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Аннотация
На фоне усиления «оттепельных» настроений всё большее влияние на отечественную 
культуру стали оказывать зарубежные новации. Возникшие неформальные движения ка-
занской молодёжи сформировали новую творческую среду, способствующую созданию 
радикальных произведений искусства. В музыке казанских композиторов это проявилось 
в написании сочинений, основанных на идее объединения национального и авангардно-
го. Знаковыми произведениями, отразившими поиск новых музыкально-языковых реше-
ний, стали симфония-поэма «Муса Джалиль» А. Монасыпова и балет «Лесная легенда» 
А. Луппова.  
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Summary
In the light of strengthening of the liberal moods during the “thaw” period in the USSR, foreign 
innovations began to have an increasing influence on the domestic culture. The informal 
movements of Kazan youth emerging at that time had formed a new artistic environment 
that promoted the creation of radical works of art. In the music of Kazan composers, this 
was manifested in compositions based on the idea of combining the national and avant-garde. 
Significant works that reflected the search for new musical and linguistic solutions were the 
symphony-poem Musa Jalil by A. Monasypov and the ballet The Forest Legend by A. Luppov.
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естидесятые годы прошлого столе-
тия вошли в историю отечественной 
музыки как период активного освое-

ния западных техник композиции советскими 
авторами. Данный период отмечен подъёмом 
композиторского «радикализма», особенно 
ярко проявившегося в творчестве А.  Вол-
конского, Э. Денисова, А. Шнитке, С.  Гу-
байдулиной, Н. Каретникова, Р. Леденёва, 
В.  Сильвестрова, Л. Грабовского, Г. Устволь-
ской, А.  Караманова, К. Караева и других. 
«Приход» новых западных систем мышления, 
разумеется, вызвал самые разные реакции — 
от полного отрицания и резкой критики до 
нескрываемого интереса к этим «запретным 
плодам» музыкального прогресса. Одних 
композиторов незнакомые языковые решения 
манили, других — пугали своей идеологиче-
ской «опасностью».

Особое место в этом процессе занимают 
авторы из национальных республик, перед 
которыми стояла творческая задача — согла-
совать новые методы композиции с опреде-
лённой традицией. В официальной рецепции 
авангардные техники письма, «проникшие» 
с Запада, воспринимались как конструктив-
ные системы, нивелирующие фольклорную 
природу творчества. Соответственно, их 
применение с позиции принятых в те време-
на установок «национального музыкального 
строительства» воспринималось как знак чу-
ждой идеологии.

Волны языкового обновления в крупных 
музыкальных центрах страны (Москва, Ле-
нинград, Киев) и в каждой республике были 
разных масштабов. В этом отношении вы-
деляются республики Прибалтики (Латвия, 
Литва, Эстония), поскольку там композиторы 
стали постигать и использовать новые приё- 
мы уже со второй половины 1950-х годов. 
Практически в тот же период авангард стал 
«проникать» в творчество украинских авто-
ров. Следующими по времени применения 
техник следует назвать авторов из Грузии, Ар-

мении, Азербайджана и, наконец, Поволжья, 
Средней Азии.

В музыкальной культуре 1960-х, а затем 
и 1970-х годов в Поволжье и, в частности, 
в Казани к авангардным техникам обрати-
лись А. Монасыпов, А. Луппов, Л. Блинов, 
Л. Любовский, Р. Белялов, Ш. Шарифуллин, 
А. Миргородский. Особое место в этом ряду 
занимает Лоренс Блинов — композитор, фи-
лософ и поэт, активно изучавший и приме-
нявший западные приёмы. Самостоятельно 
освоив новый музыкальный материал, он 
делился своими познаниями с коллегами. 
В  этом процессе взаимообогащения зароди-
лась дружба между Казанью и Москвой — 
между Л. Блиновым и Э. Денисовым.

Пробуждение интереса казанских авторов 
к западным системам не случайно. Молодёж-
ная среда 1950–60-х годов была уникальна 
с точки зрения бушующего духа свободы и 
желания создать новое культурное простран-
ство. По словам С. Гурария, «Казань — котёл, 
в котором постоянно кипело варево дерзно-
венных, непримиримых позиций и идей не 
только для Казани, но и без преувеличений 
для всего мира» [5. С. 245]. Имена и твор-
ческие ориентиры местных «диссидентов» 
Алексея Аникеёнка, Константина Васильева, 
Василия Аксёнова, Булата Галеева, Лоренса 
Блинова, Рустема Кутуя, Виля Мустафина, 
Николая Беляева звучали как призыв к рас-
ширению взглядов на мир и на искусство1.

Физики, химики, математики, писатели, 
поэты, художники, музыканты словно в еди-
ном порыве начали искать необычные кра-
ски, загорались идеями и экспериментами. 
Причём их увлечения включали не только 
свои узко профессиональные области, но и, 
казалось бы, полярные сферы — физику и 
музыку, математику и живопись2. «Оттепель-
ные» настроения захватили умы молодых 
людей.

Во многом этому способствовали мно-
гочисленные танцевальные площадки горо-
да. К самым «притягательным» относились 
вечера в Доме учёных, в Ленинском саду, в 
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Доме офицеров, поскольку там звучал «опас-
ный» джаз, который ещё больше раскрепощал 
казанских студентов3. Джаз воспринимался как 
посланец Запада, американский вестник свобо-
ды. Писатель Василий Аксёнов, который и сам 
относился к группе казанских «стиляг», срав-
нивал приезд Олега Лундстрема и «шанхай-
цев»4 с «мостиком через железный занавес, по 
которому хлынул поток чистого воздуха» [Цит. 
по: 9. С. 187].

Особую роль в этом движении сыграл ху-
дожник Алексей Аникеёнок, сосредоточивший 
вокруг себя интеллигенцию тех лет. По вос-
поминаниям А. Новицкого, «Аникеёнок стал, 
неожиданно для себя, своего рода знаменем 
студенчества, творческой молодёжи, либераль-
но настроенной интеллигенции, символом ду-
ховной оппозиции» [11. С. 102]. Несмотря на 
постоянные запреты его выставок, имя худож-
ника было широко известно, а в его «мастер-
ских» побывали многие представители науки и 
искусства5.

Процесс обновления оказал влияние и на 
внешний облик молодёжи. Всё чаще на улицах 
Казани можно было встретить местных «сти-
ляг»: мужчины носили узкие брюки-дудочки, 
короткие пиджаки с галстуками с небольшим 
узлом, причудливые шляпы, а женщины — ко-
роткие юбки и яркие клетчатые полупальто с 
высокими плечами. По воспоминаниям Н. Но-
сова, Дом учёных можно было назвать «домом 
крамолы», в котором собирались вузовские 
студенты: «Они старались в чём-то походить 
на западных сверстников, пусть не всегда удач-
но, но это выглядело необыкновенно! Это был 
своего рода вызов, неофициальное студенче-
ское движение, совершенно самопроизвольное, 
не имевшее организующего центра» [12. С. 66].

Именно тогда стали появляться «особые» 
места, в которых могли свободно обсуждать-
ся все отечественные и зарубежные тенден-
ции. По воспоминаниям Б. Галеева6, центрами 
притяжения стали лестничная площадка около 
Дома печати и Студенческое конструкторское 
бюро (СКБ) «Прометей»: «Оба этих духовных 
магнита притягивали всех, кто шевелил мозга-

ми, верил в высокое предназначение искусства 
и, конечно, в своё высокое предназначение. Ге-
нии — табунами…» [3. С. 126]. Неформальные 
объединения находили свои неформальные 
пространства.

Лестничная площадка (не помещение!) ста-
ла местом сбора Литературного объединения 
имени В. Луговского, в которое входили мо-
лодые и увлечённые литераторы — Р. Кутуй, 
Н.  Беляев, В. Мустафин, Р. Суфиев, В. Нешу-
мов, К. Бердичевский, В. Игнатюк. В те годы 
Дом печати располагался на улице Баумана — 
центральной улице Казани, которая по сей день 
отличается своей кипучей энергией и привле-
кает деятелей искусств. В 1950–60-е годы лест-
ничная площадка стала символом открытости 
суждений, остроты молодёжных взглядов, яр-
кости жизни.

В общем контексте поиска иных форматов 
искусства был образован СКБ «Прометей», 
возникшее в результате содружества техниче-
ского и художественного вузов — Казанского 
авиационного института и Казанской консер-
ватории. Светомузыкальные представления 
«Прометея» открыли для неискушённого слу-
шателя возможность узнать самые современ-
ные музыкальные течения. Став своего рода 
миссионером новой музыки, физик Булат Га-
леев открыл для казанцев палитру сочинений 
А. Скрябина, К. Дебюсси, И. Стравинского, Э. 
Артемьева, А. Немтина (на тот момент неиз-
вестных и для восприятия авангардных).

Вызывающими знаками времени явились 
концерты, организованные «Прометеем» во 
второй половине 1960-х годов со «Структура-
ми» П. Булеза и «Электронной поэмой» Э. Ва-
реза7. Для тех лет столь авангардная музыка 
стала настоящим художественным взрывом в 
мышлении казанской интеллигенции. Законо-
мерным кажется вопрос избрания именно этих 
произведений. Вероятно, ключевым фактором 
была их звуковая метафизичность, которая как 
нельзя лучше подходила для создания графиче-
ских образов .

Взаимодействуя с КАИ — одним из самых 
передовых на тот момент учебных заведений, 
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консерватория была вовлечена в романтиче-
ский процесс обновления культурной жизни 
города. Также в ней совместно с СКБ «Про-
метей» проводились семинары и встречи, на 
которых без широкого афиширования слуша-
ли произведения Э. Вареза, К. Штокхаузена, 
П. Булеза. Без сомнения, всезнающий ректор 
Назиб Жиганов был осведомлён об этом, но не 
предпринимал никаких мер. Более того, перво-
начально он сам отнёсся положительно к опы-
там «Прометея», бывал на концертах и даже 
предложил Б. Галееву почитать эксперимен-
тальный цикл лекций по истории светомузыки 
для студентов. Однако впоследствии он пре- 
рвал контакты с «Прометеем» и «посоветовал» 
то же самое сделать студентам консерватории.

Назиб Жиганов был ключевой фигурой 
казанского композиторского пространства. 
Безмерно почитая татарский фольклор, он 
выполнял роль «хранителя» национальной 
идентичности музыки. Во многом именно его 
отношение ко всему новому становилось ре-
шающим в вопросе одобрения или неприятия 
музыкального явления. Однако Жиганов ясно 
осознавал необходимость обновления татар-
ской музыки. По словам С. Гурария, «если дело 
касалось интересов города, республики, он 
умел приподняться над личными симпатиями 
и неприязнью» [5. С. 190].

Поразительным кажется то, что, несмотря 
на критические заявления Жиганова относи-
тельно авангарда, по воспоминаниям одно-
го из студентов-композиторов того времени 
Г. Скупинского, «в консерватории к музыке от-
носились довольно либерально. В библиотеке 
можно было слушать Веберна, Шёнберга, даже 
Штокхаузена» [13. С. 131]. Факт по тем време-
нам беспрецедентный!

Другой знаковой личностью казанской ком-
позиторской жизни был руководитель кафедры 
композиции Альберт Леман, который на своих 
занятиях призывал использовать диссонирую-
щие созвучия, пробовать новые музыкальные 
приёмы и обращать внимание на сложные ла-
довые конструкции. В определённой степени 
его, по тем временам радикальные, творческие 

установки стали ориентиром для студентов. По 
словам Р. Еникеева, атмосфера в классе Лемана 
была «атмосферой свободного творчества, вол-
новавшей возможностью экспериментировать, 
спорить, обмениваться мнениями о самых со-
временных веяниях в музыке» [7. С. 50]. Вос-
питывая в студентах свободное мышление и не 
ограничивая их музыкальный язык конкретны-
ми средствами выразительности, он поддержи-
вал любые увлечения композиторов.

К числу ведущих преподавателей консер-
ватории также относился Генрих Литинский. 
Он вёл курс полифонии, который стал ещё од-
ной профессиональной школой для молодых 
авторов. В своих произведениях он нередко 
обращался к достаточно радикальным сред-
ствам, которые в те годы можно было назвать 
«левыми». Литинский не отрицал достижения 
западной музыки и старался объективно оце-
нить их пользу для национальных композито-
ров. Мнение Литинского было для Жиганова 
неоспоримым, соответственно, он не мог не 
прислушиваться к соображениям Литинского о 
зарубежных новациях9.

Картина консерваторской жизни Казани 
1960-х годов была бы неполной без музыковеда 
Абрама Юсфина. Студентов «притягивало» его 
нестандартное мышление, страсть к познанию 
неизведанного, увлечение западными дости-
жениями. Именно он и его выпускница Эмма 
Бигушева сидели за пультом управления свето-
цветовыми красками на легендарной премьере 
«Прометея» А. Скрябина в Казанском авиа-
ционном институте. Он стал «мостом» между 
двумя вузами. Открытый всему новому Юсфин 
заряжал студентов идеей поиска скрытых воз-
можностей музыкального языка. В частности, 
в начале 1970-х годов он поручил Л. Блинову 
сделать доклад об авангардных техниках ком-
позиции на очередном собрании студенческого 
научного общества10.

Другим центром творческой музыкальной 
мысли в Казани был Союз композиторов. По 
словам А. Луппова, рабочая атмосфера в Сою- 
зе была как нельзя более благоприятной: «Ни-
каких склок, никаких скандалов — все вдох-



новенно занимались творчеством и только 
творчеством и шли по пути первоискателей» 
[10. С. 31]. В свою очередь, совершенно иная 
картина сложилась у Л. Блинова — картина 
«настоящих идейно-теоретических баталий» 
[2. С.  40]. Причём, если «на творческих “чет-
вергах” … старшее поколение приверженцев 
традиционалистских взглядов достаточно тер-
пимо относилось к “завихрениям” молодых 
авторов, то некоторые их сочинения … в кон-
цертах очередного пленума, порой, приводили 

“аксакалов” просто в негодование» [2. С. 40]. 
Вероятно, ключевую роль в этом сыграла ча-
стота использования «завихрений».

Несмотря на использование элементов 
авангардной техники, произведения сравни-
тельно молодых композиторов А. Монасыпова 
и А. Луппова смогли прочно укрепиться в кон-
цертных программах. К ним относятся Симфо-
ния-поэма «Муса Джалиль» (1971) А. Монасы-
пова и первый марийский балет «Чодра сем» 
(«Лесная легенда», 1972) А. Луппова. В каж- 
дом из этих сочинений композиторы примени-
ли двенадцатитоновые ряды для показа нега-
тивных образов, тем самым возникла ситуация 
противопоставления, вполне укладывающаяся 
в рамки советских идеологем: тональное  —  
добро, двенадцатитоновое — зло11.

История создания симфонии-поэмы А. Мо-
насыпова является знаковой для рубежа 1960–
70-х годов. Согласно первоначальному замыс-
лу Вторая симфония насчитывала три части 
(1968 год)12. Через год после её написания он 
посетил фестиваль современной музыки «Вар-
шавская осень», которая не могла не оставить 
у него сильнейшее музыкальное впечатление. 
Впоследствии на общем собрании компози-
торов и музыковедов Татарии Монасыпов с 
осторожностью отозвался о прослушанном: 
«Приятно было слышать, что, пользуясь все-
ми средствами модернизма, некоторые ком-
позиторы создают настоящую музыку. Музы-
ка талантливая, сердечная. Я боялся сделать 
резкие выводы против авангардизма. Многое 
зависит от художественной позиции компози-
тора»13. Для 1969 года подобное высказывание 

в Казани было достаточно смелым, поскольку 
в Поволжье авангардные произведения натал-
кивались на довольно негативную оценку. Мо-
насыпов же высказал точку зрения, которая в 
определённой степени оправдывала исполь-
зование современных техник. Через три года 
после «Варшавской осени» был создан иной 
вариант произведения  — одночастная Сим-
фония-поэма «Муса Джалиль», музыкальный 
язык которой наполнился двенадцатитоновым 
мышлением.

В своём сочинении А. Монасыпов обраща-
ется к авангардной технике для создания обра-
за фашизма с помощью «контрастно оттеняю-
щей» краски, противопоставленной главному 
положительному герою:

Ряд состоит из двух разновеликих сегмен-
тов, на что указывает интонационная направ-
ленность серии и ритмическая «остановка» на 
пятом звуке. Так, в первом сегменте содержит-
ся активное поступательное движение — два 
поступенных хода и два скачка, последний 
тон es2 является и мелодической вершиной, и 
ритмической остановкой. Второй — спад к f1, 
в котором преобладающими являются соотно-
шения 1 и 314 (см. пример 1).

Интонационное и ритмическое движение 
темы фашизма указывает на её маршевую при-
роду. Как было замечено Ф. Бикчуриной [1], 
музыкальный материал имеет аналогию с те-
мой нашествия из Седьмой симфонии Д. Шо-
стаковича и так же вариационно развивается с 
постепенным нарастанием звучности. Музы-
ка Монасыпова продолжала идею известного 
всем эпизода Шостаковича, что могло повлиять 
на восприятие «хорошо знакомого» фрагмента 
в сторону его положительной оценки.

Кульминацией развития «вражеской» темы 
становится её «тройное» проведение — кон-
трапункт Pc, Pb, Pf (см. пример 2).

Толкование Монасыповым серии заслужи-
вает отдельного внимания. С одной стороны, 
в его творчестве это одно из первых подобных 
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сочинений, которое он не стремится выдер-
жать в строгой двенадцатитоновости. С другой 
стороны, сегментирование ряда происходит 
по принципу веберновской симметрии. Ком-
позитор проводит темы с пропуском первого 
тона, тем самым проводя два равных сегмен-
та — 1–3. Окончание ряда представляет собой 
зеркальный вид первого сегмента — 1–3 и 3–1:

Таким образом, в симфонии-поэме «Муса 
Джалиль» наблюдается амбивалентность ком-
позиторского решения. Выбранный Монасы-
повым музыкальный язык послужил оппо-
зицией напевным темам, передающим образ 
национального героя Джалиля. Решив чисто 

технологическую задачу передачи отрицатель-
ного образа с помощью двенадцатитоновой 
техники, Монасыпов намеренно убирает знаки 
национального. Тональные очертания и бурдон 
в авангардных фрагментах не насыщают их та-
тарским колоритом, в то время как тематизм 
Джалиля ярко национален. Тем самым серий-
ная техника была адаптирована для решения 
конкретных художественных задач с противо-
поставлением национального героического и 
двенадцатитонового разрушающего.

Вслед за произведением А. Монасыпова 
был завершён балет А. Луппова. Следует учи-
тывать, что во многом на его композиторское 
творчество в те годы повлияли ежегодные по-
ездки на фестивали современной музыки за ру-
беж. Во время каждой своей поездки он вёл не-
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большие дневники и по возвращению в Казань 
делился своими впечатлениями на занятиях со 
студентами консерватории. Большое значение 
для казанских композиторов имела загранич-
ная литература, купленная во время поездок и 
впоследствии послужившая нескольким поко-
лениям музыкантов. В частности, Лупповым 
в 1968 году в Будапеште были приобретены и 
затем переведены лекции Э. Кшенека. Резуль-
татом изучения этого материала стало приме-
нение двенадцатитоновой техники в некоторых 
своих сочинениях. Сам композитор отмечал, 
что использует её «как вспомогательное сред-
ство в некоторых эпизодах» [9. С. 86].

Таким «вспомогательным средством» аван-
гардная техника послужила в балете «Лесная 
легенда». Образы сказочно-фантастической 
«нечисти» традиционны для многих первых 
национальных балетов (достаточно вспомнить 
«Шурале» Ф. Яруллина15). Негативные персона-
жи — злой дух леса Керемет16 и его свита — по 
«традиции» переданы через радикальные, «за-
предельные» средства — авангардные техники 
письма, в то время как положительные отраже-
ны через тональную «благозвучную» музыку.

Двенадцатитоновая тема главного «антиге-
роя» Керемета впервые целиком проводится в 
третьем действии (№ 36 «В логове Керемета») 
(см. пример 3).

 Структура ряда примечательна своей анге-
митоновой основой — трихорды в пределах чи-
стой и увеличенной кварт. Тем самым Луппов 
подходит к этому фактурно-гармоническому 
элементу с учетом регионально-ладовой специ- 
фики. Между собой трихорды обнаруживают 
интервальную близость: два симметричных 

сегмента 2–5 — 5–2 и два схожих 6–3 — 6–2. 
Большая секунда (2) между крайними тонами 
обрамляет общую композицию, а в структуре 
наблюдается определённое движение от «мяг-
ких» сегментов к более «жёстким»: 2–5 (секун-
да-кварта) сменяются 2–6 (секунда-тритон):

Попытка композитора совместить, казалось 
бы, несовместимые музыкально-языковые 
миры демонстрирует желание придать аван-
гардному средству национальную окраску. По 
существу, ангемитоновый колорит выполнял не 
только художественно-выразительную функ-
цию — передачу героя марийской мифологии 
через национально-окрашенные сегменты, но 
и функцию «допустимости» сочинения. При- 
внесение «знаков почвенности» служило неко-
торой защитой от критических нападок храни-
телей чистоты советской музыки.

Избранная двенадцатитоновая последова-
тельность органично вплетается в музыкаль-
ную ткань, поскольку является результатом 
постепенной тематической кристаллизации. 
Интонационные сегменты ряда возникали на-
чиная с первой картины, когда в сюжетной кан-
ве появлялся образ Керемета.

Ранее отмеченные сегменты 2–5 и 2–6 при-
обретают особое значение в произведении. 
Именно эти соотношения, пронизывающие 
сочинение, служат музыкальной характеристи-
кой негативных персонажей. При этом изна-
чально двенадцатитоновый по своей природе 
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материал дан Лупповым в «тональной» трак-
товке. Сегменты «встраиваются» в доминанто-
вые септаккорды, что придаёт музыке гармони-
ческую устойчивость. Важным представляется 
и то, что двенадцатитоновость вплетается в 
квадратные по форме построения. В данном 
случае метрическая ровность и квадратность 
способствуют восприятию авангардного сред-
ства как органичного и естественного для му-
зыкального языка балета (см. пример 4).

Гибель Керемета отражена в дематериали-
зации музыкального материала, выстроенного 

в три «этапа» по 9 тонов каждый. Первоначаль-
но даётся ракоходное проведение ряда Rc, за ко-
торым следует транспозиция Pc: тема смещает-
ся на полтона, словно теряя свою устойчивость. 
Заключительным этапом является «разруше-
ние» материала, построенное на чередовании 
тонов в соотношении 6–5 и 4–2. При этом в 
регистровом отношении после ракоходного 
«спада» на ppp следует «подъём» в высокую 
тесситуру. Так тема «расширяет» свой диапа-
зон и истаивает, словно растворяясь в небытии 
(см. пример 5).

М. Шатрашанова. О первых «додекафонных инициативах» казанских композиторов 71



Таким образом, сложившаяся в казанском 
пространстве культурная среда способствовала 
созданию новых в музыкально-языковом отно-
шении произведений. Опираясь на своё фоль-
клорное наследие, композиторы обратились 
к авангардным техникам для отражения иной 
образной экспрессии, зачастую выражающей 
«негативную» или сказочно-фантастическую 
образную сферы.

Примечания
1	   Термин «диссидент» в 1950–60-е годы не 

был «популярен». Более громким словом 
времени было «абстракционист», своим 
звучанием схожее с понятием «авангар-
дист». Быть «абстракционистом» означа-
ло создавать чуждое социальному реализ-
му искусство, возникшее под влиянием 
«тлетворного Запада».

2	 Казанская среда была уникальной с точ-
ки зрения интереса к музыкальному ис-
кусству. С. Губайдулина характеризует 
Казань как «очень интеллигентный и му-
зыкальный город» [4. С. 132]. Элита как 
гуманитарных, так и технических образо-
вательных учреждений была заинтересо-
вана в культурной жизни города.

3	 Одной из крупнейших личностей в му-
зыкальной жизни города был Олег Лунд-
стрем (1916–2005), руководивший джа-
зовым оркестром. Танцевальные вечера 
в Доме офицеров пользовались большой 
популярностью среди меломанов. Запрет-
ный американский джаз ворвался в казан-
ское культурное пространство и оказал 
влияние на изменение композиторского 
мышления молодых авторов. В частности, 
сочинять для «необычного» оркестра ста-
ли А. Ключарёв, А. Монасыпов, позднее 
Р. Белялов.

4	 В истории музыкальной жизни Казани 
Олег Леонидович Лундстрем был изве-
стен как создатель и руководитель одного 
из самых популярных джазовых орке-
стров. Музыканты, входящие в состав кол-
лектива, а также О. Лундстрем переехали 
в 1947 году в Казань из Шанхая, из-за чего 
именовались «шанхайцами».

5	 За время своей жизни в Казани Ани-
кеёнком и поклонниками его творчества 
неоднократно осуществлялись попытки 

открытия выставки. Однако их успева-
ли запрещать до момента открытия. Ещё 
труднее художнику приходилось с поис-
ком помещений для мастерской. Зачастую 
они находились силами неравнодушных 
людей. Так, ректор Казанской консерва-
тории Н. Жиганов по совету своей дочери 
Светланы ознакомился с картинами худож-
ника, после чего предложил ему кабинет в 
здании консерватории якобы для реставра-
ции старых портретов композиторов [6].

6	 С 1962 года Булат Махмудович Галеев 
(1940–2009) занимался разработкой тео-
рии и практики светомузыки. Будучи руко-
водителем студенческого конструкторско-
го бюро «Прометей», Б. Галеев занимался 
созданием специального оборудования, 
реализацией многочисленных светомузы-
кальных проектов и пропагандой нового 
искусства.

7	 В 1969 году был создан фильм «Вечное 
движение» с музыкой Э. Вареза «Элек-
тронная поэма» режиссёра Б. Галеева, опе-
ратора А. Привина и инженера Р. Сайфул-
лина.

8	 СКБ «Прометей» обогатил не только кон-
цертную, но и научную жизнь Казани. На-
чиная с 1966 года проходили конференции 
и семинары. Так, в начале 1969 года про-
шла конференция «Свет и музыка», вклю-
чавшая в себя три секции: «Эстетика», 
«Техника» и «Цветной слух». Последняя 
конференция, пятнадцатая по счёту, состоя- 
лась в 2008 году. В числе выступающих 
был и А. Юсфин с докладом «К вопросу 
о синтактике и семантике ассоциаций ис-
кусств».

9	 Более подробно данная тема освещена 
в нашей статье: «Назиб Жиганов между 
официальной идеологией и новой музы-
кой» [14].

10	 Из личной беседы с Л. И. Блиновым 2 мар-
та 2019 года.

11	 Одной из ведущих форм обращения к но-
вым системам мышления в 1960-е годы 
стала идеологически компромиссная уста-
новка, которая подразумевала использо-
вание техник в «оправданных» случаях. 
Впервые её провозгласил Борис Ярустов-
ский в 1964 году в своём выступлении 
«Опера сегодня», опубликованном через 
год «Советской музыкой». По его мнению, 
«нет оснований протестовать против ис-
пользования двенадцатизвуковой темы как 
отдельной краски, контрастно оттеняю-
щей главную образную сферу» [15. С. 39]. 
Будучи с 1946 по 1958 год заведующим 
сектором отдела культуры ЦК КПСС, Яру-
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