется с отображением окружающей действи-
тельности; часто это картины природы, исторического национального 
прошлого, живописного или литературного произведения.

Программность обусловила обновление композитором жанра 
фантазии и транскрипции, создание нового музыкального жанра — 
одночастной симфонической поэмы, отразилась на поисках новых 
музыкально-выразительных средств, что особенно ярко проявилось в 
поздний период творчества.
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«Единственное, что я стараюсь делать, когда я сочиняю, — это за-
ставить музыку прямо и просто выражать то, что у меня на сердце. Лю-
бовь, горечь, печаль или религиозные настроения — всё это составляет 
содержание моей музыки. В процессе сочинения мне очень помогают 
впечатления от только что прочитанного (книги, стихотворения), от 
прекрасной картины. Иногда я пытаюсь выразить в звуках определён-
ную идею или какую-то историю, не указывая источник моего вдохно-
вения. Но всё это не значит, что я пишу программную музыку» (Сергей 
Рахманинов).

Музыка и слово
Ф. Лист ставил перед собой задачу “обновления музыки путем ее 

внутренней связи с поэзией” и “освобождения художественного содер-
жания от схематизма”.

«Очень трудно анализировать источник, вдохновляющий твор-
чество. Так много факторов действуют здесь сообща. И, конечно, лю-
бовь, любовь — никогда не ослабевающий источник вдохновения. Она 
вдохновляет как ничто другое. Любить — значит соединить воедино 
счастье и силу ума. Это становится стимулом для расцвета интеллек-
туальной энергии. Помогают творчеству красота и величие природы. 
После музыки я больше всего люблю поэзию. Поэзия вдохновляет му-
зыку, ибо в самой поэзии много музыки. Они — как сёстры-близнецы» 
(Сергей Рахманинов).

Музыкальная педагогика
Обучение зависит от уверенности в своих силах, от значимых учи-

телей и их поддержки. «Люди учатся всю свою жизнь. Они накаплива-
ют опыт и впечатления, делают из них выводы, которые используют в 
старости, когда у них есть досуг предаваться своим воспоминаниям… 
В первый период своей жизни артист встречает людей, призванных 
оказывать влияние на его будущее» (Сергей Рахманинов).

Представители музыкального творчества
Ференц Лист, Сергей Рахманинов, Тихон Хренников, Юрий Саульский.

Представители музыкального 
творчества



Представители музыкального 
творчества
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Заключение
Пифагор открыл путь к мудрости через созерцание и постижение 

законов мироздания. Он, обобщив древнейшие знания, проник в суть 
числового порядка, назвав его космосом. 

Этот порядок управляет движениями душ и тел, создавая боже-
ственную гармонию. Почувствовать и понять эту гармонию - задача 
человека, стремящегося к мудрости.

«Прекрасно зрелище небосвода и движущихся по нему светил для 
тех, кто способен усмотреть порядок в этом движении, причаст-
ность к первосущему и умопостигаемому – числам и пропорциям», - 
учил Пифагор.

Человек вечно стоит перед выбором: утонуть в хаосе личных стра-
стей или обратить свою душу к небу, звучащему космосу бытия, найти 
путь к звездам. Первый путь – в болезнь, второй – к выздоровлению.
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