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МУЗЫКАЛЬНЫЙ ФЕСТИВАЛЬ-КОНКУРС КАК ФОРМА 
ПРАКТИКИ ОБЩЕСТВЕННОГО МУЗИЦИРОВАНИЯ 

(на примере фестиваля-конкурса детей и юношества 
«Волшебный камертон»)

Цель данной статьи – очертить особенности фестиваля‑конкурса 
как одной из форм современной практики общественного музициро‑
вания. Объект исследования − феноменфестиваля‑конкурса, пред-
мет − его детско‑юношескийвариант.

Музыкально‑художественные явления рождаются и формируются 
в практике общественного музицирования. Этот неоспоримый факт 
требует, однако, ряда пояснений. В частности, в музыковедении от‑
сутствует как таковая дефиниция понятия «практика общественного 
музицирования». Разброс векторов исследования касается и само‑
го понятия «музыка». Музыкальные жанры и стили, возникающие 
в процессе эволюции музыки как вида искусства, сами по себе не не‑
сут информации о практической стороне музыкально‑творческого 
процесса, в котором единственным достоверным фактом являются 
композиторские творения, представленные в «опусных» нотных тек‑
стах, которые, как известно, далеко не полностью отражают музыку 
как звучание, выступают лишь как схемы‑модели для воспроизведе‑
ния этого звучания.

Практика общественного музицирования, как и всякая человече‑
ская практическая деятельность, возникает на основе процессов мыш‑
ления. Поэтому для расшифровки термина «практика общественно‑
го музицирования» требуется философско‑аналитический подход, 
то есть подход со стороны музыкального мышления. Не углубляясь 
в методологию музыкально‑теоретического уровня, можно восполь‑
зоваться метафорой, предложенной по поводу музыкального мышле‑
ния Т. Чередниченко: музыкальное мышление – «сознание слуха» или 
«слуховое сознание» [11, с. 40].

Музыкальное мышление как интонационно‑слуховой феномен 
опредмечивается в коммуникативной триаде «композитор – исполни‑
тель – слушатель». В этой триаде отражена ситуация, сложившаяся 
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в профессиональной музыкальной культуре, которая в своих более 
или менее определенных чертах сформировалась лишь в позднем Ре‑
нессансе (церковная ветвь) и раннем Барокко (светская ветвь). Между 
тем, музыкальное мышление тысячелетиями существовало и продол‑
жает существовать, пусть и в новых, модифицированных формах, 
в искусстве двух других пластов музыки – «первом» фольклорном 
и «третьем» развлекательном, прикладном, то есть в музыке быта 
(классификация трех пластов музыки предложена В. Конен [6]).

С точки зрения интонационной концепции истории музыки, разра‑
ботанной Е. Марковой, профессиональное музыкальное творчество, 
в рамках которого и сформировалась триада коммуникации с разделе‑
нием на три компонента, изначально питалось и продолжает питаться 
идеями других пластов музыки, выступающими как «интонационные 
идеи». Под этим термином автор подразумевает «смысловой сгусток 
музыкальной лексемы, признаки которой пронизывают музыкаль‑
но‑речевую сферу конкретного исторического периода и аккумулиру‑
ются в прикладной музыке, обслуживающей ведущую в данном исто‑
рическом раскладе социально‑культурную деятельность» [8, с. 10].

Понятие «прикладная музыка» следует понимать как встроенность 
музыкального начала в экстрамузыкальные виды деятельности − как 
художественные, так и нехудожественные (трудовая деятельность, 
обряд, ритуал и т. д.). Практика общественного музицирования на 
разных этапах истории музыкальной культуры показывает специфи‑
ку, приоритет того или иного вида музыкального претворения, осмыс‑
ления исторической действительности. При этом автономизация ком‑
позиторского и исполнительского труда – лишь отдельный «частный 
случай» выражения уже чисто художественной функции музыки в ее 
«субъективном» (творчество профессионалов «для себя») и «объек‑
тивном» (творчество «на публику») выражении.

Практика общественного музицирования выступает как совокуп‑
ная система функционирования музыки во времени−пространстве 
определенного этапа человеческой истории, того или иного геогра‑
фического региона, нации, народа, профессиональных (в том числе 
и народно‑профессиональных, полупрофессиональных, «ремеслен‑
ных», формирующихся в «третьем» пласте) школ, традиций и целе‑
вых установок. Особенностью этой практики всегда является тип му‑
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зицирования, тесно связанный с типами интонации, «интонационным 
словарем эпохи» (Б. Асафьев [2, с. 20]).

Формы практики общественного музицирования служат своеобраз‑
ными индикаторами культурных и социальных процессов, определяю‑
щих роль музыки в жизни общества на том или ином этапе его развития, 
в тех или иных условиях его функционирования, соотношения«спроса» 
и «предложения» музыкантов и слушателей, то есть создателей и по‑
требителей музыки как материализованной в звуках слуховой культу‑
ры. Характер и формы музыкальной практики исторически меняются 
под влиянием целого ряда детерминант, среди которых: 

1) изменение географического горизонта; 
2) судьбы этнической консолидации;
3) эпистемогенное воздействие различных форм общественного 

сознания;
4) социально‑экономические факторы [4, с. 15]. 
Одной из наиболее древних форм практики общественного музи‑

цирования являются фестивальные мероприятия, содержание кото‑
рых, хотя и менялось исторически, но всегда сводилось и сводится 
к двум основным задачам: 1) созданию праздничной атмосферы, ко‑
торая немыслима без музыки (лат. festivus – праздничный, веселый); 
2) показу лучших достижений в том или ином виде искусства: фести‑
валь – «массовое празднество, показ, смотр лучших достижений ис‑
кусства (музыкального, театрального, кино и пр.)» [9, с. 644].

Как отмечается в одной из немногих работ, посвященных музы‑
кальному фестивалю – диссертации Е. Широковой, «современная 
праздничная культура, эклектично сочетающая в себе праздничные 
традиции предшествующих эпох, отличается широким спектром раз‑
новидностей – от семейных торжеств до массовых гуляний. Одной 
из наиболее распространенных форм массового праздника является 
фестиваль. Будучи неотъемлемой частью культуры как знаково‑ком‑
муникативной системы, фестиваль представляет собой уникальный 
образец разноуровневого общения, открывает возможности для эф‑
фективной межкультурной коммуникации, в результате которой до‑
стигается понимание между людьми как представителями культур, 
разница между которыми носит, например, социальный, профессио‑
нальный, возрастной, этнический и др. характер» [12, с. 3].
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Функция и назначение фестивалей в искусстве и в музыке, в част‑
ности, − диалог‑коммуникация, что вытекает из понимания диалога 
как материализованной формы выражения человеческого мышле‑
ния. По Ю. Лотману, «элементарный акт мышления есть перевод, 
а элементарный механизм перевода есть диалог; диалог семиотиче‑
ски асимметричен, что выражается, «во‑первых, в различии семио‑
тической структуры (языка) участников диалога и, во‑вторых, в по‑
переменной направленности сообщений. Из последнего следует, что 
участники диалога попеременно переходят с позиции передачи на по‑
зицию приема и что, следовательно, передача ведется дискретными 
порциями с перерывами между ними» [7, с. 268].

Семиотическая асимметрия диалога как механизма перевода той 
или иной знаковой системы в коммуникационное поле «адресант – 
адресат» означает в искусстве музыки разные позиции, на которых 
находятся (могут находиться) его участники. Для преодоления асим‑
метрии диалога необходимо уравновесить статусы того, кто дает ин‑
формацию и того, кто ее воспринимает, что и составляет сущность 
диалога как разговора (общения) на одном и том же языке. Для уста‑
новления адекватного общения существует форма игры, в равной 
степени доступная всем его участникам. Отсюда – феномен фестива‑
ля‑конкурса, где статус фестиваля как «праздника» дополняется игро‑
вой формой его проведения (конкурс).

Конкурсы (игры) – почти неизменный атрибут в современных му‑
зыкальных фестивалях, которыепризваны не только фиксировать ком‑
муникацию «праздника», но и выявлять в его ходе лучшие творческие 
силы. Конкурс (лат. concursus – стечение, столкновение) в музыкаль‑
ном фестивале составляет его профессиональную основу и обеспечи‑
вает художественное качество звучащей на нем музыки, способствует 
повышению профессионального мастерства исполнителей, а, следова‑
тельно, и требований к их репертуару (композиторское творчество). 
Конкурсы «на лучшее исполнение», «лучшую импровизацию», «луч‑
шее сочинение» выступают как стимул активизации практики обще‑
ственного музицирования в ее направленности, в первую очередь, на 
установление контакта между музыкой(музыкантами) и слушателями.

Художественное пространство музыкального произведения, если 
оно отвечает критериям художественности, многомерно и может быть 



326

осмыслено и даже просто воспринято на основе определенной подго‑
товки. Особенно это заметно в условиях той кризисной ситуации, ко‑
торая наблюдается в музыкальном искусстве, начиная от Новейшего 
времени (90‑е годы XIX в. по сегодняшний день). Элитарная музыка 
(ее синоним – академическое музыкальное творчество), отличающа‑
яся плюрализмом стилей и языков, ставшая уже давно музыкальной 
философией, оказалась в жестком противоречии с масс‑культурой, 
претендующей и реально становящейся ведущей сферой, «ведущим 
раскладом» (Е. Маркова) в социально‑культурной деятельности.

К пониманию художественной ценности музыки массовый слу‑
шатель в эпоху господства массовых коммуникаций подготовлен 
недостаточно. В пространстве современной культуры он самостоя‑
тельно не может пережить такие явления, как «эпистемологическую 
неуверенность, падение авторитетов, воспринимать распад Космоса, 
Хаос как данность, более того – сжиться с этим ощущением; с другой 
стороны, понять действительность в глубинной полифонии сознаний, 
ощутить многоцентровость мира, множественность точек зрения – 
удел и неотвратимый путь современного сознания, пребывающего 
в ситуации утомленной культуры» (Е. Чекан [10, с. 3]).

Одной из насущных задач музыкальных фестивалей‑конкурсов 
является активизация творчества слушателей. Эта задача выступает 
как общая во всех видах и разновидностях фестивально‑конкурсных 
мероприятий, систематизация которых сводится в самом широком 
плане к двум типам – профессиональному, чаще всего целевому, и лю‑
бительскому, преимущественно, широкого профиля, в основе своей–
развлекательно‑популяризаторскому. Такая специализация в системе 
фестивалей‑конкурсов существовала издавна, а в современной прак‑
тике она лишь возрождается в самых различных формах.

Если речь идет о популяризаторских фестивалях‑конкурсах, то 
их основная функция определяется как познавательная, существу‑
ющая в виде приобщения определенного типа аудитории к музы‑
кальному творчеству – слушательскому и исполнительскому. Путь 
к слушательству при этом прямо связан с исполнительской состав‑
ляющей, что и определяет любительский статус подобного рода 
фестивалей‑конкурсов. Центральным вопросом здесь является со‑
отношение «слушания» и «слышания» музыки, о чем писал еще 
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Б. Асафьев: «Музыкальное произведение есть то, что слышится 
и что слушается, − у одних с преобладанием чувственного тонуса, 
у других – интеллекта. Музыка и заключается и существует в един‑
стве и в соотношении творчества, исполнительства и слушательства 
через восприятие» [3, с. 494–495].

Ситуация, при которой музыка, во многом благодаря средствам 
массовой коммуникации,для основной массы ее потребителей стано‑
вится фоном в повседневной деятельности, отодвигает «слышание» 
на второй план. В процессе «фонового» восприятия музыки возникает 
парадоксальная ситуация со «слушателем», поскольку, по Л. Кадцы‑
ну, «слушателем надо называть любого человека, который осознанно 
общается с музыкальными произведениями, но независимо от того, 
слушает ли он их или слышит»[5, с. 13]. (Курсив автора – Н.Ч.).

Основное предназначение любительских фестивалей‑конкурсов, 
основанных на популярных произведениях разных музыкальных 
жанров в исполнении непрофессиональных коллективов, может быть 
сформулировано асафьевскими словами, обращенными к композито‑
рам: «Не развлекать, а радовать, не навязывать, а убеждать» [1, с. 78]. 
Атмосфера праздничного эмоционального тонуса, создаваемая на фе‑
стивале, служит естественным фоном для творчества в установлении 
контактов между исполнителями музыки и слушателями, которые 
в рамках любительскихфестивалей‑конкурсов в принципе нераздели‑
мы и относятся к одному и тому же типу реципиентов музыкального 
произведения и его исполнения.

Таковы в общих чертах методологические предпосылки, характе‑
ризующие фестивально‑конкурсную практику общественногомузи‑
цирования в ее истоках и актуальных модификациях. Для конкретиза‑
ции теоретических положений необходимы практические примеры, из 
которых в данной статье рассматривается детско‑юношеский фести‑
валь‑конкурс инструментального искусства «Волшебный камертон», 
проводимый в Харькове с 2010 года. Автор данной статьи является 
художественным руководителем «Волшебного камертона», а также 
автором самой идеи этого мероприятия. К настоящему времени уже 
состоялось три фестивально‑конкурсных показа, из которых первый 
(2010 г.) проходил в статусе всеукраинского, а два последующих (2012 
и 2014 гг.) – в статусе международных.
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Основой возникновения «Волшебного камертона», его творческой 
базой был ансамбль скрипачей «Экспромт» Дворца студентов Нацио‑
нального технического университета «Харьковский политехнический 
институт», созданный автором данной статьи в 2002 году из числа 
студентов НТУ «ХПИ» и Харьковского национального университе‑
та им. В. Н. Каразина. Этот коллектив становился неоднократно по‑
бедителем фестивалей‑конкурсов регионального, республиканского 
и международного уровней, в числе которых «Студенческая весна» − 
1 место (Харьков, 2008), «Золотая лира» − 1 премия (Днепропетровск, 
2009), «Арт‑Премиум 2010» − 1 премия (Киев, 2010), «Золотой звез‑
допад» − 1 премия (Днепропетровск, 2012), «Смычковенок собирает 
друзей» − 1 премия (Днепропетровск, 2013) и др. В 2009 году за твор‑
ческие достижения ансамбль скрипачей «Экспромт» был удостоен 
почетного звания «Народный коллектив профсоюзов Украины».

Этот статус, а также многочисленная пресса, рост популярности 
коллектива в молодежной среде позволили в дальнейшем расширить 
его до масштабов камерного оркестра, получившего название «Кре‑
щендо» (организован в 2009 году на той же базе). Вновь организован‑
ный коллектив стал лауреатом ряда престижных фестивалей‑конкур‑
сов, среди которых упомянутые выше «Золотой звездопад» − Гран‑при 
(2011), «Волшебный камертон» − Гран‑при (2012), «Смычковенок со‑
бирает друзей» − Гран‑при (2013). В мае 2013 г. камерному оркестру 
«Крещендо» также было присвоено звание народного коллектива.

Фестиваль‑конкурс «Волшебный камертон» по замыслу его ини‑
циаторов призван расширить инструментальную и жанровую осно‑
ву репертуара «Экспромта» и «Крещендо», выйти на более широкий 
круг видов инструментального творчества и музыкальной стилисти‑
ки. Для создания постоянно действующего фестиваля необходимо 
было решить ряд организационных вопросов, прежде всего, вопрос 
с помещениями для концертов и репетиционных занятий. Здесь не‑
оценимая помощь была оказана руководством НТУ «ХПИ» в лице 
его ректора, доктора технических наук, заслуженного деятеля науки 
и техники Украины, профессора Л. Л. Товажнянского, под патрона‑
том которого проходит фестиваль‑конкурс.

Наличие материальной базы, в частности, отдельного помеще‑
ния с залом на 815 мест, репетиционными комнатами – важнейшая 
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составляющая фестивально‑конкурсной культуры. Поэтому и стал 
возможным фестиваль‑конкурс инструментальной музыки для детей 
и юношества «Волшебный камертон», официально зарегистриро‑
ванный Государственной службой интеллектуальной собственности 
Украины (свидетельство об авторском праве № 47201, 14.01.2013).

В качестве целей и задач фестиваля его создатели видели: 1) по‑
пуляризацию детского и молодежного творчества; 2) активизацию 
творческого потенциала подрастающего поколения; 3) творческий 
обмен и укрепление контактов между студентами высших учебных 
заведений разных стран; 4) развитие творческого начала в эстетиче‑
ском и интеллектуальном воспитании детей и студенческой молоде‑
жи. Все эти задачи последовательно воплощаются в фестивальных 
концертах и конкурсах, на которых звучит самая различная музы‑
ка, рассчитанная на широкую публику: это и европейская классика, 
и произведения современных авторов, и обработки народных песен, 
и джазовые композиции.

Согласно положению о фестивале‑конкурсе «Волшебный ка‑
мертон», в нем могут принимать участие детские и юношеские ин‑
струментальные коллективы, существующие при дворцах детского 
творчества, школах эстетического воспитания, школах искусств, 
музыкальных школах, а также коллективы художественной само‑
деятельности вузов и независимые музыкальные коллективы. Фе‑
стиваль‑конкурс проводится в трех номинациях: 1) инструменталь‑
ные ансамбли (ансамбли скрипачей, баянистов, гитаристов и др.); 
2) оркестры(камерные, духовые,народные); 3) эстрадное инструмен‑
тальное искусство (джаз‑ансамбли, эстрадно‑симфонические орке‑
стры). Конкурсные соревнования коллективов проводятся по трем 
возрастным категориям: младшей (до 13 лет), средней (13–18 лет), 
старшей (18–25 лет).

Фестиваль‑конкурс «Волшебный камертон» отражает основные 
черты практики современного фестивально‑конкурсного движения. 
Во‑первых, он относится к разряду самодеятельных; во‑вторых, 
в нем учтена специфика инструментального искусства, что составля‑
ет «стилевое ядро» исполняемой на нем музыки; в‑третьих, наряду 
с расширением инструментальной базы от струнно‑смычкового до 
камерно‑оркестрового музицирования, данный фестиваль‑конкурс 
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обогащается географически, репрезентируя творчество коллективов 
различных стран. Об этом свидетельствует возрастающее количество 
участников фестиваля‑конкурса (2010 г. − 30, 2012 г. − 47, 2014 г. − 
60 коллективов) а также расширение географических рамок (2010 г. – 
только Украина; 2012 г. и 2014 г. − Украина, Россия, Мексика, Шве‑
ция, Китай, Германия). 

В области коммуникации «Волшебный камертон», как представля‑
ется, соединяет, перебрасывает «мостик» между профессиональным 
и самодеятельным музыкальным творчеством, пластами музыкаль‑
ной культуры, функционирующими в современном социуме. В под‑
боре репертуара для фестивально‑конкурсных показов практически 
отсутствуют ограничения (единственное из них – инструментальная 
специфика). Большинство коллективов ориентируются в своем репер‑
туаре на адаптированные к возможностям непрофессиональных му‑
зыкантов произведения популярной классики, обработки фольклор‑
ного материала из разных источников. Например, инструментальный 
ансамбль из г. Оризаба (Мексика) представил в своем репертуарном 
списке не только обработки этнических мелодий, но и обработку рус‑
ской песни «Светит месяц».

Выводы. Установление «интонационных контактов» между му‑
зыкантами‑любителями – одна из насущных задач современной фе‑
стивально‑конкурсной практики. Ведь сама инструментальная му‑
зыка в своей основе имела любительское музицирование, практика 
которого требует возрождения в новых исторических условиях, по‑
скольку технический прогресс в виде звукозаписи и звуковоспроиз‑
ведения существенно снизил роль «живого музицирования» в жизни 
и быту массового слушателя. В конечном итоге, наряду с целым ря‑
дом других задач, главной функцией фестивалей‑конкурсов, подоб‑
ных «Волшебному камертону», является воспитание музицирующих 
слушателей, способных не только «слушать», но и «слышать», осоз‑
нанно воспринимать и даже практически воспроизводить, пусть даже 
и в адаптированной форме, музыку как важнейшую составляющую 
нравственного и эстетического потенциала современного демократи‑
ческого общества.
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Чистякова Н. В. Музичний фестиваль-конкурс як форма практики 
суспільного музикування (на прикладі фестивалю-конкурсу дітей та 
юнацтва «Чарівний камертон»). Статтю присвячено розгляду ролі та зна‑
чення музичних фестивалів‑конкурсів у сучасній практиці суспільного музи‑
кування. Зазначено, що проблема фестивалів‑конкурсів рідко стає предметом 
спеціальних музикознавчих досліджень, що визиває необхідність її методо‑
логічного обґрунтування. Основою тут є інтонаційна теорія Б. Асаф’єва, її 
розвиток у трудах О. Маркової, Л. Кадцина та інших дослідників. Витоки 
фестивально‑конкурсної культури сягають у глибину століть, а у сучасній 
практиці відроджуються у нових формах, існуючи у двох основних різнови‑
дах – професійному та самодіяльному. В якості прикладу сучасного зразку‑
фестивалю‑конкурсу другого різновиду розглянуто організований у м. Хар‑
кові 2010 р. дитячо‑юнацький фестиваль‑конкурс «Чарівний камертон», 
засновником і художнім керівником якого є автор даної статті. На прикладі 
цього фестивалю‑конкурсу актуалізуються проблеми методології сучасного 
музичного фестивально‑конкурсного руху, які ще не отримали необхідного 
освітлення в музичній науці, що складає аспект наукової новизни запропо‑
нованої статті.

Ключові слова: музичне мислення, практика суспільного музикування, 
музичний фестиваль‑конкурс, дитяче‑юнацький фестиваль‑конкурс інстру‑
ментального мистецтва «Чарівний камертон»

Чистякова Н. В. Музыкальный фестиваль-конкурс как форма прак-
тики общественного музицирования (на примере фестиваля-конкурса 
детей и юношества «Волшебный камертон»). Статья посвящена рассмо‑
трению роли и значения музыкальных фестивалей‑конкурсов в современной 
практике общественного музицирования. Отмечено, что проблема фести‑
валей‑конкурсов редко является предметом специальных музыковедческих 
исследований, что вызывает необходимость ее метологического обосно‑
вания. Основой здесь является интонационная теория Б. Асафьева, ее раз‑
витие в трудах Е. Марковой, Л. Кадцына и других исследователей. Истоки 
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фестивально‑конкурсной культуры уходят в глубь веков, а в современной 
практике возрождаются в новых формах, существуя в двух основных раз‑
новидностях – профессиональной и самодеятельной. В качестве примера со‑
временного образца фестиваля‑конкурса второй разновидности рассмотрен 
организованный в г. Харькове в 2010 г. детско‑юношеский фестиваль‑кон‑
курс инструментального искусства «Волшебный камертон», основателем 
и художественным руководителем котрого является автор данной статьи. 
На примере этого фестиваля‑конкурса актуализируются проблемы методо‑
логии современного музыкального фестивально‑конкурсного движения, еще 
не получившие необходимого освещения в музыкальной науке, что и состав‑
ляет аспект научной новизны предлагаемой статьи.

Ключевые слова: музыкальное мышление, практика общественного му‑
зицирования, музыкальный фестиваль‑конкурс, детско‑юношеский фести‑
валь‑конкурс инструментального искусства «Волшебный камертон».

Chistyakova N. V. Musical festival-competition as a form of practice of 
public music-making (the case of “Volshebnyi kamerton”, the festival-com-
petition for children and youth). This article is devoted to consideration of im‑
portance and significance of musical festivals‑competitions in modern practice of 
public music‑making. It is stated that the issue of festival‑competitions is rarely 
a subject of special musicological researches generating a need for its method‑
ological grounding. The basis here is the intonation theory of B. Asafyev, its de‑
velopment in the works by Ye. Markova, L. Kadtsyn and other researches. The ori‑
gins of the festival and competition culture have roots stretching back into the 
antiquity, and in the modern practice they reappear in new forms existing in two 
main variations, professional (academic) and amateur. “Volshebnyi kamerton”, 
the festival‑competition of children and youth organized in the city of Kharkov 
in 2010, is considered as an example of a modern form of the festival‑competition 
of the second variation; the author of this article is its founder and artistic direc‑
tor. The issues of the methodology of modern musical festival and competition 
movement that have not been yet highlighted in a proper way in the musical sci‑
ence emerge full blown by the example of this festival‑competition, and this is the 
aspect of the scientific novelty of the proposed article.

Key words: musical thinking, practice of public music‑making, musical fes‑
tival‑competition, festival‑competition of children and youth “Volshebnyi kamer‑
ton”.


