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Певческая традиция старообрядцев-поповцев села Койда  
(по материалам экспедиции ИРЛИ 1975 и 1976 годов)

Подрезова, Светлана Викторовна
Институт русской литературы (Пушкинский Дом) Российской Академии наук

199034 Санкт-Петербург, наб. Макарова, 4
Швец, Татьяна Викторовна

Санкт-Петербургская государственная консерватория имени Н. А. Римского-Корсакова
190068 Санкт-Петербург, ул. Глинки, 2, литер А

Аннотация.� В  1975 и  1976 годах состоялись фольклорные экспедиции Института 
русской литературы в с. Койда Мезенского р-на Архангельской области, в ходе кото-
рых были записаны разнообразные в стилевом и историческом отношении духов-
ные стихи, а также богослужебные песнопения. До настоящего времени коллекция 
звукозаписей, хранящаяся в  Фонограммархиве ИРЛИ, не  становилась предметом 
специального изучения. В ходе исследования удалось атрибутировать гимнографи-
ческие тексты, выделить особенности распевов и духовных стихов, выявить их ис-
точники, частично реконструировать условия звукозаписи. На  основе материалов 
более поздних фольклорно-археографических экспедиций ИРЛИ были восстановле-
ны сведения о жизни старообрядческой общины, которая принадлежала к белокри-
ницкому согласию. Коллекция богослужебных песнопений в музыкальном отноше-
нии разнообразна: она содержит пение «по напевке», «на глас», распевы письменной 
традиции, памятогласие. Внебогослужебная лирика представлена популярными 
духовными стихами позднего происхождения, за  исключением эсхатологических 
стихов, распевы которых опираются на богослужебную традицию гласового пения.

Ключевые слова: �духовные стихи, богослужебные песнопения, знаменный распев, 
певческая традиция старообрядцев, старообрядцы села Койда.

�Исследование С. В. Подрезовой проходило при поддержке гранта Российского на-
учного фонда «Фольклор Белого моря в современных записях: исследования и тек-
сты», № 17-78-20194
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Светлана Подрезова, Татьяна Швец

Певческая традиция старообрядцев-поповцев  
села Койда (по материалам экспедиции ИРЛИ  
1975 и 1976 годов)

В июле 1975 года состоялась фольклорная экспедиция Института русской 
литературы (Пушкинский Дом) РАН в район нижнего течения р. Мезень,  
на р. Кулой и Зимний берег Белого моря. В состав экспедиции по тради-
ции вошли музыковеды (В. В. Коргузалов, М. А. Лобанов, А. Д. Троицкая), 
фольклористы-филологи (А.  Н. Мартынова, Г.  И. Мальцев, Н.  И.  Хом-
чук), инженеры звукозаписи (В. П. Шифф, А. В. Осипов) и студентка му
зыковедческого факультета Ленинградской консерватории Л.  Ф. Моро-
хова. Помимо фольклорного материала группе исследователей удалось  
записать образцы богослужебного пения и духовных стихов от старооб
рядцев с. Койда Мезенского района Архангельской области. Всего состо-
ялось три сеанса звукозаписи, в которых участвовали разные по составу  
группы собирателей. Весной 1976 года в  Койде побывали другие со-
трудники Института — заведующий Фонограммархивом В. В. Коргузалов 
и инженер звукозаписи Г. В. Матвеев, которые дополнили койденскую кол
лекцию 1975 года записью еще одного духовного стиха, напетого Н. И. Ма
лыгиным. 

На первый взгляд, запись песнопений и духовных стихов кажется до
вольно смелым шагом. Долгие годы фольклористы старались фиксиро
вать духовную лирику и всё, что связано с религиозной жизнью, украд-
кой, не  афишируя свое внимание к  этой стороне народной традиции.  
Интерес к певческой культуре старообрядцев возрождается в отечествен
ной науке в конце 1960-х годов. Начиная с первых опытов фонозаписи 
Т.  Ф.  Владышевской, живая традиция старообрядческого пения стано-
вится самостоятельным предметом изучения, рассматривается как ключ 
и основа для реконструкции старых форм древнерусского пения [Влады-
шевская 2006, 258–263]. Нет точных сведений о том, были ли участники 
экспедиции знакомы с работой, проводимой московской исследовательни-
цей1; но очевидно, что Лариса Федоровна Морохова, которая вела беседы  

 1  Материалы фонозаписей старообрядческого пения были использованы Т. Ф. Владышев
ской в ее диссертации «Ранние формы древнерусского певческого искусства» (1975).
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со  старообрядческой наставницей и  певцами, ставила перед собой по-
добные исследовательские задачи. Таким образом, записи богослужеб-
ных песнопений — Всенощного бдения (вечерни и  утрени), литургии, 
молебна, а  также фрагментов Пасхальной службы — стали результатом 
ее целенаправленной работы. 

К сожалению, в Фонограммархиве и Рукописном отделе ИРЛИ не со-
хранились личные дневники собирателей. Имеющиеся документы — 
краткий дневник экспедиции, который вел Г. И. Мальцев, реестры и дру-
гие рукописи — не содержат сведений о бытовании песнопений и стихов 
в старообрядческой общине с. Койда и не всегда позволяют понять, в ка-
ких условиях велась аудиозапись. Например, пользовались ли исполни-
тели певческими книгами, а если пользовались, то какими — нотирован-
ными или нет; как пелись духовные стихи — по  письменному (а  может 
быть, и нотированному) тексту или по памяти?

Основной целью настоящей работы является введение уникальных 
материалов в научный оборот. Авторами была произведена атрибуция 
гимнографических текстов (инципит, жанр, литургическая функция), 
дана характеристика распевов и духовных стихов, определены их источ
ники. Кроме того, была предпринята попытка реконструировать (по воз-
можности) условия звукозаписи распевов и стихов, выявить контекст 
их бытования и  освоения (векторы и формы трансмиссии, прагматика, 
функции), а также уточнить конфессиональную принадлежность старо-
обрядцев2. Для решения поставленных задач были привлечены материа
лы фольклорно-археографических экспедиций Института русской лите
ратуры в Койду, состоявшихся в 2014, 2016 и 2018 годов, в том числе, 
в рамках гранта Российского научного фонда.

«Проводники грамотности»

Село Койда и  его окрестности известны как один из  крупных центров 
старообрядческой книжности на Зимнем берегу Белого моря3. В 1710-е го
ды недалеко от села был основан Ануфриевский скит4, который, несмотря  

 2  Предварительные наблюдения были высказаны авторами в  тезисах: [Подрезова, 
Швец 2019, 452–453]. 
 3  О рукописной книжности этих мест см.: [Бильдюг, Комелина 2018].
 4  По  имеющимся сведениям, скит был основан старообрядцами, бежавшими после 
разгрома нижегородских керженских скитов на Север во главе со старцем Ануфрием. 
Позже основными жителями скита были местные уроженцы, крестьянского и  посад-
ского сословий [Хрушкая 2003, 104–115].
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на довольно скорое разорение (в 1770-е), до начала XX в. продолжал свое 
существование в виде сельбищ — «койденских келий» — по берегам Койд-
озера и р. Койда [Бильдюг, Комелина 2018, 149–150]. Все это время «кой-
денские кельи» духовно окормляли сёла в низовьях Мезени и побережья 
Белого моря, выступая, по  мнению А.  В.  Маркова, «проводниками гра-
мотности» [Марков 1901, 10]. 

К  какому согласию принадлежали старообрядцы из  с. Койда, точ-
но не известно. По мнению Л. Н. Хрушкой, насельники Ануфриевского 
скита были беглопоповцами и в XVIII веке поддерживали тесные связи 
со старообрядцами Керженца и Стародубья. Однако к концу XVIII века 
на  Зимний берег переселилось значительное количество староверов-
беспоповцев из  северных регионов, что значительно усложнило ситу-
ацию и могло привести к смешению нескольких толков [Хрушкая 2003, 
112–113].

О  жизни старообрядческой общины Койды сохранилось мало сведе-
ний. С  конца XIX — начала XX веков здесь был известен старообрядче-
ский род Малыгиных. По воспоминаниям жителей деревни, Малыгины 
были богатыми и  грамотными, собирали и  переписывали книги, име-
ли тесную связь с  иноками Ануфриевского скита [Савельев, Шухтина 
1993, 493]. 

После выхода манифеста о веротерпимости в Койде была построена 
и в 1913 году освящена старообрядческая деревянная церковь. По-види
мому, она принадлежала белокриницкому согласию, а  сами койденцы 
поддерживали связь с  московскими старообрядческими центрами. Так, 
из биографии Никандра Ивановича Малыгина (ок. 1897 – 19.10.1976) из-
вестно, что он  еще мальчиком был отправлен в  Москву для обучения 
в  старообрядческой школе, которую финансировал брат известного 
купца-промышленника и  мецената С.  Т.  Морозова. Нет сомнений, что 
на «исключительное дарование» Никандра Ивановича Малыгина — «его 
прекрасный голос и  замечательную память», которые подметила участ-
ница экспедиции ИРЛИ А.  Н. Мартынова, — община возлагала боль-
шие надежды. Однако его судьба сложилась иначе: в 1915 году Малыгин 
был призван в армию, в 1930-е годы был арестован «за приверженность 
к  вере» и  в течение пяти лет отбывал наказание на  Соловках. До  кон-
ца своих дней Малыгин пользовался в  деревне уважением, например, 
в 1975 году А. Н. Мартынова отмечала, что «называют его всегда по име-
ни-отчеству, даже не прибавляя фамилии»5.

 5  Сведения приводятся по биографии Н. И. Малыгина, составленной А. Н. Мартыно-
вой: ИРЛИ. P. V. К. 266. П. 1. Ед. хр. 65. Л. 1–2.
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После закрытия в  1933 году старообрядческой церкви койденских 
ревнителей старой веры некоторое время окормляли орехово-зуевские 
священники (вероятно, белокриницкой иерархии). По  воспоминаниям 
родственников, Орехово-Зуево неоднократно посещала одна из  инфор-
манток 1975 года — наставница Надежда Ивановна Малыгина и ее двою
родная сестра, Нина Алексеевна Малыгина, кроме того, в  их практику 
входила исповедь в письмах6.

Долгое время религиозная жизнь в  старообрядческой общине под-
держивалась наставниками, точнее — наставницами. В  их ведении на
ходилось крещение детей (причем не  только из  семей старообрядцев, 
но  и  православных), служение панихид (в  том числе в  родительские 
дни и  13 июля, в  день поминовения погибших в  море [Комелина 2015, 
246]), молебнов по  случаю православных праздников (Пасхи, Николая 
Чудотворца, Казанской иконы Божьей матери и др.) или важного собы-
тия. Они же осуществляли связь со  старообрядческими центрами Под-
московья и Москвы.

На основании недавних интервью нам удалось установить нескольких 
койденских наставников: 

Толстиков (учитель, был наставником до постройки церкви, возмож-
но, был священником) – [?] – Анна Акинфовна – [?] – Надежда Ивановна 
Малыгина (ок. 1899 – 17.11.1982, была наставницей в  1960–70-е) – Нина 
Алексеевна Малыгина (1911–2003, двоюродная сестра Надежды Иванов
ны Малыгиной, была наставницей в  1980–1990) – Каздоя Максимов-
на Матвеева (1933 г.  р., в  девичестве Малыгина, сперва помогала Нине 
Алексеевне Малыгиной, приняла наставничество после ее смерти, была 
наставницей в  2000-е годы) – наконец, Гетта Филипповна Архипова, ко-
торая приняла это послушание недавно по просьбе К. М. Матвеевой7. 

Стоит заметить, что все потомки койденских старообрядцев, с  кото-
рыми беседовали участники экспедиций ИРЛИ в 2010-е годы, с большим 
трудом определяли свою конфессиональную принадлежность. Бывшая 
наставница К. М. Матвеева, довольно неуверенно рассуждая о  корнях 

 6  См. рассказ Каздои Максимовны Матвеевой (Малыгиной), 1933 г. р. 27.07.2016. ФА ИРЛИ. 
ЦФ 908-A032-01.
 7  Реконструировано по материалам интервью с П. Е. Малыгиной (ФА ИРЛИ. ЦФ 905-
А019-01, ЦФ 910А), К.  М.  Матвеевой (ФА ИРЛИ. ЦФ 908-А032-01), А.  А. Поповой 
(ФА ИРЛИ. ЦФ 905-А039-01) и полевого дневника А. И. Васкул (лето 2014 г.). Н. А. Ма-
лыгину как наставницу небольшой старообрядческой общины упоминали участники 
археографической экспедиции ИРЛИ 1989 года. Будучи потомком известного рода Ма-
лыгиных, Нина Алексеевна передала в Древлехранилище Пушкинского Дома две руко-
писные книги XVIII века, переписанные в Ануфриевском скиту, из коллекции своего 
отца [Савельев, Шухтина 1993, 493–494].
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своей веры, оказалась единственной, кто указал на связи общины с бело
криницким согласием8, что, скорее всего, соответствует действительно-
сти, и  упомянула Покровский храм (по-видимому, Покровский собор 
в Рогожской слободе в Москве).

Очевидно, такие факторы, как сложная история заселения, гонения 
за веру, неустойчивая и фрагментарная связь со старообрядческими цен-
трами и  священством, участие в  религиозной жизни койденцев право
славного духовенства способствовали стиранию из  их памяти конфес
сиональной идентичности. Более точный ответ на вопрос о принадлеж
ности к тому или иному согласию может дать анализ певческой традиции 
с. Койда, фрагменты которой удалось запечатлеть собирателям в 1975 году.

Богослужебное пение

Коллекция записей богослужебных песнопений 1975 года включает 24 об
разца: некоторые из них воспроизведены полностью, а часть — во фраг
ментах. 

Большинство песнопений (14 номеров) были записаны от наставницы 
старообрядческой общины — Надежды Ивановны Малыгиной, которой 
на  момент записи было 76 лет. В  семи фрагментах ей подпевала Кали-
ста Ивановна Малыгина, 64 года (ок. 1911 г. р.). Женщины пели преиму-
щественно в унисон, однако фрагментарно, особенно в предкадансовых 
зонах, расходились на два голоса. К сожалению, у нас нет точных биогра-
фических сведений о Н. И. Малыгиной. Сестра Надежды Ивановны и ее 
помощница Нина Алексеевна Малыгина в  детстве училась петь по  Аз-
буке и умела петь по лествице, то есть в определенной степени владела 
знаменной нотацией9. Можно предположить, что и  Надежда Ивановна 
Малыгина в  какой-то  момент получила знания по  богослужебному пе-
нию и могла петь по нотированным рукописям.

Три фрагмента были записаны от однофамильца Н. И. и К. И. Малы-
гиных — упоминавшегося выше Никандра Ивановича Малыгина. Столь 
ограниченный репертуар талантливого и  опытного певца трудно объ-
яснить нежеланием петь. По словам А. Н. Мартыновой, он «пел охотно, 
охотно рассказывал», к приходу собирателей «старался вспомнить песни  

 8  Официальное название: Русская православная старообрядческая церковь (сокр. 
РПсЦ).
 9  Сведения почерпнуты из интервью с Василием Витальевичем Селиверстовым, 1966 г. р., 
д. Долгощелье Мезенского р-на. 19.07.2016. ФА ИРЛИ. ЦФ 908-A015-01.
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и даже записать их — четким правильным почерком»10. Скорее всего, это 
связано с отсутствием у него нотированных (а может быть, и вообще бо-
гослужебных) книг. Так, по его словам: раньше он «пел по крюкам», а «те-
перь и книг-то тех не осталось»11. Это позволяет высказать осторожное 
предположение о том, что песнопения он исполнил по памяти.

Коллекция записей песнопений в  музыкальном отношении разнооб
разна. Здесь представлено пение по «напевке», на глас (по образцу само-
подобна или подобна), гласовый и  внегласовый знаменный, демествен-
ный распевы письменной традиции, памятогласие — упражнение для 
заучивания гласовых запевов для стихир, а  также более поздний «оби-
ходный» (греческий) распев, который используется в Русской православ-
ной церкви в настоящее время. Кроме этого, в одной из записей Надеж-
да Ивановна пытается вспомнить и  начинает петь Херувимскую песнь, 
с ее слов — «болгарским напевом», но ограничивается только внутрисло
говым распевом слова «иже»12 (МФ  1021.1013). Все исполнители поют 
«на речь», то есть без использования хомонии, редакция богослужебных 
текстов — дониконовская. 

Фрагменты пасхальной службы представлены в  коллекции двумя 
объемными композициями — каноном «Воскресения день» (Н.  И. Ма-
лыгина, МФ 1021.10) и  циклом стихир «Да  воскреснет Бог» (Малыгин, 
МФ  1024.10–11). На  записях, сделанных от  Н.  И.  Малыгиной, слышны 
перевороты страниц, из чего можно сделать вывод, что эти песнопения 
она исполнила по книге.

Есть основания предполагать, что некоторые образцы пелись наизусть. 
Например, на одной из записей (МФ 1022.08) Надежда Ивановна после 
исполнения стихиры «Не остави нас в человеческое предстояние» гово-
рит, возможно, сожалея: «По  книге бы дак…». При пении 3-го степен-
ного антифона 1-го гласа знаменного распева «О  рекших мне, внидем 
во  дворы Господни» (МФ 1022.13) Надежда Ивановна пропускает неко-
торые строки. Перед записью в кратком фрагменте беседы исполнитель-
ница произносит слова: «Только уж не первый самый», сообщающие, что 
она, вероятно, не помнит 1-й и 2-й антифоны. Вместе с тем, звучащий ма-
териал демонстрирует почти точное воспроизведение знаменного распе-
ва письменной традиции, зафиксированного в певческой книге Октоих.  

 10  См. биографию Н. И. Малыгина, составленную А. Н. Мартыновой: ИРЛИ. Р. V. Кол. 266. 
П. 1. Ед. хр. 65. Л. 3.
 11  ИРЛИ. Р. V. Кол. 266. П. 1. Ед. хр. 65. Л. 3.
 12  Т. Ф. Владышевская отмечает, что болгарский распев сохранился в богослужебной 
практике только у старообрядцев-поповцев [Владышевская 2006, 275]. 
 13  Здесь и далее приводятся номера магнитофонных пленок (МФ) и самих фонограмм 
по каталогу Фонограммархива ИРЛИ. 



Светлана Подрезова, Татьяна Швец. Певческая традиция старообрядцев-поповцев села Койда � 13

Ниже представлен фрагмент 3-го степенного антифона 1-го гласа «В до
му Давыдове» в  расшифровках: 1) знаменной нотации по  старообряд-
ческому изданию А.  И.  Морозова [Круг 1884, л. 9об.] и  2) аудиозаписи 
МФ 1022.13 в исполнении Н. И. Малыгиной14 (ил. 1):

Ил. 1. Фрагмент 3-го степенного антифона 1-го гласа «В дому Давыдове», в сравнении 
с письменной версией [Круг 1884, л. 9об.]. Расшифровка Т. В. Швец15
Fig. 1. Anabathmoi “V domu Davydove”, modus 1, fragment. Comparison of oral and 
written versions of the chant. Transcribed by Tatiana Shvets

 14  Во  всех примерах для удобства сравнения письменной и  устной версий распева 
звуковысотность приведена к  единому знаменателю. На  аудиозаписях исполнители 
поют от разных тонов. 
 15  Н. И. Малыгина поет песнопение от звука b.
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Традиционно в  старообрядческих общинах достаточно большой ре-
пертуар песнопений исполнялся «напевкой», то есть в сложившейся в об-
щине устной версии песнопений письменной традиции [Владышевская 
2006, 267; Денисов 2015, 322]. По наблюдениям исследователей, «напевка» 
может как сокращать распев невматического типа до силлабического, так 
и наоборот — обогащать его за счет включения мелизматики [Полозова 
2000, 19]. В рассматриваемой коллекции записей присутствуют образцы, 
раскрывающие оба направления. 

Более «краткая» версия распева употребляется старообрядцами Койды 
для пения ирмосов, пасхального канона и стихир Пасхи. От Н. И. Малы-
гиной записаны несколько ирмосов воскресных канонов 5-го и  8-го  гла
сов («Коня и  всадники в  море Чермнем», МФ  1021.07 и  «Вооруженна 
фараона погрузи», МФ  1021.09), а  также первые четыре песни канона 
Пасхи (МФ 1021.10), которые исполнены «напевкой». Деление гимногра
фического текста на мелодические строки в песнопениях соответствует 
письменной традиции, однако распев приобретает жесткую силлаби-
ческую структуру, где слог равен одному тону. В монодии сокращаются, 
в первую очередь, распевные интонации, выраженные двоегласостепен-
ными знаками нотации (такими как «голубчик борзый», «стопица с оч-
ком» и др.), за счет чего ритмическая и звуковысотная сторона распева 
упрощаются. Наиболее точно воспроизводятся кадансы строк. Подобное 
изменение письменной версии знаменного распева ирмосов принято 
связывать, во-первых, с более быстрым темпом их исполнения на службе, 
во-вторых, с частотой их использования в богослужебной практике [Де-
нисов 2015, 320] (ил. 2). 

Следование письменной версии распева наиболее заметно в  испол-
нении ирмоса 9-й песни воскресного канона 5-го гласа «Исаия, ликуй»16 
(МФ 1021.08). Он пропевается Надеждой Ивановной в более медленном 
темпе17, что способствует точному воспроизведению некоторых интона-
ций и попевок знаменного распева, зафиксированных в крюках. Вероят-
но, при пении исполнительница держала в руках книгу, на что указывает 
вопрос, заданный Л. Ф. Мороховой: «Можно посмотреть?», за которым 
следует объявление названия песнопения: «Исполнялась 9-я  песнь 5-го 
гласа, ирмос» (ил. 3).

 16  Отметим, что помимо воскресной утрени данный ирмос также входит в состав по-
следования венчания, а также хиротонии.
 17   Более медленный темп исполнения для ирмосов 9-х песней канона в богослужебной 
практике обусловлен рядом причин, среди которых содержание гимнографического 
текста, особое значение данных песнопений в двунадесятые праздники, литургическая 
ситуация и др. Об этом см.: [Денисов 2015, 79].
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Ил. 2. Фрагмент ирмоса 5-го гласа «Коня и всадники в море Чермнем», исполненный 
«напевкой»18, в сравнении с письменной версией [Калашников 1912, л. 133об.]. 
Расшифровка Т. В. Швец 
Fig. 2. Hirmos “Konya i vsadniki v more Chermnem”, modus 5, fragment. Comparison of oral 
and written versions of the chant. Transcribed by Tatiana Shvets

Ил. 3. Фрагмент ирмоса 5-го гласа «Исаия, ликуй», исполненный «напевкой», 
в сравнении с письменной версией [Калашников 1912, л. 147]. Расшифровка Т. В. Швец
Fig. 3. Hirmos “Isaiya, likuy”, modus 5, fragment. Comparison of oral and written versions 
of the chant. Transcribed by Tatiana Shvets

 18  На записи Н. И. Малыгина поет от звука h.



OPERA MUSICOLOGICA 13 / 4 (2021)	 16

Стихиры Пасхи, традиционно исполняющиеся в  старообрядческих 
общинах «напевкой», записаны от Никандра Ивановича Малыгина. Цикл 
5-го гласа, состоящий из пяти песнопений со стихами, полностью вошел 
в МФ 1024.10–11. Кроме этого, «напевкой» представлены величания и не-
изменяемые песнопения вечерни и утрени, которые исполнила Надежда 
Ивановна Малыгина. В письменной традиции жанр величаний или «при-
певов» на полиелее традиционно фиксируется в певческой книге Обиход. 
Все величания обычно распеваются на одну мелодическую модель, а воз-
никновение незначительных изменений обусловлено особенностями 
гимнографических текстов песнопений. В коллекцию записей вошли ве-
личания святителям Николаю Чудотворцу (МФ 1022.05), Василию Вели-
кому (МФ 1022.10), Григорию Богослову (МФ 1022.11), а также на празд-
ник двенадцати апостолов (МФ 1022.14). Устная версия распева восходит 
к  знаменной монодии, зафиксированной в  издании: [Калашников 1909, 
л. 47об.–48]. В  записи величаний ряд фрагментов монодии воспроизво-
дятся Надеждой Ивановной точно по крюкам, но распев «украшен» ис-
полнительницей благодаря введению незначительных мелизматических 
элементов и двухголосия19 (ил. 4):

Ил. 4. Фрагмент величания свт. Николаю, исполненный «напевкой»20, в сравнении 
с письменной версией [Калашникова 1909, л. 47об.]. Расшифровка Т. В. Швец
Fig. 4. Megalynarion to Saint Nicholas, fragment. Comparison of oral and written versions 
of the chant. Transcribed by Tatiana Shvets

 19  В  древнерусской письменной традиции XVII века знаменный распев величаний 
отличается от версии, представленной в старообрядческих изданиях А. И. Морозова 
и Л. Ф. Калашникова.
 20  На записи исполнительницы поют от звука c1.
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Из неизменяемых песнопений Всенощного бдения в коллекцию вошел 
ряд псалмов в исполнении Н. И. и К. И. Малыгиных: Предначинательный 
«Благослови, душе моя, Господа» (МФ 1022.03–04), кафизма 1-я «Блажен 
муж» (МФ 1022.06) и  полиелей «Хвалите имя Господне» (МФ 1022.07). 
Знаменная монодия перечисленных песнопений в  разной степени на-
сыщена внутрислоговыми распевами. Устные версии «напевки», с одной 
стороны, следуют письменной традиции, с другой — обогащаются мелиз-
матикой и включением двухголосия (ил. 5): 

Ил. 5. Фрагмент распева «Аллилуия» из кафизмы 1 «Блажен муж», исполненный 
«напевкой»,21 в сравнении с письменной версией [Калашников 1909, л. 6]. 
Расшифровка Т. В. Швец

Fig. 5. Kathisma 1 “Blazhen muzh”, fragment of the chant “Alleluia”. Comparison of oral and 
written versions of the chant. Transcribed by Tatiana Shvets

Записи неизменяемых песнопений Обихода сопровождаются кратки-
ми репликами исполнительниц. Например, после пропевания продолжи-
тельного распева припева 103-го псалма «Благословен еси Господи» На-
дежда Ивановна говорит: «У меня духу мало уже…», отмечая тем самым, 
что ей уже тяжело петь длинные внутрислоговые распевы из-за нехватки 
дыхания (МФ 1022.03). На другой записи она пытается начать что-то петь 
и сразу останавливается, восклицая: «Как же духу нет!» (МФ 1022.08) Ино-
гда исполнительницы комментируют моменты богослужения. Так, про-
певание полиелейных псалмов «Хвалите имя Господне» сопровождается  

 21  На записи исполнительницы поют от звука b.
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рассказом о происходящем в этот момент в храме: «Это архиерей сидит 
это… эдак в шапке этот наверно [в]едь это прикладывает это к икóны» 
(МФ 1022.07). Начало кафизмы «Блажен муж» комментируется одной 
из  женщин сразу по  окончании запевной строки «Блажен муж. Алли
луия»: «Это она одна должна пропеть» (МФ 1022.06), обозначая таким 
образом традицию сольного запева песнопения.

Один из псалмов — 136-й «На реце вавилонстей», который особо тор-
жественно поется на подготовительных к Великому Посту неделях, — ис-
полняется Н. И. Малыгиной согласно древней традиции демественным 
распевом (МФ 1022.16). Отметим, что исполнительница почти точно 
воспроизводит письменную версию монодии, фиксация которой извест-
на в рукописях с 20-х годов XVI века [Смирнова 2001, 444] (ил. 6). Это 
один из немногих примеров, где песнопение исполнено целиком. 

Ил. 6. Псалом 136 «На реках вавилонских», демественный распев. РНБ. Кир.-Бел. 645/902. 
Л. 46об. – 47 (1694 год)
Fig. 6. Psalm 136 “Na rekakh vavilonskikh”, demestvennyy chant. National Library of Russia, 
collection of the Kirillo-Belozersky Monastery No 645/902 (1694)
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Помимо «напевки» в  богослужебной практике старообрядцев широ-
ко используется пение на  глас, то  есть по  образцу самогласна или по-
добна малого знаменного распева. В  каждой общине гласовые модели 
имеют свою устную форму. В Койде были записаны несколько песнопе-
ний, распетых на  глас: изобразительный антифон литургии «Благосло-
ви, душе моя, Господа» (МФ 1022.02), 33-й псалом «Благословлю Господа 
на всяко время» (МФ 1022.03–04) на 7-й глас и стихира «Не остави нас 
в человеческое предстояние» — на 2-й глас (МФ 1022.08)22. Кроме этого, 
от Н. И. Малыгиной записано памятогласие «Идет чернец из монастыря» 
(МФ 1022.09) — упражнение из восьми строк для запоминания гласовых 
моделей распева, которые используются при пропевании стихов псалмов 
для стихир на «Господи, воззвах» и на хвалитех. В рукописях эти распе-
вы также могут фиксироваться с богослужебным текстом 141-го псалма 
«Исповедатися имени Твоему»23 (ил. 7):

Ил. 7. Модель распева 1-го гласа с подтекстовкой из памятогласия «Грядет чернец 
из монастыря» и пс. 141:7 по изданию: [Калашников 1908, л. 1]
Fig. 7. Mnemonic (pamyatoglasie) “Gryadet chernets iz monastyrya” (“A monk cometh from 
the monastery”) and psalm 141:7, modus 1 in the publication Kalashnikov Lazar’ F. (1908)

Текст памятогласия представляет собой рассказ о встрече двух мона-
хов, которые вступают в диалог, их вопросы и ответы составляют крат-
кие гласовые строки24. А.  В.  Преображенский писал, что данный текст 
является почти дословным переводом соответствующего греческого па
мятогласия [Преображенский 1924, 30]. Как отмечают исследователи,  

 22  Данное песнопение выполняет функцию богородична Октоиха 6-го гласа на стихов-
не утрени в субботу, а также входит в состав канона Пресвятой Богородице «Утоли пе-
чали». Исполнительницы поют текст стихиры по образцу самогласна 2-го гласа, однако 
устная версия распева имеет отличия от письменной.
 23  Расшифровка памятогласия «Грядет чернец» впервые было опубликовано Н. Д. Ус
пенским [Успенский 1971, 19].
 24  Полный текст памятогласия опубликован в исследовании: [Владышевская 2006, 326].
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упражнение широко использовалось в общинах как поповского, так и бес
поповского согласий и  имело высокую степень сохранности распева 
в сравнении с письменной традицией [Балановская 2013, 5–11]. При запи-
си гласовых строк в крюковой нотации используются степенные пометы 
разных согласий — простого и светлого. Таким образом, в расшифровке 
каждый глас начинается от разных звуков. Так как обиходный звукоряд 
звучит от  разных тонов, высвечиваются основные гласовые интонации 
знаменного распева. 

Надежда Ивановна пропевает памятогласие как целостное песнопе-
ние (возможно, как заученное упражнение), при этом конечный тон каж-
дой строки она принимает за начальный звук следующей. Таким образом, 
создается впечатление, что исполнительница как бы «модулирует» из од-
ного гласа в другой. Во время исполнения Надежде Ивановне пытается 
подпеть Калиста Ивановна, однако ее останавливает еще одна неизвест-
ная участница встречи25 словами: «Не  мешай… не  мешай!», наверное, 
понимая, что пример достаточно сложный и будет лучше, если Надежда 
Ивановна споет одна. Темп исполнения строк разных гласов достаточно 
свободный (ил. 8):

Ил. 8. Памятогласие 1-го и 2-го гласов. Сравнение письменной традиции 
и исполнения Н. И. Малыгиной26. Расшифровка Т. В. Швец
Fig. 8. Memory exercise, modus 1 & 2. Comparison of oral and written versions of the chant. 
Transcribed by Tatiana Shvets

 25  Беремся предположить, что это была Нина Алексеевна Малыгина.
 26  На записи Н. И. Малыгина поет от звука cis1.
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Один из  интересных образцов — задостойник на  молебне «Владычи-
це, приими» 8-го гласа знаменного распева (МФ 1022.15). Это песнопение 
во многих старообрядческих общинах исполнялось «по крюкам», то есть 
по книге [Денисов 2015, Приложение III]. Н. И. и К. И. Малыгины также 
следуют книжной версии почти точно. Запись позволяет реконструиро-
вать устные варианты распевов осмогласных попевок знаменной моно-
дии, которые, скорее всего, использовались в певческой практике общи-
ны села Койда. 

Духовные стихи

Духовные стихи раскрывают еще одну важную грань книжной певческой 
традиции старообрядцев Койды. В коллекцию Пушкинского Дома вошли 
старообрядческие (преимущественно «младшие») тексты с актуальными 
для ревнителей старой веры сюжетами и темами (всего 8 образцов):

1)	Агиографические: об Алексее, человеке Божьем «Я родился в граде 
Риме» (№ 1а: МФ 1021.02, 1б: 1075.01), Об Антонии («Райская птич-
ка») «Жил юный отшельник» (№ 2: МФ 1021.01); 

2)	Библейский («О Ноевом страшном потопе»: «Потоп Ноев умножал-
се», № 3: МФ 1021.03) и евангельский («Спит Сион и дремлет злоба», 
№ 4: МФ 1024.07) сюжеты;

3)	Эсхатологические стихи: «Уже пророчество насовершилосе» (№  5: 
МФ  1021.04); «О  коль наше на  сем свете житие плачевно» (№ 6: 
МФ 1024.08);

4)	 Назидательный стих «Умоляла мать родима» (№ 7: МФ 1021.06), из-
вестный в рукописной традиции с разными названиями («Завеща-
ние умирающей матери», «Кончина матери» или «О умолении мате-
ри своего дитя»).

Пять стихов были записаны от Надежды Ивановны Малыгиной и три — 
от Никандра Ивановича Малыгина27.

Все они широко бытуют среди старообрядцев разных толков и пред-
ставлены многочисленными списками в сборниках севернорусской, лат-
гальской и  причудской традиций XVIII–XX веков. Кроме того, многие 
стихи проникли в традиции старообрядцев Поволжья, Вятки (поповцы),  

 27  Большинство из них (№ 1, 2, 3, 7) уже были записаны в Койде ранее, в 1965 и 1966 го-
дах, от  других исполнителей участниками экспедиций Московской государственной 
консерватории под руководством И. К. Свиридовой. См.: НЦНМ МГК И0844-05, 06, 07; 
И0894-05, 12. Авторы благодарят Л. П. Махову за указание на данные материалы.
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Урала и  Сибири28. Широко распространены они и  в устной практике 
православных29.

Прагматика духовных стихов тесно смыкается с  богослужебной пев-
ческой практикой и  воспринимается старообрядцами Койды как ее не-
посредственное продолжение. Известно, что стих об Алексее, повествую-
щий об аскетической жизни и смерти преподобного, обязательно звучал 
на поминальном обеде — в день похорон и поминок (девятый и сороко-
вой дни, полгода и год). Обычно его запевала наставница, которая про-
водила панихиду и была распорядительницей поминального обеда. Кро-
ме того, стих об  Алексее исполнялся в  день памяти святого, 30  марта, 
по окончании молебна30.

Знание и  пение стихов целиком находилось в  компетенции настав-
ниц и круга приближенных к ним лиц. Например, в памяти современных 
койденцев сохранилось пение Надежды Ивановны Малыгиной, которая, 
по мнению К. М. Матвеевой, выучила стихи в Москве, и Нины Алексе-
евны Малыгиной. Однако в более позднее время традиция пения стихов 
в  Койде по  какой-то причине была утрачена31. Участники экспедиций 
последних лет записали лишь воспоминания о трех, вероятно, самых из-
любленных стихах — об Алексее, человеке Божьем, о расставании души 
с телом и назидательном стихе «Умоляла мать родима». 

Одной из  важных исследовательских задач является установление 
способов передачи стихов и определение источников звучащих текстов. 
В реестре аудиозаписей не отмечено, как исполнялись стихи — наизусть 
или по письменному тексту. Известно, что 12 июля 1975 года, накануне 
сеанса аудиозаписи, Г.  И.  Мальцев переписал от  Н.  И.  Малыгиной не-
сколько стихов («Я  родилса в  граде Риме», «Потоп Ноев умножалсе», 
«Уже пророчество насовершилосе»)32, но письменный источник этих тек-
стов указан не был.

В 2014 году у Зинаиды Григорьевны Федоровой были обнаружены две 
тетради со стихами и дневник, которые принадлежали ее матери — Нине  

 28  См.: [Воронцова 2015, 69, 77, 89, 103, 106, 116, 118–120, 123, 125, 128, 148–149, 151–
154, 157, 168, 176, 179, 184]; [Мурашова 2011, 343–345]; [Казанцева, Философова 1998, 
97, 101, 104, 105, 108, 110]; записи Е. В. Самойловой и С. В. Подрезовой, выполненные 
в  ходе фольклорной экспедиции Санкт-Петербургской государственной консервато-
рии имени Н. А. Римского-Корсакова в г. Яранске (2010 год) и др.
 29  Cм.: [Духовные стихи 2015, 32–36, 39–40, 43–44, 47, 50–51, 86–90, 92–94, 104–105, 
107–116, 122, 124, 145–146 и др.]
 30  Интервью с К. М. Матвеевой. ФА ИРЛИ. ЦФ 905-А020-02.
 31  Интервью с Павлой Ефимовной Малыгиной, 1927 г. р. ФА ИРЛИ. ЦФ 905-A019-01.
 32  См. публикацию стихов «об Алексее человеке Божьем» и «Ноевом страшном пото-
пу» в записи Г. И. Мальцева: [Комелина 2018, 233–237, № 10, 11].
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Алексеевне Малыгиной33. Одна тетрадь, которую, судя по почерку, вела 
сама Н. А. Малыгина (ИРЛИ. Р. IV. Мезен. 187), содержит фрагменты тек-
стов двух стихов, напетых Надеждой Ивановной Малыгиной: об Алексее, 
человеке Божьем (40 песенных строк) и  «Умоляла мать родима» (с  за-
главием «Кончина матери», 65 строк). Во второй тетради, подписанной 
именем Нины Алексеевны Малыгиной (ИРЛИ. Р.  IV. Мезен. 186), стих 
об Алексее переписан другим — аккуратным почерком, имеет более пол-
ную версию (160 строк вместо 40), разбит на строки и не содержит харак-
терных для наставницы орфографических ошибок. 

Сравнение всех пяти имеющихся в нашем распоряжении версий стиха 
об Алексее, трех письменных и двух устных, позволило сделать ряд инте-
ресных наблюдений. Вероятно, Никандр Иванович исполнил этот слож-
ный для запоминания стих по  письменному тексту или даже по  изда-
нию. В то же время Надежда Ивановна, скорее всего, пела стих об Алек-
сее (а также стихи № 3 и 5) по памяти, используя письменный источник 
лишь как опорный текст. 

Один из  вопросов связан с  музыкальной спецификой духовной ли-
рики Койды. Бóльшая часть стихов опирается на  силлабо-тонический 
принцип стихосложения (исключение — эсхатологические стихи) и  ис-
полняется на  напевы, вобравшие в  себя стилистику канта и  городской 
песни (романса). 

Близкий письменный вариант удалось найти лишь для одного напева. 
Этот вариант широко известной псальмы о святом Антонии (№ 2), запи-
санный крюками, был обнаружен нами в популярном старообрядческом 
издании духовных стихов [Яксанов 1914, 41] (ил. 9, 10): 

Ил. 9. Духовный стих «Жил юный отшельник» в исполнении Надежды Ивановны 
Малыгиной (МФ1021-01). Расшифровка С. В. Подрезовой
Fig. 9. Spiritual verse “Zhil yunyy otshel’nik” performed by Nadezhda I. Malygina. 
Transcribed by Svetlana Podrezova

 33  В  2014 и  2016 годах тетради были переданы участникам экспедиции и  хранятся 
в Древлехранилище ИРЛИ (Мезен. 186 и 187), в 2016 году с дневника была сделана фо-
токопия (ФА ИРЛИ. ЦФ 908-F01. 22.07.2016).
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Ил. 10. Духовный стих «О святом Антонии» по изданию В. З. Яксанова. Расшифровка 
Т. В. Швец
Fig. 10. Spiritual verse “O svyatom Antonii” (publication by Vassily Z. Yaksanov). 
Transcribed by Tatiana Shvets

Остальные напевы представляют собой либо видоизмененные (чаще 
сокращенные до двустиший) версии мелодий, хорошо известных по ста-
рообрядческим сборникам XIX–XX веков34, либо самостоятельные напе-
вы. С одной из таких мелодий в Койде исполнялись три текста одинако-
вого стихового ритма: № 1а, 1б (Ил. 11), № 4 (Ил. 12) и № 7. За каждым 
сюжетом у  певцов был закреплен свой вариант этого напева и  особый 
характер исполнения: нарративные тексты (№ 1а, 1б, 4) пелись в  ско-
рой, декламационной манере, лирический нравоучительный стих (№ 7) 
Н. И. Малыгина исполнила более распевно, медленно и проникновенно.

Ил. 11. Духовный стих «Я родился в граде Риме» в исполнении Надежды Ивановны 
Малыгиной (МФ 1021-02 35). Расшифровка С. В. Подрезовой
Fig. 11. Spiritual verse “Ya rodilsya v grade Rime” performed by Nadezhda I. Malygina. 
Transcribed by Svetlana Podrezova

 34  См., например, варианты стиха «О  всемирном потопе» в  старообрядческих сбор-
никах, записанные крюковой нотацией: ИРЛИ. Р. IV. Латг. 22. Л. 63–64; Латг. 261. 
Л. 67об. –68. 
 35  Авт. записи: А. Н. Мартынова, В. П. Шифф, Л. Ф. Морохова, Г. И. Мальцев.
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Ил.12. Духовный стих «Спит Сион» в исполнении Никандра Ивановича Малыгина 
(МФ 1024-07)36. Расшифровка С. В. Подрезовой
Fig. 12.  Spiritual verse “Spit Sion” performed by Nikandr I. Malygin. Transcribed by 
Svetlana Podrezova

Особняком стоят два стиха эсхатологической тематики. Стих «Уже 
пророчество насовершилосе» фиксируется в старообрядческих рукопис-
ных сборниках с указанием 7-го гласа знаменного распева37. Этот текст 
имел довольно широкое хождение на  Севере и  Западе России и  сопре-
дельных территориях [Казанцева, Философова 1998, 110], и нередко по-
лучал названия, в  которых подчеркивалось его эсхатологическое содер-
жание («О скончании времен». РО ИРЛИ. Р. IV. Лат. 22. Л. 64об. – 65об.) 
и / или функция покаяния («Стих на  покаяние о  последнем времени». 
ИРЛИ. Р. IV. Зав. 240. Л. 36об. – 38об.). Койденский текст был перепи-
сан Г.  И.  Мальцевым целиком и  также имел заглавие: «Старообрядче-
ский покаянный стих» (РО ИРЛИ. Р. V. К. 266. П.  2. № 132). Поскольку 
Надежда Ивановна Малыгина, сделав несколько попыток начать пение, 
так и не смогла его исполнить, судить о его характере не представляется 
возможным.

Фрагмент стиха «О коль наше на сем свете житие плачевно» был запи-
сан от Никандра Ивановича Малыгина. Он имеет силлабическое стихо
сложение и так же широко представлен в старообрядческих сборниках, 
как и все иные стихи койденской коллекции38. Его устные версии неод-
нократно записывали фольклористы, в том числе и в севернорусских де-
ревнях [Духовные стихи 2015, 757–759]. Известно, что на Русском Севере 
стих мог входить в  песенный цикл рождественско-святочных обходов,  

 36  Авторы записи: А. Н. Мартынова, В. П. Шифф, Л. Ф. Морохова, Г. И. Мальцев.
 37  См.: ИРЛИ. Р. IV. Зав. 103. Л. 1; Латг. 5. Л. 190–192об. («Стих. Глас 7»); Латг. 22. 
Л.  64об. – 65об. («О  скончании времен. Глас 7»); Латг. 261. Л.  69–70об. («О  скончании 
времен. Глас 7»); 240. Л. 36об. – 38об. («Стих на покаяние о последнем времени. Глас 7»).
 38  См., например, тексты: ИРЛИ. Р. IV. Мезен. 133. Л. 10–10об.; Зав. 10. Л. 8–10; Ме-
зен. 43. Л. 11об. – 13об.



OPERA MUSICOLOGICA 13 / 4 (2021)	 26

прежде всего — в вертепное представление39, а потому встречался и в свет
ских песенниках XVIII–XIX веков40. Текст зафиксирован во  множестве 
вариантов, но  наиболее близкая койденской версия была обнаружена 
в  первой части великоустюжского песенника начала XIX века, которая, 
по предположению В. А. Лапина, представляет собой популярный рож-
дественско-вертепный цикл псалмов [Лапин 2009, 14–15, 26–27, 29].

Вместе с тем напев, с которым стих исполняет Н. И. Малыгин, не име-
ет ничего общего с  кантовой мелодией, многократно зафиксированной 
в  рукописях в  виде одноголосной версии крюковой нотации или трех-
голосной нотолинейной партитуры41, и резко отличается от всех других 
стихов, записанных в Койде (ил. 13, 14):

Ил. 13. Духовный стих «О коль наше на сем свете житие плачевно». РГБ. Ф. 379. № 77. 
Л. 17об. –18
Fig. 13.  Spiritual verse “O kol’ nashe na sem svete zhitie plachevno”. Russian State Library, 
fund 379, no. 77

 39  См., например: [Щукин 1860, 25–35; Никитина 2002, 146–147 записи от  Г. Гуреева, 
1905 года], а  также реконструкцию рождественско-святочного цикла, предпринятую 
В. А. Лапиным [Лапин 2009, 6–47].
 40  См., например, [Лапин 2009, 14–15, 40], источник: РНБ. O.XIV.17. Тит. 3618.
 41  См., например: РГБ. Ф. 304. II. № 21. Л. 70–72об.



Светлана Подрезова, Татьяна Швец. Певческая традиция старообрядцев-поповцев села Койда � 27

Ил. 14. Духовный стих «О коль наше на сем свете житие плачевно». РГБ. Ф. 379. № 77. 
Л. 17об. Расшифровка Т. В. Швец
Fig. 14.  Spiritual verse “O kol’ nashe na sem svete zhitie plachevno” from manuscript No 77. 
Transcribed by Tatiana Shvets

Ил. 15. Духовный стих «О коль наше на сем свете житие плачевно» в исполнении 
Никандра Ивановича Малыгина (МФ 1024-0842). Расшифровка С. В. Подрезовой
Fig. 15.  Spiritual verse “O kol’ nashe na sem svete zhitie plachevno” performed by Nikandr 
I. Malygin. Transcribed by Svetlana Podrezova

Вариант Никандра Ивановича обладает признаками литургического 
жанра самогласной (поющейся «на  глас») стихиры [Макаровская 2003, 
495–498], то  есть самым тесным образом связан с  традицией богослу-
жебного пения. Подобно другим стихам этого типа, «О коль наше на сем 
свете» имеет двустиховую форму. В основе напева — две мелостроки мо-
бильной величины (23–27 мерных единиц), которые находятся между 

 42  Авторы записи: А. Н. Мартынова, В. П. Шифф, Л. Ф. Морохова, Г. И. Мальцев.
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собой в  контрастном соотношении и  сопрягаются посредством кадан-
сов, отстоящих друг от  друга на  расстоянии большой секунды. Каждая 
из мелострок состоит из речитативной зоны и типизированного кадан-
са-остановки. Ритмическая организация напева данного стиха опирается 
на  квантитативный принцип, свойственный гласовому пению: ударные 
слоги наделяются долготой в строгой пропорции 2:1, а также повышени-
ем интонации. Подвижность ударений определяет неповторимый рит-
мический и  мелодический облик каждой певческой строки. Подобный 
стиль пения духовных стихов не был зафиксирован в данной традиции, 
поэтому появление этого напева в  репертуаре Никандра Ивановича 
можно объяснить его богатой певческой практикой, в частности, опытом 
пения погласиц (ил. 15).

Таким образом, записи богослужебных песнопений 1970-х годов, 
а также привлеченные к исследованию дополнительные материалы более 
поздних экспедиций подтверждают, что старообрядцы Койды принадле-
жали к  поповскому белокриницкому согласию и  имели связи со  старо-
обрядческими центрами Москвы и Подмосковья. Это нашло отражение 
как в богослужебной и певческой практике койденцев, так и во внебого
служебной ее части — пении духовных стихов. Как и  в других старооб-
рядческих общинах, здесь широко распространено пение «по  напевке», 
«на  глас», сохранились распевы письменной традиции. Внебогослужеб-
ная лирика представляет собой срез популярных духовных стихов позд-
ней старообрядческой традиции, а  также эсхатологические стихи, рас-
певы которых опираются на богослужебную традицию гласового пения. 
Тем самым, репертуар койденских стихов ярко контрастирует эпической 
традиции Зимнего берега Белого моря и очевидно имеет иной источник 
происхождения. Логично предположить, что стихи были восприняты 
койденцами из московского старообрядческого центра. Важно, что в экс-
педициях 1975–1976 годов удалось записать песнопения и духовные сти-
хи от двух ярких, по мнению селян, исполнителей — Надежды Ивановны 
Малыгиной и Никандра Ивановича Малыгина. 

К сожалению, более поздние записи свидетельствуют о постепенном 
«сворачивании» певческой традиции. Возможно, это связано с  наруше-
нием связи койденцев с конфессиональным центром и усилением в этих 
местах роли Русской Православной Церкви. 

Вместе с тем, можно заметить и противоположную тенденцию. В ста-
рообрядческой общине Койды довольно устойчиво сохраняется значи-
мая роль наставниц. Как и в предшествующие десятилетия, наставница 
и ее помощницы наделены большой символической властью, выполняют 
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функции ритуальных специалистов, обладают высоким социальным ста-
тусом и  соответствующим ему символическим капиталом. Они строго 
охраняют принципы и формы сложившейся в Койде социальной иерар-
хии и границы социальных сетей. 

В истории певческой традиции старообрядцев Койды очень рано ста-
вить точку. Традиция живет, приобретает новые черты. Нет сомнения, 
что записи, представленные в настоящей статье, станут важным матери-
алом для изучения истории и локальной специфики духовного старооб-
рядческого пения на Русском Севере. Дальнейшая работа по вычленению 
койденских рукописей из  книжных собраний Древлехранилища и  дру-
гих архивов позволит ответить на  вопрос о  соотношении письменного 
и устного в изучаемой традиции, а также об ее истоках.
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The Liturgical Singing Tradition of the Old Believers Priests  
of the Village of Koida (Based on the Materials of the Pushkin House 
Expedition in 1975 and 1976)
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Shvets, Tatiana V.

Saint Petersburg Rimsky-Korsakov State Conservatory 
2 liter A Glinki St., St. Petersburg 190068, Russia

Abstract.� In 1975 and 1976, the Institute of Russian Literature (the Pushkin House) 
arranged expeditions to the village of Koida, Mezensky District, Arkhangelsk Region, 
during which spiritual verses and liturgical chants diverse in style and history were 
recorded. Until now, the collection of sound recordings (32 items) stored in the 
Phonogram Archive has not been a subject of special study. In the course of the research, 
it has become possible to attribute hymnographic texts, to highlight specifics of the 
chants and spiritual verses, to identify their sources, and partially reconstruct conditions 
of the sound recording. The materials of later folklore and archaeographic expeditions, 
provided the following information: facts about the life of the Old Believer’s community 
that belonged to the Belokrinitsky concord, the names of mentors, forms of mentoring 
and transmitting the singing tradition. The chants and spiritual verses were recorded 
from two significant performers — mentors Nadezhda Malygina and Nikandr Malygin. 
The collection of chants is diverse and contains oral and written versions of chants, 
mnemonic (pamyatoglasie). Non-liturgical music is represented by popular spiritual 
poetry of late origin, except for eschatological verses, the melody of which is similar to 
the chant.

Keywords: �spiritual verses, liturgical chants, Old Believers’ liturgical singing tradition, 
znamenny chant, Old Believers of village Koyda.
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Домра и камерный оркестр в концертах Игоря Рогалёва 
и Андрея Тихомирова. Союз с «чужестранкой»?

Упанова, Анастасия Андреевна
Санкт-Петербургская государственная консерватория имени Н. А. Римского-Корсакова 

190068 Санкт-Петербург, ул. Глинки, 2, литер А

Аннотация.� Статья посвящена сочинениям известных петербургских композито-
ров — Концерту «Доменико Скарлатти» для четырехструнной домры (мандолины) 
и  камерного оркестра Игоря Ефимовича Рогалёва и  Концерту для домры и  ка
мерно-симфонического оркестра Андрея Генриховича Тихомирова. Эти произве-
дения представляют примеры взаимодействия сфер народно-инструментального 
исполнительства и  академического музыкального искусства. Ранее данная про-
блема не  рассматривалась в  отечественном музыкознании. Появление в  послед-
ней четверти XX века сочинений, в которых домра выступает в качестве солиста 
с симфоническим оркестром, в значительной мере способствовало расширению ее 
выразительных возможностей, а  также становлению и  развитию нового направ-
ления в  домровом репертуаре. Основными позициями сравнительного анализа 
концертов И.  Е.  Рогалёва и  А.  Г.  Тихомирова стали трактовка роли солирующей 
домры, различия в композиции и драматургии названных сочинений. Отдельное 
внимание уделяется вопросам исполнительской интерпретации. Автором статьи 
приведены нотные примеры, иллюстрирующие наиболее важные с его точки зре-
ния идеи и положения.
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Анастасия Упанова

Домра и камерный оркестр в концертах 
Игоря Рогалёва и Андрея Тихомирова. 
Союз с «чужестранкой»?

Введение

С появлением в 1945 году Концерта Н. П. Будашкина начинается эпоха 
концертной «эмансипации» домры: из  оркестрового инструмента она 
превращается в солиста. Это музыкальное событие предопределило зна-
чительное повышение уровня исполнительского мастерства домристов 
и, как следствие, рождение по существу нового академического жанра — 
концерта для солирующей домры с оркестром. Несомненно, на становле-
ние данного жанра повлияла сама его игровая природа, которой отвечает 
специфика народного инструмента. Уже в  обозначенном произведении 
Будашкина со  всей яркостью проявили себя как виртуозные возмож-
ности домры, так и  ее способность к  удивительному по  красоте «пе-
нию». Вслед за  этим появились концерты Ю.  М.  Зарицкого, Б.  П.  Крав-
ченко, Л. П. Балая, В. А. Пожидаева, С. М. Слонимского, А. И. Кусякова, 
Н. И. Пейко, Т. П. Сергеевой, Ю. Н. Шишакова, Г. Г. Шендерёва, И. А. Та-
марина, М. Б. Броннера, Е. И. Подгайца, А. А. Цыганкова.

Новый этап в развитии оригинального домрового репертуара ознаме-
новался созданием произведений, в которых домра солирует в ансамбле 
с симфоническим оркестром. Одним из первых в этом направлении стал 
Концерт «Доменико Скарлатти» для четырехструнной домры (мандоли-
ны) и  камерного оркестра И.  Е.  Рогалёва1 (1975). Позднее был написан 
Концерт для домры и камерно-симфонического оркестра А. Г. Тихомиро-
ва2 (1988), на создание которого, по словам автора, его вдохновило бле-
стящее исполнение А. В. Макаровым3 вышеназванного концерта Рогалёва4 

 1  Рогалёв Игорь Ефимович — заслуженный деятель искусств России, профессор Санкт-
Петербургской консерватории имени Н. А. Римского-Корсакова.
 2  Тихомиров Андрей Генрихович — член Союза композиторов России.
 3  Макаров Александр Васильевич — заслуженный артист России, профессор Санкт-Пе
тербургской консерватории имени Н. А. Римского-Корсакова.
 4  Творчество указанных композиторов, несмотря на  всё разнообразие представлен-
ных в нём жанровых направлений, крайне мало изучено. Среди работ, посвященных 
музыке И. Е. Рогалёва: Воробьёв И. С. Вокальный цикл Игоря Рогалёва «Подорожник»: 
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[Сергеева 2009, 86]. Сравнение избранных для анализа концертов Тихоми-
рова и Рогалёва целесообразно осуществить с точки зрения: а) трактовки 
роли солирующего инструмента, б)  особенностей композиции и  драма-
тургии цикла, в) специфики материала и работы композиторов с ним.

Трактовка роли солирующего инструмента

В концерте Тихомирова домра словно стремится приблизиться к акаде-
мическому стилю звучания симфонического оркестра, диалог с которым 
ведется вполне в  духе традиционного инструментального концерта. Ее 
партия, весьма эффектная и виртуозная, постоянно (даже в медленной 
части) поддерживает соревновательный тонус композиции. Соперниче-
ство с  оркестром позволяет подчеркнуть как виртуозные, так и  канти-
ленные качества тематизма солиста, чему способствует разнообразие 
фактурного изложения. Однако материал фольклорно-бытового проис
хождения, который присущ специфике звучания домры, препятствует 
слиянию солирующего народного инструмента и  симфонического ор-
кестра в единое целое. В ходе остроумного игрового «действа» домра то 
приближается к заветной цели, то отдаляется от нее. В определенные мо-
менты начинает казаться, что солист сможет подчинить своей образной 
сфере оркестр, но всякий раз почти достигнутое слияние нарушается тем 
или иным способом, возвращая все «на исходные позиции».

В  сочинении Рогалёва задача домры принципиально иная. В  «Доме
нико Скарлатти» нет разногласия между солистом и оркестром; они на-
ходятся «по одну сторону баррикад». Объект, с которым они взаимодей-
ствуют, — темы клавирных сонат итальянского композитора. В концерте 
Тихомирова солист «испытывает на прочность» выразительные возмож-
ности оркестра; в  «Доменико Скарлатти» такому испытанию подверга-
ется тематизм эпохи барокко в его соприкосновении с духом и энергией 
настоящего (на  момент создания концерта) времени. У  Рогалёва дом
ра — тоже «чужестранка», однако, объединившись с оркестром благодаря  

границы жанра // Оpera musicologica. 2020. Т. 12. № 3. С. 6–22; Воробьёв И. С. Об Игоре 
Рогалёве — композиторе и не только // Musicus. 2008. № 4 (13). С. 48–50; Упанова А. А. 
Нетрадиционная концепция жанра в концерте Игоря Рогалёва «В городе N» как пред-
мет анализа в музыкально-теоретических дисциплинах // Музыкальное искусство и об
разование. 2020. Т. 8. № 4. С. 81–93. А. Г. Тихомиров ведет личный сайт, содержащий 
его статьи и эссе о современной музыке. Рассматриваемому произведению посвящена 
публикация «Концерт для непрестижного инструмента». См.: Сайт композитора Ан-
дрея Тихомирова. URL: http://tikhomirov-music.com/blog/new_article/concerto_for_an_
undervalued_instrument (дата обращения: 20.09.2021).
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частому подражанию клавесинной звучности, она вступает в «конфрон-
тацию» с  барочным тематизмом. При этом влияние ее тембра, а  также 
современного тематического материала, фрагментарно внедренного ав-
тором в  качестве разработочных элементов (вплоть до  цитирования 
мотива из поп-музыки), оказывается губительным для материала сонат 
Скарлатти. В соревновании с оркестром в Концерте Рогалёва домра до-
вольно редко прибегает к  демонстрации своих виртуозных возможно-
стей, а  единственную каденцию композитор вычеркнул еще до  первого 
исполнения. Партия солиста здесь, в отличие от Концерта Тихомирова, 
при всей яркости и  техническом блеске воспринимается как несколько 
«экзотический» солирующий голос оркестровой фактуры. Таким обра-
зом, домра в  своем взаимодействии с  тематизмом сонат Скарлатти из-
начально «заодно» с оркестром — они противостоят хрупкому, уязвимо-
му перед напором современной реальности миру прекрасной ушедшей 
эпохи.

Особенности композиции и драматургии

Проблему взаимоотношений с «чужестранкой» каждый автор решает по-
своему, в том числе в построении и драматургии цикла. В концерте Ти-
хомирова все развитие устремлено к финалу: он — центр тяжести. В фи
нале, и это особенно очевидно благодаря обширной и яркой каденции со-
листа, проявляется различие двух сфер: озорной, вольной, по-народному 
задорной сферы домры и  не  менее, но  по-своему, «по-академически», 
яркой выразительной сферы партии оркестра. Здесь их пути оконча-
тельно расходятся, что автор и  подчеркивает с  известной долей теа-
тральности. Кода концерта подводит итог дуэта-несогласия, и этот (так 
и  не  обретенный) консенсус придает сочинению особое ироническое  
обаяние. 

В цикле «Доменико Скарлатти» Рогалёва нет очевидной генеральной 
кульминации. Композиция Концерта — скорее трехглавая горная гряда, 
где первая часть не  только намечает конфликт, но  и  приводит к  перво-
му этапу его разрешения, притом отнюдь не позитивному. Во второй ча-
сти с почти визуальной конкретностью, столкнувшись с драматической 
реальностью, воплощенной в  жестких диссонансных интонациях, раз-
рушается возвышенная и  печальная ария Скарлатти. Весьма показате-
лен тот факт, что медленная часть в этом концерте разомкнута, причем 
размыкание приходится на кульминацию — драматическую вершину ли
рического центра. Картину подобного разрушения, но в ином контексте,  
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содержит и финал, в котором неумолимый «бег времени» буквально «пе-
ремалывает» темы жизнерадостных сонат Скарлатти5.

Специфика материала и способы работы с ним

Вернувшись вновь к  Концерту Тихомирова, мы  уже в  его начале заме
тим недвусмысленно обозначенное противоречие между солистом и ор
кестром. После вступления, порученного оркестру, домра появляется  
со своим абсолютно новым материалом, весьма в малой степени связан-
ным с  ранее звучавшим тематизмом (ил.  1). Примечательно, что и  орке-

 5  В качестве примера можно привести коду финала. Заполнение фактуры шестнадца-
тыми нотами без остановок на  восьмые придает музыкальному развитию дополни-
тельную динамику. Вместе с  тем, многократное повторение, «зацикливание» одного 
мотива создает ощущение движения «по спирали» —механистичное, своей предсказуе-
мостью разрушающее изысканный тематизм Скарлатти.

Ил. 1. А. Тихомиров. Концерт для домры и камерно-симфонического оркестра, I часть. 
Две версии темы главной партии, тт. 1–6
Fig. 1. Andrey Tikhomirov. Concerto for domra and chamber symphony orchestra. Part I. 
Two versions of the main theme, meas. 1–6
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стровый, и  домровый материал в  равной степени наделены как вступи-
тельной, так и  экспозиционной функциями. Более того, по  яркости 
материал оркестра ни в коей мере не уступает тематизму домры. Это ра
венство выразительного потенциала заставляет предположить, что перед 
нами две версии темы главной партии, каждая из которых с точки зрения 
драматургии образует собственную линию развития в Концерте. Таким 
образом, становится понятным, в чем коренится проблема взаимоотно-
шений солиста и оркестра в Концерте Тихомирова. Участники диалога, 
каждый из которых обладает своим собственным ярким тематизмом, ни-
как не могут прийти к согласию. Обозначить версии солиста и оркестра 
как два варианта темы главной партии не  представляется возможным: 
в подобной ситуации автор представил бы одну тему в двух «обличьях». 
В данном случае присутствуют две разные темы (ил. 1); композитор мар-
кированно обособляет оба материала, и  каждый из  них развивается 
по своему пути.

Подобная ситуация продолжается и в побочной партии, где точно так 
же оба участника диалога выступают со  своими версиями темы. Чрез-
вычайно выразительной мелодии домры вокального происхождения, ис-
полнение которой помечено авторским указанием dolce, противостоит 
продолжающий настроение темы главной партии контрастный контра-
пункт у  оркестра, наделенный свойствами самостоятельного тематиз-
ма (ил. 2). На протяжении всей части композитор «сталкивает» две эти 

Ил. 2. А. Тихомиров Концерт для домры и камерно-симфонического оркестра, I часть. 
Две версии темы побочной партии, тт. 32–35
Fig. 2. Andrey Tikhomirov Concerto for domra and chamber symphony orchestra. Part I. 
Two versions of the side theme, meas. 32–35
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версии. И  даже когда они меняются местами (тема солиста переходит 
в оркестр и наоборот) каждый трактует, артикулирует и развивает мате-
риал по-своему. На этом «несовпадении устремлений» и заканчивается 
первая часть. Однако с появлением у домры флажолетов, придающих ор-
кестровой партии звонкость и легкость, возникает ощущение примире-
ния. Кажется, что пришел момент согласия, но с наступлением репризы 
вновь возвращается состязание. Из партии оркестра уходит его версия 
темы главной партии, и он вступает с имитацией темы главной партии 
солиста. Это второй эпизод, дающий надежду на  столь ожидаемое объ-
единение домры и оркестра, которому вновь не суждено состояться: всё 
разрушается с  появлением в  репризе темы побочной партии, поручен-
ной оркестру, причем в  преображенном виде. Показателен фрагмент 
подхода к заключительному кадансу: оркестр прекращает играть, словно  
уже поставив точку, в то время как солист еще исполняет свой пассаж. 
Поскольку в репризе домра была лишена своего тематического рельефа, 
это выглядит хотя и несколько комично, но по-театральному эффектно.

Вторая часть Концерта Тихомирова принимает на  себя роль лириче-
ского интермеццо. Она также является территорией скорее столкнове-
ния, нежели согласия, и это — конфронтация, которая не  находит при-
миряющего исхода. Достаточно вслушаться в  начало медленной части, 
чтобы понять характер взаимоотношений солиста и  оркестра — он  не 
изменился с момента завершения первой части. Песенный, лирический 
материал домры, «поющей» на протяжении почти всей части, постоянно 
подвергается натиску оркестрового материала, имеющего скорее танце-
вальную природу. В моменты перехода песенного материала к оркестру  
в  партии солиста проявляются ритмические, интонационные элементы 
танцевального характера, нарушающие жанровый облик песни. В  куль-
минации этого столкновения последняя попытка домры обрести в канти
лене длинное дыхание терпит фиаско: едва запев, она словно сбивается, 
а ее лирическая песня превращается в пассаж, после чего и вовсе «сходит 
со сцены». 

Чрезвычайно значима динамическая реприза у  оркестра при отсут-
ствии солиста. Переосмысленная в  совершенно ином качестве — уже 
не  бытовая песня, а  гимн, парадоксальным образом сопровождаемый 
острым ритмизованным аккомпанементом, — основная тема появляется 
в  виде, по  сути, опровергающем ее первоначальный характер. Послед-
нее проведение темы на piano с указанием dolce у домры в данном кон-
тексте ощущается как воспоминание (ил. 3). Казалось бы, это и есть мо-
мент торжества лирики, но возникает еще одна версия лирической темы 
с появившимся в партии оркестра контрастным материалом, свидетель-
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ствуя о том, что и во второй части Концерта участникам диалога прийти 
к согласию не удалось.

В финале находит свое завершение интрига взаимоотношений домры 
и  оркестра. Мультирепризность рондо весьма убедительно отражает 
описанную выше идею Концерта (ил. 4). Подготовка первой и второй ре-
приз содержит попытку наконец объединить усилия солиста и оркестра, 
однако с наступлением третьего рефрена эта тенденция объединения ру-
шится. Переломным моментом в развитии как финала, так и всего цикла 
является чрезвычайно развернутая каденция — «час торжества солиста». 
Однако этот эпизод окончательно обнажает противоречие между ним 
и  оркестром. Демонстрация выразительных, технических, колористиче-
ских возможностей солиста делает очевидным факт принципиальной не-
возможности согласия между домрой и симфоническим оркестром. В от-
вет на  сольное высказывание с  главной (чрезвычайно динамизирован-
ной) темой финала вступает оркестр — теперь уже он  показывает свои 
возможности. Композитор будто приберег для конца сочинения куль-
минацию противостояния. Так и  не  договорившись, «стороны» прихо-
дят к кадансу — заключительному аккорду. Подчеркнуто несинхронный,  
он становится знаком неудачи обоюдных поисков согласного взаимодей-
ствия. При этом возникает (быть может, не  предусмотренное автором)  

Ил. 3. А. Тихомиров. Концерт для домры и камерно-симфонического оркестра, II часть. 
Фрагмент лирической темы, тт. 44–49
Fig. 3. Andrey Tikhomirov. Concerto for domra and chamber symphony orchestra. Part II. 
The fragment of the lyric theme, meas. 44–49
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ощущение, что концерт разомкнут, а продолжение следует. Вероятно, так 
оно и  есть? Несостоявшееся объединение, вполне возможно, будет до-
стигнуто в будущем…

В концерте «Доменико Скарлатти» изначально создается впечатление, 
что перед нами некое шутливое обращение к гениальному мастеру эпо-
хи барокко. Важный выразительный штрих: в оригинальной теме ля-ма
жорной сонаты Скарлатти К 113, избранной Рогалёвым в качестве темы 
главной партии первой части его Концерта, нет первой доли в басу, одна-
ко она появляется в рассматриваемом сочинении для домры (ил. 5). Эта 
вольность, которую позволяет себе автор, кардинальным образом пере-
осмысливает взаимоотношения внутри темы. В  оригинале фанфарный 
мотив правой руки является вопросом, за  которым четырежды следует 
«простоватый» ответ в басу. В концерте «Доменико Скарлатти» с появле-
нием баса левая рука выражает вопрос, что переосмысливает выразитель-
ность темы. Теперь уже правая рука варьирует, динамизирует, отвечая 
на неизменный, упрямый и, надо сказать, довольно скудный в своей вы-
разительности вопрос. Создается впечатление, что «застрявший» на  ме-
сте бас не  просто тормозит, а  буквально подавляет варьируемый ответ. 

В  тот момент, когда накал спора достигает своей высшей точки, по-
является мотив из другой эпохи. Данный мотив, берущий на себя функ-
цию «третейского судьи», пришел в  партитуру оркестра из  советской 
поп-музыки 70–80-х годов — чрезвычайно распространенная, растира-

Ил. 4. А. Тихомиров. Концерт для домры и камерно-симфонического оркестра, III часть. 
Тема рефрена, тт. 3–8
Fig. 4. Andrey Tichomirov. Concerto for domra and chamber symphony orchestra. Part III. 
The refrain theme, meas. 3–8
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жированная песенная интонация. Характер его появления, его природа 
и выразительные возможности, как мы  увидим дальше, окажутся без 
преувеличения разрушительными для тонких и изысканных мелодий со-
нат Скарлатти. В этой связи отметим, что все темы Скарлатти, которые 
встретятся на  территории рассматриваемого концерта, подвергаются 
существенным изменениям. Показательной является судьба темы побоч-
ной партии, заимствованной из  известнейшей си-бемоль-мажорной со-
наты Скарлатти К 154. Как в экспозиции, так и (еще больше) в репризе 
она подвергается серьезному ритмическому воздействию, отчего упру-
гость и устремленность этой темы уступает место жесткому синкопиро-
ванному и  всё время прерывающемуся дыханию. Мажорная, отсылаю-
щая нас к интонациям охотничьей музыки (золотой ход валторны) тема 
в подобном ритмическом и тембровом оформлении звучит напряженно, 
поскольку попадает во враждебную ей среду. Эта светлая мелодия вслед-
ствие ритмических несовпадений и «спотыканий», а также будучи остро 
и парадоксально оркестрованной6, приобретает явно драматическое зву-
чание. Вследствие этого изменения в кульминации первой части партия 
домры достигает почти предельного накала, подчеркнутого контраст-

 6  Оркестр, изначально аккомпанирующий солисту, впоследствии вместо ожидаемого 
проведения певучей мелодии вступает в конфликт с материалом партии флейты. Кро-
ме того, «псевдоблюзовые» гармонии, присутствующие в  партии струнных, входят 
в противоречие с заданным жанром, в результате чего Ария «рассыпается».

Ил. 5. И. Рогалёв. Концерт «Доменико Скарлатти» для четырехструнной домры 
(мандолины) и камерного оркестра, I часть. Тема главной партии, тт. 1–10
Fig. 5.  Igor Rogalyov. Concerto “Domenico Scarlatti” for domra and chamber orchestra. Part I. 
The theme of main part, meas. 1–10
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ным ровным, лишенным дыхания материалом оркестра. По  существу, 
это первый этап крушения светлого, идеального начала, которое был 
призван олицетворять музыкальный материал эпохи барокко.

В  основе Второй части Концерта — Ария (ил.  6). Рогалёв сохраняет 
тональность оригинальной темы Сонаты Скарлатти К  173 — си минор. 
Возвышенная и печальная ария в исполнении домры, обрамленная мяг-
ким и тонким сопровождением оркестра, сначала прерывается флейтой, 
которой довольно быстро удается нарушить цельность мелодического 
рисунка. Следом за этим начинает разрушаться оркестровая вертикаль, 
становясь всё более напряженной и  диссонантной. И  вот уже наметив-
шееся было lamento превращается в  полные трагизма возгласы домры, 
перебиваемые флейтой и  будто со  всех сторон сдавливаемые острокон-
фликтной гармонической вертикалью оркестра. Как было отмечено, вто-
рая часть разомкнута. Домра, начавшая вторую часть с нежной и печаль-
ной мелодии, заканчивает ее почти криком. За короткое время пройден 
путь от  арии lamento эпохи барокко к  драматическим восклицаниям, 
своей выразительностью адресующие нас к трагическим страницам му-
зыки двадцатого столетия.

Главная тема финала — перенесенный в минор вариант ля-мажорной 
сонаты Скарлатти К 26. Помимо полярного изменения наклонения, Рога-
лёв превращает трехдольный метр оригинала в четырехдольный (ил. 7). 
Сопровождаемая остинато в  басу, эта до  неузнаваемости измененная 

Ил. 6. И. Рогалёв. Концерт «Доменико Скарлатти» для четырехструнной домры 
(мандолины) и камерного оркестра, II часть. Тема Арии, тт. 1–9
Fig. 6. Igor Rogalyov. Concerto “Domenico Scarlatti” for domra and chamber orchestra. Part II.  
The Aria theme, meas. 1–9
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тема придает происходящему характер включившегося механизма, ко-
торый «перемалывает» моторную, но изысканную тему Скарлатти. Далее 
появляется соль-мажорная фанфарная, маршевая тема, однако ей уго-
тована драматическая роль. Словно в  насмешку над этой праздничной 
темой, из нее же «вырастает» материал à la кантри, и домра, только что 
напоминавшая своим звучанием клавесин, превращается в банджо. 

Напряженным эпизодом финала является момент разрушения темы-
цитаты из моцартовского «Дон Жуана»7 (ил. 8): 

 7  В. А. Моцарт. Ария Дон Жуана «Fin ch’han dal vino calda la testa» из оперы «Дон Жуан, 
или Наказанный развратник».

Ил. 7. И. Рогалёв. Концерт «Доменико Скарлатти» для четырехструнной домры 
(мандолины) и камерного оркестра, III часть. Главная тема, тт. 1–5
Fig. 7.  Igor Rogalyov. Concerto “Domenico Scarlatti” for domra and chamber orchestra. 
Part III. The main theme, meas. 1–5

Ил. 8. И. Рогалёв. Концерт «Доменико Скарлатти» для четырехструнной домры 
(мандолины) и камерного оркестра, III часть. Тема-цитата из оперы «Дон Жуан» 
В. А. Моцарта, тт. 141–142

Fig. 8.  Igor Rogalyov. Concerto “Domenico Scarlatti” for domra and chamber orchestra. 
Part III. The theme-citation from W. A. Mozart’s “Don Giovanni”, meas. 141–142
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В  следующей затем подготовке к  кульминации перед динамической 
репризой главной темы первой части возвращается ровное, механиче-
ское движение tutti, уничтожающее малейший намек на  мелодический 
рельеф. Складывается отчетливое впечатление окончательного круше-
ния тематического начала. По  существу, это — высшая драматическая 
точка финала, но  словно поворотом руля композитор резко меняет ха-
рактер и направление действия. Вернувшаяся главная тема первой части 
Концерта звучит торжественно и ликующе. Утверждающая интонация ее 
вопроса реализует свою функцию утвердительного восклицания. В то же 
время отмеченная ранее «простоватость» баса, ощущавшаяся в первона-
чальном виде темы, уступает место совместному фанфарному звучанию 
солиста и  оркестра. При этом иронический тон повествования, задан-
ный в первой части «Доменико Скарлатти», сохраняется. Довольно ско-
ро, спустя всего несколько тактов, домра будто бы вспоминает о своем 
фольклорном происхождении и, увлекая за  собой оркестр, превращает 
тему Скарлатти в скомороший наигрыш! Следом вновь появляется уже 
знакомый нам мотив-«пришелец» из  советской поп-музыки. Всё завер-
шается пассажем домры — по  признанию автора, отсылкой к  началу 
«Рапсодии в стиле блюз» Гершвина.

Вместо заключения

Концерты для домры и камерного оркестра И. Е. Рогалёва и А. Г. Тихо-
мирова демонстрируют воплощение выразительных, колористических, 
композиционных поисков и  находок в  этом жанре, предопределенных 
спецификой солирующего инструмента. Следует отметить, что сочине-
ние музыки для домры таит в себе немало сложностей. Необходимо при-
нять во внимание то обстоятельство, что композиторы, обращаясь к это-
му инструменту, чаще всего знакомы с ним лишь опосредованно, поэто-
му столь остро возникает вопрос исполнительской редакции домровой 
партии. Решение проблемы деликатного обращения с авторским текстом 
в процессе работы и необходимости внесения в него тех или иных кор-
ректировок напрямую зависит от  мастерства и  слухового опыта испол-
нителя, которому композитор доверил столь непростую задачу. В связи 
с  этим коснемся некоторых аспектов данной проблемы — как интерпре-
тационных, так и технических.

Стилистический колорит Концерта «Доменико Скарлатти» Рогалёва 
поддерживается щипковой природой звукоизвлечения солирующего ин-
струмента. Домра сохраняет самобытность своих тембровых и  вырази
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тельных характеристик, несмотря на  то, что зачастую автор, экспери-
ментируя, «заставляет» ее подражать клавесину. Подобного эффекта 
удается достичь при помощи игры у подставки в партии солиста; имен-
но этот прием позволяет добиться более открытого, звонкого и будто не-
сколько расстроенного, «фальшивого» звучания на домре. Особенность  
конструкции мандолины, в  частности дублирование каждой из  струн, 
также дает возможность создать ощущение неточной настройки инстру-
мента — эффект, во  многом придающий музыке, исполняемой на  этом 
инструменте, колорит эпохи барокко. Таким образом, домра в концерте  
Рогалёва посредством приема sul ponticello то отсылает нас к звучанию 
клавесина, то  напоминает итальянскую мандолину времен Скарлатти. 
В  качестве примера можно привести Арию из  второй части Концерта, 
где драматизм оригинальной темы-цитаты Сонаты Скарлатти обостря-
ется за  счет вышеназванного приема. С  точки зрения строения любо-
го струнного инструмента, натяжение струны у  подставки значительно 
больше, чем в положении ordinario или sul tasto, в то время как диапазон 
колебания струны, напротив, сокращен. Это создает ощущение напря-
жения в звуке. Парадоксально, что игра у подставки, в одной ситуации 
позволяющая звучанию солиста соответствовать стилистическому кон-
тексту ушедшей эпохи, в ином случае дает противоположный результат. 
Например, в  эпизодах à la кантри автор применяет тот же самый при-
ем, получая колорит американского банджо, который поддерживается 
аккордовой фактурой изложения материала. Исполнение аккордов вне 
всяких сомнений является одной из  сильных сторон, своего рода «ви-
зитной карточкой» струнных щипковых инструментов — будь то  бала
лайка или, в  данном случае, домра. Способность исполнять одновре-
менно взятый аккорд из трех (а на четырехструнной домре из четырех) 
звуков выгодно отличает ее даже от  скрипки. В  концерте «Доменико 
Скарлатти» Рогалёв уделяет особое внимание этому приему игры. Ос-
новной сложностью в исполнении аккордов, помимо плотного дожатия 
нужных ладов пальцами левой руки, является навык достаточно стре-
мительного, но  не резкого прохождения медиатором всех трех (или 
четырех) струн одновременно, избегая арпеджиато. Для этого испол-
нителю необходимо владеть приемом игры медиатором «со  струны»8,  

 8  В методической литературе, посвященной струнным народным инструментам, выде
ляют три основных вида туше на домре — нажим, толчок и бросок. Различаются они 
наличием (или отсутствием) так называемого замаха и скоростью прохождения медиа
тором струны, а  также способом и  характером ее прохождения. Инерционное «паде-
ние» медиатора на струну, обязательным условием которого является игра весом руки, 
когда мышцы исполнителя относительно расслаблены, характеризует бросок. Контро-
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без замаха. Т.  И. Вольская9 отмечает следующие технические особенно-
сти исполнения аккордов на домре:

«Сложность аккордовой техники в  комбинированной работе 
сильной левой руки и  пальцевой „хватке“ аккорда. В  момент 
смены аккорда все решает точное умение готовить пальцы над 
своими струнами и ладами» [Вольская, Уляшкин 1995, 155]. 

При повторяющихся аккордах важен момент быстрого и  цепкого 
возвращения медиатора снова в  исходную позицию. Аккордовая фак-
тура добавляет звучанию яркости и  звонкости, благодаря чему партия 
домры как в  Концерте Рогалёва, так и  в Концерте Тихомирова приоб-
ретает свой отчетливый рельеф в  оркестровой ткани. Особую краску 
Концерту «Доменико Скарлатти» обеспечивает glissando — колористи-
ческий прием игры. Если в  первой части цикла он  служит для поддер-
жания динамических выходов на  crescendo, то  в  финале данный прием 
буквально заменяет собой движение шестнадцатыми в  партии солиста. 
Примечательно, что в ряде случаев композитор не указывает определен-
ную высоту начального и  конечного звуков glissando, обозначая в  но-
тах «от  произвольных звуков». По  признанию самого автора, использо-
ванные приемы были подсказаны ему первым исполнителем Концерта  
Э. А. Шейнкманом. 

Партия солиста в  Концерте Тихомирова выразительна, насыщенна 
событиями и  весьма сложна с  точки зрения исполнения. Композитор 
стремится в  максимальном объеме продемонстрировать технические 
возможности домры, о чем свидетельствует, например, изложение соли
рующего материала двойными нотами во  многих эпизодах сочинения.  
Для качественного исполнения двухголосия на  струнных народных  
инструментах чрезвычайно важен подбор аппликатуры левой руки. Ос
новной принцип в  решении данной задачи описан в  работе М.  И. Сен
чурова10: 

лируемое прохождение струны при «силовой» игре с ускорением — толчок. В данном 
случае речь идет о нажиме — способе туше, при котором контакт медиатора со струной 
осуществляется без замаха, но при помощи нажатия на нее. Этот способ дает наиболее 
явственное ощущение «сопротивления» струны, однако, воспользовавшись им, можно 
добиться максимально глубокого и насыщенного звучания.
 9  Вольская Тамара Ильинична — заслуженная артистка России, профессор Уральской 
консерватории имени М. П. Мусоргского.
 10  Сенчуров Михаил Ильич — заслуженный артист России, заслуженный деятель ис-
кусств России, профессор Санкт-Петербургской консерватории имени Н. А. Римского-
Корсакова.
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«В двойных нотах хорошо закреплять за определенным голосом 
свой палец и передвигать его по грифу скольжением; также сле-
дует избегать „перескока“ одного и  того же пальца со  струны 
на струну в соседних интервалах» [Сенчуров 2004, 7]. 

Руководствуясь данным принципом, исполнителю удастся сохранить 
legato, столь необходимое для ровности голосоведения в  двойных но-
тах. Тихомиров в  своем Концерте применяет приемы, апробированные 
в домровой литературе и с наибольшей полнотой раскрывающие потен-
циал инструмента. Легко и убедительно звучат гаммообразные пассажи 
и  вариации «через открытую струну». Важной для пассажной техники 
на  струнных инструментах является быстрая и  качественная смена по-
зиций. М.  М. Гелис11 дает следующие рекомендации для рациональной 
организации смены позиции: 

«Тот палец, который должен будет взять последующую ноту в бу-
дущей позиции, во  время движения по  грифу не  меняет своей 
формы, не вытягивается вперед, а находится над грифом и над 
своей струной. Предплечье передвигает палец по  грифу до  тех 
пор, пока будущий палец не очутится над необходимой нотой» 
[Гелис 2014, 26].

Вторая часть Концерта Тихомирова — пример «поющей» домро-
вой кантилены. В  ней композитор мастерски применяет tremolo, один 
из  ключевых приемов игры на  домре. В  основе данного приема — уча-
щенные переменные удары медиатором по струне, что позволяет испол-
нителю изменять концентрацию (или частоту) колебательных движе-
ний в  зависимости от необходимого напряжения в  звуке. При помощи 
tremolo на  домре возможно создать ощущение возникновения звука 
словно из воздуха, когда границы его взятия и снятия почти стираются 
для слушателя. Для качественного исполнения рассматриваемого приема 
необходимо соблюдать legato как в  правой, так и  в левой руке, избегая 
чрезмерно активного, подобно «молоточкам», выставления пальцев ле-
вой руки на струну. Важнейшим критерием для певучей кантилены, по-
мимо ровности звуковедения, является тембровое единообразие. Оче-
видно, по этой причине автор фиксирует в нотах пожелание: основную 
тему лирического центра, несмотря на широкую интервалику ее мелодии, 

 11  Гелис Марк Моисеевич — заслуженный деятель искусств Украины, профессор Киев-
ской консерватории имени П. И. Чайковского (ныне Национальная музыкальная ака-
демия Украины имени П. И. Чайковского).
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исполнять на одной струне настолько продолжительно, насколько позво-
ляет диапазон. В выборе названных приемов композитору также помог 
первый исполнитель Концерта А. В. Макаров.

Рассмотренные в настоящей статье концерты И. Е. Рогалёва и А. Г. Ти-
хомирова различны по языку, по тематизму и способам его развития, и, 
наконец, по характеру взаимодействия солиста с оркестром. Но важно то, 
что их связывает — попытка соединить, казалось бы, несоединимое, и это 
удается их авторам. Несмотря на существенные различия, коренящиеся 
в  специфике звукоизвлечения, тембровых и  выразительных возможно-
стях солирующей домры и симфонического оркестра, композиторы про-
демонстрировали два разных подхода к решению вопроса о взаимодей-
ствии столь самобытных участников диалога. В сочинении Тихомирова 
домра старается подчинить своей звуковой природе оркестр, и  в итоге 
у нее это практически получается. В Концерте Рогалёва взаимодействие 
солиста и  оркестра происходит через «общий знаменатель», в  качестве 
которого выступает тематический материал сонат Скарлатти. Таким об-
разом, заключенный союз с «чужестранкой» дает надежду на продолже-
ние развития жанра в этом направлении. Представленные работы дают 
основание полагать, что альянс, о  котором идет речь, отнюдь не  исчер-
пал своих возможностей; напротив, он  является началом долгой и  пло-
дотворной совместной жизни в  творчестве композиторов следующих 
поколений.
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Abstract.� The article is devoted to the works of famous St. Petersburg composers — 
Concerto Domenico Scarlatti for four-string domra (mandolin) and chamber orchestra by  
Igor Ye. Rogalyov and Concerto for domra and chamber symphony orchestra by Andrey 
G. Tikhomirov. These works are examples of interaction of the spheres of folk-instrumental 
performance and academic musical art. Previously, this problem was not considered in 
Russian musicology. In the last quarter of the 20th century, compositions appeared, where 
domra acts as a soloist with a symphony orchestra, which to a large extent contributed to 
expansion of its expressive capabilities, as well as formation and development of a new 
direction in the domra repertoire. The main positions of the comparative analysis of 
the Rogalyov’s and Tikhomirov’s concertos were: interpretation of the solo domra’s role, 
differences in the composition and dramaturgy of the above works. Special attention is 
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Запрещенный Вайнберг: кантата «Петр Плаксин».  
Опыт первого прочтения
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Аннотация.� Творчество Моисея (Мечислава) Самуиловича Вайнберга (1919–1996) 
переживает в последнее десятилетие настоящий ренессанс. Театральные постанов-
ки, фестивали, концерты на  лучших сценах России, Европы и  Америки, выпуск 
новых компакт-дисков на  крупнейших звукозаписывающих лейблах, переизда-
ние многих партитур — всё это, казалось бы, исчерпало возможности открытий 
в  обширном наследии художника. Между тем, при содействии родных компози-
тора, по инициативе Международной Творческой мастерской «Terra Musica» один 
из лучших отечественных коллективов — Камерная капелла «Русская Консервато-
рия» под руководством дирижера Николая Хондзинского — осуществила миро-
вые премьеры партитур, которые по разным обстоятельствам многие десятилетия 
находились под спудом. Речь идет о двух кантатах, созданных в 1966 году: «Петр 
Плаксин» по  одноименной поэме Юлиана Тувима и  «Хиросимские пятистишия» 
на  стихи Мутэноси Фукагава. Статья отражает историю создания, опыт исследо-
вания и подготовки первого исполнения (студийной записи) кантаты «Петр Плак-
син», воплощающей выдающееся мастерство Вайнберга и  при этом неизвестной 
даже узкому кругу специалистов, изучающих отечественную музыку второй поло-
вины ХХ столетия. Образная палитра и тембровая поэтика кантаты — поэтические 
аспекты, рассмотрев которые, можно более объемно осмыслить важные свойства 
авторского стиля, а также резонанс художественных открытий Вайнберга в совре-
менном музыкальном пространстве. 
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«Уцелевшим из  Варшавы», «гением высокой судьбы» — без метоними-
ческих преувеличений — называл М. С. Вайнберга его друг и  коллега 
Н. И. Пейко [Абдоков 2020, 243]. Биография Вайнберга, казалось бы, хоро
шо изучена, во всяком случае в том, что касается ее узловых событий: это 
раннее профессиональное становление, немецкая оккупация Польши, 
жизнь в Варшавском гетто, бегство в СССР, скитания военных лет, траги-
ческая участь родных композитора, погибших в нацистском концлагере 
в 1943 году, и его собственный арест в Москве на исходе сталинской эпо-
хи. Некоторые публицисты трактуют трагические изломы в  жизни му-
зыканта едва ли не в авантюрно-приключенческом ключе, используя со-
мнительные источники и пренебрегая главным свидетельством, которое 
оставляет о себе большой художник: авторскими признаниями, размыш-
лениями, документами из личного архива, а  главное — его творчеством. 

Обращает на себя внимание не только масштабность наследия Вайн-
берга (22 «большие» и четыре камерные симфонии, семь опер, два балета, 
17 струнных квартетов, внушительное количество концертных, камер-
ных — сольных и ансамблевых — сочинений), но и его абсолютная худо-
жественная целостность. Пожалуй, нет такого жанра, академического 
или прикладного, в котором композитор не оставил бы яркого, а иногда 
и неизгладимого следа: от симфонии, оперы и концерта до кинематогра-
фа, циркового искусства и драматического театра. 

И всё же, жизненное пространство музыки Вайнберга по преимуще
ству сонатно-симфоническое — во всем богатстве поэтических, жанровых 
ипостасей сложносоставной симфонической драматургии. Это касается 
не только номинально крупных (оркестровых, концертных, театральных, 
ораториальных, камерно-инструментальных) сочинений, но  и  многочис
ленных сольных, ансамблевых и оркестровых миниатюр. Говоря иносказа
тельно, Вайнберг — прирожденный романист, который не только в эпиче
ских композициях, но и в небольших новеллах сопрягает то, что сочетает-
ся довольно редко: повествовательный размах и тончайшую поэтическую  
нюансировку, большой арсенал живописно-изобразительных средств и лек
сический аскетизм, разработку идей широчайшей образно-философской 
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этимологии и чистоту стиля. Нельзя не согласиться с наблюдением Л. Ни-
китиной, считающей, что «для симфонического мышления композитора 
характерна лирико-философская направленность» [Никитина 1972, 13]. 
Лирико-философский тон — свойство большинства сочинений компози-
тора, включая те, в которых значимую роль играют гротеск, ирония или 
фантасмагория.

Вайнберг, о рабочем режиме которого ходили легенды, сочинял едва 
ли не каждый день. Метод этот не общеобязательный, а часто и опасный, 
но  для автора «Петра Плаксина» — единственно возможный и, в  своем 
роде, душеспасительный. Обладая феноменальной техникой, композитор 
никогда не эксплуатировал ее в сугубо ремесленном ключе: сочинял труд-
но, иногда мучительно, отвергая легкое перо как нестерпимый моветон. 
Н. И. Пейко рассказывал, что, оценивая «Плач по  жертвам Хиросимы» 
К. Пендерецкого, Моисей Самуилович неожиданно заметил: «Литры чер-
нил, и ни одной капли крови…»1 Эта хлесткая ремарка говорит не столь-
ко о  жесткости профессиональных оценок Вайнберга (человека крайне  
застенчивого, но очень принципиального в вопросах чести), сколько ха-
рактеризует его собственный этос: никакой игры в политическую, нацио
нальную, религиозную актуальность; никакой двусмысленности в  том, 
что композиторский труд в  его высших проявлениях всегда морально 
обусловлен, и, наконец, что сама эта мораль воплощает абсолютное един-
ство творческого и нравственного начал. Возможно, именно поэтому, со-
поставляя лучшие опусы Вайнберга — такие как Фортепианный квинтет 
ор. 18 (1945), Шестая симфония ор. 79 (1962–1963), опера «Пассажирка» 
ор. 97 (1967–1968), нисколько не удивляешься едва ли не моцартианской 
легкости, единству дыхания, с которыми они воплощены. А ведь каждая 
из  этих партитур потребовала титанических усилий и  могла бы стать 
оправданием целой жизни. Подчеркнем еще раз, ибо это важно для по-
нимания этоса композитора: Вайнберг писал очень много, но это не была 
поденщина в общепринятом смысле. Даже самым суровым оппонентам, 
особенно тем, кто обладает благородством тона, автор «Пассажирки» 
не оставил ни малейшего повода рассуждать о «творческом зуде» и про-
чих графоманских причудах. Профессионализм экстра-класса, как уже 
говорилось, сопровождается у Вайнберга виртуозным преодолением сле-
дов многосложной работы. В одном из писем Асафьев в ответ на призна-
ние Мясковского в мучительности творческого труда, без которого он не 
мыслил жизни, заметил, что «пород композиторов много. . .», и  самогó 

 1  Записано на уроке Н. И. Пейко в 1993 году.
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Мясковского причислил к «мученикам», а Прокофьева — к «блаженным» 
[Асафьев 2020, 330]. Вайнберг — музыкант, в  котором сочеталось, судя 
по всему, и то, и другое.

В 1966 году композитор завершил Струнный квартет № 11 ор. 89, начал 
Концерт для трубы с оркестром ор. 67, но главным итогом этого года стало 
сочинение двух кантат: «Петр Плаксин» на стихи Юлиана Тувима и «Хи-
росимские пятистишия» на тексты Мутэноси Фукагава. Вместе с создан-
ной годом ранее кантатой «Дневник любви» ор. 87 на слова Станислава 
Выготского эти три опуса складываются в своеобразный метацикл. При 
том, что образная палитра, музыкальная драматургия и  тембровая поэ
тика кантат вполне самодостаточны, «Петр Плаксин» с его многозначной 
русско-польской метафизикой, высоковольтная экспрессия «Хиросимских 
пятистиший», исповедальность «Дневника любви», посвященного детям 
Освенцима, — всё это грани единого духовного и  музыкального измере-
ния. Между тремя кантатами Вайнберга связь не только жанровая, но, как 
и в случае с «Волшебным рогом мальчика», «Песнями на стихи Рюккерта» 
и «Песнями об умерших детях» Г. Малера — онтологическая2.

«Петр Плаксин» ор. 91 — кантата для контральто, тенора, 19 инструмен
тов (11 исполнителей) на слова Юлиана Тувима в русском переводе Асара 
Эппеля сочинена в большем своем объеме 4–11 июля 1966 года в Старой 
Рузе, малой родине многих произведений Вайнберга, и  окончательно 
завершена 6–9 сентября того же года в  Москве. Учитывая, что кантата 
посвящена Г. В. Свиридову, можно предположить, что одним из первых 
(в авторском исполнении) ее услышал именно он. Свиридову посвящен 
также Шестой струнный квартет, ор. 35 (1946) Вайнберга. В течение мно-
гих десятилетий музыкантов связывали дружеские отношения (ил. 1). 
Сказывалось это не только во взаимной приязни, но и в живом интере-
се к творчеству друг друга. От Б. А. Чайковского я знаю, что Свиридов 
высоко ценил оперу «Пассажирка» и  многие другие опусы Вайнберга. 
О самóм существовании кантаты, посвященной автору «Курских песен», 
я  впервые услышал от  К. С. Хачатуряна в  1999 году, что подтверждает 
знакомство современников-коллег с этим сочинением. 

 2  Перу Вайнберга принадлежит еще одна кантата — «На родине» (1952) на слова совет-
ских детей для хора мальчиков, детского и смешанного хоров и оркестра. Стилистиче-
ски и хронологически этот интереснейший опус стоит особняком.
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Ил. 1. Г. В. Свиридов и М. С. Вайнберг. Из архива «Общества Бориса Чайковского». 
Ф. 2. Ед. хр. 4
Fig. 1. Georgy V. Sviridov and Moisey S. Weinberg. From the archive of «The Boris 
Tchaikovsky Society». Col. 2. No. 4

Наверняка музыку «Петра Плаксина», как и  «Хиросимских пятисти-
ший», знал Д. Д. Шостакович. Помимо того что, начиная с Первой сим-
фонии, Вайнберг показывал ему все завершенные сочинения, об  этом 
свидетельствует бесспорный поэтический резонанс тембровой драма-
тургии обеих кантат в  Четырнадцатой симфонии Шостаковича. Стало 
уже привычным связывать замысел замечательной вокальной симфо-
нии Шостаковича с «Песнями и плясками смерти» Мусоргского. На этот 
счет Б. А. Чайковский, не разделявший этого мнения, заметил на одном 
из уроков в 1992 году: «Связь, прямо скажем, от Адама и Евы…»3 Пред-
последняя симфония Шостаковича, посвященная Б. Бриттену, сочинение 
во  всех смыслах неповторимое — весьма характерно выражающее этос 
автора, осознающего пределы собственной жизни. Но  в  самом феноме-
не поэтической рефлексии нет ничего удивительного: у Шостаковича как 
у природного гения душевный отклик на восторг от чужого (но не чуж-
дого) творческого откровения генерирует собственные образы и  идеи.  

 3  Записано в доме Б. А. Чайковского в январе 1992 года.
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Нечто подобное произошло, например, после премьеры Виолончельного 
концерта Бориса Чайковского. Нет никаких сомнений, и об этом неодно-
кратно свидетельствовал М. С. Ростропович, что во  вполне оригиналь-
ном замысле Второго виолончельного концерта Шостаковича явно чув-
ствуется «отзвук» его восторга от партитуры Б. Чайковского. В интервью 
для британской звукозаписывающей компании EMI Classics Ростропо-
вич заметил: 

«Когда Борис написал Сюиту для виолончели соло, я  уже знал, 
что он композитор великого таланта. А когда он стал писать Вио-
лончельный концерт, я поначалу даже не мог предположить, что 
получится такой концерт. Когда мы с моим постоянным пиани-
стом подошли к  хоральному эпизоду в  1-й части, у  меня поли-
лись слёзы от этих гармоний. Я потом очень хорошо понял Дми-
трия Дмитриевича Шостаковича, когда тот, попросив партитуру, 
сказал: „Я хочу изучить эти нечеловеческие красоты“…»4. 

В той же Четырнадцатой симфонии Шостаковича, с ее яркой струнно-
ударной пластикой, ощущается родство с  «обжигающими», космогони-
ческими образами Камерной симфонии Бориса Чайковского, имевшей 
значительное воздействие на многих современников, включая Вайнберга. 
Подчеркнем, что здесь нет и намека на то, что относительно Пятнадца-
той симфонии того же Шостаковича его друг и  лучший интерпретатор 
Мравинский с  грустью называет «Тихо-Хренниковской мясорубкой му-
зыки, толчеи, конъюнктур…» [Мравинский 2004, 366].

Шостакович, умевший радоваться успехам коллег не меньше, чем сво-
им собственным, по словам Н. И. Пейко, после премьеры Шестой симфо-
нии Вайнберга сказал: «Я желал бы быть автором этой музыки…»5 

К сожалению, стало едва ли не обыденным весьма упрощенно толко-
вать признания Вайнберга о значении личности и музыки Шостаковича 
в его профессиональном становлении. Значение это велико и неоспори-
мо. Но стоит ли переоценивать его лексическую составляющую, не гово-
ря уже о  принципиально отличающихся типах вдохновенности? Вайн-
берг не  был ни  «маленьким», ни  «дистиллированным», ни  «польским», 
ни  «еврейским» вариантом Шостаковича, как беззастенчиво заявляют 
некоторые журналисты. Он, как и его великий старший друг, был самим  

 4  M. Rostropovich: «The Russian Years», CD № 5, London (EMI CZS 572016 2).
 5  Записано со слов Н. И. Пейко на открытом семинаре для композиторов и дирижеров, 
в мае 1990 года. 
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собой, а это гораздо сложнее и интереснее. Званием ученика Шостакови-
ча гордился, хотя формально не взял у него ни одного урока. Коль скоро 
речь идет о современниках, связанных многолетней сердечной дружбой 
и  тесным профессиональным взаимодействием, следовало бы рассма-
тривать не односторонний, а взаимный творческий резонанс. Речь идет 
не о лобовых влияниях и тем более не о тривиальных заимствованиях,  
а  о том, что Е. А. Мравинский именовал духовным диалогом «братьев 
по Дням»6 [Мравинский 2004, 67].

Увы, высказано немало спекулятивных соображений о едва ли не ро-
ковом влиянии Шостаковича на  своих учеников и  друзей, и  в особен-
ности о  том, как героически преодолевалось это влияние некоторыми 
из них. Притом что доподлинно известно: в своей педагогической работе 
Шостакович более всего ценил самостоятельность творческих решений, 
пресекал стремление «идти по  проторенной дорожке», не  говоря уже 
о механическом подражательстве. И если таким непохожим друг на друга 
ученикам Шостаковича, как Борис Чайковский и Галина Уствольская, Ге-
оргий Свиридов и Револь Бунин, удалось с первых шагов в большой му-
зыке заявить, прежде всего, о себе, а не о вполне объяснимых влияниях, 
то было бы странно исключить в этом роль Учителя. Достаточно вспом-
нить две дипломные работы (ленинградскую и  московскую) в  компо-
зиторском классе Шостаковича: Фортепианный концерт Г. Уствольской 
и оперу «Звезда» Б. Чайковского. С такой степенью эстетической, стиле-
вой, духовной самостоятельности, не  говоря уже о  профессиональном 
мастерстве, которыми отмечены выпускные работы Уствольской и Чай-
ковского, не все заканчивают большой путь в искусстве. 

Коль скоро сравнительная атрибуция неистребима, было бы инте-
ресно рассмотреть этот феномен в обратной проекции, ведь Борис Чай-
ковский, Николай Пейко, Галина Уствольская, Георгий Свиридов, Револь 
Бунин и, конечно же, Моисей Вайнберг, при всём, что их исторически 
сближает во  времени и  музыкальном пространстве, — это не  автома-
тически сложившийся «клуб однопартийцев», а  нечто более объемное 
и сложное. За каждым из названных художников —неповторимый музы-
кальный мир. Хотя бы поэтому внутренние и внешние связи и влияния 
в  сложном эстетическом континууме, который именуют «кругом Шо
стаковича», не могли быть одномерными, примитивно-односторонними. 
Так, образы того же Виолончельного концерта Б. Чайковского отнюдь 
не тиражируются, они одухотворяют один из лучших камерных опусов 
Вайнберга — Двадцать четыре прелюдии для виолончели соло ор. 100  

 6  «Братом по Дням» Е. А. Мравинский назвал в своем дневнике Д. Д. Шостаковича.
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(1968), а  в  посвященной Б. Чайковскому последней, Четвертой камер-
ной симфонии для кларнета, струнного оркестра и треугольника ор. 153 
(1992) портретируется утонченный духовный облик композитора, кото-
рого Вайнберг считал гением7. Оркестровый рельеф Десятой симфонии 
для струнного оркестра ор. 98 (1968) своеобразно отражает инструмен-
тальную пластику Камерной симфонии (1967) Б. Чайковского. При всей 
разности и даже первозданности замыслов этих выдающихся партитур, 
просматривается их отнюдь не механическое — стилевое родство. По за-
мечанию Ф. Степуна, «стиль и  душа неотрывно связаны друг с  другом 
(курсив мой. — Ю. А.). Установление этих созвучий гораздо важнее, чем 
установление влияний…» [Степун 1998, 188]. 

И в случае с Шостаковичем действуют те же законы. Нет ничего пара-
доксального в духовной и эстетической восприимчивости «живого клас-
сика» к  тому, что его окружало в  музыкальном мире и  по-настоящему 
волновало: отклик на  художественные открытия автора «Пассажирки» 
не  ограничивается очевидными параллелями между циклом Шостако-
вича «Из  еврейской народной поэзии» ор. 79 (1948) и  великолепными 
«Еврейскими песнями» Вайнберга ор. 13 и  ор. 17 (1943, 1944). Шестая, 
Седьмая и Восьмая симфонии, кантаты «Петр Плаксин» и «Хиросимские 
пятистишия» — эти и другие сочинения Вайнберга нашли, по слову Бара-
тынского, «друга в поколеньи», а в случае с Шостаковичем — друга гени-
ального и любящего8.

Закончив «Петра Плаксина», автор отправил партитуру в репертуар-
ную комиссию Министерства культуры РСФСР и  получил (на  далеком 
исходе «оттепели») разгромный ответ, который по своей стилистике на-
поминает безграмотно-уничижительные реляции чиновников культнад-
зора конца сороковых. Вайнберг, не  склонный к  фрондерству, никогда 
не  акцентировал внимание коллег на  сложной судьбе некоторых своих 
сочинений. Сегодня трудно представить, что в середине 60-х годов про-
шлого века музыкант такого масштаба мог подвергнуться столь оскорби-
тельному разносу.

В архиве композитора сохранился любопытный документ — рукопись 
отзыва двух цензоров Министерства культуры РСФСР (орфография 
и пунктуация документа вполне соответствуют его содержанию). Приво-
жу текст без сокращений и изменений: 

 7  Борису Чайковскому также посвящена также Соната для фортепиано № 6 ор. 73 
(1960) Вайнберга. Б. А. Чайковский посвятил Вайнбергу Сонату для виолончели и фор-
тепиано (1957).
 8  Двенадцатая симфония ор. 114 (1975–1976) Вайнберга посвящена памяти Шоста
ковича.
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«Петр Плаксин. 
Трудно предположить что-нибудь менее подходящее для музы-
кального воплощения. Сюжет и  персонажи, да  и  окружающая 
обстановка — словом, все изображено при помощи одной серой 
краски без всяких оттенков. Обнаружить здесь поэзию — явную 
или скрытую — невозможно.

Средства музыки не  годятся в  данном случае, ей остается 
только с  начала до  конца однообразно и  нудно зубоскальство-
вать при помощи всяких пародийных и  гротескных приемов. 
Однако, гротеск хорош только в умеренных дозах, а не в масшта-
бах оратории.

Второе. Форма; т. е. размер стиха, строение фраз и т. д., чрез-
вычайно невыгодны для музыки. Однообразный, нудный раз-
мер, ломаные фразы связывают композитора.

Третье. Не смешно! К тому же, при плохой дикции при испол-
нении хора, все смешное окончательно исчезнет.

Четвертое. О ком здесь написано? Где и когда это происходит? 
Где такие станции Собачьи и Петры Плаксины? Кому это инте-
ресно?»

И дописка второго цензора внизу страницы:

«Совершенно согласна с  этим замечанием и, главным образом, 
с  четвертым пунктом. По-моему, нельзя такие произведения 
брать…»9

Можно было бы с  иронией оценить «зощенковский» колорит этого 
вердикта, его профессиональную ничтожность (в оценке литературного 
первоисточника) и  идеологическую ангажированность, не  говоря уже 
об обескураживающем несоответствии некоторых определений («орато-
рия» вместо «кантата», мифическое наличие хора и  т. д.), если бы речь 
шла не о запрете выдающегося произведения, которое на многие десяти-
летия было отчуждено от того, что принято называть современным му-
зыкальным процессом. 

Отказ Минкульта СССР, подписанный К. Саквой, был оформлен бо-
лее благопристойно, но ничего не менял по сути (ил. 2). Сведений о том, 
предпринимались ли усилия по  реабилитации кантаты в  позднейшие 
времена, не обнаружено. 

 9  Из архива композитора. Предоставлено О. Ю. Рахальской — вдовой М. С. Вайнберга. 
Публикуется впервые.
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Ил. 2. Титульный лист рукописи кантаты «Петр Плаксин» и уведомление 
об официальном отказе Министерства культуры СССР в ее приобретении. 
Из домашнего архива М. С. Вайнберга. Публикуется впервые

Fig. 2. Autograph title page of cantata «Pyotr Plaksin» and Official refusal notification  
from The Ministry of Culture of Soviet Union. From Moisey S. Weinberg private archive. 
First publication
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Реакция министерских чиновников тем более удивительна, что лирико-
драматический шедевр раннего Тувима, словно предназначенный для му-
зыкального воплощения, к тому времени был официально опубликован 
в СССР. Достаточно вспомнить великолепный перевод поэмы с польско-
го Давида Самойлова, напечатанный в  1965 году издательством «Худо-
жественная литература», и целую череду русскоязычных транскрипций 
поэмы, беспрепятственно издававшихся с  середины 60-х годов вплоть 
до  начала XXI столетия. Но  именно в  сочетании с  музыкой Вайнберга 
текст Тувима, по мнению цензоров, угрожал «подрывом основ».  

Обращение Вайнберга к стихам Тувима не было случайным. Об этом 
свидетельствует немалый список его сочинений, в  которых использова-
ны тексты крупнейшего польского поэта. Помимо «Петра Плаксина», это 
«Цыганская библия» — семь романсов для меццо-сопрано и фортепиано 
ор. 57 (1956); «Воспоминания» — песни для среднего голоса и фортепиа-
но ор. 62 (1957); «О, серый туман» — романс для баса и фортепиано ор. 84 
(1964); вокальные циклы «Старые письма» для сопрано и  фортепиано 
ор. 77 (1962), «Слова в крови» для тенора и фортепиано ор. 90 (1965); и, 
наконец, две симфонии: Восьмая — «Цветы Польши» для тенора, сме-
шанного хора и оркестра ор. 83 (1964) и Девятая — «Уцелевшие строки» 
для хора и  оркестра ор. 93 (1940–1967). В  Девятой симфонии Вайнберг 
обращается еще и  к поэзии В. Броневского, но  само название сочине-
ния отражает реальный факт биографии Тувима, который при бегстве 
из Варшавы в 1939 году закопал тетради с неопубликованными стихами, 
обретенными вновь лишь после освобождения Польши. 

Юлиан Тувим был одним из  любимых поэтов Вайнберга. Помимо 
яркости стихов, немалое значение имело и то, что композитор называл 
«родством судеб и душ»10. Давид Самойлов, много переводивший Тувима, 
кратко и емко определил основные свойства его стиля:

«Поэзия Тувима сложна. <…> Но для поэтических творений Ту-
вима характерна проясненность чувства (курсив мой. — Ю. А.). 
Он  всегда уверенно ведет сквозную линию чувства в  прихотли-
вой и переменчивой атмосфере стиха» [Самойлов 1965, 6]. 

Нечто подобное можно сказать и  о Вайнберге. Атмосфера (образ-
ная, темброво-колористическая) большинства его сочинений в  лучшем 
смысле непредсказуема, многомерна, и  при этом логико-тектоническое  

 10  Записано со слов Н. И. Пейко на открытом семинаре для композиторов и дириже-
ров, в мае 1994 года.
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соотношение частей к целому воплощает абсолютное единство. Отнюдь 
не монтажным, а пронизывающим элементом даже в самых масштабных 
циклических композициях становится выделенная из  сложного контра-
пункта сквозная линия мысли и чувства. Для Вайнберга это еще и сфера, 
где стираются грани между эстетикой и  метафизикой, звучанием соб-
ственно музыкальным и этическим.

Нет сомнений, что цензоры, запретившие издание и  публичное ис-
полнение кантаты, вынесли свой приговор, не осилив, прежде всего, ее 
вербального содержания. Пересказать сюжет поэмы так же трудно, поч-
ти невозможно, как и фабулу «Пьяного корабля» Рембо. К слову, именно 
Артюр Рембо и  Уолт Уитмен вместе с  русскими символистами оказали 
решающее влияние на  формирование стиля раннего Тувима. Значение 
в  «Плаксине» имеет не  только необычный сюжет, а  упомянутая ранее 
прихотливая атмосфера, в которой боль и свет, гротеск и лирика, язви-
тельность польской фрашки11 и  интонации сердечной молитвы, смех 
и слезы — нераздельны. 

В отдаленной глуши Российской империи, в «Мордобийском повете» 
на станции «Тошная Пустошь», живет одинокий телеграфист Петр Плак-
син, не умеющий играть на кларнете. Плаксин влюблен в надменную бу-
фетчицу-польку, предпочитающую ему Власа Фомича Запойкина, удач-
ливого карьериста, прекрасно играющего на  кларнете. Плаксин гибнет 
от  тоски и  неразделенной любви. Опус заканчивается «кладбищенской 
картинкой». Можно представить себе недоумение министерских чинов-
ников, читавших последние строки «смешной» поэмы: «На  полустанке 
далеком, возле ограды кладбища есть небольшая могилка с  крестиком 
черным и  нищим, с  табличкой стертой и  ржавой: „Боже, всеблагий 
и чистый, смилуйся: в небо приемли Плаксина телеграфиста“…» Этому 
«маленькому реквиему» предшествует целая галерея «портретов-гримас» 
и сцен, в которых тоска «лишнего человека» в гоголевском и шире — рус-
ском понимании выражена с почти кинематографической рельефностью. 
Для Тувима, как и для Вайнберга, изобразительность — это не средство 
декора, а  основа пронизывающего лиризма и  особого чувства времени. 
Кинематографический подтекст связан в кантате не с гипертрофирован-
ной картинностью, и даже не с кино-монтажным типом сцепления кон-
трастных эпизодов, а с умением точно и объемно запечатлевать реальное 
время. Определяя сущность киноискусства, Андрей Тарковский говорил 
о своеобразном ваянии из времени: 

 11  От польского fraszka — пустяки, вздор, проказы. Литературный жанр, получивший 
распространение в Польше с XVI века. Ян Кохановский обозначал этим термином про-
изведения эпиграммного, шутливого тона. 
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«Подобно тому, как скульптор берет глыбу мрамора и, внутрен-
не чувствуя черты своей будущей вещи, убирает все лишнее, 
кинематографист из  „глыбы времени“, охватывающей огром-
ную и нерасчлененную совокупность жизненных фактов (курсив 
мой. — Ю. А.) отсекает и отбрасывает все ненужное…» [Тарков-
ский 1989, 11]. 

Давид Самойлов писал о «Петре Плаксине»: 

«В  этой поэме ясно ощущается две струи, питавшие раннего 
Тувима, — польская и  русская. Тувим среди своих учителей на-
зывает Блока. У  нас есть предположение, что по  каким-то при-
чинам не назван поэт, чьи интонации слышатся в ранней поэме: 
Андрей Белый. В  „Плаксине“ — атмосфера книги „Пепел“…» 
[Самойлов 1975, 7]. 

Этимологию стилистики поэмы можно и  должно расширить. Исто-
ки так называемого «серого колорита», задевшего цензоров, хлесткие 
имена-антропонимы, перспективная многоплановость и  своеобразная 
пространственность с  ее тишиной и  гулким, едва ли не  храмовым ре-
зонансом, не говоря уже о смехе сквозь слёзы, — всё это из образно-поэ
тического арсенала «Шинели» и  «Портрета» Гоголя. Еще в  1924 году 
в варшавской «Новой комедии» была поставлена тувимовская инсцени
ровка «Шинели» — работа, которой поэт очень дорожил. Тувим был 
едва ли не  крупнейшим переводчиком русской классической поэзии 
и прозы на польский язык. Апокриф «все мы вышли из „Шинели“ Гого-
ля», чаще всего приписываемый Достоевскому, актуален не  только для 
Тувима, но и для Вайнберга — автора оперы «Портрет», одного из самых 
ярких (наряду с симфоническим «Тарасом Бульбой» Яначека) музыкаль-
ных воплощений Гоголя. Для формирования этоса Тувима, равно как 
и  Вайнберга, огромное значение имело также творчество Достоевского, 
у которого реальность и сновидческая греза нераздельны. Понять нрав-
ственную и  эстетическую логику «Петра Плаксина» в  литературном 
и музыкальном измерениях едва ли возможно, забыв слова Достоевского 
о том, что жизнь фантастичнее любого вымысла.

«Петр Плаксин» — своеобразный итог периода поисков и  экспери-
ментов раннего Тувима (ил. 3). Свою литературную жизнь поэт начинал, 
хорошо усвоив уроки польского символизма. Возглавив группу литера-
торов, издававших журнал «Скамандр», Тувим не  стремился к  дискре-
дитации предшественников, ему был «чужд шумный футуризм с  его 
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угрозами покончить с литературной традицией» [Самойлов 1965, 9]. Ав-
торы «Скамандра» (Ю. Тувим, А. Слонимский, Я. Ивашкевич, К. Вежинь-
ский и Я. Лехонь) открыли в польской литературе новую, как бы сверх-
книжную реальность — мир страдающих и  радующихся, обыкновенных 
людей. Скамандриты считали своим демиургом маститого Леопольда 
Стаффа, для которого единство этического и  эстетического звучания 
слова было определяющим. Возможно, именно от  Стаффа воспринята 
Тувимом идея связи времен и стилей, а также интерес к обыденному как 
вместилищу всего многообразия жизни. Было бы ошибкой считать не-
ординарный стиль сентиментальной поэмы, а именно такой жанровый 
подзаголовок дает автор своему сочинению, лишь следствием влияний 
и, тем более, заимствований. Впитав множество идей, освоив огромный 
объем национальной и иноязычной поэзии, Тувим и в раннем «Плакси-
не», и  в позднейших «Цветах Польши» узнается мгновенно благодаря 
своеобразно антиномическому стилю: беспрограммность причудливым 
образом сочетается с  насыщенной повествовательностью, аристократи-
ческое благородство тона — с картинами сниженного быта, философиче-
ская глубина — с яркой чувственностью. Стилистически «Петр Плаксин», 
всё же, не столько отражает, сколько опережает польское, да и европей-
ское литературное время. В  абсурдистском колорите поэмы слышится 
предвестие образных интонаций, которые прочно связаны в литератур-
ной истории с именами Беккета и Ионеско.

Ил. 3. Юлиан Тувим в молодости.  
Из архива Общества Бориса Чайковского
Fig. 3.  Julian Tuwim in young years.  
From the archive  
of “The Boris Tchaikovsky Society”
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Пожалуй, ни одно произведение польской поэзии ХХ столетия не при-
влекало большего внимания российских переводчиков, нежели «Петр 
Плаксин». Русскоязычным переложениям поэмы можно было бы посвя-
тить отдельную работу12. Существует устойчивое заблуждение, что общ-
ность славянских корней делает русско-польские и  польско-русские пе-
реводы едва ли не автоматическими, легкими. На самом деле это не так. 
Из-за разности просодий в польском и русском языках возникают почти 
непреодолимые переводческие проблемы: 

«Речь идет, в первую очередь, об ударении. В русском языке уда-
рение подвижное и  может падать на  любой слог, а  в польском 
оно фиксировано на предпоследнем слоге — и исключений прак-
тически нет. Причем при изменении количества слогов в  пара-
дигме ударение почти всегда остается на том же предпоследнем 
слоге. Эта особенность польского языка порождает массу фор-
мальных сложностей в  стихотворном переводе…» [Алексеева 
2014, 26]. 

Тувим, зарекомендовавший себя превосходным переводчиком рус-
ской литературы, блистательно преодолевал затруднения, возникающие 
от  того, что дактилическая и  гипердактилическая рифмы невозможны 
в польских стихах. Но не меньшие проблемы возникают и в обратном — 
польско-русском — измерении. В  случае с  «Плаксиным» сложности 
не  ограничиваются почти неразрешимыми задачами языковой верифи-
кации, но простираются в сферу иероглифической эмблематики поэмы. 
Как иначе объяснить то, что два ярчайших переводчика «Петра Плак-
сина» — Давид Самойлов и  Асар Эппель — в  течение многих лет совер-
шенствовали однажды выполненные переводы, оттачивая детали, карди-
нально трансформируя значительные объемы текста. Перу обоих лите-
раторов принадлежит по два варианта перевода поэмы: Давид Самойлов 
издал обе версии; Асар Эппель опубликовал в 2004 году окончательный 
(второй) перевод поэмы, значительно отличающийся от  первого, кото-
рым и воспользовался Вайнберг в 1966 году. 

Здесь не  место исследовать тонкости работы Эппеля. Заметим лишь, 
что первая версия его перевода обладает свойствами особой музыкаль-
ной пластичности. Это не либретто в привычном смысле, а текст, ритми-
ческие и музыкально-фонетические свойства которого словно отражают 

 12  На сегодняшний день опубликованы переводы Д. Самойлова, М. Ландмана, А. Эппе-
ля, Л. Бондаревского, Е. Рашковского, В. Ермолаева и других. 
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сложный интонационно-агогический рисунок музыкальной партиту-
ры. Выдающиеся переводы «Петра Плаксина», выполненные Давидом 
Самойловым и  Михаилом Ландманом, были наверняка известны Вайн-
бергу. Композитор был большим книгочеем и серьезно изучал польско-
русское литературное творчество. Но  именно первый перевод Асара 
Эппеля, с  его завораживающей, по-настоящему гипнотической звуко-
вой пластикой, становится единственно приемлемым для Вайнберга. По-
чему? Ответить на  этот вопрос мог бы только композитор. К  середине 
шестидесятых годов Эппель, несмотря на  молодость, имел репутацию 
одного из лучших переводчиков польской поэзии. В отличие от многих, 
кто работал в этой сфере, включая маститых мастеров, он имел дело, так 
сказать, с  живыми текстами, поскольку превосходно владел польским 
языком. Говоря о свойствах транскрипций Эппеля «детских» стихов Ту-
вима, Вадим Перельмутер делает замечание, вполне применимое к  его 
работе над «Петром Плаксиным»: «Это — не  стихи Асара Эппеля, это 
стихи Юлиана Тувима в его переводе. Перевести их с польского на рус-
ский нельзя. Только — из польского в русский (курсив мой. — Ю. А.) <…> 
Мне прислали из  Польши несколько „оригиналов“ тех стихотворений, 
Юлиана Тувима, Яна Бжехвы, Людвика Ежи Керна, которые „перевел“ 
Асар Эппель. И, по-моему, в  его исполнении эти стихи именно таковы, 
как если бы авторы писали их по-русски» [Перельмутер 2014, 37–38]. До-
бавим лишь, что польский колорит в русских переводах Эппеля ничуть 
не затушевывается, а, напротив, всячески подчеркивается, и это ощуще-
ние кратно (и вполне сознательно) усиливается Вайнбергом, но об этом 
речь впереди.

В небольшом комментарии к своему переводу «Плаксина» Эппель пи-
шет: «Поэт Юлиан Тувим, русскую культуру почитавший как мало кто 
(чего стоит, например, сборник „Лютня Пушкина“ — гениальные перево-
ды стихов великого нашего поэта!), сочинив ироническую поэмку „Петр 
Плаксин“, обошелся с  демонами родимой обиды безыскусно и  просто. 
Роковые обстоятельства истории и  национального потрясения сводят-
ся в ней к смешным захолустным страстям почти буколического сюжета 
и сентиментальным слезам заштатного события» [Эппель 2004, 125]. Под 
«демонами родимой обиды» и  «роковыми обстоятельствами» Эппель 
подразумевает историческую память поляков о своем непростом взаимо-
действии с российским государством. Переводчик в своих жанрово-сти-
листических определениях («ироническая поэмка», «сентиментальные 
страсти», «заштатное событие») подражает Тувиму, который в сознатель-
ной «сниженности», гипертрофированной «чувствительности» обман-
чиво иронического сюжета скрывает образы и идеи отнюдь не уездного 
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масштаба. Пожалуй, нигде более в литературе русское и польское духов-
ные измерения, при всём, что их отличает и разделяет, не даны в таком 
органичном, едва ли не  синкретическом единстве. Вайнберг восприни-
мает это как драгоценность.

Немало изумляешься, читая у Д. Фэннинга (автора книги «Мечислав 
Вайнберг: В  поисках свободы») о  кантате «Петр Плаксин»: Ее живой 
(upbeat — бодрый, жизнерадостный, приподнятый?! — Ю. А.) стиль пред-
восхищает комическую оперу „Леди Магнезия“…» [Fanning 2010, 114]. 
Понятно, что Фэннинг никогда не  слушал кантату Вайнберга, но  скла-
дывается впечатление, что он незнаком и с партитурой сочинения, свя-
зать которое с  лучезарно светлой «Леди Магнезией» (по  Б. Шоу) столь 
же странно, как Пятую симфонию Шостаковича с его же опереттой «Мо-
сква-Черемушки». Называя «Петра Плаксина» сентиментальной поэмой, 
Юлиан Тувим, судя по всему, равнялся на Чехова, давшего «Вишневому 
саду» жанровое определение комедия. Что уж говорить о Вайнберге, ко-
торый не только раскрыл неоднозначность образно-жанровой палитры 
литературного первоисточника, но значительно расширил ее.

Весьма показательно то, что русский и  польский тексты трактуются 
композитором в  абсолютном эквиритмическом равновесии. Еще до  ре-
петиций, при первой же читке партитуры за роялем возникло ощущение, 
подтвердить или опровергнуть которое могли бы только Вайнберг и Эп-
пель: исходным для сочинения музыки был именно оригинальный польский 
текст. Мог ли начальный перевод Эппеля возникнуть как некое зер-
кальное отражение не только стихов, но и готового музыкального реше-
ния? Вполне. Наверняка это предположение не соответствует тому, как 
все было на самом деле. Скорее всего, Вайнберг откликнулся на готовый 
перевод Эппеля, а точнее — на редкое поэтическое тождество оригиналь-
ного текста и его иноязычной версии. Не стоит забывать, что польский 
язык был для композитора родным с детских лет. Изучение рукописной 
партитуры (ремарки, зачеркивания, вклейки) не  исключает того, что 
композитор и переводчик совместно оттачивали отдельные детали. 

На  блистательных репетициях, которые проводил Николай Хонд-
зинский с  певцами, стала очевидной неординарность интонационной 
акцентуации вокальных партий. За счет некоторых смещений в расста-
новке сильных и  слабых музыкальных долей создается поразительный 
эффект: в  русскоязычном тексте оживают, едва ли не  материализуются 
интонации польской речи. Исполняя русскоязычный вариант кантаты, 
ни  в  коем случае не  стоит исправлять обманчивые ритмо-агогические 
«неправильности» (разного рода сбивки, неожиданные сжатия и распев-
ные расширения и т. д.), создающие иллюзию звучания польского слова. 
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Благодаря этому уникальному свойству именно русскоязычный вариант 
кантаты представляется если не предпочтительным, то, как это ни пара-
доксально, — более универсальным (ил. 4):

Ил. 4. Первая страница авторской рукописи партитуры кантаты «Петр Плаксин». 
Из архива М. С. Вайнберга. Публикуется впервые
Fig. 4. First page of the autograph score of cantata «Pyotr Plaksin». From Moisey 
S. Weinberg private archive. First publication
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В музыкальном воплощении обыденно-реалистической и в то же вре-
мя фантастической атмосферы поэмы огромное значение имеет темб
ровая поэтика и  колористическая драматургия кантаты. Инструмен
тальный состав партитуры: Flauto, Flauto contralto in G (1 исполнитель); 
Clarinetto in B, Clarinetto Вasso in B (1 исполнитель); 2 Corni in F; Tam
burino, Tamburo, Cassa, Frusta, Piatti, Campana Si basso (1 исполнитель); 
Piano, Armonico (1 исполнитель); 2 Violini, Viola, Violoncello, Contrabasso 
(обязательно пятиструнный). Вокальные краски (контральто и  тенор) 
вписываются в  инструментальную палитру отнюдь не  на правах само-
довлеющего solo, а  как равноправные элементы общего политембро-
вого контрапункта. Этому способствует и  своеобразная пластическая 
инструментализация вокальных партий, проявляющаяся в  их специ
фически смычковой агогике. Человеческие голоса и  инструментальные 
линии подчинены в  своем облике единому тембровому длению. Пре-
имущественно речитативная текстура вокального рисунка непрестанно 
трансформируется благодаря серии ярких тембровых, динамических мо-
дуляций, изменений в характере движения. Длинное «оперное» и преры-
вистое декламационное дыхание, токкатный и  кантиленный типы раз-
вертывания чередуются в сложном калейдоскопе. 

Строение кантаты далеко от  автоматического калькирования струк-
туры литературного первоисточника. Архитектоника поэмы достаточно 
проста: шесть глав, каждая из которых состоит из пяти строф, и заключи-
тельная седьмая глава из двух строф, представляющая собой своеобраз-
ный Post scriptum, словно вынесенный за  пределы свершившейся ком-
позиции. Последняя короткая главка (VII), сообщающая повествованию 
возвышенно-трагический колорит — это, скорее, послесловие-эпитафия, 
а  не  реприза в  привычном смысле, хотя ее первый стих («На  станции 
Тошная Пустошь…») точно повторяет зачин поэмы, замыкая концентри-
ческий круг композиции. Все главы, будучи структурно завершенными, 
не замкнуты на себе, а объединены непрерывным сквозным развитием. 
Именно этот фактор становится ключевым для Вайнберга, который весь-
ма оригинально трактует ритмическое единство и  многообразие тем-
поритма стихосложения, выразительную графику поэтического текста 
и  неординарные межстиховые цезуры. В  неизменном виде им исполь-
зуются тексты первых четырех и  заключительной седьмой глав. Сокра-
щены две главы — пятая и шестая. На первый взгляд может показаться 
странным, что в преддверии финала композитор исключает один из про-
никновенных, условно пейзажных эпизодов поэмы:
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«Есть в аппаратной оконце,
Откуда приметен поселок,
И мокрый перрон, и вагоны,
И три деревца невеселых.

Откуда видать пассажиров,
Спешащих в унылые дали,
И видно российскую осень,
В сумрачных буден печали…» 
		   [Эппель 2014, 128].

Вспоминается Достоевский с его тотальной сосредоточенностью на фак
тическом времени духовной жизни героев (неважно, реальность это или 
сновидение). Эта сосредоточенность априори исключает возможность 
каких-либо лирических отступлений, пленэрных реминисценций. Вайн-
берг по-своему использует этот опыт, но заботится еще и о том, чтобы 
исключить даже намек на искусственно воссозданную (вне музыки) опи-
сательную атмосферу. 

Выбор двух солистов (контральто и  тенор) подчеркивает своеобраз-
но сценографический взгляд композитора на  текст. Помимо условного 
распределения ролей, смена вокальных голосов фиксирует мельчайшие 
нюансы стихотворной графики (например, своеобразные комментарии 
от  автора в  скобках). Соотношение контральто и  тенора трактуется не-
ожиданно: тембровый диалог с  его яркими светотеневыми трансфор-
мациями выражен, как это ни парадоксально, в исключительно моноло
гической форме, то есть вокальные партии не пересекаются, не объединя-
ются в единый колористический и текстурный сплав. Такой же принцип 
используется Шостаковичем в  Четырнадцатой симфонии. Контральто 
в «Плаксине» — основной строительный элемент в архитектонике, выра-
жающей неуклонное движение к развязке. Вайнберг уловил поразитель-
ное свойство обманчиво статического («нудного», как писали партийные 
цензоры) течения хроноса поэмы. Ни  медитативная отстраненность, 
ни  своеобразная метрическая монотонность не  являются препятствия-
ми для развертывания, которое по  своим кинетическим свойствам на-
поминает безостановочное движение вверх по винтовой лестнице в зам-
кнутом пространстве. С  каждым шагом вперед, с  каждой новой ступе-
нью, приближающей цель, дыхание учащается. Без учета этого едва ли 
возможно расшифровать весьма сложную, экспрессивную динамику  
кантаты, ее, как уже говорилось, скульптурно-кинематографическую 
хронометрию.
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В том, как формируется палитра и разворачивается тембровое действо, 
проявляется яркое драматургическое искусство Вайнберга. Уже первый, 
в  полной мере иероглифический десятитакт в  темброво-поэтическом 
смысле не  столько предваряет, сколько пространственно объемлет всю 
композицию. Применение фоновой фисгармонии сообщает тому, что 
Борис Чайковский остроумно именовал «тембровым интерьером», свой-
ства храмового (замкнутого и при этом очень глубокого) пространства. 
Органный фон (а фисгармония для Вайнберга — бесспорный тембровый 
эрзац большого органа) —реально выписанный, реверберационно-резо-
нансный отсвет начальных ударных импульсов (pizzicato полного струн-
ного квинтета). Люминесцентное ощущение здесь преобладает над при-
вычным акустическим благодаря «световой» вспышке Piatti (сoll. bagh. di 
timp.). Звучность подвесной тарелки в данном случае — и это прекрасно 
чувствует дирижер Николай Хондзинский — не должна перекрывать ор-
ганно-щипковый тембровый конгломерат. Напротив, она здесь словно 
ограничена достаточно узким тембровым ареалом звучности фисгармо-
нии. В многомерной, как уже говорилось, темброво-поэтической эмбле-
матике первого микста кантаты (помимо всего, что связано с  органом 
как тембровым символом католического храма) слышится комбиниро-
вание двух основных образно-кинетических ощущений-импульсов всего 
сочинения: боль и свет. 

Едва ли не каждая поэтическая строфа сопровождается кардинальной 
и очень яркой тембровой модуляцией. Уже в ц. 2. («Жизнь вероломна… 
коварна…) из-за неожиданной смены солистов (тенор вместо контраль-
то), исключения фисгармонии, регистрового и  гармонического расши-
рения струнного тембрового объема при сохранении pizzicato, палитра 
серьезно преобразуется. Главное —расширяется пространственный ее 
охват. Постепенный переход от щипковой струнной пластики к смычко-
вой, а затем и сочетание этих текстур электризует музыкальное развер-
тывание, делает его по-настоящему экзальтированным (ц. 4–5).

Тембровая модуляция ц. 6 (Adagio) — («Вблизи такого окошка…»), где 
как будто восстанавливается «храмовый» колорит зачина кантаты (кон-
тральто; фисгармония и  специфически «ударные» pizzicato струнного 
квинтета в высоком регистре), буквально взрывается, когда в пятом такте 
пиццикатное tutti неожиданно обращается в  жесткое смычковое. Вайн-
берг утрирует эффект внезапности перехода от pizzicato к arco. При всей 
простоте таких модификаций лишь избранным мастерам удается ис-
пользовать их скрытые и  неограниченные поэтические ресурсы. Доста-
точно вспомнить головокружительные смены звукового объема и  тем-
бровой пластики при стремительных чередованиях «смычка» и «щипка»  
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во Второй симфонии, Теме и восьми вариациях или Четвертом квартете 
Бориса Чайковского, а если двигаться вглубь истории оркестровых сти-
лей — то, прежде всего, в партитурах ренессансных и барочных мастеров 
(весьма аскетичных по части смены приемов звукоизвлечения). Вайнберг 
не только рифмует (темброво-акустически) третью строфу с первой, до-
биваясь стройности формования, но  готовит первый и  очень сильный 
темброво-тектонический сдвиг, а  именно — антифонное сопряжение 
двух вокальных линий, которые до этого были «замкнуты на себе» в пре-
делах отдельных протяженных композиционных построений. 

Очень ярок новый модуляционный сдвиг в  ц. 7: туттийный смычко-
вый квинтет разрешается в  жесткие, агогически усеченные звучности 
фортепиано (secco). Басовые (кварто-квинтовые) аккорды рояля изну-
три расширяются мощными ударами большого барабана. Но не в гром-
кости сила этих по-настоящему оркестровых звучностей. Хондзинский, 
как немногие в  современной дирижерской среде, знает цену подобным 
живописным эффектам. Здесь очень легко перейти грань допустимого 
и реализовать идею «громко, но не страшно». Именно так и происходит, 
когда композитор или дирижер заботится лишь о динамическом напоре. 
Большой барабан — это совсем не  дополнительный, то  есть не  «декора-
тивно-прикладной» элемент палитры. В  синтезе с  фортепиано низкоча-
стотный ударный инструмент становится частью прочного тембрового 
сплава. Но  именно благодаря большому барабану значительно усилива-
ются «опорно-гравитационные» свойства малочисленного камерного ан-
самбля, воплощающего звуковое богатство огромного оркестра. 

В  регистровой, линеарной, акустической диспозиции струнных со
храняется заданная изначально темброво-пластическая многомерность. 
Струнный квинтет в  «Плаксине» менее всего воплощает стабильную 
акустическую компактность. Обратный вывод мог бы сделать только 
не  очень внимательный дирижер, ориентирующийся лишь на  то, что 
именно струнные используются как своеобразный тембровый каркас 
всего сочинения, а стало быть, выражают a priori фактурную, объемную, 
метрическую и колористическую неизменность. Если это и так, то речь 
идет об очень сложном механизме, то есть о «каркасе», который изнутри 
постоянно трансформируется: опорные и  несущие конструкции мгно-
венно превращаются в нечто противоположное (эфемерное, невесомое) 
и т. д. Важнейшим фактором «весовых», «световых», «оптических» (близ-
ко — далеко) преобразований звучности струнного ансамбля является 
еще и  довольно активное включение в  струнную палитру фортепиано. 
Например, в ц. 7 рояль используется для почти скульптурного укрупне-
ния басовых струнных звучностей.



Юрий Абдоков. Запрещенный Вайнберг: кантата «Петр Плаксин»� 79

Начиная с ц. 8. ток тембрового дления обретает особые, почти ирре-
альные свойства. Это не  просто импульс для количественного увеличе-
ния захватывающих колористических метаморфоз. Меняется тип дыха-
ния, качество инструментальной фразировки; вновь возникает ощуще-
ние того, что целью движения становится некое свободное, открытое 
пространство, обрести которое можно только за  счет ускоренного вос-
хождения в предельно сжатом континууме. Вайнберг эффектно исполь-
зует контрасты между графически-линеарными компонентами текстуры 
(терпкие унисоны скрипок и альта и симметричная аккордика в разных 
тембровых ипостасях). В  своеобразном ускорении (сужении) темброво-
го дления огромное значение имеют две валторны, внезапное включение 
которых многократно усиливает звуковую напряженность. 

В ц. 10 звучность приобретает трехмерные черты: разделенные на три 
условных блока струнные (I — две скрипки в октаву; II — альт и виолон-
чель в  октаву; III — контрабас pizzicato) объемно и  колористически уси-
лены двумя валторнами и роялем. Фортепиано производит здесь фантас-
магорический эффект — с помощью простейшего, казалось бы, но очень 
эффектного микста с  Tamburo (щеткой). Именно рояль с  малым бара-
баном, исполняя обманчиво элементарную, аккомпанирующую фигу-
рацию, подстегивают полетное движение смычковых. Постепенно звуч-
ность фортепиано укрупняется, и в ц. 11 клавишный инструмент словно 
поглощает, вбирает в себя мощные пиццикатные аккорды струнных. Вал-
торновые фразы вступают в  своеобразное тембровое переченье с  соли-
рующей вокальной линией (тенор). Тотальная туттийная синхронность 
пиццикатно-фортепианных аккордов и солирующего тенора с усиленной 
акцентуацией каждой метрической доли, включение мощнейшего вал-
торнового унисона и переход не только к смычковой, но и к хоральной 
текстуре у струнных (на исходе ц. 11), предваряют тембровые метамор-
фозы следующих разделов. 

Исходной колористической и опорно-фундаментальной точкой пали-
тры в первом такте ц. 12 становится по-настоящему оркестровый микст 
басового кларнета и  контрабаса. Хондзинский выявил в  своей интер-
претации то, что очень трудно обозначить в  нотном тексте, даже при 
наличии весьма подробных авторских ремарок. Обычный акцент и уси-
ленная динамика здесь недостаточны; необходим своеобразный болевой 
импульс-удар, который должен звучать обескураживающе неожиданно. 

Allegro assai (ц. 12–14) — один из  самых «малонотных», но  от этого 
ничего не теряющих в тембровом рельефе эпизодов кантаты. Причудли-
вый дуэт валторн (закрытыми звуками), завершающийся коротким пун-
ктуационным акцентом альта на pp, вводит в атмосферу, которая лишь  
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поначалу представляется шутливой, но  через несколько мгновений об-
ретает тревожно-фантастический, почти угрожающий оттенок. Вокаль-
ная линия (контральто) темброво и  акустически объята сумеречным, 
органным по  своей окраске, дуэтом альтовой флейты и  басового клар-
нета. Хондзинский великолепно интерпретирует этот непростой раздел, 
сознательно расширяя полидинамический контраст необычного трио 
и подчеркивая не только агогические, но и тембровые расстояния между 
острыми staccato у  певицы и  предельно округлой, кантиленной пласти-
кой духовых. И  главное — несмотря на  кажущийся интермедийный ха-
рактер «прозрачного» эпизода, дирижер ни на йоту не снижает своеоб
разной взвинченности движения. 

В  ц. 15 ансамблевая палитра не  расширяется, как может показаться 
на  первый взгляд, а  расщепляется вследствие поляризации звучащих 
из глубины валторн, добавления пиццикатно-ударного ансамбля и изящ
ной высокочастотной концовки (микст фортепиано и ксилофона). С ц. 16  
инерция развертывания «вперед и  вверх» обретает новый импульс. 
Не  изменяя принципиально скорость, Хондзинский, исходя из  логики 
тембрового развития, усиливает экспрессию движения. В таких вот ню-
ансах и проявляется мастерство исполнителя экстра-класса. Теперь уже 
не отдельные строфы, а их фрагменты темброво трансформируются в го-
ловокружительном калейдоскопе. Ц. 16 — это самодовление струнных, 
с подчеркнутым разделением палитры на гибкую смычковую линию пер-
вой скрипки и  аккордовый щипковый аккомпанемент второй скрипки, 
альта, виолончели и  контрабаса. Линия контральто контрапунктирует, 
своеобразно противодействует инерционно (по  направленности дви-
жения) солирующей первой скрипке. Нивелировать этот своеобразный 
дисбаланс ни в коем случае нельзя. Хондзинский и здесь проявляет сти-
левое чутье: любая унификация движения двух бесспорно доминирую-
щих линий привела бы к снижению напряжения, что недопустимо. 

Характер смешивания красок постоянно усложняется. Выделяются 
симметричные фактурно-ритмически тембровые вертикали в ц. 17, в ко-
торых участвуют большая флейта, две валторны, фортепиано, ксилофон  
и  струнные. Важно, что в  струнном ансамбле сознательно преодолено 
ощущение монотембрового и  акустического единства. Обозначенные 
звучности, фигурально выражаясь, «соединяясь, не смешиваются», то есть 
и  в микстах каждый из  инструментов сохраняет свои колористические 
свойства. Не менее ярок «фактурный» конгломерат, состоящий из акцен-
тированных пиццикатных ударов высокого контрабаса (си-бемоль малой 
ктавы по звучанию), ксилофона, двух валторн, басового кларнета и боль-
шой флейты. Именно в  такой (снизу вверх) вертикальной проекции  
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правильно выстраивается микст, в котором между каждым голосом со-
храняется свободное, очень напряженное, пространство. Мгновенный 
переброс контрабаса (вместе с  виолончелью) в  густорезонансный басо-
вый регистр (в сочетании с фортепиано и большим барабаном) словно 
низвергает весь ансамбль в бездну. Предельно малыми средствами Вайн-
берг добивается эффекта звучания вокально-инструментального соста-
ва, многократно превосходящего используемый. 

В  ц. 18 результатом образной модификации становится учащение 
тембрового дыхания. Незабываемы по  тембровой характерности «пере-
звоны» первой скрипки (на  альбертиевых фигурациях) и  в ц. 19 — их 
тембровые отражения у  большой флейты. Хондзинский замечательно 
воспроизводит ирреальную атмосферу этого эпизода. Включение в  па-
литру Frusta невозможно предугадать, даже если знаешь партитуру наи-
зусть. А ведь это весьма опасный, как нередко говорил своим ученикам 
Б.  Чайковский, «весьма назойливый тембровый персонаж»13, звучание 
которого может разрушить любой сложившийся тембровый, акустиче-
ский, динамический баланс. Именно для выхода из  сбалансированного 
состояния этот инструмент лучше и использовать. Звонкие, как затрещи-
ны, удары бича — своеобразный тембровый рубикон: здесь начинается 
подход к эпизоду (ц. 21–23), который является не просто кульминацион-
ным, но и самым экстатическим по тембровому напряжению. 

Вокальные голоса не  просто исключены из  палитры в  этом разделе,  
они иллюзорно растворяются в  пульсации туттийного ансамбля, вопло-
щающего поэтическую мощь большого симфонического оркестра. Инфер
нальный характер музыки подчеркивается яростной безостановочно-
стью и  фактурной устойчивостью потока движения. Маркатированные 
аккорды на каждую долю у фортепиано — это своеобразный тембровый 
стержень, пронизывающий общее звучание. Флейта делает более графич-
ным унисон двух скрипок, сопряженных в  октаву с  высокими альтом 
и виолончелью. Все это составляет темброво заостренный мелодический 
блок. Многомерен и  опорный инструментальный состав, в  котором ак-
центированный пиццикатный контрабас темброво и  фактурно спаян 
со  второй валторной, являющейся, по  сути, звонким, как бы металли-
ческим резонансным отголоском контрабасовых «ударов». Бас-кларнет 
попеременно усиливает то опорную, то мелодическую группу. Эти, каза-
лось бы, незаметные перспективно-пространственные перемещения ба-
сового кларнета волшебно преобразуют то, что можно условно назвать 

 13  Записано со слов Б. А. Чайковского в марте 1993 года.
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«гравитационным полем» всей палитры, центр тяжести которой всё вре-
мя меняется. 

И, наконец, важнейший элемент кульминационно-инструментального 
эпизода — ударные. Поочередно солируют бубен и  малый барабан в  пе-
риодах, ненадолго разделяемых свободным пространством цезур, в  ко-
торых отсутствие перкуссионного напряжения ощущается кинетически. 
Хондзинский всячески подчеркивает сольный, а  не  изобразительно-де-
коративный характер звучания ударных, сообщающих стремительному 
движению особую упругость. Автор не дает никаких указаний по части 
темповых характеристик в  обозначенном туттийно-«оркестровом» раз-
деле. Было бы большой ошибкой хоть на йоту осаживать движение или 
делать его стабильно-механическим. Порыв вперед, инерция скрытого 
ускорения, а  точнее, учащения инструментального дыхания — вот что 
подразумевает эта до предела наэлектризованная музыка. Рудольф Бар-
шай в  схожих эпизодах 7-й или 10-й симфоний Вайнберга «отпускает 
вожжи», и при почти неизменном темпе инерционное ускорение произ-
водит неизгладимое впечатление. Дух захватывает не только и не столько 
от скорости, но в большей степени — от ощущения того, что поток дви-
жения неостановим. То  же самое делает в  специфически «симфониче-
ском» эпизоде «Петра Плаксина» Хондзинский. И  это единственно вер-
ное решение. Возможно, если бы партитура была исполнена при жизни 
композитора и им же была бы после этого подготовлена к публикации, 
агогических, образно-поэтических и  метрономических ремарок в  ней 
было бы гораздо больше. Нам же пришлось расшифровывать логику 
драматургии, сообразуясь с характером образных и тембровых, текстур-
ных и пластических метаморфоз, а также ориентируясь на то, как схожие 
проблемы решались лучшими интерпретаторами музыки Вайнберга — 
Р. Баршаем, К. Кондрашиным. 

Только жесткие преграды могут не  столько приостановить, сколько 
сдержать неуклонное движение к  развязке; таковыми становятся хлест-
кие удары бича в начальных тактах ц. 25, рифмующиеся с ударным им-
пульсом начала кульминационного инструментального эпизода. Возвра-
щение образов зачина кантаты (контральто, фисгармония, пиццикатный 
струнный квинтет) — ложная реприза. Есть соблазн обнаружить в  ис-
ходно-эмблематической фразе («На полустанке далеком») черты рефрена 
в рондообразной форме, но и это — иллюзия. После всего, что было, как 
любил говорить Б. Чайковский, узнаваемый (и даже буквально повторяе-
мый) материал воспринимается как рожденный здесь и сейчас.

Лирической, тихой, условно говоря — свиридовской кульминацией кан-
таты становится незабываемый по  интонационно-пластической красоте  



Юрий Абдоков. Запрещенный Вайнберг: кантата «Петр Плаксин»� 83

эпизод с кларнетом (in B), поющим на фоне смычкового хора (скрипки, 
альт, виолончель). Пластика кантилены после огромного объема музы-
ки в  изломанно-графическом, исключительно инструментализованном, 
речитативно-декламационном характере сама по  себе воспринимается 
как некое чудесное превращение. И  это не  «лирическое отступление», 
а  важнейший, пусть и  промежуточный итог экстатического напряже-
ния всего предыдущего развития. При первом же (еще визуальном) зна-
комстве с партитурой особое впечатление произвела не только свежесть 
и яркость тембровой палитры, но и семантическая многомерность темб
ровой поэтики обозначенного лирического эпизода и  кантаты в  целом. 
Так, нет никаких сомнений, что фисгармония (орган) в  «Петре Плакси-
не» — это не просто эпизодическая фоновая краска, но еще и краска-сим-
вол, воплощающий, как уже говорилось, польско-католическое начало 
(это и лексический образ самогó польского текста Тувима, и, конечно же, 
тембровый маркер сюжетно-повествовательного присутствия «роковой» 
польки Ядвиги). 

Именно здесь, в  ключевом и  драматургически переломном эпизоде 
кантаты (стык между ц. 24 и ц. 25) холодноватый органный хорал словно 
перетекает в  совершенно идентичный по  нотному тексту, но  принци-
пиально иной по тембровому тонусу — очень теплый, колеблющийся как 
пламя церковной свечи, — хор скрипок, альта и  виолончели con sordini, 
на фоне которого тихо поет в сопрановом регистре солирующий кларнет. 
И теперь это уже не польский, а бесспорно русский темброво-пластиче-
ский образ. Никаких этнографических идиом для подобного перевопло-
щения Вайнбергу не  требуется. Волнообразные, как бы изливающиеся 
(с  преобладанием нисходящих фраз) напевные линии кларнета воспри-
нимаются еще и  как зашифрованные черты поэтического облика того, 
кому посвящена кантата, — Георгия Васильевича Свиридова. В этом нет 
ничего лобового, цитатного, надуманного; в зашифрованном «портрете» 
нет и намека на панегирик или парадность, ничего «генеральского», офи-
циозно-агиографического. По  дивным кларнетовым фразам можно по-
чувствовать, каким видел и слышал Свиридова автор. Интонация клар-
нета — материализованная в звуках интонация любви. 

Со вступлением пятиструнного контрабаса (впервые arco, с характер-
ной ремаркой molto espressivo) на «ми» контроктавы за три такта до ц. 26, 
звуковое пространство словно разверзается, становится бездонным. По-
ющий с высоты кларнет и поющий же из глубины контрабас — крайние 
полюса необъятного вокального континуума. Линия контральто в этом 
безграничном пространстве занимает центральную позицию и за счет ко-
лоссальных тембровых расстояний как бы выходит за пределы «тембро
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вой авансцены». Есть нечто не только русское, раздольно-свиридовское, 
но иконописное («обратная перспектива») в этом кантиленном эпизоде. 
Речь идет о необычной темброво-«оптической» фокусировке. Солирую-
щие кларнет и контрабас (на огромном расстоянии между собой) словно  
«выталкивают» вокальную линию за  пределы своего пространственно-
го ареала. Так иконописный лик как бы отделяется от  доски, иллюзор-
но касаясь наших глаз. В ц. 26–27 большое живописно-колористическое 
(и опять же «оптическое») значение имеют точечные включения басовых 
нот фортепиано, микширующихся с  контрабасом на  последних долях 
протяженных фраз. Звучность широкорезонансного контрабаса благода-
ря этим пунктуационно-колористическим смешиваниям мгновенно как 
бы фокусируется, становится более четкой. 

Лирический эпизод будет еще раз словно высвечен из  перспектив-
ной глубины палитры на исходе кантаты, но начиная с ц. 28 и до финала 
тембровая поэтика воплощает причудливый симбиоз полярных эмоцио
нальных состояний: от тихой завороженности и задушевности до дико-
го исступления, от сарказма и издевки до тихого изумления и молитвы. 
Чего здесь нет, так это «бодрости» и «живости» в выражении якобы «ко-
медийного» сюжета. Отдельные микроэпизоды незабываемы по  своей 
тембровой театрализации. Например, в ц. 30, где словно оживает образ 
«панны Ядвиги», палитра истончается и  лишается какой-либо гравита
ционной опоры. В  этом безопорном пространстве покачивающиеся фи
гурации альтовой флейты (pp) в  сочетании с  тихим, уже не  поющим, 
а как бы «разговаривающим» кларнетом, перспективно очень отдалены 
от  контральто, и  воплощают таинственный шепот. Инструментальные 
фразы сочетаются с вокальной линией в технике звукового дивизиониз-
ма: это не разделение звукового пространства, а собирание его из своеоб
разных колористических «осколков», рассредоточенных во времени. 

В  ц. 32 тембровыми полюсами, символизирующими гулкость «без-
молвного» пространства и  таинственные шепоты, становятся на  корот-
кое время контральто и басовый кларнет. И здесь же, в преддверии ц. 33, 
возвращаются опорные тембровые силы, а характер движения («По полю 
бродят бураны») приобретает танцевальный и при этом «угрожающий» 
характер; во  многих своих опусах Вайнберг трактовал образную сим-
волику дансантных форм в  духе апокалипсических менуэтов, вальсов 
и лендлеров Малера.

Поистине симфонический оркестровый рельеф камерно-вокальный 
ансамбль обретает в  ц. 34 («Лютая стужа ярится»): линия солирую
щего тенора словно зажата в  тембровых тисках тесно переплетенных 
валторн (на  закрытых звуках), струнного квинтета и  фонового «зума» 
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деревянных духовых (бас-кларнет, а затем альтовая флейта в сочетании 
с бас-кларнетом).

В ц. 35 («Пишет о том, что Ядвига вряд ли понять его сможет») почти 
разговорная линия тенора словно пробивается через пластически отде-
ленный от  нее, утрированно-самостоятельный (символ «равнодушной 
к чувствам героя Ядвиги») струнный квинтет, в танцевальном движении 
которого властвует экспрессивная первая скрипка, а  остальные струн-
ные линии (на pizzicato) выполняют функции звонкого, хлесткого акком-
панемента. Соотношение тенора и струнного квинтета напоминает здесь 
одновременное использование нескольких визуальных пластов в  кине-
матографе, каждый из которых воплощает свой особенный ток времени.

Тембровый колорит ц. 36 (эпизод «с признанием Плаксина» или, луч-
ше сказать, «эпизод страха») — еще один пример высочайшего мастер-
ства Вайнберга по  части театрализации тембровой палитры. Линия те-
нора схлестывается с  тихой, но  очень экспрессивной линией сольной 
виолончели, вознесенной в высокий скрипичный регистр. В сопряжении 
экзальтированной виолончели и «испуганного» тенора есть, безусловно, 
что-то  близкое поэтике польской фрашки. Почти «джазовый» пицци-
катный аккомпанемент контрабаса усиливает это ощущение. Но особый 
«трепетно-дрожащий» колорит звучанию политембрового ансамбля при-
дают, конечно, деревянные духовые: дробная текстура восьмыми у аль-
товой флейты в  сочетании с  мелодической линией басового кларнета. 
Басовый духовой инструмент контрапунктирует и тенору, и виолончели. 
Всякое мощное и неожиданное включение валторн у Вайнберга, как в за-
ключительных тактах ц. 36, создает почти бетховенский эффект наложе-
ния раскаленного «железного тавра» на струнный остов. 

При неизменности инерционного устремления вперед текстурно-рит-
мический характер движения преобразуется (модулирует) так же часто, 
как и  тембровая палитра. Замечательно театрализовано темброво-рит-
мическое (мхатовское!) «замешательство», возникающее в  полиритми-
ческой комбинации двух скрипок, виолончели и тенора в ц. 37 («Пишет, 
что нищ, что к тому же личность его неказиста»).

Ц. 38 (дуэт альтовой флейты и басового кларнета) — значимая в дра-
матургическом отношении инструментальная интермедия. Благодаря 
очевидному сужению колористической палитры очень естественно осу-
ществляется переход к экстра-пуантилистическому эпизоду Allegro assai 
(ц. 39–40: «Мой идеал Влас Димитрич»). Обрывки вокальных фраз и раз-
розненные инструментальные вкрапления (дуэт валторн — на  закры-
тых и открытых звуках; тихие, заостренные октавные реплики большой 
флейты и  кларнета; резко сфокусированные аккордовые «двоеточия»  
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фортепиано и ксилофона в высоком регистре) создают ощущение свое
образной звуковой обнаженности. 

Прозрачность, зыбкость и  очевидный «тембровый дискомфорт» уси-
ливаются в  следующем пуантилистическом микроразделе (ц. 41: «Плак-
син читает и  плачет»). Происходит это благодаря тому, что увеличива-
ются тембровые расстояния между расщепленными, рассредоточенными 
в линейном измерении репликами солирующего тенора, а также фраза-
ми, отдельными звуками первой валторны, фортепиано (staccato secco), 
Tamburo (щеткой) и далее — короткими смычковыми фигурациями вио
лончели, первая из  которых завершается микстом с  акцентированным 
pizzicato альта и, в  преддверии Lento, троекратным стаккатным «сигна-
лом» унисонных закрытых валторн. В  четырехтактном Lento условная 
одноголосная линия собрана из осколков коротких фраз тенора и запол-
няющих короткие паузы-разрывы глиссандирующих pizzicato виолонче-
ли и «мертвого» (из-за использования одного клавишного звука) удара-
микста фортепиано и малого барабана. 

Это, пожалуй, предельное сужение тембрового объема во всей кантате 
и дается оно неслучайно, ведь в следующее мгновенье (ц. 42: Andantino) 
в последний раз звучит эмблематическая «свиридовская» тема: после нис
падающей мелодической фразы на фоне прозрачно-чистой квинты в ис-
полнении двух валторн (еще одна свиридовская аллюзия) кларнетовая 
линия истаивает в  коротких — на  прерывистом дыхании — репликах 
в  альтовом регистре. Возможно, это тончайший по  красоте образ того,  
как гаснет навсегда дыхание человека. Симптоматично, что именно клар-
нет, сужающий тембровый объем всего состава до  почти силуэтной, 
абрисной зыбкости, соединяет предшествующий материал с  эпизодом, 
который ранее был назван «маленьким реквиемом». И  здесь возвра
щение к  интонационным и  тембровым образам экспозиции (в  первую 
очередь — к  звучанию фисгармонии на  терпких секундовых созвучи-
ях) не  дает ощущения механического повтора. Напротив, возникает 
чувство, что поток движения наконец-то  достигает искомой и  до  сих 
пор неведомой цели — той, самой высокой, архитектонической точ-
ки (der  Höhepunkt14), стремление к  которой определяло развитие всей 
композиции. 

Примечателен еще один темброво-семантический штрих: фисгармо
ния в начальных тактах «реквиема» («На полустанке далеком, возле огра-
ды кладбища») воспринимается действительно первозданно благодаря 
тому, что поющий смычковый контрабас в  альтовом регистре — отго-

 14  Высшая архитектоническая точка (нем.).
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лосок хора струнных из  «тихой» кульминации — смягчает и  простран-
ственно расширяет ее звучность. Здесь ненадолго и  очень гармонично 
объединяются два условных храмовых символа — польский и  русский. 
И все же, по-настоящему безбрежное, открытое пространство, к кото-
рому было устремлено все движение, открывается в  ц. 43 («Боже, все-
благий и чистый»). Тихо сияющий си мажор вспыхивает в звучании глу-
бокого органно-хорового аккорда, в котором роль отдаленно звучащего 
хора исполняет компактный ансамбль духовых (большая флейта, бас-
кларнет и две валторны). Звонкий пиццикатный аккорд струнного квин-
тета (тройные созвучия у всех, кроме контрабаса) слит с раскрывающим 
и высветляющим необозримые дали всполохом колокола, используемого 
только здесь — единожды во  всей кантате. Что это — образ благовеста, 
доносящегося с кладбищенской церквушки на «забытом Богом» россий-
ском полустанке или поминальный звон, раздающийся с колокольни не-
ведомого польского костела?.. Ясно одно — Вайнбергу удалось выразить 
по-настоящему таинственный, трансцендентный символ в  одном звуке, 
в одном живописном штрихе.

Автор кантаты, находивший для каждого опуса оригинальный способ 
интерпретации канонических жанров, изменил бы себе, если бы в  дра-
матургическом решении ограничился «маленьким реквиемом» как за-
вершающей образной и архитектонической точкой всего сочинения. То, 
что вполне оправдано в  стихотворном повествовании, в  музыкальном 
воплощении показалось бы слепым заимствованием вербального замыс-
ла. Уже упоминалось о том, что обманчиво репризный эпизод мыслится 
композитором как своеобразное послесловие, кардинально трансфор-
мирующее образно-поэтическую палитру кантаты15. Многие из тех, кто 
размышляют о приоритете линейного времени в музыке, забывают, что 
именно музыка (как искусство временнóе) дает ни с чем не сравнимые 
образцы преодоления пресловутой линейности. Несколько тактов, а ино-
гда и несколько штрихов на исходе композиции, да и в любой ее точке, 
как в упомянутой выше опере или в финальных тактах Поэмы для орке-
стра «Ветер Сибири» Б. Чайковского, могут заставить воспринимающее 

 15  Подобные явления характерны для некоторых, как правило, крупных музыкально-
театральных партитур. Достаточно вспомнить оперу «Золотой петушок» Н. А. Римского-
Корсакова, в  заключительных тактах которой — а  это бесспорное «послесловие» — 
иронично-сказочная и  даже гротескно-фантастическая образная палитра обретает 
неожиданно печальный, почти мистический оттенок. После того, как хор («народ в ти-
хом отчаянии», как замечает в собственной ремарке композитор) поет: «Что даст новая 
заря? Как же будем без царя?», изящная «небылица в лицах» воспринимается уже со-
всем не в сказочно-шутливом тоне. 
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сознание совершить (в мгновение ока) не только «образный обзор» того, 
что уже закончилось или простирается за пределы исчерпанной компо-
зиции, но и повернуть время вспять — увидеть и услышать «в ином све-
те» всё, что формально (во  времени) уже свершилось. То  же и  в поэме 
Ю. Тувима, который (и это тонко рефлексируется в музыке) заканчивает 
сентиментальную поэму отнюдь не пародийной — настоящей молитвой. 

Вайнберг в  финале кантаты, в  последних ее трех тактах, которые 
можно весьма условно назвать «послесловием к  послесловию», преодо-
левает искушение закончить сочинение в  благостно-умиротворенном, 
возвышенно-просветленном состоянии. После того, как перестают зву-
чать фисгармония и  духовой «хор» (гаснет тембровый свет…), палитра 
окрашивается сумеречно-ночными тонами. Гулкость и  безбрежность 
этого пространства подчеркивается огромным тембровым расстоянием 
между контральто («В небо приемли Плаксина, телеграфиста») и корот-
кими (из двух звуков) восходящими репликами бас-кларнета с характер-
ными пиццикатными ударами контрабаса на  последней доле. Казалось 
бы, все свершилось, все сказано и досказано. Из сферы «преодоленного» 
или «остановившегося» времени Вайнберг внезапно вторгается в ту об-
ласть, хронометрический смысл которой почти неизъясним. Это, если 
угодно, «добавленное» время композиции, причудливо сжимающее об-
щий хронос кантаты, а не расширяющее его. Неожиданно пять хлестких 
туттийных ударов-аккордов, в  своеобразно «стенокардической» ритми-
ке (из-за  различных по  длительности коротких, словно разрывающих 
стремительное движение, цезур) разрешаются в обжигающем шестом со-
звучии. Последний аккорд (fis – cis – fis) ладово нейтрален, но воплощает  
невероятно яркое свечение. Первостепенную роль в  формировании ос-
лепительного тембрового комплекса имеет не  только громкий всплеск 
подвесной тарелки (сolla bagh. di timp.), сопряженный с упругим кварто-
квинтовым звучанием всего состава, но не в меньшей степени — огромный 
контраст между предшествующими короткими, агогически заостренными,  
колющими туттийными аккордами (в основе — тройные и двойные созву-
чия у  струнных arco), лишенными даже незначительного ревербераци-
онного продолжения, и широким, протянутым на crescendo, последним 
созвучием, с  его большим резонансно-световым излучением. К  жестко 
маркированному туттийному всплеску (ff) заключительных тактов кан-
таты привыкнуть невозможно, как невозможно привыкнуть ко  всему 
в  искусстве, где преодолевается стереотипность. «Никаких сантимен
тов», «никакой комедии», «всё очень серьезно…» — скрытый сверх-вер
бальный подтекст этих трех тактов.
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Вайнберг не дает никаких специальных указаний, которые могли бы 
прояснить неординарный характер темпоритма заключительного («доба
вочного») микроэпизода. Между тем, от верного его истолкования, воз-
можно, зависит выражение образно-стилистической правды всего сочи-
нения. Движение симметричными туттийными аккордами, как уже го-
ворилось, разрывается короткими паузами. Метроритмический рисунок  
( �  q   q   �   q   | q   �   q   �   �   | w    �), казалось бы, достаточно прост. Конечно, можно  
не только сохранить прежнее движение, но расширить и даже укрупнить 
его, учитывая, что это весьма мощный по  динамике финал. Увы, имен-
но как способ расширения потока движения интерпретируют туттийные 
цезуры в схожих случаях многие дирижеры. Но паузы в последних тактах 
«Петра Плаксина» — это не остановки, а преграды, преодоление которых 
требует колоссального инерционного порыва. Здесь необходимо не про-
сто механически ускорить движение, а сжать его во времени (ил. 5). 

Николай Хондзинский в  своей записи «Петра Плаксина» воплотил 
именно такой — обозначенный, как говорят, не в строку, а между строк, 
тип развертывания. Дирижер вложил в последние аккорды инерционную 
энергию всего сочинения, что, как и другие, уже отмеченные качества его 
экстраординарной работы, свидетельствует: кантата Вайнберга, сочинен-
ная более полувека назад и  посвященная Свиридову, нашла не  только 
первого, но и в своем роде единственного интерпретатора16. Исполнять 
«Плаксина» в  будущем, игнорируя бесчисленные тонкости, запечатлен-
ные Хондзинским и  «Русской Консерваторией», не  представляется воз-
можным, как невозможно обойти уникальные премьерные трактовки 
сочинений Вайнберга под руководством Р. Баршая или К. Кондрашина. 
Это касается и  безукоризненной работы солистов — Марии Баянкиной 
(Мариинский театр) и  Станислава Мостового (Московского театр «Но-
вая опера»). Музыканты в  своей работе над сложнейшим вокальным 
материалом «Петра Плаксина» напоминают выдающихся мастеров, осу-
ществивших вместе с Баршаем и Московским камерным оркестром пре-
мьерные исполнения той же Четырнадцатой симфонии Д. Д. Шостакови-
ча — Галину Вишневскую и Маргариту Мирошникову, Евгения Владими-
рова и Марка Решетина (ил. 6).

 16  Примечательно, что именно Н. Хондзинский и  «Русская Консерватория» осуще-
ствили первую мировую запись кантаты Г. Свиридова «Лапотный мужик», нескольких 
номеров из  хорового цикла «Песни безвременья» и  ряда других опусов этого компо
зитора.
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Ил. 5. Последняя страница рукописи партитуры кантаты «Петр Плаксин». Из архива 
М. С. Вайнберга. Публикуется впервые
Fig. 5. Last page of the autograph score of cantata «Pyotr Plaksin». From Moisey S. Weinberg  
private archive. First publication
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Ил. 6. Николай Хондзинский и Мария Баянкина. Первая мировая запись кантаты 
«Петр Плаксин». Тон-студия «Мосфильм», 19.02.2021
Fig. 6. Nikolay Khondzinsky and Maria Bayankina. World premiere recording of cantata 
«Pyotr Plaksin». Tone studio «Mosfilm», 19.02.2021

В одном из писем Вячеслав Иванов замечает: «В глубине глубин, нам 
не досягаемой, все мы — одна система вселенского кровообращения, пи-
тающая единое человеческое сердце…» [Иванов 2006, 74]. Не из этой ли 
недосягаемой глубины завещана нам кантата «Петр Плаксин» — как от-
раженный в музыкальных образах и вечно продолжающийся порыв ху-
дожника к познанию тайны человеческого сердца? 
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Forbidden Weinberg: Cantata “Pyotr Plaksin”.  
The Experience of First Interpretation
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Abstract.� In the last decade, the music of Moisey (Mieczysław) Samuilovich Weinberg 
(1919–1996) has been experiencing a real Renaissance. Theatre productions, festivals, 
concerts at the best Russian, European and American concert halls, new CDs recorded 
by  the leading recording labels, issuing new editions of many scores — all this seems 
to have exhausted the possibilities of discoveries in the vast heritage of the artist. 
However, on the initiative of the International Art Workshop “Terra musica” and with 
the assistance of Weinberg’s relatives one of the best Russian ensembles, “Russian 
Conservatory”, conducted by Nikolay Khondzinsky, performed world premieres of the 
scores that, for various reasons, had been under a bushel for many decades. It is about 
his two year cantatas created in 1966 — Pyotr Plaksin on the words of Julian Tuwim 
and Hiroshima Five-line Stanzas on poems by Mutenosi Fukagava. The article reflects 
the history of the composition, research and rehearsal experience that preceded the 
first performance (recording) of cantata Pyotr Plaksin, which embodies an outstanding 
mastery of Weinberg and still remains unknown even in the narrow circle of researchers 
of the Russian music of the second half of the XX century. Figurative palette and timbral 
poetics of the cantata are those aspects of examination, due to which one can distinctively 
comprehend the  main features of composer's style and resonance of Weinberg’s 
discoveries in the modern musical environment.
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Звукозапись как фактор эволюции  
фортепианного исполнительского стиля в XX веке
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Аннотация. �Роль звукозаписи как источника и  катализатора изменений, прои
зошедших в  фортепианном исполнительстве в  XX веке, мало исследована в  оте
чественном музыкознании. Цель автора — восполнить данный пробел, раскрыв 
влияние звукозаписи на развитие фортепианного искусства. В центре внимания — 
репертуарные предпочтения, возможности и подходы исполнителей; анализ про-
изводится в рамках предложенной периодизации звукозаписи (ранней, классиче-
ской, цифровой). 

В эпоху ранней звукозаписи трансформация исполнительских средств связана 
с временны́м аспектом. Период классической звукозаписи характеризуется стрем-
лением к идеальному исполнению в студии звукозаписи, что обусловлено техноло-
гическими открытиями в области обработки звука, становлением типа пианиста-
интерпретатора и  возникновением типа исполнителя-постмодерниста. Идеалы 
качества эпохи цифровой записи привели к  формированию высоких стандартов 
концертных исполнений, а  развитие компьютерных технологий — к  появлению 
новых исполнительских техник. В  статье представлены основные стилевые тен-
денции, возникшие под влиянием звукозаписи, обозначены основные проблемы 
современного исполнительства.
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Татьяна Чванова

Звукозапись как фактор эволюции 
фортепианного исполнительского стиля  
в XX веке

Вступление

Звукозапись, ведущая свою историю с  изобретения в  1877 году фоно-
графа, стоит первой в ряду достижений научно-технического прогресса, 
оказавших значительное влияние на  развитие музыкального искусства. 
Вторжение технических инноваций вызвало изменение условий быто-
вания музыки и принципов музыкальной коммуникации, что было оче-
видным для современников. Влияние же звукозаписи на трансформацию 
фортепианного исполнительского стиля в XX веке до недавнего времени 
выпадало из  круга актуальных исследовательских проблем. Причиной 
этому может быть скоротечность свершившихся процессов с  историче-
ской точки зрения, а осознание перемен требует временнóй дистанции. 
Автор статьи ставит своей целью рассмотреть эволюцию фортепианно-
го исполнительского стиля в рамках предложенной ниже периодизации 
звукозаписи, обозначить возникшие проблемы и тенденции современно-
го пианизма.

Фортепианно-исполнительский стиль1 — одна из  категорий, интегри
рующих все стороны исполнительского искусства. Согласно определе-
нию Н. Драч, это «исторически и  социально обусловленная специфи-
ческая система средств исполнительской выразительности, детермини-
рованная закономерностями художественного сознания и  мышления 
современной ему эпохи» [Драч 2006, 13]. Интерпретационный аспект 
исполнительского стиля непосредственно связан c характером и типом 
интерпретации, с  диалектикой соотношения композиторского и  испол-
нительского творчества, с выбором стилистической модели исполнения 
и  вопросом репертуара. Проблематика фортепианного исполнительско-
го стиля и интерпретации наиболее полно исследована в трудах С. Варта-
нова, Н. Драч, Д. Дятлова, Н. Корыхаловой, Е. Либермана, Д. Рабиновича,  

 1  Данная категория (в  онтологическом и  эстетическом ракурсах) рассматривается 
в диссертационном исследовании Н. Г. Драч [Драч 2006].
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Н. Смирновой, В. Чинаева, основные стилевые тенденции и  проблемы 
современного пианизма освещены в работах Н. Бажанова, А. Карабано-
вой, А. Мазикова, Г. Мурадян, И. Рябова.

В  то  же время сведения, на  основе которых можно сделать заключе-
ния о влиянии звукозаписи на фортепианно-исполнительский стиль, но-
сят либо обобщенный, либо фрагментарный характер и рассредоточены 
в широком круге источников. К немногочисленным историческим свиде-
тельствам эпохи ранней звукозаписи относится книга Дж. Мура «Певец 
и  аккомпаниатор». Ценным источником информации являются статьи 
1950–1980-х годов пианистов Г. Гинзбурга, Г. Когана, Н. Корыхаловой, со-
циолога Ю. Капустина; следует особо выделить публицистическое насле-
дие Глена Гульда, экспериментировавшего в  1960–70-х годах с  техноло-
гиями звукозаписи, а также работы Г. Котляренко, Ю. Монастыршиной, 
посвященные канадскому пианисту. С  конца 1990-х годов наблюдается 
подъем интереса к  проблемам звукозаписи. Хотя в  большинстве своем 
авторы современных зарубежных и  отечественных работ (M.  Chanan, 
J. Badal, T. Gracyk, T. Day, A. Millard, Н. Лебрехт, А. Карабанова, Ю. Стра-
кович, T. Curran, T. Stoller) сосредоточены на историко-технологических 
и  социокультурных аспектах проблемы, в  зону внимания исследовате-
лей также попадают вопросы исполнительского стиля в условиях звуко-
записи (D. Fabian, M. Katz,), в том числе на ранних стадиях ее развития 
(R. Philip, A. Powell, Е. Кузнецова, Ю. Стреглов). 

* * *

Звукозапись как средство фиксации и  воспроизведения звука прошла 
несколько этапов развития — от  ранней2, механической и  электромеха-
нической звукозаписи (1877–1948 годы) через эпоху классической3, маг-
нитной, звукозаписи (1948–1979 годы) к современной цифровой записи 
звука (с 1979 года)4. Совершенствование технологии шло по пути увели-
чения продолжительности и  повышения качества фонограмм, благода-
ря чему постепенно раскрывались музыкально-выразительные возмож

 2  Ранняя звукозапись (early recordings) — устоявшийся в зарубежном музыкознании тер-
мин. Р. Филип простирает данный период до 1950 года. Эпоха ранней звукозаписи свя-
зана с изобретением фонографа (1877), граммофона (1887), механических фортепиано-
репродукторов (начало XX века), электроакустической записи на микрофон (1925).
 3  Данный период характеризуется многократно возросшим качеством записи, что 
обусловлено появлением магнитной записи (1930-е годы), долгоиграющих пластинок 
(1948), использованием практик монтажа и изобретением стереозаписи (1950-е годы).
 4  Цифровая звукозапись ведет отсчет с  появления технологии компакт-дисков (CD-
audio).



Татьяна Чванова. Звукозапись как фактор эволюции фортепианного исполнительского стиля  � 99

ности звукозаписи как средства сохранения искусства виртуозов, при-
ближения к исполнительскому идеалу. Развитие средств обработки звука 
и  компьютерных технологий привело к  возникновению принципиаль-
но нового типа интерпретации и  изобретению новых исполнительских 
техник.

Ранняя звукозапись

В  1887 году одиннадцатилетний пианист Иосиф Гофман записал свою 
игру на фонограф, подаренный ему Томасом Эдисоном, — это была пер-
вая в  истории фиксация звучания фортепиано, сделанная профессио-
нальным пианистом5. К  немногим сохранившимся с  той эпохи форте-
пианных исполнений относится запись первого Венгерского танца, про-
изведенная в  1889 году автором, Иоганнесом Брамсом. Первые опыты 
фиксации фортепианной музыки на валик фонографа показали, что звук 
рояля воспроизводится с искажениями, более резко и ударно по сравне-
нию с оригиналом. Современный музыкальный критик Алекс Росс едко 
отзывается о записи Брамса: «Звучит так, будто игра Мастера доносится 
до нас с космического корабля, разрушающегося возле Плутона»6 [Ross 
2005]. По мнению американского исследователя Андре Милларда, фоно-
граф гораздо лучше передавал звучание голоса, медных духовых и удар-
ных инструментов7, классические же инструменты — скрипка, фортепиа-
но — в эпоху ранней звукозаписи оказались в невыигрышном положении 
[Millard 2005, 80–83]. Музыканты были вынуждены приспосабливаться 
к  непривычным условиям фонографической и  граммофонной записи. 
Так, знаменитый аккомпаниатор Джеральд Мур, рассказывая об  опыте 
записи грампластинки в  1921 году, не  без доли комизма пишет об  ужа-
сающей металлической жесткости звука рояля, напоминавшего «тембр 
медной плевательницы», так как с  молоточков был убран весь войлок 
во имя достижения необходимого баланса звучания: «Я доставил инже-
нерам немало хлопот, так как пытался играть мягко. <…> В конце концов 
я подчинился и, к всеобщему одобрению, отстучал мою часть колыбель-
ной как картинку кавалерийской атаки» [Мур 1987, 30].

 5  Также одной из первых записей фортепиано (1888) является запись на валик фоно-
графа популярной пьесы Артура Салливана “The Lost Chord” («Потерянный аккорд») 
для корнета и фортепиано.
 6  Здесь и далее перевод автора статьи.
 7  Металлическим звуком фонографа Миллард объясняет популярность банджо и кси-
лофона в Америке в 1880–1890-х годах, а расцвет джаза в 20-е годы XX века связывает 
с распространением грампластинок [Millard 2005, 81]. 
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Известно, что технологической особенностью ранней грамзаписи было  
ограничение по времени, что не позволяло записывать произведения, про-
должительность звучания которых превышала четыре минуты пятнад-
цать секунд. Долгое время считалось, что лимитированный хронометраж 
оказывал влияние на выбор репертуара для записи в пользу небольших 
пьес, либо вынуждал артистов брать «абсурдные» по  скорости темпы 
исполнения8. Анализ записей начала XX века, предпринятый американ-
ским исследователем Марком Кацем, показал: в  фонограммах того вре-
мени действительно преобладают небольшие характерные пьесы. В то же 
время музыканты скорее сохраняют неторопливый темп исполнения, 
прибегая к  сокращениям текста, из  чего Кац заключает — для многих 
артистов игра в желаемом темпе была важнее, чем исполнение всех нот 
[Katz 2004, 34]. Это мнение разделяет Роберт Филип, один из  признан-
ных авторитетов в области ранней звукозаписи: исключительно быстрые 
темпы, встречающиеся в записях начала века, не были результатом тех-
нических требований, а  являлись чертой исполнительского стиля того 
времени. 

Начало XX века характеризуется противоборством двух тенденций 
в фортепианном исполнительстве — салонно-виртуозного пианизма, на-
следия уходящей романтической эпохи, и  зарождающегося антироман-
тического движения. Представители первого направления (Э. д’Альбер, 
Э. Зауэр, А. Зилоти, Т. Лешетицкий, И. Падеревский, В. Пахман, М. Розен-
таль) прежде всего ценили «чувство», которое проявлялось «…не только 
в пылкости, но и нередко в изломанной ритмике, и в искаженном метре, 
и в игре „вразбивку“, и в мелкой фразировке. <…> Ценилась эффектная 
акцентировка, изящество салонного толка, „львиные“ страсти» [Либер-
ман 2019, 11]. Характерной чертой салонного стиля также была импрови-
зационность — добавление собственных виртуозных каденций, средних 
голосов, купюры и  отступление от  авторского текста. Антиромантиче-
ской реакцией на исполнительские излишества стало появление «интел-
лектуального» пианизма, прежде всего связанного с именами Ф. Бузони, 
Арт. Рубинштейна, А. Шнабеля, требовавшими глубокого постижения 
и личностного претворения пианистом замысла композитора.

В  этот момент на  сцену истории выходит фонограф, давший музы-
кантам возможность услышать себя со стороны, что стало преподносить 
сюрпризы, иногда неприятные. Немецкий пианист и педагог Макс Пауэр  

 8  Это распространенное мнение во многом опирается на книгу Дж. Мура: в ней опи-
сана ситуация, в  которой пришлось отказаться от  записи «Аделаиды» Бетховена, по-
скольку обычная длительность песни превышает 5 минут [Мур 1987, 31].
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в 1913 году описывал удивление от прослушивания своей первой запи-
си: «Неужели я после долгих лет публичной игры совершаю ошибки, ко-
торые я  бы первым осудил в  своих учениках? Я  с трудом верил своим 
ушам, и всё же безжалостная машина показала, что в некоторых местах 
мне не удалось сыграть обе руки ровно вместе» [Цит. по: Philip 1992, 43]. 
Привычка прослушивать исполнение в записи заставила музыкантов ис-
правлять ранее не замечаемые «ошибки» — так, Камиль Сен-Санс, отме-
тив ритмические и  темповые неточности в  своей первой записи на  фо-
нограф в 1900 году, признается, что впоследствии эти ошибки исправил.

В то же время роль звукозаписи не ограничивалась беспристрастной 
регистрацией исполнения. А. Росс сравнивает фонограф с  «наблюдате-
лем» Гейзенберга9, фактом своего «измерения» меняющим манеру испол-
нения, а М. Кац определяет произошедшие в инструментальном исполни-
тельстве перемены как «эффект фонографа»10. Так, в скрипичном испол-
нительстве следствием этого эффекта стало интенсивное использование 
приема вибрато11, сообщавшего коммуникации «ощущение физической 
и  выразительной непосредственности» [Katz 2004, 22]; вибрато компен-
сировало отсутствие зрительного контакта между музыкантом и публи-
кой, а  также давало исполнителю пространство для маневра, скрывая 
несовершенство интонации, более заметное в  записи. В  фортепианном 
же исполнительстве «эффект фонографа» привел к  увеличению роли 
ритмической стороны исполнения. К  1930-м годам из  игры музыкан-
тов исчезают внезапные изменения темпа и приемы overdotting и notes 
inégales12, сменяющиеся точным воплощением ритма. Так как в  записи,  
лишенной визуального измерения, нивелируется драматический эф-
фект длительных пауз, у  музыкантов появляется склонность преумень
шать временны́е разрывы при исполнении в  студии. Более экономно  

 9  Согласно копенгагенской интерпретации квантовой механики, сформулированной 
Н. Бором и  В.  Гейзенбергом, процесс измерения (наблюдения) квантовых объектов 
влияет на результат эксперимента.
 10  Необходимо пояснить использование выражения «эффект фонографа». В годы ран-
ней звукозаписи в англоязычных странах термины «фонограф» и «граммофон» не были 
взаимозаменяемы, но  в  настоящее время для обоих видов аппаратов там принят об-
щий термин: в США — «фонограф», в Великобритании — «граммофон» Таким образом, 
данное выражение Кац относит как к обоим устройствам, так и в целом к звукозаписи.
 11  Вибрато в начале XX века вытесняет прием «портаменто» (плавный, глиссандирую-
щий переход к последующей ноте).
 12  Overdotting («перепунктировка», изменение длительности нот в пунктирном ритме 
ради совпадения голосов) и notes inégales (неровное исполнение равных по длительно-
сти нот) — исполнительские практики эпохи барокко, сохранявшиеся в  период клас-
сицизма и  романтизма. Практика «неровной игры» в  измененном виде возродилась 
в джазовом пианизме как swing.
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используется фортепианная педаль — так, в 1932 году чешский пианист 
Йозеф Йиранек при записи получает инструкции меньше использовать 
педаль, чтобы шум механизма не был усилен микрофоном. 

Р. Филип, подводя итог изменениям, произошедшим в игре пианистов 
эпохи ранней грамзаписи, отмечает, что к 30-м годам становится явной 
тенденция к  большей мощи и  ясности исполнения, ровности экспрес-
сии, буквальному воплощению текста, при отсутствии раскованности 
и непредсказуемости [Philip 1992, 229]. Необходимо отметить, что фоно-
графические документы раннего периода грамзаписи не могут в полной 
мере считаться свидетельством фортепианно-исполнительского стиля 
первой половины XX века, так как отражают исполнительскую мане-
ру пианистов в  условиях студийной записи, а  не  живого концертного 
исполнения13. 

Классическая звукозапись

1948 год стал переломным в истории звукозаписи — с появлением долго-
играющих пластинок, обладавших повышенным качеством звука и дли-
тельностью, достигавшей 35–40 минут, начинается классическая эпоха 
звукозаписи. Новые стандарты, прежде всего, отразились на  подходе 
к формированию исполнительского репертуара. Известно, что ядро кон-
цертных программ пианистов в конце 40-х годов составляли преимуще-
ственно произведения венских классиков и  романтиков, эпоха барокко 
ассоциировалась лишь с сочинениями И. С. Баха, а современная музыка 
считалась «символизирующей всякую нервную какофонию или заумные 
эксперименты»14 [цит. по: Stoller 2015, 57]. Выбор фонограмм классиче-
ской музыки также был ограничен, некоторые произведения существо-
вали в  единственной интерпретации. С  появлением долгоиграющих 
пластинок фирмы грамзаписи стали стремиться расширить репертуар 
за  счет включения крупномасштабных и  ранее неизвестных произведе-
ний. Архивный, по выражению Глена Гульда, подход побудил исполните-
лей экспериментировать с программами, а публику сделал более воспри-
имчивой к  незнакомой музыке. В  результате 60-е годы ознаменовались 

 13  Все довоенные записи музыки осуществлялись в студии. Еще не существовало тех-
нических носителей, способных зафиксировать распространенные в  то  время радио-
трансляции «живых» концертов, проходивших в  режиме реального времени. Таким 
образом, у нас отсутствует возможность судить о реальных концертных выступлениях 
первой половины XX века.
 14  Отзыв из британского еженедельника The Listener от 1946 года.
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триумфальным возвращением музыки эпохи барокко и  всплеском ин-
тереса к сочинениям современных композиторов, к 80-м же годам грам-
пластинки стали звучащими аналогами «полных собраний сочинений» 
композиторов, в  которых фортепианная музыка всех существующих 
жанров и стилей предстала в многообразии интерпретаций15. 

Новые условия музыкальной коммуникации, сложившиеся в  студии 
звукозаписи, также повлекли за  собой трансформацию стиля исполне-
ния, что отразилось на выборе средств выразительности. Манера игры 
al fresco, широким исполнительским мазком, так выигрышно и захваты-
вающе звучащая в  концертном зале, не  подходила для условий студий-
ной записи16. Чтобы снизить риск ошибок, пианисты при исполнении 
в  студии выбирали более сдержанные темпы, избегали резких динами-
ческих контрастов, при этом фразировка, интонирование подчинялись 
более ясной передаче музыкальной мысли [Корыхалова 1969, 53]. Более 
точным, соответствующим нотному тексту, стало воплощение ритма: ис-
чезли такие приемы, присущие исполнениям периода ранней грамзапи-
си, как агогический акцент (удлинение ноты, приходящейся на сильную 
долю, с целью ее акцентуации и создания центра тяжести внутри фразы), 
мелодическое рубато (ритмическое несовпадение мелодических и акком-
панирующих тонов); игра в  темпе рубато потеряла свою капризность 
и стала более упорядоченной17 [Philip 1992]. Большое значение приобре-
ла архитектоника формы и подчиненность деталей целому. 

«Четкость плана и  ясность выражения, определенность намерений 
и  фиксированная точность их реализации» — такой отзыв дает Давид 
Рабинович одной из зафиксированных интерпретаций Марии Гринберг 
[Рабинович 2008, 74]. В  этих словах отражена общая тенденция к  ин-
теллектуализму, вышедшему на  первый план в  фортепианном исполни-

 15  Так, Альфред Брендель записал в 1960-х годах все фортепианные произведения Бет-
ховена, а в 70-х повторил запись всех сонат. Первенство же записи всего бетховенского 
цикла сонат принадлежит А. Шнабелю (1932–1935). Аналогичные записи сделали учи-
тель Бренделя Э. Фишер, В. Бакхауз, Ф. Гульда, Д. Баренбойм (пианист пять раз записал 
все бетховенские сонаты!), К. Аррау, В. Кемпф, Э. Гилельс, П. Бадура-Скода, М. Гринберг.
 16  К этим условиям относился сам факт записи звука, фиксирующий любой исполни-
тельский просчет, отсутствие прямого контакта с  публикой, специфическая особен-
ность слушательского внимания при прослушивании грампластинок — нацеленность 
на  восприятие деталей. Значение также имели акустико-технические условия: звуко-
записывающая аппаратура того времени не передавала глубину динамических контра-
стов, превышение определенного порога звучности вызывало искажения звука.
 17  Безусловно, указанные изменения в меньшей степени относятся к пианистам, пред-
ставляющим романтическое направление. Но  даже В. Софроницкий, опасавшийся, 
по свидетельствам современников, звукозаписи, все же признавал, что своеволие при 
записи неуместно.
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тельстве второй половины XX века. Пианизм нового типа18 представлен 
исполнителем-интерпретатором, с  преобладанием интеллектуального 
фактора в  сочетании с  проникновенностью, одухотворенностью испол-
нения. Основным принципом интерпретации становится максимальное 
соответствие замыслу автора произведения. Примечательно, что игру од-
ного из лучших представителей этого типа, Артуро Бенедетти Микелан-
джели, советский пианист и исследователь Григорий Коган характеризу-
ет как «плоть от плоти „века грамзаписи“; игра итальянского пианиста 
идеально приноровлена к  ее требованиям. Отсюда стремление к  „сто-
процентной“ точности, отработанности, абсолютной непогрешимости» 
[цит. по: Григорьев, Платек 1990, 40]. 

Хотя доминирующими стилистическими моделями этого периода яв-
лялись, по определению Н. Драч, неоклассицизм и неоромантизм, ситуа
ция одновременного существования в музыкальном информационном 
поле произведений разных эпох породила ряд новых направлений. Это 
полистилистичность (объединение в рамках одной программы сочине
ний разных эпох и композиторов, стремление к соответствию интерпре-
тации духу и стилю оригинала), синтезстиль (взаимопроникновение 
классической, романтической и барочной моделей), аутентичный тип 
исполнительства, связанный с воспроизведением стилистики барочной 
и раннеклассической музыки на старинных инструментах [Драч 2006, 
21–22; Мазиков 2008, 19]. Все они характеризуются бережным отноше-
нием к классическому наследию и лежат в русле традиционного подхода 
к интерпретации.

Принципиально иной тип интерпретатора представляет Г. Гульд, сде-
лавший инструментами своих творческих поисков средства редактиро-
вания звука — монтаж и  стереофонию. Изначально монтаж использо-
вался для устранения незначительных ошибок исполнения, что избавля-
ло пианистов от многочисленных дублей при записи19. Гульд «разглядел» 
новый потенциал монтажа: размонтируя записанные дубли и заново со-
бирая из них собственную версию «идеальной интерпретации», пианист 
фактически использовал прием постмодернистской деконструкции. От-
вергая обвинения противников монтажа в искажении единой структуры 
концепции, Гульд пишет: «Нельзя смонтировать стиль исполнения. Это 
можно сделать лишь с сегментами, уже наделенными определенной сти-
листической концепцией, причем вопрос, предшествует она записи или 
вытекает из нее, не имеет большого значения» [Гульд 2006, 101]. 

 18  Д. Рабинович определяет его как лирический интеллектуализм.
 19  Известен факт, что С. Рахманинов при записи в  1930 году транскрипции Скерцо 
Ф. Мендельсона сделал 48 дублей!



Татьяна Чванова. Звукозапись как фактор эволюции фортепианного исполнительского стиля  � 105

Новаторство Гульда также проявилось в  использовании возможно-
стей стереофонии. Гульд описывает новые качества «пространственно-
го звука» как аналитическую ясность (analytic clarity), ощущение при-
сутствия (immediacy) и  осязаемую близость (tactile proximity). О  своем 
опыте использования стереозаписи20 Гульд рассказывает: «Если я играю 
фортепианную сонату Моцарта, для меня очень важно разделять пар-
тии обеих рук, вести каждую линию отдельно; они могут пересекаться, 
а могут расходиться в крайние регистры. Мне представляется очень важ-
ным, чтобы эти партии звучали по-разному не  только как legato и  non 
legato, но  и  с точки зрения сближения и  удаления21» [Монсенжон 2008, 
110]. Технические методы интерпретации, среди которых Гульд выделя-
ет «вторжение» (intrusion), «препарирование» (dissection) и  «усиление» 
(amplification), стали «увеличительной оптикой», открывавшей произве-
дение в новом ракурсе.

«Конструирование» с  помощью монтажа и  «увеличительная оптика» 
стереофонии стали внешними инструментами интерпретационной кон
цепции Гульда, отстаивавшего право исполнителя, наравне с  автором, 
«заново создавать произведение и акт исполнения превращать в акт тво-
рения» [Монсенжон 2008, 155]. Такая трактовка интерпретации знаме-
новала рождение нового, постмодернистского, типа исполнителя, у  ко-
торого «задача стилевой адекватности авторскому замыслу… уступает 
место свободной игре исполнителя со  смыслообразами, независимой 
от  исторического, социального, политического, культурного, эстетиче-
ского контекста» [Мазиков 2008, 20]. По  сути же эксперименты Гульда 
по  созданию a posteriori, с  помощью средств монтажа и  стереозаписи, 
«идеальной» интерпретации предвосхитили практики пост-продакшн22 
современной цифровой эпохи. Подобное использование технологий об-
работки звука, по  мнению американского музыкального философа Тео-
дора Грачика, привело к рождению «нового сорта виртуозности» [Gracyk 
1997, 145], перешедшего от  идеалов живого исполнения к  «скульптури-
рованию» звука23. 

 20  Гульд использовал при записи восемь микрофонов, фиксировавших звуковую 
перспективу, после чего восьмиканальная запись сводилась в  своеобразную «стерео
партитуру».
 21  Здесь и далее курсив автора статьи.
 22  Пост-продакшн (англ. postproduction), постпроизводство — этап обработки звуко-
вого или видеоматериала, последующий за записью и предшествующий окончательно-
му производству цифрового продукта.
 23  Скульптурирование звука (sound sculpting) — техническое редактирование и  фор-
мирование звука с целью изменения его качества (повышение четкости, расширение 
высотного и  динамического диапазона). Sound sculpting смыкается с  саунд-артом 
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Цифровая звукозапись

В 70-х годах XX века начинается переход к цифровым способам обмена 
информацией. Для музыкального искусства ключевыми изобретениями 
стали появление компакт-дисков (1979 год), развитие цифровых техно-
логий обработки звука, создание глобальной компьютерной сети Интер-
нет (с  1984 года), внедрение компьютерного формата mp324 (1994  год). 
Технология компакт-дисков25 позволила создавать цифровые аудиозапи-
си, пригодные для неограниченного копирования и  распространения26.  
Использование практик пост-продакшн сделало фонограмму инструмен
том создания в  студии звукозаписи «идеального исполнения», недости
жимого в условиях живого исполнения. Внедрение формата mp3 облег-
чило и  ускорило передачу звуковых данных через Интернет, что обе-
спечило доступ к  музыкальному искусству, во  всем его многообразии, 
в любой точке мира. 

Существование исполнительского искусства в  новом «информацион-
ном» мире обострило ряд уже имевшихся проблем: среди них увлечение 
технической стороной исполнения, стандартизация исполнительских 
трактовок, вызванная необходимостью соответствовать сложившимся 
стилевым шаблонам и  слушательским ожиданиям; кризис мотивации 
у  исполнителей, вынужденных конкурировать как с  уже существующи-
ми «образцовыми» интерпретациями, так и с собственными, записанны-
ми, выступлениями; возможность фальсификации и недобросовестного 
использования монтажа при производстве фонограмм.

И все же кризис становится поворотным моментом, стимулом для по-
иска дальнейших путей. Примером этому является искусство лучших 
представителей современного пианизма. «Идеалы качества», достигну-

(Sound Art) — направлением современного искусства, ведущем свое происхождение 
от «меблировочной музыки» Э. Сати, «конкретной музыки» Э. Вареза и Я. Ксенакиса, 
саунд-перформансов Дж. Кейджа, выражается в совмещении звукового и визуального 
рядов, создании звуковых скульптур и инсталляций, формировании «звукового ланд-
шафта». 
 24  Mp3 — технология сжатия информации, удаляющая избыточные, т. е. почти не слы-
шимые человеком, аудиоданные.
 25  Технология компакт-дисков (CD) основана на  преобразовании аналогового звуко-
вого сигнала в цифровой. Информация считывается с диска при помощи лазера.
 26  В  1990-х годах индустрия звукозаписи рассматривала классическую музыку как 
жанр, наиболее подходящий для демонстрации превосходства нового аудиооборудова-
ния. Распространение CD вызвало всплеск интереса к классической музыке у аудито-
рии, ранее не проявлявшей к ней интереса.
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тые в  студии звукозаписи, оказали обратное влияние на  исполнитель-
ство, что выразилось в закреплении невероятно высоких стандартов ис-
полнения в  концертном зале: «То, что в  студии удавалось осуществить 
за счет звукорежиссуры и компьютерного монтажа из нескольких испол-
нительских вариантов, на эстраде должно было произойти сию минуту, 
здесь и  сейчас. Слушатель желал услышать музыкальное произведение 
в  том качестве, в  котором он  привык слушать его у  себя дома на  вели-
колепной, цифровой аудиоаппаратуре» [Бажанов 2012, 213]. В сфере ис-
полнительских средств произошло открытие новых ресурсов — Н. Ба-
жанов27 среди наиболее значимых отмечает выразительное тоносопря-
жение, агогику и  тембровые краски. Выразительное тоносопряжение, 
не допускающее наплывов одного тона на другой, проясняет интонацию. 
Этому также способствует использование более точной «пальцевой» пе-
дали или реверберационной «педали» зала, а  также снижение метроно-
мического темпа (при «ускорении» темпа интонационно-событийного). 
Характерными исполнительскими приемами, ранее различимыми только 
в  записи, стали «динамическая гамма» (соотнесение уровня громкости 
и  высоты тона), «тишизм» как тончайшее интонирование на  пианисси-
мо и артикуляционный нюанс, аккордово-гармонический колоризм (вы-
светление или затемнение тона с помощью динамики), агогическое обо-
стрение или сглаживание ритмического рисунка, использование призву-
ков и шумов клавиатуры [Бажанов 2012, 213–217]. 

С формированием «эталонного» исполнительства связано появление 
двух важнейших направления современного пианизма; Бажанов опреде-
ляет их как «виртуозное» и «содержательное». Виртуозное направление 
воплощается в  трансцендентном техническом мастерстве и  выносливо-
сти, детальной ясности и выверенности интерпретаций даже в сверхбы-
стрых темпах, которые отличают игру современных корифеев — Б. Бере-
зовского, А. Володося, М.-А. Амлена. Характерно возвращение «забытых» 
имен и жанров: пианисты все чаще обращаются к сочинениям компози-
торов-виртуозов XIX века — И. Н. Гуммеля, М. Клементи, Ш. В. Алькана,  
транскрипциям К. Таузига, Л. Годовского, выступают в роли композито-
ров, создавая собственные парафразы, дающие возможность продемон-
стрировать блеск исполнительского мастерства (М. Плетнёв, А. Воло-
дось, Д. Трифонов).

 27  Н. С. Бажанов, один из  пионеров в  изучении компьютерных технологий в  отече-
ственном музыкознании, использовал в  своих исследованиях возможности компью-
терного музыкально-акустического анализа.
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В искусстве представителей содержательного направления28 проявил-
ся новый интерпретационный подход, заключающийся в  интонацион-
ном обновлении, создании новых смысловых слоев в хорошо известных 
сочинениях. Потенциал произведения раскрывается не с помощью изме-
нения авторского текста, а  через переинтонирование — создание допол-
нительных интонационных событий, выявление интонационно-смысло
вых линий в  подголосках или скрытого многоголосия в  гомофонных 
произведениях [Бажанов 2012, 219]. Результатом использования тончай-
ших выразительных средств становится художественное переоткрытие 
шедевров фортепианного репертуара, которое, тем не  менее, соответ-
ствует традиционному взгляду на интерпретацию, постулирующему как 
главенство автора, так и  соответствие духу и  стилю его произведения.

Принципиально иной подход реализуется в  исполнении фортепиан-
ной музыки современных композиторов-авангардистов, где автор яв-
ляется не  только изобретателем новой композиторской техники, но  от-
крывает нетрадиционные способы и приемы музицирования и зачастую 
становится исполнителем своих произведений. Развитие электронных 
технологий открыло широкое поле для композиторских экспериментов. 
Современные авторы активно используют extended piano (расширен-
ное фортепиано) с  привлечением магнитофонной записи и  компьютер-
ной музыки. Таковы сочинения Э. Денисова, Н. Корндорфа для форте-
пиано и магнитной записи, Т. Мюрая для фортепиано и волн Мартено, 
Р. Рейнольдса для фортепиано и живой электроники (live electronics), где 
технически модифицированное звучание фортепиано выполняет роль 
оркестра либо повторяет и  развивает материал, сыгранный пианистом. 
Нужно признать, что интерпретация авангардной музыки вызывает за-
труднения у исполнителей, воспитанных в академической традиции, из-
за непривычного для классического музыканта характера этих сочинений; 
проблемой также является необходимость подстраивать артикуляцион-
ный и  динамический профиль исполнения под звучание электроники.

* * *

Современный мир находится в самом начале изменений, которые несет 
информационная революция. Возможно, цифровые технологии неузна-
ваемо изменят фортепианное исполнительство. Уже сейчас компьютер-

 28  Среди них И. Погорелич, Г. Соколов, М. Перайя; безусловно, в творчестве многих 
выдающихся пианистов современности (М. Аргерих, М. Плетнёва) «виртуозность» 
и «содержательность» совмещаются.
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ные аудиоформаты повсеместно вытесняются видеоконтентом — видео
записями музыкальных событий. Это ведет к  усилению визуального 
начала в  восприятии музыкального искусства, а  исполнителей возвра-
щает — на  новом уровне — к  традициям «зрелищного» романтического 
пианизма. Звукозапись же, пройдя столетнюю эволюцию, постепенно 
утрачивает значение самостоятельного феномена. Сегодня она — необ-
ходимый компонент цифрового аудиовизуального пространства музыки. 

Подводя итог, можно констатировать: эволюция звукозаписи во мно-
гом стала источником и  катализатором кардинальной трансформации 
фортепианного исполнительского стиля в течение XX века. В эпоху ран-
ней звукозаписи изменения затронули преимущественно временной 
аспект исполнения. В  «классическую» эпоху технологии обработки зву-
ка обеспечили возможность приближения к исполнительскому эталону 
в  студии звукозаписи. В  цифровую эпоху сформировавшиеся «идеалы 
звукозаписи» востребовали «идеальное исполнение» на  концертной 
сцене. На  смену эмоциональному и  спонтанному романтическому ис-
полнительству пришел пианизм высокой точности и  трансцендентной 
виртуозности. Эволюция технологий и  изменение условий исполнения 
побудили пианистов к  поиску новых выразительных средств — динами-
ческих, агогических, тембральных, воплотившихся в  содержательном 
интонировании. Важной тенденцией стало возвращение забытых имен 
и  жанров, раскрытие новых смысловых слоев шедевров фортепианной 
музыки, расширение стилевой палитры от барокко до современной му-
зыки. Наряду с  академическим пианизмом, доминирующей установкой 
которого является соответствие авторскому стилю, возникли новые сти-
левые направления и типы исполнительства — синтезстиль, аутентичное 
исполнительство, тип исполнителя-постмодерниста, пересоздающего 
произведение в соответствии с собственной концепцией, и тип исполни-
теля-саундскульптора, использующего в качестве выразительных средств 
компьютерные технологии обработки звука.
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Abstract.� The role of the sound recording as a source and catalyst of changes that took 
place in the piano performance in the XX century is researched rather little in the native 
musicology. The aim of the author is to fill this gap by examining the influence of the 
sound recording on the piano performing style. In the spotlight there are performing 
techniques, repertoire preferences and interpretative approaches which are analyzed 
within the framework of the suggested periodization of the sound recording — early, 
classical, digital. In the days of early sound recording, transformation of performing 
techniques is connected with the temporal aspect. The period of classical sound recording 
is characterized by the desire of an ideal performance in the studio of sound recording, 
owing to technological discoveries in the area of sound processing, and emergence of such 
types of musicians as pianist-interpreter and postmodern performer. The ideals of quality 
of the era of digital recording led to formation of high standards in concert performance, 
and development of computer technologies created new performing techniques. The 
article presents the main stylistic trends which appeared under the influence of sound 
recording, and outlines the main problems of the contemporary performance. 
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Творчество современного композитора Цзя Дацюня  
в контексте китайской культуры
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Аннотация.� На современном этапе развития китайской профессиональной музы-
кальной культуры композитору и музыкальному теоретику Цзя Дацюню принадле-
жит особая роль. В статье рассматриваются его жизненный путь, композиторское 
творчество и музыкально-теоретические работы. Цель исследования — определить 
роль композитора в  развитии современной китайской академической музыки; 
создать панораму его творчества; выявить в  произведениях специфические фор-
мы претворения китайских национальных традиций, сочетающихся с элементами 
композиторских техник XX–XXI веков. Многие аспекты китайской музыки до сих 
пор не изучены и представляют исследовательский интерес; в результате получа-
ют характеристику яркие черты стиля Цзя Дацюня, как основная идея его творче-
ства выделяется органичный синтез китайской народной музыкальной культуры 
и европейских универсалий. Цзя следует современным музыкальным тенденциям:  
он применяет в сочинениях такие композиционные техники, как серийность, сериа
лизм, пуантилизм, минимализм, микрополифония, алеаторика, пространственная 
музыка, а  также активно работает в  области музыкального театра. Во  всех его 
музыкальных произведениях присутствуют национальные китайские элементы, 
которые представлены музыкальными инструментами, народными темами и зву-
корядом пентатоники, воплощая образы китайской культуры в их неповторимом 
своеобразии.

Ключевые слова: �китайская музыка, современная музыка, Цзя Дацюнь, китайская 
теория музыки, китайская живопись, нотная графика.
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Анастасия Полосина

Творчество современного композитора  
Цзя Дацюня в контексте китайской культуры

Китайская профессиональная музыкальная культура всё больше вызы
вает интерес во  всём мире, что обусловлено ее активным развитием, 
формированием композиторской школы в  первой половине XX столе-
тия и появлением профессиональных музыкантов, обучающихся в Китае 
и  за  его пределами. Значительный вклад в  развитие китайской музыки 
и  музыкального образования в  начале прошлого столетия внесли рус-
ские эмигранты и европейские деятели искусств. 

Согласно китайским источникам, период с  1910-х годов характери-
зуется началом движения «Новая волна» (кит. 新潮). В то время в Китае 
начал издаваться журнал с  таким же названием, в  котором были пред-
ставлены статьи о  западной музыке. Наиболее активное развитие дви-
жение «Новая волна» получило после окончания Культурной революции, 
с  1976  года. Музыкант-исследователь корейского происхождения У  Ген-
Ир называет период в истории китайской музыки c 1911 года до наших 
дней «Музыкой Новейшего времени» [У Ген-Ир 2011, 22–23]. А. В. Дани-
лова в статье «Китайская композиторская школа: традиции и современ-
ность» пишет о  том, что период Новой китайской музыки начинается 
с середины XX века, в нем можно выделить три этапа: 

1940–1948 годы — время расцвета вокальной и инструментальной му-
зыки преимущественно на патриотическую тематику; 

1949–1976 годы — время подъема национальной музыкальной культу-
ры, создания первых опер, балетов и симфоний на революционные 
сюжеты (связанные с Культурной революцией); 

период с 1976 года — года окончания Культурной революции — по на-
стоящее время исследовательница называет «периодом открыто-
сти», так как с этого времени китайские композиторы стали откры
вать для себя западные современные композиционные техники, ак-
тивно применять их в своих произведениях [Данилова 2019, 20–22]. 
Именно тогда начинает творить Цзя Дацюнь — представитель поко-
ления китайских композиторов-авангардистов наряду с Сан Туном, 
Тань Дунем, Ли Сианем, Цюй Сяосуном, Сюй Чанцзюнем, Е Сяога
ном, Чжоу Луном и другими. 
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Имя Цзя Дацюня в настоящее время малоизвестно в России, однако 
он  ярко заявил о  себе в  странах Азии, Европы и  в США. Цзя ведет ак-
тивную научно-педагогическую и  композиторскую деятельность, явля-
ется профессором композиции и теории музыки Консерватории Шанхая, 
научным руководителем аспирантов и докторантов, членом Ассоциации 
китайских музыкантов и  Общества современной музыки в  Шанхае, ди-
ректором Шанхайской ассоциации музыкантов и  исполнительным ди-
ректором Шанхайского нового камерного оркестра, членом Ученого со-
вета Центральной консерватории в  Пекине и  вице-президентом Чжэц-
зянской консерватории.

Композитор родился в 1955 году в городе Чунцин. Впервые он сопри-
коснулся с миром искусства через традиционную китайскую живопись 
и  каллиграфию, обучаясь в  Сычуаньском институте изящных искусств 
на  протяжении восьми лет. В  то  время Цзя посещал традиционные ки-
тайские сценические представления, слышал уличных исполнителей, 
а когда узнал о возможности стать профессиональным музыкантом, ре
шил связать свою жизнь с музыкой. После Культурной революции в Ки-
тае, охватившей десятилетие с 1966 по 1976 год, Цзя начал изучать запад-
ную теорию музыки и  основы композиции в  Сычуаньской консервато-
рии под руководством известных китайских музыкантов Хуана Ванпина 
(как бакалавр) и Гао Вэйцзе (как магистрант). В годы обучения он уделял 
особое внимание современным западным композиционным техникам, 
а  особенно идее структурной упорядоченности в  музыке, организации 
музыкальной фактуры и  графике партитур. Его магистерская диссерта-
ция на тему «Структурный контрапункт» была удостоена высокой оцен-
ки государственной комиссии, впоследствии идеи диссертации нашли 
широкое воплощение в  его теоретических монографиях. Окончив Сы-
чуаньскую консерваторию в 1990 году, в течение восьми лет Цзя там же 
преподавал композицию и оркестровку, будучи профессором и деканом 
факультета композиции. В тот период он был приглашен в США как по-
четный профессор, в  течение года читал лекции о  современной китай-
ской музыке во  многих учебных заведениях: в  Университете Редландса, 
Университете Южной Калифорнии, Батлеровском университете, Уни-
верситетах Миннесоты и Мичигана, Колледже Риверсайд и Макалистер-
колледже. С 1998 года научная и педагогическая деятельность Цзя связа-
на с  Шанхайской консерваторией — первой, старейшей консерваторией 
Китая, основанной в 1927 году по образцу немецкой и русской образова-
тельных систем.

Шанхай называют китайским «окном в Европу» и «Восточным Пари
жем», так как город отличается многонациональностью, активным разви-
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тием социальной, культурной и образовательной сфер. Именно в Шанхае  
не  только была открыта первая консерватория Китая, но  и  сформиро-
вался первый симфонический оркестр. Основоположник китайского му
зыкального образования, один из создателей консерватории Сяо Юмэй 
приглашал в качестве преподавателей ведущих музыкантов, которые ра-
нее обучались за рубежом.

В  первые годы работы консерватории не  хватало специалистов в  об-
ласти европейской музыки. Как раз в  этот период в  Шанхае было мно-
го иностранных музыкантов, деятелей искусств, в  том числе и  из  Рос-
сии. С  начала 1930-х годов число русских преподавателей превышало 
количество китайских. На  вокальном факультете работали В.  Шушлин, 
Е.  Левитина, Е.  Селиванова, И.  Гравицкая, Н.  Славянова, М.  Крылова; 
на фортепианном — Б. Захаров, С. Аксаков, З. Прибыткова, Г. Марголин-
ский, Б. Лазарев, В. Коставич, В. Чернецкая, Ф. Сахарова; на оркестровом 
факультете — Р. Герцовский, И. Шевцов, И. Лившиц, по совместительству 
работали музыканты из  Шанхайского симфонического оркестра: В.  Са
рычев, С. Швайковский, А. Печенюк, А. Спиридонов, В. Добровольский, 
В. Драмис. Теорию и композицию преподавали сам Сяо Юмэй, С. Акса
ков, А.  Черепнин, который получил звание почетного профессора кон-
серватории и устроил первый конкурс по композиции среди китайских 
музыкантов. Во  многом именно благодаря русским музыкантам Шан-
хайская консерватория обрела статус ведущего музыкального учебно-
го заведения и  до  сих пор сохраняет его. Традиции, заложенные «рус-
ской школой», живы по  сей день. В  библиотеке Шанхайской консер-
ватории находятся переводные работы по  истории и  теории музыки; 
среди них есть исследования и  методические публикации И.  В. Спосо-
бина, Ю.  Н. и  В.  Н. Холоповых на  китайском языке, которые Цзя смог  
изучить. Он использовал некоторые положения и аналитические методы 
в своей преподавательской практике, а также в трудах по музыкальному 
анализу.

В  творчестве Цзя выделяются три эволюционных этапа: первый — 
до 1990 года, период «пробы пера» и освоения современных композици-
онных техник; второй — с 1990 по 2000 год — этап синтеза национальных 
китайских элементов с европейской композиционной техникой, форми-
рования индивидуального стиля; третий этап охватывает промежуток 
с 2002 года по настоящее время. Творческое наследие композитора насчи-
тывает более сорока произведений различных жанров, преимущественно 
инструментальных. Среди них опера, два балета, Симфония в двух частях, 
симфоническая увертюра и  две симфонические сюиты на  основе бале-
тов, инструментальные концерты, вокально-симфонические сочинения,  
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камерно-инструментальная музыка, в том числе, четыре струнных квар-
тета, духовой септет, произведения для ударных инструментов, фор-
тепианные пьесы. Основные сферы творчества Цзя — симфоническая 
и  камерно-инструментальная музыка для различных составов. Сочине-
ния композитора получили высокую оценку в Китае и за рубежом еще 
в 80-е годы XX столетия, они часто исполняются на международных фе-
стивалях современной музыки в городах Китая, Японии, в странах Евро-
пы и в США. Цзя Дацюнь — один из немногих китайских композиторов, 
получивших признание за пределами страны. 

Многогранное мышление автора и  его стремление к  экспериментам 
находят отражение в  различных композиционных решениях, внима-
нии к графике нотного текста и элементам паратекста, в число которых 
входят названия произведений и  многочисленные авторские ремарки. 
В  этом ключе особое внимание композитор уделяет исполнительским 
составам. Во многих сочинениях Цзя сочетает традиционные китайские 
инструменты с  европейскими, использует национальные инструменты 
других стран: ирландскую флейту, бубен и кнопочный аккордеон, коро-
вьи колокольчики, африканские барабаны, японскую флейту сякухати, 
кеманчу, тар, дудук, персидскую флейту най, иранский сантур, канун, 
предшественника европейской лютни — уд, гитару и другие.

Особый интерес представляет проблема стиля композитора. Примы-
кая к  представителям китайского авангарда, Цзя разработал свою фор-
му записи музыки, в которой использовал приемы китайской живописи 
и каллиграфии. Отсюда — отточенность каждой детали, а также наличие 
ассоциаций с  изобразительным искусством. Другая отличительная  осо-
бенность графики его партитур — особая роль пустого пространства.

Понятие пустоты неразрывно связано с  философией дзен-буддизма; 
пустóты зачастую можно обнаружить на  живописных полотнах китай-
ских художников. Партитуры Цзя также содержат множество пауз, не-
заполненных тактов и  целых строк, на  фоне которых визуально выде-
ляются мелодические линии. Еще одна характерная черта творчества 
Цзя — активное применение ударных, как китайских традиционных, 
так и  зарубежных. Композитор также использует «ударные» приемы 
звукоизвлечения на  других инструментах, такие как col legno на  струн-
ных, удар по клапанам духовых, кластеры на фортепиано, удар по деке  
(ил. 2, 3).

Творчество Цзя представляет собой синтез китайской традиционной 
культуры с  современными композиционными техниками: серийностью, 
сериализмом, пуантилистической, минималистической, микрополифони
ческой техникой, алеаторикой, пространственной музыкой. Композитор  
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Ил. 2. Цзя Дацюнь. «Башу каприччио» для струнного оркестра (2013), тт. 14–19  
[Jia Daqun 2013]
Fig. 2.  Jia Daqun. Bashu Capriccio for string orchestra (2013), meas. 14–19 [Jia Daqun 2013]
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активно внедряет в  современную академическую практику традицион
ные китайские инструменты, разрабатывает новые приемы игры, экспе-
риментирует с составом исполнителей, их расположением на сцене для 
достижения определенного звучания в пространстве, работает в области 
инструментального театра. Обращение к китайской национальной куль-
туре проявляется в  инструментарии некоторых произведений, исполь
зовании подлинных национальных тем или звукоряда пентатоники, 
а также в воплощении образов традиционной китайской культуры: аква-
рельной живописи, каллиграфии, поэзии.

Особое внимание композитора привлекают числа. В некоторых сочи-
нениях Цзя использовал ряд Фибоначчи, а  также производные от  него 
последовательности — ряд Люка и  Евангельские числа. Эти ряды при-
меняет в своем творчестве и София Губайдулина, с которой композитор 
лично знаком; известно, что идеи Губайдулиной импонируют его взгля-
дам. Рассуждая о своем творчестве, Цзя отмечал следующее: 

Ил. 3. Цзя Дацюнь. «Три изображения из акварельной живописи» для камерного 
ансамбля из 17 исполнителей (2005). Ч. I, тт. 41–43 [Jia Daqun 2005]
Fig. 3.  Jia Daqun. The Three Images from Ink-wash Painting for Chamber Ensemble 
of 17 Players (2005). Part I, meas. 41–43 [Jia Daqun 2005]
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«Я  наслаждаюсь, используя математические принципы для вы-
ражения эмоций в  музыке. Меня вдохновляют многие при-
меры из  западного искусства. На  мой взгляд, Веберн наиболее 
рационален и  поэтому для меня он  более важный композитор, 
чем Кейдж. Очевидно, что у  Кейджа есть свое собственное по-
нимание рационального, возможно, более близкого к  природе, 
чем у  Веберна. У  него есть философия, которая не  так уж  да-
лека от  импульсивности и  плавно развивающейся мысли, что 
характерно для древней китайской музыки. В  настоящее вре-
мя я  чувствую, что музыка тяготеет к  рационализму. Именно 
рационализм характеризует современного человека, и меня это 
привлекает. Рациональные принципы, применяемые в  музы-
ке, могут привести к  множеству разных результатов» [цит. по: 
Kouwenhoven 1992, 28]. 

Цзя ярко заявил о  себе в  китайском искусстве не  только как компо-
зитор, но и как теоретик музыки. За время активной научно-педагогиче-
ской деятельности из-под его пера вышло множество статей о проблемах 
музыкального образования, теории композиции и анализе музыкальных 
произведений, а также такие крупные труды, как «Поэтика музыкальной 
структуры: к  проблемам музыкальной конфигурации»1, «Композиция 
и  анализ. Музыкальная структура: морфология, конфигурация, контра-
пункт и двойственность»2. Обе монографии в настоящее время активно 
применяются в образовательном процессе в Китае. Цзя стремился объ-
единить теорию композиции и практику, он видел необходимость в том, 
чтобы каждый музыкант смог найти определенный аналитический под-
ход к  произведениям других авторов, расширяя при этом собственные 
возможности при создании произведения. По  мнению исследователя, 
главная цель анализа состоит в  постижении творческого процесса ком-
позитора. Публикации этих двух значительных монографий предшество-
вал многолетний опыт педагогической работы и выступлений на мастер-
классах, изучение существующих работ по анализу музыкальных произ-
ведений китайских и зарубежных авторов. 

С 1980-х годов академический взгляд на теорию музыкальной струк-
туры в Китае значительно расширился, в то время один за другим были 
переведены на китайский язык и опубликованы труды по анализу и ком-
позиции, в их числе: 

 1  Кит.《结构诗学—关于音乐结构若干问题的讨论》, англ. «Poetics of musical structure — 
selected musical configuration issues». 
 2  Кит.《作曲与分析.音乐结构:形态、构态、对位以及二元性》, англ. «Composition and 
Analysis. Musical Structure: Morphology, Configuration, Counterpoint and Duality».
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19823 — «Музыкальный анализ» Джона Уайта; 
1982, 1985 — «Крупные формы музыкальной композиции» и «Гомофо-

нические формы музыкальной композиции» Перси Гетшуса; 
1983 — «Руководство по композиции» Пауля Хиндемита; 
1984 — «Основы музыкальной композиции» Арнольда Шёнберга; 
1984 — «Формы инструментальной музыки» Лео Вейнера;
1994 — «Формы в музыке» Стюарта Макферсона; 
1995 — «Музыкальная форма как процесс» Бориса Асафьева; 
1997 — «Свободная композиция» Генриха Шенкера; 
2002 — «Материалы и  техники музыкальной композиции XX века» 

Стефана Костки и другие. 

Какое положение в  контексте этих музыковедческих исследований за-
нимают взгляды Цзя Дацюня? «Поэтика музыкальной структуры: к про-
блемам музыкальной конфигурации» — руководство по  анализу музы-
кальных произведений, адресованное профессиональным музыкантам 
и  любителям. Название монографии подчеркивает связь музыки с  поэ
зией: Цзя считает, что поэтическое искусство в  отношении своей орга-
низации близко музыкальному. В  Китае эта связь особенно очевидна 
в  силу того, что китайский язык тонален, без определенного интониро-
вания смысл слова может быть не вполне понятен. Поэтика представля-
ет систему выразительных средств, которые содержатся в музыкальной 
структуре. Таким образом, главная цель монографии, как и трудов выше-
перечисленных авторов, состоит в  раскрытии структурных принципов 
музыкального искусства и специфики их формирования. 

Исследование структуры музыкального искусства получило развитие 
и  в монографии «Композиция и  анализ. Музыкальная структура: мор-
фология, конфигурация, контрапункт и  двойственность». Появление 
этого масштабного труда вызвало широкий общественный резонанс. 
Многие китайские деятели культуры оставили о нем положительные от-
зывы: среди них и знаменитый композитор Тань Дунь, который назвал 
монографию «достижением начала XXI века» в  изучении теории ком-
позиции в Китае. Цзя предпринял попытку изложить свою метатеорию 
музыкального анализа, предназначенную, прежде всего, для студентов 
высших музыкальных учебных заведений и  профессиональных музы-
кантов. В  этой монографии объяснение специфики организации музы-
кального произведения основывается не  только на  категориях теории 

 3  В данном списке указан год перевода этих работ.
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музыки, но и на идеях математики, физики, биологии, истории, филосо-
фии и  эстетики. В  книге содержатся примеры из  европейской, русской, 
американской и английской музыки разных эпох с комментариями и схе-
матическими представлениями структур: от  произведений И. С. Баха 
до  творчества композиторов XXI века. В  завершении монографии Цзя 
определяет эстетическую роль музыки как вида искусства.

Специфику своего творчества наиболее точно охарактеризовал сам 
автор: 

«Когда художник рисует полотно, он  продумывает каждый от-
дельный фрагмент. Во  время сочинения музыки я  представ-
ляю, что мелодия — это линия, которую я рисую кистью подоб-
но тому, как в китайской каллиграфии рисуют иероглифы. Для 
каждой линии используется определенный штрих. В живописи 
можно смешивать цвета и находить множество разных оттенков. 
Гармоническое наполнение в  музыке — это есть краска, гармо-
ния вносит в музыку изобилие оттенков. Еще один важный мо-
мент — структурность. 

В китайской традиционной живописи пейзажи расположены 
определенным образом, согласно правилам. Я  использую му-
зыкальное время как холст: для меня взятый отрезок времени, 
в  котором разворачивается музыкальное произведение — это 
полотно. Во  времени я  стараюсь отразить всю полноту содер-
жания. Картина статична, процесс ее наблюдения и созерцания 
разворачивается во  времени, так же, как и  процесс слушания 
музыки, а в конце обоих процессов мы испытываем определен-
ные чувства и эмоции. Прежде, чем начать писать музыку на бу-
маге, я  изначально формирую представление о  целом произве-
дении. Я могу начать писать музыку с середины или с конца, при 
этом в голове целое произведение звучит полностью, от начала 
и до конца»4. 

Мы  видим, что теоретические воззрения Цзя Дацюня не  являются 
результатом умозрительных размышлений — они органично связаны 
с композиторской практикой выдающегося деятеля современного китай-
ского музыкального искусства.

 4  Из  беседы автора настоящей статьи с  Цзя Дацюнем, состоявшейся в  Шанхае 
24.06.2019. Перевод выполнен выпускницей аспирантуры Санкт-Петербургской госу-
дарственной консерватории имени Н. А. Римского-Корсакова Лю Юнь. 
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Аннотация.� В  статье рассмотрены выявленные в  Научной музыкальной библио-
теке Санкт-Петербургской государственной консерватории имени Н. А. Римского-
Корсакова партитуры симфонических произведений Милия Алексеевича Балаки-
рева, входившие в  состав его личного собрания. Таковы поэма «В  Чехии», Увер-
тюра на тему испанского марша, где особый интерес представляют пометы автора, 
проанализированные в  статье. Их изучение вносит вклад в  подготовку полного 
собрания сочинений Балакирева.

Наряду с этими раритетами были подвергнуты описанию прижизненные изда-
ния балакиревской Симфонии C-dur, поэмы «Тамара» с маргиналиями выдающих-
ся музыкантов — современников композитора: Э. Ф. Направника, А. К. Глазунова. 

Эти четыре партитуры, две из которых входили в балакиревскую библиотеку, — 
бесценный материал к темам, раскрывающим проблемы интерпретации симфони-
ческой музыки мастера, истории ее жизни на концертной эстраде.
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Татьяна Зайцева

Находки в библиотеке  
Санкт-Петербургской консерватории 
(к 185-летию М. А. Балакирева)

М. А. Балакирев — зачинатель новой эры в развитии культуры: благодаря 
созданной им Новой русской школе Россия, долгое время ведомая западно
европейским искусством, вырвалась в  лидеры мирового музыкального 
процесса. Однако мастер и  поныне остается далеко не  до конца разга-
данным, изученным и по достоинству чтимым. Вокруг его благородной 
фигуры не  перестает кружить множество мифов. Далеко не  в  полной 
мере исследованы и  обнародованы документы его богатейших архивов. 
Среди таковых — материалы балакиревской библиотеки, до сих пор мало 
привлекавшие внимание ученых. Нетрудно понять, почему так произо-
шло: в  своем целостном виде библиотека, вместе с  архивом музыканта 
завещанная им в одни руки — ученику и последователю С. М. Ляпунову, 
не сохранилась. Несмотря на все усилия Балакирева, его «целительница 
души» (как порой называли библиотеки на  Востоке) повторила участь 
большинства личных коллекций, распыленных после кончины владель-
цев между всевозможными организациями и  частными лицами. Тем 
более что сбережению библиотечного собрания музыканта не  благово-
лило и  трудное время, сопряженное с  революциями и  войнами, драма-
тичными перипетиями в семье самих Ляпуновых. Принадлежавшие Ми-
лию Алексеевичу книги, ноты, портреты, мемориальные вещи С. М. Ля-
пунов и его наследники дарили близким композитору людям на память 
о нем, передавали на хранение в разные институты и архивохранилища, 
продавали в  букинистические магазины. При этом часть «единиц хра-
нения» могла быть и  вовсе утрачена. Не  уцелела — или пока не  найде-
на — и  опись всего балакиревского собрания1. Тем более трудоемкими 
были разыскания сохранившихся экземпляров и сведений о библиотеке  
в целом. 

По словам Пушкина, любая подробность из жизни великого человека 
драгоценна. Еще предстоит оценить то  обилие новых знаний о  Балаки-
реве, которое таит его библиотека. Тем важнее выявить входившие в нее 

 1  Подробнее о судьбе библиотеки см.: [Зайцева 2017, 230–235].
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экземпляры. Особо значимы нотные издания с  пометами Балакирева — 
их композитор порой превращал в корректуры или новые редакции сво-
их и  «чужих» произведений. Выявление подобных рукописей Мастера 
существенно расширяет границы его наследия. Кроме того, их изучение 
становится важным вкладом в подготовку первого полного собрания ба-
лакиревских сочинений.

Россыпь находок такого рода обнаружилась в  Научно-музыкальной 
библиотеке Санкт-Петербургской государственной консерватории име-
ни Н. А. Римского-Корсакова. Причем — в рамках хранилища, открытого 
для свободного доступа. И это неудивительно: консерваторская библио
тека во  многом формировалась и  пополнялась благодаря переданным 
в дар личным собраниям музыкантов. Сотрудниками библиотеки начата 
работа по выявлению нот из этих собраний, в частности — из балакирев-
ской коллекции. Их список удалось уточнить благодаря наличию в каж-
дом обнаруженном нами экземпляре владельческого штампа композито-
ра, а зачастую — и его помет2. 

Первой находкой стала партитура симфонической поэмы «В Чехии», 
изданной Ю. Г. Циммерманом3. Первоначально она была в тонкой краси-
во прорисованной обложке. Ныне партитура заключена в твердый пере-
плет с корешком и уголками из черной материи, а листы бумажной об-
ложки наклеены с  двух сторон на  картон, обернутый черно-коричне-
вой мраморной бумагой. Причем выбранный материал не  характерен 
для владельческих переплетов композитора. Кроме того, штамп «Нотн. 
библ. М. А. Балакирева» поставлен на самой обложке, вверху по центру.  
Так Милий Алексеевич обычно поступал в отношении экземпляров в мяг-
ких переплетах. Это заставляет предположить, что сохранившийся пере-
плет был выполнен не по его заказу, а позже, вероятно, когда ноты ока-
зались в Петроградской — Ленинградской консерватории, что подтверж-
дено соответствующими штампами и на самой обложке, и на титульном  
листе.

 2  Однако пребывание нот в  общем пользовании наложило свой отпечаток. Дело 
не только в том, что они быстрее изнашиваются. Большинство экземпляров содержит 
множество маргиналий разных лиц, и прежде всего — студентов, оставивших себе под-
сказки карандашом и чернилами в связи с историей создания и анализом того или ино-
го произведения. Поэтому крайне трудно выявить на страницах, измаранных «с конца, 
с начала и кругом», пометы Балакирева. Хотя в отдельных случаях и это удалось. 
 3  En Bohême. Pоème symphonique pour grand orchestre sur des thèmes de trois chansons 
nationales tchèques / composé par Mili Balakirew. Partition d’orchestre. Leipzig [u.a.]: J. Heinr. 
Zimmermann, [1906]. 74 c. Посвящ.: À Monsieur Josef Kolář. Н. д. Z.4273. НМБ СПбГК. 
Инв. № 267.
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Ил. 1. М. А. Балакирев. Симфоническая поэма «В Чехии». Обложка партитуры из его 
библиотеки. НМБ СПбГК. Инв. № 267
Fig. 1. Mily Balakirev. The symphonic poem In the Czechia. The cover of the score from his  
library. Scientific Music Library. Saint Petersburg Rimsky-Korsakov State Conservatory. 
Inv. no. 267
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Ил. 2. М. А. Балакирев. Симфоническая поэма «В Чехии». Партитура из его библиотеки.  
С. 45. НМБ СПбГК. Инв. № 267
Fig. 2. Mily Balakirev. The symphonic poem In the Czechia. Score from his library, p. 45. 
Scientific Music Library. Saint Petersburg Rimsky-Korsakov State Conservatory. Inv. no. 267
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Синим карандашом — возможно, Балакиревым (как правило, он  так 
и поступал) — на обложке подчеркнуто «Partition d’Orchestre M.10…net». 
В издании удалось выявить и маргиналии композитора. На странице 6, 
рядом с  партией флейты пикколо, карандашом поставлен знак нотабе-
не. Скоропись, идущая наискось, снизу вверх, еще и подчеркнутая двумя 
чертами, обнаруживает резкий всплеск эмоций композитора. Вероятно, 
это было связано с  коррекцией последней восьмой в  4-м такте партии 
английского рожка: вместо ми-диез должен звучать интервал ми-диез – 
до-диез. На  с. 23 на  полях и  в первом такте у  фаготов крупно выписан 
пропущенный корректором бекар. А вот около партии тромбонов на по-
лях поставлен вопрос и  рядом сокращенная запись, трудноразличимая 
из-за  скорописи: «[слиян. тромб. с  флейт. ? — нрзб., Т. З.]». Иными сло-
вами, здесь композитор думал о  возможном изменении инструментов-
ки, поэтому и  поставил знак вопроса. Еще одна корректива — на  с.  37: 
опять подчеркнутый двумя чертами знак нотабене выписан поверх стер-
той записи карандашом, ибо речь идет и о зачеркнутой ноте у фаготов, 
и об отказе в их партии от лиг. Наконец, на полях с.  45 вписан третий 
знак нотабене, также выделенный двумя чертами: здесь уже черной ту-
шью, не  торопясь, композитор аккуратно вписывает в  партии скрипок 
и альтов пропущенное корректором указание senza sordini.

Примечателен «живой» характер этих разнообразных помет, сквозь 
которые проглядывает горячая личность автора. В очередной раз он тру
дился над текстом, находя опечатки, огрехи корректора, а  кроме того — 
и  это важнее — повод для творческих раздумий. Использование каран
даша свидетельствует о том, что композитор собирался вернуться к сде-
ланным пометам и перепроверить себя. Возможно — для нового издания. 
Однако при его жизни это не  сбылось: судя по  номеру нотных досок 
(Z.4273.) и  штампа издательства «Copyright 1906», заново отредактиро-
ванная поэма вышла в свет в 1906 году. Это было ее последнее прижиз-
ненное издание. Пометы мастера здесь можно трактовать как его по-
слание в  будущее. Хочется верить, что оно не  останется незамеченным 
и будет учтено при современных переизданиях. Тем более что в издании 
1960 года были исправлены, в  основном, лишь корректорские ошибки 
[Балакирев 1960, 25, 47].

Вторая находка — партитура Увертюры на тему испанского марша, из-
данная В. В. Бесселем4. Не вызывает сомнений, что переплет с золотым 

 4  Ouverture pour orchestre sur un thême de marche espagnole [op. 6] / par Mili Balakirew.-
Partition d’orchestre. St. Pétersbourg : W. Bessel & Cie, [1887]. 91 c.; Посвящ.: A Madame 
Ludmila Iwanowna Schestakowa née Glinka. Н. д. 2127. НМБ СПбГК. Инв. № 1184.
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тиснением «Балакиревъ» и ниже «Увертюра» на корешке, выполненном 
из  коричневого ледерина, был сделан по  заказу композитора. На  верх-
нюю крышку наклеена красиво разрисованная бумажная обложка. Ее 
фрагмент (судя по остаткам светлой бумаги) был наклеен и на нижнюю 
крышку, покрытую черно-зеленой мраморной бумагой. Ледерином были 
отделаны и уголки переплета, ныне совсем износившиеся. Слева, на вну-
тренней крышке переплета, в привычном месте — владельческий штамп 
Балакирева. На обложке, форзаце, титульном и первом листе — штампы 
«Библиотека Петроградской консерватории», а  также штампы: «Музы-
кальная торговля. В. Бессель и  К ͦ . Въ С.-Петербурге», «Библиотека Ле-
нинградской … консерватории. Инвент. №…» и записи шифров сотруд-
никами библиотеки на титульном листе. Кроме того, здесь карандашом 
крупно вписано: «ор. 6». Это, скорее всего, сделал именно Балакирев, так 
как под указанным опусом Увертюра фигурирует в одном из трех состав-
ленных им списков своих сочинений; списки приводятся А. С. Ляпуно-
вой [Ляпунова 1960, 8–9]. 

Первый список был приготовлен в 1871 году для В. В. Стасова: Увертю
ра здесь названа первой в числе «негодных», по выражению Мастера, со-
чинений и  не  содержит указания опуса [Ляпунова 1960, 9]. Два других 
списка, по  мнению Ляпуновой, «относятся примерно к  одному и  тому 
же времени и  датировать их можно не  ранее 1884 г.», исходя из  того, 
что в  них значится созданный в  1884 году этюд-идиллия «Au  jardin» 
(«В  саду»), а  симфоническая картина «1000 лет» фигурирует под назва
нием «симфоническая поэма „Русь“», полученным при переработке со-
чинения в  1880-е годы [Ляпунова 1960, 9]. В  «поздних» списках компо
зитор отказался от  излишне критичной оценки Увертюры: она присут-
ствует в числе других сочинений и снабжена указанием опуса. При этом 
в одном из них композитор разместил Увертюру под опусом 5. Под таким 
же опусом она сначала была внесена и  в другой список, однако потом 
композитор ее название вычеркнул и вписал выше «Scherzo». Увертюра 
же переместилась ниже, снабженная указанием: опус 6 [Ляпунова 1960, 
8]. Эти уточненные сведения и были перенесены на титульный лист из-
дания. И  сделал это, повторим, скорее всего, сам автор. Тем более что 
над нотным текстом напечатано: «Ouverture. M. Balakirew, op. 6». Важно 
подчеркнуть и другое: Балакирев, занявшись подготовкой своих ранних 
сочинений к публикации, делая их новые редакции, продолжал размыш-
лять о необходимости указывать опусы, от чего в результате предпочел  
отказаться. 
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Ил. 3. М. А. Балакирев. Увертюра на тему испанского марша. Обложка партитуры 
из его библиотеки. НМБ СПбГК. Инв. № 1184 
Fig. 3. Mily Balakirev. Overture on the theme of the Spanish march. The cover of the score  
from his library. Scientific Music Library. Saint Petersburg Rimsky-Korsakov State 
Conservatory. Inv. no. 1184
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По сведениям, приведенным Ляпуновой, это второе издание Увертю-
ры 1887 года [Ляпунова 1960, 102–103]. Большое количество балакирев-
ских поправок простым и  синим карандашами, красными и  черными 
чернилами свидетельствует о том, что обнаруженный экземпляр, видимо, 
служил корректурой для последующего издания Увертюры Ю.-Г. Цим-
мерманом в  1907 году. Причем композитор обращался к  этому тексту 
неоднократно. Не случайно часть поправок, внесенных красными черни
лами, обведена еще и синим карандашом: то есть речь шла о пропущен-
ных наборщиком ошибках. Например — на с. 33 в партии кларнетов лига, 
внесенная красными чернилами, дополнительно прорисована еще и  си-
ним карандашом. Или — на  с.  44 пропущенный диез в  партии контра-
басов сначала поставлен красными чернилами, а  потом обведен синим 
карандашом. 

Что Балакирев подвергнул коррекции? Прежде всего, опечатки, вкрав-
шиеся в издание. Это неверные ноты (с. 33, 35 и 45), пропущенные знаки 
альтерации (с.  12, 33, 56, 58, 69), динамики (с.  20, 33, 50, 56), артикуля-
ции (с. 7, 33, 59), продления звука (с. 39), пауз (с. 73), акцентуации (с. 66). 
Композитор зачеркивает простым карандашом лишние, по его мнению, 
словесные указания в тексте: таково относившееся к кларнетам, фаготам, 
тромбонам, флейтам слово «due», вместо которого автор вписывает «2» 
(с. 5, 6, 8, 14, 28, 47, 59, 64, 77, 81, 83), не забыв сразу, на с. 2 партитуры 
четко прорисовать красными чернилами пропущенную цифру 2 рядом 
с  указанием «Fagotti». Заодно Балакирев заштриховывает карандашом 
русский перевод рекомендаций на итальянском языке «приготовить сур-
дины» (с. 16), «снять сурдины» (с. 19). При этом композитор еще и зано-
во уточняет динамику (с. 30, 34, 49, 55, 58, 83). 

Авторская правка затронула и нотный текст. На с. 49 композитор за-
черкнул пассажи в партиях скрипок и альтов, на с. 50 — внес изменения 
в партию английского рожка, а на с. 63 — в облигатные пассажи у всего 
оркестра. 

Главные же перемены коснулись инструментовки. На  с.  13 рядом 
с партией валторн Балакирев сначала вписал красными чернилами циф-
ру «III», потом обвел ее черными чернилами и рядом приписал каранда-
шом цифру «IV», в таком же порядке продублировав эти записи на полях. 
На  с.  15 композитор внес красными чернилами в  текст и  на  полях по-
правки в интонационные ходы всей группы струнных. 

На полях с. 20 и 21 он сначала указал красными чернилами «Tamburo» 
и, ниже, «Triangolo», снабдив эту запись знаком нотабене, подчеркнутым 
двумя чертами. Потом композитор зачеркнул и ту, и другую запись чер-
ными чернилами. Одновременно (на что указывает тот же цвет чернил 
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Ил. 4. М. А. Балакирев. Увертюра на тему испанского марша. Партитура из его 
библиотеки. С. 15 НМБ СПбГК. Инв. № 1184
Fig. 4. Mily Balakirev. Overture on the theme of the Spanish march. Score from his library, 
p. 15. Scientific Music Library. Saint Petersburg Rimsky-Korsakov State Conservatory. 
Inv. no. 1184
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и  нажим, с  которым перечеркнута такая же запись на  с.  21) Балакирев 
вписал дублирующие партии обоих инструментов на с. 20. Вслед за тем 
он зачеркнул ноты и паузы на нижней строке, оставляя их на одной верх-
ней. На  с.  87–89 композитор решил дублировать звучание деревянных 
духовых скрипками. Наконец, на последней, 91-й странице выписал чет-
ким мелким почерком красными чернилами над строкой с партией таре-
лок: «ударяя одну об другую».

Кроме того, партитура содержит еще целый слой балакиревских по-
мет, выполненных карандашом. Таковы трудноразличимые записи ско-
рописью на полях с. 3: «изм[енить] инструментовку», рядом с которыми 
поставлена цифра со  скобкой: «1)». Аналогично следующими цифрами 
со  скобкой помечены другие фрагменты партитуры. Не  хотел ли автор 
изменить инструментовку и в них? Или это его дирижерские пометы, ак-
центирующие внимание на вступлении разных инструментов? Тем более 
что на с. 18–19 и ряде других внесены дирижерские разделительные сдво-
енные черты между системами. Перед появлением треугольника на  по-
лях с.  81 рядом с  их партией композитор указал: «Triang.». Однако сам 
Балакирев, судя по сведениям из «Летописи», в свои программы тех и бо-
лее поздних лет Увертюру не включал. Но, быть может, Милий Алексее-
вич все-таки собирался это сделать (о чем осталось неизвестно состави-
телям «Летописи»)? Тем более что новая, отредактированная партитура 
привлекла широкое внимание музыкантов: с успехом Увертюра исполня-
лась в  России под управлением Л. С. Ауэра, Н. А. Римского-Корсакова, 
Р. Ф. Энгеля, А. К. Лядова, Н. В. Галкина, в Германии — под управлением 
Н. И. Казанли. 

Обратим внимание на  еще одну подробность: Балакирев внес свои 
множественные пометы до  того, как партитура обрела владельческий 
переплет, поэтому часть их на  полях оказалась обрезанной. А  то, что 
композитор переплел именно этот «рабочий» экземпляр с корректурной 
правкой, означает, что автор и дорожил им особо. 

Попутно с  поисками экземпляров из  балакиревской коллекции нам по-
счастливилось обнаружить в  библиотеке Санкт-Петербургской консер-
ватории прижизненные издания произведений композитора с  маргина-
лиями выдающихся музыкантов — его современников. Это бесценный 
материал к  темам, раскрывающим проблемы интерпретации симфони-
ческой музыки Мастера, истории ее жизни на концертной эстраде, вос-
создания творческих портретов дирижеров.
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Третий раритет — экземпляр прижизненного издания Симфонии C-dur 
в  твердом переплете времени издания5. Экземпляр этот из  библиотеки 
Русского музыкального общества, как следует из  наклейки на  обороте 
верхней крышки переплета и штампа РМО на с. 3. На обороте же фор-
заца в верхнем поле листа карандашом свой автограф оставил Э. Ф. На-
правник: «Исполн[ена] во 2-м Симф[оническом] Собр[ании] И. Р. М. об-
щества (С.Пбг. Отд.) 18 Ноября 1900 г. Э. Направник»6. 

Тем самым дирижер подчеркнул как важность этого концерта, про-
шедшего с огромным успехом, так и значение самóй Симфонии. Похоже, 
приобщение к музыке «позднего» Балакирева стало событием в творче-
ской жизни артиста.

Ил. 5. М. А. Балакирев. Симфония C-dur. Автограф Э. Ф. Направника на форзаце 
партитуры. НМБ СПбГК. Инв. № 570
Fig. 5. Mily Balakirev. Symphony C-dur. Eduard F. Napravnik’s autograph on the flyleaf 
of the score. Scientific Music Library. Saint Petersburg Rimsky-Korsakov State Conservatory. 
Inv. No. 570

Тот экземпляр, который Направник держал в руках, ныне пришел в вет-
хость. Хотя страницы сохранились все, разорвались нитки, скрепляющие 
тетради партитуры. Сотрудники библиотеки пытались их склеить поло-
сками бумаги, но это не помогло. К счастью, предпринятые манипуляции 
не  повредили страницы издания, испещренные многочисленными ди-
рижерскими пометами, сделанными красным и  простым карандашами. 

 5  Symphonie en Ut majeur (C dur) pour grand Orchestre / composée par Mili Balakirew. 
Partitur. Leipzig [u.a.]: J. Heinr. Zimmermann, [1899]. 222 c. Посвящ.: A l’âme de la mu-
sique russe Tertius Philippow hommage respectueux et reconnaissant de la part de M.  Ba-
lakirew [Душе русской музыки Тертию Филиппову в  знак уважения и  признатель-
ности от М. Балакирева]. Petersbourg, 23 April 1898. Н. д. Z. 2944. НМБ СПбГК, Б-200 
/ инв. № 570.
 6  НМБ СПбГК, Б-200 / инв. № 570. 
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Надпись на форзаце позволяет предположить, что они принадлежат На-
правнику. Вероятно, им же поправлена и опечатка на с. 1167. 

Примечательно, что после этого концерта Симфонию по  достоин-
ству оценили многие, в  том числе — В. В. Стасов. Поначалу Симфония, 
показанная автором в  фортепианном переложении друзьям-музыкан-
там, включая Стасова, «не  вызвала никаких похвал, она была встрече-
на чуть ли не молчанием» [Балакирев 1962, с. 347]. Более того, немного 
позже критик нелестно отозвался о ней, и это стало известно Балакиреву. 
На  премьере, проведенной автором в  1898 году, Стасов не  был. Тем бо-
лее он захотел проверить свои впечатления, услышав эту музыку с кон-
цертной эстрады в ее «первородном» симфоническом обличье. Вот, что 
Стасов написал Балакиреву после концерта Направника: «Поздравляю 
Вас с Вашей симфонией — она истинно великолепна, но поздравляю так-
же и себя с тем, что наконец слышал ее в настоящем виде» [Балакирев, 
Стасов 1971, 205]. Похоже, Стасов искал оправдания тому, что не понял 
Симфонии сразу в тот тягостный для Мастера вечер.  

Наконец, четвертый раритет — экземпляр балакиревской «Тамары» 
в современном переплете, который, однако, не спас и это прижизненное 
издание, рассыпающееся от ветхости8. Тетради были не сшиты, а склеены, 
поэтому выпадают даже отдельные листы. Важно, что пока они не только 
все сохранились, но  и  остались неповрежденными, включая два краси-
во и по-разному оформленных титульных листа и лист с посвящением 
на французском и русском языках. При переплете сохранена бумажная 
обложка, где в верхнем правом углу (а также на титульном листе, листе 
с  посвящением Листу и  двух следующих) А. В. Оссовским поставлена 
подпись, свидетельствующая, что эти ноты — из его библиотеки. Кроме 
того, им завизирована запись на с. 3: «Отметки и исправления сделаны 
собственноручно А. К. Глазуновым, дирижировавшим по  этому экзем-
пляру в окт[ябре] 1926 г. в симф[оническом] концерте Гос[ударственной] 
Ак[адемической] Филармонии. А. Оссовский». Запись эта была выпол-
нена Александром Вячеславовичем карандашом, но позднее он обвел ее 
поверх карандаша черными чернилами. 

Крайне бережно обращался с  партитурой Глазунов: он  пользовался 
только карандашами разных цветов. Двумя чертами под углом — примерно  

 7  Жаль, что едва ли не больше здесь помет студентов консерватории (не только каран-
дашом, но и черными чернилами) с разбором симфонии. 
 8  Thamar. Pоème symphonique pour Orchestre d’après une poèsie de Mich. Lermontow 
/  composé par Mili Balakirew. Nouvelle édition revue et corrigée par l’auteur. Partition. 
Moscou chez P. Jurgenson, [1884]. 178 c. Посвящ.: A François Liszt Hommage respectueux 
de l’auteur / Франциску Листу с глубочайшим уважением посвящает Милий Балакирев. 
НМБ СПбГК, П / Б-200 та, инв. №176061. Н. д. 5893. 
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Ил. 6. М. А. Балакирев. Симфоническая поэма «Тамара».  
Автограф А. В. Оссовского на с. 3 партитуры НМБ СПбГК. Инв. № 176061
Fig. 6. Mily Balakirev. The symphonic poem Tamara. Autograph of Alexander V. Ossovsky 
on page 3 of the score. Scientific Music Library. Saint Petersburg  
Rimsky-Korsakov State Conservatory. Inv. no. 176061
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Ил. 7. М. А. Балакирев. Симфоническая поэма «Тамара». Автограф А. К. Глазунова 
на с. 41 партитуры. НМБ СПбГК. Инв. № 176061
Fig. 7. Mily Balakirev. The symphonic poem Tamara. Alexander K. Glazunov’s autograph 
on page 41 of the score. Scientific Music Library. Saint Petersburg Rimsky-Korsakov State 
Conservatory. Inv. no. 176061
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так композитор писал еще и заглавную букву своей фамилии — он отме-
тил простым карандашом вступления разных инструментов. Есть здесь 
и  разделительные черты нотных систем, выполненные синим и  крас-
ным карандашами. На с. 41 Глазунов уточняет инструментовку. Причем, 
не  довольствуясь неокончательной прижизненной редакцией9, Алек-
сандр Константинович оставил маргиналии на полях, вверху с. 69: «у дух. 
legato, как в исправленной редакции. А. Г». Иными словами, всё дышит 
заботливым отношением к музыке Учителя.

Невелико число изданий из  балакиревского собрания, ныне находя-
щихся в  Научной музыкальной библиотеке Санкт-Петербургской кон-
серватории имени Н. А. Римского-Корсакова и ее Научно-исследователь-
ском отделе рукописей10. Но  дорог буквально каждый экземпляр, ибо 
едва ли не во всех есть авторская правка. Это проливает дополнительный 
свет на  творческий портрет музыканта, доказывая на  конкретных при-
мерах, что жестокая автоцензура — одно из  сердцевинных его качеств. 
Не  менее важно и  другое: все выявленные издания — неоценимый ма-
териал для подготовки полного собрания сочинений мастера, которое 
должно наконец-то состояться.

В  своей же совокупности собрание главы Новой русской школы по-
зволяет приобщиться к балакиревскому «форуму мысли», перекидывая 
некий мост к  продолжателям его дела, «друзьям в  новых поколеньях». 
Кажется, за прошедшие годы собрание это обогатилось новыми смысла-
ми. Издания с  пометами Мастера, храня его толкование прочитанного, 
ждут встречного внимания нынешних исследователей и издателей, музы-
кантов и любителей музыки. В ответ Библиотека готова делиться своими 
богатствами, умноженными рукописными комментариями композитора-
мыслителя и великого педагога, благодаря которым близкий по духу чи-
татель еще и ненавязчиво приобщается к искусству учиться.
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Abstract.� The article presents the scores of Balakirev’s symphonic works identified in the 
library of the Saint Petersburg Rimsky-Korsakov State Conservatory, which were part of 
his personal library. These are the poem In the Czechia and an Overture on the theme of 
the Spanish march with the author’s notes being on a special interest and analyzed in the 
article. This study becomes a good investment in the preparation of the complete works 
of Balakirev.

Along with these rarities, the article also describes life editions of the Balakirev’s 
Symphony in C-dur, the poem Tamara with marginalia of outstanding musicians — con-
temporaries of the composer: Eduard F. Napravnik, Alexander K. Glazunov. This is an 
invaluable material for topics that reveal the problems of interpretation of the master’s 
symphonic music, the history of its life on the concert stage.
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О Первой симфонии Гавриила Попова  
(к первой публикации партитуры) 
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Аннотация.� В статье рассматриваются вопросы, связанные с историей создания, 
исполнения, запрета и  дискуссий вокруг Первой симфонии выдающегося отече-
ственного композитора, выпускника Ленинградской консерватории Гавриила Ни-
колаевича Попова (1904–1972). Судьба сочинения оказалась трагической: испол-
ненная лишь однажды, симфония была запрещена. Так произошла одна из первых 
«публичных казней» музыкального произведения — еще до  печально известных 
публикаций об опере «Леди Макбет» и балете «Светлый ручей» Д. Шостаковича, 
положивших начало борьбе с «антинародным формалистическим направлением» 
в музыке. 

Долгие годы замалчивания привели к тому, что яркое достижение отечествен-
ной симфонической школы «выпало» из истории советского искусства. Усилиями 
музыковедов И.  Барсовой, И.  Ромащук, Е.  Власовой, И.  Воробьёва, дирижеров 
Г. Проваторова и А. Титова Первая симфония Попова была возрождена к жизни. Сей-
час готовится к печати первое издание этого незаслуженно забытого произведения.
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Николай Мартынов

О Первой симфонии Гавриила Попова 
(к первой публикации партитуры) 

В  ближайшее время в  Санкт-Петербурге выйдет из  печати первое из-
дание партитуры Симфонии № 1 (1927–1934) выдающегося отечествен-
ного композитора Г.  Н.  Попова. Издание осуществлено по  инициативе 
главного научного сотрудника Санкт-Петербургской государственной 
консерватории Н. А. Мартынова силами Редакционно-издательского от-
дела консерватории.

Судьба Первой симфонии Попова сложилась трагично. Запрещенная 
сразу после первого исполнения (единственного при жизни автора)1, 
она разделила участь немалого количества сочинений — стихов, картин, 
романов, пьес, канувших в Лету в сталинскую эпоху, иногда вместе с их 
авторами. С тех пор за сочинением Попова негласно утвердилась слава 
флагмана советского авангарда 1920–1930-х годов. Действительно, и сей-
час Симфония производит на  слушателей сильное эмоциональное впе-
чатление. Некоторые исследователи считают ее непосредственной пред-
шественницей Четвертой симфонии Шостаковича: в  частности, Левон 
Акопян в своей монографии пишет, что открытия Попова предвосхити-
ли завоевания многострадального детища советского классика2 [Акопян 
2004, 141]. 

 1  Премьера Симфонии состоялась 22 марта 1935 года; исполнением руководил глав-
ный дирижер оркестра Ленинградской филармонии Фриц Штидри. На  следующий 
день в Филармонию пришло директивное письмо Комитета по контролю за репертуа
ром и  зрелищами Ленинграда о  запрете дальнейшего исполнения Симфонии. В  кон-
це апреля 1935 года Главрепертком отменил решение ленинградского реперткома, 
но на судьбе Симфонии Попова это не отразилось. Не исправила положения и статья 
известных драматургов братьев Петра и Леонида Тур в «Известиях» (11.06.1935), хотя 
в  ней приводились положительные отзывы на  Симфонию авторитетных музыкан-
тов: С. Прокофьева, В. Шебалина, Ю. Шапорина, а также М. Гнесина, Н. Мясковского  
и Н. Голованова.
 2  Об  этом говорится и  в чрезвычайно богатой фактами статье И.  А.  Барсовой, где 
не только содержится подробный интереснейший анализ Симфонии Попова, но и под-
нимается тема «антиутопии» ряда произведений советского авангарда двадцатых–
тридцатых годов. Неожиданным, но очень точным представляется ее суждение о влия-
нии симфонизма Скрябина на сочинение Попова [Барсова 2007, 90–121].
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Сравнение этих сочинений напрашивается само собой. Поводом 
для этого могут служить многие высказывания Гавриила Николаевича. 
В дневниковой записи от 31 октября 1935 года он отмечает: 

«Четвертая симфония Шостаковича (слышал на  рояле первую 
часть до  репризы и  читал партитуру половины первой части) 
очень терпка, сильна и благородна3» 

[Из дневника Г. Н. Попова; 
цит. по: Попов 1986, 261]. 

«Сильно приблизился (Д. Шостакович в Четвертой симфонии. — 
И. Р.) к  Хиндемиту и  к моей Симфонии (ор. 7). Он  очень (как 
многие говорили) потрясен 1-ой частью моей Симфонии» 

[Из дневника Г. Н. Попова; 
цит. по: Ромащук 2000, 330]. 

Они были знакомы с ранней юности; правда, пути композиторов, дру-
живших с  первых лет знакомства, разнились. Шостакович в  19-летнем 
возрасте окончил консерваторию Первой симфонией. К моменту завер-
шения Поповым его Симфонии он  успел написать уже три симфонии, 
две оперы, два балета, имея таким образом очень солидный опыт в об-
ласти оркестровой музыки4. Гавриил Николаевич работал более неспеш-
но5, стремясь к максимально тщательной отделке сочинения. Над своей 
Первой симфонией он трудился около шести лет, хотя сам путь Попова 
к симфонии был коротким. Ей предшествовали Септет для флейты, клар-
нета, фагота, трубы, скрипки, виолончели и контрабаса (1927 — позднее 
назван Камерной симфонией), Большая сюита для фортепиано (1928), 
Симфоническая сюита № 1 на основе музыки кинофильма (1933). Таким  

 3  21 февраля 1941 года Попов добавляет к  этому абзацу следующее: «Эта Четвертая 
симфония у  Мити получилась гениально. Едва ли не  лучшее его творение» [там же, 
с. 261, сноска].
 4  Не  говорим о  фантастической скорости сочинения Шостаковича и  о его изначаль-
ной природной одаренности в  области собственно инструментовки. Правдоподобно 
звучит история об  оркестровке фокстрота «Таити-трот», изложенная в  монографии 
Кшиштофа Мейера: в 1928 году, будучи в гостях у дирижера Н. А. Малько, Шостако-
вич заключил с хозяином пари, что сможет оркестровать песню В. Юманса по памяти 
в течение часа. Малько предлагал таким образом подвердить феноменальную память 
Шостаковича: «Митя, говорят, ты — гений. Давай-ка, проверим». Шостакович пари вы-
играл, завершив работу примерно за 45 минут [Мейер 1998, 116–117]. 
 5  Из Дневника: «26 апреля (1929 г.) Щербачёв последние месяцы злится на меня за мою 
композиторскую пассивность» [Попов 1986, 229]. И рядом (14.08.1929) запись: «Вклеил 
вырезку из вечерней „Красной газеты“, как свидетельство, как напоминание о неверо-
ятном темпе работы Мити Шостаковича! Если бы мне достичь хотя бы половины его 
темпа!?» [Попов 1986, 233].
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образом, опыт работы над партитурой масштабного сочинения для боль-
шого оркестра до Первой симфонии у Попова был несравнимо меньшим. 

Это сказалось при создании Симфонии. Его педагог В. В. Щербачёв, 
по  свидетельству самогó Гавриила Николаевича, был озабочен недоста-
точной опытностью ученика, тем более что Попов избрал огромный чет-
верной состав оркестра, типичный для начала ХХ века — времени, когда 
творили Скрябин и  Стравинский, Р.  Штраус и  Малер, Шёнберг и  Про-
кофьев. Грандиозные замыслы и  темброво-динамические задачи по  их 
воплощению требовали подобных составов; однако эпоха оркестровой 
«гигантомании» вскоре ушла в прошлое. Вот что записал Попов в своем 
Дневнике 26 июня 1929 года: 

«Показывал 1-ую ч[асть] симфонии. Нашел общее оркестровое 
„бесфактурье“. Рекомендовал мне взяться за II-ую часть, а не до-
делывать детали 1-ой. <...> Музыку же, как таковую, хвалил. 
Он  переполнен доверху боязнью за  мое оркестровое ощущение. 
Я  же наоборот. Хотя я  и уверен в  наличии больших ошибок 
в моем ощущении оркестра6, но в основном слышу и чувствую 

„стихию“ оркестра уверенно и ясно» (курсив мой. — Н. М.)
[Из дневника Г. Н. Попова; 

цит. по: Ромащук 2000, 329]. 

На Всесоюзном конкурсе 1932 года Симфонии Попова была присуж-
дена премия (после прослушивания в  фортепианном исполнении ав-
тора). Работа над оркестровкой еще продолжалась. Авторская подпись 
на  заключительной странице рукописи датирована 31 марта 1934 года. 
Однако в первый раз Симфонию Попова слушали на заседании Правле-
ния Ленинградского союза советских композиторов (далее — ЛССК) под 
председательством В. Щербачёва еще в 1933 году (30 апреля и 8 мая). 

С докладом о творчестве Попова и его Симфонии выступил Б. А. Ара-
пов. Он сказал, что Симфония Попова 

«по своему идейному содержанию и по качеству мастерства яв-
ляется совершенно оригинальным, совершенно нашим, именно 
нашим, своим революционным содержанием» 

[Стенографический отчет 1933,
цит. по: Попов 1986, 357].

 6  Аналогичная запись сделана 24 февраля 1930 года. «Показывал Щербачёву вторую 
часть Симфонии. В отношении музыки и формы (конструкции) как будто бы не делал 
возражений! Сделал ряд замечаний об инструментовке» [Попов 1986, 236]. В первом 
случае также речь идет о замечаниях Щербачёва.
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Его доклад сопровождался исполнением автора на  фортепиано от-
дельных фрагментов произведения. 

В прениях приняли участие пять человек7:

«Вслед за Б. А. Араповым выступил Д. Д. Шостакович, который 
обратился к автору: „Меня как большого и горячего поклонника 
этой Симфонии очень волнует вопрос, когда эта Симфония бу-
дет закончена и когда ее можно будет услышать?“» 

[Стенографический отчет 1933,
цит. по: Попов 1986, 357].

А. П. Гладковский выражает опасения в том, что весьма ограниченный 
круг людей может 

«схватить такую музыку непосредственно <…>. Положительной 
чертой Симфонии являются ее огромная эмоциональная насы-
щенность, а  отрицательной то, что эта насыщенность перена-
сыщена <…> и  перестает быть эмоциональной по  восприятию 
слуховому» 

[Стенографический отчет 1933,
цит. по: Попов 1986, 357].

С аргументированной речью выступил П. Б. Рязанов, подчеркнув, что 
ведущим в  творческом почерке Попова является интеллектуальное на-
чало. Он отмечает внутреннее родство Попова с такими композиторами, 
как Брамс, Шёнберг, Стравинский, Хиндемит и даже Танеев, и относит их 
к одному типу. 

Рязанов утверждает: 

«Симфония является документом времени и именно революци-
онного времени» 

[Стенографический отчет 1933,
цит. по: Попов 1986, 358].

Уподобив Симфонию Попова таким явлениям советской литературы 
1924–1926 годов, как произведения Бориса Пильняка, Евгения Замяти-
на и Алексея Толстого, Рязанов считает возможным провести аналогию 

 7  Все цитаты приводятся по стенограмме, хранящейся в ЦГАЛИ. Ф. 348. Оп. 1. Л. 4, 5. 
[Попов 1986, 357–358].
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между симфонизмом Попова и  творчеством режиссера-реформатора 
В. Э. Мейерхольда.

А вот слова В. В. Пушкова:

«…Я не могу ручаться, что Симфония с первого исполнения бу-
дет понятна слушателям, но могу ручаться за то, что она в свое 
время будет ими оценена, понята и будет глубоко их волновать»

[Стенографический отчет 1933,
цит. по: Попов 1986, 358].

Последним выступил М. А. Глух: 

«…даже первое впечатление от  Симфонии чрезвычайно силь-
ное <…> Сложность идет от того содержания, которое заложено 
в этой симфонии. <…> Это ощущение революции как большой 
надвигающейся силы» 

[Стенографический отчет 1933,
цит. по: Попов 1986, 358].

Через два года, когда состоялось обсуждение Симфонии Попова по-
сле ее оркестрового исполнения в  зале Филармонии, некоторые из  кол-
лег изменят свои позиции. Вероятно, на них повлияет запрет симфонии 
реперткомом и  публикация статьи ответственного секретаря ЛССК 
В.  Иохельсона8 «С  чужого голоса», а  также изменившаяся обстановка 
в стране и в городе. 

Еще за полтора месяца до премьеры Симфонии Попова, с 4 по 6 фев-
раля 1935 года, в Москве состоялось расширенное совещание по вопро-
сам симфонизма, вылившееся в развернутую дискуссию о советском му-
зыкальном творчестве. В  совещании приняли активное участие компо-
зиторы и музыковеды Москвы и Ленинграда9.

Общая картина, хотя и не выглядела совсем безмятежной, но и не вы-
зывала больших опасений. Были заслушаны три доклада: А. Острецова, 
И.  Рыжкина и  К.  А.  Кузнецова. Из  ленинградских авторов наибольшее 
место в докладах уделялось творчеству Шостаковича, мельком упомянут 
Попов, вообще не  звучали фамилии других известных симфонистов — 

 8  Владимир Ефимович Иохельсон (1904–1941) — музыковед, один из лидеров бывшего 
РАПМа, в 1932 году был назначен Ответственным секретарем ЛССК.
 9  Совещание оказалось почти незамеченным историками; материалы этой (надо ска-
зать, достаточно «пресной») дискуссии опубликованы в журнале «Советская музыка» 
(1935, №№ 4, 5, 6).
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Штейнберга, Щербачёва и  Пащенко. В  обсуждении докладов приняли 
участие 11 человек. В выступлениях фигурировали имена Желобинского 
и Дзержинского, Пащенко и Шапорина, Шостаковича и Чулаки, Книппе-
ра и Мясковского, Кабалевского и Василенко, Шебалина и Половинкина, 
Крейна и  Животова. И  даже Прокофьева, чье симфоническое творче-
ство зарубежного периода на родине было известно мало. Поразительно, 
но до того, как выступил Соллертинский, имен Попова и Щербачёва ни-
кто не упоминал. 

Речь Соллертинского (а он выступал дважды) была наиболее содержа-
тельной, хотя и спорной в некоторых деталях:

«…До  сих пор существует твердо сложившееся, хотя печатно 
и не высказанное мнение о некоем единстве ленинградской сим-
фонической школы. Это абсолютно неверно. Я  бы сказал, что 
то, что раньше условно определялось как „щербачёвская“ шко-
ла, тоже по существу распалось. Одни ученики отошли от него 
(например, Попов), другие — оказались композиторами в кредит, 
т. е. не оправдали тех ожиданий и надежд, которые на них возла-
гались (например, композитор Арапов). Так что единой симфо-
нической школы в Ленинграде нет10. <…> 

Что касается симфонических произведений, то  здесь в  пер-
вую очередь нужно говорить об „Ижорской симфонии“ Щерба-
чёва, еще не законченной, но очень яркой, очень острой (несво-
бодной, впрочем, от современных западных влияний), о симфо-
нии Попова, затем — о симфонии Гладковского. <…> 

 10  Вряд ли это соответствовало действительности. Скорее, Соллертинский, опытный 
оратор, пытался таким образом нейтрализовать утверждения близкой РАПМу крити-
ки, что школа Щербачёва и ее руководитель опираются исключительно на «западниче-
ские» влияния. Более взвешенным представляется суждение о  композиторских шко-
лах Ленинграда В. Богданова-Березовского [Богданов-Березовский 1934, 29]. Отметим, 
что аналогичным образом в марте 1948 года выступал М. Чулаки на собрании Ленин-
градского союза композиторов при обсуждении Постановления ЦК ВКП(б) об опере 
«Великая дружба», его слова приводит Е.  С.  Власова: «…Влияния формализма были 
особенно сильны именно в 1920-е годы. Можно смело сказать, что в то время Ленин-
град был центром музыкального формализма. <…> Постепенно Ленинград утратил 
свое значение как центра музыкального формализма — одни из  его апологетов стали 
перестраиваться, другие выбыли из  Ленинграда, третьи вообще перестали подавать 
признаки творческой жизни» [Власова 2010, 291]. Далее следует комментарий Власо-
вой: «По  тем временам это было весьма смелое заявление. Так Чулаки — как ученик  
Щербачёва, который в 1920-е годы считался главой ленинградской школы, а в 1940-е 
возглавлял Ленинградский союз, — пытался снять возможное обвинение ленинград-
ской композиторской организации в „формалистической групповщине“ и отвести удар 
от признанных мастеров, сосредоточившись в своем выступлении на композиторской 
молодежи, критиках и исполнителях» [Власова 2010, 291].
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…С  очень большим интересом ожидается нами появление 
4-й симфонии Д. Шостаковича. Думаю, что это произведение бу-
дет сильно отличаться от тех трех симфоний, которые Шостако-
вич написал раньше. <…>

Очень своеобразна фигура Пащенко: композитор молодой11, 
малоизвестный в  Москве, очень плодовитый и  очень трудолю-
бивый. В его симфонизме очень любопытно сочетается крайний 
архаизм музыкального мышления с  крайним модернизмом му-
зыкальных приемов» [Cоллертинский 1935, 31]. 

Дискуссия начала 1935 года, скорее, обозначила некоторые важные 
общие вопросы, ей недоставало конкретных взвешенных оценок уже со-
вершенного советскими композиторами в  жанре симфонии. Симфони-
ческое творчество советских композиторов находилось в стадии станов-
ления — еще не пришло время подводить какие бы то ни было итоги. 

Такие выдающиеся художественные явления, как Шестая симфония 
Н.  Мясковского12 и  Вторая симфония В. Щербачёва, вообще не  упоми-
нались. В наши дни они кажутся одинокими исполинскими вершинами, 
а в то время говорить о глубинном содержании и (особенно!) очевидном 
подтексте их было, пожалуй, небезопасно. Слишком острых вопросов 
пришлось бы коснуться. Да и по своему образному строю и языку они 
ближе к  предреволюционной эпохе, чем к  периоду революционных по-
трясений, хотя иносказательно, по-своему говорили именно о них13. 

Что же происходило в  Ленинграде после исполнения симфонии Гав-
риила Попова и появления решения реперткома в марте-апреле того же 
1935 года? «Рецензия» Иохельсона «С чужого голоса»14 появилась через 

 11  Пащенко в 1935 году исполнилось 52 года.
 12  Характерно замалчивание таких ярко «авангардных» сочинений Мясковского, как 
10-я и 13-я симфонии. Последняя незадолго до того единственный раз прозвучала в за-
крытом концерте по Радио.
 13  Вот, к примеру, что писал проницательный критик о Второй симфонии Щербачева 
в  своем первом отзыве: «Симфония эта не  столько сочинена, сколько выстрадана ее 
автором. Она является выражением подлинного трагического пафоса, который, по-
видимому, составляет родную стихию композитора и  гармонирует с  общим тоном 
его эмоциональных переживаний. <…> Развернутая Щербачёвым на основе близкого 
ему поэта музыкально-психологическая трагедия преисполнена безотрадных, пес-
симистических переживаний, кошмарных видений (сошествие в  ад) и  заканчивается 
реквиемом» [Малков 1927, 11]. В  1927 году, когда отмечалась 10-я  годовщина Октя-
бря, премьера симфонии Щербачёва могла показаться не лучшим подарком к юбилею. 
Но идеологическому руководству партии было пока не до музыки!
 14  См.: [Иохельсон 1935]. Полностью статья Иохельсона и  стенографический отчет 
«Дискуссии о симфонии Попова» в ЛСCК опубликованы в приложении к монографии 
И. Ромащук [Дискуссия о симфонии Попова 1935]; [Ромащук 2000].
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неделю после премьеры Симфонии. Эта «руководящая» статья была при-
звана идейно обосновать запрет, введенный на  исполнение сочинения 
Попова. Вот ее фрагменты: 

«…в искусстве вообще, а в музыке в особенности, между перво-
начальным эскизом и  окончательным художественным вопло-
щением замысла — дистанция огромного размера. И  это ярко 
сказалось, когда симфония Попова предстала в  своем подлин-
ном оркестровом звучании. <…> 

Если при первом клавирном варианте, при всех весьма круп-
ных формалистических заблуждениях, автор пытается, с  боль-
шим или меньшим успехом, подчеркнуть оптимистическую 
сущность перестройки мировоззрения советской интеллиген-
ции, то  в  окончательной редакции композитор утверждается 
на позициях махрового формализма15».

«Что привело композитора к  провалу? Прежде всего, непо-
нимание нашей действительности, крайний индивидуализм. 
Некритическое восприятие композитором традиций западной 
культуры привело к  формалистическому решению творческо-
го замысла. Перед композитором с  необычайной силой вста-
ет вопрос о  его дальнейших перспективах. Отстаивание своих 
взглядов под флагом „самобытности языка“, „оригинальности 
мышления“, „признания потомством“ только лишь способствует 
отходу композитора от магистральной линии советской музыки, 
развивающейся в борьбе за стиль социалистического реализма».

«Либеральное благодушие в борьбе с чуждыми тенденциями 
в советской музыкальной культуре совершенно недопустимо» 

[Иохельсон 1935; 
цит. по: Ромащук 2000, 232–333, 333, 334].

Во время обсуждения, состоявшегося в ЛССК через месяц (28 апреля 
1935 года), основной доклад сделал музыковед и  композитор Валериан 
Богданов-Березовский. Вот главные тезисы его выступления: 

«Симфония поднимает тему „я  в революции“, тему расстава-
ния с гуманистическим идеалом и индивидуализмом прошлого 
и  принятие начал новой культуры и  новой этики, т.  е. ту  тему 

„интеллигенция и  революция“, которая в  музыке становится 
философским стержнем симфоний Щербачёва, Мясковского, 

 15  Отметим, что уже тогда с  отчетливостью зазвучало слово «формализм», которое 
с этих пор и до 1948 года станет главным обвинением композиторов (и Попова в том 
числе!), творчество которых не соответствовало «руководящей линии».
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Шапорина, Штейнберга и других композиторов „старшего поко-
ления“, а в литературе, так или иначе, поднимается К. А. Феди-
ным <…> (339), А. Н. Толстым <…>, Л. Леоновым <…>, Мариэт-
той Шагинян <…>, Ю. Олешей <…>. 

Неверно, что мы знали Симфонию только в клавирном вари-
анте, как это пишет в своей статье В. И[охельсон]. Неверно и то, 
что она была премирована по  клавирному варианту. Уже тогда 
полностью существовала партитура двух (из  трех) частей Сим-
фонии». 

«Попов еще, по-видимому, не овладел нужным для такого от-
ветственного замысла мастерством инструментовки. Об  этом 
свидетельствует и ряд переделок и облегчений, которые были им 
сделаны в процессе репетиций. 

Исполнение считаю крайне неудачным. Дирижер не  помог 
путем возможной динамической ретуши выявлению основ-
ных мыслей композитора, а  утрировал неудачи оркестровки. 
<…> Исполнение было явно недоработанным, и  об  этом гово-
рили многие оркестранты, требовавшие отложить исполнение 
Симфонии»16 

[Дискуссия о симфонии Попова 1935; 
цит по: Ромащук 2000, 339–340, 342].

Приведем некоторые наиболее показательные высказывания. Компо-
зитор и педагог П. Рязанов говорит о том, что «смысловая сторона Сим-
фонии, ее содержание является продуктом в достаточной степени путан-
ной, неясной философии и неверной в основе» [Дискуссия о симфонии 
Попова 1935; цит. по: Ромащук 2000, 344].

Один из учеников Щербачёва, Б. Арапов, пытается защитить Попова 
от наиболее резких нападок, в числе которых было и страшное обвине-
ние в  «формализме». Известный в  будущем лектор Л.  Энтелис катего-
рично заявляет: «…для меня Симфония Попова — клевета на советскую  

 16  Докладу Богданова-Березовского предшествовала его же статья в  журнале «Со-
ветская музыка» (1934, № 6). Автор отмечает, что на симфонию Попова повлияли раз-
личные стилистические источники, упоминая в их числе Стравинского и Хиндемита, 
Брамса и Малера, Вагнера, Скрябина, Чайковского («и даже») Бетховена. В этой статье 
Богданов-Березовский впервые обозначил существование двух направлений ленин-
градской симфонической школы. Им выделяется одна линия, следующая традициям 
русской классики (к ней автор относит М. Штейнберга, М. Чернова, Ю. Вейсберг, А. Па-
щенко и А. Гладковского), и вторая, развивающая приемы западноевропейских школ 
(В.  Щербачёв и  группа его учеников: Г.  Попов, Б.  Арапов, А.  Животов, Ю.  Кочуров) 
[Богданов-Березовский 1934, 29]. О школе Щербачёва и, шире, о ленинградской компо-
зиторской школе (вопреки суждению Соллертинского) уже в наше время справедливо 
пишет И. А. Барсова [Барсова 2007, 96, 120]. 
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интеллигенцию» [Дискуссия о симфонии Попова 1935; цит. по: Ромащук 
2000, 357]. 

В русле руководящего мнения следует и М. Глух. Среди сторонников 
Попова ясно различим голос Ю. Кочурова: 

«…считаю сегодняшнюю дискуссию не вполне полноценной. Не-
полноценна она потому, что отсутствует главный виновник 
этой дискуссии — автор, к которому можно было бы апеллиро-
вать и ждать тех или иных возражений17. 

<…> Несмотря на то, что я целиком этой Симфонии не при-
нимаю, я не вижу в этом оснований для тех опасений, которые 
высказывают сегодня ряд товарищей.

Произведение Попова я считаю очень большим вкладом в со-
ветскую музыкальную культуру» (курсив мой — Н. М.).

[Дискуссия о симфонии Попова 1935; 
цит. по: Ромащук 2000, 362].

Однако решающим становится вердикт инициатора запрета симфо-
нии — руководителя Ленинградского реперткома Б. Обнорского: 

«…советских идей, советской направленности в этой Симфонии 
мало, или, если хотите, ее нет». 

«…Мы  должны сказать только, что наша действительность 
не дает никакого повода к тому, чтобы художники истерически 
визжали и т. д. Кто у нас может заниматься этими истерически-
ми воплями, визгами и криками? Определенные люди, которые 
потерпели ущерб от  революции, но  ведь тов. Попов не  собира-
ется быть рупором этих ущемленных революцией социальных 
групп и слоев»18

[Дискуссия о симфонии Попова 1935; 
цит. по: Ромащук 2000, 369, 371].

Казалось бы, всё ясно и «вопрос закрыт». Но оказалось, что это не так. 
С новой силой нападки на симфонию Попова возобновились менее чем 
через год, когда в 1936 году появились статьи в газете «Правда» об опере 

 17  Действительно, дискуссия была организована явно поспешно. Вероятно, Иохельсон 
учитывал, что в тот момент в Ленинграде не будет не только Попова, но и Шостакови-
ча, и Щербачёва. 
 18  Пользуясь определением Е.  С.  Власовой, эту дискуссию можно назвать еще одной 
«репетицией 1948 года». В ходе обсуждения Постановления ЦК ВКП(б) об опере В. Му-
радели «Великая дружба» (от 10.02.1948) имя Г. Попова будет упомянуто в числе пред-
ставителей «антинародного формалистического направления».
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и балете Д. Шостаковича19. В дискуссии, организованной ЛССК, со всту-
пительным словом выступил Б.  Кессельман20. Уже здесь, как и  в неко-
торых из  последующих выступлений, имя Г.  Попова вновь оказалось 
на виду: 

«Тов. Попов, творчество которого обсуждалось у нас недавно, — 
наиболее законченный тип формалиста, оторванного от  совре-
менной советской действительности. <…> Но были всё же у нас 
отдельные товарищи, которые с  пеной у  рта защищали симфо-
нию Попова, называя ее „гениальной“, и  демагогически вос-
хваляли ее. <…> По  сегодняшний день Шостакович защищает 
симфонию Попова, называя ее талантливым, достойным нашей 
советской эпохи произведением» 

[Против формализма и фальши 1936, 29]. 

Его выпады поддержали и  другие. В  резко негативном ключе выска-
зался музыковед Ю. Тюлин: 

«Я горячо восставал в свое время против симфонии Попова, как 
явления экспрессионистического толка, искажающего мир, дей-
ствительность» 

[Против формализма и фальши 1936, 35]. 

В  выступлении композитора М.  Глуха обвинения в  адрес Попова 
продолжаются: 

«Известная группа композиторов игнорировала нашу критику, 
так же, как и  многие принципиальные указания руководства 
союза. Наиболее яркой фигурой в этом смысле является Попов, 

 19  23 декабря 1935 года состоялась премьера (по радио) 4-й («Ижорской») симфонии 
В.  Щербачёва. 26 декабря 1935 года состоялась премьера оперы «Леди Макбет Мцен-
ского уезда» на сцене филиала Большого театра. 26 января 1936 года после посещения 
оперы Шостаковича руководителями партии во главе со Сталиным появляется печаль-
но знаменитая статья в газете «Правда» от 28 января 1936 г. под многозначительным 
названием «Сумбур вместо музыки», а затем (6 февраля) и статья «Балетная фальшь».
 20  Борис Самойлович Кессельман (1900–1950) — один из первых членов ВКП(б) в кон-
серватории, участник штурма Кронштадта в  1921 году. В  консерватории заведовал 
созданным в  1931/1932 учебном году радио-отделением (01.09.1931–01.02.1932), за-
тем — и. о. зав. рукописным отделом Библиотеки (1938); ассистент в классе фортепиано 
С. И. Савшинского (1938–1941); преп. (1946), ст. преп. (1948–1950) класса общего курса 
фортепиано. (В 1930-е годы в Союзе композиторов состояли также исполнители, мно-
гие из них приняли участие в этой дискуссии.)
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не желающий до сих пор считаться с мнением нашей музыкаль-
ной общественности об его симфонии. К сожалению, приходит-
ся сказать, что и Шостакович в последнее время занимал часто 
неверные позиции в  отношении оценки ряда произведений. 
Я  имею в  виду защиту Шостаковичем симфоний Попова и  Ти-
мофеева…» 

[Против формализма и фальши 1936, 71].

Развернуто обосновывал свою позицию Соллертинский:

«Я  пытался разобраться в  этом в  связи с  симфонией Попова 
и  дал ответ, правильный в  отношении Попова <…>: что это — 

„философия“ нам чужда, что она чаще всего является признани-
ем в этом формальном новаторстве и оригинальничаньи». 

«Разумеется, дело не  ограничивается только Шостаковичем, 
дело в  ленинградском музыкальном фронте, дело в  Щербачёве. 
Я не знаю его „Ижорскую симфонию“ <…>, но блоковское сим-
волическое начало, господствовавшее во 2-й и в 3-й симфониях, 
очевидно Щербачёвым не  изжито21. <…> Наиболее закончен-
ным типом формалиста у нас в Ленинграде является Попов» 

[Против формализма и фальши 1936, 41, 43]. 

В итоговом выступлении Иохельсона вновь звучало имя Попова:

«Возьмем, например, симфонию Попова. Руководство союза, по-
сле ознакомления с  ней <…> пришло к  правильному мнению, 
что здесь мы имеем дело с ярко выраженным формалистическим 
произведением. <…> Половина секретариата22 поддерживала 
это мнение, а товарищи Шостакович, Щербачёв, Попов высказы-
вались против» [Иохельсон 1936, 7]. 

Симфония Попова по-прежнему оставалась предметом внимания, не-
смотря на  появление нового объекта для жесткой критики — Шостако-
вича. Открыто порицается также возглавлявший композиторскую школу 

 21  Здесь впервые Вторая, «блоковская» симфония Щербачёва упоминается в  негатив-
ном контексте. Возможно, перенос акцента на  проблемы творчества Щербачёва при-
зван отвлечь внимание от главной мишени критики — Шостаковича.
 22  Секретариат правления: Б. Асафьев, В. Иохельсон, Г. Попов, Ю. Шапорин, Д. Шоста-
кович и В. Щербачёв. 

Заключительное выступление В. Иохельсона было опубликовано в журнале «Совет-
ская музыка» (1936, № 4) прежде, чем стенограмма всей дискуссии (1936, № 5), где ту же 
мысль высказал докладчик Б. Кессельман. См.: [Иохельсон 1936].
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Щербачёв — не только как учитель Попова, но и за собственные «форма-
листические» грехи.

…Странное впечатление возникает сегодня при чтении этих стено-
грамм. Наш выдающийся современник — композитор С. М. Слонимский, 
рассуждая о  школе Щербачёва, посчитал необходимым высказаться 
и о судьбе Г. Н. Попова: 

«В двадцатые годы „первой скрипкой“ в ярком и дружном ансам-
бле щербачёвцев был высокоталантливый Гавриил Попов, на ко-
торого мастер возлагал особые надежды. Эти надежды оправда-
лись с появлением удивительной Первой симфонии (1928–1934). 
Однако омерзительный по  содержанию и  тону крикливый по-
гром (увы, не без участия некоторых бывших единомышленни-
ков Щербачёва), которому подверглось в  1935 году после пре-
мьеры это новаторское творение (его мужественно и  упорно 
защищали Б. Арапов и Ю. Кочуров), а позже, в 1948 году, появ-
ление имени Попова среди участников так называемого „анти-
народного формалистического направления“ в  Постановлении 
ЦК КПСС о музыке резко приостановили естественную эволю-
цию незаурядного композитора» [Слонимский 2012, 32]. 

Немногие здравые суждения участников дискуссий «тонут» в мутной 
волне неприкрытой демагогии. Особенно характерны в  этом плане вы-
ступления ортодоксов (В.  Иохельсона, И.  Дзержинского, Б.  Кессельма-
на, Л. Энтелиса, М. Глуха) с их откровенно прямолинейными нападками 
идеологического толка, субъективными и вульгарными вкусовыми при-
страстиями. В  высказываниях опытного полемиста И.  Соллертинского 
прочитывается стремление вывести из-под удара ленинградскую сим-
фоническую школу и в особенности Шостаковича. Понятны и двусмыс-
ленные выступления, что позволяли себе не только идейные противни-
ки Попова, но и его коллеги и единомышленники по классу композиции 
В. В. Щербачева. Пытаются как-то «сгладить углы» Х. Кушнарёв, П. Ряза-
нов, В. Пушков, отчасти В. Богданов-Березовский и В. Дешевов. Возмож-
но, чтобы смягчить впечатление от наиболее резких упреков в «классо-
во-чуждых» позициях композитора, они сосредоточивали свою критику 
на  недостатках оркестровки Симфонии Попова, на  некачественном ис-
полнении сложного сочинения. Впрочем, и сам автор считал, что коли-
чество репетиций было недостаточным для столь сложного произведе-
ния23. Учитывая наслоения времени, очень трудно сейчас отделить зерна 

 23  Из Дневника Г. Н. Попова: «Симфония исполнена была сыро —замедленные темпы, 
недостаточная нюансировка различных групп в  tutti. Это результат нехватки репетиций:  
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справедливых замечаний, часто заслоняемых огульными обвинениями 
в идеологической чуждости.

Не  поднимается рука обвинить кого-то  из выступавших в  бесприн-
ципности, когда вспомнишь, в какой обстановке они вынуждены были 
жить и творить24. Поражает смелость тех, кто выступил в защиту Г. По-
пова и его симфонии (Б. Арапов, Ю. Кочуров, А. Рабинович). И тех, кто 
впоследствии не побоялся выразить, в той или иной форме, несогласие 
со  статьями газеты «Правда» об  опере и  балете Шостаковича (И.  Пу-
стыльник, Л. Штрейхер, Ю. Вайнкоп). 

Особенности состоявшегося обсуждения симфонии Попова в апреле 
1935 года нуждаются в дополнительном объяснении. И резкость статьи 
Иохельсона, и  формулировки решения начальника Ленинградского ре-
перткома Обнорского, и  общая тональность выступлений участников 
дискуссии вписывались в  общую тревожную обстановку, сложившую-
ся в  нашем городе после убийства лидера ленинградских большевиков 
С. М. Кирова 1 декабря 1934 года. Начиналась операция по высылке не-
желательных элементов, шли аресты и расстрелы, раскручивалась первая 
спираль «большого террора». Ясно, что появление такого произведения, 
как Первая симфония Попова, было крайне несвоевременным, то  же 
можно сказать и  о более поздней и  (возможно, к  счастью для автора?) 
не состоявшейся премьере Четвертой симфонии Шостаковича.

Гавриил Николаевич Попов, будучи человеком незаурядной одарен-
ности и силы духа, сумел отчасти справиться с нанесенным ему ударом, 
написал еще пять симфоний, даже получил Сталинскую премию (за Вто-
рую симфонию — «Родина»), но ничего, подобного Первой симфонии, так 
и не смог создать25. Он много и успешно работал в области кино, в том 
числе с  выдающимися режиссерами (С.  Эйзенштейном, А.  Довженко), 
высоко ценившими его композиторский талант. Однако «крылья» его 
были подрезаны несправедливой критикой 1935–36, а затем 1948 годов. 

Попов не присутствовал на дискуссии: он ознакомился с выступлени-
ями своих коллег по  стенограмме. И.  С.  Воробьев в  своей содержатель-
ной статье, развивая мысль И. А. Барсовой, говорит об антиутопичности  

четыре общих и  четыре групповых. Еще бы две общих и  всё вышло бы много ярче, 
главное, правильнее эмоционально. Вывод — необходимо еще месяц посидеть над 
чисткой партитуры в tutti и в ряде деталей» [Попов 1986, 260]. 
 24  К сожалению, сама организация Союза композиторов была рассчитана на создание 
некоего «колхоза» от музыки, где все должны быть равны и никто не может выделяться.
 25  Хотя, по  собственному признанию Попова, его любимый учитель В.  В.  Щербачёв 
считал лучшим его произведением Третью симфонию (для струнного оркестра), напи-
санную на основе музыки к документальному фильму о гражданской войне в Испании 
1936–1939 годов и посвященную Д. Д. Шостаковичу [Попов 1986, 293]. 
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скрытого смысла Симфонии Попова [Воробьёв 2009, 19]. Думается, такой 
контекст Симфония приобрела особенно в восприятии ее автора, когда 
он  читал стенограмму с  выступлениями своих коллег, друзей и  едино-
мышленников в ходе разгромных дискуссий. 

Вот мнение нашего современника: 

«Для меня уже одно то, что Попов в это время не только уцелел, 
но и не сошел с ума, не потерял разума, не впал в безумие, есть 
маленькое чудо. Кажется, в  те  годы безумие, сумасшествие яв-
лялись единственным убежищем, бегством, спасением от  не-
отступного страха, преследующей душевной боли, непрерыв-
ного внутреннего терзания, которые постоянно в тебе, с тобой 
и не дают ни минуты покоя» 

[Фархадов 2009, 27].

Чтобы дать возможность хотя бы отчасти вообразить, что испытал 
автор и  как он  мог прореагировать на  «казнь» своего творения, доста-
точно привести выдержку из дневника Любови Васильевны Шапориной 
за 1937 год:

«Встретила [Гавриила] Попова: „Знаете, я  стал трусом, я  трус, 
я всего боюсь, я даже Ваше письмо сжег!“» [цит. по: Барсова 2007, 
143].

Характерна попытка Попова оправдать свое «недостаточно покаян-
ное» выступление во время обсуждения в 1948 году «исторического» По-
становления ЦК ВКП(б) об опере «Великая дружба», где он был упомя-
нут в числе «главных формалистов»:

«…Г.  Попов прислал в  президиум собрания письмо, в  котором 
пишет, что, „будучи взволнован Постановлением ЦК партии“, 
он „не сумел достаточно ясно выразить свою главную основную 
мысль“» [Ромащук 2007, 68].

* * *

Еще в  апреле 1972 года, на  первом заседании комиссии по  творческо-
му наследию Г. Н. Попова, ее председатель Д. Д. Шостакович сказал, что 
его очень беспокоит судьба несправедливо преданной забвению Первой 
симфонии Попова. По его мнению,
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«это одно из  самых ярких симфонических сочинений, сыграв-
ших большую роль не  только в  его (Шостаковича) творчестве, 
но и в творчестве других ленинградских композиторов тридца-
тых годов» [Попов 1986, 400].

Шостакович предпринял попытку разыскать оркестровые голоса сим-
фонии, но она оказалась неудачной26. Впрочем, тогда, может быть, иным 
из  современников казалось, что еще не  настало время заводить речь 
о «воскрешении» многострадального детища Попова. Хотя еще при жиз-
ни композитора один из его близких друзей Богданов-Березовский писал 
в своих мемуарах о Первой симфонии: 

«Ограничусь лишь выражением твердой уверенности в том, что 
время „реабилитации“ этого произведения придет и  что оно 
<…> будет донесено до  слушателей, которые оценят значитель-
ность его концепции, красоту тематического материала, богат-
ство и  содержательность оркестрового языка» [Богданов-Бере-
зовский 1971, 111]. 

И сейчас вопрос о том, где находятся оригинал рукописи партитуры 
и оркестровые голоса, послужившие при первом исполнении симфонии 
Попова, остается открытым. В  оркестровой библиотеке Санкт-Петер
бургской филармонии их не оказалось. В точности неизвестно, по какой 
из нескольких рукописей партитуры воспроизводилась симфония Попо-
ва в 1989 году. К настоящему времени выявлены три рукописи Первой 
симфонии. Первая, предварительная, ксерокопия27 которой хранится 

 26  Некоторое удивление вызывает данное примечание в сборнике, составленном вдо-
вой Попова — авторитетным музыковедом и опытным редактором З. А. Апетян. Если 
в 1972 году Заруи Апетовна еще не полностью ознакомилась с обширным наследием по-
койного Гавриила Николаевича, то при издании сборника (1986) она уже должна была 
знать, что копии партитуры Первой симфонии находятся в архиве композитора, и в ее 
комментарии это место могло бы выглядеть по-иному. Впрочем, и Д. Д. к тому време-
ни уже не было на свете!. После смерти З. А. в 1990 году рукописи вместе с архивом 
Г.  Н.  были переданы в  Государственный центральный музей музыкальной культуры 
имени М. И. Глинки (ныне Российский национальный музей музыки, далее — РННМ). 
Возможно, она в свое время не решилась уведомить об этом Д. Д., потому что сочине-
ние официально еще не было «реабилитировано»? Однако в самом деле нотные мате-
риалы Симфонии после ее первого исполнения в Филармонии не сохранились.
 27  По свидетельству дирижера Александра Титова, эта копия получена им из библиоте-
ки бывшего Гостелерадио. И. Барсова в упомянутой статье свидетельствует, что на Все-
союзном радио существовала практика копирования для своей библиотеки авторских 
рукописей произведений, которые записывались на Радио.
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в оркестровой библиотеке Петербургской филармонии (и в Московской  
консерватории). И две чистовые, находящиеся в Российском националь-
ном музее музыки — рукописи 1934 года (Ф. 480. № 64) и 1944 года (Ф. 480. 
№ 63). Все три рукописи заключает, очевидно, собственноручная подпись 
Попова с датой окончания работы28. 

Рукопись за  № 63 содержит пометки красным карандашом, возмож-
но, сделанные дирижером. Они, в основном, касаются последних тактов 
коды. Выделены предлагаемые купюры заключительного длительного 
«колокольного» аккорда; на полях карандашом обозначена корректиров-
ка инструментовки (например, «оставить только ударные», далее «со-
хранить только верхнюю часть аккорда без баса» и т. п.). Современники 
не всегда могли отличить, в чем заключаются недостатки оркестровки29, 
а в чем особенности этой партитуры. Возможно, достаточно было дири-
жеру прибегнуть к корректировке динамики, чтобы уравновесить звуч-
ность в некоторых местах?

И всё же уже после смерти Попова, в 1989 году, Первая симфония была 
возрождена. Энтузиаст современной музыки дирижер Геннадий Прова-
торов осуществил ее запись на Всесоюзном Радио. Вновь после длитель-
ного забвения Первая симфония прозвучала в 2008 году в месте своего 
сценического рождения — в  Большом зале Санкт-Петербургской филар-
монии, а затем и в Москве. Своим воскрешением сочинение обязано ди-
рижеру Александру Титову — большому знатоку современной музыки, 
любящему и умеющему открывать новые, забытые или неизвестные пар-
титуры. Он также смог сделать ее запись. Теперь все музыканты и слуша-
тели, интересующиеся незаслуженно забытой музыкой могут услышать 
это сочинение на интернет-ресурсе Classic-online.ru30. Непосредственное 
знакомство с ним убеждает в том, насколько несправедливой и жестокой  
была ее критика. 

В  июне 2021 года Первая симфония впервые прозвучала на  родине 
композитора в  Ростове-на-Дону. Ее исполнил симфонический оркестр 

 28  Разница в количестве страниц (в предварительной рукописи 293, в «окончательных», 
чистовых — 236) объясняется, видимо, более «размашистым» почерком в  предвари-
тельной рукописи.
 29  К мыслям о недостатках оркестровки Симфонии Попов возвращается и в 1951 году: 
«Вспомнил я тут свою Первую симфонию. <…> Два-три месяца хватит мне (при моем 
теперешнем опыте) на „прочистку“ и техническую редактуру этой партитуры, эпизо-
дически страдающей от моего тогдашнего недостатка практического опыта оркестров-
ки» [Попов 1986, 304]. 
 30  Кстати, на этом сайте в январе 2021 года была выложена еще одна сканированная 
копия первоначальной рукописи Симфонии Попова, идентичная по  содержанию ко-
пии, хранящейся в оркестровой библиотеке Санкт-Петербургской филармонии имени 
Д. Д. Шостаковича. (Расхождения относятся лишь к размещению нумерации страниц 
и к заглавию: Симфония или Симфония № 1).
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Ростовской филармонии под управлением Валентина Урюпина. По наше-
му глубокому убеждению, Первая симфония Попова встает ныне в ряды 
первых выдающихся симфоний русской советской музыки. 

Уникальное значение Первой симфонии Г.  Попова в  том, что она на-
много опередила свое время. Вот что писал после московского исполне-
ния 2008 года проницательный критик: 

«…Симфония удивила своей самобытностью и новизной звуча-
ния. С  горечью, с  превеликой скорбью подумалось (в  который 
уже раз!), сколько же мы потеряли, как далеко бы мы в нашем 
искусстве продвинулись, не сломай, не подави система тех, для 
кого новаторство было органичной частью творческого таланта 
и мышления, и чья своеобычность шла намного впереди време-
ни?» [Фархадов 2009, 27].

Во  многом фактура Симфонии, как представляется в  наши дни, 
и не предусматривала буквально-точного воспроизведения. Скорее, она 
была неким предвосхищением фактурной «сонористики». 

Наиболее близко подошел к  точной характеристике музыки Попова 
в своей статье Б. В. Асафьев: 

«Главное же, что убеждает в несомненности большой творческой 
одаренности Попова — это свое лицо, своя самостоятельная 
манера выражения и  лепки звукообразов, и  затем непоколеби-
мая воля к  достижению раз намеченных замыслов, суровая 
дисциплина в  отношении строгого и  глубоко музыкального пре
творения эмоциональной динамики, и  яркий композиторский 
темперамент»31 (курсив мой. — Н. М.) [Асафьев 1927, 64–65]. 

Автор настоящей публикации убежден в том, что рано или поздно все 
вопросы32, связанные с партитурой Первой симфонии Г. Попова, будут 
разрешены и произведение предстанет перед нами в достойном его пол-
ностью аутентичном звучании. 

 31  Статья в журнале «Современная музыка» написана до появления Симфонии, но ха-
рактер и стиль музыки Попова уже ясно ощущался в двух главных произведениях того 
времени — Септете и Большой сюите для фортепиано.
 32  Их несколько. Какова судьба рукописи, по которой исполнялась симфония в марте 
1935 года? Где находится копия партитуры, посланная Поповым американскому дири-
жеру А. Родзинскому и, по-видимому, возвращенная автору? По  какой рукописи ис-
полнял симфонию в  1989 году Г. Проваторов на  Радио? Не  его ли пометки красным 
карандашом сделаны в рукописи № 64? Может быть, что-то прояснит дальнейшее из-
учение материалов архива Г. Н. Попова в РНММ.
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Abstract. �The article discusses issues related to the history of creation, performance, 
prohibition and discussions which surrounded the First Symphony of the remarkable 
Russian composer Gavriil Popov. The fate of the composition turned out to be tragic: 
once performed, the symphony was banned. It was one of the first public “executions” of 
a musical work — even before the infamous articles of the newspaper Pravda about the 
opera Lady Macbeth and the ballet Light Stream by Dmitry Shostakovich, which marked 
the beginning of the struggle against the “anti-national, formalistic trend” in music. Long 
years of oblivion led to the fact that the Symphony “fell out” of the history of Soviet 
music. Through the efforts of such musicologists as Inna Barsova, Inna Romashchuk, 
Yekaterina Vlasova, Igor Vorobyov, conductors Gennady Provatorov and Alexander Titov, 
Popov’s First Symphony was revitalized. And now the question arises regarding the first 
publication of this undeservedly forgotten outstanding work of the Soviet music.
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Аннотация.� Рецензируемая книга Александра  Михайловича  Терехина «Сумасше
ствия в  музыкальном театре: опера, балет», изданная в  2020 году, уникальна 
во  многих отношениях. Во-первых, интерес вызывает личность самого автора. 
Профессиональная и  творческая деятельность Терехина связана с  медициной 
и  музыкой. Врач-психиатр с  сорокалетним стажем, Терехин более четверти века 
работал в Мариинском театре в качестве артиста миманса. Во-вторых, тема сума
сшествия (безумия) еще не  становилась самостоятельным предметом изучения 
в российских музыковедческих исследованиях. В-третьих, оригинальность книги 
составляют медицинские заключения. В центре внимания врача — тексты оперных 
и балетных либретто, на основе которых автор раскрывает причины помешатель-
ства и  ставит различные диагнозы персонажам музыкального театра. Рассматри-
вая конкретные клинические случаи, Терехин прибегает к профессиональным ме-
дицинским терминам. Среди диагнозов отметим такие, как реактивный параноид 
у Лючии («Лючия ди Ламмермур» Г. Доницетти), шизофрения у Мельника («Русал-
ка» А. С. Даргомыжского, интоксикационный (гашишный) психоз у Солора («Бая-
дерка» Л. Минкуса). Книга А. М. Терехина, не претендуя на всеохватность освеще-
ния темы сумасшествия (безумия), открывает музыковедам новые грани междис-
циплинарного подхода в изучении оперного и балетного репертуара.
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Осторожно, сумасшествие!

Терехин, А. М. Сумасшествия в музыкальном театре: опера, балет. Санкт-
Петербург: Свет, 2020. 112 с. ISBN 978-5-9072-5269-1

Любовь, предательство, ревность, измена, убийство, самоубийство, от-
равление, фантастика и  инфернальность — вечные темы музыкально-
театрального искусства. К  числу наиболее интригующих относятся 
пограничные состояния человеческой психики, такие как сумасшествие 
(безумие). Если в европейской науке эта тема давно стала предметом на-
учной рефлексии не только со стороны музыковедов, но и ученых других 
специальностей (психологов, философов), то  в  отечественной исследо-
вательской литературе, в  частности, музыковедении, она имеет статус 
«terra incognita». По этой причине книга Александра Михайловича Тере-
хина «Сумасшествия в  музыкальном театре: опера, балет» (2020) пред-
ставляет особый интерес.

Грани деятельности А.  М.  Терехина удивляют своим разнообразием. 
Он  гармонично соединяет в  себе профессию врача-психиатра (сорока
летний стаж работы) и  артиста миманса Мариинского театра (более 
четверти века). В личном письме Терехин признает, что знания и много-
летний опыт психиатра в сочетании с активной театральной практикой  
побудили его написать эту книгу. Автор, не  ставя перед собой музыко-
ведческих задач, решил рассмотреть феномен сумасшествия исключи
тельно с  точки зрения медицины. Внимание врача сосредоточено 
на  текстах либретто оперных и  балетных сцен безумия1. Анализируя 
их, Терехин констатирует: нельзя поставить точный диагноз персонажу 
театрального произведения. Заявить о  каком-либо психическом заболе-
вании можно только с  определенной долей вероятности. Аргументами 
в пользу помещения героев на «диспансерный учет» являются авторские 
ремарки в оперных и балетных клавирах, указывающие на особенности 
их девиантного поведения.

 1  Некоторые труды иностранных ученых также ориентированы на изучение вербаль-
ных источников — текстов либретто (в большинстве случаев, оперных). Хочется выде-
лить диссертацию философа Эстер Хузер (Huser E. “ ‘Wahnsinn ergreift mich — ich rase!’ ” 
Die Wahnsinnsszene im Operntext». Dissertation PhD. Freiburg, 2006. 240 S.). В ней тема 
безумия рассмотрена на примере европейской оперы разных исторических периодов 
(XVII–XX веков) и национальных традиций (итальянская, французская, немецкая).
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Книга Терехина адресована настоящим театралам. Им не требуется до-
полнительных усилий, чтобы вспомнить либретто того или иного спек
такля. Неосведомленного зрителя он направляет к общедоступным сло-
варям и  энциклопедиям. Литература, на  которую опирается автор при  
изложении либретто, включает отечественные оперные и балетные путе
водители разных лет: «Оперный словарь» А. А. Гозенпуда (2005), «140 ба-
летных либретто» (сост. К. И. Антонова, Л. А. Серебрякова, 2000), «111 ба
летов и забытых опер» (сост. Л. В. Михеева, А. К. Кенигсберг, 2004), «Все 
о балете» (сост. Е. Я. Суриц, 1966).

Книга состоит из двух частей. Каждая из них соответствует жанрам, 
обозначенным в названии, — опере и балету. Терехин отдает предпочте-
ние оперному жанру. Об  этом свидетельствует количественное соотно-
шение: 27 опер и 4 балета. В Предисловии автор пишет, что охватил дале-
ко не все примеры оперно-балетного сумасшествия.

В обеих главах даны краткие биографические сведения о композито-
рах и  даты театральных премьер отобранных сочинений. Особенности 
жанра и  музыкальной драматургии по  понятным причинам не  служат 
целью исследования. Главным достоинством книги являются медицин-
ские заключения. При постановке различных диагнозов Терехин исполь-
зует профессиональную терминологию. Читателю не  следует опасаться 
узкоспециализированных понятий, обозначающих расстройства и  за-
болевания (парафрения, делирий, реактивный параноид, шубообраз-
ная шизофрения, галлюциноз алкогольный и  другие). В  качестве при-
ложения даны «Пояснения к  психиатрическим терминам и  диагнозам»  
[c. 107–109].

Первая глава (опера) включает четыре параграфа, посвященных нацио
нальным оперным школам: итальянской, французской, польской, рус-
ской и советской (две последние объединены). Акцент сделан на произ-
ведениях XIX века. В итальянской школе выделяются имена Г. Доницетти 
и В. Беллини. В большинстве случаев безумие охватывает героинь, бро-
шенных или обманутых своим возлюбленным. К ним относятся Эльвира, 
Лючия, Линда — своего рода «оперные Жизели XIX века». Терехин опре-
деляет диагнозы этих героинь так:

•	 Лючия («Лючия  ди  Ламмермур): «Учитывая ложные узнавания, 
спутанность сознания, а  также бредовые высказывания, которые 
возникли у  психически здорового человека после сильной психи-
ческой травмы (навсегда разлука с любимым и ненавистный брак) 
можно думать об  остром полиморфном психотическом расстрой-
стве (реактивный параноид)» [c. 27];
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•	 Линда («Линда ди Шамуни»): «Вследствие двух психических травм 
(ложная измена любимого и  незаслуженные упреки отца), Линда 
впадает в реактивную депрессию» [c. 28];

•	 Эльвира («Пуритане»): «Мы  видим сильную психическую трав-
му — побег жениха от  Эльвиры со  свадебного пира. Это вызвало 
психические расстройства в  виде ложных узнаваний, полярных 
аффектов — смех внезапно сменяется тоской, выражены бредовые 
идеи. . . что дает основание думать о реактивном параноиде. . .» [c. 42].

В книге приводятся и другие примеры. Так, автор расценивает проявле-
ние сомнамбулизма Леди Макбет из оперы Дж. Верди как одну из форм 
безумия. Сильная и амбициозная женщина, готовая на всё, даже на убий-
ство, резко контрастирует с «изнеженными», невинными и страдающими 
героинями опер Доницетти и  Беллини: «. . .даже и  такие злые, чудовищ-
ные натуры склонны к раскаянию, что и происходит в сцене сомнамбу-
лизма» [c. 19]. В этом ряду находится «русский Макбет» — Борис Годунов 
из одноименной оперы М. П. Мусоргского, у которого преобладают «до-
минантные галлюцинации, ситуативно обусловленные» [c. 87].

В отдельную группу входят герои, сошедшие с ума по причине семей-
ных конфликтов. Примерами из  русской оперной классики являются 
Мельник («Русалка» А. С. Даргомыжского) и Мария («Мазепа» П. И. Чай-
ковского). Несчастному отцу Терехин ставит диагноз «шизофрения»: 
«В клинике болезни встречаем ложные узнавания, бредовые высказыва-
ния и непрерывное звучание психогенного начала в структуре болезни 
в  виде постоянных высказываний и  упоминаний Мельника о  своей до-
чери Наташе!» [c. 84]. По словам врача, Мария теряет рассудок под силь-
ным впечатлением от  сцены казни ее отца, Кочубея: «выражены бредо-
вые высказывания и ложные узнавания!» [c. 70].

Вторая глава (балет) уступает первой по количеству примеров. У не-
которых персонажей автор находит сходные симптомы безумия. К при-
меру, Жизель (одноименный балет А. Адана) и Евгений («Медный всад-
ник» Р. М. Глиэра). Их объединяет общий диагноз — реактивный парано-
ид. Поведение Жизели аналогично состоянию оперных героинь начала 
XIX  века (Лючия, Эльвира). Евгений одержим маниакальным страхом 
преследования. У Солора («Баядерка» Л. Минкуса) безумие вызвано упо-
треблением психотропного вещества — конопли: «При курении в  тре-
тьей стадии этого острого наркотического опьянения возникают психо-
тические расстройства в виде зрительных галлюцинаций (тени с Никией), 
что мы здесь и видим» [c. 101]. У Маргариты («Фауст» А. Э. Каллоша), как 
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и  у героини оперы Ш.  Гуно, по  мнению Терехина, остро выражен реак-
тивный генез. Этими четырьмя портретами исчерпывается список бе
зумных героев в истории балетного искусства.

В книге встречаются неточности. Это можно объяснить отсутствием 
профессионального музыкального образования автора. Так, в  список 
опер попала оратория «Осуждение Фауста» Г. Берлиоза. Эта погрешность 
никак не  влияет на  содержание работы. К  сожалению, автор приводит 
диагнозы не всех оперных героев (хотя в этом и состоит новизна темы 
исследования). В таких сочинениях, как «Пират» В. Беллини, «Осуждение 
Фауста» Г.  Берлиоза, «Северная звезда» Дж.  Мейербера и  «Вильям  Рат-
клиф» Ц. А. Кюи, Терехин ограничивается пересказом сюжетов. Добавим, 
что автор не всегда придерживается хронологии, а именно, в разделе рус-
ской и советской оперы он рассматривает «Русалку» Даргомыжского по-
сле произведений Чайковского.

Книга А. М. Терехина отвечает поставленной цели в изучении отдель
ных случаев психических заболеваний оперных и балетных героев. Спи-
сок примеров можно было бы расширить с  учетом художественных 
образцов XX–XXI веков. Проблема сумасшествия (безумия), впервые 
поднятая в  отечественной литературе Терехиным, может быть полезна 
для будущих исследований музыковедов, занимающихся вопросами му-
зыкального театра. Не  исключено, что она заинтересует современных 
оперных и балетных режиссеров, которых, как и автора, привлекают пер-
сонажи музыкально-театральных произведений, имеющие психические 
расстройства.

© Д. В. Любимов, 2021
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