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любви и неутихающими муками совести. И тогда 
лучшей формой окончания «Русалки» могла бы 
стать ее (теперь уже преднамеренная) незакончен-
ность, сюжетно-смысловое многоточие. 

Кстати, близкое такому предположению тол-
кование дает драме В. Рецептер в книге «Возвра-
щение пушкинской Русалки» [10] и в поставлен-
ном им силами Пушкинского театрального центра 
спектакле. На основании изучения рукописей ре-
жиссер, актер и исследователь делает вывод о том, 
что «Русалка» вполне завершена, нужно лишь 
поменять местами последние сцены и закончить 
трагедию (якобы, согласно обнаруженным указа-
ниям Пушкина) напряженной по силе воображе-
ния ночной сценой на берегу Днепра безумного 
Мельника и Князя, охваченного чувством пробу-
дившегося раскаяния, мучительными угрызения-
ми совести («Старик несчастный! Вид его во мне рас-
каяния все муки растравил!»). 

Даргомыжский в результате длительной рабо-
ты над либретто (сохранились четыре его вариан-
та), стремясь, в конечном счете, максимально при-
близиться к пушкинском тексту, и оказавшись в 
последней картине без его поддержки, вынужден 
был сам присочинить развязку. В качестве таковой 
он избрал, как ему казалось, наиболее явную из 
драмы Пушкина, версию мести Русалки. И все те 
вопросы, которые ранее были адресованы автору 
литературной драмы, всплыли вновь теперь уже в 
связи с оперой. А к ним добавились новые, по сей 
день остающиеся во многом открытыми.

Считается, что опера Даргомыжского изучена 
вдоль и поперек. Ей была посвящена напечатанная 
вскоре после премьеры в виде десяти статей, уже 
цитированная работа А. Серова – выдающееся ис-
следование, не утерявшее и поныне своей актуаль-
ности. О «Русалке» писали корифеи отечественно-
го музыкознания: Б. Асафьев – в целом ряде своих 
статей и фундаментальных работ, М. Пекелис – в 
трехтомной монографии о Даргомыжском, с выс-
шей степенью обстоятельности рассмотрев опе-
ру, выделив ей добрую половину второго тома, 
Ю. Келдыш – кратко, но концептуально емко в 
шестом томе десятитомной «Истории русской 
музыки», А. Кандинский – в вузовском учебнике 
«Истории русской музыки» 1999 года, подготов-
ленном Московской консерваторией, А. Гозенпуд 
– в многочисленных работах, посвященных русско-
му оперному театру. К работам мэтров в послед-
ние годы добавилось диссертационное исследова-
ние, целиком посвященное оперному творчеству 
Даргомыжского (случай более чем редкий) моло-
дого музыковеда Н. Самоходкиной, содержащее 
немало свежих, интересных идей [11; 12]. И, тем 
не менее, ощущение недосказанности остается.

Сколь органичным все-таки является приду-
манный композитором финал, о котором еще 
горячий поклонник «Русалки» Даргомыжского 
Серов высказывался не очень лестно? Это мнение 
впоследствии разделяли многие, писавшие об 
опере. Как соединяются в одно стилевое, жанровое 

и концептуальное целое реальный и фантастиче-
ский планы, а соответственно психологическая му-
зыкальная драма и романтическая опера-сказка, 
и образуется ли в итоге это целое? Оно тоже не 
раз ставилось под сомнение исследователями, ко-
торые отмечали неровность стилистики оперы, 
отсутствие в ней композиционного и жанрового 
единства.

Определение жанра оперы – это вообще пред-
мет постоянных дискуссий (открытых или завуали-
рованных), в ходе которых высказывались исклю-
чающие друг друга суждения. Разные мнения на 
этот счет как будто бы примирил А. Кандинский, 
создав некую синтезирующую формулировку. В 
главе о Даргомыжском коллективного учебника 
«История русской музыки» читаем: «„Русалка“ 
по жанру своему представляет собой сплав реали-
стической народно-бытовой музыкальной драмы 
и волшебно-романтической оперы» [2, 521]. Но 
это определение-«монстр» мало что объясняет. 
Как могут на равных сплавляться два принципи-
ально различных жанра, организованных по диа-
метрально противоположным законам? На ка-
кой территории происходит указанная жанровая 
диффузия? 

Кстати, волшебно-фантастическая сфера в 
опере сама по себе вызывала немало вопросов. 
Многие считали ее наиболее уязвимой, слабой 
стороной оперы. А. Серов писал: «Неудачность 
происходит, как полагать надобно, оттого, что в 
фантастическом элементе – композитор не в своей 
настоящей сфере» [13, 127]. Так ли это? Как будто 
бы русалочья фантастика действительно уступает 
в богатстве и многоцветье красок фантастическим 
образам глинкинского «Руслана» или «Фрейшю-
ца» Вебера, не говоря уже о более поздних образ-
цах сказочности в операх Римского-Корсакова. Но 
является ли это недостатком оперы, или «волшеб-
ность» «Русалки» абсолютно другого рода? И не 
отвечает ли такая, не подробно прорисованная, а 
только обозначенная фантастика определенному 
творческому заданию композитора? Ответить на 
все указанные вопросы можно только с позиций 
целостной художественной концепции оперы, ко-
торая «по умолчанию» в ней присутствует: ведь 
«Русалка» – не просто значительное явление рус-
ского музыкального театра, а подлинный оперный 
шедевр. 

Взяв за основу пушкинскую драму, композитор 
внес в нее целый ряд изменений, соответствующих 
его индивидуальным художественным задачам и 
требованиями оперного жанра, но в главном он 
остался верен Пушкину – в наследовании концеп-
туальной сущности его сочинения, о которой за-
мечательно точно сказал В. Белинский: «Великий 
талант только в эпоху полного своего развития 
может в фантастической сказке высказать столько 
общечеловеческого, действительного, реального, 
что, читая ее, думаешь читать совсем не сказку, а 
высокую трагедию...» [1, 491]. Запомним эти слова: 
они будут иметь ключевое значение в осмыслении 
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оперы Даргомыжского, которую и целесообразно 
рассматривать в аспекте высокой, шекспировского 
типа музыкальной трагедии. 

Оперные концепции Даргомыжского рожда-
лись не спонтанно. Они были результатом тща-
тельного обдумывания, выстраивания, детальной 
проработки. Композитор стремился осмыслить 
логику целого и всех частностей вербального и 
музыкального текстов, все интонационные под-
робности в соотнесенности с этим целым. Неслу-
чайно работа над «Русалкой» (от рождения за-
мысла  до его окончательной реализации) заняла 
почти полтора десятилетия. М. Пекелис в одной 
из первых своих статей о Даргомыжском как ха-
рактерное свойство мышления композитора, его 
творческого процесса и даже личной и обществен-
ной жизни называет рационалистичность. Ученый 
подчеркивает «значительную роль рассудочного 
начала в его творчестве, высоко развитую область 
сознания, преимущественно аналитический харак-
тер его творческих приемов» [8, 19], и это наблю-
дение абсолютно справедливо. Замечу при этом, 
что  аналитичность композитора никоим обра-
зом не снижает эмоциональную силу и яркость 
его музыки, поскольку проявляется прежде всего 
в глубине исследования эмоциональной жизни ге-
роев, их душевных переживаний, мира их чувств. 
Этот мир раскрывается не цельно и обобщенно, а 
в бесчисленных деталях, изгибах и переходах. Он 
динамичен и изменчив, а его движения внутрен-
не и внешне мотивированы. Как результат смыс-
ловой и конструктивной интеграции указанного 
многообразия складывается целостная музыкаль-
ная концепция. Главный инструмент ее форми-
рования – тончайшая, ювелирная интонационная 
работа, в которой композитор был непревзойден-
ным мастером.

Именно благодаря  искусству интонирова-
ния «Русалка» Даргомыжского и обрела подлин-
но трагический облик. Ведь сюжет о девушке из 
простонародья, обманутой и брошенной бога-
тым барином и с горя утопившейся, был в XIX 
веке настолько ходовым, общераспространенным 
(впрочем, как и русалочьи мотивы), что инто-
национное следование за его внешнефабульной 
стороной легко превратило бы «Русалку» в сенти-
ментальную историю в духе «Бедной Лизы» Ка-
рамзина. Подобного театрального прочтения на 
драматической сцене могла не избежать и пьеса 
Пушкина, от чего ее спас только факт абсолютно-
го игнорирования театрами. Магия музыки Дар-
гомыжского заставила звучать все трагические 
обертоны, заключенные в скупых и лаконичных 
пушкинских строках, и добавила немало новых.

Последуем за композитором и постараемся 
проследить логику музыкального развертывания 
оперы. При этом я вовсе не предполагаю пред-
ложить какое-то исключительно оригинальное 
понимание произведения, некую «новую концеп-
цию». Моя задача куда скромнее: попытаться еще 
раз непредвзято «прочитать» глубинный смысл 

«Русалки» Даргомыжского в подробностях ее 
интонационно-драматургических процессов.

Еще раз подчеркну: «Русалка» – шедевр, а в ше-
девре не бывает ничего случайного, второстепен-
ного, не осмысленного с позиций высшей целост-
ности, которая проявляет себя в каждой детали 
художественного текста. Начну с одной из таких 
деталей. Напомню, как начинается драма у Пуш-
кина. Мельник, как человек много поживший, 
реалистичный и даже циничный, понимает при-
чину редких посещений Князя и, предвидя ско-
рое расставание возлюбленных, советует дочери 
воспользоваться хоть материальными выгодами 
их связи. Дочь не хочет этому верить – любящее 
сердце слепо («Почему же ты думаешь, что бросил 
он меня?») – и тут же находит всему объяснение:

Он занят; мало ль у него заботы? 
Ведь он не мельник; за него не станет
Вода работать. Часто он твердит,
Что всех трудов его труды тяжеле. 

В этих словах звучит безграничная любовь и де-
вичья доверчивость. Поэтому едва заслышав при-
ближающиеся звуки, она радостно восклицает: 
«Чу! Я слышу топот его коня… Он, он!»

У Даргомыжского все иначе. Он пропускает ди-
алог Мельника и Наташи, и сразу же вслед за буф-
фонной арией отца, представляющей собой вроде 
бы безобидную болтовню, старческое ворчание-
напутствие дочери (хотя, как мы поймем впослед-
ствии, не только), следует реплика Наташи: «Чу! Я 
слышу топот его коня… Он! Да, он!», и далее слова, 
которых нет у Пушкина: «Меня предчувствие не мо-
жет обмануть».

Это первая фраза Наташи, ее «выходная ми-
ниария», поэтому к ней приковано особое слу-
шательское внимание, тем более что компози-
тор музыкально подчеркивает ее значительность. 
О каком предчувствии идет речь? Музыка от-
вечает на этот вопрос. В словах Наташи, в отли-
чие от аналогичных у Пушкина, нет радости, в 
них – ожидание беды: беспокойный восходящий  
ход виолончелей, обрывающийся на sf, тремоло 
струнных, уменьшенные, увеличенные созвучия в 
ми миноре, и на этом напряженном оркестровом 
фоне возбужденный мелодический взлет в партии 
героини и обессиленное ниспадание. Никакая по-
эзия, даже пушкинская, не в состоянии передать 
на столь кратчайшем отрезке времени такую ди-
намику эмоциональных подъемов и спадов. Это 
под силу только музыке.

Почему Наташа уже полна трагических пред-
чувствий, ведь в опере еще ничего не произошло? 
Никакой логикой этого не объяснить, и Дарго-
мыжский – тончайший психолог – это хорошо по-
нимает и замечательно точно передает: его герои-
ня живет в мире чувств, она наделена обостренной 
восприимчивостью, ей не нужны факты,  она 
слышит сердцем. При этом она не прячет своих 
чувств и закравшуюся тревогу тут же, не утаивая, 
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высказывает Князю. При первом обращении к лю-
бимому вместо приветствия (пусть хотя бы риту-
ального) из ее уст вырывается фраза, полная горе-
чи и грусти: «Да, наконец, ты вспомнил обо мне!» И 
тогда, как бы поправляя Наташу в ее «невежливо-
сти», соблюдая правила хорошего тона, хитрый и 
дипломатичный Мельник с наигранным радуши-
ем и торжественностью бьет поклон гостю: «Добро 
пожаловать, сиятельнейший Князь!»

Этот короткий начальный эпизод сразу же, 
«с первых тактов» расставляет все акценты. Во-
первых, он настраивает слушателя на трагические 
ожидания. Во-вторых, – дает почувствовать, что са-
мым активным, самым действенным персонажем 
драмы является Наташа: она наиболее динамична 
и импульсивна, и такой остается на протяжении 
всего первого акта, то есть до момента своей гибе-
ли и превращения в русалку. Ее эмоциональные 
реакции мгновенны, чувства теснятся в ее груди, 
сменяя друг друга, и тут же рвутся наружу. В их 
выражении она абсолютно искренна и раскована. 
Композитор, наделяя героиню редкой интонаци-
онной изменчивостью, мобильностью, лепит бо-
гатый и многоплановый образ, передает сложную 
гамму ее состояний. Здесь  – затаенная грусть и 
бурная радость, страстная любовь и нескрываемое 
возмущение, душевная растерянность и гневный 
протест, беспредельное отчаяние и мужествен-
ная решимость, горькая ирония и грозная месть. 
И все это – Наташа. Казалось бы, в этом шквале 
самых разных эмоций трудно найти объединяю-
щий их стержень, централизующее начало. И, 
тем не менее, по мере самораскрытия образа его 
эмоционально-смысловая доминанта ясно про-
рисовывается: это – бескомпромиссность и свобода 
чувств, истинность во всех их проявлениях. И еще 
– в лирике Наташи кроется огромная сила, готов-
ность вступить в единоборство с любыми прегра-
дами.

Таково исполненное патетики и непреклон-
ной решимости ариозо «Разве я за тобой вслед», 
выражающее готовность героини, не задумыва-
ясь, идти с Князем на войну и служить ему вер-
ным оруженосцем. Вслушаемся в интонационный 
строй этого ариозо, в его устремленные и пылкие 
мелодические обороты на фоне взволнованного 
фигурационного движения в оркестре, и мы услы-
шим в нем предвосхищение будущей арии мести 
Русалки. Такая Наташа готова на все, в человечьем 
ли, в русалочьем ли обличье. Понятно, что и в 
подводном царстве она становится могучей пове-
лительницей русалок.

Укажу еще на несколько эпизодов, дополняю-
щих интонационную характеристику героини в 
первом акте, и важных для последующего драма-
тургического развития образа Наташи–Русалки, 
и не только ее. Они существенны для понимания 
оперы как целого, поскольку драма Наташи в точ-
ном смысле слова в первом действии завершается. 
Один из таких эпизодов – скорбное ариозо-элегия 
«Ах, прошло то время», несущее в себе традици-

онную для данного жанра семантику – печаль о 
безвозвратно ушедшем счастье. В дальнейшем 
элегическое содержание и тип интонирования 
будут окрашивать в лирико-трагические тона все 
образы оперы, а движение в направлении траги-
ческой элегии станет одной из основных линий 
драматургии «Русалки». В русле этой сферы будет 
полностью развиваться образ Княгини. Ее ариозо 
второго действия «Жалобный этот стон», ария 
третьего «Дни минувших наслаждений» и вплоть до 
ариозо в финале оперы «Много лет уже в страда-
ньях» – это разные градации элегического жанра. 
С указанным ариозо Наташи связана каватина 
Князя – его главная сольная характеристика, при-
чем не только принадлежностью к элегическому 
жанру (ностальгическая тоска по утраченному), 
но и очевидным интонационным родством. Бла-
годаря этой связи, каватина, которую иногда счи-
тают не более чем общелирическим номером, на 
самом деле продолжает и углубляет одну из маги-
стральных линий оперы. Наконец, эпизод в сцене 
безумия Мельника «Да, стар и шаловлив я стал» – 
это тоже трагическая элегия, написанная в той же 
тональности, что и ариозо Наташи – фа минор; в 
ней звучит тоска одиночества и боль невосполни-
мой утраты.

Другой, не менее значимый, эпизод в характе-
ристике Наташи – удивительный по своей психо-
логической тонкости «эпилог» ее дуэта с Князем 
(«Постой, тебе сказать хотела…»), где Наташа со-
общает ему о том, что должна стать матерью. Мы 
почти физически ощущаем ее состояние: оркестр 
с трудом пытается сформулировать мысль герои-
ни, делая несколько «попыток», а она сама с тру-
дом подбирает слова, речь несвязна, мысли пута-
ются. Нет, это не неловкость или смущение, это 
прострация на грани безумия, полувменяемость. 
Так будут сбивчивы и беспорядочны мысли поме-
шавшегося Мельника.

«Пограничность» состояния уже не будет 
оставлять Наташу до конца первого действия. И 
завершающий его эпизод – обращение к царице 
Днепра – в этом плане своего рода кульминация, 
после которой следует самоубийство. Не об этом 
ли говорит ремарка самого Даргомыжского: Ната-
ша «в полном беспамятстве подбегает к авансцене 
и падает на колени»? Кстати, хотя никто из иссле-
дователей не пишет буквально о безумии герои-
ни, но по отношению к данной сцене нередко упо-
требляются близкие понятия. А. Серов: «Наташа 
в исступлении своем решается на что-то отчаянное» 
[13, 101]. А. Кандинский: «„Научи, как отомстить 
за вероломство, за измену“, – молит царицу Дне-
пра обезумевшая от горя дочь Мельника» [2, 509]. 
Поэтому мне трудно согласиться с приведенной 
ниже интерпретацией Л. Кириллиной: «Что каса-
ется Наташи, русалочье естество живет в ней на-
ряду с женским, и в конце первого акта берет верх. 
Превращение девушки в русалку происходит, ве-
роятно, не после того, как она бросается в реку, а 
до того, когда она произносит заклятие: „Днепра 
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царица, умоляю“, и т. д. Музыка этого коротко-
го эпизода, несмотря на быстрый темп и лихора-
дочную взволнованность, пронизана мистическим 
холодом; в извивах мелодии есть нечто рыбье или 
змеиное – душа Наташи уже покрывается скольз-
кой чешуей. Такой же запредельный глубинный 
холод, наряду с неутоленным страданием, слы-
шится в песне Наташи „По камушкам, по желту 
песочку“» [4, 69]. Всего этого я попросту не слы-
шу, для меня душа Наташи не «покрывается че-
шуей» ни в финальном эпизоде первого акта, ни 
во втором действии – в песне «По камушкам…», 
ни в дальнейшем, где она действительно стано-
вится русалкой. На мой взгляд, Наташа–Русалка 
нигде в опере (за исключением разве что ее зовов 
в финале) не теряет своих человеческих качеств. 
Лиризм, любовь, страсть, нежность и гнев живут в 
ней. «Холодная и могучая» она лишь на словах, но 
никак не в музыке. А ее невменяемость, гибель, а 
затем фантастическое превращение в русалку – во 
многом явления того же порядка, что и безумие 
Мельника. 

Обратим внимание на еще один нюанс фи-
нального эпизода первого акта. Можно понять, 
почему именно к Днепру взывает в своей моль-
бе Наташа. Я уже говорил, что свобода чувств (то, 
чего не могут себе позволить ни Князь, ни Мель-
ник) – суть натуры главной героини оперы. И этой 
ничем не сдерживаемой свободе в полной мере 
соответствует обстановка, в которой происходит 
действие: все события развиваются не в замкну-
том пространстве (скажем, в доме Мельника), а на 
берегу Днепра, на его необъятных просторах, где 
могучая река «вольно и плавно мчит сквозь леса и 
горы полные воды свои» (Гоголь). Именно сюда, на 
свободу из своего «плена» сбегает Князь – «Здесь, 
помню, некогда меня встречала свободного свобод-
ная любовь!» Даргомыжский даже усиливает сло-
во «свободный», повторяя его дважды. У Пушкина 
было иначе: «Здесь некогда любовь меня встречала, 
свободная, кипящая любовь». 

Поэтому-то к Днепру обращена молитва Ната-
ши, в ее воды она бросается и в них обретает вторую 
жизнь и попранную на земле свободу. Подводное 
царство, в котором вольно плещутся русалки, – это 
и есть тот мир гармонии и свободной стихии, кото-
рый из реальной жизни был вытолкнут волей об-
стоятельств (о них мы поговорим позже), и который 
героиня оперы вновь находит, или пытается найти, 
став повелительницей русалок. И Мельник, в безу-
мных фантазиях возомнивший себя вороном, тоже 
обретает свободу – свободу от алчности, корысти: 
«с тех пор свободно летаю, с тех пор я вороном стал». 
Поэтому-то я и писал, что чудесное превращение 
Наташи в русалку и безумие Мельника-ворона – 
суть одно и тоже: выход в «другую реальность». Ро-
мантическое искусство XIX века выработало много-
численные приемы остранения действительности, 
показа двоемирия как граней одной образной си-
стемы, и среди этих приемов фантастика и мотив 
безумия всегда стояли рядом. 

Здесь пора изложить мое понимание фантасти-
ки в опере. Завершив первый акт оперы гибелью 
главной героини, Даргомыжский оказался перед 
сложным выбором. Сюжет вел в направлении «чу-
десной оперы», со всеми вытекающими отсюда по-
следствиями: красочной обрисовкой подводного 
мира, богатой колористичностью, обильной изо-
бразительностью. Но композитор пренебрег эти-
ми возможностями. «Не удались Даргомыжскому 
фантастические сцены – эта сфера была чужда 
складу его дарования», – повторил вслед за А. Се-
ровым ту же мысль А. Соловцов [14, 66]. Кстати, 
композитор был знаком с мнением Серова, вел с 
ним в связи с его статьями переписку, однако, на 
его суждения по поводу фантастических обра-
зов в опере никак не отреагировал. Но допустим 
на мгновение, что он прислушался бы к советам 
критиков и подробно разработал фантастическую 
сферу, ввел бы туда оркестровые и гармонические 
красоты, отделил бы неким двуязычием реальный 
мир от сказочного, скажем, акцентировав в одном 
случае ясную диатонику, песенно-вокальную выра-
зительность, а в другом – хроматику, ладовую изо-
щренность, доминирование инструментализма, 
как это происходит в мифологически-сказочных 
операх Глинки или Римского-Корсакова. Подоб-
ное контрастное сопоставление двух миров не-
минуемо привело бы к жанровой модуляции из 
оперы-драмы в эпическую оперу. Такой опасно-
сти Даргомыжский счастливо избежал. Вопреки 
всем поворотам сюжета, он стремился остаться в 
пространстве трагедии. Поэтому, не погружаясь 
полностью в сферу колористики, композитор 
лишь отдельными штрихами обозначает область 
фантастически-инфернального и тут же возвраща-
ется в русло трагической реальности. И в целом, 
потустороннее, сверхъестественное в опере – это 
проекция реального и его продолжение. Скорее 
всего, по-иному и не могло быть у Даргомыжского 
с его рациональным, критически-насмешливым, 
не лишенным здорового скептицизма складом 
ума.

Собственно говоря, русалочьему миру уделено 
в опере не так уж много места: помимо сцены и 
арии «главной» русалки, это хор, открывающий 
вторую картину третьего действия, да танцы в на-
чале четвертого. Второй хор русалок пушкинской 
драмы «Что сестрицы? В поле чистом не догнать ли 
их скорей?», который следовал за диалогом Князя 
и безумного Мельника, несмотря на его высокую 
поэтичность, Даргомыжский в оперу не включил. 
Причина, думаю, вполне понятна: композитор не 
хотел снижать градус напряжения одной из самых 
драматических сцен введением фантастических 
образов, не хотел к концу акта покидать область 
трагического.

Что же касается имеющихся номеров русало-
чьей сферы, то и в них каких-либо приемов или 
языковых средств, «специализирующихся» на 
раскрытии сказочно-фантастических образов, не 
наблюдается. Их нет в небольшом танцевальном 
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дивертисменте русалок, который музыкально 
приближается в куда большей степени к лирико-
романтической и жанровой танцевальности 
«Лебединого озера», нежели балетным «волшеб-
ствам» подводного царства оперы «Садко». То же 
можно сказать и о хоре, о котором А. Серов пи-
сал, что он «и по мелодической мысли, и по ин-
струментовке слишком далек от фантастической 
прелести своей задачи… Это очень жаль, пото-
му что именно от удачной музыки этой сцены (в 
параллель, например, с „Волчьей долиной“ во 
„Фрейшютце“) вся опера выиграла бы чрезвы-
чайно» [13, 116]. Не разделяя сожалений Серова, 
должен признать, что по сути критик прав. В му-
зыке этого двухчастного хора, в баркарольности 
его первой части, в легкой скерцозности  второй, 
в прозрачности хоровой фактуры и незатейливо-
сти оркестровой действительно ничего фантасти-
ческого нет. Но, Даргомыжский, надо полагать, 
к этому и стремился. Не могу не обратить вни-
мание на маленькое изменение, внесенное ком-
позитором в пушкинский текст. У поэта: «Веселой 
толпою с глубокого дна…» В опере: «Свободной 
толпою с глубокого дна…», и потом еще дважды 
повторяется эта фраза. Случайность? Навряд ли. 
Русалки, которые «свободной толпою» резвятся и 
играют, веселятся и балагурят, и которым «любо 
вольной головою гладь речную разрезать» – это 
образ светлого, ничем не омраченного, не тро-
нутого людскими пороками, радостного царства 
детства, света и свободы.

И весь драматизм Наташи–Русалки в том, что, 
став повелительницей этого царства, она душой 
осталась в своей земной жизни. Ею владеют те 
же страсти, обиды и боли. Я не могу согласиться 
с часто высказываемыми мнениями о том, что по-
сле первого акта в опере появляется совершенно 
новый персонаж, имеющий мало общего с преж-
ней Наташей. Ю. Келдыш так и пишет: «Большая 
ария в последнем действии принадлежит уже не 
прежней Наташе, окончившей свой путь как зем-
ная „человеческая женщина“ а другому существу. 
Этим оправдывается и ее заметное интонацион-
ное отличие от партии Наташи в I акте» [3, 108]. 
Уже песня «По камушкам» из второго акта выво-
дится многими исследователями за пределы ин-
дивидуальной характеристики образа, либо в ней 
усматриваются принципиально новые, потусто-
ронние черты. 

Разумеется, образ Наташи–Русалки претерпе-
вает изменения, было бы странно, если бы при 
всех перипетиях ее судьбы этого не произошло. 
Кстати, движение всех образов в опере достаточно 
динамично, за исключением разве что Княгини: 
это продиктовано самим типом драматургии «Ру-
салки». Но так же, как Мельник, превратившись 
в безумного старика, интонационно и жанрово 
вполне узнаваем, и эта узнаваемость позволяет 
нам прочувствовать всю глубину его перерожде-
ния, так и Наташа, став Русалкой, не сделалась 
«другим существом», внутренне, душевно она 

осталась собой, что композитор подчеркивает ха-
рактером ее интонирования.

Песня «По камушкам» в сюжетном плане – 
чистейшая мистика: появление утопленницы на 
свадьбе своего возлюбленного. Но в музыке нет 
ничего мистического. «Песню грусти», «жалоб-
ный стон» услышала в ней Княгиня, и еще угрозу. 
Действительно, эта трогательно-печальная песня-
романс  весьма непроста и богата оттенками. Ин-
тонационно она лежит в сфере элегической ро-
мансовости, характеризующей Наташу в первом 
действии. Изумительное в своей выразительной 
скорби вступительное соло гобоя прямо напо-
минает аналогичное соло, предварявшее ариозо 
«Ах, прошло то время». И в то же время сочета-
ние в песне безобидной детской сказочки о «двух 
рыбках, двух малых плотицах» и затаенного стра-
дания создает эффект горькой иронии, которая в 
экспрессивной коде-кульминации резко вырыва-
ется открытым трагизмом и проклятием. Таким 
образом, песня «По камушкам» вбирает в себя 
круг состояний, через которые прошла героиня 
на протяжении первого действия: от лирической 
элегичности к трагедии. И драматургически пес-
ня оказывается отнюдь не этапом на пути к ру-
салочьей фантастике, как полагают некоторые 
исследователи. Напротив, она возвращает дей-
ствие, которое в начале второго акта отклонилось 
от основного направления в область обрядово-
бытовую, обратно в русло драмы.

Далеко не однозначна и ария Русалки в чет-
вертом действии. Инфернальность как будто бы 
заложена в самом ее жанре. Это типичная «ария 
мести» с присущими ей стремительностью движе-
ния, широким диапазоном мелодии, решитель-
ными восходящими оборотами-восклицаниями. 
Однако в ее импульсивной взрывчатости нет, на 
мой взгляд, того «запредельного глубинного холо-
да», о котором пишет Л. Кириллина, а, напротив, 
слышатся абсолютно живые чувства, внутренняя 
борьба неугасающей любви и желания мстить. 
Причем любовь, судя по всему, доминирует. 
Наташа–Русалка и сама не знает, чего она боль-
ше жаждет: погубить Князя, или сделать его на-
веки своим. У Пушкина намерения героини более 
определенны: «Я каждый день о мщенье помышляю, 
и ныне, кажется, мой час настал». Даргомыжский 
дополняет эту фразу следующим текстом, кото-
рый и становится основой собственно арии мести: 
«Давно желанный час настал! Жар мести и любви 
кипит в крови! О, гордый Князь, навек ты мой». За 
двенадцать лет разлуки героиня так и не смогла 
ответить себе на мучащий ее вопрос, она пребы-
вает в смятении. Вспомним известный афоризм: 
«Месть – это блюдо, которое подают в холодном 
виде». Но Русалкой владеет не холод, а страсть, ко-
торая  пылает в ее сердце. А. Серов писал: «Самая 
ария… очень выразительна и по пылкому, страст-
ному и вместе гордому характеру очень подходит 
к своей патетической задаче» [3, 130]. Эта патетика 
сродни и по своему эмоциональному строю, и ин-
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тонационно (я уже об этом писал) ариозо Наташи 
«Разве я за тобою вслед» из первого действия, где со 
всей силой воплотилась безграничность и жерт-
венность ее любви.

Еще более открыто любовные томления Русал-
ки слышатся в первой части арии-сцены – роман-
совом ариозо, предваряющем собственно арию 
мести. Героиня обращается к дочери и произно-
сит слова, которые та должна передать Князю, 
чтобы заманить его на днепровское дно: «Если ж 
спросит тебя, вспоминаю ль о нем, скажи, что вечно 
его я помню, и с прежней страстью его люблю я». Как 
будто бы здесь проявляется хитрость и коварство 
Русалки. Но музыка этого светлого, проникновен-
ного романса говорит об обратном: его задушев-
ная, пленительная мелодия буквально дышит лю-
бовью, покоряет искренностью чувства.

Даже в кратком упоминании Русалкой отца, в 
разговоре с Русалочкой, слышно, насколько смяг-
чилось сердце героини: в ней нет той озлобленно-
сти по отношению к Мельнику, которая владела 
Наташей в конце первого действия, скорее слы-
шится жалость и сочувствие. У Пушкина Русал-
ка, услышав рассказ дочери о Мельнике, с гневом 
бросает: «Безумный скряга!» У Даргомыжского 
из уст Русалки вырывается совсем другая фраза: 
«Старик несчастный!», которая интонационно 
окрашивается скорбью и состраданием. Нет, душа 
Наташи не умерла, не покрылась «скользкой че-
шуей». Она по-прежнему болит, любит и страда-
ет. Драма продолжается. 

А теперь о том, что составляет нерв этой дра-
мы, ее основной конфликт. Т. Угрюмова, в желании 
вписать произведение Даргомыжского в про-
цесс формирования русской лирической оперы, 
пишет: «В „Русалке“ основной конфликт также 
лежит в области интимных чувств героев, состав-
ляющих любовный треугольник: Наташи, Князя и 
Княгини… В рамках любовного треугольника раз-
вертывается непрерывная психологическая игра с 
тонкими „модуляциями“ состояний, придающая 
жизненную наполненность стандартной оперной 
схеме» [16, 68]. В таком толковании «Русалки» все 
вызывает возражения: и сведение ее конфликта 
сугубо к области интимных отношений, и выдви-
жение на первый план стандартного любовного 
треугольника, и, наконец, определение ее жанро-
вого наклонения как лирической оперы. На мой 
взгляд, все обстоит иначе: «Русалка» – не лириче-
ская опера, а музыкальная трагедия (в который 
раз акцентирую эту мысль) шекспировского типа, 
которая, развиваясь в сфере личного, всегда имела 
своим основанием общественную среду, внелич-
ные обстоятельства. И так же, как в «Ромео и Джу-
льетте» трагический смысл состоял не в гибели ге-
роев, как ни печальна она сама по себе, а в том, что 
эта гибель вытекала  из существующих людских 
отношений и потому была неотвратима, в «Ру-
салке» сутью трагедии является не злополучный 
«треугольник», не интимные отношения героев,  
а то, что надвигающаяся катастрофа закономерна 

и неизбежна, поскольку обусловлена она незави-
сящими от героев объективными жестокими об-
стоятельствами.

Наташа – воплощение искренности и истин-
ности чувств, того же ждет от окружающих ее 
людей. Даже не ждет, а уверена в чистоте их по-
мыслов. Но реально самые близкие люди полны 
лукавства, фальши и лицемерия – всего того, что 
враждебно ее свободной душевной жизни. При-
творствует Князь, пытаясь оттянуть роковое изве-
стие о предстоящей свадьбе. Кстати, он так и не 
произносит его вслух, героиня догадывается сама, 
дважды, сначала робко, как выдох, а затем с яро-
стью выкрикивая: «Ты женишься?» Затем Князь 
пытается богатыми подарками для Наташи и ее 
отца загладить свою вину, читай, откупиться. Хит-
рит и лицемерит Мельник. В своем корыстолю-
бии он изображает любовь к Князю. Зная об об-
реченности их отношений с Наташей, он, тем не 
менее, потворствует этой  связи, за что получает 
немалое материальное вознаграждение, чему ис-
кренне радуется.  

Против всего этого протестует героиня. Про-
тив мира обмана и корысти, в котором она оказа-
лась преданной и проданной, восстает ее пылкая 
натура. Поэтому гнев Наташи обращен не только 
к возлюбленному, но и к отцу, и не только женить-
ба Князя вызывает гордое неприятие, но и то, что 
в их отношения оказались замешаны деньги, бо-
гатство. «Не золотом ли думал купить мою любовь!» 
– в исступлении восклицает героиня. А Мельнику 
она бросает в лицо страшное обвинение: «Какой 
ты мне отец?.. Тебе отдать велел он это серебро за 
то, что добр был для него ты, за то что дочь держал 
не строго… Ну, впрок пойдет тебе моя погибель!» И 
музыкально это один из самых драматически экс-
прессивных моментов оперы. Таким образом, не 
униженность и горькое смирение перед неизбеж-
ностью звучат в словах Наташи, в них слышится 
социальная оскорбленность. Глубоко прав М. Пеке-
лис, когда писал: «Героиня „Русалки“ – это под-
линно противленческий женский образ русского 
искусства середины XIX века, образ, в котором от-
четливо выражено бунтарское начало» [7, 219]. И 
самоубийство Наташи – это тоже форма бунта, 
единственно ей доступная.

Но важная особенность драматургии оперы 
состоит еще и в том, что в ней, подобно трагеди-
ям Шекспира, нет только одной правды и, соот-
ветственно, одной драмы – драмы главной герои-
ни. У каждого героя – своя правда и своя драма.  
Даргомыжскому оказалась близка шекспировская 
формула человековедения: все люди многомерны 
и внутренне противоречивы, а потому в мире нет 
абсолютно виноватых, не вызывающих сочувствия 
людей. Эту жизненную разносторонность шек-
спировских характеров подметил Пушкин: «Лица, 
созданные Шекспиром, – писал он, – не суть, как у 
Мольера, типы такой-то страсти, такого-то поро-
ка, но существа живые, исполненные многих стра-
стей, многих пороков; обстоятельства развивают 
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перед зрителем их разнообразные характеры» [9, 
339]. Не важно, как Даргомыжский пришел к осо-
знанию этой многомерности: силой собственной 
интуиции, читая Шекспира и Пушкина, или по-
сещая суды (известный факт его биографии), где 
он наблюдал человеческие характеры и судьбы в 
самых экстремальных обстоятельствах. Но, так 
или иначе, в «Русалке» он воплотил именно такую 
формулу. 

В чем субъективная правда Князя в опере? В 
жестокой необходимости следовать сословным 
законам, в их непреодолимости. Он – порожде-
ние определенного социума и одновременно его 
жертва. На  свободную, всепоглощающую лю-
бовь Наташи он не может ответить таким же чув-
ством. Потому что Князь несвободен. И он честно, 
с оттенком искренней печали в этом признается: 
«Ведь мы не вольны жен себе по сердцу брать». Эти 
слова, как ножом, ранят героиню, западают ей в 
память, и впоследствии она их с горькой издевкой 
будет повторять. Но Князь действительно мало 
повинен в разворачивающейся драме. Главная ее 
причина – внеличная, и она лежит в социальном 
устройстве общества, враждебного человеческим 
чувствам, порождающего прагматизм и неравен-
ство. Можем ли мы представить себе обратный 
ход событий: Князь, пренебрегая всеми условно-
стями, женится на мельничихе и приводит ее в 
свой богатый терем в качестве законной супруги? 
Фантастика, почище русалочьей. Впрочем, такой 
сюжет однажды имел место: в известном пре-
дании о князе Петре, женившемся на простолю-
динке деве Февронии. Легенда гласит, что их брак 
вызвал бурный боярский протест и изгнание кня-
зя (правда, с последующим его возвращением). 
Этот союз расценивался как величайший подвиг 
во имя любви такой степени героизма, что после 
смерти (разумеется, в один день и час) они были 
объявлены святыми.

Но Князь в «Русалке» – не святой, и героизм 
– не главная его черта. Он лиричен, мечтателен, 
мягок, и в этом нет его особой вины. Он вынуж-
ден подчиняться обстоятельствам, обречен зады-
хаться в своем княжеском тереме. Любопытно, 
что слово «терем» этимологически близко слову 
«тюрьма»: у них общий корень – Turm (башня). И 
в том, и в другом случае это поднятое над землей, 
замкнутое помещение, изолированное, огражден-
ное от внешнего мира. Во всяком случае, для Кня-
зя терем является таким заточением, олицетво-
ряющим его несвободу, социальную зависимость, и 
лишь время от времени герой вырывается из него 
на волю – на берег Днепра к своей прекрасной 
мельничихе. В тереме томится и Княгиня, тоскуя 
в одиночестве. А. Серов писал: «Вся роль Княги-
ни довольно неблагодарна в том смысле, что она, 
за исключением небольшого дуэттино с мужем 
(В-dur), постоянно грустит и тоскует» [3, 114]. Но, 
по-видимому, именно в этом и состоит ее главная 
драматургическая миссия в опере. Как к опасному 
месту относится к терему и безумный Мельник. 

Предложение Князя пойти туда жить вызывает у 
него испуг и волнение, и он отвечает жестким от-
казом: «В твой терем? В твой терем? Нет, спасибо, 
спасибо! Заманишь, а там, пожалуй, удавишь ожере-
льем!» Характерно и то, что самой канонически-
традиционной, имеющей несвойственное «Русал-
ке» замкнуто-номерное строение является именно 
сцена в тереме во втором действии (вплоть до того 
момента, пока чинность свадебной церемонии не 
нарушается вторжением песни Наташи). В дан-
ном случае можно говорить о концептуальности 
оперной формы.

Я сознательно заостряю внимание на социаль-
ной природе конфликта в опере. Мысль эта совсем 
не новая. Она не раз звучала в работах М. Пеке-
лиса, А. Гозенпуда, А. Соловцова. Однако в по-
следнее время наметилась очевидная тенденция 
снижать или вообще нивелировать значение со-
циальной проблематики, и касается это не одно-
го лишь Даргомыжского, но всего русского музы-
кального (и не только) искусства. На первый план 
выдвигаются иные проблемы и, в первую очередь, 
религиозно-философские или общеромантиче-
ские. Я думаю, здесь действует эффект маятника, 
качнувшегося от доминирующего социологизма 
советской идеологической доктрины в диаме-
трально противоположную сторону. Но в итоге 
одну конъюнктуру сменила другая. А между тем, 
во все времена социальные конфликты были ис-
точником бесчисленного количества человеческих 
драм и личных трагедий, и художники в их неиз-
бывном стремлении отображать правду жизни не 
могли проходить мимо подобных коллизий. Дар-
гомыжский, для которого важнейшей творческой 
установкой был декларируемый им эстетический 
тезис: «Хочу правды», – несомненно, принадлежал 
к числу таких художников. 

Вот один из характерных «свежих» примеров. 
В уже упоминавшейся диссертации Н. Самоход-
киной об оперном творчестве Даргомыжского, 
в целом чрезвычайно серьезном исследовании, 
автор, полемизируя с М. Пекелисом, определяю-
щим основной конфликт «Русалки» как социаль-
ный, и усматривая в этом воздействие «советской  
политизированной  эстетики», пишет: «Сегодня 
с этим утверждением можно поспорить. По на-
шему мнению, Даргомыжский и в либретто, и 
музыкальной характеристике, напротив, пытается 
сгладить „социальное противоречие“ между Кня-
зем и Наташей. Композитор, скорее всего, наме-
ренно убирает из его словесного текста реплики 
социальной направленности. У Пушкина Князь 
вообще – характер более выразительный: он жест-
че, эгоистичнее» [11, 58]. 

На мой взгляд, все обстоит в опере «с точ-
ностью до наоборот». Даргомыжский, действи-
тельно, смягчает и облагораживает образ Князя. 
У Пушкина он не просто жесток, он откровенно 
циничен. В первой сцене ничто не говорит о его 
любви к мельничихе, он не медля, почти сходу 
(«Зачем мне медлить? Чем скорей, тем лучше») 
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«приступает к делу» – говорит о предстоящем 
расставании. Правда, минуту до этого, отвечая на 
ее вопрос, любит ли он ее по-прежнему, Князь 
откровенно лжет: «По-прежнему, мой ангел, нет, 
больше прежнего». В конце объяснения он с облег-
чением произносит: «Ух! кончено – душе как будто 
легче, я бури ждал, но дело обошлось довольно тихо». У 
Даргомыжского в первом акте Князь глубоко опе-
чален вынужденным расставанием, ему нелегко с 
ним смириться: «Нет, не рассеет дум тяжелых, не 
облегчит кручины сердца веселый хоровод. И совесть 
мучает. И страх меня берет поведать тайну ей!» В 
сцене свадьбы у Пушкина, услышав голос мельни-
чихи, Князь обеспокоен только неловкостью свое-
го положения: «Она, пожалуй, готова здесь наделать 
столько шума, что со стыда не буду знать, куда и 
спрятаться». В опере Даргомыжского песня Ната-
ши вызывает у Князя мучительные угрызения со-
вести: «Ах, я узнал Наташи голос, я понял жалобный 
упрек», «Ах, только б в сердце заглушить мне тяж-
кий совести упрек».

Но то, что Князь в опере – не циник, не холод-
ный соблазнитель, что он по-настоящему любит 
Наташу, что для него расставание с ней это тоже 
драма, только усиливает социальное звучание 
«Русалки». Если бы Князь был обыкновенным ло-
веласом, типа Герцога в «Риголетто» («Та иль эта, 
я не разбираю, все они…»), драма носила бы более 
личный характер и сводилась бы к тому, что геро-
иня в своей невинной наивности доверилась люб-
веобильному аристократу. Но источник трагедии 
не в этом, не в индивидуальных свойствах характе-
ров персонажей, а в непреодолимости сословных 
преград, ставших причиной катастрофы всех ее 
главных героев.

Развитие образа Князя идет в опере по пути 
углубления в его характеристике черт трагиче-
ской элегичности. Они слышатся уже в его си-
минорном ариозо  первого акта «Мой милый друг», 
в выразительных декламационных репликах с ни-
спадающими окончаниями фраз, в трогательно 
щемящих оркестровых секвенциях (диалог скри-
пок и флейты) на фоне сдержанного остинатного 
сопровождения. Затем элегичность углубляется в 
третьем действии, каватине Князя – одной из вер-
шин лирики Даргомыжского, и достигает траги-
ческой кульминации в экспрессивном соло «Ах, 
сердце рвется». Здесь скорбь, любовь, муки сове-
сти, отчаяние сплетаются в музыкальной харак-
теристике героя. Жаль только, что нейтральная 
обрисовка композитором Князя в финале оперы 
не позволила эту линию довести до логического 
конца.

Еще один драматургический круг «Русалки» – 
драма Мельника, расширяющая трагическое про-
странство оперы. В отличие от элегической линии 
развития образа Князя, характеристика Мельника 
развивается в ином направлении – трагического 
гротеска. Точнее, элегия здесь тоже присутствует 
(уже упоминавшееся ариозо «Да, стар и шаловлив 
я стал»), но она входит в русло гротескной образ-

ности.  Мне уже приходилось писать о том, что 
гротеск, по большому счету, всегда социален [17]. 
Гротескный алогизм порожден определенными 
противоречиями самой действительности и, от 
Рабле и Гойи до Кафки и Берга, он при всей своей 
непредсказуемой свободе, фантазийности, непод-
властности законам жизнеподобия, всегда напол-
нен жизненными прообразами и сохраняет слож-
ные ассоциативные связи с объектом отражения, с 
социумом. Ю. Манн, утверждал, что «гротеск воз-
никает как стремление к крайнему обобщению, 
„подведению итогов“ и извлечению некоего смыс-
ла, концентрата явления, времени, истории» [6]. 

Приведу еще одно общее соображение ученого, 
касающееся гротеска как художественного приема 
остранения действительности. Ю. Манн называет 
два основных пути формирования гротескового 
конфликта. Один из них – алогизм-завязка. С него 
начинается действие, он служит отправной точ-
кой всей концепции, толчком к ее стремительно-
му развертыванию, и лишь впоследствии, по мере 
движения образов, фабулы, конфликта, исходная 
алогическая деформация начинает обнаруживать 
свой скрытый смысл и внутреннюю логику. В каче-
стве наглядного примера – так построена повесть 
Гоголя «Нос», открывающаяся таинственной про-
пажей носа у майора Ковалева. Второй путь в чем-
то противоположен первому. Он представляет со-
бой последовательное «прорастание» гротескной 
образности в произведении, как бы постепенный 
переход от «негротеска» к гротеску.  

Именно с таким последовательным огроте-
сковыванием мы и встречаемся в «Русалке» Дар-
гомыжского в музыкальной обрисовке образа 
Мельника. Поначалу разные грани его характера 
мирно уживаются в нем, и это понятно: у Мель-
ника есть своя правда. Он – простой крестьянский 
мужик, но еще он и мелкий собственник, вла-
делец мельницы, а потому должен быть внима-
тельным к своим доходам, уметь жить по прин-
ципу: «деньги к деньгам». Этим оправдывается 
его корыстолюбие и практичность. Дочь – луч-
шая часть его души, любовь к ней безмерна. Но 
именно поэтому и ей – самому близкому челове-
ку – он должен внушить, как жить «правильно», 
как «опутать» Князя, а если ничего не выйдет со 
свадьбой, «хоть что-нибудь добыть» для себя и 
для родных. В выходной арии Мельника эти не-
хитрые сентенции звучат безобидно-комедийно. 
Однако уже здесь закладывается материал для 
последующего огротесковывания. Основа арии 
– танец, а точнее полька, и эта жанровая просто-
та и даже упрощенность, помимо того, что под-
черкивает народное происхождение образа, яв-
ляется превосходной основой для последующей 
гротесковой деформации. Гротеск, как правило, 
широко опирается на жанровые модели быто-
вой музыки, апеллируя к простейшим, элемен-
тарным ассоциациям – ведь искажение простого, 
привычного всегда более наглядно. «Гротеск не 
может быть непонятен, с вопросительным знаком, 
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– писал К. Станиславский. – Гротеск до наглости 
определенен и ясен» [15, 256]. 

Кроме того, в танцевальной характеристично-
сти Мельника есть некая двойственность, внутрен-
няя противоречивость. В ее бодрой жизнерадост-
ности присутствует доля скоморошества, мало 
вяжущаяся с обликом солидного человека, отца 
взрослой дочери. Замечательно метко об этом 
пишет Л. Кириллина: «Так, если вдуматься и вслу-
шаться, то уже в первой арии Мельника, которая 
воспринимается как зингшпильно-буффонная, 
можно обнаружить и сумасбродную мелодиче-
скую калейдоскопичность, и странноватые „воро-
ньи“ подскоки – многое, предвещающее перево-
площение Мельника в Ворона („Стар и шаловлив 
я стал“, – признается Мельник-Ворон оторопев-
шему Князю, однако в музыке этого ариозо зву-
чит величавое страдание, а „шаловливым“, то есть 
не по летам эксцентричным, с сумасшедшинкой, 
был Мельник раньше)» [4, 69].

Развитие оперы стремительно несет героя от 
комедии к трагедии. Причем комедийное в нем, 
сохраняясь еще надолго после арии, начинает все 
более резко контрастировать с драматическим 
ходом событий, образуя с ним разительное несо-
ответствие. И если оно не достигает еще уровня 
открытого трагического гротеска, то уже являет-
ся решительным шагом на пути к нему. Такова 
сцена появления Мельника после ухода Князя. 
Наташа в отчаянии, она еще не может прийти в 
себя от страшного удара, а Мельник, не замечая 
состояния дочери, видя лишь богатые украшения, 
которыми щедро одарил ее Князь, выражает свою 
радость в ариозо «Ба, ба, ба, ба! Что я вижу! Что 
за чудная повязка вся в каменьях дорогих!» Ариозо 
выдержано в характере все той же облегченно-
подпрыгивающей польки, и в нем в числе прочего 
есть и такой текст: «Ай да князь наш, благодетель! 
Как его благодарить?» Эти слова после произошед-
шего, эта веселая танцевальность звучат в ушах 
Наташи, равно как и слушателей в зале, чудовищ-
ным смысловым диссонансом.

Итогом процесса формирования трагического 
гротеска является, как известно, обрисовка безу-
много Мельника-Ворона в третьем акте. Основа 
музыкальной характеристики здесь та же – жан-
ровость, танцевальность, но соответствующим об-
разом препарированная. Даргомыжский пускает 
в ход все средства, чтобы раскрыть образ потеряв-
шего рассудок несчастного старика, возомнившего 
себя вольной птицей: ритмическую нервозность, 
гармоническую характерность, интонационный 
излом и причудливость мелодической линии, вне-
запные тональные сдвиги, фактурные контрасты, 
обильную музыкальную изобразительность. Вот 
куда композитор направил все краски, все свое 
богатое искусство колорита. «Сам великий Глюк 
не отказался бы от такой живописности в музыке», 
– писал А. Серов. Как после этого говорить, что 
«фантастическая» музыкальная живопись была 
чужда складу дарования Даргомыжского?

Но самое замечательное в обрисовке Мельника-
Ворона даже не это. А то, что он решен в совершен-
но шекспировском ключе. Подобно Лиру, вели-
чественному и очеловеченному в своем безумии, 
Мельник, при всей затуманенности его мозга, при 
всей несвязности мыслей, оказывается выше, до-
стойней и даже разумней того прагматического 
человека, каким он был до катастрофы. Страда-
ния  на самом деле привели не к помрачению, а 
к просветлению его рассудка, он теперь глубже и 
вернее понимает и чувствует мир. Ранее пресмы-
кавшийся перед Князем, сделавший любимую 
дочь предметом торга, Мельник в своем перерож-
дении возвышается духом, обретает силу протеста 
и осмеливается восстать против Князя, заявляя 
ему: «Я знаю, что ты враг мой!» А в уже упоминав-
шемся ариозо «Да, стар и шаловлив я стал» слы-
шится такая просветленность и вместе с тем такая 
безграничность страдания и трагическая глубина, 
какую, смею утверждать, вообще не знало до это-
го русское музыкальное искусство. Последнее по-
явление Мельника в финале оперы уже мало что 
могло добавить к объемной и масштабной обри-
совке этого образа.

Финал вообще мало что добавляет. Создает-
ся впечатление, что по традиции собирая в нем 
всех персонажей, даже эпизодическую Ольгу, два 
хора (женский – русалок и мужской – охотников), 
композитор не знает, что с этим многолюдьем 
делать. Он уже, фактически, все сказал, уже за-
вершил все круги драмы. Поэтому действие в фи-
нале – диалог Князя с Русалочкой, появление на 
берегу Днепра Княгини, ее мольбы и упреки, зовы 
Русалки, Мельник, сталкивающий Князя в воду, – 
все это носит сугубо внешний характер, изрядно 
отдающий оперной вампукой. Это ощущение еще 
больше усиливает завершающий оркестровый (до-
мажорный) «апофеоз», сопровождающий, по за-
мыслу автора, бессловесную картину подводного 
царства и русалок, «влекущих за собой тело Князя 
к стопам своей царицы». Я в данном случае вполне 
разделяю мнение А. Серова о том, что «на этот раз 
вдохновение изменило» композитору, и сцена по-
лучилась «холодной и бесцветной» [3, 131].

Социальная подоплека трагедии в «Русал-
ке» имеет еще одно проявление – это массовые, 
народно-бытовые сцены. На первый взгляд, уча-
стие народа в действии лишено сценической ак-
тивности, а потому незначительно, он выполняют 
чисто фоновую, декоративную роль. Но обращает 
на себя внимание та настойчивость, с какой ком-
позитор вводит массово-хоровое начало во все без 
исключения четыре акта оперы. Все события раз-
виваются прилюдно, и уже одно это размыкает 
интимно-камерное пространство драмы, объек-
тивирует ее, придает ей внеличностное звучание. 
Народные сцены снимают с героев и с самой дра-
мы налет исключительности. И, кажется, можно 
взять из народной массы других персонажей, и 
они станут участниками пусть не таких именно, но 
не менее трагических событий. Неспроста народ 
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так искренне сострадает Мельнику и Наташе, со-
крушается вместе с ними по поводу происходяще-
го, пытается удержать героиню от безумного шага. 
Хор постоянно напоминает о той социальной сре-
де, из которой вышли герои. Неслучайно так яв-
ственно ощущаются в опере жанровые, а порою 
и интонационные связи народных сцен и сольных 
характеристик.  Плясовая стихия хора «Как на 
горе мы пиво варили» созвучна танцевальной при-
роде партии Мельника, задумчиво-грустная хоро-
вая песня «Ах ты, сердце» близка интонационно 
и своим характером ариозо Наташи «Ах, прошло 
то время», а инструментальное вступление к хору 
– выразительно-трогательное соло гобоя прямо 
предвосхищает аналогичное соло, предваряющее 
песню героини во втором действии «По камуш-
кам». Таким образом, трагедия героев оказывается 
впаянной в общий поток окружающей жизни и 
становится его частью.

Подобная интерпретация пушкинской драмы, 
какую представляет собой оперная «Русалка», с 
ее социально-протестным характером героев и 
основного конфликта, выдвижением на первый 
план персонажей из крестьянской среды, полным 
сочувствия показом их горестной судьбы,  возник-
ла именно тогда, когда она и могла возникнуть, – в 
50-е годы XIX столетия. Немногим более двух де-
сятилетий отделяют друг от друга произведения 
Пушкина и Даргомыжского, но это были десяти-
летия, наполненные глубокими переменами.

Надвигалось главное в истории России XIX 
века событие, ожидаемое и понимаемое тогда как 
всенародное освобождение – отмена крепостного 
права. В преддверии реформы все более расправ-
ляла крылья литературно-художественная жизнь. 
Русская печать впервые получила  возможность 
открыто говорить о крепостном праве, о котором 
она безмолвствовала на протяжении столетий. 
Предметом все более пристального внимания пи-
сателей, художников становилась крестьянская 
тема, изображение деревенского быта и, прежде 
всего, теневых его сторон. В их показе русская 
проза и поэзия поднимались до высот трагиз-
ма и социального протеста. Утверждалось новое, 
социально-обличительное направление русского 
искусства – критический реализм, представлен-
ный в 40–50-е годы так называемой «натуральной 
школой». Это, изобретенное  Ф. Булгариным уни-
чижительное определение творчества молодых 
литераторов, группировавшихся вокруг журна-
лов «Отечественные записки» и «Современник», с 
легкой руки В. Белинского не только обрело пози-
тивный смысл и получило широкое бытование, но 
и объединило в некую условную общность писа-
телей и поэтов самых разных мировоззренческих 
установок: Некрасова и Тургенева, Кольцова и Гон-
чарова, Герцена и Панаева, Салтыкова-Щедрина и 
Григоровича – под общим девизом «гоголевского 
направления».

Все они, каждый по-своему, расширяли об-
ласть русской жизни, получившей право на во-

площение в искусстве, сделали объектом худо-
жественного отображения самые низшие слои 
общества, простых мужиков и баб, всех этих кре-
стьян и крестьянок, кузнецов и скотниц, извозчи-
ков и кухарок, лесников и прачек, которые пре-
жде заслуживали разве что беглого упоминания. 
Теперь эти «мелкие люди» выступали на первый 
план, их судьба становилась интересной, в них от-
крывались высокие душевные качества и челове-
ческое достоинство.

Драма мельника и его дочери в «Русалке» 
Даргомыжского в полной мере вписывалась в 
эти процессы. Многообразные связи композито-
ра с литературно-художественной средой своего 
времени хорошо известны – они подробно опи-
саны М. Пекелисом в его монографии, где автор, 
в частности, пишет: «Передовые общественные и 
художественно-литературные явления сороковых 
годов приобрели огромную притягательную силу 
для Даргомыжского. Мы уже неоднократно от-
мечали высокую социальную отзывчивость ком-
позитора, в различной форме и с разной интен-
сивностью проявлявшуюся на протяжении всего 
его творческого пути. Воспитанный с детства в ат-
мосфере литературных интересов, дружески свя-
занный с писательскими кругами, Даргомыжский 
всегда отличался большой чуткостью к жизни ли-
тературы… Интенсивная русская художественно-
литературная жизнь середины и второй половины 
сороковых годов вовлекла в свой круговорот чутко-
го музыканта, родила в нем потребность творчески 
откликнуться на запросы новой эпохи» [7, 11]. 

Таким откликом и стала, прежде всего, «Ру-
салка». Возможно, в ней и не было той степени 
социальной остроты, какая ощущалась в поэмах 
Некрасова или повестях Григоровича. Здесь нуж-
но учитывать специфику того искусства и того 
жанра, в каком работал Даргомыжский.  Обличи-
тельные тенденции проявлялись не во всех видах 
искусства с одинаковой силой. Г. Ларош считал 
почти что нормой хроническое отставание музы-
ки от литературы. Он писал: «Движение... музыки 
хотя параллельно движению литературы, но от-
дельные фазисы его не совпадают с таковыми же 
литературы: музыка отстает на одно или два поко-
ления. Вот отчего происходит, что музыка данного 
периода по своему направлению и характеру на-
поминает не современную ей поэзию, а ту, какая 
была за полстолетия назад» [5, 223]. Думается все 
же, полностью разделить суждение критика нель-
зя, а к опере Даргомыжского оно вообще мало 
приложимо. Во-первых, потому что, будучи впи-
санной самим временем в круг явлений художе-
ственной жизни 40–50-х годов, «Русалка» вполне 
соотносилась с современными ей произведения-
ми открыто социальной направленности и как бы 
отсвечивала их светом. Трагедия Даргомыжского 
всей своей образно-смысловой направленностью 
располагала к контекстуальному ее восприятию 
сквозь призму этих явлений. Неслучайно Наташа 
в «Русалке», ее сильная, непримиримая натура, 
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ее самоубийство-протест против лжи и неспра-
ведливости ассоциировались не раз с образом 
Катерины в «Грозе» Островского. Во-вторых же, 
совершенно невозможно говорить о каком либо 
«отставании» оперы Даргомыжского, с точки зре-
ния глубины психологизма в раскрытии драмы 
ее героев. В этом плане рядом с Даргомыжским 
(как это ни покажется, на первый взгляд, неожи-
данным) может быть названо имя еще одного его 
великого современника – Достоевского. Причем 
эта параллель возникает не только в связи с про-
изведениями писателя данного периода (в частно-
сти, с романом «Бедные люди»), но в целом с его 
творчеством. Ведь речь идет не о прямой связи тех 
или иных сочинений, а о некоей внутренней ху-
дожнической близости двух русских гениев, очень 
разных, разрабатывавших различные темы и при 
жизни никак не соприкасавшихся.

Но разве не сближают художников так экспрес-
сивно звучащие в их сочинениях мотивы любви, 
обреченной на гибель роковыми жизненными 
обстоятельствами, безумия, оборачивающегося 
душевным прозрением, терзаний и мук совести, 
сострадания к «униженным и оскорбленным»? О 
Достоевском заставляет вспомнить и высочайший 
дар психологического анализа, каким был наделен 
Даргомыжский, и который так ярко проявился в его 

«Русалке», стремление композитора познать тай-
ны человеческой души, ее тончайших движений, 
докопаться до глубокой внутренней мотивации 
действий своих героев. При этом обоих художни-
ков интересуют предельные, или даже запредель-
ные психические состояния, экстремальные, почти 
немыслимые в обыденной реальности поступки, 
оба питают пристрастие к критическим, крайним, 
катастрофическим ситуациям. Поэтому образный 
мир их произведений наполнен разительными, до-
веденными подчас до парадоксального контраста-
ми комического и трагического, пронзительного 
лиризма и зловещего гротеска. 

Таким образом, «Русалка» Даргомыжского, 
став для своего времени во многих отношениях 
уникальным явлением в оперном жанре, вместе 
с тем оказалась органичным звеном русской ху-
дожественной культуры, связанным с ней мно-
жеством разнообразных нитей. А в области соб-
ственно музыкального театра она явилась началом 
той линии отечественной оперы, которая, будучи 
оплодотворенной русской психологической про-
зой, вела к выдающимся творениям – лирико-
психологическим трагедиям Чайковского, а поз-
же Прокофьева и Шостаковича.  
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Сбытием музыки Рахманинова в современ-
ном музыкально-культурном простран-
стве связан некий парадокс, восходящий 

еще ко времени утверждения ее в культурном кон-
тексте рахманиновской эпохи. Тогда, в 1900–1930-е 
годы, на фоне стремительного развития авангард-
ной культуры, музыка Рахманинова часто квали-
фицировалась как «банальная», «обывательская», 
«старомодная», что объяснялось «консерватиз-
мом» эстетических установок автора [17, 54–57; 
1, 396]. Сейчас, в исторической перспективе, оче-
видно не только непреходящее значение наследия 
Рахманинова, но и беспрецедентное новаторство 
Рахманинова-композитора, разработавшего уни-
кальные художественные методы и приемы, от-
личные от генеральных путей музыкальной исто-
рии; при этом в профессионально-теоретической 
среде до сих пор нередко встречается мнение: «му-
зыка Рахманинова банальна, ее эстетика – пошлость, 
проявления любви к ней – дурной вкус»1.  Автор дан-
ной работы лично сталкивался с достаточно об-
ширным спектром такого рода характеристик му-
зыки Рахманинова: от «цыганщины» до «попсы», 
от «вульгарности» до «дешевки» (авторы – автори-
тетные музыковеды из разных стран). Даже Артур 
Рубинштейн, блестяще исполнивший ряд произ-
ведений Рахманинова, говорил, что «музыка Рах-
манинова лишена благородства» [20, 47], а Альфред 
Шнитке замечал, что «бесстыдно эмоционально об-
нажаться» так, как Рахманинов делает это в своих 
романсах [12, 30]. 

Подобная позиция по отношению к музы-
ке Рахманинова, с одной стороны, представлена 
слишком малым числом индивидов – в сравнении 
с большинством музыкантов, любящих и ценящих 
его музыку, – для того, чтобы делать из нее некие 
выводы оценочного характера; с другой стороны, 
эта позиция и достаточно обширна (а музыканты, 

1 К такой квалификации порой присоединяются сход-
ные характеристики Чайковского и Мусоргского, а также 
Малера – правда, как правило, менее резкие.

разделяющие ее, достаточно квалифицированы и 
авторитетны) для того, чтобы объяснить каждый 
ее случай прихотью индивидуального вкуса. 

Очевидно, эта позиция определена неким 
объективным качеством музыки Рахманинова, 
которое представители данной позиции зафик-
сировали, отказав при этом ему в «праве на суще-
ствование» – в эстетической ценности. Вероятно, 
в этой же сфере лежит и объяснение другого, не 
менее загадочного феномена бытия музыки Рах-
манинова: уникального сочетания ее доступно-
сти, понятности самой широкой аудитории – со 
сложностью (в некоторых зрелых и поздних опу-
сах – исключительной) музыкального языка. Оче-
видно, причина этого явления лежит не столько 
в сфере свойств музыкального стиля, сколько – в 
области специфики авторской поэтики, некоего 
глубинного качества творческого метода Рахма-
нинова.

Определение этого качества и составляет объ-
ект нашего внимания. Т. Кравцов в статье «Еще 
раз о гармонии Рахманинова» руководствовался 
сходными целями, поставив перед собой задачу 
отследить особенности зрелого стиля Рахмани-
нова, определяющие оригинальность творческо-
го почерка композитора, несмотря на видимую 
традиционность его гармонического языка. Од-
нако исследователь предложил пути решения в 
сугубо музыкально-языковой сфере – в области 
гармонического анализа, ограничившись ею и не 
затронув вопросов общеэстетического характера 
[16, 366–367, 371–375]. Именно поэтому в данной 
статье проблема освещается в более широком 
плане – в базовой для художественного творчества 
плоскости эстетических методов авторской рабо-
ты с материалом. Таким образом, представляется 
возможным разрешить некоторые противоречия 
в эстетических оценках наследия Рахманинова и 
способствовать осмыслению его как одного из вер-
шинных и наиболее оригинальных достижений 
художественной культуры XX  века. 

А. Ляхович

Рахманинов и китч

A. Lyakhovich
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Статья посвящена той грани творческого метода Рахманинова, которая связана с использованием и 
трактовкой бытового, «низкого» музыкального материала. Этот метод рассматривается в его эволюции.

Ключевые слова: С. В. Рахманинов, цыганская эстрада, творческий метод, китч, банальность.

The article is devoted to the side of Rakhmaninov’s creative method that is connected with the use and the inter-
pretation of everyday, «low» music material. This method is considered in its evolution.

Key words: S. V. Rakhmaninov, Gipsy variety art, creative method, kitsch, banality.



44

Проблемы музыкальной науки

При этом здесь сознательно не затрагиваются 
некоторые важные аспекты проблемы, не укла-
дывающиеся в формат статьи и требующие даль-
нейшей разработки. Это принципы претворения 
цыганских интонаций у раннего Рахманинова, 
роль русской протяжной песни в формировании 
зрелого стиля Рахманинова, роль Рахманинова в 
музыкально-стилевом «словаре» эпохи и другие. 

С самых первых опусов Рахманинова совре-
менниками была отмечена прямая преемствен-
ность традиции «Чайковский–Рахманинов» [1, 395]. 
В последнее же время на первый план выступили 
проявления иной преемственности: «Мусоргский–
Рахманинов» [8, 76]: эпический масштаб, опреде-
ляющая роль национально-почвенного материала 
(знаменный распев, колокольный звон), право-
славная символика в самых ранних произведени-
ях, начиная уже с Первого Концерта ор. 1 и Пьес-
фантазий ор. 3, обозначены куда более рельефно, 
чем интимная камерность лирического высказы-
вания, характерная для фортепианной и вокаль-
ной лирики Чайковского. 

Тем не менее, основания для сближений с Чай-
ковским, безусловно, были, и лежали они именно 
в сфере работы с материалом: оба композитора 
использовали бытовую, «городскую» интонацион-
ную сферу. Их общность в этой области нередко 
создает достаточно близкие музыкально-языковые 
аналогии: не учитывая некоторые наиболее ран-
ние, не вполне самостоятельные опусы Рахмани-
нова, в которых отчетливо проявилось прямое воз-
действие стиля Чайковского, – сравним побочную 
партию I части Трио ре минор ор. 9 Рахманинова с  
минорной вариацией II части Трио Чайковского; 
тему вариаций II части указанного Трио Рахмани-
нова – с темой вариаций Фа мажор для фортепиа-
но Чайковского2.

В рамках этой аналогии есть одно различие, 
не слишком принципиальное с музыкально-
стилевой точки зрения, но эстетически очень су-
щественное. Бытовой материал, используемый 
Чайковским, восходит в своей основе к традиции 
домашнего музицирования; материал же, используе-
мый ранним Рахманиновым, – к современной ему 
цыганской эстраде. Различие это, с одной стороны, 
достаточно условно, так как цыганские эстрадные 
коллективы, возникшие в России повсеместно 
в 1860–1890-е годы, использовали во многом ре-
пертуар, накопленный многолетней русской ро-
мансовой традицией. Тем не менее, в этой среде 
выработался свой характерный стиль, восходя-
щий к значительно переработанной собственно 
цыганской традиции; особенности этого стиля 
распространялись на весь репертуар, исполняе-
мый такими коллективами, подчиняя себе уже и 

2 В Трио, написанном памяти Чайковского, аллюзии с 
конкретными примерами стиля Чайковского, помимо ин-
тонационной общности материала, играют еще и семан-
тическую роль полистилевого взаимодействия «Чайков-
ский (адресат «музыкального приношения») – Рахманинов 
(«приносящий»)». 

не-цыганские эстрадные явления, и внеэстрадную 
традицию домашнего музицирования3 [24, 4–12]. 
Поэтому оба феномена музыкального быта имеют 
свои достаточно определенные интонационные 
«портреты», позволяющие идентифицировать их 
преломления в академической традиции4. 

Эстетическое же различие здесь огромно; по 
сути, грань различия отделяет эстетику века девят-
надцатого от сложной и дисгармоничной эстети-
ки двадцатого века, «зреющей» в финальном вит-
ке культуры уходящей эпохи5. Лирический герой 
Чайковского еще не рефлексирует бытовой мате-
риал как банальный: как и Шуберт, и Мендельсон, 
и Брамс, он отождествляет себя с этой средой, 
ставит знак эстетического равенства между ма-
териалом и собственным отношением к нему. В 
ситуации раннего Рахманинова бытовой матери-
ал, становясь эстрадным, приобретает «ярлык» 
банальности – становится китчем, банальность 
которого в академическом культурном контексте 
невозможно проигнорировать. В этом отношении 
трактовка бытового материала ранним Рахмани-
новым кардинально отлична от Чайковского: здесь 
собственно банальность становится самостоятель-
ным эстетическим фактором, равноправно взаи-
модействующим с другими факторами в системе 
образной драматургии произведения; поэтому 
Рахманинов в природе своей трактовки банально-
го отходит от традиции Шуберта и Чайковского, 

3 Появление цыганской эстрады знаменовало собой воз-
никновение собственно эстрадной музыки в России. Испол-
нительский стиль подобных цыганских коллективов, опи-
раясь на фольклорные таборные традиции, в то же время 
представлял собой уже совершенно отличный от них фено-
мен, будучи по сути не фольклорным, а профессионально-
эстрадным явлением. Репертуар таких коллективов охваты-
вал весьма калейдоскопическую культурную панораму – от 
собственно таборных песен до русских романсов (основная 
часть репертуара) и западноевропейских куплетов; рус-
ский романс в рамках цыганской эстрадной традиции мо-
дифицировался в «цыганский», или «жестокий» романс: 
«В цыганском исполнении русские песни обретали новые 
стилистические свойства. Это дает основание говорить о 
возникновении в среде московских хоров городского быто-
вого диалекта – цыганской „транскрипции“ русской песни, 
романса» [25, 57]. 

В отслеживании отражений этой культурной среды в 
творчестве раннего Рахманинова нужно учитывать и био-
графический фактор: молодой Рахманинов принимал дея-
тельное участие в жизни московской богемы 1890-х гг. [4, 
97–98] и даже, по свидетельству Л. Д. Ростовцовой, «Анна 
Александровна Лодыженская (сестра известной цыганской 
певицы Н. А. Александровой) была его горячей платониче-
ской любовью» [21, 243]. 

4 Нельзя провести однозначную грань между качеством 
бытового материала у Чайковского и раннего Рахманино-
ва; общность эпохи способствовала сближению: у Чайков-
ского можно найти образцы «цыганского» материала, а у 
раннего Рахманинова есть примеры использования инто-
наций «русской песни». Дело не столько в однозначных 
интонационных «ярлыках», сколько в эстетической тенден-
ции, характерной для каждого из композиторов. 

5  Как в прошедшем грядущее зреет,
   Так в грядущем прошлое тлеет...
                                            (А. Ахматова)
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косвенно примыкая к представителям новой эсте-
тики – Малеру и Сати. 

Согласно классификации, данной Г. Ермаковой 
[10, 203] для категории банального, существует две 
основные разновидности сознательного использо-
вания банального в художественном творчестве: 
поэтизация и пародирование. Если у Чайков-
ского (Шуберта, Мендельсона и других представи-
телей романтической традиции) банальное было 
объектом поэтизации, «облагораживания», при 
этом лирический герой не определял банальное 
как таковое (как некое оценочное качество); если 
в искусстве XX века – у Шостаковича, Хиндемита 
(а также у позднего Рахманинова) – банальное под-
лежит осмеянию и осуждению, то у раннего Рах-
манинова ситуация представляется уникальной: 
банальное здесь выступает знаком высшей 
ценности без идеализации и оценочным каче-
ством без осмеяния, сохраняя свою идентифи-
кацию автором как банального6. 

Понять этот парадоксальный духовно-
эстетический феномен можно только в контексте 
некоторых специфических особенностей русской 
духовной традиции. Н. Бердяев в работе «Истоки и 
смысл русского коммунизма», исследуя философ-
ские традиции русской литературы, затрагивает 
вопрос, принципиальный для понимания одной 
из важнейших тенденций отечественного искус-
ства: «Pyccкиe мыcлитeли, pyccкиe твopцы, кoгдa y 
ниx былa дyxoвнaя знaчитeльнocть, вceгдa иcкaли 
нe cтoлькo coвepшeннoй кyльтypы, coвepшeнныx 
пpoдyктoв твopчecтвa, cкoлькo coвepшeннoй жиз-
ни, coвepшeннoй пpaвды жизни... Pyccкиe пиca-
тeли c нeoбычaйнoй ocтpoтoй пepeжили тpaгeдию 
твopчecтвa пepeд нeизбeжнocтью пpeoбpaжeния 
caмoй жизни, ocyщecтвлeния пpaвды в жиз-
ни. Гoгoль и Toлcтoй гoтoвы были пoжepтвoвaть 
твopчecтвoм coвepшeнныx пpoизвeдeний литepa-
тypы вo имя твopчecтвa coвepшeннoй жизни. 
Pyccкиe пиcaтeли нe зaкoвaны в ycлoвныx нopмax 
цивилизaции и пoтoмy пpикacaютcя к тaйнe жиз-
ни и cмepти. Oни выxoдят зa пpeдeлы иcкyccтвa» 
[3, 63–64].

Итак, для русского художника подобного типа 
собственно эстетический идеал не был конечным 
идеалом: такой художник стремится к «совершен-
ной правде жизни» (не ограничиваясь «совершен-
ной культурой»), и для достижения этой цели 
«выходит за пределы искусства»; подобный  же 
«выход» позволяет «прикоснуться к тайне жизни 
и смерти». Очевидно, суть «выхода за пределы 
искусства» сводится не столько к некоему реаль-
ному размыканию игровой герметичности ху-
дожественной деятельности (связь с социальной 
деятельностью и т. д.), сколько к некоему новому 
качеству самого искусства: преодолению всех ви-

6 В этом отношении в мировой музыке можно найти 
только один феномен, до известной степени родственный 
раннему Рахманинову – творчество Малера (хотя различие 
традиций и эстетики создают совсем различную контек-
стуальную базу для обоих явлений).

димых ограничений и условностей, «срыванию 
всех и всяческих масок»7 для достижения высшей 
этической ценности – «совершенной правды жиз-
ни». Сугубо эстетическая ценность – «совершенная 
культура» – уступая «правде жизни» свое первен-
ство в аксиологической иерархии художественно-
го творчества, становилась в таком контексте одной 
из условностей-ограничений («масок»), подлежа-
щих преодолению («срыванию») ради приближе-
ния к «правде жизни». Искусство приближалось к 
проповеди, культура – к моделированию (и – тем 
самым – приближению) «совершенной правды 
жизни», не менее значимому для ее реализации, 
нежели конкретные социальные действия. Пара-
докс – в том, что искусство при этом оставалось 
искусством, а видимая подмена высшей ценности, 
подмена красоты – истиной, эстетики – этикой 
приводила в одних случаях (при известной огра-
ниченности дарования) к социализации, упроще-
нию, утилитаризму искусства8, в других случаях 
(когда появлялся гений) – к небывалым высотам, к 
«подходу к границе жизни и смерти», к новой кра-
соте, обогащенной опытом этико-философского 
откровения. В этом случае «преодоление огра-
ничений» равносильно обращению «ко всем», 
вне зависимости от социального, культурного и 
всех прочих статусов субъекта восприятия; это 
обращение аппелирует к сущностному, исконно-
человеческому началу в человеке, оно определено 
лишь одной доминантой – любовью, приобрета-
ющей всеобщий, вселенский, соборный характер, 
– и потому становится доступным максимально 
широкой аудитории. 

В музыке XIX века такими гениями были Чай-
ковский, Мусоргский и Рахманинов. Однако для 
Мусоргского и Чайковского не стоял библейский 
вопрос «любви к прокаженному»: человек для них 
– феномен сложный, амбивалентный, многопла-
новый, но цельный, неразорванный в этическом 
знаке своих музыкально-стилевых характеристик. 
Юродивый у Мусоргского – более объект поэтиза-
ции, средоточие авторской ценностной базы, не-
жели знак дистанции, отделяющей данный духов-
ный феномен от авторского «Я»; и даже дистанция 
между Борисом-злодеем и Борисом-мучеником у 
Мусоргского выражена образно-интонационными 
средствами, без привлечения полистилевых оце-
ночных характеристик. Появление же в поэтике 
Рахманинова эстрадного китча – свидетельство 
разрыва, дистанции между различными прояв-
лениями человеческого духа, которую автор стре-
мится преодолеть, и, тем самым, – характеристи-

7 Этот программный тезис Л. Толстого часто интерпре-
тировался в сугубо социальном («разоблачительном») кон-
тексте, однако его содержание, вероятно, имеет большую 
глубину и родственно феномену, описанному Бердяевым. 

8 Здесь можно вспомнить многочисленных представи-
телей русской «бытовой» литературы второй половины 
XIX века (Успенский, Писемский и другие), «Что делать?» 
Чернышевского, а также творчество «передвижников» в 
живописи. 
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ка «падшести», «разорванности» духа (термины 
Н. Бердяева); эстетическая оценка (банальное) 
трансформируется в этическую, становится ее 
символическим знаком. Недаром «цыганщина» 
раннего Рахманинова часто трансформируется 
в стихию хмельного разгула. Однако «падшесть» 
для Рахманинова – катализатор не осмеяния, а 
сострадания. В этом отношении именно поэ-
тика Рахманинова явилась наиболее созвучным 
музыкальным «резонансом» этико-философских 
идей Достоевского. 

Помимо своей роли этико-персона листи чес-
кого знака, китч у Рахманинова выступает и зна-
ком национальной самоидентификации9. Для 
Рахманинова национальная принадлежность – не 
объект поэтизации, не средоточие идеалов, а боль 
и мука, от которой он не отрекается, а принимает 
как Крестный Путь, самоотождествляясь с «убо-
гим ликом» Родины, воплощенном в «цыганском 
надрыве». Эстетическая антитеза китчу – сакраль-
ная сфера знаменного тематизма – у Рахмани-
нова, с одной стороны, служит мерилом этико-
эстетической дистанции и разрыва; с другой 
стороны, она предельно сближена с китчем, в про-
цессе интонационно-стилевого взаимодействия 
образуя с ним единое амбивалентное качество – 
«Я царь — я раб — я червь — я бог!» (Г. Державин). 
«Цыганское помогало касаться труднодоступных, 
скрытых пружин жизни... постигать невнятный 
язык карамазовского в человеке» [25, 24].

Таким образом, полистилевая антитеза-
единство «сакральное–банальное», которая будет 
определять весь творческий путь Рахманинова, 
заложена в его поэтике с самых ранних опусов. 
Банальное у Рахманинова – знак сострадания к 
духовному качеству, им означаемому, в условиях 
«разорванности», «падшести» человеческого духа; 
знак персоналистической всеобщности и преодо-
ления всех мыслимых ограничений, разделяющих 
людей-«братьев во Христе»; знак национальной 
самоидентификации с «нищей Россией» – знак 
«губительной истины» (Н. Бердяев), воплощен-
ный полистилевыми средствами. Помимо тради-
ционных параллелей «Рахманинов–Чайковский», 
«Рахманинов–Мусоргский», «Рахманинов–Блок» 
поэтому представляется актуальной также парал-
лель «Рахманинов–Достоевский». 

После творческого кризиса 1897–1899 годов 
стиль Рахманинова кардинально меняется10. Это 
проявляется в видимом исчезновении «цыган-
ских» элементов из всех сфер творчества (кроме 
камерно-вокальной), и на основе этого – форми-
ровании во многом нового мелодического сти-
ля и нового музыкального языка. Именно стиль 
1900–1917 годов идентифицируется слушателем 

9 Здесь Рахманинов сближается с Малером, открывая 
вместе с ним традицию, которая позднее будет продолже-
на Шостаковичем. 

10 Образно-стилевой аспект этого периода подробно ис-
следован в работе Г. Ганзбурга «Стилевой кризис Рахмани-
нова: сущность и последствия» [7, 266–268].

как наиболее характерная ипостась творческого 
облика Рахманинова. 

Для этого стиля характерно слияние сакраль-
ного и банального на глубинном образном и 
языковом уровне в непротиворечивое един-
ство. Если у раннего Рахманинова благодаря на-
личию внятно узнаваемого цыганского «знака» 
подчеркивался фактор изначальной разорванно-
сти, полярности духовных проявлений, требую-
щий преодоления в сострадании, – то в зрелом 
стиле на первый план выходит фактор гармонии, 
целостности, слияния, всеединства. Это преоб-
ражение рахманиновского художественного «Я» 
воплотилось в великой интонационной реформе 
рахманиновского стиля, образная суть которой 
– единство сакрального и банального – в ранний 
период подлежала обретению в процессе, а теперь 
является уже как обретенная данность. Эта рефор-
ма выразилась в абсолютном интонационном 
синтезе банального (бытового) и сакрального 
(знаменного и колокольного) материалов – на 
основе знаменного распева11, который, благодаря 
существенной «прививке» изначально банального 
интонационного субстрата, приобрел невиданную 
всеобщность и всеактуальность высказывания, со-
хранив сакральную чистоту и возвышенность. 

Именно здесь лежит корень пресловутой до-
ступности музыки Рахманинова. Язык может быть 
сколь угодно сложен, но сама его интонационная 
основа, как и стоящая за ней этическая идея, из-
начально ориентирована на всеобщность аудито-
рии. В рамках такой установки образность музыки 
может быть сколь угодно далека от гармонично-
сти, может характеризоваться скорбью (Прелю-
дия си минор ор. 32), демонизмом (скерцо Вто-
рой симфонии), катастрофичностью (третья часть 
«Колоколов» ор. 35), но высота этической идеи, 
стоящей за каждой из характеристик, насыщает 
их предельной общезначимостью, «гармонией 
Великого Всеединства человека и рода, человека и 
космоса, которой одаряет нас сегодня музыка Рах-
манинова» [2, 22]. Данный интонационный син-
тез – «завоевание», «сакрализация» и «очищение» 
сферы банального – был одним из величайших и 
непревзойденных достижений Рахманинова. 

Поздний период творчества Рахманинова 
(1918–1943) отмечен исключительным своеобрази-
ем. Кардинальная переоценка и перестройка цен-
ностей, эстетической системы, творческого мето-
да, музыкального языка обусловили уникальность 
позднего стиля как в рамках стилевой эволюции 
Рахманинова, так и для данного периода музы-
кальной истории. 

В позднем стиле сочетаются все описанные 
формы бытия китча: как специфически рахмани-
новский синтез сакрального и банального, так и 
традиционные формы, описанные Г. Ермаковой: 

11 Практически любую тематическую идею зрелого Рах-
манинова можно свести к обиходной либо колокольной 
формуле.
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поэтизация (идеализация) и пародирование 
(сатира), почти никогда не встречаясь в  «чистом», 
гармоничном, непротиворечивом облике, всегда 
сочетаясь друг с другом в двойственных, амбива-
лентных, порой парадоксальных и взаимоисклю-
чающих сочетаниях, рождающих полифонию 
символов и смыслов. китч как материал для 
стилевой игры стал основным объектом худо-
жественного интереса позднего Рахманинова. 

Формы китча, используемые поздним Рахма-
ниновым, разнообразны: помимо прежних, сугу-
бо национальных источников, появились иные, 
связанные как со спецификой западной культу-
ры 1920–1930-х годов, так и с общим интересом 
Рахманинова к взаимодействию традиций и сти-
лей. Это различные формы западной эстрадной 
культуры, восходящие к джазу и кабаре; ретро-
спективной стилистики – от барокко до стилевых 
автоцитат из контекста «русского» периода; акаде-
мического китча: от стиля современной Рахмани-
нову салонно-виртуозной традиции – до обобщен-
ного русского «сусального» стиля a la «Золотой 
век» русской музыки. 

Принцип единения сакрального и банального, 
актуальный еще в ранний период и приведенный 
к высшему единству в период зрелости, в позд-
нем творчестве принял наиболее парадоксаль-
ный облик – сочетания современной эстрадной 
стилистики со знаменным тематизмом, вплоть 
до джазовой или околоджазовой аранжировки 
прямых цитат из Обихода (Третья симфония, 
Симфонические танцы). В своей трактовке джаза 
и кабаре Рахманинов и традиционен, и уникален: 
как и у Стравинского, Хиндемита, Шостаковича, 
эстрадная сфера здесь – знак бездуховности, по-
шлости, банальности, подлежащей осмеянию; в 
то же время данная сфера неразрывно связана со 
знаменным тематизмом, и между этими крайни-
ми, несочетаемыми на первый взгляд полюсами 
традиций и смыслов есть взаимовлияние: древ-
няя сакральная традиция не только девальвиру-
ет, дескарализируется, теряет свой высокий кон-
текст под влиянием банального, но и возвышает 
банальное, придает ему мифологическую значи-
тельность и глубину. Банальное выполняет у позд-
него Рахманинова тройную функцию: сохраняет 
свое значение «падшести», переведенной здесь в 
субъективный план (все автохарактеристики слов-
но отравлены всеразлагающей иронией кабаре); 
выступает знаком современности-«чужбины», и 

в этой связи подлежит осуждению-осмеянию; и 
в то же время является частным проявлением не-
кой мифологической грозной и внеличной силы. 
Символом этого парадоксального сочетания стала 
тема Dies Irae, органически включенная в знамен-
ный интонационно-стилевой контекст еще с ран-
них опусов Рахманинова и придающая данному 
сплаву явную демоническую окраску. 

Иная ситуация – в других формах китча у 
позднего Рахманинова: все его разновидности, 
связанные с академической традицией прошло-
го, несут семантику идеализации, ностальгии по 
невозвратимо утерянному прошлому. При этом 
само использование китча создает двойствен-
ность: факторы идеализации, остранения и иро-
нии здесь сочетается с фактором «смены семанти-
ческого круга»: интонации, ставшие китчем, «за 
время неупотребления очистились от той спеси 
и чопорности, которая придавалась им… тради-
цией официального употребления. Они прошли 
через периоды революционного умерщвления и 
карнавального осмеяния и теперь возвращаются в 
какой-то трансцедентной легкости, прозрачности, 
как не от мира сего» 12. Русский и квазибарочный 
академический китч у позднего Рахманинова – од-
новременно и символ Традиции, и символ невоз-
вратимой ее утраты. 

Обобщим: китч у позднего Рахманинова диа-
метрально изменил свою роль, превратившись из 
знака любви – в знак иронии. Сменилась этико-
гуманитарная парадигма: Всеобщее стало мас-
совым, Соборное – сборным, мир «братьев во 
Христе» – толпой, а автохарактеристика любви и 
сострадания – автоиронией фатального духовного 
родства с «толпой»; лирический герой превратил-
ся из исповедника в кающегося. Целостность зре-
лого периода сменилась новым витком спирали 
– разорванностью, непреодолимым дисбалансом, 
определив исключительную трагическую силу 
поздних опусов Рахманинова. 

Подводя итог, можно отметить, что банальное 
действительно играет в творчестве Рахманинова 
огромную и даже принципиальную роль, что, 
однако, вовсе не свидетельствует о неких художе-
ственных недостатках, а напротив – демонстри-
рует исключительно мастерскую работу с этим 
эстетическим пластом и уникальность поэтики 
Рахманинова в историческом контексте музыкаль-
ного искусства. 

12 Эпштейн М. Постмодернизм в России. Литература и 
теория. – Цит. по [13, 236].
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Музыкальная культура России первой 
трети XX века характеризуется раз-
личными творческими течениями, 

противоречивыми по идейной и художественно-
эстетической направленности. Они нашли свое 
отражение и в трактовке музыкальных жанров. 
С этой точки зрения особый интерес представ-
ляет инструментальный концерт, который уже в 
20–30-е годы превращается в один из центральных 
жанров музыкального искусства.

Между тем, еще совсем недавно значение ран-
них образцов отечественного концерта этого пе-
риода недооценивали. Так, Л. Раабен, считает, что 
в 20-е годы он практически не развивался, и хотя в 
это время работали такие исполнители как пиа-
нисты К. Игумнов, С. Фейнберг, Г. Нейгауз, В. Со-
фроницкий, скрипачи – Л. Цейтлин, Д. Цыганов, 
ни один из композиторов не написал для них 
концерта [4, 33]. Исследователь объясняет данный 
факт тем, что в 20-е годы акцент делался, прежде 
всего, на развитии коллективных жанров, след-
ствием чего была недооценка сольного исполни-
тельства и жанров, с ним связанных. 

Тем не менее, в это время создаются концер-
ты для фортепиано (Н. Рославец, Б. Александров, 
Д. Кабалевский, Ю. Шапорин, Ю. Крейн, С. Фейн-
берг, Б. Зейдман, Т. Хренников, И. Дзержинский, 
А. Черепнин, А. Мосолов), для струнных инстру-
ментов (А. Житомирский, К. Корчмарев, М. Ста-
рокадомский, И. Финкельштейн, Н. Мясковский, 
С. Разоренов, В. Шебалин), для народных инстру-
ментов (Ф. Рубцов, Т. Сотников, Б. Асафьев). По-
являются концерты для духовых инструментов – 
трубы (В. Щелоков, 1928), валторны (В. Шебалин. 

Концертино, 1930), т. е. для тех инструментов, ко-
торым в дореволюционной России сочинения дан-
ного жанра не посвящались. То же можно сказать 
и об органном концерте А. Гедике. А. Маневичу 
принадлежит заслуга создания первого советско-
го виолончельного концерта, а Р. Глиэру – концер-
та для голоса с оркестром. 

В 20–30-е годы поражает размах и разнообразие 
созданного. Инструментальный концерт тех лет 
неоднократно становился предметом изучения. 
Так, А. Алексеев рассматривает концерт в аспекте 
отечественного исполнительства [1], М. Тараканов 
исследует особенности симфонизации жанра [5], 
Е. Долинская анализирует специфику трактовки 
фортепианного концерта, иногда затрагивая сочи-
нения для струнных инструментов [3]. Опираясь на 
исследования указанных авторов, можно выявить 
три основных линии развития жанра концерта. 
Первая из них связана с опорой на традиции рус-
ской музыки конца XIX – начала XX века; вторая, 
напротив, в стилевом и драматургическом отноше-
нии близка уже к авангарду; третья опирается на 
традиции отечественного исполнительства.

Отсюда и выбор тех достойнейших фигур Алек-
сандра Черепнина, Самуила Фейнберга и Алек-
сандра Мосолова, инструментальные концерты 
которых представляют важное звено в сложной 
цепи эволюции жанра на протяжении ХХ столе-
тия. Каждый из этих композиторов прокладывает 
пути внутреннего преобразования и обновления 
жанра концерта, весьма перспективные для по-
следующего периода.

Создавая свои фортепианные концерты, А. Че-
репнин прошел значительный путь стилевой 
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эволюции. Так, была намечена тенденция моду-
лирования из аромантической пианистической 
традиции, что характерно для первых четырех 
концертов, в сторону романтической трактовки 
жанра в Пятом и Шестом концертах. Сплетение 
различных стилевых тенденций можно увидеть 
как в отдельном произведении, так и в жанре в 
целом. Так, во Второй фортепианный концерт 
А. Черепнин, не отказываясь от отечественных 
традиций, привносит черты барочной концерт-
ности. Они проявляются не столько в моделиро-
вании барочного стиля, сколько в использовании 
различных фактурных приемов, что ведет к обнов-
лению музыкального языка.

Своеобразную модель жанра предложил 
С. Фейнберг. Самуил Фейнберг – выдающийся 
пианист, создатель собственной педагогической 
концепции, которую он обобщил в книге «Пиа-
низм как искусство». Он хорошо известен цикла-
ми концертов из произведений Баха, Бетховена, 
Скрябина. Более того, Фейнберг ввел в практику 
исполнения полифонических произведений раз-
граничение исполнения темы и противосложения 
с помощью различных штрихов, что было яркой 
новацией. Помимо того, его творчество отличает-
ся философской концептуальностью в трактовке 
сонат Бетховена, особой изысканностью стиля в 
исполнении произведений Скрябина. Опираясь 
на традиции фортепианного стиля эпохи (первая 
половина XX века) и собственные новации, он соз-
дал три концерта для фортепиано с оркестром, 
которые стали одними из лучших советских об-
разцов этого жанра.

Именно в своих фортепианных концертах 
Фейнберг-композитор выступил как продолжа-
тель традиций отечественной музыки. В концеп-
ции, образном строе, композиции намечаются 
точки пересечения с пианистическими традиция-
ми Скрябина и Метнера, особенно в Первом форте-
пианном концерте. Концерт представляет развер-
нутую, разросшуюся до значительных масштабов 
композицию, построенную в форме моноцикла 
(в этом обнаруживаются связи с концертами Ли-
ста). «Это было произведение, – пишет Л. Раабен, 
– большого музыканта и поэта, но смотрящее не 
вперед, а назад – в прошлое, не отвечая запросам 
современности» [4, 38]. С данным утверждением 
мы не можем согласиться, так как композитор 
опирается на 12-ступенную тональность, его вир-
туозные приемы близки пианизму Равеля, Рахма-
нинова (периода Рапсодии на тему Паганини), а 
не только стилю Скрябина.

Второй фортепианный концерт Фейнберга 
представляет собой четырехчастный симфониче-
ский цикл. По сравнению с Первым концертом, 
Второй отличается большей цельностью развития. 
Особенно выделяется в этом отношении третья 
часть, Allegro marcato – род скерцо, с тематизмом 
агрессивного характера, пронизанного волевым 
чеканным ритмом. Значительные изменения 
претерпевает к этому времени и фортепианное 

письмо Фейнберга. Концепция концерта связана 
с размышлениями художника и его трагически-
ми переживаниями. По жанру – это концерт-
трагедия, во многом близкий поздним концертам 
Дмитрия Шостаковича.

Композитором, с первых своих сочинений по-
рывающим с традициями прошлого, предста-
ет Александр Мосолов. Уже в 20-е годы он был 
признанным новатором, открывшим новые пути 
музыкального искусства. Окончив в 1925 году Мо-
сковскую консерваторию, Мосолов быстро выдви-
гается в лидеры Новой русской музыки. В сентя-
бре того же года он становится членом только что 
организованной Ассоциации современной музы-
ки (АСМ). Свои задачи в те годы он видел в том, 
чтобы «справиться с потоком новых музыкальных 
впечатлений, с „бумом“ новой техники» [2, 66]. На 
рубеже 20–30-х годов Мосолов был автором двух 
концертов для фортепиано (1928 и 1932). Каждый 
из них является уникальным образцом жанра и 
по формообразующим принципам, и по принци-
пам работы с тематизмом. 

Повышенный интерес Мосолова к новинкам 
в области композиторского письма органически 
вписывался в общую картину искусства тех лет, и 
прежде всего это относится к Первому фортепи-
анному концерту, который был «открыт», по сути, 
уже в 70-х годах. Это произведение представляет 
собой один из ярких образцов русского авангар-
да; как его симфонический эпизод «Завод», кон-
церт способствовал утверждению музыкального 
конструктивизма. «Характер его музыки суровый 
и жесткий, – пишет И. Барсова. – В ней нет „ни 
звуков сладких, ни молитв“, она антипсихологич-
на, вся земная и материальная, иногда пронизана 
машинными ритмами. Мосолов – музыкальный 
конструктивист» [2, 67].

В концерте необычна трактовка камерного 
оркестра, в котором деревянные и медные пред-
ставлены только солирующими инструментами, 
что придает сочинению характер concerto grosso. 
Партия фортепиано утрачивает главенствующую 
роль, становится равным партнером среди других 
солистов.

В конструктивном замысле концерта компози-
тор объединяет как новаторские, так и традици-
онные черты. К последним относится трехчастная 
структура, где первая часть представляет собой 
сонатную форму с зеркальной репризой, вторая – 
цикл вариаций, третья – токкату. В каждой части 
композитор словно экспериментирует, играет с 
жанровым первоисточником. Наиболее остроум-
на и содержательна в концерте средняя часть. Сам 
тип вариаций не традиционен. Это, скорее, ближе 
к импровизации на тему, причем сама тема изла-
гается после вариаций, которые, по определению 
И. Барсовой, «представляют собой не тему, а ин-
тервальный материал к ней» [2, 73]. Можно отме-
тить, что во второй и восьмой вариациях партии 
отдельных инструментов оркестра построены как 
импровизации на тот или иной интервал (секун-
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да, септима). Мелодические элементы опираются 
на серийные комплексы (особенно тема из один-
надцати неповторяющихся тонов). Здесь можно 
обнаружить и пародийные намеки на стиль пись-
ма Стравинского, Хиндемита, Казеллы.

Необычность вариаций не только в построе-
нии цикла, в работе с тематизмом, но также и в 
стремительной череде жанров танцевальной и 
маршевой музыки в каждой из девяти вариаций. 
Причем для каждого жанра избирается соответ-
ствующий инструмент, а диалогический принцип 
реализуется не только в виде диалога отдельного 
инструмента с оркестром как с единым целым, но 
и в виде диалога инструментов друг с другом, что 
отчетливо будет представлено в Концерте для ор-
кестра Б. Бартока.

Токкатность изложения, превалирование дис-
сонантной гармонии, конструктивная четкость 
ритма создают оригинальный звуковой образ 
партитуры. «Введенный культ остинатного ритма 
позволяет говорить о некоторой примитивности 
тематизма, что освобождает концерт от субъек-
тивности эмоций, свойственной послескрябин-
скому пианизму» [2, 67]. В числе основных харак-
теристик сочинения – обновление гармонической 
вертикали (переход от классического мажора и 
минора к атонализму), ценность каждого мотива 
и фразы, и даже отдельного звука. Это был первый 
антиромантический концерт в русской музыке XX 
века, появившийся за шесть лет до Концерта № 1 
для фортепиано Д. Д. Шостаковича (1933)! 

В начале 30-х годов композитор порывает с 
прежней манерой письма, намечается новый сти-
левой поворот. Перелом в творчестве был связан 
с культурно-исторической обстановкой тех лет. 
Различные ассоциации создавались и видоизме-
нялись. РАМП резко критиковал АСМ, куда с 1925 
года входил Мосолов, за поддержку модернизма 
и призывал к возврату к народным истокам. Так, 
в 1928–1937 гг. Мосолов активно осваивает средне-
азиатский фольклор, изучая его во время своих по-
ездок, а также обращаясь к известному сборнику 
В. Успенского и В. Беляева «Туркменская музыка».

В тематизме и в принципах формообразова-
ния трехчастного Концерта для фортепиано № 2 
(1932) отчетливо намечается новая манера письма, 
он стал первым в советской музыке национальный 
фортепианный концерт на среднеазиатские народ-
ные темы. За основу композиции Мосолов берет 
программный сюитный цикл, в котором название 
каждой из частей определяет их жанровый облик: 
Дифирамб, Серенада, Шествие. Части образуют 
свободные жанровые вариации на первую тему. 
Пентатонная основа фольклорных тем, исполь-
зуемых в концерте, определила особенности его 
интонационного склада, а также качество моно-
тематизма.

Начальная тема концерта воспринимается как 
его эпиграф, мотив которого объединяет темы 
всех частей. Многое связывает этосочинение с Пер-
вым фортепианным концертом: эмоционально-
приподнятое настроение музыки, элементы ком-
позиторской техники – полиостинато, острые 
сонорные приемы – кластеры (третья часть), по-
литональные звукокомплексы. В трактовке фор-
мы автор опирается не только на законы сонатно-
симфонического цикла, но и использует приемы 
развития, характерные для среднеазиатских мак-
камов (ритмическое варьирование повторяюще-
гося мотива). 

Краткий обзор раннего периода творчества 
А. Черепнина, С. Фейнберга и А. Мосолова позво-
лил проследить линии развития жанра концерта:

– традиционная линия (романтическая кон-
цепция с опорой на отечественный концерт);

– концерт «глазами исполнителя» с фиксацией 
авторского исполнительского стиля;

– авангардный и национально-ориентальный 
концерт.

Все эти ветви, соединяющие традиции и нова-
торство, синтезируются в инструментальных кон-
цертах Д. Шостаковича. Так, традиционная линия 
присутствует в Первом виолончельном концерте; 
исполнительские пристрастия представлены в 
Первом скрипичном концерте; черты авангардно-
го концерта – во Втором виолончельном концерте.
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Автор предлагает читателю вооружиться 
нотами фуги a-moll op. 87. Удобнее всего 
будет иметь перед глазами текст, про-

нумерованный по тактам: фуга a-moll содержит 80 
тактов. Для наибольшего эффекта следует с мак-
симальной подробностью всмотреться в описыва-
емые ноты и вместе с автором статьи проследить 
каждый прием, каждую подробность. Мы видим 
смысл в таком почти потактовом прочтении этих 
пронзительных полифонических страниц, пол-
ных самого разнообразного смысла – от курьеза и 
кокетливой игры до полной катастрофы. Ведь по-
лифонический прием как таковой у Шостаковича 
есть нечто гораздо большее, чем техника: он не 
только необычайно сильно увязан с остальными 
выразительными средствами, но и представляет 
собой уникальную систему описания звуковой ре-
альности, которая в свою очередь воспроизводит 
реальность бытия души в мире века минувшего. 

Собственно, полифония Шостаковича – это не-
вербальная речь его музыки. Как его музыкальная 
речь вообще, она лишь в малой степени рассудоч-
на (что парадоксально: традиционно Шостакови-
ча воспринимают как одного из самых «умных 
и рассудительных» музыкальных повествовате-
лей). Однако большей частью музыкальная речь 
мастера отмечена исступленной страстностью, 
сметающей мнимую рассудочность. Это касается 
полифонии, может быть, даже в самую первую 
очередь. Язык Шостаковича слишком много во-
брал в себя такого, чего обыкновенному человеку 
с естественным запасом жизнелюбия не по силам 
осознавать. Однако и не осознавать никак невоз-
можно. Мастер многое рассказывает нам о той 
звуковой реальности, в которой пребывает, одно-
временно не забывая реальность ту; та историче-
ская реальность, подобно cantus’у firmus’у, про-
ступает своим смыслом сквозь шостаковическое 
слово. От этих рассказов Шостаковича о самом 
себе и своей жизни нам бывает «всяко»: смешно, 

забавно, любопытно, горько, страшно, светло, 
умиротворенно, обреченно. Но вот уж чего чита-
тель (равно как и исполнитель рассматриваемых 
фуг) точно не испытает – это скуки, порождае-
мой непонятностью материала. Считается, что 
полифоническое мастерство может быть объек-
том внимания лишь небольшого круга знатоков. 
Но, может быть, как раз сейчас стоит этому кругу 
расшириться. 

Диалог стилей
Фуга a-moll op. 87 из знаменитого шостакови-

ческого цикла прелюдий и фуг – одна из самых 
«игровых» фуг мастера, «самая политональная из 
всех фуг Шостаковича… одновременно и самая 
функциональная» [3, 231] – неизменно привлека-
ет исполнителей своей шаловливо-диссонантной 
грацией. На первый взгляд, она как будто бы не 
предполагает особой психологической глубины. 
Однако, при аналитическом рассмотрении ее 
музыка, «не лишенная сарказма, острой шутки, 
ощущения постоянной изменчивости… (возвра-
щающая. – С. Н.) нас к образам раннего Шостако-
вича» [3, 231], являет собой нечто более сложное и 
тайное по своему звуковому смыслу, нежели про-
сто «политональная» шутка. Перед нами пример 
слияния полифонического театра Шостаковича со 
строгой, по образцам Баха, фугой-композицией. 
Т. Левая говорит о «моменте лукавого» заигры-
вания «с классической моделью, типичном для 
Шостаковича» [3, 231]. В процессе разбора фуги 
(одновременно «бахианской», но полной шоста-
ковической дерзости и строптивости) мы поняли, 
каков именно ее полифонический язык. В этом, 
если угодно, полифоническом нарративе есть 
своя драматургия, свое ролевое поведение каждо-
го из голосов. Правила поведения выдерживаются 
с ошеломляющей последовательностью. Чтобы 
понять, следует прислушаться к тому, как все три 
голоса разговаривают друг с другом.

С. Надлер

о Фуге Шостаковича:
аналитическая веРсия

S. Nadler

aBout ShoStakovich’S FuguE: 
analytic vERSion

В статье детально анализируется фуга ля минор Д. Шостаковича из цикла «24 прелюдии и фуги». Автор 
рассматривает сочинение как пример слияния «полифонического театра» Шостаковича со строгой, по об-
разцам Баха, фугой-композицией.

Ключевые слова: Д. Шостакович, «Двадцать четыре прелюдии и фуги», полифонический театр.

Shostakovich’s Fugue in a-moll from the cycle «24 preludes and fugues» is analyzed in details in the article. The 
author considers the composition as the example of fusion of Shostakovich’s «polyphonic theatre» and strict fugue-
composition in Bach’s tradition.

Key words: D. Shostakovich, «24 preludes and fugues», polyphonic theatre.
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Бах в беседах с учениками говорил о фуге как 
о разговоре воспитанных собеседников, которые 
не перебивают один другого и вежливо друг друга 
выслушивают. Шостакович мог бы добавить, что 
голоса фуги могут дразнить друг друга, спорить и 
чуть ли не в драке решать, какой из голосов чего 
стоит... 

Уже в самом начале этого полифонического по-
вествования завязывается некая интрига, которая, 
как выясняется, построена на диалогах разного 
уровня. Фуга a-moll открывается проведением темы 
в нижнем голосе и построена на мотиве баховского 
типа: восходящая фигура из двух шестнадцатых и 
восьмой, которая затем как бы окружается широ-
кими скачками наподобие маятника. Немедленно 
завязывается крайне конфликтный диалог стилей 
Баха и Шостаковича. Этот диалог ведется на уров-
не мотивной символики обоих мастеров, которая, 
при внешнем сходстве, разительно контрастна. У 
Баха фигура такого типа связана с образами «бега 
времени»: наиболее точны были бы слова «быстро-
течность», «круговорот», «неизменность». У Шо-
стаковича мотив такого рисунка всегда сопутствует 
иному, совершенно особому и как раз абсолютно 
«антивременному» состоянию воображаемого пер-
сонажа. Словесно мы бы определили это состояние 
как «неведение» (многочисленны такого рода при-
меры в Четвертой симфонии, опере «Нос»). 

В этом диалоге стилей скрыт драматический 
смысл. С одной стороны, «баховская» тема фуги 
Шостаковича энергична и заряжена барочным 
светом. Но в то же самое время данный мотив 
представляет собой, пользуясь музыковедческим 
словарем, ядро (т. 1–2) без развертывания. Вместо 
развертывания – секвенция, контурный повтор (т. 
3–4), то есть такие приемы, которые заранее ли-
шают тему присущей ей активности. Подтверж-
дение такой трактовки темы мы найдем дальше, 
с каждым шагом все более ощущая следы своего 
рода полифонической театрализации. Такая теа-
трализация, присущая музыке Шостаковича с 
ученических лет (басня «Осёл и соловей» op. 4, 
«Афоризмы» op. 13, 24 прелюдии и др.), по своей 
природе гротесковая и трагикомичная. В фуге по-
лифонический сюжет прочитывается явственно и, 
так сказать, с желанием быть понятым.

При этом сюжет вовсе не имеет демонстра-
тивно характера. Он как бы проступает в технике 
написания фуги. С другой стороны, нарочитая 
«буквальность» поведения голосов персонажей 
вовсе не становится единственной доминирую-
щей нотой сюжета. На другом полюсе – яркая 
игра со стилями. В основном, это «намеки» на 
стиль concerto grosso в манере, по своему пате-
тически «провозглашающему» тону напоминаю-
щей о музыке Генделя (с примесью «стравинских» 
ноток). Грань между театральностью голосов-
комедиантов и общей барочностью звучания Шо-
стакович соблюдает неукоснительно, лишь время 
от времени позволяя себе еле заметные движения 
то в одну, то в другую сторону.

Пьеро, Арлекино, Коломбина
Ролевое поведение голосов фуги a-moll места-

ми забавно, а в кульминационные моменты фор-
мы неожиданно драматично. Каждый из голосов 
словно придерживается театрального амплуа. 
Нижний голос (ему принадлежит первое проведе-
ние темы, т. 1–4) прилежно начинает разыгрывать 
роль слабохарактерного, нерешительного и, пря-
мо скажем, не блещущего остроумием персонажа 
– вроде Пьеро, менее поэтичного, но более дураш-
ливого. Когда с темой вступает, условно говоря, 
Арлекин, то есть средний голос, решительный и 
очень задиристый, то Пьеро ничего не остается, как 
подпеть «глупейшим» по своему ритму и тональ-
ности подголоском (т. 5–10, первое удержанное 
противосложение и маленькая каденция). Игра 
голосами-персонажами видна с первых тактов и 
в регистровке. Тема у нижнего голоса начинается 
в верхних звуках первой октавы, а потом «сполза-
ет» вниз, в малую октаву. Голос как будто бы «не 
может определиться» c тем, на какой высоте ему 
петь. Шостакович обыгрывает здесь воображае-
мые «трудности», которые могли бы возникнуть, 
скажем, у ученика при написании фуги на такую 
тему (шалость природного полифониста, отчасти 
– отголосок юношеских музыкальных проделок на 
грани капустника, отчасти – оберег от вмешатель-
ства в свой звуковой мир). Средний голос, прово-
дящий ответ, в ролевом отношении полностью 
находится «на своем месте»: именно он одновре-
менно спорит (ответ в тональности доминанты, 
функционально выражающей «острый вопрос к 
тонике»), а вместе с тем восстанавливает регистр 
(т. 5–9), подготавливая место для третьего экспози-
ционного проведения темы. Ролевая нюансировка 
голосов с ошеломляющей последовательностью 
воплощается и здесь: верхний голос до последнего 
такта фуги будет «прилежным и правильным» – 
это с элементом некоторой капризности Коломби-
на (т. 11–15).

Следующая коллизия полифонической come-
dia dell’ arte заключается в том, что нижний голос 
окончательно «попадает впросак» в своей попытке 
подыграть то одному, то обоим голосам сразу. Вот 
он аккомпанирует «строптивому» голосу, «утя-
нувшему» все происходящее из ля-минора в фа-
диез минор (т. 15–16, интермедия). Вот – почти за-
искивает перед упрямой Коломбиной, неожиданно 
«раскричавшейся» в си-бемоль мажоре (т. 16–17). 
В это время шкодливый Арлекин передразнива-
ет Пьеро абсолютно не в тон, словно пытаясь по-
ломать всю игру (т. 17–18), а в следующем такте 
просто «сбегает», давая понять, что дальнейшее 
просто недостойно его присутствия (в т. 19 звучат 
только нижний и верхний голоса).

Начинается развивающая часть фуги. Тема у 
«робкого» нижнего голоса явно уступает актив-
ному подголоску у верхнего голоса (в нем прово-
дится несколько усеченное с обеих сторон первое 
противосложение, словно требовательные вы-
крики). Казалось бы, ожидается продолжение за-
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бавного полифонически-масочного рассказа с со-
хранением уже установившегося порядка доброй 
старой фуги… 

И здесь внимательный слух обращает внима-
ние на еле ощутимую странность в развертывании 
голосов. Чем объяснить «монотон» в верхнем го-
лосе, твердящем одну и ту же восходящую интона-
цию (т. 21–25)? Четыре повторения как бы звучат 
чрезмерно – кажется, что трех было бы достаточ-
но. Объяснение заключается в качестве слуха Шо-
стаковича – оркестровость мышления порождает 
даже в его фортепианной музыке эффект антифон-
ности. Часто фрагменты, изложенные линейно, 
словно услышаны от оркестра и записаны в более 
эскизном виде. Для исполнителя фортепианного 
Шостаковича это может быть особенно интересно: 
в нарочито педантичной и порой «кучноватой» 
ткани кроются оркестровые эффекты. Похоже, 
что верхний голос на второй восьмой (т. 25) «исче-
зает» из фактуры, уступая место своему двойнику: 
как будто кларнет in Es – кларнету in B (окраска 
происходящего явно характера деревянных духо-
вых). Средний голос проявляет здесь особую по-
лифоническую «дурашливость» – он вступает не 
с началом темы, как положено по правилам, а с 
активным до нахальности подголоском, и тема 
как бы служит продолжением этого подголоска 
(т. 26–27), а не самоценным мелодическим фраг-
ментом. И здесь кроется такого же рода эффект 
скрытой оркестровки: как будто бы начал один ин-
струмент, а продолжает другой. Во всяком случае, 
отсутствие такого объяснения создало бы комиче-
ский эффект: исполнитель рискует попасться на 
удочку композитора, в очередной раз притворив-
шегося менее искусным полифонистом, чем он 
есть, и разыгравшего несколько тактов намеренно 
«неуклюже». Итак, буквально на глазах меняется 
исполнительский состав: Арлекин-2 старательно 
ведет тему, усердно притворяясь Арлекином-1, 
Коломбина-2, пропев небольшой мотивчик, исчеза-
ет, а Пьеро подыгрывает первое противосложение 
в невероятно низком для себя регистре (т. 27–31) 
– этакая смесь послушания и устрашения. Скорее 
всего, и бедный Пьеро тоже «переоркестровался»!

А теперь посмотрим, какие стилевые события 
происходят дальше. В том, что они происходят, 
нет никаких сомнений. Резко меняется гармони-
ческий стиль фуги (т. 32): он становится отчетли-
во барочным и приобретает ярко драматические 
ноты. У среднего голоса во второй раз происходит 
воображаемая переоркестровка: последний звук 
темы звучит еще в гротесковом контексте, а уже 
следующий звук – мелодическая ступенька к на-
стоящей патетике (т. 31). Трагические ноты, про-
рвавшиеся сквозь фарс, – вот драматургический 
смысл всего, что звучит. Метаморфоза, которая 
на какие-то мгновения происходит здесь с верти-
калью, очень примечательна: аккорды становятся 
благозвучнее. Ассоциации со струнной группой 
оркестра ощутимы почти что акустически. Функ-
циональность гармонии приобретает отчетли-

вый, если не демонстративный характер: мастер 
будто бы хочет «что-то сказать» если не вербаль-
но, то стилевым словом. Мелькают великие тени: 
Бах (т. 32), Моцарт (т. 33–34), Стравинский (общий 
строй середины фуги).

Не лишним будет заметить: неожиданные сме-
ны одного гармонического стиля другим, которые 
столь свойственны бывают Шостаковичу, как и 
Прокофьеву, не следует воспринимать как «при-
чуду композитора», что часто бывает при школь-
ном изучении музыки ХХ века. Разумеется, это 
не причуда в обыденном смысле слова – скорее, 
явление, близкое речевому, хотя и не тождествен-
ное ему. Сюжет «Музыка Шостаковича в диалоге 
с великими мастерами» может представить пред-
мет отдельной статьи – «О сложнейших игровых 
схемах симфоний», так можно было бы ее назвать. 
Подчеркнем, что игровые схемы в массе случаев 
также будут связаны с полифоническим складом 
его мышления. 

В фуге a-moll намек на стиль Баха или Моцар-
та становится неким моментом звукового магиче-
ского общения между автором фуги и великими 
предками. Однозначному переводу на словесный 
язык оно, разумеется, не подлежит. Хотя можно 
сказать, что это – своего рода звуковая молитва о 
сохранении собственного стиля. Наподобие той, 
которую средневековые монахи возносили Свято-
му Иоанну, дабы он уберег их от фальши. Время, 
в котором жил наш строптивый мастер, потребо-
вало от него слуха далеко не только музыкального. 
Вернее, в его музыкальный слух включен слух ино-
го рода. Как называется тот слух, который непре-
рывно улавливает крики о помощи – абсолютный, 
сверхчувствительный?.. Любая безмятежность, 
по-видимому, воспринималась Шостаковичем, по 
меньшей мере, как легковесность, если не сказать, 
как фальшь. Легко сочиненные звуковые игрушки 
могли бы прозвучать оскорбительно в сочетании с 
тем, что творилось вокруг… Словом, хотя наш по-
лифонический мастер с лицом упрямого гимнази-
ста ведет диалог с Бахом и Моцартом «на равных» 
(а по природной независимости характеров, как 
известно, все участники диалога также не уступи-
ли бы друг другу ), время его жизни в полной мере 
не позволяет сравнить его ни с тем, ни с другим. 

Трагедия и фарс
Впрочем, в фуге a-moll Шостакович мало скло-

нен к рефлексии на вышеперечисленные темы. 
Скорее, он готов к обыгрыванию ситуации. Тра-
гические ноты, промелькнув, уступают место 
забавному фарсу и очередной игре в антифон: 
оказывается, что мелодия верхнего голоса пере-
хватывается средним (т. 35), а сам верхний голос, 
по своему обыкновению, исчезает (в оркестровой 
версии так могли бы себя вести деревянные духо-
вые). В гармонии эти полифонические «шалости» 
оборачиваются возвращением забавного неслия-
ния голосов (т. 35–36). Далее коротенький эпизод-
интермедия вновь уступает место необыкновенно 
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выразительному, насыщенному барочным дра-
матизмом контрапункту (тема в верхнем голосе). 
Каждый исполнитель фуги знает, что именно на 
этот момент приходится ее кульминация. По зву-
чанию данный фрагмент вызывает ассоциации 
со струнным tutti (т. е. снова инструментальный 
антифон). 

Интонации здесь столь по-скрипичному благо-
родны, что, казалось бы, фарсовым карнавальным 
безобразиям положен конец. И весьма поучитель-
но то, как начинают вести себя голоса. Логика их 
поведения поразительно напоминает логику по-
ведения людей в пиковой ситуации: все масочное 
исчезает, остается некая патетическая ответствен-
ность за происходящее (вернее, прозвучавшее). 
При этом характеры голосов с удивительным упор-
ством продолжают каждый свою линию. Нижний 
голос – непутевый Пьеро – словно осуществляет 
свою мечту попасть в лад соседним голосам и де-
лается опорным, генерал-басовым (тематически 
это первое удержанное противосложение с не-
большими ритмическими изменениями, т. 37–41). 
Верхний голос – правильно-капризная Коломбина 
– образцово, «как надо», проводит тему. Средний 
– строптивый Арлекин – превращает свое второе 
удержанное противосложение в некий набат. На-
помним, что первоначально это противосложе-
ние было самым «бестолковым и дурашливым». 
Однако в исполнении Арлекина оно меняет смысл 
на противоположный, а сам Арлекин превращает-
ся, ни дать ни взять, в Тиля Уленшпигеля (в той 
его ипостаси, когда он уже не насмешничает, а со-
зывает). 

Вероятно, внутреннее самоощущение Шоста-
ковича-мастера совпадало с внутренним посылом 
Тиля Уленшпигеля (в интерпретации Шарля де 
Костера). Именно на уровне музыкального язы-
ка обнаруживаются такие вот уленшпигелевские 
переходы от насмешки к пророчеству и мучениче-
ству. И, разумеется, будь это все «полифоническим 
театром» в чистом виде, то есть расчетом на сюжет 
в режиссерском смысле (среди критиков Шостако-
вича чрезвычайно популярен упрек ему именно в 
композиторской расчетливости – «слишком знал, 
когда какой инструмент ввести»). Э. Денисов, нео-
бычайно последовательный и доказательный кри-
тик Шостаковича, посвятил этому качеству необы-
чайно убедительную статью о его оркестровке [1]. 
Будь все так, музыка Шостаковича не вызывала бы 
сильнейших эмоций. В музыке композитора есть 
нечто, преодолевающее и ее рационализм (ино-
гда вынужденный, чаще – мнимый, служащий, 
скорее, проявлением невероятно мощного интел-
лекта, чем трезвого ремесленного расчета), и не-
которые клише (ставшие бы штампами, будь ма-
стер иного уровня, чем Шостакович). Это нечто, не 
поддающееся словесному описанию (зато хорошо 
понятное внимательному исполнителю музыки 
Шостаковича), не позволит музыке остаться в сво-
ем историческом времени, которое, по-видимому, 
еще не закончилось: слишком много на наших 

глазах происходит такого, к чему музыка компо-
зитора является живым комментарием. Но когда 
уйдет «комментирующая время» роль – останут-
ся десятки часов чудесной, страстной до отчаяния 
музыки… Шостакович – некая грань. Найти ее в 
исполнении – значит хорошо сыграть. А найти ту 
же грань в композиторской технике (в частности, 
полифонической) – значит, хорошо его понять, не 
пренебрегая в таком деле и «школьным» потакто-
вым разбором.

Далее продлевается барочно-патетическая зву-
ковая мысль (тема в нижнем голосе, т. 43–47). Од-
нако вертикаль гармонии заметно ужесточается 
(начиная с т. 45), а трагизм сменяется привычным 
абсурдом: в кукольном мире не место шекспиров-
ским страстям. Затянувшаяся трагедия, как бы 
она ни была грандиозна, окажется здесь так же 
неуместна, как величественный слон в маленькой 
посудной лавке. Ведь трагедия в фуге – всего лишь 
тень, явственно различимая, но лишь на минуту 
мелькнувшая. Забавный фарс снова (и уже до кон-
ца фуги) вступает в свои права. Голоса-персонажи 
водворяют на место привычные маски и прини-
маются шалить. При элементарном разборе, ка-
кой из них куда ушел, выясняется, что верхний 
голос по своему обыкновению закапризничал 
и выключился, а нижний – поднялся в верхний 
регистр(т. 47), «притворившись» верхним голо-
сом! Что может быть более красноречивым под-
тверждением того, что действие «перевернулось», 
«превратилось».

Видеть какую-либо произвольность ведения го-
лосовых линий здесь не приходится. Линеарную 
логику Шостакович соблюдает очень строго, не 
желая нарушать кодекс полифонических правил, 
в которых логичное ведение мелодической линии 
стоит во главе угла. Тем более, что музыкальное 
приношение Баху, каковым является шостакови-
ческий цикл прелюдий и фуг, просто не допуска-
ет иного отношения к голосовым линиям. И если 
Шостакович иногда позволяет голосам оставаться 
на некоторое время в «перепутанном» состоянии 
(что происходит в фуге G-dur в момент предыкта 
к репризе) ради легкости фактуры, на пару тактов 
оставляя железную логику голосоведения, – то к 
фуге a-moll это ни в коей мере не относится. 

Нижний голос, непутевый Пьеро, остается над 
средним (до т. 51): «опять все перепутал». Сред-
нему голосу ничего не остается, как держать всю 
ситуацию буквально на своих плечах: строптивый 
(но, как оказывается, надежный) Арлекин не умол-
кает (до т. 54), позволяя себе маленькую передыш-
ку лишь перед самой репризой («что же делать, 
если все вокруг творят что попало»). Надежность 
cтроптивого Арлекина получает неожиданное и 
очень забавное подтверждение в репризе: в этом 
разделе фуги он единственный проводит тему 
«как положено» (т. 56–59). Верхний голос меня-
ет долевую акцентировку в теме (т. 55), нижний 
«подхалимски» делает то же самое (т. 59), сбива-
ясь к тому же на совершенно «неправильный» с 
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точки зрения тонального плана до-диез минор. В 
момент предыкта к коде растяпа Пьеро так «теря-
ется», что от волнения «застревает» на си-бемоле 
(т. 67–69), а в самой коде не находит ничего луч-
шего, как твердить без конца начальный такт темы 
(т. 71–74). Остальным голосам остается лишь под-
дакивать нижнему, словно повторяя с растерян-
ной улыбкой: «Вот такая у нас теперь тема».

А. Должанский в книге о прелюдиях и фугах 
Шостаковича не ставит целью найти в фуге a-moll 
op. 87 сюжет театрального свойства. Скорее, он 
описывает конструкцию фуги с точки зрения чи-
стого приема, чтобы для пианиста, играющего эту 
фугу, были ясны, прежде всего, ее композицион-
ные подробности [2, 16–20]. В этом есть свой ре-
зон: любая конкретизация музыкального сюжета 
чревата упрощением и, в конечном счете, обедне-

нием смысла самой музыки. Однако добавим, что 
сам ученый неоднократно производил наблюде-
ния над семантикой, как скажем мы сейчас, ком-
позиторских приемов Шостаковича (см. пере-
писку А. Должанского и В. Бобровского [4, 568, 
576]). И как раз наша задача также предполагает 
установление неких осторожных, но весьма ощу-
тимых и многообразных параллелей между пер-
сонажами полифонического театра – и театра 
жизни. Кстати, мы не сомневаемся в том, что наш 
подход может заинтересовать не только теорети-
ков, но и исполнителей фортепианной музыки 
Шостаковича, поскольку, в конечном счете, мы 
сообщаем им нечто музыкальное. Вникнуть в по-
лифоническую тайнопись музыки Шостаковича 
– разве это не сравнимо с самым захватывающим 
детективом?

сПисок литеРатуРы

1. Денисов Э. Об оркестровке Д. Шостаковича 
// Дмитрий Шостакович. – М.: Сов. композитор, 
1967. – С. 439–499.

2. Должанский А. 24 прелюдии и фуги Д. Шоста-
ковича. – Л.: Сов. композитор, 1963.

3. Левая Т. Отношение горизонтали и вертикали 
в фугах Шостаковича и Хиндемита // Полифония: 
Сб. теор. ст. – М.: Музыка, 1975. – С. 228–248.

4. Переписка В. П. Бобровского и А. Н. Должан-
ского / Публ. и коммент. О. Бобрик и Е. Чигаревой 
// Шостакович. Между мгновением и вечностью. 
Документы, материалы, статьи. – СПб.: Компози-
тор, 2000. – С. 546–598.



57

музыкальное оБРазование

Как показывает повседневная педаго-
гическая практика, все этапы профес-
сионального музыкального образова-

ния тесно связаны между собой. Преподаватели 
ДМШ, музыкального училища и консерватории 
часто сталкиваются с весьма сходными пробле-
мами – разница лишь в глубине их постановки и 
трудности изучаемого репертуара. К сожалению, 
иногда в средние и даже в высшие учебные заведе-
ния (особенно периферийные) поступают люди, 
не получившие в школе необходимых навыков и 
знаний. Им труднее учиться, с ними труднее ра-
ботать, отведенное для занятий время нерацио-
нально расходуется на заполнение пробелов в их 
начальном образовании, а иные из этих пробелов 
не удается ликвидировать полностью. 

Это значит, что на музыкальной школе лежит 
огромная ответственность: сформировать осно-
вы профессионализма, которые затем получат 
дальнейшее развитие. «Школы – фундамент му-
зыкальной культуры, а не „низшее звено“, как их 
порой именуют», – писал профессор И. З. Зетель 
[7]. Добавим к этому, что школы – фундамент про-
фессионального музыкального образования,  и от того, 
насколько правильно он заложен, зависит проч-
ность и стройность всего «здания» последующего 
обучения. Поэтому настоящие рекомендации по-
священы вопросам именно школьного этапа му-
зыкального образования.

Формирование профессиональных навыков у 
ученика происходит в процессе работы над про-
изведениями разных эпох и стилей. Почему в 
данном случае избраны сочинения романтиков 
XIX века? Дело в том, что музыка этих компози-

торов занимает весьма заметное место в педагоги-
ческом репертуаре детской музыкальной школы. 
Причин тому несколько. В эпоху романтизма, 
вследствие определенных социально-исторических 
условий, одним из господствующих музыкаль-
ных жанров стала инструментальная миниатюра, 
связанная с традицией бытового музицирования. 
Композиторы-романтики оставили нам много не-
больших по размерам и нетрудных фортепианных 
пьес, доступных детским исполнительским воз-
можностям (не говоря уже о специально создан-
ных для детей «Альбоме для юношества» Шумана 
и «Детском альбоме» Чайковского). Тяготение к 
образной конкретности, свойственное романти-
ческому искусству, вызвало к жизни множество 
программных сочинений, которые, естественно, 
понятнее юным музыкантам, нежели более обоб-
щенные по своему образному содержанию про-
изведения композиторов XVIII века. Очень часто 
романтическая образность связана со сказочны-
ми, фантастическими персонажами, что всегда 
возбуждает интерес у детей. Распространенным 
в эпоху романтизма становится обращение ком-
позиторов к танцевальным жанрам – причем это 
были уже не старинные аллеманды, куранты, кон-
трдансы и т. п., не вызывающие у современных 
детей никаких ассоциаций, а более близкие и по-
нятные им по характеру вальсы, польки, мазурки. 
Искусству романтизма (в том числе музыкально-
му) присущ обостренный интерес к  отечествен-
ной культуре: не случайно именно в эту эпоху 
заявили о себе новые национальные школы – рус-
ская, польская, норвежская, венгерская, чешская и 
др. Вот почему на смену более «унифицированно-
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questions are actual for music colleges and high schools as well: intonational expressiveness, the use of different 
registers of the grand piano, rubato, pedalization.

Key words: piano music, romanticism, performing art, pedagogics.
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му» музыкальному языку эпох барокко и класси-
цизма пришли ладомелодическое разнообразие 
тематизма, его ясная национальная основа, ис-
пользование национальных музыкальных жанров. 
Благодаря также и этому обстоятельству, музыка 
композиторов-романтиков наполняется большей 
образно-смысловой конкретностью, что делает ее 
понятной, а потому привлекательной для детей.

Программные сочинения романтиков, часто 
связанные с фольклором, национально окрашен-
ные, содержащие иногда яркие звукоизобрази-
тельные приемы, развивают фантазию детей. А 
поскольку музыкальное восприятие и исполни-
тельство требуют, как указывал Шопен, не только 
соображения, но и воображения [10, 16] (а может 
быть, в первую очередь – воображения), становится 
очевидной та польза, которая приносит ученикам 
музыкальной школы работа над романтическим 
репертуаром. Здесь необходимо подчеркнуть 
важную роль образной речи педагога, его умение 
ярко и доходчиво объяснить ученику содержание 
музыки, конкретизировать программу, данную в 
общем виде в названии пьесы. «В живой педаго-
гической практике, – пишет Д. Д. Благой, – слово 
должно… не только указывать на ошибки и неточ-
ности, не только декларировать те или иные вы-
воды, правила, но и пояснять, раскрывать, допол-
нять их образными сравнениями, ассоциациями, 
метафорами и т. п.» [3, 81].

Отметим, что словесные характеристики в ряде 
случаев имеют преимущества перед педагогиче-
ским показом на инструменте, так как стимулиру-
ют самостоятельный поиск учеником выразитель-
ных средств музыки, подталкивают воображение 
ребенка, заставляя его самого фантазировать, а 
значит, становятся импульсом, пробуждающим 
творческое начало, без которого невозможна любая 
человеческая деятельность (как в искусстве, так и 
вне его). Подыскивая точные, ясные, яркие слова, 
педагог не сможет обойтись без привлечения ассо-
циаций из сферы природы, из области смежных 
искусств, то есть будет развивать в ребенке эсте-
тическое чувство,  тягу к прекрасному. И как раз 
музыка композиторов-романтиков является тем 
благодатным материалом, который дает возмож-
ность научить детей видеть прекрасное в природе 
и искусстве, понимать, ценить и любить красоту. 
Не это ли, кстати, одна из важнейших функций 
музыкальной школы?

***
Каждый великий композитор обладает своим 

индивидуальным, неповторимым творческим по-
черком, и при работе над сочинениями любого 
из них перед учеником (а значит, и перед педа-
гогом) возникает необходимость решать какие-то 
специфические задачи. Однако можно выделить 
некоторые общие проблемы, с которыми мы 
сталкиваемся при изучении в классе романтиче-
ской фортепианной музыки. О них и пойдет речь 
в дальнейшем.

Как известно, одной из характернейших черт 
музыкального романтизма было стремление на-
полнить звучание инструментов эмоциональным 
теплом и экспрессией, свойственными человече-
скому голосу. Вокализация инструментального 
(в том числе фортепианного) исполнительства 
в значительной мере достигается через интона-
ционную выразительность,  близкую пению.  Если 
мы попробуем спеть какую-нибудь музыкальную 
фразу, то обязательно почувствуем, что некоторые 
мелодические обороты (широкие скачки, ходы на 
уменьшенные или увеличенные интервалы) по-
ются труднее, требуют словно какого-то прицела 
внутреннего слуха, а следовательно – затраты не-
большого дополнительного времени на их точное 
интонирование. Сыграв ту же мелодию на рояле, 
но соблюдая при этом законы вокала (то есть как 
бы слегка «растягивая» интонационные обороты, 
которые труднее спеть), мы придадим ей гибкость 
и естественность. Прислушаемся повнимательнее 
к игре хорошего пианиста – и непременно заме-
тим, что именно благодаря подражанию вокаль-
ной манере произнесения мелодии его исполне-
ние воспринимается нами как выразительное и 
содержательное.

Профессор Г. М. Коган в одной из своих ста-
тей указывает, что воспитание интонационной 
осмысленности, интонационной выразительности 
исполнения необходимо на самых ранних ста-
диях обучения: «Знакомясь с постановкой дела 
в различных музыкальных школах и училищах 
нашей страны, я обратил внимание на то, что 
большинство педагогов… требует прежде все-
го тщательного соблюдения архитектонических 
пропорций, метрических соотношений, зафик-
сированных в нотном тексте. Только после этого, 
удостоверившись, что все ноты расставлены „по 
своим местам“… педагог приступает к работе над 
„выразительным смыслом“ фразы. Но часто это 
уже поздно. Интонационные связи между „рас-
саженными по клеткам“ звуками оказываются 
разорванными раньше, чем ученик успел их по-
чувствовать и осознать. Такой подход к делу мне 
кажется ошибочным… При исполнении музыки 
(так же, как и при ее восприятии) первое, важней-
шее условие – это понимание ее интонационного 
смысла» [9, 96].

Как воспитать у ученика это понимание? Ду-
мается, что наиболее простой и эффективный 
путь к нему лежит через пение. Предложите уче-
нику спеть мелодию пьесы, а потом несколько раз 
спеть и сыграть ее одновременно – но так, что-
бы играющая рука следовала за голосом, как бы 
ощущая все трудные, то есть более напряженные 
интонационные обороты, требующие небольшо-
го временного «растяжения». Затем, когда этот 
этап работы пройден, можно отказаться от пения 
вслух; ученик, уже услышавший и почувствовав-
ший интонационные связи между звуками испол-
няемой мелодии, не утратит это ощущение, и его 
игра станет более выразительной и осмысленной. 
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Подчеркнем, что сказанное относится не только к 
медленным, так называемым кантиленным пье-
сам. Быстрые пассажи, украшения – это тоже ме-
лодия, интонирование которой подчиняется тем 
же вокальным законам. Известный полушутливый 
афоризм профессора Н. Е. Перельмана о том, что 
«быстрый шопеновский пассаж содержит в себе 
интонационного материала на пять-шесть нок-
тюрнов» [13, 6], таит глубокий и мудрый смысл. 
Иногда бывает, что мелодичный пассаж является 
фактически единственной мелодией произведе-
ния (как, например, в крайних разделах Экспром-
та op. 90 № 2 Шуберта) или преобладающим ме-
лодическим материалом (Григ – «Бабочка» op. 43 
№ 1). Если к такому пассажу не относиться как к 
технической трудности, а постараться услышать 
его как выразительную мелодию, то от этого не 
только выиграет осмысленность исполнения, но и 
все технические неудобства будут преодолеваться 
учеником значительно легче.

Интонационная выразительность, конечно же, 
не прерогатива только лишь романтической музы-
ки, это вообще основа всего музыкального искус-
ства. Исполнение сочинений таких величайших 
мелодистов как Бах, Моцарт или Прокофьев, тре-
бует не менее внимательного и бережного подхода 
к выразительности музыкальной интонации, хотя 
эти композиторы были представителями других 
направлений в искусстве. Однако чрезвычайно 
красивые, «песенные» мелодии композиторов-
романтиков являются тем учебным материалом, 
на основе которого начинающий пианист легче 
постигает содержательную сущность интонаций 
и постепенно осознает музыку как «искусство ин-
тонируемого смысла» [1, 344].

Стремление к «вокализации» рояля, к «пению 
рук» (Б. В. Асафьев) требует особого отношения к 
фортепианному звуку и, соответственно, к способу 
звукоизвлечения. Для того чтобы извлечь из рояля 
мягкий, теплый и вместе с тем сильный и для-
щийся звук, нужно прикоснуться к клавише, а за-
тем очень активным нажатием, но не ударяя и не 
толкая, «погрузить» в нее палец, словно в густую 
вязкую массу. В своем труде «Искусство пения в 
применении к фортепиано» знаменитый пианист 
XX века Сигизмунд Тальберг писал, что певучий 
звук из рояля извлекается «отнюдь не путем жест-
кого удара по клавишам, а посредством близкого 
нажатия и глубокого вдавливания их – с силой, 
решительностью и теплотой… Нужно как бы ме-
сить клавиатуру, обжимать ее рукой, состоящей 
словно из одного мяса и бархатных пальцев»1.

К такому способу игры, дающему «плотный», 
красивого тембра звук, желательно приучать юно-
го пианиста уже на раннем этапе обучения. При 
работе с самыми маленькими учениками профес-
сор Л. И. Ройзман, например, советует сказать ре-
бенку: «Раздави на клавише ягодку» или «нажми 

1 Тальберг С. Искусство пения в применении к форте-
пиано [1850]. – Цит. по [5, 52].

эту клавишу так, чтобы пальчик насквозь прошел» 
[14, 28]. Ученику постарше можно предложить, 
чтобы он представил себе, будто погружает палец 
в густую смолу или тесто. Иногда эффективным 
оказывается такой прием работы: педагог слегка 
придерживает рукой торцовую часть клавиш, за-
трудняя их нажатие. Здесь, правда, педагога под-
стерегает серьезная опасность: нажимая клавиши 
с некоторым усилием, ученик иногда слишком на-
прягает мышцы предплечий. Если педагог вовре-
мя не обратит внимания на лишнее напряжение 
и не снимет его, оно может войти в привычку; в 
этом случае возникает вредное явление, которое 
называют «зажатым аппаратом». Поэтому очень 
важно следить за тем, чтобы моменты мышечного 
напряжения, усилия чередовались с фазами рас-
слабления, отдыха (в паузах, на длинных звуках и 
аккордах).

Кроме того, необходимо добиться, чтобы уче-
ник «выжимал» из рояля певучий звук не столько 
силой мышц, сколько весом руки, опирающейся 
на палец. Если ученик почувствует, как вес «пере-
ливается» (именно «переливается», «перетекает», 
а не «переходит», «перепрыгивает») из пальца в 
палец, то такой прием звукоизвлечения послужит 
хорошей основой для овладения штрихом lega-
to – едва ли не самым трудным из фортепианных 
штрихов. Что же касается положения самих паль-
цев при подобном способе игры, то здесь пред-
ставляется глубоко верной точка зрения Листа, 
считавшего, что «никогда не следует опираться ни 
на кончик пальца, ни на ноготь, а на подушечку, 
отчего она волей-неволей расплющивается, а по-
ложение пальца делается более удобным» [4, 32–
33]. По свидетельству очевидцев, именно так – чуть 
вытянутыми пальцами – играл К. Н. Игумнов, чье 
исполнение славилось необыкновенно певучим и 
красивым звуком.

Композиторы-романтики воспринимали фор-
тепиано как инструмент многотембровый, при-
давая важное значение выразительным воз-
можностям разных регистров рояля2. Иногда они 
размещали мелодию пьесы в левой руке, то есть 
в нижнем регистре (например, «Веселый крестья-
нин, возвращающийся с работы» из «Альбома 
для юношества» Шумана), или создавали дуэты, 
где два мелодических голоса звучат в разных ре-
гистрах – поочередно (например, в «Песне без 
слов» № 18 Мендельсона) или одновременно (на-
пример, в репризе Ноктюрна до-диез минор Чай-
ковского). При работе над такими произведения-
ми желательно обратить внимание на тембровую 
характерность разных регистров инструмента и, 

2 Контрастное сопоставление регистров встречается и в 
произведениях Гайдна, Моцарта, Бетховена. Но если у этих 
композиторов подобный прием являлся отражением их 
оркестрового мышления и был в известной мере попыткой 
имитировать на фортепиано звучание разных групп ин-
струментов симфонического оркестра, то романтики ощу-
щали многотембровость как имманентное свойство рояля.
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соответственно, на различное образно-смысловое 
наполнение звучащих мелодий. В связи с этим 
следует иметь в виду, что громкостный уровень 
указанных в нотах динамических оттенков в боль-
шей степени зависит от регистра, в котором раз-
мещена мелодия. Так, piano в среднем или низком 
регистре рояля обычно бывает более звучным и 
глубоким, чем тот же нюанс в высоком регистре, 
что требует и разного исполнительского подхода. 
Объясняя это ученику, можно использовать срав-
нение с человеческими голосами – более силь-
ным мужским и более нежным женским (такое 
сравнение, кстати, вполне согласуется с «вокаль-
ной» трактовкой инструмента, о чем говорилось 
выше).

Важное свойство, присущее романтической 
музыке, – красочная характеристичность разных 
тональностей. Это проявлялось не только в вы-
боре основной тональности произведения, но и в 
сопоставлениях (иногда неожиданных) разных то-
нальностей внутри произведения. Часто этот при-
ем был направлен не на подчеркивание контраста 
между образами, а на «перекрашивание», «перео-
свещение» одного и того же образа: композитор, 
оставляя тематический материал прежним, «сдви-
гал» его в другую тональность. Такое использование 
тональной краски особенно типично для музыки 
Грига. Встречаясь с подобным приемом, желатель-
но обратить внимание ученика на то, как меняет-
ся характер музыки со сменой тональности. Здесь 
очень полезными могут быть словесные образные 
характеристики, связанные с явлениями природы, 
например: «Солнце взошло» или «Набежали тучи» 
и т. п. Оттолкнувшись от такого конкретного зри-
тельного представления, ученик не только лучше 
почувствует смену колорита, но и сделает попытку 
найти адекватные исполнительские средства.

Одна из самых «загадочных» проблем форте-
пианного исполнительства, непосредственно свя-
занная с музыкой эпохи романтизма, – проблема 
rubato. Множество верных, глубоких, тонких рас-
суждений на эту тему оставили нам крупнейшие 
пианисты прошлого, а также выдающиеся пред-
ставители отечественной фортепианной школы 
– Г. Г. Нейгауз, А. Б. Гольденвейзер и др. «Темпо 
рубато, – констатирует Г. М. Цыпин, – едва ли не 
самое сложное из тех явлений, с которыми сталки-
вается практика музыкально-ритмического воспи-
тания» [16, 95]. В среде педагогов бытует довольно 
распространенное мнение о том, что ощущение 
временной выразительности – врожденное каче-
ство и что если природа не одарила им ученика, 
то учить этому бесполезно. Бесспорно, природная 
музыкальность, интуиция имеют очень большое 
значение, но утверждение о бесполезности по-
пыток развить в ученике чувство выразительного, 
гибкого, свободного ритма представляется все же 
неверным. Отношение к музыкальному ритму как 
к мощному выразительному средству необходимо 
воспитывать в учениках постоянно и делать это 
уже на ранних стадиях обучения.

Огромную роль в этой работе играет формиро-
вание слухового опыта. Слушая много музыки, уче-
ник постепенно начинает ощущать, а затем и осо-
знавать выразительную сущность ритма. Поэтому 
очень важно, чтобы ребенок, занимающийся му-
зыкой, посещал концерты, прослушивал пластин-
ки. Чрезвычайно велико, а может быть и первосте-
пенно, значение педагогического показа на уроке. 
Ученики (особенно маленькие) всегда склонны к 
подражанию, к копированию исполнительской 
манеры педагога. А это значит, что игре педагога 
следует быть безупречной во всех отношениях, и 
особенно сточки зрения хорошего вкуса. Мы упомя-
нули об этом в связи с проблемой rubato потому, 
что владение музыкальным временем, ощущение 
меры ритмических отклонений от темпа – как раз 
та область, где указанное качество проявляется, 
пожалуй, в наибольшей степени.

Не умаляя огромной и даже ведущей роли 
музыкантской интуиции педагога, все же попы-
таемся сформулировать наиболее общие законо-
мерности применения rubato, то есть отметим те 
случаи, когда отклонения от метра воспринима-
ются как уместные и естественные. Один из таких 
случаев, связанный с выразительным интониро-
ванием мелодии, в котором участвует временной 
фактор, уже освещен выше. Фактически, это тоже 
проявление rubato, и поскольку в его основе лежит 
интонационное строение мелодической линии, 
назовем его «rubato от мелодии». Очень часто от-
ступления от темпа оказываются нужными для 
того, чтобы подчеркнуть особую выразительность 
отклонения или модуляции в другую тональность. 
Такое rubato связано с тонально-гармоническим 
планом произведения, поэтому его можно на-
звать «rubato от гармонии». Иногда небольшие тор-
можения темпа бывают сопряжены с окончанием 
фраз, предложений, периодов, то есть с грани-
цами синтаксических единиц формы-структуры. 
Эту разновидность rubato обозначим как «rubato 
от формы». Конечно, невозможно «разложить по 
полочкам» все бесконечное богатство выразитель-
ных ресурсов гибкого музыкального ритма. Пред-
ложенная схема (как и любая схема в нашем деле), 
безусловно, грешит некоторой упрощенностью. 
Однако она все же может пригодиться педагогу в 
его практической работе.

Нелишне напомнить о том, что при любом 
rubato отклонения от метра не должны быть чрез-
мерными и что при этом как у исполнителя, так 
и у слушателя должно сохраниться ощущение 
единого темпа – в противном случае исполняемое 
произведение утратит свою цельность и строй-
ность. Вспомним замечательное определение ru-
bato, данное Листом: «Видите вы ветви, как они ка-
чаются, листья – как они колышутся и волнуются? 
Ствол и сучья держатся крепко: это и есть tempo 
rubato» [11, 76–77].

В связи с rubato возникает проблема взаимоот-
ношений мелодии и аккомпанемента. Широко 
известны слова Шопена о «капельмейстерской» 
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функции левой руки пианиста, играющей абсо-
лютно метричный аккомпанемент, в то время как 
правая рука прихотливо и свободно «поет» мело-
дию. На наш взгляд, эту мысль не следует пони-
мать чересчур буквально: думается, что правиль-
нее было бы сравнить аккомпанирующую руку не 
с капельмейстером, а с чутким концертмейстером, 
который послушно следует за солистом-мелодией, 
приноравливаясь ко всем ее изгибам.

В эпоху романтизма коренным образом изме-
нилось отношение композиторов к педализации, 
ставшей одним из важнейших выразительных 
средств пианистического искусства. О значении, 
которое придавали романтики педали, свиде-
тельствуют крылатые слова крупнейшего пред-
ставителя русского романтического пианизма Ан-
тона Рубинштейна, называвшего педаль «душой 
рояля». «В романтический период… – отмечает 
профессор Н. И. Голубовская, – применение пе-
дали усложняется, ее объединяющая роль, рас-
ширяющая диапазон одновременного звучания, 
все вырастает» [6, 16]. Находки композиторов-
романтиков в области фортепианной фактуры вы-
звали в жизни новый принцип педализации – так 
называемую гармоническую педаль. В основе этого 
принципа лежит следование педали не за сменой 
звуков мелодии, а за сменой гармоний, что за-
метно расширило ресурсы фортепиано, так как 
сделало возможным оставлять звучащим не толь-
ко то, что непосредственно выдержано пальцами 
(например, бас и аккорды в Ноктюрне op. 9 № 2 
Шопена или бас и гармоническую фигурацию в 
Ноктюрне № 3 из «Liebesträume» Листа).

Принцип гармонической педализации стал и 
источником особой красочности, возникающей 
благодаря смешиванию на одной педали аккор-
довых и неаккордовых звуков, что создает необык-
новенно поэтичную звуковую атмосферу, словно 
окутывая мелодию, набрасывая на нее тонкую и 
ажурную вуаль (характерный прием такого ис-
пользования педали встречаем в «Утешении» № 3 
Листа)3. К сожалению, некоторые педагоги опаса-
ются подобной педализации, считая ее «грязной», 
и заставляя учеников непременно ее «вычищать». 
Однако такая «санитарная» (как иронически на-
звал ее профессор К. Н. Игумнов) педаль может 
лишить музыкальное произведение всей его пре-
лести, разрушая образ, задуманный композито-
ром, превращая прекрасную музыкальную «кар-
тину» в унылый и сухой «чертеж».

Хотелось бы, чтобы юные пианисты уже на 
школьном этапе обучения начинали осознавать и 
чувствовать красочные возможности педали – этого 

3 Примеры подобного отношения к педали можно 
встретить и в некоторых произведениях Бетховена (ре-
читативы в репризе 1-й части Сонаты op. 31 № 2, рефрен 
финала Сонаты op. 53, середина Багатели op. 126 № 4). Но 
если у Бетховена такие педальные приемы были дерзким 
экспериментом, то для романтиков красочное, смелое ис-
пользование «смешивающих» педалей становится преоб-
ладающей нормой.

выразительного средства фортепиано. «Не столь-
ко учить педализации, сколько влюблять в нее 
следует с самого раннего детства», – пишет про-
фессор Н. Е. Перельман [13, 14]. Поэтому, конечно 
же, неправы те педагоги, которые не воспитыва-
ют в своих учениках такого отношения к педали, 
а порой и вовсе запрещают ею пользоваться. Им 
темпераментно возражал Г. Г. Нейгауз: «Педаль 
есть органическое, неотъемлемое, важнейшее, на-
ряду с другими, свойство и качество фортепиано, 
и устранять ее совершенно – значит безжалостно 
оскопить его» [12, 180].

Говоря о фортепианной красочности, достигае-
мой с помощью педализации, следует сказать не-
сколько слов и о применении левой педали. На наш 
взгляд, желательно приучать учеников к исполь-
зованию также и этого средства рояля – средства, 
обладающего специфическими, незаменимыми 
колористическими свойствами.

Романтические средства, с их яркой выра-
зительностью и ясной образностью, позволяют 
воспитывать в будущих музыкантах такое не-
обходимое качество как артистизм. Поведение 
пианиста за роялем имеет большое значение для 
восприятия его игры слушателями, и передовые 
музыканты поняли это давно. Так, еще в 1753 году 
Карл Филипп Эммануэль Бах писал: «Музыкант 
может тронуть сердце слушателя, только если сам 
преисполнен переживаниями… При такой игре 
неизбежна некоторая жестикуляция; это может 
отрицать лишь тот, кто в полной бесчувственно-
сти сидит у инструмента, как истукан. Некраси-
вые жесты вредны и неприличны; красивые же 
полезны, так как они помогают слушателям по-
нять ощущения музыканта» [2, 296]. Эту же мысль 
развивает и один из выдающихся российских 
пианистов-педагогов профессор С. Е. Фейнберг: 
«Вид артиста, безучастного к исполняемой музы-
ке, деревянная неподвижность посадки пианиста, 
окаменевшее в ледяной неподвижности лицо – 
все это мало способствует располагающему впе-
чатлению» [15, 180]. Конечно, и Бах, и Фейнберг 
имели в виду взрослых исполнителей, но элемен-
тарные основы артистического поведения на сце-
не необходимо прививать музыканту с детства. И 
большую помощь в этой работе может оказать 
открыто-эмоциональная, увлекающая музыка ро-
мантиков.

***
Итак, произведения композиторов-романтиков 

XIX века, будучи весьма популярными в репертуа-
ре учеников детских музыкальных школ, являют-
ся прекрасным педагогическим материалом для 
формирования многих необходимых профессио-
нальных навыков. Они пробуждают творческое 
воображение и фантазию детей, служат хорошей 
базой для воспитания потребности в интонаци-
онно осмысленном, эмоциональном исполнении 
музыкальных произведений, способствует осо-
знанию выразительных функций гибкого музы-
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кального ритма, развивают слышание темброво-
го многообразия фортепиано, дают возможность 
научить певучему звукоизвлечению, позволяют 
заложить основы художественной педализации.

Все ли из этих навыков нужно прививать всем 
ученикам школ? В методической литературе и в 
печати уже давно высказывается мысль о необхо-
димости дифференцировать школьные програм-
мы и требования, предъявляемые к ученикам, 
занимающимся в музыкальной школе для обще-
го развития, и к тем детям, для которых музыка 
могла бы стать будущей специальностью (см. об 
этом, например [8, 19]). Поскольку пока действует 
единая программа, решение этого вопроса, по-
видимому, в каждом конкретном случае зависит 

от педагога. Настоящие рекомендации в первую 
очередь ориентированы, конечно, на работу с наи-
более способными учениками, которые смогут 
продолжить музыкальное образование в учили-
ще, а потом, возможно, и в консерватории. Поэто-
му для них особенно важно и нужно овладеть аза-
ми профессионализма в музыкальной школе.

«Как трудно бывает научить аспиранта тому, 
чему его не научили еще до поступления в кон-
серваторию!» – воскликнул однажды профессор 
Ленинградской консерватории И. А. Бруадо. Пе-
рефразировав слова известного музыканта, мож-
но было бы сказать: «Как трудно бывает научить 
студента тому, чему его не научили еще до посту-
пления в музыкальное училище!»
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Иллюстрации и фотографии должны быть предельно четкими. Все буквенные обозначения, при-
веденные на иллюстрациях и схемах, необходимо пояснить в основном тексте.

Список использованной литературы (лишь необходимой и органически связанной со статьей) со-
ставляется в алфавитном порядке и дается в конце статьи. Вначале располагаются издания на русском 
языке, затем – на иностранных. Ссылки на литературу в тексте отмечаются порядковыми цифрами в 
квадратных скобках, номер страницы дается через запятую курсивом: [1, 23].

Список литературы  и аннотации следует оформлять в соответствии с Государственными стандар-
тами «Библиографическая запись. Библиографическое описание. Общие требования и правила со-
ставления» (ГОСТ 7.1–2003), «Библиографическая ссылка. Общие требования и правила составления» 
(ГОСТ 7.0.5–2008) и «Реферат и аннотация. Общие требования» (ГОСТ 7.9–95). С указанными ГОСТами 
можно ознакомиться на сайте www.library.ru.

Примеры оформления списка литературы: 
Статья из журнала:
1. Рудиченко Т. Культурные традиции донского казачества в социальном дискурсе (конец ХХ – на-

чало XXI века) // Южно-Российский музыкальный альманах. – 2010. – № 2 (7). – С. 3–8.
Статья или материалы из Интернета:
2.  Корниенко М. Авангард на дефиле [Электронный ресурс] // Ростовская государственная консерва-

тория (академия) им. С. В. Рахманинова: Официальный сайт. URL: http://rostcons.ru/library_r/stud_147.
htm.

Статья из сборника статей:
3. Фролов С. Контекстные взаимодействия русской литературы и музыки // Современные аспекты 

художественного синтеза в музыкальном искусстве : сб. ст. / ред.-сост. А. Я. Селицкий. – Ростов н/Д: Изд-
во Ростовской гос. консерватории им. С. В. Рахманинова, 2009. – С. 11–21.

Монография:
4. Цукер А. Драматургия Пушкина в русской оперной классике. – М.: Композитор, 2010.
Учебное пособие:
5. Курышева Т. Музыкальная журналистика и музыкальная критика : [учеб. пособие]. – М.: Владос-

Пресс, 2007. – (Учебное пособие для вузов).


