
«Роль личности в истории»…
Это словесное клише уже всплы�
вало в памяти, когда я писала
свой этюд колонки редактора в
сентябрьскую «Трибуну» 2000 го�
да, почти три года назад, Номер
был сплошь портретный, и с его
страниц, рядом со студенческими
размышлениями, на читателя с
запечатленных фотографий смот�
рели те, о ком шла речь — В.Гав�
рилин, С.Губайдулина, Г.Канчели,
И.Соколов, А.Шнитке, Ю.Холопов.
Последний — на титульной стра�
нице в сопровождении большого
интервью под заголовком «МУЗЫ�
КА — ЧИСЛА — БОГ» (беседовала
М.Переверзева).

Юрий Николаевич умел быть
неожиданным, даже озорным. За
несколько месяцев до этого «вы�
сокого» по духу интервью он пер�
вым радостно отозвался на мое
предложение поучаствовать в ве�
селом новогоднем выпуске юной
«Трибуны» силами «студентов ухо�
дящего века». Среди других «ве�
сельчаков» — М.Сапонова, В.Тар�
нопольского — он «разбузился»
больше всех, написав остроумные
зарисовки из своих «школярских»
времен под заголовком «Лучше
переспать, чем недоесть (первая
заповедь студента)», даже с тра�
диционным для себя нотным при�
мером от руки и шутливой подпи�
сью, которые мы воспроизвели
факсимильно, чтобы знающие чи�
татели воочию увидели «до боли
знакомый» почерк. Веселье по�
следовало большое.

А в интервью он также неожи�
данно раскрылся совсем с другой,
необычайно сложной, философ�
ской стороны. Его волновали глу�
бинные первоосновы явлений, по�
нятий, которым он посвятил жизнь
— Гармония, Музыка, Творчество,
Духовный мир, Космос… «Имея
дело с музыкой, мы можем пра�
вильно говорить только до тех
пор, пока мы в эту музыку, по су�
ществу, не входим. Когда нам му�
зыка открывается, то выясняется,
что слово не может ее характери�
зовать, потому что слово характе�
ризует, как правило, предмет, а
музыка вообще не предметна.
Музыка — сфера отношений ка�
ких�то структур, а вот каких — осо�
бый разговор…». И в заключение
беседы: «Есть масса вещей, над
которыми стоит посмеяться или
посмешить хорошую компанию.
Но сам я не отношусь к весельча�
кам — это не по мне. Скорее в мо�
ей природе что�то серьезное и ку�
да�то погруженное мистичес�
ки…».  

Тогда, в той «Трибуне», по от�
ношению к ее персонажам я напи�
сала: «вглядываясь в лица компо�
зиторов, увы, сразу вспоминается
пушкинское иных уж нет, а те да�
лече. Но Юрий Николаевич, слава
Богу, рядом»… Теперь, увы, нет.
Хотя душа его еще близко, соро�
ковины — впереди. Вечная Па�
мять…

проф. Т.А.Курышева,
Художественный

руководитель «Трибуны»
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Музыкально�театральная
программа фестиваля «Золотая
маска�2002», завершившегося в
апреле, не принесла сколь�нибудь
существенных открытий. Потому
весьма кстати сегодня вспомнить
о достижениях «Маски» предыду�
щей, подарившей московским
зрителям реконструкцию знаме�
нитого спектакля Мариуса Пети�
па, изящную «Коппелию» Ново�
сибирского государственного теа�
тра оперы и балета. 

Заключительное фуэте арти�

ста, решительный взмах руки

дирижера и уносящийся ввысь

радужный аккорд оркестра...

Гром аплодисментов. И едва

уловимое чувство печали, пото�

му что мы вынуждены возвра�

щаться на землю из мира ска�

зочных грез... Закончился балет

«Коппелия» — замечательное

творение композитора Лео Де�

либа и хореографа Мариуса Пе�

типа.

Чем же запомнился более

всего вечер «Коппелии»?

Разнообразие существую�

щих сегодня в Москве театров,

как музыкальных, так и драма�

тических, богатство и незауряд�

ность многих постановок, безу�

держный блеск фантазии совре�

менных режиссеров и актеров —

все это, пожалуй, способно

удовлетворить самого взыска�

тельного и критически настро�

енного зрителя. Здесь классиче�

ская трагедия и едкая сатира,

миролюбивая юмореска и дра�

ма, которая в современной по�

становке может превратиться в

лихо закрученный детектив.

Или вашему вниманию предла�

гают «символическую мисте�

рию», об истинном смысле ко�

торой догадаться невозможно.

Что же касается «Коппелии», то

это свет и радость, добрая улыб�

ка и смех, искренняя симпатия

ко всем, без исключения, героям

и восхищение праздничностью

и красочностью зрелища.

Вспоминаются строки Анны

Ахматовой:

Не должен быть очень несчастным

И, главное, скрытным. О нет! 

Чтоб быть современнику ясным 

Весь настежь распахнут поэт.

Именно ощущение ясности,

открытости и стремление донес�

ти солнечный свет до слушателя

стали главными аффектами этой

постановки. Постановщик

«Коппелии» Сергей Вихарев ре�

конструировал балет, созданный

механические игрушки превра�

тятся в людей...

Незамысловатая, на первый

взгляд, повесть о девушке с эма�

левыми глазами (по новелле

Э.Т.А.Гофмана «Песочный чело�

век») оформлена в рамку из бра�

вурных мазурок и чардашей, ис�

панских и шотландских плясок,

старинной пантомимы. А тради�

ционный балетный праздник

после примирения поссорив�

шихся было влюбленных —

Франца и Сванильды — тоже

изобилует великолепными тан�

цами. Тут и движущиеся «Утрен�

ние часы», и богиня зари Аврора

в окружении полевых цветов, и

общее веселье жителей малень�

кого городка. Обилие массовых

жанровых сцен позволило ху�

дожнику�постановщику Вяче�

славу Окуневу сочинить само�

стоятельный свето�цветовой

ряд, прекрасно дополняющий

музыкально�сценическое дейст�

вие (наподобие скрябинской

идеи Luce в «Прометее»). Мас�

терски созданная иллюзия со�

шедших с небес красок радуги

просто ошеломляла...

К этой похвале (отнюдь не

глупости!) добавим «ложку дег�

тя». Если артисты�танцовщики

с первых же па вошли в роль, то

оркестранты (и, видимо, дири�

жер Сергей Калагин) еще долго

«пробовали на вкус» музыку

Л.Делиба. Отсюда некоторая

смазанность звучания первых

сцен спектакля, расслаблен�

ность инструментальных соло и

недостаточно острый ритмичес�

кий пульс. Впрочем, к чести му�

зыкантов, заметим, что впослед�

ствии исполнение приобрело

желаемое качество: два блиста�

тельных танца Сванильды�Коп�

пелии — болеро и жига — в доме

старого чудака Коппелиуса за�

помнились слушателям как

один из самых ярких эпизодов

балета.

А в заключение, вновь

вспомнились спасительные

строки Анны Ахматовой, кото�

рые с полным правом могли бы

сказать создатели этого спек�

такля:

Наше священное ремесло

Существует тысячи лет...

С ним и без света миру светло.

Ирина Тушинцева,
София Караванская,
студентки IV курса

М.Петипа. Гравюра Л.А.Серякова

по рисунку П.Бореля

ВПЕРЕД, К ПЕТИПА!

в 1894 году Мариусом Петипа

для Мариинского театра. Хорео�

графический текст удалось вос�

создать благодаря записям рус�

ского танцовщика и режиссера

первой половины XX века Ни�

колая Сергеева, которые хранят�

ся в театральной коллекции Гар�

вардского университета США.

Н.Сергеев в течение 20 лет (до

1917 года) был педагогом Петер�

бургского театрального учили�

ща. В 1918 году он эмигрировал

из России и увез с собой ряд за�

писей спектаклей Мариинского

театра («Спящая красавица»,

«Щелкунчик», «Дочь фараона»

и др.), выполненных в системе

хореографической нотации

В.И.Степанова. Напомним, что

В.И.Степанов, русский артист и

педагог, специально занимался

разработкой системы записи ба�

летных спектаклей, в связи с чем

два года слушал лекции по ант�

ропологии и анатомии в Петер�

бургском университете. В 1892

году в Париже он опубликовал

работу «Алфавит движений че�

ловеческого тела — опыт фикса�

ции движений человеческого те�

ла при помощи нот». Став пре�

подавателем Петербургского те�

атрального училища, В.И.Сте�

панов по материалам своих за�

писей разучил с воспитанника�

ми балет «Мечта художника»,

который был поставлен на сцене

XXIV Международный фести�

валь современной музыки «Москов�

ская осень» вновь представил внима�

нию слушателей новые произведе�

ния. Таким был и один из концертов

с подзаголовком «Фортепиано и ...».

Открывала программу «Раффле�

зия» Виктора Екимовского (для фор�

тепиано, деревянных и медных ду�

ховых инструментов). Исполнению

было предпослано пояснение, в ко�

тором рассказывалась удивительная

история о самом большом в мире

цветке — раффлезии. Но поэтичес�

кое начало никак не предвещало за�

ключительного указания на то, что

«несмотря на свою удивительную

красоту, внешним видом распустив�

шийся цветок напоминает куски

разлагающегося мяса и пахнет пада�

лью». Таким же неожиданным было

появление в конце произведения

очень специфических «фыркаю�

щих» звуков контрфагота на фоне

электронного звучания фортепиано.

«Spem in alium nunguam habui»

Александра Вустина заинтересовал

своим составом: солирующее форте�

пиано, тромбон, ударные, орган и

голоса (три женских и четыре муж�

ских). В этом произведении господ�

ствовали ударные инструменты.

Звучание голосов, напротив, появ�

лялось изредка, но в общем звуко�

вом потоке становилось символом

живого и человеческого. Всё в целом

создавало необычное, акустически

пространственное звучание.

Эта находка была подхвачена в

следующем сочинении — «con�

traplasm_pf» для фортепианных, ин�

стументальных и электронных звуков

(ор. 60) Игоря Кефалиди. С самого на�

чала мощный накал звучания двух

фортепиано захватил слушателей.

Даже несмотря на то, что это «perpe�

tum mobile» временами прерывалось,

и на этом фоне метроном отсчитывал

«пустые» такты. После нескольких

таких перебивок мощный поток

энергии полностью овладел залом и,

казалось, напряжение «монолитной

электронной плазмы» (слова Кефа�

лиди из программки) хоть как�то раз�

рядится. Потому совершенно нео�

быкновенным оказался в финале мо�

мент снятия электронного звучания с

выделением «живого» звука. 

Мария Курдюмова,
студентка III курса

Мариинского театра в том же,

1892 году.

Зафиксированная и бережно

сохраненная таким способом

хореографическая фантазия Ма�

риуса Петипа предстала во всем

своем блеске спустя более, чем

сто лет со дня премьеры. Неко�

торые читатели�скептики сей�

час, вероятно, усмехнулись, не

без сарказма подумав: что же

может быть хорошего в искусст�

венном оживлении мумии?

Но в том�то прелесть и оча�

рование этой постановки: всем

ее участникам в атмосфере вол�

шебства и чуда удалось создать

живой спектакль, согретый жи�

вым человеческим дыханием.

Трогательная юная Сваниль�

да (лауреат международного

конкурса Анна Жарова), пылкий

и безрассудный Франц (заслу�

женный артист России Владимир

Григорьев) выглядели знакомы�

ми с детства героями горячо лю�

бимых сказок. Таинственный и

загадочный знаток магии и ал�

химии Коппелиус (Игорь Яды�

кин) на поверку оказался горько

обиженным стариком, у которо�

го «украли» столь дорогой его

сердцу секрет. Даже сцена с за�

водными куклами этого «вели�

кого магистра» была на удивле�

ние правдоподобна: казалось,

еще одно прикосновение руки

любопытной Сванильды — и

Ф О Р Т Е П И А Н О  И . . .
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Э К С П Р О М Т  С  Л Е Б Е Д О Й

ЗАНИМАТЕЛЬНАЯ АРИФМЕТИКА

Эрнст Теодор Амадей Гофман

открывает новый жанр в области

музыкального писательства — му�

зыкальную журналистику. Жанр

этот стал весьма популярным в

романтическую эпоху. Многие ге�

нии обращались к музыкально�

критической деятельности;— Ве�

бер, Шуман, Вагнер, Ницше. По�

явление псевдонимов стало также

весьма характерным явлением,

достаточно вспомнить Р. Шумана

с его Флорестаном и Эвзебием.

Подпись «J. Кг.» впервые по�

явилась под рецензией на оперу И.

Ф. Шмидта «Альпийская хижина»

(1816). В 1819 году в берлинском

журнале «Откровенное или Бесед�

ный листок для образованных бес�

пристрастных читателей» появля�

ется публикация «Письма капель�

мейстера Крейслера», имеющая

пояснение «сообщено Э. Т. А. Гоф�

маном». Это была рецензия на

концерт памяти принцессы Луизы

Прусской, состоявшийся в Коро�

левском Опернхаузе 10 марта 1819

года. Вполне очевидно, что вовсе

не склонность к мистификации

заставила Гофмана спрятаться за

своего двойника. С одной сторо�

ны, надеть ироническую маску ав�

тора побуждает нежелание задеть

самолюбие исполнительницы, но

это не является основополагаю�

щим моментом. В первую очередь

Крейслер�Гофман — борец за му�

зыку, ее божественное назначение.

Музыкальная критика Крейс�

лера�Гофмана являет его в совер�

шенно ином, далеком от сумас�

шедшего капельмейстера виде.

Здесь Крейслер предстает в усло�

виях жизни реальной, а не той, что

была создана воображением. Ре�

цензии романтика такой же порыв

души, как и все другие проявления

творчества. Музыкальная критика

капельмейстера Крейслера нераз�

рывно связана с его философским

мироощущением. Аналитическая

ясность лишь помогает глубже

проникнуть в нюансы универсаль�

ного существа музыки: «Звук лишь

тогда глубоко захватит нашу душу,

когда он сформирован в мелодию

или гармонию, короче, именно в

музыку». С этой проблемой неиз�

бежно сталкивается и композитор,

и исполнитель. Музыкальное про�

изведение должно пробуждать в

слушателе несказанное томление,

связанное со сверхчувственным

восприятием. Для суждений

Крейслера характерны яркие срав�

нения, связанные с уже упоминав�

шейся синкретичностью мышле�

ния: «Я вижу в восьмиголосных

мотетах Баха смелое, чудесное, ро�

мантическое зодчество собора со

всеми фантастическими украше�

ниями, искусно соединенными в

одно целое, которое горделиво и

великолепно возносится к небу».

«Романтическое осуществле�

ние духа музыки» Крейслер нахо�

дит в инструментальной музыке

Моцарта, Гайдна и особенно Бет�

ховена. Отношение Гофмана к

Моцарту имело особый, даже лич�

ный характер. Поклонение твор�

честву «глубокомысленного Мо�

царта» побудило Гофмана переме�

нить свое третье имя Вильгельм на

Амадей (впервые такая подпись

появляется в 1809 году). «Моцарт

вводит нас в глубины царства ду�

хов. Нами овладевает страх, но без

мучений,— это скорее предчувст�

вие бесконечного». Про симфо�

нию Es�dur («Лебединая песня»)

Крейслер пишет: «Любовь и пе�

чаль звучат в дивных голосах ду�

хов». Говоря об искусстве в полном

его блеске, Крейслер останавлива�

ет внимание и на фигуре Гайдна:

«В сочинениях Гайдна раскрыва�

ется детски радостная душа. Его

симфонии ведут нас в необозри�

мые зеленые рощи... Жизнь, пол�

ная любви, блаженства и вечной

юности...» Но если Моцарта

«больше занимает сверхчеловечес�

кое, чудесное, обитающее в глуби�

не нашей души», то Гайдн «роман�

тически изображает человеческое

в обыденной жизни; он ближе, до�

ступнее большинству».

Бетховен в представлениях

Крейслера истинно романтичес�

кий композитор, ведь «музыка

Бетховена движет рычагами стра�

ха, трепета, ужаса, скорби и про�

буждает именно то бесконечное

томление, в котором заключается

сущность романтизма. Большое

значение Крейслер придает обду�

манности творений, требующей

глубокого проникновения во все

хитросплетения внутренних свя�

зей, недоступных поверхностному

взгляду. Крейслер — не взбалмош�

ный мечтатель, призывающий

жить в мире эмоциональных фан�

тазий, как может сперва показать�

ся, а прежде всего профессио�

нальный музыкант, подчеркиваю�

щий необходимость тщательного

изучения искусства. Образцом

произведения, отражающего вы�

сокую обдуманность творчества

Бетховена, для Иоганнеса Крейс�

лера становится Пятая симфония.

Крейслер ставит инструмен�

тальную музыку выше вокальной,

так как вокальная музыка «не до�

пускает неясного томления, а пе�

редает лишь выражаемые словами

эффекты, но отнюдь не то, что

ощущается в царстве бесконечно�

го». Тогда как музыка инструмен�

тальная «открывает перед нами

царство необъятного и беспре�

дельного». С точки зрения Крейс�

лера, Бетховену менее удавались

вокальные произведения именно

из�за чисто романтической при�

роды его творчества.

Отношение капельмейстера

Крейслера к программности в му�

зыке отрицательно. Музыка, по

его мнению, не должна и не может

иметь конкретных установок:

«Как могло прийти вам в голову

пластически разрабатывать искус�

ство, прямо противоположное

пластике? Ведь ваши восходы

солнца, ваши бури... были только

смешными ошибками и по заслу�

гам наказаны полным забвением».

Интересны мысли о предназ�

начении инструментов. Мелодия,

по мнению Крейслера, всецело

должна принадлежать струнным

смычковым или духовым инстру�

ментам. Фортепиано, столь люби�

мому романтиками инструменту,

Крейслер отводит лишь гармони�

ческую роль, объясняя это самим

устройством механизма, заставля�

ющего звучать струну посредством

удара. «Фортепиано удивительно

подходит для фантазирования, для

воспроизведения партитуры, для

отдельных сонат, аккордов и т. п.,

точно так же, как и для трио, квар�

тетов, квинтетов и т. д., в которые

входят обыкновенные струнные

инструменты». Жанр фортепиан�

ного концерта Крейслер не при�

знает и даже говорит про полное

отвращение к нему. Бетховенские

и моцартовские опусы он называет

скорее симфониями с аккомпане�

ментом фортепиано: «После пол�

ного tutti скрипок и духовых инст�

рументов всякое соло звучит сухо

и бледно; мы удивляемся только

беглости пальцев, между тем как

душа наша остается незатрону�

той». Но зато именно фортепиано,

по словам Крейслера, может «об�

нять все царство гармонии». Еще в

этой связи он упоминает арфу, ко�

торая, правда, гораздо более огра�

ничена по диапазону.

Иоганнес Крейслер активно

выступает против виртуозничества

на показ, не останавливаясь и пе�

ред едкой сатирой. Ярким приме�

ром тому — письмо Мило, образо�

ванной обезьяны из «Сведений об

одном образованном молодом че�

ловеке»: «За короткий срок я до�

стиг того, что без запинки играю

обеими руками пассажи трид�

цатьвторыми, шестьдесятчетвер�

тыми, стодвадцатьвосьмыми, оди�

наково хорошо делаю трели всеми

пальцами, перескакиваю вверх и

вниз через три, четыре октавы так

же ловко, как прежде с дерева на

дерево, и поэтому считаюсь вели�

чайшим в мире виртуозом». 

Истинный художник, считает

Крейслер, пренебрегает желанием

так или иначе произвести впечат�

ление; все творчество должно

быть направлено к далекому цар�

ству духов. Но истинных талантов

мало, «романтический вкус — яв�

ление редкое». На последнее за�

мечание Крейслер, безусловно,

имел право. Ибо был счастлив�

цем, обладающим этим достоин�

ством в полной мере.

Елена Потяркина,
студентка III курса

Театр начинается, как изве�

стно, с вешалки. Для детского

театра это утверждение справед�

ливо вдвойне: малыши должны

чувствовать себя как дома. Про�

сторный гардероб, буфет с «дет�

ским меню», чистый туалет ...

Однако в Москве это все еще

редкость. Театр «Экспромт» —

не исключение. Для «разоблаче�

ния» маленьких зрителей отве�

дено примерно три квадратных

метра, включая две банкеточки;

буфета как такового нет. Но, не�

смотря на тесноту, театр доволь�

но уютный, в нем царит добро�

желательная атмосфера.

Зал в «Экспромте» довольно

скромных размеров, что в дан�

ном случае несомненный плюс:

в огромных (по меркам малень�

ких человечков) залах малышам

неуютно и даже страшновато.

Приветливая женщина расса�

живает детишек по местам, са�

мых маленьких вперед, постар�

ше на средние ряды, взрослые

сидят в самом конце. Однако

многие дети хотят сидеть с ро�

дителями и последним прихо�

дится всячески изворачиваться,

дабы ребенок увидел сцену. Но

вот, наконец, все расселись, по�

гас свет и начался спектакль.

Мюзикл «Машкины сны»

написан по мотивам русских

сказок (либретто Людмилы Ива�

новой и Валерия Миляева). Неза�

тейливый сюжет связан с «ого�

родной» темой. Девочку Машу

ночью одолевают кошмары,

будто бы на огороде поселилась

Лебеда, которая погубит весь

урожай. Нашим сытым город�

ским детям непонятно, что же

вызывает у героини такой ужас,

зачем она среди ночи будит сво�

ими криками дедушку и бабуш�

ку. Но родные не воспринимают

детский сон всерьез и уходят

спать. Девочка же полна реши�

мости. Красавец Июнь дарит

Машеньке «волшебное семеч�

ко» (похоже на удлиненную

репку, размером с кабачок). Си�

лы зла — Лебеда и Сова — жаж�

дут его отобрать. Добрые друзья

Жучка, Мурка и Мышка выру�

чают девочку из беды и сажают

«волшебное семечко» в землю.

На утро обнаруживается, что это

был не сон, и действительно

«выросла репка большая�пре�

большая». Причем Репка оду�

шевленный персонаж, как и

другие герои она поет (сын всю

дорогу спрашивал, зачем тетя

залезла внутрь репки). Затем ра�

зыгрывается сюжет известной

сказки, и в заключение герои

долго поют хвалебную кантату.

Фирменной идеей театра стано�

вится угощение всех зрителей

напитком «Репа�кола», который

малыши получают прямо из рук

Машеньки или лап Жучки.

Музыку к спектаклю сочи�

нил композитор Виктор Фрид�

ман. Не отмеченная особой ори�

гинальностью, музыка эта впол�

не «по зубам» маленьким зрите�

лям. Когда страшно, звучит

уменьшенный септаккорд, а

когда добро побеждает зло, сия�

ет мажорное трезвучие. Ан�

самбль инструментов (фортепи�

ано, флейта, кларнет и коло�

кольчики) произвел хорошее

впечатление, правда кларнетист

опоздал к началу спектакля на

20 минут.

Актеры�певцы порадовали

значительно меньше. Будь ак�

терская работа блистательной,

можно было бы простить по�

средственное пение. Или наобо�

рот. Но не было ни того, ни дру�

гого. Голоса у актеров довольно

тусклые, иногда их не было

слышно; нередко плохо артику�

лировался текст — серьезный

просчет для детского спектакля!

Основными актерскими при�

емами были «выпучивание глаз»

(от страха или от удивления) и

«растягивание лицевых мышц»

(от радости). Единственным

приятным исключением стала

Таня Месхи, исполнительница

роли Мышки. Девочка школь�

ного возраста неплохо пела и

была поразительно естественна

рядом со взрослыми актерами.

Впрочем, все исполнители до�

вольно молоды и симпатичны на

лицо. Они энергично отыграли

мюзикл, уложившись в 45 минут

вместо объявленных 70�ти.

Ольга Зубова,
студентка IV курса

РОМАНТИЧЕСКИЙ ВКУС КАПЕЛЬМЕЙСТЕРА КРЕЙСЛЕРА
Э.Т.А. Гофман — журналист и музыкальный критик

Задумывались ли вы над тем, из

чего складывается день студента�те�

оретика ? Не претендуя на всеохват�

ное освещение проблемы, приведем

кое�какие факты из его обыденной

жизни. Во�первых, оговорим все

жизненно необходимые для музы�

коведа места обитания. Это библио�

тека (читальный зал, абонемент),

фонотека, а также вычислительный

центр. Все эти заведения работают

максимум до 18 часов. При том, что

за редким исключением учебный

день заканчивается как раз эдак ча�

сов в шесть вечера. Вот такое досад�

ное совпадение.

Во�вторых, кроме лекций суще�

ствует такая форма работы, как се�

минары и зачеты. Тут�то и начина�

ются сюрпризы. Библиотека (абоне�

мент) в таком контексте представля�

ется невиданной роскошью. Сту�

дент должен обладать незаурядным

терпением, а также большим запа�

сом свободного времени, чтобы так

запросто посвятить его этой органи�

зации. О фонотеке в срочном поряд�

ке речь вообще идти не может. Но

мы совсем позабыли о предметах,

которые находятся в рамках плаваю�

щего графика. И среди них незаб�

венная физкультура. А ну�ка попро�

буй захватить с собой физ. форму.

Такой шаг уже сам по себе подвиг,

ведь по соседству со спортивному

утварью будут находиться увесистые

клавиры, партитуры, конспекты и

книги. Вот так и складывается образ

человека «с толстой сумкой на рем�

не» (подсказка нужна?). 

А теперь немного пошалим, по�

балуем себя занимательной арифме�

тикой. Для зачета по творчеству

П.И.Чайковского среднестатисти�

ческому музыковеду необходимо

прослушать каждое из следующих

произведений (6 опер, 3 балета, все

симфонии, не худо бы знать еще и

пару сюит, один из квартетов и ро�

мансы) хотя бы один раз (снимем

время, потраченное на добычу нот и

записей). Если вы посчитаете, то

выйдет не менее тридцати часов зву�

чащей музыки. И это только, чтобы

один раз послушать. А если предста�

вить себе, что это лишь один зачет

по творчеству лишь одного компо�

зитора и в рамках всего�навсего од�

ного предмета… то сколько же часов

должно быть в сутках, дабы несчаст�

ный теоретик успел посмотреть на

небо? 

Татьяна Сущеня,
студентка IV курса

На концерт класса профессора

А.З.Бондурянского я попала совер�

шенно случайно. В четверг, 19 декаб�

ря, консерватория еще не отошла от

пожара 17�го, занятия сорвались, и к

вечеру я оказалась не у дел. Афиша,

висевшая в холле Рахманиновского

зала, сразу привлекла мое внимание

программой намечавшегося концерта

камерных ансамблей.

Концерт длился около трех ча�

сов, за время которого зал оставался

почти полным. Камерные ансамбли в

большинстве своем составляли дуэты

(11), более крупных ансамблей было

всего пять.

С самого начала удивление вызы�

вала афиша концерта, который дол�

жен был начаться и завершиться про�

изведениями Шумана. Меж ними

свободно расположились произведе�

ния Николаева, Мясковского, Хинде�

мита. Конечно, организаторы концер�

та следовали какой�то логике, назна�

чая «Весеннюю сонату» Бетховена по�

сле Трио Хачатуряна, но все же лучше

получилось на деле, когда произведе�

нием великого Классика был открыт

концерт. Гораздо логичнее выстраи�

вать программу согласно принадлеж�

ности композитора той или иной эпо�

хе, но данный концерт вообще отли�

чался некой стилевой неразберихой.

В первом отделении, представ�

ленным в большинстве своем произ�

ведениями романтиков, наиболее

впечатляющим оказалось исполнение

первой части Сонаты для виолончели

и фортепиано Брамса, продемонстри�

ровавшее чуткость и глубину прочте�

ния авторского текста. Но особый ин�

терес слушателей вызвал фортепиан�

ный дуэт, исполнивший «Вальс» Ра�

веля в авторской транскрипции.

Вообще реакция зала была объек�

тивной и предсказуемой, слушатели

доброжелательно относились, как к

хорошо известным им произведениям,

так и к не менее хорошо известным ис�

полнителям. Ансамбль «Консонанс�

квинтет», исполнивший Фортепиан�

ный квинтет Шумана, последовал за

произведением Хиндемита и подвел к

концу вечер камерной музыки.

Айна Кулибаева,
студентка III курса


