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Е.Д. КРИВИЦКАЯ, А.В. СОЛОВЬЁВ
Академия хорового искусства имени В.С. Попова (г. Москва),  
Московская государственная консерватория имени П.И. Чайковского (г. Москва)

Абстракт: Статья посвящена памяти Р.К. Щедрина, классика русской музыки, всемирно знаменитого и признанного компози-
тора. Он ушел на 93-м году жизни, а его творческий путь длиною в 75 лет охватил разные эпохи и течения. Авторы напоминают 
основные вехи биографии Щедрина, опираясь не только на научные исследования, но и на личный опыт общения с композитором.

Ключевые слова: Родион Щедрин, классик русской музыки, Александр Свешников, Борис Тевлин, Майя Плисецкая, «Запечатленный 
ангел», «Алексин Щедрина», духовное напутствие.

Abstract: This article is dedicated to the memory of Rodion Shchedrin, a classic of Russian music, a world-renowned and acclaimed composer. 
He passed away at the age of 93, and his creative journey, spanning 75 years, encompassed various eras and movements. The authors recall 
the main milestones of his biography, drawing not only on scholarly research but also on their personal experience of interacting with the composer.

Keywords: Rodion Shchedrin, classic of Russian music, Alexander Sveshnikov, Boris Tevlin, Maya Plisetskaya, «Imprinted Angel», 
«Shchedrin's Alexin», spiritual guidance.

Родион Щедрин (1932–2025)  — культурный 
бренд России, гениальный современный компози-
тор, чей уход из жизни 29 августа 2025 года — без-
временная и колоссальная потеря, сделавшая всех 
нас осиротившими. Его путь как музыканта на-
чинался в  стенах Московского хорового училища 
под патронатом Александра Свешникова  — к  тем 
годам, к обстановке, к атмосфере, которая окружа-
ла вступающих в  музыку ребят, Щедрин навсегда 
сохранит самые теплые чувства [см.: 8, с. 30–36]. 
Общение со  Свешниковым не  прервалось после 
блестящего выпуска1: Родион Щедрин поступа-
ет в  Московскую консерваторию (ректором в  те 
годы был А.В.  Свешников), где учится в  классах 
Якова Флиера (фортепиано) и  Юрия Шапорина 
(композиция) — у него же он окончил аспирантуру 

1	 В архиве А.В. Свешникова, хранящемся сейчас 
в Академии хорового искусства, есть поздравительная 
открытка от Р.К. Щедрина и Майи Плисецкой с очень 
теплыми и уважительными словами Учителю [3].

в  1959  году. Щедрин вспоминал: «Шапорин оста-
вался последней крупной фигурой [в консервато-
рии]. Музыка его была на слуху, ее играли. У него 
был авторитет. Хотя слыл он консерватором и тра-
диционалистом, что для его 60-летнего возраста 
казалось в порядке вещей… Уроки по композиции 
в  классе Шапорина были увлекательны, но  про-
фессионально малорезультативны. Мне хотелось 
всяческого познания композиторской технологии. 
но мы слышали от Юрия Александровича чаще за-
нятнейшие истории из жизни Блока, Глазунова, За-
мятина. Рассказчик Шапорин был блистательный. 
Русским разговорным сочным языком он владел 
необыкновенно хорошо. Мы заслушивались его…» 
[8, с. 42–43, 48].

В 1965–1969 годах Щедрин уже сам препода-
вал композицию, и его ученики — известные ком-
позиторы и  деятели культуры Олег Галахов, Бо-
рис Гецелев, Игорь Кефалиди навсегда сохранили 
в памяти счастливые дни общения с Учителем [4]. 
В 1997 году ему было присвоено звание почетного 
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профессора Московской консерватории, и он, уже 
будучи гражданином мира, постоянно возвращал-
ся в свою alma mater, в которой началось его триум-
фальное восхождение как композитора. 

В Большом зале консерватории состоялась его 
первая громкая премьера: в 1954 году студент чет-
вертого курса Щедрин вместе со студенческим ор-
кестром консерватории солировал в своем Первом 
фортепианном концерте [см.: 7, с. 33]. Концерт стал 
первой ступенькой на  олимп, в  пантеон великих 
творцов, где теперь Родион Щедрин по праву зани-
мает почетное место. 

Потом последовало и множество иных премьер, 
вечеров, фестивалей к  юбилеям. Одно из самых 
ранних запомнившихся событий — концерт в Ма-
лом зале консерватории: Камерный хор МГК под 
руководством Бориса Тевлина — друга, преданного 
исполнителя, всегда мотивировавшего Щедрина 
писать для хора,  — подготовил «Казнь Пугачева» 
и  «Многая лета». Памятна и мировая премьера 
хоровой оперы «Боярыня Морозова», прозвучав-
шая в Большом зале консерватории в 2006 году. 
Это исполнение под управлением Бориса Тевли-
на, увековеченное в  записи фирмой Ergo (диск 
получил впоследствии звание лауреата престиж-
нейшей европейской премии Echo Klassik–2008), 
послужило мощным импульсом к  многочис-
ленным исполнениям этого шедевра. Как его 
первыми исполнителями  — Камерным хором 
Московской консерватории в Саратове, Санкт-Пе-
тербурге, на  фестивале Midlefest в  Триесте (Ита-

лия), — так и хорами Мариинского и Новосибир-
ского театров. Отдельно отметим сценическую 
версию красноярского ансамбля «Тебе поемъ», 
осуществленную Константином Якобсоном2 [9].  
Это был подарок к 75-летию Бориса Тевлина, соз-
данный с  расчетом на  его талант интерпретатора 
и  универсальные возможности Камерного хора. 
Щедрин любил до встречи с хором сам показать ди-
рижеру новую партитуру, сыграть и расставить все 
необходимые смысловые и музыкальные акценты. 
«Прекрасный звук, отличная техника, строжайший 
ритм и  яркая образность  — все было тут. Устные 
его замечания в  паузах, между номерами усили-
вали впечатление. Хотелось все бросить и  скорей 
приступить к  хоровой репетиции»,  — так описы-
вал Б.Г.  Тевлин встречу с  Щедриным 6 октября 
1981  года, когда тот написал «Строфы “Евгения 
Онегина”» (6, с. 415). Посчастливилось и  автору 

2	 Сценическая премьера оперы «Боярыня Морозова» 
состоялась 24 января 2015 года в Красноярске. 
Руководитель ансамбля «Тебе поемъ» К. Якобсон 
подчеркивал: «Идея сценического воплощения хоровой 
оперы Родиона Константиновича зародилась у меня 
еще в 2012 году после встреч и бесед с первым 
исполнителем “Боярыни Морозовой” Борисом 
Григорьевичем Тевлиным. Так случилось, что в 2012 году 
мне удалось пригласить его в Красноярск в качестве 
председателя Красноярского международного 
конкурса хоровых дирижеров. В процессе общения 
Борис Григорьевич много рассказывал мне о его 
дружбе с Р.К. Щедриным и о концертной премьере 
русской хоровой оперы, которую в 2006 году 
композитор доверил ему…» [9, c. 65].

илл. 1–2. На презентации в Рахманиновском зале МГК А.В. Соловьёв вручает Р.К. Щедрину  
диплом почетного профессора АХИ. Фото: Эмиль Матвеев. 2021
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этих строк, А.В. Соловьёву, получить такую лич-
ную аудиенцию 12 декабря 2017 года. Р.К. Щедрин 
играл и  комментировал свои «Русские народные 
пословицы» для хора: «Сладок будешь  — расклю-
ют, горек будешь — расплюют» и «Богу не грешен, 
царю не виноват». 

Репетиции, когда приходил Щедрин, станови-
лись уроками высшего мастерства. Этих встреч бо-
ялись, но и ждали — каждое замечание било в точку, 
а  похвала давала заряд позитивной энергии дви-
гаться дальше, совершенствоваться, чтобы соответ-
ствовать щедринской художественной планке. Он 
не  терпел приблизительности, требовал точности 
в соблюдении всех нюансов, темпов. «Еще Шоста-
кович много раз при мне говорил: худший из  му-
зыкантов  — меццофортист. Главное  — это контра-
сты», — так с юмором любил говорить Щедрин [5]. 
Б.Г. Тевлин вспоминал о том, как проходили репе-
тиции в  присутствии композитора: «Если в  нотах 
обозначено два piano, будь добр, делай два piano, 
а не около того. Указан определенный темп, значит, 
точно придерживайся его. Тут он беспощаден. И это 
прекрасная школа для исполнителя» [6, с. 402].

Неотъемлемой частью судьбы Родиона Щедрина 
была Майя Михайловна Плисецкая — его спутница, 
муза, столь же гениальная в творчестве, что и ее су-
пруг. В 2008 году в Малом зале консерватории состо-
ялся вечер «Майя Плисецкая и  Родион Щедрин  — 
50 лет вместе». Камерный хор пел тогда специальную 
обработку «Аве Мария» Баха — Гуно, сделанную Ще-
дриным, а великая Майя Плисецкая в свои 82 года 
была неподражаема в «Танце с веерами», поставлен-
ном на эту музыку Морисом Бежаром. 

Рекордом творческого долголетия мог похва-
статься и  Родион Щедрин, написавший свое по-
следнее сочинение в 2021 году в возрасте 89 лет, — 
хор «Притча» на  стихи Николая Глазкова. Он, 
увы, не вошел в сборник «Век XXI», для которого 
композитор, вдохновленный идеей, написал букет 
изумительных хоровых миниатюр. Поэтические 
тексты, выбранные Родионом Щедриным, воспри-
нимались как завещание, как последняя исповедь: 
«Когда умирают люди, они поют песни» (эта стро-
ка Велимира Хлебникова из «Триптиха» Щедрина 
на  его стихи, созданного в  2020 году). Роскошно 
оформленный сборник был презентован в Рахмани-
новском зале Московской консерватории 15 апреля 
2021 года. Тогда состоялась часовая беседа Родиона 
Щедрина, которую модерировал ректор консерва-
тории Александр Соколов, — беспрецедентный слу-
чай, когда Щедрин для большой аудитории (Рахма-
ниновский зал в тот пандемийный период вместил 
более трехсот человек  — люди стояли в  проходах, 
сидели на подоконниках) делился личными воспо-
минаниями, высказывал свои взгляды на ситуацию 
в современной музыке. А Камерный хор консервато-
рии пел сочинения из нового сборника, в частности 
свежедосочиненные «Русские народные послови-
цы» [1]. Также Родиону Щедрину был вручен дип- 
лом почетного профессора Академии хорового ис-
кусства имени В.С. Попова (см. илл. 1 и 2 на стр. 8).

Произведения Родиона Щедрина навсегда оста-
нутся с нами, они расскажут будущим поколениям 
и о русской душе, и о русской природе, которая вдох-
новляла композитора. И  о  вере  — религиозность 
Щедрина была не внешней, а глубоко укорененной 
благодаря семейным традициям: дед был священ-

илл. 3. В Алексине: на берегу Оки 

илл. 4. В Успенском храме Алексина
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ником, настоятелем в  Успенском храме в  Алекси-
не. В свой последний приезд в Россию композитор 
успел посетить дорогой сердцу уголок, показать его 
друзьям, поклониться родным могилам  — об этой 
поездке снят пронзительный фильм «Щедрин- 
сюита», показывающий последнего русского класси-
ка в повседневном общении (см. илл. 3 и 4 на стр. 9). 

Теперь в этом обаятельном городке Тульской об-
ласти будет музей семьи Щедриных, проходит еже-
годный фестиваль «Алексин Щедрина», где Камер-
ный хор Московской консерватории — неизменный 
участник как любимый коллектив композитора. 
Исполнение им русской литургии «Запечатлен-
ный ангел» в том самом Успенском храме Алекси-
на растрогало Щедрина до слез: он высоко оценил 
тонкую драматургию интерпретации и  проникно-
венное звучание голосов молодых консерваторцев. 
Это событие состоялось в  рамках еще одного мас-
штабного, одноименного русской литургии фести-
валя «Запечатленный ангел», который дважды был 
инициирован и  проведен Московской консервато-
рией: к 85-летию и 90-летию композитора. Форум, 

охвативший многие города России (от Балтики 
до Камчатки), сохранит юбилейный шаг раз в пять 
лет не просто как дань памяти, а как живое погру-
жение в атмосферу миров и музыкальных образов, 
запечатленных в  роскошной палитре жанров, где 
и молодые, и маститые музыканты в каждом новом 
прочтении будут находить новые грани смыслов 
творчества Щедрина (см. илл. 5). 

Сам Родион Константинович очень радовался, 
когда узнавал, что появились новые исполнители его 
музыки, новые слушатели, вовлеченные в его творче-
ство, — всегда приветствовал, ободрял, давал советы.

Его письма, голосовые сообщения (Щедрин, не-
смотря на  92 года, легко обращался с  мобильным 
телефоном, пользовался мессенджерами, слушал 
музыку, аудиокниги в планшете) останутся навсег-
да не просто как свидетельства его взглядов, но как 
духовное напутствие, моральная поддержка, — его 
слова можно перечитывать, переслушивать, находя 
в них утешение и ободрение. 

«Чего бы ни касался Родион Щедрин — он Ве-
ликий Мастер,  — писал Андрей Вознесенский.  — 

илл. 5. Р.К. Щедрин с коллективом Детской музыкальной школы имени К.М. Щедрина в Алексине.  
В первом ряду 3 и 4 слева — почетные гости Е.Д. Кривицкая, А.В. Соловьёв. 2019
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Он может быть одет в джинсовку, в водительскую 
кожанку, в литой костюм, костюм для виндсерфин-
га — все равно под этой суетной экипировкой про-
свечивает облегающая сильный торс прозодежда 

Мастера  — консерваторский фрак, отливающий 
черным металлом, — звонкие латы Рыцаря искус-
ства» [2, с. 164].
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«Российские фотографии» Родиона Щедрина  
как квинтэссенция трагикомизма

S. Boulanov
Rodion Shchedrin's «Russian Photographs» as the quintessence  
of tragicomic art

УДК 78, 7.071.1

С.А. БУЛАНОВ
Академия культурных и образовательных инноваций (г. Москва)

Абстракт: В статье через анализ сюиты «Российские фотографии» рассматривается вопрос претворения и интерпретации коми-
ческого в творчестве Р.К. Щедрина. В наследии композитора это сочинение стоит особняком и во многом отличается от других его 
произведений, связанных с комическими эффектами. Именно в «Российских фотографиях» Щедрин достигает особого сплава ко-
мизма со сферой трагического, что точно и образно раскрывает его видение специфики русской культуры. В партитуре композитор 
дает подробные пояснения о деталях программы каждой части, из которых ясен автобиографический контекст сочинения.

Ключевые слова: Родион Щедрин, комическое, «Российские фотографии», сюита, инструментальная музыка.

Abstract: This article examines the embodiment and interpretation of the comical side in the work of R.K. Shchedrin through an analysis of the 
suite «Russian Photographs». This composition stands apart from other works by the composer, distinguishing itself in many ways from his 
other works that feature comical effects. It is in «Russian Photographs» that Shchedrin achieves a unique fusion of the comical with the tragic, 
which literally and metophorically reveals his vision of the unique nature of Russian culture. The composer makes detailed notes in the score 
regarding the specifics of the program in every movement which makes the autobiographical context of the work clear.

Keywords: Rodion Shchedrin, comic, «Russian photographs», suite, instrumental music.

В творчестве Р.К. Щедрина нетрудно заметить 
отражение его потрясающего чувства юмора: это 
не раз подчеркивали исследователи и исполнители 
его музыки. Сам композитор также говорил о том, 
как он воспринимает юмор: «Комическое всегда 
было в центре моего внимания. Я всегда любил по-
шутить, люблю рассказывать анекдоты. Русский 
человек по природе своего естества не может про-
жить без юмора и иронического отношения к жиз-
ни, для нас это некая разрядка и, если хотите, реак-
ция на происходящие события»1. 

Действительно, у композитора много произведе-
ний часто с очевидными, а иногда и мастерски заву-

1	 Устная беседа С.А. Буланова и Р.К. Щедрина. Москва, 
25.12.2019.

алированными комическими эффектами. Особен-
но впечатляет разнообразие оттенков комического, 
которыми пользуется Щедрин: это может быть 
легкая скерцозность в  «Юмореске», обличитель-
ный смех в  кантате «Бюрократиада», атмосфера 
цирковых жанровых сцен в Третьем концерте для 
оркестра, хлесткая сатира в  одном из последних 
опусов — «Приключения обезьяны». 

Далеко не  всегда можно однозначно сказать 
об  оттенках комического, любая такая попытка  — 
это наша интерпретация. Комизм объемен, а также 
зависим от контекста, от собственных интерпрета-
ций и ассоциаций. Бесспорно, что комическое тесно 
связано с  культурой и  национальными особенно-
стями. В этом смысле родная русская культура да-
вала Щедрину богатейшую почву для претворения 
комического и  для тех самых «реакций» на  исто-
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рические события, которых композитор за долгую 
жизнь пережил немало. 

Сюита «Российские фотографии» была напи-
сана в 1994 году, вскоре после географического пе-
ремещения Родиона Щедрина вместе с  супругой 
Майей Плисецкой в  Германию. Восьмидесятые 
и девяностые годы — особый этап творчества ком-
позитора. В  этот период написаны ярчайшие про-
изведения, основанные на  русской истории и  ли-
тературе: «Строфы “Евгения Онегина”», «Казнь 
Пугачева», «Фрески Дионисия», литургия «Запе-
чатленный ангел», Третий концерт для оркестра 
«Старинная музыка российских провинциальных 
цирков», балеты «Чайка» и «Дама с собачкой», опе-
ра «Лолита». 

Сюита для струнного оркестра «Российские фо-
тографии» в  перечне сочинений тех лет и  вообще 
в творчестве композитора стоит особняком. Эта му-
зыка мало похожа на другие комические сочинения 
Щедрина. Оговоримся, что в области музыкально-
го театра — «свои правила», где комизм преимуще-
ственно следует за текстом, пусть и  усиливая его 
(«Не только любовь», «Мертвые души», «Левша», 
«Рождественская сказка»), поэтому инструменталь-
ные сочинения, пронизанные комическими эффек-
тами, представляют интерес совершенно особенный 
для разгадки авторских подтекстов и даже намеков. 

«Российские фотографии» Щедрин словно 
разделяет на  две образные сферы, относящиеся 
к  области комического («Тараканы по  Москве», 
«Сталин-коктейль») и трагического («Старинный 
город Алексин» и  «Вечерний звон»). В  поясни-
тельной программе к первой части «Старинный го-
род Алексин» (см. пример 1) Щедрин пишет: «Это 
музыкальная память о моем детстве. Здесь в Алек-
сине мой дед был до самой смерти своей священ-

ником»2. Весь музыкальный материал построен 
на идее неизменного ритма, интонационное напол-
нение которого свободно варьируется, и возникает 
последовательность коротких ритмоформул. 

Общее эмоциональное настроение первой части 
можно объяснить и другим емким термином из об-
ласти психологии — меланхолия как «тоскливое на-
строение, угнетенное состояние души» [3]. 

Временная отсылка самого произведения более 
чем предполагает мрачный колорит. В городе Алек-
сине композитор провел детство  — до 1941  года. 
На  время Великой Отечественной войны семью 
Щедриных эвакуировали в  Куйбышев (Самару). 
22  июня 1941 года война поломала привычный 
ритм мирной жизни всей страны. Куйбышев ста-
новится тылом и  «запасной столицей», куда экс-
тренно перевозят имущество, культурные и  исто-
рические ценности, в город переезжает Верховный 
Совет СССР и другие политические структуры. 

Исследователь творчества Щедрина О.В. Си-
нельникова также отмечает, что трагический ко-
лорит характерен для всех частей «Российских 
фотографий», «за исключением юмористического 
скерцо “Тараканы по Москве”» [5, с. 163]. С назва-
нием этой части возникает масса ассоциативных 
связей: «Курица» Рамо, «Кошачья фуга» Скарлат-
ти, «Дуэт кошек» Россини и  другие популярные 
произведения, изображающие животный мир, как 
правило, достаточно конкретно и без подтекстов. 

«Сегодня тараканы — бедствие Москвы», — пи-
шет Щедрин в  аннотации к  изданию партитуры 

2	 Здесь и далее комментарии Р.К. Щедрина 
к «Российским фотографиям» цитируются по аннотации 
к изданию партитуры: Shchedrin R.K. Russische 
Photographien. Study score. Schott Music, 1994. 43 s.

пример 1. «Российские фотографии»,  
I часть «Старинный город Алексин»

пример 2. «Российские фотографии»,  
II часть «Тараканы по Москве», т. 7–11
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и указывает, что эта часть — «тип струнной токка-
ты с бликами юмора». Возможно, что эти «блики» 
и  есть фрагментарно появляющаяся «тема тара-
канов» (непрерывное движение шестнадцатых), 
но  это лишь один пласт фактуры (см. пример 2 
на стр. 14). 

С самого начала до ц.  14 складывается ясная 
трехчастная структура АВА, где крайние разделы — 
фугато на основе главной темы, в середине которого 
композитор поместил остинатное туттийное звуча-
ние, его нам еще предстоит интерпретировать. По-
сле ц. 14 и до нового проведения темы уже только 
с ц. 26 — большой раздел с тем самым «трагическим 
колоритом», пока оставшийся без трактовки в  об-
щем «юмористическом» контексте. Финальный 
раздел возвращает «тему тараканов», и  она вновь 
строится по принципам трехчастности. 

Интересно, что «тараканью» тему всегда со-
провождает другой тематический материал, как 
раз и  разделяющий всю фактуру на  два пласта 
(см.  пример 3). В  жанровом отношении мело-
дия второго пласта  — завуалированная советская 
массовая песня в  жизнеутверждающем мажоре 
«с  надеждой на  светлое будущее». Поскольку та-
раканы — преходящая и нежелательная проблема, 
Щедрин накладывает ее на тему «повседневного» 
музыкального фона. 

Схожую логику по  типу организации фактуры 
мы обнаруживаем в отнюдь не программном сочи-

нении Шостаковича  — Прелюдии B-dur из поли-
фонического цикла op. 87 (см. пример 4). Образный 
импульс здесь схож с бегом, даже скорее с кинема-
тографическими «погонями» (например, как в  со-
ветском комедийном фильме «Подкидыш»). 

Нетривиальную интерпретацию такого движе-
ния у Шостаковича дает С.В. Надлер: «Если остать-
ся на уровне образного показа, который у Шостако-
вича всегда сам по себе — остроговорящий, то это 
прием некоторого нарочито ускоренного движения, 
которое сродни не  столько движению киноплен-
ки (о кинематографичности музыки Шостаковича 
написаны, как известно, сотни страниц), сколько 
стремительному круговому вращению глаз наблю-
дателя» [4, с. 164]. Вполне эту концепцию можно 
применить и к «Тараканам» Щедрина.

В коротком отрывке из пьесы Булгакова «Бег» 
мы видим еще один вариант трактовки: смешно 
и  не смешно одновременно. «В кухню раз зашел 
в  сумерки, тараканы на  плите. Я  зажег спичку, 
чирк, а они и побежали. Спичка возьми да и погас-
ни. Слышу, они лапками шуршат — шур-шур, мур-
мур… И  у  нас тоже  — мгла и  шуршание. Смотрю 
и думаю, куда бегут? Как тараканы, в ведро. С ку-
хонного стола — бух!» [1]. 

К комическому, помимо самого программно-
го названия, можно отнести несколько эффектов, 
изображающих тараканов: прямую имитацию бега 
(«разбегание» и  «сбегание» голосов), затаенную 

пример 3. «Российские фотографии», II часть «Тараканы по Москве», т. 211–214

пример 4. Д. Шостакович. Прелюдия B-dur (op. 87)
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звучность (sul pont. ppp), постепенное исчезновение 
в конце. 

Сфера «трагедии» — весь большой средний раз-
дел, вероятно, иллюстрирующий тщетную борьбу 
с тараканами, в процессе которой явно не до смеха. 
Из аннотации Щедрина: «И не  берут их никакие 
новейшие “анти-средства”». Значит, не  случайны 
в среднем разделе более десяти резких смен факту-
ры и не случайно возвращение «темы тараканов». 

Рискнем предположить, что «тараканы» имеют 
в  данном случае и  переносный смысл. Прецедент 
к  рассмотрению в  теме тараканов политической 
сатиры уже был  — детская сказка «Тараканище» 
К.И. Чуковского, написанная в 1921 году еще при 
Ленине. но  сам Чуковский рассказывал в  дневни-
ках: «Когда я  сказал Казакевичу, что я, несмотря 
ни  на что, очень любил Сталина, но  писал о  нем 
меньше, чем другие, Казакевич сказал: «А “Та-
раканище”?! Оно целиком посвящено Сталину» 
[7, с. 237]. Конечно, никакой параллели со Стали-
ным в 1921 году не могло быть, но позже ее легко 
обнаружили, наверное, не без оснований. И это по-
зволяет понять, почему «Тараканы» в цикле Щед- 
рина предшествуют части «Сталин-коктейль». 

В третьей части «Сталин-коктейль» обнаружи-
вается самая высокая концентрация смыслов, пол-
ностью оправдывающая провокационное название. 
При прочтении авторской программы складыва-
ется ощущение, что Щедрин намеренно пытается 
ввести нас в  заблуждение и  еще больше запутать: 
«осколки маршевых мотивов», «звуковые краски», 
«трели, стоны, эхо», «мелькает мелодия» и  самое 
абстрактное  — указание на  «форму трехголосной 
пассакалии». При всем этом драматургия пьесы 
ясна и логична.

Фундаментом формы становятся три хорошо уз-
наваемые цитаты: «Кантата о Сталине» А.В. Алек-
сандрова, «Марш энтузиастов» И.О. Дунаевского 

и  популярный романс «Очи черные». Выбранная 
последовательность появления дает нам почву 
предположить возможность присутствия пусть 
скрытого, но  сюжета, наполненного любопытны-
ми событиями, выстроенными в трехчастную фор-
му: Вступление (тремоло), А  (кантата), В  (марш), 
С («Очи черные»), Эпилог (крик). 

Пятитактным вступлением композитор емко 
дает нам недвусмысленный «посыл» для дальней-
шего восприятия: дважды используется прием 
тремоло, переводимый с  итальянского как «дро-
жание». Далее первый мажорный аккорд, взятый 
на ffff, резко сменяется на диссонирующий и более 
протяженный. 

Раздел А построен на теме из «Кантаты о Стали-
не» («От края до края, по горным вершинам…»), на-
писанной композитором Александровым и поэтом 
Инюшкиным в  знаковом для советской истории 
1937-м году. Наиболее верное жанровое определе-
ние для этого сочинения — песня. Все в этом про-
изведении написано под знаком гиперболы, именно 
намеренного преувеличения: простая песня вы-
сокопарно озаглавлена кантатой. Как подает тему 
Щедрин? Довольно большой начальный фрагмент 
практически в  оригинальном виде проводится 
у первой из трех виолончелей, а два других голоса 
играют варианты темы с глиссандирующими пасса-
жами (см. пример 5). 

Получившееся в  результате специфическое 
звучание отсылает как минимум к  двум аллюзи-
ям. Одна из ремарок «like shots» в первую очередь 
переводится «как щелчок», но в данном контексте 
shot невольно располагает и  к  другому значению: 
стакан, доза спиртного (глиссандо дает основание 
к  такой ассоциации). Вторая аллюзия  — эффект 
хора «На кого ты нас покидаешь» из «Бориса Году-
нова» Мусоргского, когда «подпевать» приходится 
откровенно не по своей воле. 

пример 5. «Российские фотографии», III часть «Сталин-коктейль», т. 5–7
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Текст «В буднях великих строек, в веселом гро-
хоте, в  огнях и  звонах» после помещения Щедри-
ным в «Сталин-коктейль» (раздел В) сразу хочется 
заменить на «В буднях великих строек, в ужасном 
грохоте, в  огнях и  стонах». Композитор в  анно-
тации пишет: «Трели далеких барабанов, стоны 
жертв, эхо расстрелов, трескотня парадов (все это 
так схоже с годами власти Гитлера в Германии…)». 

В третьем разделе два пласта фактуры: скрипка 
solo ведет мелодию романса «Очи черные», у осталь-
ного состава — почти репризное проведение перво-
го раздела. Любопытно, что каденцию известной 
темы романса Щедрин как бы обрывает, и от этого 
только еще больше акцентируется: «[знать, увидел 
вас я в]… недобрый час» (см. пример 6). 

В.Н. Холопова, разбирая этот номер, приходит 
к  выводу, что в  «Сталин-коктейле» Родион Щед- 
рин «развертывает своего рода “инструментальный 
театр”. Но  не  в  смысле Кагеля, а  в  продолжение 
Шостаковича с его Восьмым квартетом (где много 
цитат) и  “Антиформалистическим райком”. Театр 
создан путем противопоставления двух сторон  — 
человеческих мучений и  внешней помпезности» 
[6, с. 238]. 

Функция финальной четвертой части представ-
ляет собой своего рода post scriptum. Музыкальное 
решение «Вечернего звона» образует смысловую 
арку «сквозь время». Если Алексин ясно связан 
в  сознании Щедрина с  его детством довоенного 
периода, то о  смысле и  наполнении финала ком-
позитор в аннотации пишет так: «печаль, далекий 

перезвон полуразрушенных церквей, покривив-
шиеся кресты на куполах, заросшие бурьяном де-
ревенские кладбища, карканье ворон, людское без-
верие, запустение, смута в сердце…» Музыкальная 
драматургия четвертой части — вполне последова-
тельная реализация авторской программы, компо-
зиция составлена из фрагментов тем трех предыду-
щих частей. 

Оценивая комический посыл «Российских фо-
тографий», можно сделать вывод, что он макси-
мально завуалирован и  амбивалентен. К  тому же 
комическая сторона реализуется скорее истори-
ческим контекстом, нежели музыкальными сред-
ствами. Убрав программное название «Тараканы 
по  Москве», можно ли понять, что мелкими дли-
тельностями, организованными полифонической 
фактурой, рисуется именно бег тараканов? 

Композитор в  этом сочинении явно развивает 
тему соотношения комического и  трагического: 
«Разумеется, что трагикомическое, как и собствен-
но комическое, проявляется через смех, однако это 
“смех сквозь слезы”» [2, с. 12]. Анализируя музыку 
«Российских фотографий», можно предположить, 
что Щедрин в те годы мыслил именно такими кате-
гориями. Возможно, сформировавшаяся в неболь-
шой сюите квинтэссенция трагикомизма во многом 
и художественно, и технически подготовила замы-
сел и глубину содержания оперы «Левша» (2013), 
которая стала мощнейшим трагикомическим «зер-
калом» русской культуры в колоссальном истори-
ческом масштабе. 

пример 6. «Российские фотографии», III часть «Сталин-коктейль»,  
т. 34–35, партия скрипки solo
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In memoriam: Родион Константинович Щедрин  
и его опера «Мертвые души»

E. Vlasova
In memoriam: Rodion Konstantinovich Shchedrin and his opera «Dead Souls»

УДК 7.07–05

Е.С. ВЛАСОВА 
Академия хорового искусства имени В.С. Попова (г. Москва)

Абстракт: В статье исследованы особенности творческой биографии Р.К. Щедрина и его вклада в мировое музыкальное ис-
кусство. Публикуются материалы из творческого архива композитора, в том числе письма Д.Д. Шостаковича и В.Н. Салманова 
(последнее впервые). Показана уникальность дарования Щедрина, универсальность его художественного наследия, вбираю-
щего в себя многообразие стилистических, жанровых и интонационных истоков с опорой на классическую мировую традицию. 
Представлены факты плодотворной общественной деятельности Щедрина в годы руководства им композиторской организацией 
России: практика выездных пленумов — фестивалей современной музыки, открытие новых республиканских, краевых и област-
ных композиторских организаций, поддержка исполнений произведений А. Шнитке, рок-оперы А. Рыбникова «Юнона и Авось». 
Опера «Мертвые души» проанализирована как один из этапов в становлении уникального мистического музыкального театра 
Щедрина с полярностью небесного и дьявольского, с постоянным стремлением композитора к дематериализации своего творче-
ского высказывания и обретению музыки оторвавшегося от земного притяжения очищенного сознания. 

Ключевые слова: Русская музыка XX — первой четверти XXI века, Щедрин, творчество, музыкальный театр, Гоголь, опера, «Мерт-
вые души». 

Abstract: The article examines the distinctive features of R.K. Shchedrin’s creative biography and his contribution to world musical art. 
Materials from the composer's creative archive are published, including letters from D.D. Shostakovich and V.N. Salmanov (for the first 
time). The study highlights the uniqueness of Shchedrin’s talent and the universality of his artistic legacy, which absorbs a wide range 
of stylistic, genre, and intonational sources, grounded in the classical world tradition. The article also presents facts about Shchedrin’s 
fruitful public activity during his leadership of the Russian composers’ organization: the practice of off-site plenums–concert festivals 
of contemporary music, the establishment of new republican, regional, and local composers’ unions, and his support for performances 
of works by A. Schnittke and for A. Rybnikov’s rock opera «Juno and Avos». The opera «Dead Souls» is analyzed as a stage in the 
development of Shchedrin’s unique mystical musical theater, characterized by the polarity of the celestial and the demonic, and by the 
composer’s constant striving to dematerialize his artistic expression and achieve music born of a consciousness purified and freed from 
earthly gravity. 

Keywords: Russian music of the XX — first quarter of the XXI century, Shchedrin, creativity, musical theater, Gogol, opera, «Dead Souls».

«Могучий, щедрый талант»

Здесь ли, в тебе ли не родиться беспредельной мысли, 
когда ты сама без конца? 
Здесь ли не быть богатырю,
когда есть место, где развернуться и пройтись ему?

Н.В. Гоголь

29 августа ушел из жизни Родион Констан-
тинович Щедрин. Земной мир покинул великий 

русский композитор, последний в  чреде славных 
имен, прославивших отечественное искусство 
XX века. 

С начала 1960-х годов Щедрин входит в число 
наиболее играемых и  авторитетных композито-
ров страны. Его музыка стала звучать за рубежом. 
В  то  время как большинство «шестидесятников» 
находилось в  поисках своего индивидуального 
стиля, Щедрин как-то сразу «вскочил на  своего 
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коня»1. Он много и  упорно работал в  самых раз-
ных жанрах, и  проблема стиля никогда не  была 
для него актуальной. 

Большой композитор приходит в музыку со сво-
им лексиконом, совершает своего рода интонацион-
ный взрыв, раздвигает рамки привычного. Щедрин 
положил в  свой «творческий чемодан» не  только 
послевоенную частушку, в которой вытанцовывала 
и  выпевала свою тоску-печаль пережившая войну 
страна. В  музыкальном языке Щедрина органич-
но сосуществуют русская протяжная песня, му-
зыкальные заклички, прибаутки, цыганская песня 
и  духовные песнопения, поминальные молитвы. 
Они естественным для него образом сочетаются 
с блестящей полифонической техникой и «строгим 
стилем» додекафонических ограничений.

«Композиторским шедевром» назвал замеча-
тельный музыковед-фольклорист И. Земцовский 
тему оратории «Ленин в сердце народном» (1969), 
близкую, по  его мнению, к  заклятиям на  урожай, 
на возврат силы, на приход весны [10, c. 100]. Когда- 
то Щедрина определили в так называемое неофоль-
клорное направление, однако сшитый музыковеда-
ми «почвенный» костюм сравнительно быстро лоп-
нул по швам. Композитор уже прошагал в музыке 

1	 Не случайно произведением, с которым молодой 
композитор ворвался в большую музыку, стал им 
же исполненный на премьере (консерваторским 
студенческим оркестром дирижировал молодой 
Г.Н. Рождественский) Первый фортепианный концерт 
(1954). Здесь впервые в академическом искусстве 
он использовал как основу тематического развития 
частушечные напевы, в том числе скандально 
известную в те времена, охальную «Семеновну», 
часто имеющую в многочисленных текстовых ее 
вариантах политические мотивы («Эх, Семеновна, тебя 
везде поют! За Семеновну 10 лет дают»). Частушка 
ранее считалась жанром низким, примитивным, 
пошлым и похабным, как с ненавистью отзывался 
о ней Ф.И. Шаляпин. Молодой композитор получил 
на кафедре композиции за концерт тройку. Однако 
руководство Союза композиторов высоко оценило 
яркую и дерзкую по музыкальному языку партитуру. 
Студент-четверокурсник без обычных в то время 
препон был принят в Союз. Более того, рекомендован 
в качестве автора музыки планируемого в Большом 
театре к постановке нового балета «Конёк-Горбунок». 
Так, с «Конька», написанного в 1956-м, началась 
история Щедрина, композитора, создавшего для 
главной музыкальной сцены страны семь сочинений: 
две оперы и пять балетов. Рекорд, который вряд ли 
будет превзойден!

тысячи новых дорог. И  уже давно стало ясно, что 
искусство Щедрина  — это мир неизмеримо более 
широкий, чем наши представления о нем. Это уме-
ние писать равно блестяще в  «неоклассической» 
и  в  «романтической» манере, выстроить так гран-
диозную хоровую вертикаль, похожую на звуковой 
величественный собор, что замирает сердце. И в то 
же время зажечь зал завораживающим ритмом 
буги-вуги в  знаменитом Basso ostinato, написан-
ном им в качестве обязательной пьесы очередного 
Конкурса имени П.И. Чайковского. Как настояще-
му большому мастеру Щедрину всегда было тесно 
в  различных системах и  техниках, на  которые так 
богат музыкальный XX век. «Движение, всегда 
движение, неукоснительное движение — основной 
главенствующий закон развития искусства», — за-
щищал он от начальствующих композиторских ор-
тодоксов в середине 1960-х годов право композито-
ра свободно шагать по избранному пути [4, с. 116]. 
Он собрал и взял для себя все, что было интересно 
ему. но он никогда не поддавался времени, не стре-
мился ему соответствовать. Он не занимался созда-
нием теоретических программ, деклараций и мани-
фестов. Он не предавал своих учителей, не обличал 
их, тем самым стараясь укрепить свою значимость. 
«Он создал свой язык»,  — точно сформулировал 
главное много исполнявший его музыку профессор 
Московской консерватории пианист С.Л. Дорен-
ский [9, с. 110]. «Замес» музыки Щедрина оказался 
столь велик и обширен, что и не сразу был охвачен 
(и наблюдаем ли мы иную картину сейчас?) со-
временниками. Его сюиты из «Конька-Горбунка», 
оперы «Не только любовь», «Озорные частушки» 
сразу вошли в  репертуар крупнейших дирижеров 
К. Кондрашина, Н. Аносова, К. Элиасберга, Г. Рож-
дественского, Е. Светланова, Л. Бернстайна. По-
следний заказал Щедрину от Нью-Йоркской фи-
лармонии, оркестром которой руководил, Второй 
оркестровый концерт «Звоны». Премьера сочине-
ния состоялась в  1968 году на  торжественном ве-
чере-юбилее филармонии. Однако это была не ча-
стушечная, а  другая, трагическая Россия, близкая 
по  духу «Андрею Рублеву» А. Тарковского. Каж-
дый из пяти своих оркестровых концертов Щедрин 
мыслил образами своей земли: и лукавую, картин-
ную «Старинную музыку российских провинци-
альных цирков» (1989), написанную для Л. Маазе-
ля, и  мистические «Хороводы» (1989), созданные 
по заказу токийского Сантори-холла, и, наконец, 
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«Четыре русские песни» (1998), задуманные для 
Д.  Ситковецкого. Щедрин транслировал русский 
сюжет в  разных вариациях всему миру. Причем 
транслировал в то время, когда вокруг господство-
вало почти повсеместное увлечение западнически-
ми идеями. Напомню, как после триумфальной 
премьеры «Очарованного странника» в США автор 
этих строк, пораженный полным игнорированием 
на родине этого грандиозного события, свидетель-
ствующего о  торжестве русской музыки, звонил 
в  Большой театр, предлагая новую оперу Щедри-
на для постановки на  прославленной сцене. В  от-
вет прозвучало следующее: «Репертуарный план 
театра сверстан до 2009 года, и  данное сочинение 
в него не вписывается». 

1963-й стал годом появления виртуозной, сати-
рической, написанной в  необарочных традициях 
с включением элементов 12-тоновой техники кан-
таты «Бюрократиада» на собственное либретто, со-
ставленное по выданной им с Майей Михайловной 
Плисецкой курортной книжке в крымском санато-
рии «Курпаты». Содержание ее сильно смахивало 
на  распорядок дня в  исправительных заведениях. 
Кантата была исполнена в  советское время всего 
один раз. В 1964-м началась работа над фундамен-
тальным фортепианным циклом «Двадцать четыре 
прелюдии и фуги», настоящей энциклопедией по-
лифонической техники. Толчком к  его созданию 
стало юношеское потрясение от услышанного 
в 1951-м исполнения Шостаковичем собственного, 
только что им написанного цикла «Двадцать че-
тыре прелюдии и  фуги». Азарт творческого со-
ревнования, некоего рода спортивной игры всегда 
присутствовал в манере композитора. Да и его соб-
ственный фортепианный стиль отличали атлетизм, 
мускульная энергия, «бег на  долгую виртуозную 
дистанцию»: достаточно бросить взгляд на «коршу-
нообразную» посадку Щедрина за роялем. 

В марте 1971 года Шостакович, познакомившись 
с сочинением своего молодого коллеги, писал:

Дорогой Родион Константинович!
Много раз безуспешно звонил Вам, чтобы горячо 

поблагодарить Вас за Ваш великолепный подарок. 
Ваши прелюдии и фуги я смотрю с огромным восхи-
щением. Смотрю, ибо нахожусь сейчас в  больнице, 
где нет в моем распоряжении рояля. 

Когда я  выйду из больницы, буду просить Вас 
поиграть мне этот Ваш прекрасный opus. Может 

быть, у Вас найдется для этого время, и мы с Вами 
для этой цели встретимся три-четыре раза. (Ведь 
совестно просить Вас сыграть все за один раз). 

А на Ваш концерт мне попасть не удалось. [Щед- 
рин сам играл премьеру цикла.]

Еще раз горячо поздравляю Вас с таким прекрас-
ным сочинением. И жду от Вас следующих opus’ов, 
достойных Вашего прекрасного, могучего, щедрого 
таланта.

Крепко жму руку 
Ваш Д. Шостакович 
Передайте, пожалуйста, сердечный привет 

Майе Михайловне [5, с. 77–78]. 

В 1960 годы Щедрин написал также новатор-
скую по  музыкальному языку Вторую симфонию, 
посвященную 20-летию со  дня окончания вой-
ны. Цитируемое ниже письмо датировано весной 
1965 года и выходит за рамки его творческой био-
графии, определяя характерные признаки нового 
времени в  отечественном искусстве, связанного 
с  расширением и  обогащением композиторского 
языка западными техниками2:

Дорогой Родион! 
Сегодня мне сказал Андрей Петров, что 11 апре-

ля исполняется Ваша Вторая симфония. Это вер-
но? Андрей мне рассказал массу интересного про 
нее, и  я  не мог удержаться, чтобы не  задать Вам 
немедленно ряд вопросов. Первый я уже задал — бу-
дет ли она играться? Второй  — будет ли сделана 
запись и можно ли будет получить эту запись нам 
в Ленинградский союз? 

Третий — кто будет играть ее — какой оркестр 
и кто дирижер? Главное, что меня интересует — бу-
дет ли запись и где можно ее будет получить, чтобы 
послушать? Четвертый — может, ее будут транс-
лировать по радио и по какой программе (волне)?

Андрей мне говорил, что она начинается прямо 
со звуков «препарированного» рояля: это верно? Если 
да, то, умоляю, напишите, какую «препарацию» Вы 
употребляете и  как Вы это обозначаете в  записи. 
Я этим очень интересуюсь сейчас и собираюсь сам 
написать Секстет для струнного квартета и двух 
роялей, один из которых будет препарированным. 
но я в полном тупике, как и что обозначать, а так-

2	 Подробнее об этом см.: [4].
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же как можно внутри обозначить нужные ноты? 
Ведь нужны и определенные звуки, а как их найти? 
Если Вы что-либо знаете об этом, то не поделитесь 
со мной своим опытом? Я был бы Вам очень и очень 
благодарен. 

Простите, Родион, что я так забросал Вас вопро-
сами, но меня все это весьма и весьма интересует, 
а у нас в этом мало кто смыслит, а если и есть кто, 
то молчит и вряд ли поделится своими познаниями. 

Но главное, что меня интересует, это Ваша Вто-
рая симфония, и я очень хотел ее услышать. 

Передайте мой сердечный привет Маечке и поце-
луйте ей ручку. 

Светлана кланяется Вам обоим. 
Был бы очень рад получить от Вас весточку. 
Крепко жму Вашу руку
Ваш Вадим Салманов3 

В 1968 году Щедрин закончил «Поэторию» для 
своего близкого друга А. Вознесенского. Он назвал 
так свое сочинение не случайно. «Поэтория» стала 
вызовом атмосфере страха и общественной пусто-
ты, сложившейся вокруг Вознесенского после исте-
ричных, обращенных к нему криков с кремлевской 
трибуны Н.С. Хрущева («Вон, господин Вознесен-
ский, из Советского Союза! Паспорт Вам выпишет 
товарищ Шелепин»4) [3, с. 363]. «Поэтория» после 
московской премьеры семь лет была запрещена, за-
прещен и спектакль «Теркин на том свете» в Театре 
сатиры (в постановке В. Плучека с А. Папановым 
в роли Теркина), для которого композитор написал 
проникновенную, тронувшую сердце А.Т. Твардов-
ского музыку5. 

И все же при всей многогранности творческих 
решений главным свойством искусства Щедри-
на является опора на  мировую музыкальную тра-
дицию, преклонение перед творчеством великих 
предшественников, что со  всей очевидностью об-

3	 Копия письма В. Салманова Щедрину. Из архива 
автора статьи. Оригинал находится в РГАЛИ, куда 
в 2006 автор сдал значительную часть «русского 
архива» композитора.

4	 Шелепин Александр Николаевич — советский 
партийно-государственный деятель, в описываемое 
время — секретарь ЦК КПСС, заместитель 
Председателя Совета Министров СССР.

5	 «Он всегда рубился впереди», — писал о Щедрине 
в 1990-е годы главный редактор «Советской музыки» / 
«Музыкальной академии» Ю.С. Корев [11, с. 306].

наруживает классическую направленность его 
искусства. Неслучайно именно он получил почет-
ный заказ написать сочинение, предваряющее Де-
вятую симфонию Бетховена к торжественной дате 
наступления нового миллениума. Премьеру его 
Preludium в Нюрнберге (5.01.2000) транслировали 
все европейские радиовещательные станции. 

Классичность Щедрина — и в его музыкальной 
«всеядности». Он, как говорится, на  все руки ма-
стер, в любом жанре. Все ему подвластно — опера, 
балет, симфоническая музыка, концертный жанр, 
хоровые и фортепианные сочинения. Его дар уни-
версален, в  этом он близок Прокофьеву, Шоста-
ковичу. И в песне он оставил свой след. Мелодия 
«Не  кочегары мы, не  плотники» из кинофильма 
А. Зархи «Высота» (1957) стала одним из символов 
«оттепельного» времени. 

Трудно представить Щедрина, вдохновившегося 
стихами древнеегипетских поэтов. Его музыка ша-
гала с  человеком по  времени, он всегда писал для 
«здесь и сейчас». Хотя вроде бы и брал известные 
сюжеты. А в них — звучал его тревожный будора-
жащий душу голос, в  них Щедрин проповедовал, 
очищал души, посылая «к городу и  к  миру» свои 
музыкальные СМС:

«Мы с  теми, кто под самою Москвой в  снегах 
глубоких заняли постели» (хор «К вам, павшие» 
на стихи А.Т. Твардовского, 1968); 

«Прости, народ православный, отпусти, в  чем 
я согрубил пред тобой» (хоровая поэма «Казнь Пу-
гачева» на слова А. Пушкина, 1981); 

«Что спиши? Конец приближается…» (русская 
литургия «Запечатленный ангел», 1988);

«Беги, беги, беженка, на руках с грудным!» (хор 
«Беженка» на стихи А. Вознесенского, 2003). 

Музыка Щедрина нередко откровенно социаль-
на. В этом, конечно, он прямой наследник Шостако-
вича. Щедрин избирал, как правило, значительную 
и социально острую, «болевую» тему. «Шостакович 
поднимает в своей опере повесть Лескова до уров-
ня сильнейшей социальной трагедии», — писал он 
в  1960-е годы в  статье, посвященной «Леди Мак-
бет…» [15]. То же он мог бы отнести и к себе, к сво-
им хоровым и оперным созданиям. 

В 2001 году Щедрин создал оркестровые «Диа-
логи с Шостаковичем». Название сочинения гово-
рит само за себя и не требует особого комментария. 
«Равнение на великих» в музыке Щедрина ощуща-
ется постоянно: и в скрытых, глубоко запрятанных 
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в музыкальный текст цитатах, и в жанровых анало-
гиях («лирические сцены» — в «Не только любовь», 
идея «русских Страстей» в «Очарованном странни-
ке»), и  в  прямых названиях его опусов: «Музыка 
для города Кётена» для камерного оркестра (1983), 
«Музыкальное приношение» для органа и  ан- 
самбля духовых (1983), оркестровое «Гейлиген-
штадтское завещание Бетховена» (2008). 

Стремясь определить место Щедрина в  совре-
менном искусстве, В.Н. Холопова назвала свою мо-
нографию о  нем «Путь по  центру»: «Вернее всего 
определить его траекторию как “путь по  центру”, 
а  позицию  — как “центризм”» [14, c.  18]. В  этом 
желании классифицировать художественные на-
правления, стили и композиторские техники, слов-
но расставить «по правилам» творческие фигурки 
на  шахматной доске, проявляется типичное свой-
ство нынешней теоретической мысли: максимально 
упорядочить художественные процессы, «разло-
жить по полочкам» композиторское творчество по-
следнего времени, выделив в нем «левых», «правых» 
и  «центровых». Однако подобный исследователь-
ский взгляд сужает пространство художественного 
осмысления всей целостности вклада композитора 
в музыкальный XX и в первую четверть XXI века. 
«Разве дело в C или Fis, в модальности, гармониче-
ских структурах, оркестровых эффектах — по само-
му большому счету?», — писал Щедрин в 1974 го- 
ду [17]. Это его высказывание поразительно близ-
ко написанному Шостаковичем девятью годами 
ранее письму, адресованному, но не отправленному 
Б.И. Тищенко: «Добро, любовь, совесть — вот, что 
самое дорогое в человеке. И отсутствие этого в му-
зыке, литературе, живописи не  спасают ни  ориги-
нальные звукосочетания, ни  изысканные рифмы, 
ни яркий колорит» [13, с. 19]. 

Для Щедрина как прямого наследника высокой 
мировой традиции главным было мышление кате-
гориями уровня, далекого от модной музыкальной 
конъюнктуры, и  потому избранный им путь обре-
кал его на одиночество и нескончаемые нападки из 
левого и  правого лагерей. Именно потому он так 
не  любил, даже отрицал само понятие «современ-
ная музыка». Главным для него было широкое про-
странство целостного художественного обобщения. 
Вопросы стиля, жанра, формы, языка, полифони-
ческих, гармонических конструкций, оркестрово-
го оформления материала имели важный, однако 
подчиненный характер, как отдельные строитель-

ные элементы общего здания, построенного на века 
и пленяющего современников и потомков красотой 
и  мощью архитектурной мысли. Как прозорливо 
заметил А. Вознесенский, «он, как никто, понял 
строки “ты молилась ли на ночь, Россия? Как тебя 
мы любили”» [6, c. 74]. 

В начале 1970-х Щедрин был избран руково-
дителем Союза композиторов РСФСР. Он сде-
лал необычайно много на  этом посту. Началась 
практика выездных пленумов по  городам России. 
Круг слушателей современного искусства возрас-
тал, открывались новые республиканские, краевые 
и  областные отделения организации. «Компози-
торский талант, необыкновенное чувство времени, 
великолепные организаторские способности, уме-
ние объединять разных людей для решения общих 
важнейших музыкальных проблем. Все это создало 
ему непререкаемый авторитет не  только в  нашей 
стране, но  и  во  всем музыкальном мире»,  — так 
писал о Щедрине профессор Московской консер-
ватории композитор В.Г. Агафонников [1, с.  303]. 
Щедрин способствовал тому, чтобы новая музыка 
не встречала преград на пути к слушателю. Чтобы 
яркая теоретическая мысль не замыливалась в ре-
дакторских кабинетах. Он написал письмо в  под-
держку Первой симфонии А.Г. Шнитке, и премье-
ра ее состоялась в  Горьком. Узнав, что спектакль 
«Юнона и Авось» М. Захарова с музыкой А. Рыб-
никова грозит увязнуть в бюрократических прегра-
дах опасливых чиновников, Щедрин подготовил 
для журнала «Юность» яркую, как всегда у него, — 
писать, как литератор, он любил и умел! — статью 
о музыке «третьего направления»: тем самым под-
вел теоретическую базу под формирующийся жанр 
рок-оперы. Аналогично для буксующего издания 
книги о А. Веберне по просьбе ее авторов Ю. Хо-
лопова и В. Холоповой им создано блестящее всту-
пительное эссе. 

Добрых дел в  биографии Щедрина не  счесть. 
И  все же главным для него всегда было создание 
музыки. В 1990 году он сложил с себя полномочия 
руководителя композиторской организации. Фак-
тически убежал от житейской суеты вечно прося-
щей и всего требующей Москвы: в личном архиве 
композитора хранится огромное количество писем 
с жалобами и просьбами дать звание, квартиру, за-
ступиться перед начальством, помочь с карьерным 
продвижением, устроить на  работу, разобраться 
с несправедливым, по мнению автора, наветом. Так 
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началось мюнхенское затворничество и новый рас-
цвет его композиторского творчества. 

За последние 35 лет, отпущенные ему после пе-
реезда, Щедрин написал много больше, чем за пре-
дыдущие годы в  Москве. В  Мюнхене композитор 
работал только по заказу. В начале 90-х он подпи-
сал контракт с  издательством Schott на  публика-
цию своих сочинений со  специальной оговоркой 
для России о  бесплатном исполнении на  ее тер-
ритории своих сочинений. Из семи опер Щедрина 
пять написаны за рубежом: «Лолита», «Очарован-
ный странник», «Боярыня Морозова», «Левша» 
и  «Рождественская сказка». Причем две послед-
ние  — для В.А. Гергиева и  Мариинского театра. 
Подлинный расцвет пришелся на жанры оркестро-
вых сочинений, виртуозного концерта для солиста 
с оркестром (в мюнхенский период созданы один-
надцать из четырнадцати произведений), на  хоро-
вые и  фортепианные, камерно-инструментальные 
и  камерно-вокальные опусы. Музыка Щедрина 
широко зазвучала в Европе и в Америке. Триумфом 
композитора стало премьерное исполнение «Оча-
рованного странника» под управлением Л. Маа-
зеля в  декабрьские рождественские дни 2002 года 
в Нью-Йорке. «Пролегала, эх да путь-дорожка ши-
рокая / По чистому полю. По чистому полю…», — 
выводили американские хористы на  чистом рус-
ском языке, и  зал, завороженный притчевым 
сюжетом Н.С. Лескова и красотой музыки Щедри-
на, рассыпался в благодарных овациях [16, с. 246]. 

Музыку Щедрина играли М. Янсонс, И. Мену-
хин, М. Плетнев, О. Мустонен, Мс. Ростропович, 
В.  Ашкенази, М. Майский, М. Аргерих, Э.-П. Са-
лонен, С. Озава, Н. Ярви, Х. Иваки, Ж. ван Стин 
и многие другие замечательные музыканты. Однако 
особенное внимание уделяет его искусству В.А. Гер-
гиев. Длительная дружба связывала двух великих 
музыкантов. Гергиев исполнил, кажется, почти весь 
оркестровый и  концертный репертуар Щедрина, 
заражая его своей сокрушительной творческой во-
лей. Только благодаря ему наследие композитора 
пополнилось операми «Левша» и «Рождественская 
сказка», драматической сценой «Клеопатра и змея» 
для женского голоса и оркестра, «Симфоническим 
диптихом» и «Литовской сагой» для оркестра. Ди-
рижер осуществил уже вошедший в  историю бес-
прецедентный акт  — постановку всех двенадцати 
сценических опусов композитора на  Мариинской 
сцене. 

«Мертвые души»

Не раз Щедрин признавался, что не  смог был 
писать на  тексты из зарубежной литературы. Лю-
бовью, которую он пронес через всю жизнь, была 
проза Н.С. Лескова, А.П. Чехова, Л.Н. Толстого 
и Н.В. Гоголя. Однако замысел оперы на сюжет поэ-
мы Гоголя и сейчас поражает дерзостью и размахом. 
Опера «Мертвые души» стала одним из главных со-
чинений композитора, над которым он работал не-
привычно для него долго, около 10 лет. Он задумал 
ее в 1960-е, премьеру она увидела 7 июня 1977 года 
в Большом театре. Это первая его опера, написан-
ная на  собственное либретто. В  последующем он 
всегда будет делать либретто для своих сцениче-
ских сочинений только сам.

Работая над литературной основой произведе-
ния, Щедрин провел по-настоящему научное рас-
следование: читал много специальной литературы 
по творчеству Гоголя, внимательно изучил оперное 
либретто М.А. Булгакова «Мертвые души», кото-
рое писатель создал по заказу руководства Большо-
го театра в конце 1930-х годов, собирал и анализи-
ровал сборники народных песен, изучал церковное 
хоровое наследие. Наконец, буквально «просеял» 
гоголевский текст на предмет поиска в нем каких-то 
музыкальных намеков. И  — нашел единственный: 
Гоголь упомянул однажды о песне «Не белы снеги». 
Для Щедрина «Не белы снеги», напев, сочиненный 
им собственноручно в  духе протяжной ямщицкой 
песни на  найденный им народный текст, стал от-
правной точкой и  смысловым центром всего со-
чинения. С  него опера начинается и  им же закан-
чивается. Это больше, чем песня, это образ вечной 
России, ее бескрайних просторов, нескончаемых 
дорог и  неизбывной тоски-печали русского чело-
века, томимого бренностью житейского бытия. Это 
главный образ-идея произведения Щедрина, кото-
рый он почерпнул из бессмертных строк Н.В. Гого-
ля: «Но какая же непостижимая, тайная сила вле-
чет к тебе? Почему слышится и раздается немолчно 
в  ушах твоя тоскливая, несущаяся по  всей длине 
и ширине твоей, от моря до моря, песня? Что в ней, 
в этой песне? Что зовет, и рыдает, и хватает за серд-
це? Какие звуки болезненно лобзают, и стремятся 
в душу, и вьются около моего сердца? Русь! чего же 
ты хочешь от меня?.. <…> Что пророчит сей необъ-
ятный простор? Здесь ли, в тебе ли не родиться бес-
предельной мысли, когда ты сама без конца? Здесь 
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ли не быть богатырю, когда есть место, где развер-
нуться и  пройтись ему? И  грозно объемлет меня 
могучее пространство, страшною силою отразясь 
во  глубине моей; неестественной властью освети-
лись мои очи: у! какая сверкающая, чудная, незна-
комая земле даль! Русь!..» [8, с. 221–222]. 

Этот парящий высокий мир поэмы уложен ком-
позитором в народные сцены, которые по большей 
части связаны с хоровым пением с использованием 
солистов: двух женских голосов, поющих в народ-
ной манере и помещенных в оркестровой яме вместе 
с 28 хористами, находящимися по воле композито-
ра там же. В народной манере поет и кучер Селифан 
(высокий тенор). К  ним добавлены два поистине 
шекспировских персонажа, два мужика у  обочи-
ны дороги: «Бородатый» (низкий бас-профундо) 
и  «Мужик с  козой» (бас), размышляющие о  том, 
доедет ли колесо до Москвы или до Казани? Как 
проницательно заметил В. Набоков, «Это раздумья 
типа “быть или не быть” — на примитивном уров-
не» [12, с. 50]. Тем не менее сам диалог-вопрос, по-
мещенный композитором в финале оперы, побуж- 
дает читателя-слушателя включиться в  собствен-
ный мир свободных фантазий и  ассоциативных 
представлений. 

Другой, не  пересекающийся с  первым, мир 
«мертвых душ»: Маниловых, Коробочки, Ноздрева, 
Плюшкина, Собакевича и прочих обитателей уезд-
ного города N., копошащихся в пучине гоголевской 
мысли, согласно тому же Набокову, — «плоды его 
собственного воображения, его ночных кошмаров, 
населенных выдуманными им, ни  на что не  похо-
жими существами. <…> “Мертвые души” снабжа-
ют внимательного читателя набором раздувшихся 
мертвых душ, принадлежащих пошлякам и  по-
шлячкам и описанных с чисто гоголевским смаком 
и  богатством жутковатых подробностей, которые 
поднимают это произведение до уровня гигантской 
эпической поэмы, — недаром Гоголь дал “Мертвым 
душам” такой меткий подзаголовок» [12, с. 33, 46]. 

Два этих непересекающихся мира, как небо 
и земля, разделены композитором по горизонтали: 
высокий «небесный свод» отдан народному гла-
су; мир жалких карикатурных людишек сродни 
жирным земляным червям словно бы приплюснут 
к почве, из которой они вылезают. То есть режис-
серское решение спектакля драматургически зара-
нее продумано композитором. И  иного варианта 
нет, если строго следовать авторским указаниям. 

И вот здесь Щедрин берет нас за руку, погружая 
в бездну своих роскошных находок и музыкальных 
фантазий. Отправной точкой для него становится 
жанр итальянской оперы-буффа и творчество обо-
жаемого им Дж. Россини (вспомним яркую пьеску 
«Играем оперу Россини» из фортепианной «Тет- 
ради для юношества», написанной им буквально 
залпом, летом на отдыхе). Традиции оперы-буффа 
подразумевают исключительно виртуозное пение, 
своего рода соревнование роскошных голосов. Не-
даром для партии Чичикова композитором избран 
редчайший тембр: высокий бас-колоратура. Для 
пяти главных марионеток (Манилова, Коробочки, 
Ноздрева, Плюшкина и  Собакевича) он избирает 
жанр виртуозной арии-портрета, расширяя его до 
уровня оперной сцены с  включением других дей-
ствующих лиц. Этот найденный здесь жанровый 
микст он будет использовать и в дальнейшем, в по-
следующих своих операх. Каждый из вышеупомя-
нутых персонажей снабжен композитором своей 
лейтрепликой. Например, Манилов  — это «Май-
ский день!», Коробочка — «Ох, батюшки, беда, вре-
мена плохи, неурожаи да убытки», Ноздрев — «Ба, 
ба, ба!». У  каждого есть свой лейттембр: флейта 
(Манилов), фагот (Коробочка), Ноздрев (валторна, 
разбойничий свист и звон разбитой посуды, когда 
персонаж влетает на сцену), гобой (Плюшкин), Со-
бакевич (2 контрабаса). 

Один Чичиков лишен каких бы то ни было во-
кальных характеристик, что не  случайно. Чичи-
кову отданы композитором три оркестровых ин-
термедии: «Торг Чичикова», «Любовь Чичикова», 
«Крушение Чичикова». В  каждой сцене он под-
страивается под того или иного персонажа. И поч-
ти в каждой — неожиданно исчезает, растворяется 
в  темноте, словно черт. «Чичиков  — всего лишь 
низкооплачиваемый агент дьявола, адский комми-
вояжер: “наш господин Чичиков”, как могли бы на-
зывать в акционерном обществе “Сатана и Кo” этого 
добродушного, упитанного, но  внутренне дрожа-
щего представителя», — писал Набоков [12, с. 48]. 
Образ черта, дьявольского отродья появляется 
в дальнейшем в операх Щедрина регулярно в обра-
зе Куилти («Лолита»), Магнетизера («Очарован-
ный странник»), в пьяных фантазиях английского 
полшкипера и  Левши («Левша»). Эта та полюс-
ность — небесная и дьявольская, — которая и есть 
основа искусства Щедрина, правнука псаломщика, 
внука протоиерея, сына регента, в каком бы жанре 



Е . С .  В л а с о в а  � 2 6

м у з ы к о з н а н и е и с п о л н и т е л ь с т в о п е д а г о г и к а

он ни  писал. Это та скрытая духовная составляю-
щая, которая определяет своеобразную специфику 
его драматургических решений. 

В опере эта коллизия представлена посредством 
чередования народных и  помещичьих сцен, коих 
всего девятнадцать. Не случайно жанр сочинения 
композитор определил как «оперные сцены по поэ- 
ме Н.В. Гоголя». Причем соединяются они методом 
«музыкального наплыва» одна на  другую, обычно 
подобный метод, заимствованный из кинематогра-
фа, называют кадровым. Сцепляют сцены и мотивы 
песни «Не белы снеги», и звон дорожных бубенцов 
кучера Селифана. И, наконец, почти космического 
размаха гул колокола. С него торжественно, тревож- 
но и волнующе начинается опера. 

Обычно «Мертвые души», следуя традициям 
русских критиков XIX столетия, называют опе-
рой-сатирой. Подчеркивается обличительный ха-
рактер ее персонажей, сатирически пародирующий 
современность. Действительно, как всякое великое 
произведение, опера многогранна и словно растет, 
меняется и остается современной в каждом новом 
времени. «Мертвые души» в дни премьеры воспри-
нимались современниками как острый социаль-
но-политический памфлет6. «И сейчас бы не  смог 
ответить на вопрос, как оказалось возможным осу-
ществить столь дерзкий замысел. То ли у всех нас, 
артистов, плохая дикция была, то ли никто из на-
чальства не читал Гоголя и не пытался сопоставить 
сцену и жизнь? — вспоминал первый исполнитель 
роли Чичикова на сцене Большого театра А.С. Во-
рошило. — Это была музыка страны, в которой мы 

6	 Премьера «Мертвых душ» прошла 7 июня 1977 года 
на сцене Большого театра. Режиссер-постановщик 
спектакля Б.А. Покровский, дирижер Ю.Х. Темирканов. 
Сценографическое решение выполнил В.Я. Левенталь.

тогда жили: острая, угловатая и невероятно безыс- 
ходная. Она пронизывала человека от макушки 
до пяток. Это был образ России, России 1977 года» 
[5, с. 101]. 

Однако более глубокий, внутренний содер-
жательный слой сочинения свидетельствует, что 
здесь композитор пришел к  идее остановившегося 
времени, к  концепции мистического музыкально-
го театра, в  котором реальностью становится 
сверхъестественность, зыбкость образов, чувств 
и ассоциативно всплывающих и исчезающих мыслей. 
В этом Щедрин также выступил как принципиаль-
ный опровергатель концепции реалистического му-
зыкального театра, которая усиленно внедрялась 
в практику отечественного искусства XX века в со-
ветские времена. Именно поэтому потерпела пол-
ный крах попытка поставить его первый оперный 
опыт «Не только любовь» на сцене Большого театра 
как «колхозную оперу», как «сцены из деревенской 
жизни». Неслучайно, чутко уловив специфику сце-
нических типажей, представленных в  сочинениях 
Щедрина еще во время создания им балета «Анна 
Каренина», Б. Ахмадулина проницательно замети-
ла: «эта музыка умна, сильна, независима, не склон-
на любезничать со слушателем, впрямую растолко-
вывая, что к  чему, и  предлагает скорее раздумье, 
чем бессознательный трепет» [2,  с. 44]. Компози-
тор постепенно, шаг за шагом дематериализовывал 
свой творческий, в том числе и театральный, мир, 
постепенно придя к музыке оторвавшегося от зем-
ного притяжения очищенного сознания, и  опера 
«Мертвые души» в  этом неуклонном движении 
стала важнейшим этапом. Ее открытый финал- 
вопрос, словно разорванный отдельными затухаю-
щими репликами народных, вышедших из вечности 
и возвращающихся в нее героев-символов, обращен 
и к нам, сегодняшним слушателям. 
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Визуально-музыкальная синхронизация 
и лейтмотивная драматургия в киномузыке 
В. Овчинникова к фильму «Война и мир»

V. Zakharov 
Visual and musical synchronization and leitmotif dramaturgy  
in the V. Ovchinnikov’s music for the film «War and Peace»

УДК 78.04 + 791.43

В.Ю. ЗАХАРОВ 
Московская государственная консерватория имени П.И. Чайковского (г. Москва) 

Абстракт: Статья посвящена детальному анализу музыки Вячеслава Овчинникова к киноэпопее Сергея Бондарчука «Война 
и мир» (1965–1967). Исследование сфокусировано на двух ключевых аспектах: специфике взаимодействия музыки с визуаль-
ным рядом и  особенностях работы композитора с  системой лейтмотивов. Материалом исследования служит изданная пар-
титура музыки к фильму, при этом основное внимание уделяется номерам, изначально предназначенным для синхронизации 
с изображением: «Сборы на бал» (второй фильм), «Отступление» и две части «Князь Андрей и Наташа в Мытищах» (четвертый 
фильм). Проводится анализ данных номеров, включающий рассмотрение как музыкально-визуальной синхронизации, так и ор-
ганизации тематического материала и его драматургической функции. В частности, исследуется, как музыка Овчинникова син-
хронизируется с визуальным рядом, в том числе реагируя на смену кадров. Также показано, как одни и те же музыкальные темы 
и мотивы обретают новое значение и функцию, появляясь в различных драматургических ситуациях. Анализ демонстрирует, как 
Овчинников, не выстраивая строгих лейтмотивных линий, создает специфическую сеть ассоциаций, обогащающую драматургию 
фильма. Выявляется, что значение лейтмотивов изменчиво и зависит от контекста. 

Ключевые слова: В. Овчинников, советская киномузыка, фильм «Война и мир», С. Бондарчук, синхронизация, лейтмотив, музыкальная 
драматургия.

Abstract: This article presents a detailed analysis of Vyacheslav Ovchinnikov's film score for Sergei Bondarchuk's film epic «War and 
Peace» (1965–1967). The research focuses on two key aspects: the specifics of the interaction between music and visuals, and the com-
poser's approach to the leitmotif system. The study is based on the published film score, with the main focus on cues originally intended 
for synchronization with the visuals: «Getting Ready for the Ball» (second film), «The Retreat», and the two parts of «Prince Andrei and 
Natasha in Mytishchi» (fourth film). The analysis of these cues includes consideration of both musical-visual synchronization and the or-
ganization of thematic material and its dramaturgical function. In particular, it explores how Ovchinnikov's music synchronizes with the 
visuals, including its response to shot changes. It also shows how the same musical themes and motifs acquire new meaning and function 
as they appear in various dramaturgical contexts. The analysis demonstrates how Ovchinnikov, without constructing strict leitmotivic lines, 
creates a specific network of associations that enriches the film's dramaturgy. The study reveals that the significance of the leitmotifs is vari-
able and context-dependent.

Keywords: V. Ovchinnikov, Soviet film music, «War and Peace» film, S. Bondarchuk, synchronization, leitmotif, musical drama-
turgy.

Музыка Вячеслава Овчинникова к  киноэпопее 
Сергея Бондарчука «Война и  мир» (1965–1967) 
является одним из наиболее узнаваемых образцов 
советской киномузыки. Эта работа не только при-
несла композитору известность, но и обрела само-

стоятельную жизнь за пределами фильма. В начале 
1970-х годов Овчинников создал на  основе кино-
музыки концертную сюиту, переработав и переком-
поновав материал. В  1985 году партитура музыки 
к «Войне и миру» была издана, что является редким 
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случаем для отечественной киномузыки того вре-
мени1. Издание включало как номера из сюиты, так 
и фрагменты, не вошедшие в нее, а позднее на осно-
ве изданного материала был поставлен балет.

В своей диссертации о  киномузыке А. Шнит-
ке А.Ф. Мирошкина пишет: «…музыка, которая 
звучит в фильме, может дать лишь общее, часто — 
приблизительное впечатление о партитуре, то есть 
о  собственно киномузыкальном тексте, поскольку 
на завершающем этапе работы с материалом режис-
сер волен вносить свои коррективы и в работу ком-
позитора» [4, с. 4]. Вот почему столь важным для 
воссоздания композиторского замысла является 
знакомство с партитурой. 

По мнению О.А. Платоновой, отдельная музы-
кальная партитура обязательно должна рассматри-
ваться «не только в  ее взаимосвязи с  визуальным 
рядом картины, но и в контексте индивидуального 
композиторского творчества, диалога режиссера 
и композитора» [6, с. 94].

Начиная работу над музыкальным решением 
фильма, композитор писал: «Музыка должна пока-
зать представленный в романе мир во всем его мно-
гообразии, с  его красотой природы, сложностью 
человеческих отношений, страстями, которыми 
охвачен мир, с его безобразием войны, искалечен-
ных человеческих судеб, с  его радостями любви, 
счастья, с его светом разумности и верой в доброе 
начало» [1].

Музыка Овчинникова к  «Войне и  миру» отра-
жает амбициозные тенденции: стремление к  мас-
штабным формам, использование большого сим-
фонического оркестра. В  то же время саундтрек 
демонстрирует и  высокий технологический уро-
вень: Овчинников активно экспериментировал 
с музыкальным монтажом, «шумомузыкой», созда-
ваемой оркестровыми средствами. К тому же музы-
ка была записана в стереоформате.

Настоящая статья посвящена анализу изданной 
партитуры музыки к  фильму «Война и  мир». Ос-
новное внимание уделяется тем номерам, которые 
были написаны для синхронизации с  изображе-
нием, поскольку этот аспект киномузыки в  отече-
ственном музыковедении исследуется не так часто. 

1	 Овчинников В.А. «Война и мир»: Музыка к киноэпопее 
по роману Л.Н. Толстого для большого симфонического 
оркестра: партитура. — М.: Советский композитор, 
1985. — 508 с.

В  рамках анализа этих номеров рассматриваются 
следующие вопросы:

1) какими средствами и приемами Овчинников 
добивается визуально-музыкальной синхрониза-
ции?

2) как организован тематический материал 
в  этих номерах и  какую роль играют лейтмотивы 
в драматургии киномузыки?

Лейтмотивы

В киномузыке Вячеслава Овчинникова к «Вой-
не и миру» можно выделить несколько музыкаль-
ных тем, которые условно можно назвать лейтмо-
тивами. Однако их функционирование отличается 
от классического понимания лейтмотива как темы, 
закрепленной за конкретным персонажем, образом 
или идеей. В  данном случае корректнее говорить 
о  тематических комплексах, обладающих опреде-
ленной степенью семантической подвижности.

Необходимо отметить, что Т.Ф. Шак в своих ис-
следованиях рассматривала лейтмотивные аспекты 
киномузыки В. Овчинникова, выделяя ряд лейт-
мотивов на  основе музыкального материала, зву-
чащего непосредственно в  фильме [7, c. 252–256]. 
В данной же статье для обеспечения возможности 
анализа лейтмотивы выявляются, прежде всего, 
в рамках доступного нотного текста (партитуры).

Тематические комплексы можно условно разде-
лить на две группы:

1. Темы, связанные с Наташей Ростовой:
• тема Вальса;
• тема «Лунной ночи».
Эти темы наиболее близки к  традиционному 

пониманию лейтмотива, поскольку чаще других 
появляются в  фильме и  связаны с  определенным 
персонажем. Однако и  они не  обладают жесткой 
семантической закрепленностью (см. примеры 1 и 2 
на стр. 30).

2. Тематические комплексы с более широким 
значением

Эти темы появляются в фильме не более двух-
трех раз и  имеют обобщенное, ситуативное значе-
ние. Их ассоциативная привязка менее определен-
ная, чем у тем, связанных с Наташей.

Важно отметить, что темы, связанные с  Ната-
шей, имеют свои кульминационные проведения 
при первых появлениях, а  в  дальнейшем исполь-
зуются скорее как реминисценции, отсылки к этим 
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кульминациям. Это создает особую драматургиче-
скую линию, отличную от традиционного принци-
па лейтмотивного развития.

Дальнейший анализ музыкальных номеров, рас-
считанных на синхронизацию с изображением, по-
зволит проследить, как эти тематические комплек-
сы взаимодействуют друг с другом и с визуальным 
рядом, создавая сложную и многоплановую драма-
тургию музыки к фильму.

Анализ музыкальных номеров

Опубликованная партитура музыки к  фильму 
включает в себя номера двух типов: предназначен-
ные для синхронизации с  изображением и  имею-
щие автономную форму. В настоящей статье анали-
зируются номера первого типа, поскольку именно 
они наиболее ярко демонстрируют принципы лейт- 
мотивной работы композитора и особенности вза-
имодействия музыки с визуальным рядом. Анализ 
проводится на материале номеров из второго и чет-
вертого фильмов киноэпопеи в  хронологическом 
порядке их появления.

Объектом анализа становятся четыре номера: 
«Сборы на  бал» (второй фильм), «Отступление» 
и две части «Князь Андрей и Наташа в Мытищах» 
(четвертый фильм). К  каждому номеру сделана 
простая схема синхронизации, где обозначенные 
автором разделы привязаны к временной шкале. 

На схемах используются следующие сокраще-
ния:

ОП — общий план
Н — Наташа Ростова
А — Андрей Болконский
П — Пьер Безухов
Смены кадров обозначены вертикальными чер-

тами. Штрихованная линия указывает на  неис-
пользованный в фильме материал.

«Сборы на бал»
Сюжетный контекст: подготовка к первому балу, 

сборы, проход Ростовых в  зал екатерининского 
вельможи (см. схему 1 на стр. 32).

Синхронизация, форма

A [т. 1]  — равномерная пульсация на  ¾, уже 
по  своему метру намекающая на  появление темы. 
Четырежды проводится один восьмитакт. Сопрово-
ждает голос повествователя и внешний вид усадьбы.

B [ц. 1]  — сборы Ростовых на  бал. Поскольку 
для композитора важен лирический характер сце-
ны (на который как бы вдохновляет точка зрения 
Наташи), то акцент здесь на  струнных. Здесь же 
появляется тема Вальса в своем недооформленном 
виде [ц. 6].

C [ц. 8] — четвертная пульсация ненадолго воз-
вращается для сопровождения кадра с  экипажем. 
Далее на  ее фоне несколько раз проводится тема 
Вальса, синхронизируясь с кадром интерьера зала, 
а затем подъема по лестнице Ростовых. После по-
вторенного фрагмента из предыдущего раздела 
тема Вальса возвращается еще раз. 

пример 1. Тема Вальса

пример 2. Тема «Лунной ночи»
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D [ц. 16]  — небольшая цитата из другого кон-
цертного сочинения композитора  — «Памяти 
М. Равеля» (1957). Композитор на тот момент уже 
использовал из него кульминационный фрагмент 
и решил задействовать его и в данном фильме для 
выражения максимальной степени волнения. С ко-
ротким крупным планом реакции героини синхро-
низируется туттийное глиссандо вниз, после чего 
зрителям демонстрируют зал под «сухую» басовую 
пульсацию, сохраняющуюся до начала следующего 
номера.

Этот номер хорошо демонстрирует специфиче-
скую логику композитора при работе с  синхрони-
зацией. Самым ярким и насыщенным фрагментом 
является сопровождение самих сборов, в то время 
как остальные разделы построены на большом ко-
личестве повторений (частично опущенных в опуб- 
ликованной сюитной версии). Тем не  менее тема 
Вальса задает тон всему номеру  — простота лейт-
мотива позволяет удобно встраивать его в разную 
фактуру. Фактически по настроению номер служит 
своеобразной прелюдией к самому Вальсу, хотя но-
мера разделены Полонезом.

«Отступление»
Сюжетный контекст: выезд горожан из Москвы, 

встреча Пьера Безухова с  Наташей (см. схему 2 
на стр. 33).

Синхронизация

Номер состоит суммарно из четырех разделов. 
Предшествовавший тематизм в  нем отсутствует, 
но  зато появляются два новых тематических эле-
мента, один из которых впоследствии будет ис-
пользован в рассмотренном номере. 

A [т. 1] — оркестровые «удары». Сопровождение 
кадров с отъезжающими гражданами. 

B [т. 4] — появление темы на фоне продолжаю-
щихся «ударов». Через два такта музыка сопровож- 
дает начавшийся диалог Наташи и Пьера, и потому 
тема переходит в общие фигурации. Динамика по-
степенно спадает (см. пример 3 на стр. 33).

C [т. 11] — синхронизация с кадром, где Пьер до-
гоняет Ростовых. Оркестровка внезапно становит-
ся камерной, во  время диалога происходит лишь 
сопоставление двух тритонов. 

D [2 т. до ц. 1] — возвращение литавр, звучат пос- 
ле слов Пьера «…завтра будет опять сражение». 

E [ц. 1] — удар в колокол, начало активной рит-
мической пульсации на  одном созвучии, а  также 
появление еще одной темы, обрисовывающей три-
тон. Ростовы уезжают. На этом фоне возникает го-
лос повествователя. Динамика и  инструментовка 
постепенно спадают до минимума.

F [ц. 7]  — судьба оставшейся части номера не-
известна. В  фильме она не  используется, и  если 
последний раздел не был написан специально для 
сюиты, то он мог предназначаться для следующей 
сцены с  Наполеоном и  картой Москвы. Ритмиче-

схема 1. «Сборы на бал»



В . Ю .  З а х а р о в  � 3 3

м у з ы к о з н а н и е и с п о л н и т е л ь с т в о п е д а г о г и к а

ское остинато сохраняется у литавр и большого ба-
рабана. Пикколо перехватывает тему и  завершает 
ее тоже тритоновым скачком.

Номер задает сцене драматический тон, однако 
не  содержит ассоциативного слоя. Весь тематиче-
ский материал предстает впервые, а  его характер 
намеренно сух. Сцене придан холодно-агрессив-
ный характер. 

«Князь Андрей и Наташа в Мытищах», часть I
Сюжетный контекст: изба в  Мытищах, семей-

ство Ростовых, задумавшаяся Наташа и  больной 
Андрей (см. схему 3 на стр. 34). 

Синхронизация

A [т. 1]  — номер начинается с  сопровождения 
продолжительного кадра (больше полутора ми-
нут). Овчинников решает сопровождать весь кадр 
повторением одного гармонического оборота. Обо-

рот переоркестровывается, его повторения дважды 
переносятся на новую высоту, но эти музыкальные 
события не  синхронизируются с  визуальными. 
Воспроизводится статичное ощущение, под стать 
состоянию Наташи.

B [ц. 5] — переоркестрованная цитата из «Сборов 
на бал». Синхронизируется с началом нового кадра. 

С [ц. 8] — появление темы Вальса. Здесь музыка 
«солирует», передавая эмоцию персонажа: Наташа, 
находясь в панике, не может говорить. 

D [ц. 9]  — тема истаивает, появляется ритми-
ческое остинато из «Отступления» у  валторн. Ас-
социация возможна, так как, вероятно, фрагмент 
должен был синхронизироваться с кадром вида из 
окна: москвичи эвакуируются из города. Именно их 
отъезд в  оригинальном номере сопровождало это 
остинато.

E [ц. 10] — в оставшейся части номера возвраща-
ется «статичный» оборот, вновь заново оркестро-

схема 2. «Отступление»

пример 3. «Отступление», тема (т. 4–8, первые скрипки)
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ванный. Однако прибавляется колокол, намекаю-
щий на состояние Андрея.

Центральным моментом номера становится со-
провождение тихой паники героини. Примечатель-
но, что композитор не ограничивается прямым ци-
тированием «Сборов на  бал»  — проведение темы 
Вальса он драматизировал, добавив хроматическую 
линию скрипок и пикколо. Тем не менее остинато 
из «Отступления» не прослушивается и скорее яв-
ляется неожиданностью для имеющих партитуру. 

Номер завершается в момент, когда Наташа слы-
шит звуки из комнаты Андрея, оставляя небольшой 
перерыв перед началом следующего номера. 

«Князь Андрей и Наташа в Мытищах», часть II 
Сюжетный контекст: диалог Андрея и Наташи.

Синхронизация (см. схему 4)

В данном примере за точку отсчета принят 
первый кадр с  Андреем. Нужно отметить, что на-

схема 3. «Князь Андрей и Наташа в Мытищах», I часть

схема 4. «Князь Андрей и Наташа в Мытищах», II часть
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чальный фрагмент музыки (примерно 25 секунд) 
в  фильме не  звучит, будучи замененным на  фраг-
мент из «Бреда Андрея». 

A [т. 1] — сцене сразу задается меланхоличный 
тон. Партии арфы и челесты связаны с «бредовым» 
состоянием персонажа.

B [ц. 2]  — появление темы из «Отступления». 
Здесь она дана в лирическом ключе и синхронизи-
руется с крупным планом Наташи (см. пример 4). 

C [3 доля т. 1 после ц. 2] — начало динамического 
спада, тема растворяется. Синхронизируется снова 
с  кадром с  Наташей. Композитор подготавливает 
нас к диалогу.

D [ц. 3] — синхронизируется с планом Андрея. 
Гармоническое наполнение контрастирует с темой, 
секвенционные нисходящие построения снова свя-
заны с его «бредовым» состоянием.

E [2 т. до ц. 5] — посреди реплики Наташи. По-
строение останавливается после «прости…» перед 
«за то, что я сделала». 

F [ц. 5]  — снова появление темы, которое син-
хронизируется с крупным планом Наташи.

G [2 т. после ц. 5] — тема останавливается, нача-
ло речи («Я люблю тебя лучше, чем прежде»). 

H [ц. 6]  — появление темы из «Лунной ночи». 
После окончания реплики в следующем такте под-
соединяется весь оркестр на ff. 

В опубликованной сюитной версии композитор 
вставил в конец номера другой материал из филь-
ма, однако в фильме музыка «повисает» на туттий-
ном созвучии. 

В номере можно выделить два раздела, где вто-
рой начинается с  ц. 3. Оба раздела развиваются 
по принципу: изображение бреда — тема — истаи-
вание. 

Образ темы из «Отступления» здесь важен как 
противопоставление изображению состояния Анд- 
рея: тема, имеющая яркий лирический потенци-

ал, оба раза истаивает. Таким образом, прием, ко-
торый в  оригинальном номере имел техническое 
обоснование, композитор смог реализовать в новом 
сюжетном контексте: фрагментарность темы ассо-
циируется с тщетными попытками героини объяс-
ниться. 

Проведение темы из «Лунной ночи» здесь имеет 
буквальное значение: для композитора был важен 
момент отсылки к сцене мечтаний Наташи, поэто-
му он возвращает оригинальную фактуру (фигу-
рация скрипок). Отсылка преподнесена в драмати-
ческом ключе и  в  то же время служит печальным 
итогом сцены.

Выводы о лейтмотивах

Еще раз рассмотрим, как взаимодействуют лейт- 
мотивы, использованные в  проанализированных 
номерах. Несмотря на  то, что проследить единую 
линию развития для каждого лейтмотива на протя-
жении всего фильма затруднительно, можно выя-
вить интересные закономерности в их использова-
нии, трансформации и расположении.

Тема Вальса Наташи появляется в  двух клю-
чевых номерах: «Сборы на  бал» (второй фильм) 
и первая часть «Князь Андрей и Наташа в Мыти-
щах» (четвертый фильм). Важно отметить, что 
во втором фильме тема Вальса звучит еще несколь-
ко раз: например, в  сцене в  салоне Элен, где она 
вторгается в  музыку камерного ансамбля, отвечая 
на  мысли Пьера. Это активно используемая тема, 
и  композитор решает для ее реминисценции ци-
тировать фрагмент не из самого Вальса (из сцены 
бала), а именно из сцены подготовки к балу («Сбо-
ры на  бал»). Независимо от того, насколько осоз-
нанным было это решение, возможно, Овчиннико-
ва привлекал не столько «образ бала», сколько его 
ожидание, и потому этот мотив здесь присутствует. 

пример 4. Вариант темы из «Отступления» [ц. 2]
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Из «Отступления» в  разных частях сцены 
«Мытищи» используются два элемента. Первый 
элемент  — лирическая тема  — в  «Отступлении» 
связывает визуальные образы уходящих горожан 
и  Наташи (хотя в  этой сцене она и  не проявляет 
явной тревоги). Краткость темы здесь оправдана 
временными рамками визуального ряда. В «Мыти-
щах» эта же тема в  сокращенном виде поддержи-
вает лирический характер сцены, но  контекст ее 
звучания меняется. Второй элемент — ритмическое 
остинато — сохраняет свою первоначальную функ-
цию. но в нем важен именно ритмический рисунок, 
который повторно используется в  первой части 
«Мытищ». Связь оказывается не интуитивной, по-
скольку второе проведение (в «Мытищах») не про-
слушивается.

Тема «Лунной ночи» — еще один важный лейт-
мотив, связанный с Наташей. В своем первоначаль-
ном виде эта тема, несмотря на ясный мелодический 
контур, является скорее частью импрессионисти-
ческой звуковой атмосферы. В  дальнейшем она 
часто используется в  виде краткого двухнотного 
мотива, который можно услышать в разных номе-
рах, например, в «Вальсе» и «Балалайках», и даже 
в хоровом исполнении в «Видениях и финале». По-
явление этого мотива в кульминационный момент 
первой части «Мытищ», да еще и в сопровождении 
характерного тремоло струнных из «Лунной ночи», 
воспринимается как значимое драматургическое 
событие. Достаточно этих двух нот у кларнета и анг- 

лийского рожка, чтобы сразу спровоцировать при-
соединение других инструментов на ff.

Таким образом, хотя Овчинников не выстраива-
ет лейтмотивы в некие линии развития, это все еще 
гибкие и  трансформирующиеся элементы музы-
кальной драматургии. Их значение и функция мо-
гут меняться в зависимости от контекста, создавая 
сложную сеть возможных ассоциаций.

Заключение 

Взаимодействие «автономной» и  «синхрони-
зированной» музыки в  творчестве Вячеслава Ов-
чинникова представляет собой сложный феномен. 
Тематизм как один из наиболее явных аспектов му-
зыкальной ткани является важным объектом ана-
лиза опубликованных партитур.

В результате анализа была обнаружена гибкая 
система тематизма, в  которой темы, связанные 
с определенными персонажами (например, с Ната-
шей Ростовой), играют ключевую роль в музыкаль-
ной драматургии. Анализ соотношения музыкаль-
ных номеров и визуального ряда в фильме «Война 
и мир» показал, как композитор, опираясь зачастую 
лишь на моменты смены кадров, выстраивает внут- 
реннюю драматургию музыкальных фрагментов.

Таким образом, исследование демонстрирует са-
мобытность музыки Вячеслава Овчинникова к ки-
ноэпопее «Война и  мир» и  ее существенную роль 
в создании художественного целого.
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Дискуссия об акустическом слое фильма 
в польской музыкальной критике 1930-х годов
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Discussion about the film’s acoustic layer in Polish music criticism of the 1930s
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О.В. СОБАКИНА 
Государственный институт искусствознания (г. Москва)

Абстракт: Цель статьи — дать представление о критическом осмыслении задач киномузыки в польской публицистике 1930-х го-
дов, сделать основные выводы, обозначая характерные тенденции ее восприятия. Еще в конце 1920-х годов огромный потенциал 
«кинематографической музыки» стал предметом заинтересованного обсуждения, которое касалось прежде всего необходимо-
сти синхронизации музыкального оформления с  сюжетом фильма. После презентации первых образцов киномузыки на Му-
зыкальном фестивале в  Баден-Бадене (1929) польский музыкальный критик Кароль Строменгер предпринял попытку ввести 
систематическую классификацию новаторских звуковых фильмов. В 1930-е годы другой известный критик, Матеуш Глиньский, 
несколько раз обращался к теме звукового кино, давая обзор его актуального состояния и предполагая возможные пути его 
развития, ведущие к появлению новой, синтетической формы искусства, которая объединила бы в себе звук и движение. Вопрос 
об акустическом слое фильма, воспринимаемого целостно, обсуждался многими критиками, кинематографистами и композито-
рами. Идеальную модель такого синтеза обычно находили в анимационных фильмах и фильмах Рене Клера, а идея объединения 
изображения, звукового слоя и музыки как таковой в визуально-акустическое целое связывалась с идеалом звукового фильма, 
создаваемого авторами в соответствии с «духом музыки». Кроме того, в размышлениях о звуковом кино в Польше присутство-
вали и темы психологического характера, касающиеся роли музыки в восприятии фильма зрителем-слушателем. Этим аспектам 
и посвящена настоящая статья, методология которой основана на принципах целостного анализа.

Ключевые слова: польский мюзикл, польское кино, Зофья Лисса, Ян Маклякевич, акустический слой.

Abstract: This article aims to provide an overview of the critical understanding of film music in Polish journalism of the 1930s, drawing 
key conclusions and outlining characteristic trends in its perception. As early as the late 1920s, the enormous potential of «cinematic mu-
sic» became the subject of intense debate, primarily focusing on the need to synchronize musical scores with the film's plot. Following the 
presentation of the first examples of film music at the Baden-Baden Music Festival (1929), Polish music critic Karol Stromenger attempted 
to introduce a systematic classification of innovative sound films. In the 1930s, another renowned critic, Mateusz Gliński, repeatedly ad-
dressed the topic of sound film, providing an overview of its current state and suggesting possible paths for its development, leading to the 
emergence of a new, synthetic art form that would unite sound and movement. The question of the acoustic layer of film, perceived holisti-
cally, was discussed by many critics, filmmakers, and composers. The ideal model for such synthesis was commonly found in animated 
films and the films of René Clair, and the idea of the combining image, sound, and music into a visual-acoustic whole was associated 
with the ideal of a sound film, created by its creators in accordance with the «spirit of music». Furthermore, reflections on sound film in Po-
land also included psychological themes concerning the role of music in the viewer's perception of a film. This article, whose methodol-
ogy is based on the principles of holistic analysis, examines these aspects.

Keywords: Polish musical, Polish cinema, Zofia Lissa, Jan Maklakiewicz, acoustic layer.

Изучая польские киноматериалы, а также прес-
су и немногочисленные научные работы 1930-х го-
дов, можно отметить, что, несмотря на ограничен-
ный контекст композиторского творчества в жанре 
киномузыки, оно получало довольно подробное  

освещение среди критиков и  музыковедов. В  бо-
гатой польской кинопродукции межвоенного пе-
риода большим вниманием обычно пользовались 
фильмы, посвященные историческим событиям 
или социальным проблемам (упомянем так называ-
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емые патриотические фильмы — «В Сибирь» Хен-
рыка Шаро (1930), «Молодой лес» Юзефа Лейтеса 
(1934, о событиях 1905 года) или фильм «Страхи» 
Эугениуша Ценкальского и  Кароля Шкловского, 
1938). но  наибольшую любовь польских зрителей 
завоевал музыкальный фильм, и  музыкальная ко-
медия в частности1. Именно музыкальные фильмы 
запечатлели социокультурные ориентиры того вре-
мени, тем более что с экрана звучала музыка моло-
дых польских композиторов в  исполнении новых 
польских кинозвезд — тех артистов (и часто музы-
кантов), которым новый жанр принес фантастиче-
ский успех и оставил в памяти зрителей на многие 
десятилетия2.

Однако в  те годы мюзиклы критики редко от-
носили к  достижениям киноискусства по  причи-
не «банального и  незамысловатого содержания» 
и  поставленной перед таким искусством задачи 
«усыпить бдительность пролетариата, притупить 
острие классовой борьбы и  сломить солидарность 
трудящихся масс» [12]. До настоящего времени фе-
номен доминирования мюзиклов в кино межвоен-
ного двадцатилетия связывался с  обаянием звезд, 
песен или юмора — именно по этой причине многие 
шлягеры оказались забытыми, несмотря на их гром-
кий резонанс в  свое время. Помимо этого направ-
ления, можно отметить интересные работы в жан-
ре короткометражного художественного фильма 
с использованием музыки, а также фильма-оперы, 
а наиболее известной экранизацией стала «Галька» 
режиссера Юлиуша Гардана (1937), пригласившего 
к  сотрудничеству не  менее выдающихся польских 
авторов: музыку адаптировал и дописал Роман Па-
лестер, диалоги — Ярослав Ивашкевич, а сценарий 
создал Леон Шиллер. 

Сюжет первого польского музыкального фильма 
«Мораль пани Дульской» (1930, режиссер Болес-
лав Неволин) представлял свободную адаптацию 
одноименной популярной книги, а звук и диалоги 
были записаны на  граммофонных пластинках, ко-

1	 Первый польский фильм был смонтирован в октябре 
1908 года по заказу владельца сети кинотеатров 
«Оаза» (первых в Польше), пригласившего из Москвы 
французского оператора и режиссера Жоржа Мейера, 
создавшего несколько лент.

2	 Это направление польского кинотворчества подробно 
рассматривается в статье автора, посвященной 
экранизации опер Станислава Монюшко [1].

торые не сохранились3. Первая польская кинопес-
ня «Hanka», написанная известным композитором 
Людомиром Ружицким на слова Юлиана Кшевинь-
ского, ставшая хитом после первых просмотров, 
была выпущена на пластинках вскоре после успеш-
ной премьеры с  анонсом «главной темы» фильма 
и стала примером практики продвижения киноме-
лодий как рекламы кинопродукции. Однако, поми-
мо шедевра Неволина, были и  другие интересные 
события: к премьере «Янека-музыканта» Рышарда 
Ордыньского (также рекламировавшегося как пер-
вый звуковой и песенный фильм), которая состоя-
лась осенью того же 1930 года, музыкальную иллю-
страцию подготовил знаменитый дирижер Гжегож 
Фительберг, а музыкальным редактором был Леон 
Шиллер. В  музыкальный трек вошли песни в  ис-
полнении Казимежа Круковского и Адольфа Дым-
ши, утерянные в годы войны.

Собственно, первые польские музыкальные 
фильмы относились к жанру мюзикла, лидером ко-
торого в Польше довольно быстро стал композитор 
еврейского происхождения Хенрык Варс, напи-
савший музыку более чем к  50 фильмам. Историк 
польского кино Павел Ситкевич подчеркивает, что 
«…если какие-либо фильмы межвоенного перио-
да и  заслуживают места в  качестве канона в  исто-
рии польского кино, то это  — наряду с  еврейскими 
фильмами  — именно мюзиклы. <…> Музыкальное 
сопровождение и песни позволяют кратко выразить 
эмоции героев, объединить сцены, заменить диалоги, 
замедляющие действие» [14]. «Архипроизведением» 
жанра он считает музыкальную комедию Юлиуша 
Гардана «Разве Люцина девушка?» (1934), которая 
наряду с  увлекательной «комедией ошибок» Леона 
Тристана «Этажом выше» и  американо-польской 
музыкальной комедией Джозефа Грина и Яна Нови-
ны-Пшибыльского «Юдел играет на скрипке» (1936) 
выражает основную тенденцию польского кинемато-
графа ХХ века. Как отмечает этот известный теоре-
тик кино, музыкальная мода 1930-х годов позволила 
создавать динамичные фильмы и  не обращать вни-
мания на недостатки сюжета и драматургии. 

С момента создания звуковой фильм в Польше 
считали синтетическим видом искусства, где музы-

3	 Первым польским фильмом с «оптическим» звуком 
в системе Tobis-Klangfilm стал фильм Мечислава 
Кравица и Януша Варнецкого «Любить разрешено 
каждому» (1933).
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ка имеет специфические взаимосвязи с  изображе-
нием и другими акустическими элементами. Конеч-
но, понимание киномузыки как самостоятельного 
жанра, подчиняющегося определенным законам 
и обладающего собственной эстетикой, пришло го-
раздо позже рождения звукового кино. Однако об-
суждение вопросов, связанных с  его спецификой, 
с  самого начала появилось как в  киножурналах, 
так и в музыкальных изданиях (особенно в журна-
ле «Музыка», главным редактором которого был 
Матеуш Глиньский, не избегавший материалов, ка-
сающихся проблем музыки, создаваемой для кино 
и  радио), а  также в  различных периодических из-
даниях и  прессе. Обозреватели культуры, крити-
ки, музыковеды и сами композиторы высказывали 
свои мнения (часто довольно лаконично) по  этим 
вопросам в разной форме: от интервью и репорта-
жей до критических и научно-популярных текстов 
и научных публикаций.

Еще в конце 1920-х годов огромный потенциал 
«кинематографической музыки» стал предметом 
заинтересованного обсуждения, исследователи 
(Люциан Каменьский, в  частности) отмечали как 
огромный потенциал «кинематографической му-
зыки», так и необходимость синхронизации музы-
кального оформления с  сюжетом фильма [5, s. 6]. 
После презентации первых образцов киномузыки 
на Музыкальном фестивале в Баден-Бадене (1929) 
(Deutsche Kammermusik Baden-Baden), который 
по инициативе Пауля Хиндемита стал своего рода 
экспериментальной лабораторией новой музы-
ки и  смежных вопросов «механической музыки», 
музыкальный критик Кароль Строменгер пред-
принял попытку ввести систематическую класси-
фикацию новаторских звуковых фильмов. После 
фестиваля он опубликовал статью в  «Wiadomości 
Literackiе», пытаясь систематизировать услышан-
ные эксперименты. Согласно его тексту, первые 
звуковые образцы можно разделить на три катего-
рии: «разговорное кино» (с диалогами), «шумовое 
кино» (с аутентичными звуками природы и быта) 
и  «музыкальное кино», запечатлевшее выступле-
ния выдающихся артистов. Отдельной категорией 
стали ленты, предназначенные «специально для 
восприятия киномузыки», в которых «суть нового 
отношения музыки к экрану заключается в том, что 
произведение изначально задумывалось для звуко-
вого кино, чтобы найти прием, соответствующий 
восприятию звукового материала». В  результате 

Строменгер пришел к выводу, что первые попытки 
не смогли убедительно представить концепцию но-
вого вида искусства [15, s. 4]. 

Вопрос об акустическом слое фильма, воспри-
нимаемого целостно, обсуждался и  другими: кри-
тиками (среди которых Загорская, Фрид, Браун), 
кинематографистами (Бохдзиевич) и  компози-
торами (Ратгауз). Идеальную модель такого син-
теза обычно находили в  анимационных фильмах 
и  фильмах Рене Клера. Следуя Каролю Ратгаузу, 
художественное видение объединения изображе-
ния, звука и музыки в визуально-акустическое це-
лое было связано с  идеалом «звукового фильма, 
создаваемого из духа музыки» [13, s. 408]. Ратхауз 
утверждал необходимость органичного взаимо-
действия визуального и  аудиального слоев, созда-
ния «оптико-акустического единства», апеллируя 
к  своему музыкальному сопровождению фильма 
«Убийца Дмитрий Карамазов» (1931, режиссер 
Федор Оцеп), где «музыка не была … чем-то второ-
степенным и подчиненным, а составляла совершен-
но самостоятельную концепцию». Он выделил ряд 
новых художественных средств звукового кино: 
так называемое звуковое наслоение, которое долж-
но было стать возможным благодаря «российской 
системе Тагера» для «механико-акустического на-
слоения музыки», и  сопоставление различных ви-
дов и жанров музыки благодаря монтажу звуковых 
слоев. Особое внимание он заострил на оркестров-
ке, соответствующей характеру сцены (например, 
сцена убийства в фильме инструментована для ор-
кестра ударных), последовательности музыкально-
го ряда [13, s. 409–410]. 

В 1930-е годы другой известный критик, Матеуш 
Глиньский, также несколько раз обращался к теме 
звукового кино, анализируя различные примеры 
и предполагая возможные пути развития, ведущие 
к  появлению синтетической формы, которая смо-
жет органично объединить звук и движение. Глинь-
ский давал имеющимся оперным экранизациям 
негативную оценку, поскольку они лишь усилива-
ли «отрицательные стороны оперного шаблона» 
и  подчеркивали «небрежность и  безвкусицу деко-
раций» или «ложный пафос жестикуляции и  ба-
нальность оперной режиссуры» [3, s. 173]. Говоря 
о других киножанрах, главный редактор «Музыки» 
не обошел вниманием недостатки в воспроизведе-
нии разговорной речи, требовавшие интенсивной 
работы по  ее улучшению, стремление включить 
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в фильм реальные звуки и гул, такие как «рев волн, 
свист ветра, грохот и  шум мчащегося поезда, рев 
разгневанной толпы и тому подобные акустические 
явления» [3, s. 173]. Глиньский видел суть звуково-
го кино в сочетании разнообразных звуков и речи 
с музыкой для создания нового качества. Он назы-
вал музыкальный слой первых звуковых лент «ил-
люстративной музыкой», понимая его как замену 
«живой» музыки, звучавшей ранее в  кинозалах, 
механическим воспроизведением. В  то же время 
он воспринимал акустический слой как зависимое 
и  вторичное явление, единственной «положитель-
ной стороной» которого является синхронизация 
с действием фильма, исключавшая элемент случай-
ности, неизбежной при сопровождении «немой» 
кинопленки. Заглядывая в  будущее, Глиньский 
предвидел возникновение нового художественного 
жанра, основанного на  органичном синтезе звука 
и движения в кино, который мог бы принимать раз-
нообразные и оригинальные формы [3, s. 174].

Матеуш Глиньский вновь выразил свои мысли 
в  радиолекции в  ноябре 1931 года, подробно из-
ложив детали более рационального подхода. Текст 
был воспроизведен в  «Музыке», а  «облегченная» 
версия, имевшая более широкую аудиторию, была 
опубликована в  журнале «Кино» под красноречи-
вым названием «Родилось ли уже звуковое кино?» 
(«Czy film dźwiękowy już się narodził?»). Выводом из 
размышлений было ранее обозначенное убеждение 
в  том, что звуковое кино в  строгом смысле слова 
должно быть совершенно новым видом искусства: 
«В новой синтетической форме кино, в  звуковом 
кино в собственном смысле слова, звук будет таким 
же важным компонентом целого, как линия, свет 
или движение. Эти компоненты составят органиче-
ское, неразрывное целое. Из движения возникнет 
музыка, а из музыки — движение. Сценарий будет 
создаваться одинаково на  всех формообразующих 
планах» [4, s. 485]. Роль звука Глиньский видел, 
прежде всего, в  его переплетении с  движением 
и в выполнении задачи создания «психологическо-
го» перевода действия. Именно он увидел начало 
этого будущего подхода в анимационных фильмах 
и работах Рене Клера и конкретизировал свои идеи 
так: «То, что мы видим в  анимационных фильмах 
в  форме дикого, остроумного гротеска, мы когда- 
нибудь увидим в самых разных жанрах искусства, 
в самых разных технических вариациях. В несколь-
ких фрагментах киноленты Рене Клера «Под кры-

шами Парижа» и особенно в «Миллионе» мы уже 
наблюдаем примеры смелого использования бога-
тейших возможностей кинозвука. Он идет рука об 
руку с действием, поддерживая его, объясняя, при-
давая ему насыщенность и  ранее невиданное поэ-
тическое очарование. Это первые предвестники но-
вой, подлинной формы звукового кино» [4, s. 485].

Иллюстративно-сопроводительная роль музы-
ки в  кино (как одна из функций, приписываемых 
аудиальному слою фильма, понимаемому преиму-
щественно в  эстетическом плане) исследовалась 
в последующие годы XX века многими киноведами, 
среди которых Зофья Лисса, Зигфрид Кракауэр, 
Ежи Плажевский, в первую очередь с позиций эсте-
тического, теоретического и  социокультурного ос-
мысления. Понимаемая как с точки зрения техники, 
так и с точки зрения киноязыка, как эстетический 
объект и символ, а также как комментарий и герой 
действия, во всех этих подходах киномузыка пред-
ставала в едином синтезе с шумами, устной речью 
и тишиной, образуя единый акустический слой.

В публикациях о звуковом кино в Польше при-
сутствовали и  размышления, в  которых подни-
мались темы из разряда психологии восприятия, 
касающиеся роли музыки в  восприятии фильма 
зрителем-слушателем [см. об этом: 2]. Ивонна Линд-
штедт, оценивая теоретическое осмысление нового 
аудиовизуального искусства в  1930-е годы, под-
черкивает значение публикации 1936 года Зофьи 
Лиссы. В ней она впервые назвала звуковой фильм 
синтетическим видом искусства, где музыка имеет 
специфические взаимосвязи с изображением и дру-
гими акустическими элементами [9, s. 79.]: «Лис-
са предложила исчерпывающую систематизацию 
функций акустического слоя фильма и  осмыслила 
ряд проблем, в том числе функционирования совре-
менной музыки в кино» [7]. Проблемы киномузыки, 
в том числе в плане психологии восприятия, интере-
совали Лиссу с самых первых фильмов [11, s. 2]. 

Именно Лисса впервые на уровне теоретическо-
го осмысления подняла вопрос о специфике взаи-
мосвязи музыки, изображения и  других акустиче-
ских элементов. Родившаяся во Львове и ставшая 
впоследствии авторитетнейшим музыковедом 
ПНР, Лисса была непосредственно погружена 
в процесс модернизации киножанров. Первые зву-
ковые фильмы, в частности «Под крышами Пари-
жа» Рене Клера, позволили ей оценить важность 
не  только музыки, но  и  роли тишины в  восприя-
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тии кинопроизведения. Вскоре после появления 
первых звуковых лент Лисса опубликовала статью 
«Психологические основы киномузыки» [11]. Не-
сколько ее предвоенных работ нашли впоследствии 
убедительное продолжение в  фундаментальной 
концепции «Эстетика киномузыки» [8]. В ней Лис-
са рассматривает кино как многослойное произве-
дение искусства, анализируя его в  двух ракурсах: 
эстетическом и  психологическом, уделяя особое 
внимание анализу визуального (внешние образы, 
изображаемые объекты, действие, психологиче-
ские элементы) и  акустического (музыка в  кадре 
и  за кадром, шумы, речь, тишина) слоев, а  также 
взаимосвязи их отдельных компонентов. Среди 
почти двадцати заявленных ею функций акустиче-
ского слоя она выделяет традиционные (иллюстра-
тивная, в  том числе изображение музыкального 
пространства и  стилизация, символическая, в  том 
числе предвосхищение сюжета) и  психологиче-
ские (раскрытие психологических переживаний 
и воспоминаний, отражение продуктивных фанта-
зий, содержание сновидений и галлюцинаций, рас-
крытие эмоций, помощь зрителю в сопереживании 
содержанию фильма), а также специфические фор-
мообразующие (унификация формы и  структуры 
фильма, составление основы для авторского ком-
ментария, подчеркивание движения) и другие (на-
пример, деформация (препарирование) звукового 
материала) [8].

Следуя довоенным исследовательским тенден-
циям автора, неудивительно, что психологическая 
категоризация стала важнейшей в  ее концепции 
киномузыки. Однако Лисса уделяла внимание 
и другим компонентам акустического слоя в кино, 
включая шумовые эффекты, речь и  тишину, силу 
и  значение которых она видела, прежде всего, 
во  взаимодействии с  музыкой как таковой. Эта 
линия была предложена ею еще в работе «Музыка 
и кино», где всесторонне осмыслены проблемы тех-
нологического развития киномузыки [10].

Возвращаясь к кинопродукции того времени, от-
метим, что среди музыки к фильмам разных жанров 
выделяются работы известных композиторов Ро-
мана Палестера, Анджея Пануфника, Яна Макля-
кевича, Михала Кондрацкого, Петра Перковского. 
Довольно часто композитор участвовал в создании 
ленты уже при сочинении сценария. Композиторы 
также активно высказывали в  прессе свое виде-
ние нового искусства, например, после сочинения 

звукового сопровождения к  таким фильмам, как  
«Под твою защиту» (1933, режиссер Юзеф Лей-
тес) и  «Бродяжка» (1933, режиссер Ян Новина- 
Пшибыльски), Маклякевич опубликовал свои идеи 
по поводу роли музыки в кино. Он считал, что она 
зависит от сюжета, от «картинки» и среды действия 
фильма, а  среди ее функций называл соединение 
сцен, подчеркивание действия, добавление допол-
нительных слов, поддержку зрителя в  ощущении 
действия и подчеркивание накала сильных эмоций 
[16, s. 4] (см. илл. 1 и 2 на стр. 42 и 43). 

В другом выступлении Маклякевич также обо-
значил конкретную группу композиционных про-
блем, которые представляли собой препятствие 
на пути повышения художественного уровня поль-
ского кино: «Обычно музыкальные иллюстрации 
к  зарубежным фильмам пишут несколько компо-
зиторов, в зависимости от типа музыки: легкой или 

илл. 1. Календарь. Титул. 1933
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серьезной. Однако инструментовку и запись конт- 
ролирует серьезный, опытный музыкант. У нас все 
по-другому. Я  прекрасно понимаю, что все хотят 
жить, все хотят зарабатывать. Чего я  не понимаю, 
так это того, что продюсеры все чаще нанимают 
для написания музыки к  фильмам музыкантов 
из кафе, иногда очень талантливых в  своем деле, 
но которые, однако, отдают музыку на исполнение 
различным дилетантам или студентам, платя им за 
это гроши. В конце концов обычно получается “ба-
рахло”, активно способствующее упадку польского 
кино» [12, s. 23]. 

Все вышеупомянутые источники, охватываю-
щие разнообразие жанров и стилей, представляют 
собой увлекательную область исследований в исто-
рии европейского кино. Интенсивные поиски в об-
ласти применения музыки и, в  частности, звука 
в  киноискусстве повлекли полемику в  польской 
музыкальной критике, вызывающую значительный 
интерес и  в  наши дни. В  польском киноискусстве 
1930-х годов обсуждение проблем создания кино-
музыки стало важнейшим аспектом осмысления 
его перспектив, а  дискуссия запечатлела социо-
культурные ориентиры и художественные предпо-
чтения той яркой, насыщенной художественными 
событиями эпохи. В  целом в  современном музы-
коведении киномузыка остается важным объектом 
для исследований, а  их междисциплинарный ха-
рактер предлагает много векторов заинтересован-
ным специалистам.

илл. 2. Ян Маклякевич. 1933
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Пианизм Родиона Щедрина: эхо времени

O. Krasnogorova
Rodion Shchedrin's Pianism: An Echo of Time

Абстракт: Поэтика исполнительского искусства Щедрина неразрывно связана со стилевыми особенностями его творчества. 
Осмысление пианистического мастерства композитора, основанного на  сочетании традиций русской исполнительской куль-
туры первой половины ХХ века и новаторских тенденций современного фортепианного искусства, расширяет восприятие ху-
дожественной индивидуальности Щедрина и его артистического жеста. В связи с этим в статье подчеркивается значимость ис-
следования взаимовлияния творчества и  исполнительского стиля композитора-пианиста, открывающего подходы к  вопросам 
создания интерпретации фортепианных произведений второй половины XX–XXI века. Анализ исполнительского искусства Щед- 
рина позволяет проследить в его игре развитие стилевых особенностей рахманиновского пианизма и направления музыкаль-
но-исполнительского интеллектуализма.

Ключевые слова: Щедрин-пианист, исполнительское искусство, фортепиано, артистический жест, музыкально-исполнительский ин-
теллектуализм.

Abstract: The poetics of Shchedrin's performance art are closely linked to the stylistic features of his work. Nevertheless, understanding 
the composer's pianistic mastery, grounded in the fusion of the traditions of Russian performance culture of the first half of the 20th century 
and the innovative trends of contemporary piano music, expands our understanding of Shchedrin's artistic individuality and his artistic 
expression. In this regard, this article emphasizes the importance of studying the mutual influence of the composer-pianist's work and per-
formance style, opening up new approaches to interpreting piano works from the second half of the 20th and 21st centuries. An analysis 
of Shchedrin's performance art allows us to trace the development of Rachmaninoff's pianistic stylistic features and the trend of musical 
performance intellectualism in his interpretations.

Keywords: Shchedrin the pianist, performance art, piano, artistic gesture, musical performance intellectualism.

УДК 78.01

О.А. КРАСНОГОРОВА
Академия хорового искусства имени В.С. Попова (г. Москва)

«Чего бы ни касался Родион Щедрин — он Ве-
ликий Мастер»,  — писал Андрей Вознесенский; 
образно характеризуя миссию Щедрина-компози-
тора  — «рыцарь Ордена профессионализма», поэт 
сравнивает силу его искусства с «магическим кри-
сталлом», «геометрией креста» [6, с. 5]. Эти возвы-
шенные метафоры можно в равной степени отнести 
и  к  пианизму Щедрина  — жизнеутверждающей 
энергетике, осязаемой колоритной образности, фи-
лософскому интеллектуализму и  харизматичной 
ироничности его исполнительского стиля. 

В эволюции фортепианного искусства значение 
творческой деятельности композиторов-пианистов 
сложно переоценить. В ХХ веке в интерпретациях 
С.С. Прокофьева, С.В. Рахманинова, А.Н. Скряби-

на, гениально сочетающих композиционные слухо-
вые представления и исполнительское мастерство, 
создавались звучащие образы инструмента, расши-
ряющие горизонты пианистического искусства. 

Р.К. Щедрин — рыцарь этого Ордена. 
Композиторскому творчеству Щедрина по-

священы научные исследования, книги, статьи, 
в которых изучаются биографические факты, осо-
бенности стилистики, анализируются избранные 
произведения. О.В. Синельникова определяет 
стиль композитора как «сложное, многообразное, 
эволюционирующее целое, резонирующее с  ос-
новными тенденциями музыкального искусства 
второй половины XX  — начала XXI века», пред-
ставляя его творчество как «непрерывный диалог 



О . А .  К р а с н о г о р о в а � 4 6

м у з ы к о з н а н и е и с п о л н и т е л ь с т в о п е д а г о г и к а

О . А .  К р а с н о г о р о в а � 4 6

м у з ы к о з н а н и е и с п о л н и т е л ь с т в о п е д а г о г и к а

с культурой и искусством ушедших эпох и совре-
менности» [4, с. 4]. 

В трудах, посвященных Щедрину, неоднократ-
но подчеркивается высокий уровень пианистиче-
ского мастерства выпускника композиторского 
и  фортепианного факультетов Московской го-
сударственной консерватории имени П.И. Чай-
ковского. Исполнение собственных сочинений, 
по словам композитора, очень помогало ему в на-
чале творческого пути, поскольку он «не только 
“заявлял” свои новые работы, но и как бы “легали-
зовал” их» в  условиях действовавших идеологи-
ческих установок [6, с. 289]. «Став для всего мира 
композитором Щедриным, он вовсе не  забросил 
фортепианного дела»,  — пишет В.Н. Холопова 
[6, с. 35]. Композитор сыграл премьеры трех своих 
фортепианных концертов, и  критика считает его 
«идеальным исполнителем», отмечая «блестящую 
виртуозность» [6, с. 35]. «Полученной школы ему 
хватило, чтобы и за порогом 60-летия быть партне-
ром Мстислава Ростроповича в презентации своей 
Сонаты для виолончели и  фортепиано. А  на  га-
ла-концерте в  Большом зале Московской консер-
ватории в  честь 65-летия композитора его выход 
с Первым фортепианным концертом стал гвоздем 
программы» [6, с. 35]. 

Вероятно, можно было бы ограничиться этими 
фактами, отводя исполнительскому искусству Щед- 
рина роль отражения композиторского творчества. 
но поиски ответов на вопросы — что представляет 
собой пианизм Щедрина и что символизирует его 
исполнительское наследие в фортепианной культу-
ре второй половины ХХ–XXI века, должны послу-
жить изучению проблематики современного искус-
ства интерпретации. 

Взаимовлияние композиторского и  фортепи-
анно-исполнительского стилей в  творческой де-
ятельности музыканта порождает комплекс во-
просов, требующих осмысления. Возможности 
всеобъемлющего ракурса рассмотрения художе-
ственного наследия композитора-пианиста вто-
рой половины ХХ–XXI века открывает научная 
концепция музыкального жеста, разрабатываемая 
в  зарубежном и  российском музыкознании. Как 
отмечает Т.В. Цареградская, лидеры зарубежного 
авангарда Карлхайнц Штокхаузен и  Пьер Булез 
видели «музыкальный жест как то, что характе-
ризует музыканта в целом как индивидуальность 
(будь он композитор или исполнитель)» [7, с. 7]. 

Декларируя превосходство жестового критерия 
над стилистическим, Штокхаузен внедряет поня-
тие «метастиля», опознаваемого по  характерной 
интенсивности индивидуальных творческих же-
стов [7, с. 7]. 

Очевидно, что исполнительская поэтика Щед- 
рина неразрывно связана со  стилевыми особенно-
стями его творчества. Осмысление пианистическо-
го мастерства композитора, основанного на сочета-
нии традиций русской исполнительской культуры 
первой половины ХХ века и новаторских тенденций 
современного фортепианного искусства, расширя-
ет восприятие художественной индивидуальности 
Щедрина и его артистического жеста. Открытие но-
вого измерения, метастиля, позволяет определить 
подходы к изучению творчества и исполнительской 
поэтики композитора-пианиста, основывающихся 
на  гармоничном объединении множества подчас 
противоположных истоков. Композитор косвенно 
указывает на необходимость внедрения категорий, 
превосходящих стилевые критерии: «Сейчас более 
всего рассуждают о стилях в современной музыке. 
Может быть, я  излишне старомоден, но  для меня 
всегда важнейшим был голос композиторской ин-
туиции» [6, с. 299]. 
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М.Е. Тараканов подчеркивает многосоставность 
стиля композитора, называя его художником «яр-
ких и  острых контрастов <…> как жанровых, так 
и стилевых» [5, с. 14]. Смысл драматургии Щедри-
на видится исследователю в стремлении «выявить 
внутреннее родство», привести к  общему знаме-
нателю взаимоисключающее. Столкновения «раз-
ных музык» важны не сами по себе, «а как исход-
ное звено продуманной концепции, утверждающей 
глубокую связь различных проявлений современ-
ного мира, в том числе и находящихся в острой кон-
фронтации», позволяя обрести в хаосе внутреннюю 
гармонию и целостность [5, с. 14].

Обобщенность стилевых истоков характерна 
и для исполнительского стиля Щедрина. В его игре 
воплощаются традиции русской исполнительской 
культуры и,  в  частности, исполнительской школы 
Константина Николаевича Игумнова, восприня-
тые им в  классе специального фортепиано Якова 
Владимировича Флиера. Как пишет композитор: 
«Флиер был любимейшим учеником Константина 
Игумнова  — патриарха московской пианистиче-
ской школы. Значит, я  прихожусь как бы внуком 
Игумнову» [6, с. 289]. 

В фортепианном классе композитор-пианист 
обучился искусству создания тембрового богат-
ства звучания рояля, выработал многообразное 
туше, позволяющее воплощать поэтику и  эмоцио-
нальную глубину образов. Почувствовать, что оз-
начало для Щедрина творческое общение с Флие- 
ром, позволяют записи исполнения им Мазурки 
соч.  68 №  4 и  Прелюдии соч. 28 № 7 Ф.  Шопена, 
выполненные во  время концерта памяти профес-
сора. Дыхание шопеновских шедевров затруднено, 
словно в  планетарной атмосфере исчез кислород. 
Меланхоличная мазурка наполнена тоской и  эле-
гантной сдержанностью в аскетично-черных тонах, 
тончайшие нюансы, балансирование на  грани ис-
чезновения. Миниатюрная прелюдия, служившая 
воплощением эталона абсолютной красоты, звучит 
ностальгически опустошенно… 

Характеризуя эстетику Родиона Щедрина, 
В.Н.  Холопова обращает внимание на  современ-
ность его творчества: «безошибочным десятым чув-
ством поэта музыки им воспроизводится ощутимая 
“вибрация” окружающей среды — мир жизни и му-
зыки XX века» [6, с. 6]. В  записях Щедрин пред-
стает пианистом, который потенциально мог бы 
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озвучить всю редко исполняемую фортепианную 
музыку второй половины ХХ–XXI века, преодоле-
вая ее сверхсложности, сверхскорости, непривыч-
ность фактуры со свойственными ему концептуаль-
ностью, интеллектуализмом, богатством сонорного 
образа инструмента, отточенностью артикуляции. 
Несмотря на то, что история не знает сослагатель-
ного наклонения, вообразить интерпретации масте-
ра — «как это сыграл бы Щедрин?» будет полезно 
пианистам, обращающимся к сочинениям К. Шток-
хаузена, П. Булеза, Х. Бёртуисла, С. Шаррино… 

Композитором записана обширная антология 
собственных произведений: оба тома «Двадца-
ти четырех прелюдий и  фуг»; «Полифоническая 
тетрадь» (25 полифонических прелюдий); Кон-
церт для фортепиано с  оркестром № 1; Концерт 
для фортепиано с  оркестром № 2; Концерт для 
фортепиано с оркестром № 3 «Вариации и тема»; 
Соната для фортепиано № 1; «Тетрадь для юно-
шества»; пьесы из балета «Конёк-Горбунок» в пе-
реложении для фортепиано, фортепианные пьесы 
«Тройка», Basso ostinato, «В подражание Альбе-
нису», «Юмореска»; камерно-инструментальные 
сочинения. Во второй половине XX–XXI  веке 
не  существует другого композитора-пианиста, 
создавшего столь значительное количество про-
изведений для фортепиано, неоднократно испол-
нявшего свои сочинения в  концертах и  записав-
шего большинство из них.

В исполнении цикла «Тетрадь для юношества», 
написанного по  принципу контрастного сопостав-
ления разнохарактерных образов, Щедрин рельеф-
но выявляет смысловую логику внутренней взаи-
мосвязи пьес. Многообразными пианистическими 
приемами воплощается русское многоголосное пе-
ние в пьесах «Знаменный распев», «Величальная», 
«Хор», «Петровский кант». «Знаменный распев», 
записанный без деления на  такты как своего рода 
«бесконечная мелодия», звучит в  интерпретации 
автора в динамике pp, что создает впечатление «не 
реально звучащей, а  словно слышимой сосредо-
точенным внутренним слухом музыки» [2, с.  74]. 
В мрачной пьесе «Хор» обращают на себя внимание 
«взятия дыхания» в  фортепианной фактуре, оче-
видно «связанные с  представлением отсутствую-
щего в нотной записи духовного молитвенного тек-
ста. Повторяющиеся на одной высоте звуки скорее 
мелодекламируются, чем “пропеваются”» [2, с. 74].

Уникальной особенностью пианизма Щедрина 
является яркая театральность, характерная даже 
для, казалось бы, абстрактных образов. В  испол-
нении пьес «Арпеджио», «Терции», «Обращения 
аккорда» из «Тетради для юношества» компози-
тор заставляет слушателя визуально представить 
геометрию акустического пространства. Играя 
пьесы «Разговоры», «Деревенская плакальщи-
ца», в которых представлены новаторские приемы 
подражания речи, композитор оживляет диалог 



О . А .  К р а с н о г о р о в а � 4 9

м у з ы к о з н а н и е и с п о л н и т е л ь с т в о п е д а г о г и к а

О . А .  К р а с н о г о р о в а � 4 9

м у з ы к о з н а н и е и с п о л н и т е л ь с т в о п е д а г о г и к а

«повествовательных, вопросительных, убеждаю-
щих интонаций, ассоциирующихся с прерывистой 
разговорной речью, которая имитируется с  помо-
щью отрывистой артикуляции и  тихого уровня 
громкостной динамики» [2, с.  78]. Трагичное дей-
ство воплощает композитор в  пьесе «Деревенская 
плакальщица»: «Кликушные восклицания сменя-
ются монотонным “бормотанием” на одном звуке» 
[2, с. 78].

В крупных циклических сочинениях в исполни-
тельской манере Щедрина прослеживается гене-
зис рахманиновского пианизма: предельная воля 
к  выразительности проявляется в  каждом звуке, 
который также не бывает «нейтрален, безразличен, 
пуст»; ритм выражает биение «живого пульса», «как 
и звук, всегда включен в музыкальную душу» [цит.
по: 8, с. 177]. Параллели обнаруживаются и в про-
явлении в  игре интенсивного волевого компози-
ционного мышления, объединяющего и несколько 
спрессовывающего выстраиваемую исполнитель-
скими средствами конструктивную монолитность 
звучащей формы; в  ощущении неограниченного, 
запредельного потенциала виртуозности, звуко-
вой мощи, захватывающей силе кульминационных 
нарастаний, своеобразной «архитектурности» пи-
анизма. Слышна в исполнении Щедрина и рахма-

ниновская двуплановость  — сокрытие за маской 
стильности, ироничности непреходящей тоски «пе-
ред бездонностью реального мира» [8, с. 13]. 

Пианистическое искусство Щедрина подлинно 
современно. Соприкосновения со стилистикой ин-
терпретаций Рахманинова не мешают обнаружить 
черты сходства с «интеллектуальным пианизмом» 
Артуро Бенедетти Микеланджели и  исполнитель-
ской эстетикой Михаила Плетнева. 

Направление музыкально-исполнительского 
интеллектуализма находит развитие в исполнении 
Щедриным полифонического цикла «Двадцать 
четыре прелюдии и фуги», «Полифонической тет- 
ради», пьес из цикла «Тетрадь для юношества» 
(«Двенадцать нот»). В «Полифонической тетради» 
композитор стимулирует творческую инициати-
ву исполнителей. В  авторской аудиозаписи пьесы 
«Бесконечный канон» (№ 17), которой предпосла-
на ремарка «повторять несколько раз (по желанию) 
с остановкой в любом месте. Остановку следует ар-
гументировать исполнительски. После чего следует 
перейти на Codett’y. При этом исполнитель свобо-
ден в выборе динамики» [3, с. 37], «композитор по-
вторяет канон целиком один раз, после чего, начав, 
доводит его лишь до звуков, легко соединяющихся 
с первым аккордом заключения» [3, с. 46].

Лишенный внешних сиюминутных эффектов, 
сосредоточенно-возвышенный и благородный пиа-
нистический стиль интерпретаций Щедриным сво-
их полифонических сочинений обозначает эстети-
ческие признаки современного исполнительского 
искусства: гармонию созидательного разума и под-
линного, искреннего чувства. Метко характеризу-
ют художественный почерк композитора-пианиста 
слова Михаила Плетнева о «сочетании блестящего 
остроумия и глубокого чувства драмы, тонкой мыс-
ли и мощной конструкции, смелого, подчас дерзко-
го эксперимента и  неизменно русской националь-
ной традиции» [1]. 
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О балетности музыки Леонида Десятникова

O. Rusanova 
On the balletic nature of Leonid Desyatnikov's music

Абстракт: В 2025 году отмечает свое 70-летие известный российский композитор Л.А. Десятников. Его творческие интересы 
тесно связаны с музыкальным театром: он автор опер, балетов, поставленных в ведущих театрах России и мира (в том числе 
в Большом театре в Москве, в Ла Скала в Милане и других). Парадоксально, однако, что хореографы часто берут не ориги-
нальные балетные партитуры Десятникова, а его инструментальную музыку, саундтреки к фильмам и даже хоровые опусы. Это 
свидетельствует, что музыка Десятникова обладает особыми дансантными свойствами, внутренней пластичностью, что привле-
кает и вдохновляет хореографов. Примером может служить балет «L.A.D.», состоящий из четырех самостоятельных одноактных 
балетных новелл. Четыре хореографа — Максим Петров, Максим Севагин, Андрей Кайдановский, Вячеслав Самодуров — по-
добрали и скомпоновали на свой вкус музыкальные композиции Десятникова, дав им пластическую интерпретацию.

Ключевые слова: Леонид Десятников, «L.A.D.», балетная тетралогия, «Урал Опера Балет», Нижегородский оперный театр, 
танцтеатр. 

Abstract: In 2025, the renowned Russian composer L.A. Desyatnikov celebrates his 70th birthday. His creative interests are closely linked to 
musical theater: he has composed operas and ballets staged at leading theaters in Russia and around the world (including the Bolshoi Theater 
in Moscow, La Scala in Milan, and others). Paradoxically, however, choreographers often choose not Desyatnikov's original ballet scores, 
but his instrumental music, film soundtracks, and even choral works. This demonstrates that Desyatnikov's music possesses a unique dance-like 
quality and inner plasticity that attracts and inspires choreographers. A case in point is the ballet «L.A.D.», consisting of four independent one-
act ballet novellas. Four choreographers — Maxim Petrov, Maxim Sevagin, Andrei Kaidanovsky, and Vyacheslav Samodurov — selected 
and arranged Desyatnikov’s musical compositions to their own tastes, giving them a choreographic interpretation.

Keywords: Leonid Desyatnikov, «L.A.D.», ballet tetralogy, «Ural Opera Ballet», Nizhny Novgorod Opera House, dance theater. 

УДК 792.8

О.В. РУСАНОВА 
Государственная радиовещательная компания «Радио России» (г. Москва)

В этом году отмечает свое 70-летие Леонид Де-
сятников  — композитор-интеллектуал, человек 
тонкий, интеллигентный, совершенно нездешний 
и  несегодняшний, и  уж точно ни  на кого не  похо-
жий в  творчестве. Нижегородский театр оперы 
и балета имени А.С. Пушкина решил отметить дату 
с размахом — тремя вечерами в течение двух с по-
ловиной недель. Получилось что-то вроде «Десят-
ников-фест». В  центре событий  — нижегородская 
премьера балетной тетралогии «L.A.D.» (в назва-
нии зашифрованы инициалы композитора): четыре 
одноактные постановки от хореографов Максима 
Петрова, Максима Севагина, Андрея Кайданов-
ского и  Вячеслава Самодурова. Спектакль нашу-
мевший: впервые был презентован на сцене театра 
«Урал Опера Балет» четыре года назад, затем пока-

зан в Москве и Петербурге. И вот теперь в обнов-
ленном виде с  артистами нижегородской труппы 
«L.A.D.» предстал перед местной публикой. И  ка-
жется, у проекта открылось второе дыхание. 

Преамбулой к показам стал особый вечер, вклю-
чавший лекцию музыкального руководителя по-
становки пианиста Алексея Гориболя, у  которого 
в проекте особая роль: он за роялем во всех четырех 
балетах — играет соло, дуэтом и в ансамбле, на сце-
не и в яме, и делает это, надо признать, филигранно 
(см. илл. 1 на стр. 52). 

Лекцию Алексей Альбертович дополнил не-
большим концертом: вместе с Сергеем Годиным ис-
полнил фрагменты вокального цикла Десятникова 
«Любовь и жизнь поэта». Также пианист предста-
вил документальный фильм «Лёнечка», посвящен-
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ный проекту «L.A.D.». По словам Алексея, компо-
зитора больше десяти лет уговаривали разрешить 
снять фильм о нем самом («такой уж он камерный, 
непубличный человек») и вот, наконец, уговорили. 
Леонид Аркадьевич поставил только одно условие: 
картину должен снимать молодой режиссер. Им ока-
залась Рената Джало, ученица кинорежиссера Алек-
сея Учителя, с которым в 1990-е так успешно работал 
Десятников: вспомним «Манию Жизели» и «Днев-
ник его жены». Лично для меня, как, полагаю, и для 
очень многих людей, именно фильмы открыли имя 
композитора. Хорошо помню, как впервые в жизни 
досмотрела в  кинотеатре финальные титры «Днев-
ника…» до самого конца, и  исключительно потому, 
что не  хотелось отрываться от музыки, такой пре-
красной и такой щемящей, буквально разрывающей 
сердце от тоски по тому, чего уже нет, но что вроде 
бы было… Или все-таки не  было? Трудно сказать. 
В  произведениях Леонида Аркадьевича нет ничего 
определенного и  безусловного: все амбивалентно, 
зыбко, вопросительно. «Да — нет» — не его система 
координат. «Возможно, как будто, похоже на то, мо-
жет быть» — это ему ближе. 

«Лёнечка» — тоже кино, но другое, документаль-
ное, о создании проекта «L.A.D.»: начинается и за-
канчивается фрагментами финальной части спек-
такля — той, что называется «Дар» в хореографии 
Вячеслава Самодурова на  музыку одноименной 
кантаты со  стихами Гавриила Державина, в  своей 
старинной нездешности кажущимися как нельзя 
более под стать партитуре Леонида Десятникова. 

Вообще, в проекте «L.A.D.» музыка больше, чем 
музыка. Это некая незримая сила, которая обво-
лакивает и завораживает, создает атмосферу, фор-

мирует пространство и, можно сказать, в  целом 
руководит процессом. Как рассказывает Алексей 
Гориболь, идея проекта принадлежала премье-
ру Мариинского театра, хореографу и  продюсе-
ру Александру Сергееву, а заключалась она в том, 
чтобы современные хореографы поставили балеты 
на  небалетную музыку Десятникова [3]. Каждый 
должен был выбрать такие сочинения, в  которых 
смог бы найти себя. И  у  них получилось, потому 
что каждый по-своему, но очень глубоко погрузил-
ся в звучания, которые были любимыми или стали 
для них таковыми в процессе работы. Двое из чет-
верых — Максим Петров и Максим Севагин, авто-
ры первых двух балетов, приехали в Нижний Нов-
город лично, и  именно с  ними удалось обсудить 
увиденное. 

Нынешний художественный руководитель бале-
та в Екатеринбургском оперном театре Максим Пет- 
ров не впервые работает с нижегородской труппой: 
в его здешнем портфолио — участие в проекте «Те-
резин-квартет» и полнометражная постановка «Пи-
ковой дамы» на музыку Юрия Красавина. «Три ти-
хие пьесы» Петрова, открывающие «L.A.D.», — это 
белый романтический балет для трех пар: нежный, 
тонкий, сказочный… Балет-греза о  детстве, когда 
жизнь прекрасна и кажется бесконечной, — своего 
рода «Утраченные иллюзии» (так называется балет 
Десятникова на сюжет Бальзака). Хореография тут 
точно, симметрично отражает характер этих пьес, 
действительно, спокойных и  негромких: вальса 
«В честь Диккенса», фрагмента из фильма «Подмо-
сковные вечера» Валерия Тодоровского и  «Вари-
аций на обретение жилища». Танец, как и музыка, 
пронизан ностальгией, его рисунок близок класси-
ческому балету, но, конечно, «приперченный», на-
поминающий порой фигурное катание: в  парных 
номерах много эффектных поддержек, в сольных — 
прыжков и вращений (см. илл. 2 на стр. 53).

«Я со школьных лет обожаю Леонида Десятнико-
ва, мечтал поставить что-нибудь на его музыку, и вот, 
наконец, такой шанс появился, спасибо продюсерам 
Екатерине Барер и Александру Сергееву», — расска-
зал мне Максим. Музыку подбирали вместе с Алек-
сеем Гориболем, присутствие которого на сцене при-
дало этой постановке, по мнению хореографа, особый 
шарм, особую атмосферу. Именно он открывает спек-
такль и первые две пьесы играет соло, лишь в третьей 
в дуэт с ним вступает виолончелист оркестра Ниже-
городского оперного театра Игорь Бобович. 

илл. 1. «L.A.D.». За роялем Алексей Гориболь
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В пандан к «Трем тихим пьесам» в первом дей-
ствии показали «Безупречную ошибку», сочинен-
ную другим Максимом, — Севагиным, художествен-
ным руководителем балета Музыкального театра 
имени Станиславского и  Немировича-Данченко. 
Контраст был полным: в отличие от предыдущего, 
это черный балет на принципиально иную музыку, 
а именно пьесу «Как старый шарманщик» — свое- 
образные вариации на  тему пронзительно- 
безысходной песни Шуберта на  стихи Вильгель-
ма Мюллера из цикла «Зимний путь». В ней речь 
идет о нищем старике, у которого нет ничего, но он 
«все покорно сносит», продолжает играть, лишь бы 
не  прерывалась музыка… Пьесу Десятников напи-
сал к  двухсотлетию Шуберта (1997) для скрипача 
Гидона Кремера. Это дуэт скрипки и  фортепиано, 
в котором автор ломает классическую тему, делая ее 
диссонантной, колючей, царапающей [4] (см. илл. 3). 

Лаконичный, графически прочерченный рису-
нок танца лишь подчеркивает характер музыки. 
Артисты (две пары в черном) танцуют то попарно, 
то соло, то все вместе, выстраиваясь в  эффектные 
геометрические конструкции. «Композиция, воль-
но тасующая простые и двойные дуэты, трио, соло 
(иногда вплетенные в общий ансамбль), отличалась 
формальной и смысловой логикой, а классические 
по  лексике движения так тесно сплетались с  му-

зыкой, что их симбиоз граничил с  иллюстратив-
ностью: каждому скрипичному диссонансу нахо-
дился телесный эквивалент, каждой шубертовской 
цитате — своя грациозная комбинация», — писала 
в  своей рецензии Татьяна Кузнецова [2]. Максим 
Севагин впервые прикоснулся к  сочинениям Де-
сятникова, и  вот его впечатления, высказанные 
в личной беседе: «Я привык работать с давно ушед-
шими композиторами, а  тут живой автор, создав-
ший произведения, от которых у  меня мурашки, 

илл. 2. «Три тихие пьесы»

илл. 3. «Безупречная ошибка»
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слезы. Особенно мне импонирует интеллектуаль-
ность музыки Десятникова, когда он берет знако-
мые мелодии, деформирует, интерпретирует их, 
вводит какие-то необычные звучания. Ну и еще — 
немаловажно — в нижегородской версии восхища-
ет взаимодействие двух великолепных музыкантов: 
Алексея Гориболя и  скрипача Андрея Оганесова 
(артиста Нижегородского оперного), это исполне-
ние высочайшего уровня». Полностью подписыва-
юсь под словами Максима.

Хореограф только единожды встречался с Лео- 
нидом Десятниковым — на мировой премьере про-
екта «L.A.D.» в Екатеринбурге. Мне было интересно 
узнать, что сказал ему маэстро. «Леониду Аркадье-
вичу очень понравилось: он сказал, что я поставил 
не только ноты, но и паузы. Не скрою, я был тронут 
его словами».

Третий балет  — «Праздник уходящих»  — со-
чинен на  знаменитые десятниковские «Эскизы 
к  “Закату”» (это двадцатипятиминутная компози-
ция на основе музыки к фильму «Закат» режиссе-
ра Александра Зельдовича по  мотивам сочинений 
Исаака Бабеля). Впервые «Эскизы» превратила 
в балет Алла Сигалова (2003), теперь новый подход 
к этой «штанге» — от Андрея Кайдановского, хотя 
я точно знаю, что и другие хореографы изъявляли 
желание ставить на  эту музыку. Действительно, 
какой благодатный, колоритный материал! Одесса 
начала XX века, еврейский фольклор, танго, клез-
мер, мелодия «Семь-сорок»… (см. илл. 4 и 5).

И тут же флешбэки из Малера, Рахманинова, 
Пярта. «Высокий штиль» и  низкий  — все смеша-
лось в  этом сюжетно/бессюжетном балете. Все, 
как всегда у  Десятникова: вроде бы сюжета как 

такового нет, но  есть персонажи  — Вдова, Дочь, 
Солдаты, Детективы, Пьяный… Так что, как точно 
подметил Алексей Гориболь, «это не просто танго, 
дуэты и трио, это разговоры и диалоги на сцене»… 
При этом артисты и  костюмами, и  гримом похо-
жи на героев то ли фильмов Феллини, то ли «Ка-
баре» Боба Фосса, поневоле вспоминаются кадры 
с Джульеттой Мазиной и Лайзой Миннелли. И это 
то ли трагикомедия, то ли трагифарс. То ли балет, 
то ли нет. Скорее спектакль в формате танцтеатра. 
Центральная фигура здесь Провожатый (Дмит- 
рий Пельмегов)  — протагонист, выступающий 
соло в начале и в конце. В этих эпизодах мощный 
пучок вертикального света льется непосредствен-
но из огромной люстры, висящей прямо над голо-
вой артиста. И этот небольшой «пятачок» на сцене 
превращается вдруг в особое, очень выразительное 
пространство для надрывного хореографического 
высказывания, буквально истерики героя. Вообще, 
художнику Константину Бинкину, создавшему для 
всего спектакля невероятно виртуозную световую 
партитуру, от меня отдельные аплодисменты. 

Финальный балет «Дар» Вячеслава Самодурова, 
пожалуй, самый сложносочиненный, что и  понят-
но: в основе ведь непростая музыка — уже упомя-
нутая кантата «Дар». В ней одни стихи Державина 
чего стоят! Композитор использует их несколько, 
например, этот под названием «Скромность»:

Тихий, милый ветерочек, коль порхнешь ты 
на любезну, 

Как вздыханье ей в  ушко шепчи; если спросит, 
чье? — молчи.

Устарели ли они сегодня? Мне кажется, нет, даже 
напротив: в эти строки вслушиваешься, их букваль-

илл. 4–5. «Праздник уходящих»
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но ловишь, тем более что хор Нижегородской опе-
ры поет внятно, отчетливо, и  все слова слышны. 
А стихотворение «Дар», давшее название всему ба-
лету, мог бы стать эпиграфом ко всему творчеству 
Леонида Десятникова, не правда ли? 

«Вот, — сказал мне Аполлон, — я даю тебе ту лиру, 
Коей нежный, звучный тон может быть приятен 

миру». 
«Дар» — и самый густонаселенный балет из всех: 

помимо немалого музыкального ансамбля, в канта-
те появляются хор, солист (Сергей Годин), на сцене 
десять артистов — больше, чем во всех предыдущих 
миниатюрах. Причем именно хор его открывает: 
в самом начале он выстраивается в шеренгу во всю 
ширь сцены, только мужской состав, 21 вокалист 
(потом певцы спускаются в оркестровую яму). Та-
кое начало, конечно, необычно, особенно для бале-
та [1] (см. илл. 6). 

В хореографии узнаваем фирменный стиль 
Вячеслава Самодурова: тут и  резкие контрасты, 
и  изощренность рисунка, и  щедрость придумок, 
а в темповых, напористых групповых фрагментах — 
идеальная синхронность движений. но кроме того, 

используется видео-арт. Выглядит это так: по верх-
ней части сцены движется «бегущая строка»  — 
на ней только лица и руки артистов, и их главное 
выразительное средство на видео — мимика и жест. 
А внизу бурлит живая энергия танца. Нижегород-
ская балетная труппа молода, мастеровита, полна 
энтузиазма и открыта для всего нового, об этом мне 
говорили хореографы, это же ощущается и из зри-
тельного зала. Когда «Дар» только вышел, некото-
рые балетные критики посчитали его лучшим про-
изведением Вячеслава Самодурова. Сейчас прошло 
четыре года, и  его послужной список пополнился 
новыми изумительными работами. Какая из них 
лучшая, трудно сказать, но  «Дар»  — бесспорная 
удача маститого хореографа (см. илл. 7). 

В день рождения Леонида Десятникова в Ниже-
городском оперном театре звучал заключительный 
аккорд в  его честь: «Десятников-гала» в  концерт-
ном пакгаузе. Певцы и ансамбль солистов оркестра 
La  Voce Strumentale Нижегородского оперного те-
атра исполняли его песни и  романсы, а  также ка-
мерные произведения — «Возвращение» и те самые 
«Эскизы к “Закату”». Многая лета, дорогой Лёнечка!

илл. 6–7. «Дар»
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Музыка Р.К. Щедрина к постановке драмы 
А.Н. Островского «Гроза» в Малом театре 
в контексте музыкально-сценического контрапункта 

Ya. Sedov 
Music by R.K. Shchedrin for the production of A.N. Ostrovsky's drama 
«The Storm» at the Maly Theatre in the context of musical and scenic counterpoint

Абстракт: В  статье впервые в  истории отечественного искусствознания рассматривается музыка Р.К. Щедрина к  драме 
А.Н.  Островского «Гроза», написанная для спектакля Государственного академического Малого театра СССР (постановка 
1962 года, режиссеры В.Н. Пашенная и М.Н. Гладков). На основе анализа образного строя, мелодических, фактурных, ладо-
во-тональных решений, а также драматургической функции в контексте спектакля предлагается жанровое определение музы-
кального материала, наиболее близкого качествам хоровой картины. Рассматривается место указанного произведения в ряду 
творческих поисков композитора в указанном жанре. Основным предметом исследования являются смыслообразующие момен-
ты, возникающие во взаимодействии искусств разной природы — музыки и слова — внутри единого сценического произведения. 
Указанные моменты рассмотрены с позиций рецептивной эстетики, изучающей жизнь текста во времени и объясняющей разницу 
восприятия и художественного значения образных решений спектакля в зависимости от социокультурной ситуации. 

Ключевые слова: Родион Щедрин, «Гроза», Александр Островский, музыкальная картина, органическая поэтика, драматургиче-
ская функция, музыкально-сценический контрапункт .

Abstract: This article, for the first time in the history of Russian art criticism, examines R.K. Shchedrin's music for the production of A.N. Os-
trovsky's drama «The Storm», written for the performance at the State Academic Maly Theater of the USSR (produced in 1962, directed by 
V.N. Pashennaya and M.N. Gladkov). Based on an analysis of the figurative structure, melodic, textural, and modal-tonal solutions, as well 
as the dramatic function in the context of the performance, a genre definition of the musical material closest to the qualities of a choral picture 
is proposed. The place of this work in a series of creative searches of the composer in this genre is considered. The main subject of the study is 
the meaning-forming moments arising from the interaction of different arts — music and words — within a single stage work. These moments 
are considered from the standpoint of receptive aesthetics, which studies the life of a text over time and explains the differences in the percep-
tion and artistic meaning of the performance's figurative solutions depending on the socio-cultural situation.

Keywords: Rodion Shchedrin, «The Storm», Alexander Ostrovsky, musical picture, organic poetics, dramatic function, musical and sce-
nic counterpoint.

УДК 78, 792

Я.В. СЕДОВ
Государственный академический Малый театр России (г. Москва)

Пьеса Александра Николаевича Островского 
«Гроза» принадлежит к числу устойчивых культур-
ных мифов, с которыми связывается понятие нацио-
нальной, духовной и художественной идентичности. 
«Гроза» — символ русской культуры и Малого театра 
как одного из ее столпов. «Гроза» — символ величия 
характера истинно русской женщины, предстающе-
го в  диалектическом единстве цельности и  проти-
воречивости, жертвенности и своенравия, уязвимо-

сти и  непобедимости. «Гроза»  — символ и  образец 
вершины драматического искусства, требующей от 
постановщиков и актеров труднодостижимого соче-
тания трагедийного масштаба, убедительности реа-
листических деталей и глубины психологизма. 

В ходе перемен социокультурных формаций 
подобные явления искусства, с одной стороны, на-
деляются едва ли не  безграничной значимостью, 
встраиваясь во все актуальные смысловые контек-
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сты эпохи, а  с другой стороны, оказываются в  по-
ложении загадки, поскольку ожидания публики 
и совокупность устойчивых представлений о каче-
ствах таких явлений порой заслоняют их сущност-
ные черты. Иными словами, все будто бы знают, что 
такое «Гроза», и сообразно этому определяют свое 
отношение к ней, а также к задачам постановщиков, 
создающих свою трактовку пьесы. 

Учитывая эту ситуацию, Вера Пашенная и Ми-
хаил Гладков задумали свой спектакль «Гроза», 
поставленный ими в  1962 году в  Малом театре, 
как программное сценическое высказывание. Сама 
Вера Николаевна формулировала это предельно 
четко в интервью, сопровождавших премьеру. «Нам 
хотелось по-новому, с  позиций сегодняшнегo дня, 
прочесть “Грозу”, страстно рассказать о  трагедии 
русской женщины, о луче света в темном царстве, — 
говорила она. — Для меня “Гроза” — грандиозный 
конфликт старого с  новым, темного со  светлым. 
Этот конфликт мы и стремимся показать в нашей 
новой постановке. “Гроза” — пьеса о народе, о рус-
ском сердце, о  русском человеке, о  его душевной 
красоте и силе» [3, с. 454] (см. илл. 1).

Тщательная соотнесенность этих официальных 
деклараций с  идеологическими константами эпо-
хи очевидна: в  те годы она была неизбежна. Вме-
сте с  тем в  этих же утверждениях Пашенной вид-
но ее стремление не ограничиться иллюстрациями 
к благонадежным тезисам. Не противореча цитатам 
о  «темном царстве» и  «луче света», включенным 
в школьную программу, Пашенная и Гладков поста-
ралась выйти на уровень поэтических обобщений, 
представить «Грозу» как высказывание о сущност-
ных чертах русского человека. Достичь этой цели 

постановщики решили, применив прием сцениче-
ского контрапункта, который они построили с по-
мощью художника Бориса Волкова и композитора 
Родиона Щедрина (см. илл. 2 на стр. 59). 

Обоснованность применения этого приема за-
ключена в самой поэтике пьесы, тщательно проана-
лизированной С. Вайманом в очерке «Неевклидова 
поэтика Островского» [2]. Исследователь описы-
вает драматургическую конструкцию «Грозы» как 
многоуровневую систему диалогов, где и развитие 
мысли собеседников, и связанные с ним фабульные 
ходы существуют по законам контрапункта, образуя 
то гармоничные созвучия, то диссонирующие стол-
кновения. Ключевые повороты сюжетных линий 
связаны с типом «диалогов непонимания», где сбой 
контакта между персонажами возникает не только 
в  результате столкновения взглядов и  убеждений 
собеседников, но также в силу разницы типов логи-
ки и принципов ведения беседы, приводящей к не-
разрешимому трагическому напряжению. 

В сценическом решении постановщики вопло-
тили этот драматический контрапункт, сопостав-
ляя внешне несхожие выразительные средства, 
оттеняющие друг друга эмоционально, фактурно 
и стилистически: мизансценическую ткань, оформ-
ление и музыкальное пространство. 

Способы актерского существования были вы-
держаны в  тщательно проработанной реалистиче-
ской манере, образцово соответствуя школе Малого 
театра. Действующие лица и исполнители предста-
вали единым сыгранным ансамблем. Центральной 
фигурой спектакля выступала монументальная 
Марфа Игнатьевна Кабанова в  исполнении Веры 
Пашенной, которую оттеняла трепетная и  в  то же 
время статная, полная жизненных сил и романти-
ческих устремлений Катерина — Руфина Нифонто-
ва. Вокруг них, воссоздавая иерархию отношений 
персонажей в рисунке мизансцен, в непосредствен-
ной близости группировались главные герои — Ти-
хон Иванович Кабанов (Виталий Доронин), Борис 
(Николай Афанасьев), Варвара (Ольга Хорькова). 
А  чуть поодаль  — колоритные персонажи второго 
плана, среди которых выделялись полусумасшед-
шая Барыня — Елена Гоголева, Савел Прокофьевич 
Дикой — Михаил Жаров, Ваня Кудряш — Геннадий 
Сергеев и Глаша, девка в доме Кабановых — Алек-
сандра Дьяконова-Щепкина, праправнучка вели-
кого Михаила Семеновича Щепкина (см. илл. 3 
на стр. 60). 

илл. 1. Вера Пашенная — Кабанова
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Построение действия и трактовки ролей дали ре-
цензентам все основания констатировать, что театр 
добросовестно выполнил взятые на себя обязатель-
ства соответствовать идеологически верным ори-
ентирам своего времени. Ю.А. Дмитриев в  книге 
«Академический Малый театр. 1941–1995» писал: 
«Театр показывал, как подлинная человечность, 
высокое чувство любви вступало борьбу с  тупой 
косностью, жестокостью купеческого мира, религи-
озным ханжеством. Силы зла еще могли в том или 
в  другом случае победить и  даже убить человека, 
но моральная победа в конечном итоге оставалась 
уже не за ними» [3, с. 454–455]. 

Однако содержание спектакля отнюдь не  огра-
ничилось воплощением этих ощутимо социологи-
зированных установок. Они оказались лишь его 
внешней оболочкой, которую по  прошествии вре-
мени хочется назвать защитной. 

Актерскую работу Веры Пашенной в этом спек-
такле подробно описала Нина Павловна Толчено-

ва в  книге «Живая Пашенная»: «“Гроза” должна 
была говорить о добре и зле. Но Пашенная никогда 
не умела выражать добро и зло вообще — вне кон-
кретных человеческих судеб... Задача выявления 
добра представала как более конкретная и  более 
легкая творчески. В  обличении же зла Пашенная 
хотела четко и  крупно раскрыть мысль о  неспра-
ведливости общественного устройства, рождавше-
го беду и смерть» [5, с. 371–372]. 

Реалистически достоверная, психологиче-
ски убедительная, эмоционально захватывающая 
и тщательно выстроенная в сценическом простран-
стве жизнь персонажей разворачивалась на  фоне 
бескрайних российских пейзажей художника Бо-
риса Волкова. Реалистичные по  стилю, его деко-
рации, однако, создавали ощущение эпического 
былинного мироздания, где вполне бытоподобные 
абрисы храмов и интерьеры купеческих особняков 
воспринимались как метафоры человеческих стра-
стей и противостоящей им Вечности. А вид на Вол-

илл. 2. Программка премьеры спектакля «Гроза»
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гу с  косогора, где за полукруглым холмом во  всю 
ширину сцены открывалась затянутая дымкой 
бескрайняя даль, казался не  только поверхностью 
планеты, парящей в  космическом пространстве, 
но зримым образом «звенящей тишины», которую 
музыкальными средствами воплотил Родион Щед- 
рин [4] (см. илл. 4 на стр. 61). 

В музыке к «Грозе» композитор остался верен клю-
чевым особенностям своего стиля: сочетанию элемен-
тов фольклора с  традиционными приемами русских 
неоклассиков. Он тактично применяет свои любимые 
методы монтажа, в данном случае обоснованные ло-
гикой развития действия спектакля. Музыкальные 
фрагменты в  «Грозе» кинематографически краткие 
и лаконичные. Они то предваряют, то сопровождают 
звучание реплик персонажей, формально говоря, вы-
полняя роль аккомпанемента. Но, возникая и затихая, 
повторяясь и варьируясь, они в итоге создают впечат-
ление некоей звуковой среды, в которой все происхо-
дящее и преходящее постоянно пребывает, как в Веч-
ности — той непостижимой сущности, о которой мы то 
вспоминаем, то забываем, подобно тому как в данном 
случае то слышим, то не слышим музыку. 

Этот образ Вечности, соотнесенный с сиюминут-
ными коллизиями и  страстями героев, эффектно 

подчеркнут свободным использованием авангард-
ных техник (к примеру, сонористики и  коллажа). 
Щедрин часто применяет их в  своих произведе-
ниях с разной степенью интенсивности и в разных 
художественных целях. Здесь они выразительно 
передают объемность и  многомерность звукового 
мира, который существует параллельно текстовой 
и предметной реальности, но ведет с ними сложные 
диалоги, подобные смысловым контрапунктам вза-
имоотношений персонажей Островского. 

Наглядный пример тому — самое начало спектак- 
ля. Он открывается музыкальным коллажем, где 
на фоне звукового кластера, имитирующего эффект 
колокольности, звучит хор a cappella. Он ведет мед-
ленную мелодическую линию, которая является 
лишь намеком на  отголоски народной протяжной 
песни в сочетании с эффектом плача. 

Таким же многосоставным коллажем спектакль 
и заканчивается. Но, в отличие от медитативно-про-
светленного начала, финал усилен оркестровыми 
красками с доминированием духовой группы — от-
звуками труб Апокалипсиса, возвещающих не толь-
ко о гневе Божьем, но и об искупительном катарсисе. 

Любопытны выразительные музыкально- 
сценические переклички, возникающие по  ходу 

илл. 3. Фото сцены спектакля «Гроза»
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действия и  придающие реалистическому реше-
нию дополнительное былинно-символическое из-
мерение. Например, подчеркивая неповторимо 
красочный «вокальный» тембр голоса Руфины 
Нифонтовой  — Катерины, Щедрин сопровождает 
наигрышами гуслей одну из ключевых сцен герои-
ни — знаменитый монолог «Мне только простить-
ся с ним, а там... хоть умирать» во втором явлении 
пятого действия перед роковой последней встречей 
с покидающим ее возлюбленным Борисом. 

Этот аккомпанемент, оттеняющий вдохновен-
ные интонации актрисы, создает образ народного 
плача и  в  то же время оперной арии страдающей 
романтической героини. 

Характерно, что Островский включает в  текст 
этого монолога строку «Ветры буйные, перенесите 
вы ему мою печаль-тоску!» из народной песни — ту 
самую, которая использована и в тексте знаменито-
го ариозо Натальи из «Опричника» Чайковского. 
Можно предположить, что Щедрин обратил на это 
внимание: не  цитируя Чайковского, он, однако, 

включил в музыкальное сопровождение этой фра-
зы интонации, ощутимо напоминающие главную 
тему упомянутого ариозо. 

Таким образом, прием музыкально-сценическо-
го контрапункта, ставший системообразующим для 
постановщиков спектакля «Гроза» в Малом театре 
в 1962 году, позволил не просто создать убедитель-
ное многоплановое решение великой пьесы в дан-
ном конкретном случае, но предложить творческий 
метод, помогающий актуализировать суть творче-
ского замысла драматурга. 

В судьбах Веры Пашенной и  Родиона Щедри-
на совместная работа над «Грозой» играла особую 
роль. Так сложилось, что именно Пашенной дове-
лось заметить музыкальный талант отца будущего 
композитора  — Константина Михайловича Щед- 
рина, сына настоятеля Успенского собора города 
Алексина [1]. 

Актриса обратила внимание на одаренного маль-
чика, когда приехала в  Алексин вместе с  группой 
артистов Малого театра и им понадобилось музы-

илл. 4. Эскиз Б. Волкова. 1962
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кальное сопровождение для одного из спектаклей. 
Пашенная привезла Константина в  Москву, где 
он поступил на подготовительные курсы Москов-
ской консерватории к самому ректору — Михаилу 
Михайловичу Ипполитову-Иванову. По  словам 
Р.К.  Щедрина, «все эти два года Пашенная опла-
чивала учение и  проживание. Вот какие русские 
актрисы были в те времена в нашем Отечестве!..» 
[6, с. 9]. 

А последним творческим свершением Пашенной 
оказалась «Гроза», где она встретилась с  Щедри-

ным-сыном. Премьера спектакля состоялась 19 ян-
варя 1962 года. Спектакль, сыгранный 28 февраля 
1962 года, стал последним в жизни Веры Никола-
евны: менее чем через полгода 28 октября 1962 она 
ушла из жизни. 

Осталось богатейшее наследие великой актри-
сы и педагога, развивающееся в творчестве ее уче-
ников и  последователей. В  определенном смысле 
к нему можно причислить и музыку Родиона Щед- 
рина, созданную для спектакля по  пьесе Остров-
ского «Гроза» в постановке Веры Пашенной. 
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Борис Гецелев и Родион Щедрин
E. Getseleva
Boris Getselev and Rodion Shchedrin

Абстракт: Борис Гецелев — известный российский композитор, многие годы занимавший пост председателя правления Нижего-
родской композиторской организации. Он также известен как педагог, воспитавший в своем классе в Нижегородской консерва-
тории имени М.И. Глинки ряд талантливых последователей — композиторов, продолжающих традиции учителя. В свою очередь, 
Б.С. Гецелев никогда не забывал о своих педагогах, и в особенности о Р.К. Щедрине, который очень избирательно брал учеников 
в свой класс. В своих воспоминаниях Б.С. Гецелев делится советами, которые ему давал Р.К. Щедрин, касавшимися формы, ин-
струментовки, фактуры, в том числе в телеопере «Март-апрель», в цикле «Пять канонов».

Ключевые слова: Родион Щедрин, Борис Гецелев. педагогика, Московская консерватория, Нижегородская консерватория, 
телеопера «Март-апрель». 

Abstract: Boris Getselev is a renowned Russian composer who served for many years as chairman of the board of the Nizhny Novgorod 
Union of Composers. He is also known as a teacher, having nurtured a number of talented students in his class at the Glinka Nizhny 
Novgorod Conservatory — composers who continue his teacher's traditions. In turn, B.S. Getselev never forgot his teachers, especially 
R.K. Shchedrin, who was very selective in accepting students into his class. In his memoirs, B.S. Getselev shares the advice R.K. Shchedrin 
gave him regarding form, instrumentation and texture, including in the TV-opera «March-April» and in the cycle «Five Canons».

Keywords: Rodion Shchedrin, Boris Getselev, pedagogy, Moscow Conservatory, Nizhny Novgorod Conservatory, TV-opera 
«March-April».

УДК 78, 7.07-05

Е.Б. ГЕЦЕЛЕВА
Московский концертный зал «Зарядье» (г. Москва)

Наверное, у каждого композитора в жизни есть 
свои кумиры, свои учителя, коими он очень доро-
жит и ценит их значение как для себя, так и в ми-
ровом масштабе. Для моего отца, Бориса Гецелева1, 
такой фигурой был, несомненно, Родион Щедрин.1 

1	 Борис Семенович Гецелев (27.12.1940–8.01.2021) — 
нижегородский композитор, автор пяти 
симфоний, 35 вокальных циклов, многочисленных 
оркестровых, камерно-инструментальных, 
хоровых произведений, музыки к телефильмам, 
драматическим и телевизионным спектаклям. Наряду 
с композиторским творчеством, Гецелев известен 
своей научной, педагогической и общественной 
деятельностью. Им написаны труды о современной 
музыке, под его научной редакцией издано большое 
количество музыковедческих исследований. Многие 
годы Гецелев был председателем правления 
Нижегородской композиторской организации 

После окончания Горьковской консерватории он 
поступил в аспирантуру именно к нему, несмотря на 
различные препятствия, — у него не было никакой 
рекомендации, Щедрин в ту пору был старшим пре-
подавателем и не вел аспирантов, к тому же Гецелев 

(1995–2021), членом Совета Союза композиторов 
России. Удостоен званий заслуженного деятеля 
искусств России (1993), лауреата премии СК РФ имени 
Шостаковича, премии Нижнего Новгорода, награжден 
орденом Дружбы (2012). Гецелев был организатором 
и участником многих научно-художественных проектов, 
осуществленных Нижегородской консерваторией 
и региональной организацией СК РФ, основателем 
и художественным руководителем международного 
фестиваля современной музыки «Картинки с выставки», 
учрежденного в 2003 году, организатором и членом 
жюри многочисленных композиторских конкурсов.
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уже преподавал в  консерватории и  учиться у  мо-
сковского педагога мог только заочно, наездами. Бо-
лее того, на втором году обучения Родион Констан-
тинович ушел из Московской консерватории. 

Сохранилось письмо лаборанта, в  котором Ге-
целеву рекомендуется выбрать другого педагога: 
«Тов. Гецелев Б.С. Вам необходимо выбрать себе 
нового научного руководителя, т. к. Р. Щедрин 
у нас не работает…» (19.11.1969) [3, с. 331]. Одна-
ко желание учиться у Щедрина было настолько ве-
лико, что молодой аспирант уговорил тогдашнего 
ректора Горьковской консерватории Г.С. Домбаева 
хлопотать о его переводе в Горький вместе с педа-
гогом, и это удалось. Были получены все необходи-
мые разрешения, и  Щедрин согласился, невзирая 
на некоторые сомнения (из письма Щедрина Геце-
леву: «Думал я долго и негативно, но все же решил 
со своей стороны сказать “да”  — к  черту, в  конце 
концов, все условности и  “подводности”». Ноябрь 
1969 года) [3, с. 332].

После окончания аспирантуры общение продол-
жалось, однако уже не было таким интенсивным. 
Была переписка, были телефонные разговоры, 
встречи в Москве и в Горьком, в домах творчества 
композиторов (я помню их в Сортавале и в Суху-

ми в начале 1980-х). Гецелев всегда интересовался 
творчеством Щедрина, бывал на всех концертах, 
когда звучала его музыка в Горьком/Нижнем Нов-
городе.

Значительную часть жизни Гецелева составляла 
педагогика. Более полувека он отдал родной Горь-
ковско-Нижегородской консерватории, был про-
фессором и  заведующим кафедрой композиции 
и инструментовки. И надо думать, щедринские пе-
дагогические установки применял не только в соб-
ственном творчестве, но и в преподавании. Резуль-
тат не заставил себя ждать: на сегодняшний момент 
кафедра полностью состоит из учеников Б.С. Геце-
лева.

Так вышло, что учитель пережил своего ученика 
(собственно, и разница в возрасте была не такой уж 
большой). И когда после ухода Бориса Семеновича 
мы стали задумываться о создании книги, то обра-
тились за воспоминаниями и  к  Щедрину. Он от-
кликнулся и, в частности, сказал: «за мою недолгую 
педагогическую карьеру Борис Гецелев был одним 
из самых ярких и запомнившихся моих учеников» 
[3, с. 13]…

Ниже мы публикуем воспоминания Б.С. Гецеле-
ва о периоде обучения у Р.К. Щедрина2.

2	 Воспоминания публикуются по изданию «Музыка как 
способ жизни» [3], с дополнениями и иллюстрациями.

илл. 1. Фото из личного дела Б.С. Гецелева

илл. 2. Родион Щедрин с учениками Олегом 
Галаховым и Борисом Гецелевым
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Б.С. Гецелев 
«Прошу зачислить меня в класс  
Родиона Щедрина»

Вначале несколько вступительных слов, поясня-
ющих жанр этих заметок и способ раскрытия темы. 
Серьезное научное исследование, как правило, 
опирается на многостороннее изучение материала, 
накопление наблюдений, сравнений со сходными 
и  противоположными явлениями, которые приво-
дят к неким итогам, выводам, обобщениям. У меня 
такой возможности нет. Я  был не единственным 
учеником Родиона Константиновича, и  для того 
чтобы со всей ответственностью говорить о его пе-
дагогических установках, принципах, методах ра-
боты, приемах, которые он применял, нужно быть 
знакомым с ними не только на своем личном опыте. 
У меня такой базы данных нет. Я поступил к Р.К. 
в аспирантуру, когда уже начал работать в Горьков-
ской консерватории, и занимался у Щедрина заоч-
но. Это означало, что для встреч я приезжал в Мо-
скву и приходил к нему домой. Таких встреч было 
немного, три-четыре в год, но, может быть, именно 
поэтому они хорошо запомнились. (Кроме того, 
обычно я ездил в Москву на щедринские премьеры, 
театральные и концертные.) 

На занятиях Родиона Константиновича с  дру-
гими студентами и аспирантами я никогда не был, 
и отсюда следует, что, во-первых, эти заметки — да-
леко не полное раскрытие темы, а  во-вторых, что 
они неизбежно имеют полумемуарный характер, 
и я заранее должен извиниться за то, что буду не-
вольно привлекать внимание читателей к  моей 
скромной персоне — исключительно для того, что-
бы был ясен контекст наших встреч и  стали кон-
кретны и наглядны особенности и нюансы щедрин-
ской педагогики. 

И еще: с времен моей аспирантуры прошло уже 
более 30 лет. И если бы не мои дневниковые запи-
си после встреч с  Щедриным, многие его советы 
не могли бы быть воспроизведены сейчас почти 
текстуально — так, как они запечатлелись не толь-
ко в моей памяти, но и на пожелтевших страницах 
личного архива.

Первое знакомство
Итак, сперва краткие сведения. Я  поступил 

в  ассистентуру-стажировку Московской консер-
ватории в  1968 году. Щедрин не числился среди 
профессоров, руководивших тогда ассистентами- 

стажерами (он был старшим преподавателем), но 
заниматься я хотел именно у него. К Родиону Кон-
стантиновичу у меня не было ни рекомендательных 
писем, ни какой-либо иной протекции. Я  просто 
позвонил ему и договорился о встрече.

Щедрин выслушал мою музыку (я показывал 
ТВ-оперу «Март-апрель», Трио для фортепиано, 
скрипки и  виолончели, детские хоры). Он сразу 
согласился быть моим руководителем и  достаточ-
но лаконично, но очень конкретно высказал свои 
впечатления: «Опера убедительна, но в некоторых 
фрагментах мешает излишняя “рубленость” во-
кальных фраз; Трио симпатично по музыке и  хо-
рошо выстроено; детские хоры — настоящая удача, 
попадание в яблочко»3.

Собственно, все наши дальнейшие встречи тоже 
были максимально конкретны и связаны с анализом 
очередного этапа композиторского процесса. Ще-
дринские советы, пожелания, рекомендации каса-
лись самых разных аспектов творчества — от проб- 
лем стиля, выразительных средств  — динамики, 
типов фактуры, тембровых решений до концепции 
сочинения, его драматургии, с  одной стороны, и, 
с другой, особенностей нотной записи.

Тон высказываний Родиона Константиновича 
никогда не был менторски назидательным тоном 

3	 Здесь и далее автор цитирует собственные 
дневниковые записи.

илл. 3. Поздравление от Р.К. Щедрина  
Б.С. Гецелеву и его супруге, музыковеду Т.Н. Левой
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вещающего оракула, это были дружески благоже-
лательные советы старшего и более опытного кол-
леги, не исключавшие, естественно, критики, под-
час суровой (и не без иронии). Собственно, за этим 
я и ездил в Москву. 

Как правило, советы эти подкреплялись убеди-
тельными примерами из музыки ХХ века, которую 
Родион Константинович знал и  знает блестяще, 
можно сказать — энциклопедически. Щедрин был 
в курсе основных мировых музыкальных премьер. 
На его рояле (напомню, что речь идет о  шестиде-
сятых годах) лежали партитуры Лютославского 
и Пендерецкого, Лигети и Берио, Ноно и Штокха-
узена [2]. Лишь иногда он обращался к своему соб-
ственному опыту, каждый раз извиняясь за необхо-
димость такого рода примеров.

Для начала Родион Константинович счел по-
лезным для меня акцентировать внимание на по-
лифоническом начале. Вероятно, это было связано 
с определенной недостаточностью моего тогдашне-
го мышления. По его совету, я начал писать «Пять 
канонов» для баса и инструментального ансамбля.

И вот уже при первой встрече, когда я показал 
начальную, черновую версию сочинения, Щедри-
ным были высказаны совершенно справедливые 
упреки, которые стоит сейчас воспроизвести, ибо 
они касаются неких базовых установок относитель-
но нотной записи:

«Сразу нужно записывать темпы, нюансы — это 
всегда важно, а  особенно в  современной музыке. 

Например, у Ноно “до” ffff и то же “до” рр – это раз-
личнейшие функции. Когда композитор показыва-
ет свою рукопись дирижеру (хорошему дирижеру 
типа Геннадия Рождественского), он не должен ни-
чего объяснять или “показывать” за роялем  — все 
должно быть указано в партитуре. То же самое отно-
сится к штрихам. Надо все делать сразу, выработать 
такую привычку, а не оставлять на “потом”. Поми-
мо прочего, это уточняет сам избранный материал, 
делает его более конкретным и определенным.

И еще надо приучиться писать сразу в  верных 
ключах  — не создавать себе лишние заботы. Если 
у маримбы или металлофона (или у Pille) есть 
5–6 нот в басовом ключе, то все же лучше записать 
их в  скрипичном. Фаготы  — конечно, в  басовом 
или в теноровом. Стравинский во второй редакции 
“Весны священной” вообще все партии фаготов пи-
шет в басовом ключе, забираясь до “до” второй ок-
тавы, то есть над четвертой добавочной». 

Не буду приводить все дневниковые записи. По-
пробую сконцентрировать внимание на нескольких 
темах, поскольку они не только дают представле-
ние о щедринской педагогике, но и проливают не-
который свет и на его собственные композиторские 
позиции (хотя, напомню, начальным импульсом 
для этих суждений были мои опусы).

О вокале и  соотношении вокала и  инструмен-
тального начала

«В вокальной музыке лучше заканчивать не по-
ловинкой, а  указать точный момент, когда нужно 
снять,  — скажем, продлить на восьмушку. Rubato 
следует писать над строчкой, чтобы не объединя-
лось со словами». 

Еще о  моей опере «Март-апрель»: «Это Ваша 
удача, цельное сочинение. Я смотрел когда-то “Вос-
кресенье” Циккера (до того знал его только по пар-
титуре). Мне не понравилось, но я оценил цельность 
автора и стилевую цельность. К Вашей опере у меня 
несколько другое отношение. Эта музыка мне гораз-
до ближе. Хорош Пролог и Эпилог, жаль только, что 
мало — и в самом действии хорошо бы что-то напом-
нить оттуда. Недостаток — несколько рабский подход 
к тексту, слишком закругленно-квадратно. Речь идет 
не о  том, чтобы было побольше юбиляций, а  чтобы 
чаще нарушалась строфичность при сохранении му-
зыкальной естественности.

Отчасти этот же недостаток — в третьем каноне. 
И вокальная партия там маловата. [Я объясняю: “Так 

илл. 4. Из личного дела аспиранта Московской 
консерватории Б.С. Гецелева. Архив МГК. Л. 13
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текст кончился”.] Может быть, стоило повторить 
его. В конце не слишком интересный унисон. [По-
сле моего объяснения: “Это потому, что наконец-то 
проявилась суть ослов с образованием и без оного” 
(канон написан на стихи Саши Черного).] Это все 
литература. Объяснить можно все и доказать тоже, 
а  после этого  — наоборот с  той же степенью дока-
зательности. Победит тот, у кого лучше подвешен 
язык. Может быть, и здесь стоит дать канон с шагом 
в 1/8 или в 1/4, убирая октавы и параллельные квин-
ты. А если уж ритмический унисон, так хотя бы не 
в октаву, а в большую септиму или в нону.

Где Вам удалось здорово, не рабски прочитать 
текст  — так это в  Трех детских стихотворениях 
Робера Десноса. “Злюка”, да и  весь цикл  — очень 
цельно. Строг и глубок второй романс (“Медведь”). 
Жаль только, что заканчивает одно фортепиано, 
а певица молчит». 

Об использовании инструментов
«Труба в  первом каноне [в окончательной вер-

сии она исчезла из инструментария. — Б. Г.] слабо 
проявляет себя как труба — ни двойного, ни трой-
ного языка, ни долгих протяжных тихих звуков, 
а они в данном контексте весьма уместны. Причем 
долгие — действительно долгие; при таком (моде-
ратном) темпе на всю страницу может быть один 
звук. Очень хороши crescendo и  diminuendo  — бы-
стрые или продолжительные  — на одном звуке. 
Но вообще первый канон очень удачен. Не хвата-
ет фаготовой трели — все трелят, а он нет... Опасна 
октава у контрабасов: верхняя нота выскочит, быть 
может, лучше сделать репетиции. Впрочем, надо 
проверить в живом звучании.

Второй канон, кажется, лучший. Он почти иде-
ален, будет хорошо звучать. Очень хороши кон-
трабасовые ходы pizzicato с большим постепенным 
восхождением или спадом, чтобы контрабасист 

илл. 5. Б. Гецелев. Опера «Март-апрель». Увертюра
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и  выпрямившись сыграл, и  нагнуться ему при-
шлось. Маловато чисто кларнетовых нот — специ- 
фических; средний регистр кларнета такой спец-
ифичностью не обладает. 5–6 нот внизу и начи-
ная с  “си” второй октавы и  “до” третьей  — это 
кларнет. 

Третий канон чуть излишне квартит, и  намек 
на “Яблочко” мне все же не по душе [исходящий 
из текста “Ослу образованье дали”.  — Б. Г.]. Ког-
да будете делать клавир, напишите какие-нибудь 
ноты  — но не очень страшные  — в  моменты игры 
за подставкой или тому подобных трюков.

илл. 6. Б. Гецелев. Канон № 2 из цикла «Пять канонов»
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В четвертом каноне опять не хватает специфи-
чески кларнетовых нот. Можно, скажем, использо-
вать сползающие кларнетовые трели, превосходно 
звучащие. В пятом каноне не очень нравится скри-
пичная партия. Специфика открытых струн на-
доела. Может быть, рикошет? Удачен эпизод с  col 
legno».

После прослушивания мюзикла «Сказка о царе 
Горохе и веселом скоморохе»: «Очень живая музы-
ка, точное попадание — в десятку. И все-таки два за-
мечания скажу — не для того, чтобы здесь что-то пе-
ределывать, а на будущее. Там, где у Вас вокальная 
музыка, — хорошо, и tutti тоже бывает необходимо. 
А вот где инструментальная — маловато соло, не то 
чтобы была грузновата фактура, но просто хочется 
чистого сольного звучания. И второе — много сред-
него регистра (очень хорошо поэтому высокое вступ- 
ление с  колокольчиками и  аккордом контрабаса, 
флейты и  кларнета). А  ведь какие замечательные 
верха, скажем, у рояля  — настоящего “Стейнвея”, 
третья, четвертая октавы. Или труба внизу — в “Ле-
довом побоище”, помните?..» 

Об акустическом балансе и прозрачности пар-
титуры

Опять же после прослушивания мюзикла я жа-
луюсь на плохое качество записи, играю форте-
пианную партию, не прослушиваемую в  одном из 
фрагментов. «И понятно почему. Конечно, можно 
было лучше расставить микрофоны, но все равно — 
много. Рояльные басы октавами ни к  чему, доста-
точно было бы лишь правой руки. Октавные басы 
сразу дают привычную обертоновую шкалу, вызы-
вают слишком уж знакомые ассоциации. Не соч-
тите за нескромность, но приведу пример из моего 
опыта. Когда я писал музыку к “Бане” С.И. Ютке-
вича, я  использовал только три звучания: контра-
бас, экводин и метроном. Оказалось, вполне доста-
точно».

Позже (после аспирантуры) показываю Родиону 
Константиновичу Виолончельный концерт. «А за-
чем Вы удваиваете валторны — здесь же ff, и каждая 
из них будет хорошо слышна; не верьте традицион-
ной арифметике 2 Corni = 1 Tromba».

О драматургии и форме целого
Способность почти мгновенно оценивать ру- 

копись партитуры у Родиона Константиновича 
была уникальная. Диагноз выносился моменталь-

но — и абсолютно точный. «Покажите, где конкрет-
но у Вас главная кульминация, — где кульминаци-
онная зона и где ее пик». 

Появляюсь у Щедрина сразу после «Иваново», 
показываю партитуру симфонической «Фрески». 
Мы сидели два или три дня над ней. «Вступление 
чуть длинновато  — или надо что-то сменить в  ор-
кестровке в  репризе. Только колоколов на “ля  — 
си” явно недостаточно. Колоколами сейчас никого 
не удивишь, но не в этом дело. Просто нужно доба-
вить что-то, например, низкий треугольник на “ля”, 
коровий колокольчик на “cи”. Деревянные и струн-
ные вариации хороши [первый раздел “Фрески” — 
пассакалия. — Б. Г.], но плоха кульминация. Надо 
же, чтобы Вы к чему-то пришли, а Вы подводите — 
и почти ничего нет. Такие вещи, как у Вас в кульми-
нации, делать легко, но это — мнимая кульминация. 
Надо еще 10–12 тактов, где будет самое главное. Пе-
ред этим подключите к струнным и духовые — вот 
тогда будет то, что надо. А  пока у Вас не смысло-
вая кульминация, а кульминация “с позиции силы” 
[я и правда в первой редакции “Фрески” усиленно 
вдалбливал там разрастающийся кластер. — Б. Г.]. 
А после этого сразу переходите к быстрому разде-
лу. Такую кульминацию можно употребить потом, 
а не сейчас. Раз Вы пишете крупную форму, поль-
зуетесь широким мазком (большие разделы дере-
вянных и  струнных вариаций), то и  кульминация 
должна соответствовать этому».

Основное требование  — сделать форму более 
компактной и  динамичной, устранить эпические 
остановки. Чаще использовать прием наложения, 
тогда не так заметны будут грани, то есть нача-
ло нового построения «наступает на хвост» концу 
предыдущего: «Чтобы не дать переводить дух слу-
шателю». Быстро и  точно обнаруживает устано-
вившуюся периодичность центрального струнного 
раздела и  предлагает устранение ее элементарным 
путем — превратив в нескольких местах два такта на 
2/2 в один на 3/2. В начале быстрого раздела есть эпи-
зод медных, который ему очень понравился: «Есть 
в нем что-то языческое, и по сути он на своем месте».

О темпе композиторского процесса
Рассказываю о  вынужденной спешке в  рабо-

те над мюзиклом и  трудностях из-за необходимо-
сти писать быстро. «Знакомая вещь, неизбежная. 
Но Вы знаете — так и проверяются композиторские 
навыки. Когда я был помоложе, лет 8–9 назад, я пи-
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сал музыку к  фильму Ю. Райзмана “Коммунист”. 
Я только что окончил консерваторию, написал для 
большого симфонического оркестра, в  том числе 
огромную пассакалию. Все сделал, пришел. Рай-
зману понравилось, записали. Через 4  дня сдача 
фильма. И вдруг кто-то ему что-то сказал, и он го-
ворит: “Вы знаете, мне Ваша музыка и сейчас нра-
вится, но она слишком пессимистична”. Кстати, 
я  теперь думаю, что, может быть, он  был тогда 
и  прав,  — зрительный ряд очень трагичный плюс 
траурная музыка — действительно могло быть “че-
ресчур”, “пере”. И  вот я  прихожу домой и  4 дня 
и 4 ночи, не вставая — только для еды, абсолютно 
без сна — пишу, чертыхаюсь, пишу. Утром кончаю, 
отдаю в  переписку, опять иду на студию, и  Райз-
ман говорит: “Лучше, но еще не совсем то”. Тогда 
я, худой, невыспанный, иду к  музыкальному ре-
дактору, ныне покойному В.В. Крюкову, и говорю, 
что я больше не могу, я отказываюсь писать музы-
ку к  этому фильму. А  Крюков посмотрел на  меня 
и  сказал правильные, в  общем, слова: “А Вы ду-
маете, быть композитором  — это в  президиуме на 
съезде сидеть (а я, правда, в качестве молодого был 
избран в президиум композиторского съезда)? Нет, 
дорогой мой, то, что сейчас с Вами происходит, — 
это и  означает быть композитором. Идите домой, 
пишите — и Вы ко мне не приходили”. И я пошел 
домой, совершенно уже в голову ничего не лезло, но 
писал, писал... и написал»4. 

Неоднократно Щедрин ругал меня за медлен-
ный темп работы: «Талант композитора прояв-
ляется и  в  скорости письма. Хорошее сочинение 
(одно) может “вымучить” и посредственный автор, 
долго высиживая его. Надо научиться работать бы-
стро». И еще на эту же тему: «Вы слишком заботи-
тесь о деталях, погрязаете в них. Надо быть смелее 
и раскрепощеннее. Вам было бы полезно поставить 
задачу: написать сонату для любого инструмента 
с фортепиано в течение суток, пусть в сугубо учеб-
ных целях. И пишите, стараясь сразу охватить це-
лое. Больше доверяйте фантазии. Придет в  голо-
ву сладкая тема в Es-dur — пишите ее, а уж потом 
обоснуйте и оправдайте ее появление. Решите, что 
здесь требуется фугато,  — сразу записывайте его. 
Причем весь процесс — без инструмента. А на сле-

4	 Р.К. Щедрин не раз рассказывал этот поучительный 
эпизод из своей богатой творческой практики. 
См. также [5, c. 84]. — Прим. авт.

дующий день все проанализируйте (и проиграйте). 
Я лично так поступал — у меня где-то в архиве ле-
жит такая соната для контрабаса и фортепиано».

«Сугубо учебные цели» оказались вполне совме-
стимы с настоящим творчеством. Значительно поз-
же я вычитал в какой-то книге сходный простодуш-
ный совет Берга, высказанный им в одном из писем 
к ученику. Суть его сводится к тому, что если ис-
черпаны возможности развития одного материала, 
надо не стесняясь вводить новый, а  объединится 
все само собой. Казалось бы, для современной му-
зыки с  ее тенденцией все многообразие явлений 
рассматривать сквозь единую призму такой совет 
выглядит чудовищной профанацией. На самом же 
деле, если понять «само собой» осуществляюще-
еся единение как фиксацию разнородностей, про-
пущенную сквозь авторскую индивидуальность 
(вынесенную Бергом за скобки и опять-таки «само 
собой» подразумевающуюся), то в такого рода ре-
комендации можно увидеть апелляцию к  духов-
ному опыту воспринимающего. Чем богаче этот 
духовный опыт, тем больше ассоциативных связей 
может дать сопоставление материалов. И тогда «ко-
щунственную» фразу можно интерпретировать как 
перенос на почву крупной формы римановского по-
стулата «сходное разъединяет, разное объединяет». 
Сделаем также скидку на сугубо технологический, 
как бы ремесленно-практический характер приват-
ного указания Берга (или «сугубо учебный» у Щед- 
рина) и будем иметь в виду, что за скобки вынесено 
при этом и наличие глубинного замысла, дающего 
основу подобной многоплановости.

Сопоставим сказанное с  суждением Богусла-
ва Шеффера: «Все развитие музыки основано на 
идее все большего ослабления связей, соединяю-
щих отдельные элементы в музыке в единое целое» 
[6, s. 333]. Спорность, если не ошибочность, данно-
го положения не отрицает реального усложнения, 
утончения или  — с  точки зрения восприятия  — 
трудного усвоения, ухватывания материализован-
ных связующих сил в  нынешнем искусстве. Объ-
яснение такой ситуации может быть различным, 
в том числе оно кроется в известной интеллектуа-
лизации современного искусства.

Отсюда — понятный ход к монтажности, одному 
из излюбленных приемов в музыке ХХ века, в том 
числе и Щедрина.

С идеей развития целого из единого зерна (моти-
ва, серии, как угодно) не очень соглашается В. Лю-
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тославский, критикуя фальшивую, как он считает, 
трактовку традиции Шёнберга: «Многие компози-
торы уверены, что принцип Шёнберга — выводить 
все из одной ячейки <...> Когда я сам изучал сочи-
нения прошлого, меня интересовало совсем другое: 
как композитор использует и развивает отдельные 
музыкальные мысли; как и в какой пропорции вво-
дятся новые идеи. Например, в первой части Пер-
вого концерта для фортепиано с оркестром Брамса 
можно найти двадцать восемь независимых музы-
кальных идей, вовсе не вытекающих друг из друга. 
Аналитический же принцип выведения всего мате-
риала из одного элемента считаю неверным и даже 
вредным, ибо он дает однобокое представление 
о  сущности музыкального искусства и  противоре-
чит законам восприятия. Музыка должна держать 
слушателя в постоянном напряжении, быть полной 
неожиданностей...» [1, с. 110]. 

Не правда ли, любопытные сходства взглядов 
(даже имея в виду различие исходных поводов)?

* * *
Конечно, мы говорили с  Родионом Константи-

новичем не только о  музыке. Социальные аспек-
ты бытия не раз естественным образом возникали 
при наших встречах. В 1969 году цензура угробила 
уже упоминавшийся мой телевизионный мюзикл 
«Сказка о  царе Горохе и  веселом скоморохе», не 
выпустив его на экран (на художественном совете 
говорили добрые слова о качестве сочинения: мю-
зикл, дескать, на уровне последних программ Ар-
кадия Райкина, но идеологически вреден, несвоев-
ремен и тому подобные знакомые фразы). Щедрин 
слушает запись и рефлектирует: «Что ж Вы, Боря, 
разве можно так прямо? Сейчас в Москве гоняются 
за гораздо более тонкими намеками (самое модное 
слово  — аллюзии), а  Вы  — к  топору Русь зовете! 
На  Таганке поставили спектакль по “Жизни Фе-
дора Кузькина” Можаева — и сняли. Тоже готовый 
был спектакль. Вера Строева снимала на Мосфиль-

ме картину “Чернышевский”, сняла 2/3 материала, 
в том числе постановочно трудный эпизод пожара 
в Петербурге, угрохали уйму денег. Я писал музы-
ку. Прекратили съемку, закрыли — без объяснения 
причин. А все потому, что герой — литератор, кото-
рого ссылают (хотя сценарий был написан до исто-
рии с Синявским и Даниэлем)». 

Мои занятия у Щедрина совпали с его уходом из 
Московской консерватории. Я не хотел переходить 
к  другому педагогу. Спасибо тогдашнему ректору 
Горьковской консерватории Григорию Савельеви-
чу Домбаеву5. Он поддержал мое желание, и я пе-
ревелся в  ассистентуру-стажировку Горьковской 
консерватории  — вместе с  моим руководителем. 
Все осталось по-прежнему: мои визиты в  Москву 
и встречи дома у Родиона Константиновича.

На мой выпускной аспирантский концерт 
в  1972  году Щедрин приехал в  Горький (в про-
грамму, помимо прочего, входил Концерт для фор-
тепиано с  оркестром, в  котором партию солиста 
пришлось играть мне, — я дико трусил, но Родион 
Константинович настоял). 

Конечно, мы встречались и после аспирантуры, 
увы — редко (я не хотел отнимать время, хотя Роди-
он Константинович всегда находил его для меня — 
смотрел партитуры, выслушивал планы и  идеи, 
поддерживал). Воспоминания о встречах с Щедри-
ным навсегда останутся в памяти как одни из самых 
ярких в моей жизни.

5	 Как вспоминала Т.Н. Левая, «я сама училась 
в [Нижегородской] консерватории у Даниэля 
Владимировича Житомирского, он тоже работал у нас 
наездами из Москвы. Один-два раза в месяц где-то. 
Сначала в Баку работал, а потом перебрался ближе 
к Москве — в Горький. И не только он: в самом начале 
1950-х наездами работали и Гинзбург, и Флиер — 
столичная профессура высочайшего класса. У нас 
тогда был ректор Григорий Савельевич Домбаев, 
который такие приезды поощрял и активно приглашал 
к нам столичных специалистов. Конечно, это очень 
влияло на общий уровень вуза» [4]. — Прим авт.
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