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Светлана Юрьевна Лысенко

Доктор искусствоведения, доцент, профессор кафедры искусствоведения, музыкально- 
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К ПРОБЛЕМЕ КОМПОЗИТОРСКОЙ РЕЖИССУРЫ:  
МУЗЫКА ЛЬНАЯ ПАРТИТУРА  

И ВИЗУА ЛЬНО-СЦЕНИЧЕСКОЕ РЕШЕНИЕ ОПЕРНОГО СПЕКТАКЛЯ

В статье рассматривается способность некоторых оперных композиторов ещё на этапе сочинения 
музыкальной партитуры программировать сценический облик своего произведения (сценическое 
поведение певцов- актёров, «прорисовка» живого, жизненного характера персонажа, простран-
ственное решение сцены и др.), что позволяет ряду исследователей говорить о проявлении режис-
сёрской направленности их музыкального мышления и вводить термины «композитор- режиссёр» 
(М. Сабинина), «композиторская режиссура» (Т. Курышева). Актуальность обращения к данной 
проблеме сегодня обусловлена сложностью и противоречивостью современной музыкально- 
театральной практики, необходимостью осмыслить художественный результат диалога компо-
зитора и постановщиков, характер взаимодействия композиторских визуально- сценических 
намерений (представлений) и творческой воли режиссёров- постановщиков. В статье предпринят 
сравнительный анализ понятий «композиторская драматургия» и «композиторская режиссура». 
Впервые проблема композиторской режиссуры решается в аспекте программирования синтеза 
сенсорных модальностей, реализуемого автором в музыкальной партитуре и обусловливающего 
последующее восприятие и воплощение визуально- сценического решения оперы.

Ключевые слова: опера, композитор- драматург, композиторская режиссура, сценическое вопло-
щение музыкальной партитуры, психология восприятия оперного синтеза, синтез сенсорных 
модальностей

Д л я цитировани я:  Лысенко С. Ю. К проблеме композиторской режиссуры: музыкальная пар-
титура и визуально- сценическое решение оперного спектакля. DOI 10.24412/2658-7858-2024-
36-6-15 // Музыка в системе культуры : Научный вестник Уральской консерватории. – 2024. –  
Вып. 36. – С. 6–15.

Осмысление постановочно-режиссёрских 
прочтений оперной классики в современ-
ном музыкальном театре в последние годы 
вышло за рамки музыкальной критики 
и стало предметом серьёзных музыковед-
ческих исследований. Множественность 

и противоречивость художественных ре-
зультатов таких прочтений театральными 
режиссёрами, которые зачастую выстраива-
ют свои постановочные концепции в опоре 
лишь на один из компонентов сложного 
художественного синтеза в оперном жан-
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ре – на текст литературного первоисточни-
ка, демонстрируют (в своих крайних фор-
мах) отсутствие доверия к композиторской 
интерпретации литературного текста, уже 
совершённой и скрупулёзно зафиксирован-
ной автором оперы в музыкальной парти-
туре. При сочинении оперы композитор 
в сотрудничестве с либреттистом (а порой 
и самостоятельно) вдумчиво выстраивает 
сюжет, план событий, рельефно «пропи-
сывает» характеры персонажей через их 
поступки и действия, тем самым реализуя, 
по сути, функцию театрального драматур-
га, бережно «ведущего» своё произведение 
на театральные подмостки. Средствами 
музыкальной драматургии композитор- 
интерпретатор актуализирует в поэтиче-
ском первоисточнике те смысловые уровни, 
которые важны для него самого, фиксирует 
в партитуре своё понимание смысловой 
структуры литературного текста и инди-
видуальный результат осуществленного им 
художественного синтеза слова и музыки, 
имеющий перспективу последующего сце-
нического воплощения.

Для одних композиторов стремление до-
нести до исполнителей своё представление 
о сценическом «облике» оперы становится 
толчком для непосредственного участия ав-
тора в постановочном процессе, разучива-
ния с актёрами- певцами их ролей-партий 
(Д. Россини, В. Беллини, Р. Вагнер, Д. Вер-
ди, М. Глинка, А. Верстовский). Другие своё 
авторское видение пространственного ре-
шения сцены, зрительных образов, рождён-
ных в неразрывном единстве с музыкаль-
ными, а также описание предполагаемых 
декораций и костюмов фиксируют на стра-
ницах либретто, клавиров, в эпистолярном 
наследии, в виде заметок, эскизов и т. д. 
Однако в аспекте сценического бытия опе-
ры основным способом передачи компози-
тором его авторской воли потенциальным 
интерпретаторам остается музыкально- 
нотная партитура. Именно партитура 
объединяет в  себе и  вербальные формы 
организации постановочной части спек-

такля (общие структурно-композиционные 
закономерности, мизансценические и сце-
нические ремарки и др.), и имманентно- 
музыкальные средства (исполнительские 
нюансы, все средства музыкальной выра-
зительности, участвующие в «лепке» как 
внешнего действия, так и обусловливаю-
щего его внутреннего).

Изучение опыта выдающихся оперных 
режиссёров (К. Станиславского, Б. Покров-
ского, Л. Михайлова, В. Фельзенштейна 
и др.) также показывает, что визуальный 
ряд оперного спектакля должен опреде-
ляться музыкальной драматургией оперы. 
Очевидное для музыкантов, в практиче-
ской деятельности современных режиссё-
ров данное положение реализуется далеко 
не всегда. Вышеизложенное указывает на 
необходимость осмысления современной 
постановочной практики в аспекте взаи-
модействия композиторского музыкаль-
но-сценического замысла и его режиссёр-
ско-сценической интерпретации, и, в свою 
очередь, актуализирует обращение иссле-
дователей к проблеме программирования 
композитором в партитуре оперы своих 
намерений относительно её театрально- 
сценического облика, что и  определяет 
основную задачу данной статьи.

Уже на этапе сочинения некоторые 
композиторы, обладающие способностью 
«видеть» внутренним взором все детали 
визуально-сценического решения своей 
музыкально-драматургической концеп-
ции, стремятся максимально выпукло (ре-
льефно) обозначить в оперной партитуре 
мельчайшие нюансы сценического пове-
дения актёров, изобразительные и выра-
зительные подробности действия, про-
странственное и колористическое решение 
сцены и пр., что позволяет ряду исследова-
телей говорить о проявлении режиссёрской 
направленности их музыкального мыш-
ления. Термины «композитор- режиссёр»  
(М. Сабинина) и «композиторская режиссу-
ра» (Т. Курышева) стали следствием обоб-
щения данного феномена [12; 8; 11]1.В насто-
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ящее время, несмотря на большой интерес 
к данной проблеме и её актуальность, она 
остаётся в числе малоизученных, в первую 
очередь, в силу её сложности и междисци-
плинарности. Одним из препятствий в её 
решении является отсутствие чёткого раз-
граничения понятий «композиторская дра-
матургия» и «композиторская режиссура». 
Даром драматурга обладают все оперные 
композиторы. Но всех ли их можно отнести 
к композиторам- режиссёрам? Прежде, чем 
ответить на этот вопрос, рассмотрим само 
понятие «композиторская режиссура».

Проблема режиссёрского мышления 
как особого склада дарования композито-
ра в отечественном музыкознании впервые 
была поставлена М. Сабининой в исследо-
вании, посвящённом оперной драматургии 
С. Прокофьева [12]. Отмечая особенности 
его творческой личности, музыковед обра-
щает внимание на режиссёрскую направ-
ленность его оперных партитур, где ма-
лейшие подробности сценической жизни 
персонажей очерчены предельно выпукло. 
К режиссёрским приёмам композиторского 
метода исследователь относит разветвлён-
ную систему сценических ремарок, вни-
мание к деталям актёрского исполнения, 
усиление их образно- выразительной функ-
ции. В композиторских ремарках нашли 
отражение эмоциональное состояние пер-
сонажей, их местоположение на сцене, де-
тали поведения и даже жесты. Как замечает 
исследователь, «зрительно- моторное ощу-
щение сцены» Прокофьева способствовало 
детальному отбору музыкальных средств, 
что влекло со стороны композитора тре-
бование точного соответствия актёрского 
поведения музыке – вплоть до совпадения 
жеста с пассажем (так как он «при написа-
нии пассажа видел этот жест»), до воспро-
изведения актёром женственно- робкого, 
склоняющегося движения, программиру-
емого автором в нисходящей музыкальной 
фразе (реплика Софьи «А с тем досвиданьич-
ка» в опере «Семён Котко»). Отсюда такое 
внимание к выразительно-изобразитель-

ной функции деталей, ставших важным 
средством показа «сложного комплекса 
внешних и внутренних, социальных и ин-
дивидуальных, физических и нравственных 
моментов» [12, 268].

Позднее, в другой своей работе, М. Са-
бинина несколько расширит понятие 
композиторской режиссуры, рассмотрев 
её в аспекте музыкально- языковой семан-
тики. Тогда «режиссирующими посылка-
ми» обладают «темы, ритмоинтонации, 
темброинтонации, обороты вокальных 
партий и черты оркестровой фактуры, не-
сущие в себе некие конкретно сценические 
импульсы как эмоционального, так и живо-
писно-изобразительного порядка, которые 
могут „обрисовывать“ (картины природы, 
вещи-символы, внешний облик, повадку 
и жесты персонажа) и „выражать“ оттенки, 
смены и переломы внутренних состояний 
героев оперы, их взаимоотношения, мане-
ру говорить и т. д.» [11, 302].

Т. Курышева, рассматривая компози-
торскую драматургию и композиторскую 
режиссуру в сравнительном аспекте, отме-
чает их тесную взаимосвязь, обусловлен-
ную опорой на внемузыкальные ассоциа-
ции и генетически родственным театраль-
ным происхождением. Фиксируя различие 
двух понятий, исследователь вместе с тем 
подчёркивает, что композитор- драматург 
опирается на такой принцип построения 
целого, который предполагает процесс раз-
вёртывания образов в их причинно-след-
ственной зависимости и целенаправлен-
ности. Иными словами, он воплощает тот 
или иной принцип подачи образов во вре-
менном развёртывании произведения. Ос-
новная же задача композитора-режиссёра 
заключается в программировании вариан-
тов реализации этого принципа, в случае 
с  оперой – возможностей сценического 
воплощения данного драматургического 
решения [8, 190].

Позволим себе продолжить данную 
мысль и обратим внимание на стремление 
композитора-драматурга ёмко и  выпук-
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ло воплотить театрально- драматическое 
действие средствами музыки, через отбор 
определенных музыкально- выразительных 
средств ярко и психологически точно от-
разить основные драматургические со-
ставляющие драмы в их взаимодействии. 
В свою очередь, режиссёрская направлен-
ность композиторского мышления ориен-
тирована на последующую сценическую 
реализацию музыкально-драматурги-
ческого замысла в  актёрской пластике, 
ми зан сценировании, пространствен-
ном решении сцены, световой партитуре 
спектакля и т. д. – посредством конкрет-
ных музыкально-выразительных деталей, 
изобразительных приёмов, максимальной 
индивидуализации музыкальных харак-
теристик персонажей. Другими словами, 
режиссёрские намерения композитора – 
лишь «частный случай» реализации компо-
зиторской драматургии2. В этом же ключе 
размышляет и Р. Берченко. Касаясь вопро-
са о соотношении понятий «режиссура» 
и «драматургия» в оперном произведении, 
он определяет режиссуру (вариант) как 
конкретное и индивидуальное воплоще-
ние драматургии (инвариант) и обращает 
внимание на размыкание семантического 
двуединства музыкального и вербального 
(оперная драматургия) и вовлечение в ком-
позиторскую режиссуру третьего элемен-
та – конкретного мизансценического ви-
дения [3, 8].

Итак, основные отличия между опер-
ной драматургией и композиторской ре-
жиссурой определяются результатом ре-
ализации драматургических принципов 
композитора, наличием в  музыкальной 
партитуре конкретных приёмов и спосо-
бов объективации намерений композитора  
(Р. Берченко: «материальных знаков»), свя-
занных со сценическим и сценографиче-
ским аспектом воплощения авторского 
замысла. К таковым относят: 1) специфиче-
ские режиссёрские указания композитора, 
сохранившиеся в письмах, заметках, мему-
арах современников, рукописях и т. д., ка-

сающиеся планов сценического действия, 
видения тех или иных сцен, описание 
предполагаемых костюмов и декораций, 
и нашедших наиболее полное отражение 
в системе авторских ремарок; 2) авторские 
указания, связанные с членением оперной 
формы (деление по действиям, картинам, 
сценам, система буквенных указаний, 
купюры и вставки, система двой ных так-
товых черт); 3) все средства музыкальной 
выразительности (неспецифическая груп-
па приёмов композиторской режиссуры) – 
«в тех случаях, когда композитор наделя-
ет их явными театральными функциями»  
[3, 14]3. Именно эта группа приёмов облада-
ет, пожалуй, наиболее «размытой» режис-
сёрской направленностью4.

Положение меняется, если перевести 
данную проблему в область психологии 
и  рассмотреть механизм воплощения 
композитором в оперном тексте своих ре-
жиссёрских намерений, учитывая аспект 
последующего его восприятия постанов-
щиками и слушателями. Одной из первых 
работ в отечественном музыкознании, где 
проблема оперного синтеза рассматрива-
ется в плоскости психологии восприятия, 
стала статья Л. Березовчук [2]. Нам пред-
ставляется важным остановиться на тех 
выводах, к которым приходит исследова-
тель, и которые мы предлагаем осмыслить 
в аспекте композиторской режиссуры.

Рассматривая понятие оперной драма-
тургии, учёный предлагает уйти от трак-
товки сценического действия как фабу-
лы (сюжетно-фабульное развертывание 
конфликта). Если действие понимать как 
отражение поступков героя, в  которых 
персонаж проявляет себя через движение, 
мысли, чувства, тогда в оперном действии 
персонаж- человек воспринимается как 
целостный образ: видимый (в  процессе 
восприятия участвует зрительная модаль-
ность), слышимый (слуховая модальность) 
и воспринимаемый кинестетически (через 
артикулирование в речи). Объединяющим 
механизмом для всех названных модаль-
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ностей, вовлекаемых в  процесс воспри-
ятия оперного действия, Л. Березовчук 
определяет движение – как кинетическое 
(моторно-телесное), так и речевое (артику-
ляционное).

Оперный композитор с помощью сред-
ств музыкальной выразительности способен 
вовлекать в процесс последующего воспри-
ятия и слух, и зрение, и речь, и свой ства 
движения человека, через которые «про-
ступают» поведение и характер персона-
жа-героя. При таком подходе вовлечённые 
в оперный синтез сенсорные модальности 
становятся каналами передачи авторско-
го замысла, который композитор в «свёр-
нутом» (партитурном) виде адресует не 
только слушателям, но и постановщикам. 
Так в оперный синтез вовлекаются каче-
ства слуховой модальности (высота, тембр, 
речь в своей интонационно- просодической 
форме), информация для зрения (яркость, 
контрастность, размер, цвет, движение), 
все виды движения на основе визуального 
восприятия (позы, осанка, походка, выра-
зительные движения лица, тела, семанти-
ческие и рабочие движения, выразительная 
артикуляция и др.).

Следовательно, для анализа оперного 
действия необходимо выйти за пределы 
письменного текста (нотная партитура) 
и углубиться в изучение его звуковой фор-
мы, связанной с процессом восприятия, 
при котором произведение в момент ис-
полнения-постановки выступает как це-
лостный сенсорный образ, данный в ощу-
щениях. Тогда основная задача оперного 
композитора – программирование в му-
зыкальной партитуре не синтеза искусств, 
а синтеза сенсорных модальностей. Следует 
отметить, что межчувственные взаимо-
действия в художественном восприятии 
и мышлении рассматриваются современ-
ной наукой в  рамках синестетического 
подхода – исследовании межчувственных 
связей в психике (синестезий), на основе 
которых формируется образный строй раз-
личных видов искусства, а синестетичность 

рассматривается как системное свой ство 
невербального мышления, образующего-
ся на пересечении различных чувствен-
ных модальностей (слуховой, визуальной, 
тактильно- кинестетической) [4; 6]. Не при-
влекая понятия синестетики, Березовчук, 
вместе с тем, оперирует близкими поняти-
ями и акцентирует внимание на способно-
сти оперного композитора программиро-
вать интермодальные синтезы5.

Исследователь приходит к выводу, что 
при восприятии оперного действия на ос-
нове движения, проникающего в той или 
иной форме во все сенсорные модальности, 
возникают различные интермодальные 
синтезы. Наиболее значимыми для опер-
ного жанра являются зрительный и  ре-
чеслуховой тип синтеза. В первом случае 
объединяющим фактором для восприятия 
вербального (оперный речитатив – для ки-
нестетического анализатора через внутрен-
нее проговаривание речи) и вокально-му-
зыкального (вокальный тип мелодики – 
для слуховой модальности) компонентов 
оперного спектакля становится зрительный 
компонент синтеза. Второй, речеслуховой 
тип интермодального синтеза, перерабаты-
вая слуховые, кинетические и другие сиг-
налы, кодируемые в языке, осуществляет 
в опере синтез слова и музыки. Ведущими 
компонентами музыкального действия при 
таком типе синтеза становятся тоновый, 
тембровый и артикуляционный, а формой 
их проявления – вокальная и оркестровая 
партии, детально проработанные как тем-
брово, так и артикуляционно. Зрительный 
синтез проявляется в «статике движений» 
(одномоментный показ всех деталей ситуа-
ции и поведения героя, например, в арии). 
Тогда вокал (слуховой анализатор) начина-
ет преобладать над речитативом (анализа-
тор, связанный с речевой деятельностью, 
обусловленной в свою очередь кинестети-
ческими усилиями проговаривания текста 
во внутренней речи), ослабляется двига-
тельный компонент синтеза, что вызывает 
необходимость подключения зрительно-
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го анализатора для воссоздания полноты 
человеческих проявлений. Речеслуховой 
синтез проявляется во внешних и пове-
денческих характеристиках персонажей. 
Он ориентирован на показ «конкретных» 
человеческих характеров.

Зрительный синтез необходим для пере-
дачи аффектов, воплощает драматургиче-
ское развитие; восприятие такого синтеза 
требует постоянного переключения с ре-
чевого анализатора на слуховой (речита-
тив – ария), со слухового – на зрительный 
(ария – танцевальный дивертисмент), что 
и позволяет трактовать оперный жанр как 
преимущественно театральный, а сцени-
ческое действие – как смену происходящих 
событий, как развёртывание музыкаль-
но-театральными средствами драматур-
гического конфликта. Выскажем предпо-
ложение, что такой тип синтеза характерен 
для творческого метода композитора-дра-
матурга.

Речеслуховой синтез помогает осознать 
пропетое слово не как элемент языка, а как 
речевую характеристику конкретного пер-
сонажа, как принцип его музыкальной ха-
рактеристики. Осмысленная таким обра-
зом мелодия оправдана характером персо-
нажа, проявленным через речь. Поскольку 
при переводе речи в пение частично утра-
чивается (нивелируется) индивидуальность 
речевой артикуляции, композитор пере-
даёт большинство артикуляционных ха-
рактеристик внешней и внутренней речи 
в оркестр. В операх с речеслуховым типом 
синтеза вместо показа аффекта слушатель 
воспринимает показ движений, вызванных 
данным эмоциональным состоянием. Так, 
в частности, во многом программируется 
сценический ряд спектакля, связанный 
с поведением актёров. В точной фиксации 
средствами музыкальной выразительности 
живого, жизненно реального человеческого 
характера, способного получить правдивое 
сценическое воплощение, и заключается, 
на наш взгляд, режиссёрская направленность 
композиторского мышления.

Приведём несколько примеров. Одним 
из композиторов- режиссёров, обладающих 
конкретным мизансценическим видением 
и программирующих визуально-сцениче-
ский облик своих опер в партитуре, явля-
ется М. Мусоргский. Режиссёрская направ-
ленность его художественного мышления, 
отмеченного активными переходами меж-
ду сенсорными модальностями (визуаль-
ной, аудиальной, тактильной и др.), и осо-
бенности его художественного восприятия 
(комплексная фиксация зрительных, слухо-
вых, двигательных, живописных, пластич-
ных, эмоциональных представлений) обу-
словливают необыкновенную подвижность 
ассоциативного механизма его мышления. 
Данное качество находит отражение в яр-
кой метафоричности музыкального языка, 
особой зримости музыкальных образов, 
динамике зрительно- моторных ощуще-
ний, жестовости его музыкальной инто-
нации. Важнейшей творческой задачей 
Мусоргского становится сохранение этого 
полифонического комплекса зрительных 
и слуховых, живописных и пластических 
представлений в партитуре, поиск адекват-
ных приёмов музыкальной выразительно-
сти – по сути, указаний для постановщиков 
и исполнителей, для последующего вопло-
щения в визуально- сценическом решении 
оперы-спектакля.

В частности, для привлечения внимания 
к конкретной речевой интонации персона-
жа, для акцентировки отдельных слов ком-
позитор по-новому работает с тембро-ин-
тонационным параметром звучания, чутко 
подмечая способность тембровой речевой 
интонации отражать эмоциональное со-
стояние говорящего6. Поскольку точное 
воспроизведение тембровой речевой ин-
тонации в вокальной партии персонажа 
осложнено значительной ограниченностью 
певца в управлении своим темброобразую-
щим аппаратом, композитор поручает это 
оркестру. К  важнейшим режиссёрским 
приёмам Мусоргского можно отнести 
и  тембро-интонационное эмоциональ-
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ное движение (гибкие тембровые измене-
ния и тембровые акценты внутри фразы), 
и тембро- интонационное состояние (от-
носительно устойчивая тембровая харак-
теристика на протяжении длительного 
высказывания)7. Теснейшая связь музыки 
и действия в его операх позволяет поста-
новщикам трактовать тембро-интонаци-
онное эмоциональное движение как жест, 
а тембро- интонационное состояние – как 
позу, застывшее мышечное напряжение 
или расслабление.

Другой пример интермодального синте-
за при переводе музыкально- звукового кода 
композиторской партитуры в пластику ак-
тёрского поведения позаимствуем из по-
становки А. Тарковского оперы «Борис Го-
дунов»8.Рассмотрим окончание II действия 
оперы9. Глубочайший психологизм партии 
Бориса в сцене галлюцинаций порождает 
условное, а потому во многом символич-
ное пластическое решение роли, где царь 
в попытке укрыться от кошмарных видений 
буквально закутывается в расстеленную на 
сцене карту- ковёр России10.Отметим, что 
данное экспрессивное пластическое реше-
ние роли находит своё обоснование в опер-
ной партитуре, где имманентно-музыкаль-
ными средствами Мусоргский реализует 
собственные режиссёрские указания. 
Эмоциональная кульминация роли – сце-
на галлюцинации – не только подчёркнута 
ритмической прерывистостью вокальной 
партии, активностью затакта, но и тща-
тельно проартикулирована средствами ор-
кестра. Включение тембра медных духовых 
(валторны), штриховые и динамические 
акценты, участвующие в формировании 
просодики экспрессивной речи Бориса, 
отражают технику расстановки психоло-
гических акцентов, «подхваченную» поста-
новщиками в сценическом ряду спектакля.

Указанный пластический приём сце-
нического поведения может стать объек-
том синестетического анализа. Смысло-
вой мотив вины царя-преступника в сцене 
галлюцинации воплощён в музыке оперы 

целым комплексом синестетически окра-
шенных выразительных средств, позволя-
ющих актёру- интерпретатору найти точное 
пластическое решение роли, передающее 
желание сжаться, свернуться, спрятаться от 
надвигающегося наваждения. Важнейшей 
предпосылкой вовлечения кинестетиче-
ской модальности в процесс постановочной 
интерпретации представляется гармони-
ческая организация указанного фрагмен-
та оперной партитуры. Её особенностью 
является приём наложения линеарной ло-
гики увеличенного лада, представленного 
развёртыванием увеличенного трезвучия, 
на функциональную логику тональной 
организации. Противоречивое единство 
тонально- функциональных центростреми-
тельных связей и центробежных («размаг-
ничивающих») тенденций увеличенного 
лада подчёркивается Мусоргским единой 
точкой опоры – звуком es, стягивающим 
в единый устой и «распахнутость», «раз-
вёрнутость» увеличенного трезвучия (цен-
трального конструктивного элемента ука-
занного симметричного лада), и функцио-
нальную логику доминантового предикта 
ожидаемого as-moll, выявляющую неустой-
чивую напряжённость, сжатую в местном 
устое es.

Целый ряд синестетических характери-
стик указанного тоникального es (звучаще-
го в большой октаве), значимость которого 
композитор подчёркивает артикуляцион-
но-динамическими средствами (множе-
ственной градацией динамики звукоиз-
влечения данной ноты у тубы в авторской 
партитуре), выявляет весомость глубинной 
координаты трёхмерного звукового про-
странства эпизода. Тёмное, густое звучание 
тубы, значительный динамический, тем-
бровый и регистровый разрыв фактурных 
пластов, «сила тяжести» ладового центра 
вовлекают восприятие в  «гравитацион-
ную воронку» глубинного погружения. 
Такое музыкальное решение осмыслива-
ется нами как воплощение в музыкальном 
коде подспудного желания Бориса найти 
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внутреннюю точку опоры в ирреальном 
мире, когда сознание теряет привычные 
рационально-логические координаты. 
Представляется, что синестетическая пере-
кодировка выявленного глубинного смыс-
ла музыкальной партитуры в сценическом 
ряду оперной постановки А. Тарковского 
происходит с привлечением архаического 
движения сжатия, для которого, по сло-
вам Г. Абрамова, характерно «стягивание 
тела к центру, утонувшему где-то глубоко 
внутри него», «состояние бесконечного по-
гружения в тёмные глубины тела» [1, 312]. 
Такой подход позволяет корректировать 
процесс считывания режиссёрских интен-
ций композитора средствами актёрской 
пластики.

Таким образом, предпринятый анализ 
интермодальных синтезов в оперном жанре 

позволяет нам выявить один из ключевых 
признаков режиссёрского дарования у тех 
композиторов, которые наделены «совер-
шенным чутьём сцены». Их способность 
кодировать в музыкальной партитуре ком-
плекс зрительных, пластических, жестовых, 
пространственных компонентов визуально- 
сценического облика своих опер апеллирует 
к межчувственным ассоциативным процес-
сам, интермодальным синтезам, возникаю-
щим при восприятии такой музыки в мыш-
лении постановщиков и певцов- актёров. 
В изучении психологических предпосылок 
композиторской режиссуры мы видим боль-
шую научную перспективу, а в привлечении 
синестетического подхода в анализе поста-
новочной визуально- сценической реализа-
ции режиссёрских намерений композито-
ра – значительный потенциал.

ПРИМЕЧАНИЯ
1 Впервые интерес к проблеме композиторской режиссуры у автора данной статьи возник при 

написании дипломной работы «„Борис Годунов“ М. П. Мусоргского: к проблеме постановочной ин-
терпретации» (Новосибирская государственная консерватория, 1991), где в опоре на исследования 
М. Сабининой и Т. Курышевой, а также изучение опыта ведущих оперных режиссёров ХХ века рас-
сматривалась проблема композиторской режиссуры М. Мусоргского. Впоследствии данная проблема 
получила развитие в диссертационном исследовании автора [10].

2 Иную точку зрения мы находим в работе М. Земляницыной, в которой композиторской режиссуре 
отводится роль «концепционного оформления первоначального замысла произведения», а музыкаль-
ная драматургия определяется как конкретное воплощение (реализация) композиторской режиссуры 
«в звуках», то есть в партитуре. «Именно музыкальная драматургия является основным свидетельством 
и „дешифратором“ режиссёрских установок композитора» [5, 15].

3 В данной классификации мы опираемся на исследование Р. Берченко [3, 12–14].
4 Следует отметить, что Берченков своей работе не углубляется в изучение музыкально-выразитель-

ной составляющей композиторской режиссуры, фокусируя внимание на изучении внемузыкальных 
компонентов. Один из вариантов решения указанной проблемы содержится в работе Земляницыной [5].

5 Изложенные положения работы Л. Березовчук получили свое развитие в синестетическом аспекте 
в исследовании автора данной статьи, где рассмотрены психологические предпосылки композиторской 
режиссуры М. Мусоргского и осмыслены сценические формы её воплощения в различных музыкально- 
театральных постановках [10]. Синестетический подход в этом исследовании привлекается для обна-
ружения глубинных смыслопорождающих кодов оперы как текста, реализуемых (или не реализуемых) 
постановщиками.

6 Анализ тембро- интонационных приёмов, реализованных композитором в вокально- речевом 
синтезе, является результатом обобщения некоторых положений работы В. Костарева, рассмотренных 
нами в ракурсе театрально- сценических интерпретаций [7].

7 Термины «тембро- интонационнное эмоциональное движение» и «тембро- интонационное состо-
яние» были предложены в работе В. Костарева [7, 46].

8 Единственная оперная постановка А. Тарковского, осуществленная в 1983 году в Лондонском те-
атре Ковент- Гарден и перенесённая на сцену Кировского театра оперы и балета в 1990 году (режиссёры 
С. Лоулесс и И. Браун, художник Н. Двигубский).

9 Данный пример уже становился объектом анализа в работе автора [9], однако в аспекте компози-
торской режиссуры будет рассмотрен нами впервые.
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10 Упоминание о географической карте в декорационном оформлении сцены «В царском тереме» 
содержит композиторская ремарка ко II действию («Книга большого чертежа», изучаемая будущим 
русским царём Феодором Годуновым). Однако смысловой потенциал указанной композитором детали 
сценического реквизита в постановочном решении оперы значительно расширен: огромная карта- ковёр, 
развёрнутая в центре сценического пандуса, обретает обобщённое, метафорически- смысловое значе-
ние, выступая как символ России, благополучие которой является целью и главной заботой государя. 
Именно на ней царевич Феодор постигает уроки географии, на ней царь-отец с любовью и гордостью 
за сына обозревает его будущие владения, границы которого значительно расширились усилиями 
мудрого правления Годунова, с неё сталкивает Шуйского во время наставлений царевичу. Потому 
сворачивание, «сжимание» карты- ковра Борисом, ищущим оправдания своим преступным деяниям 
в кульминационный момент наивысшего эмоционального напряжения сцены («Не я твой лиходей!… 
Народ… Воля народа…»), порождает новую грань смысла – предчувствие трагической судьбы России, 
отданной на разграбление правителям- временщикам после смерти царя.
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ON THE PROBLEM OF COMPOSER STAGE DIRECTION:  
MUSICAL SCORE AND VISUAL STAGE DESIGN  

OF AN OPERA PERFORMANCE

Abstract. The article analyzed the ability of some opera composers genres to program the stage appearance 
of their work even at the stage of composing a musical score (stage behavior of singers- actors, “drawing” 
of the living, vital character of the hero, spatial design of the scene, etc.), which allows a number of re-
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searchers talk about the manifestation of the director’s orientation of their musical thinking and intro-
duce the terms “composer- stage director” (M. Sabinina, T. Kurysheva). The relevance of addressing this 
problem today is due to the complexity and inconsistency of modern musical theater practice, the need 
to comprehend the artistic result of the dialogue between the composer and the directors, the nature of 
the interaction of the composer’s visual and scenic intentions (performances) and the creative will of the 
stage directors. The article undertakes a comparative analysis of the concepts of “composer dramaturgy” 
and “composer direction”. For the first time, the problem of composer direction is solved in the aspect of 
programming the synthesis of sensory modalities, implemented by the author in the musical score and 
determining the subsequent perception and implementation of the visual- stage solution of the opera.

Keywords:  opera; composer- playwright; composer’s direction; stage embodiment of the musical score; 
psychology of perception of opera synthesis; synthesis of sensory modalities
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По достоинству оценить современность 
можно только на фоне веков.

Д. С. Лихачёвa

Д. С. Лихачёв, чьи слова мы взяли эпигра-
фом, безусловно, прав. Сегодня мы можем, 
отбросив ставшие уже шаблоном идео-
логические установки в оценках русских 
мыслителей прошлого, подходить к рас-
смотрению истории отечественной эстети-
ки, художественной критики, философии 
искусства в формате свободной дискуссии. 

Мифологизация Радищева, начавшаяся уже 
достаточно давно, к сожалению, скрыва-
ет за пеленой идеологем оригинального 
и самобытного мыслителя и поэта, отраз-
ившего свою эпоху перемен и своеобразие 
собственной личности в самом образе своей 
жизни, в философских трактатах, поэтиче-
ских сочинениях [5, 254–269]. Но без обра-
щения к его наследию нам трудно понять 
переход, например, от эстетики классициз-
ма к эстетике романтизма, суть сентимен-
тализма в России, и главное – понять, чем 
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же была эпоха Просвещения XVIII столетия 
для России [7].

А. Н. Радищев всегда хотел, чтобы 
современники воспринимали его не чи-
новником, не государственным деятелем, 
а литератором [3]. Во время суда, отвечая на 
вопрос о характере своей деятельности, Ра-
дищев утверждал, что он стремился к сла-
ве остроумного литератора. А. С. Пушкин 
в своей статье «Александр Радищев» так 
же подчёркивает, что «в обществе он был 
уважаем как сочинитель» [6, VII, 241]. Но 
А. Н. Радищев был не только эксперимен-
татором в литературе: он оставил целый 
ряд интереснейших теоретических работ, 
посвящённых искусству поэзии, музыки, 
живописи. В своих сочинениях он одно-
временно отразил и эстетические искания 
века Просвещения, и поставил вопрос о на-
циональном в искусстве.

Поэт и  драматург XVIII  столетия  
П. А. Плавильщиков писал, что музыка и сло-
весность «суть две сестры родные», идущие 
навстречу друг другу. Путь этого движения 
навстречу друг другу был не прост. Класси-
цизм и сентиментализм (каждый по-своему) 
представляли встречу двух важнейших ли-
ний культурного развития – музыкального 
и литературного творчества. Если обратить-
ся ко второй половине XVIII века, особенно 
последней его четверти, то можно увидеть 
следующую тенденцию: «…активное сбли-
жение музыкального искусства с русской 
поэзией, драматургией и публицистикой. 
Включение музыки в сферу влияния про-
светительской литературы способствовало 
её самоопределению» [15, 82]. А. Н. Радищев 
тонко ощущал своё время, и «примеры из 
поэзии Радищева дают, однако, почувство-
вать его многосторонние возможности как 
поэта, близкого к музыке» [4, 72]. Его поэти-
ческие сочинения и теоретические работы 
демонстрируют движение от классицизма 
к сентиментализму.

В конце 1760-х годов в культуре России на-
блюдается тенденция утраты классицизмом 
своих лидирующих позиций (как стилем 

жизни и направлением в искусстве). Основ-
ные требования классического стиля уходят 
в прошлое. В сочинениях Д. И. Фонвизина, 
Н. И. Новикова, М. Д. Чулкова раскрывают-
ся образы простых людей, крестьян, которые 
отнюдь не демонстрируют античных поз и не 
объясняются рифмами Гомера. Постепенно 
всё чаще в литературе описываются родные 
пейзажи, колорит жизни России. Но реали-
стические черты русской литературы этого 
времени – ещё не реализм XIX века. Меж-
ду ними был период увлечения идеалами 
сентиментализма, что проявилось в твор-
честве многих авторов, А. Н. Радищев – не 
исключение. Увлечение сентиментализмом 
приводит к популяризации таких жанров 
в литературе, как автобиографическая по-
весть, исповедь, путевые заметки, путеше-
ствие и т. п. И в этой связи одно из ранних 
сочинений А. Н. Радищева весьма показа-
тельно – «Дневник одной недели».

Для Радищева сентиментализм – это 
возможность освобождения писателя от 
норм, навязанных извне, от предвзятых 
ограничений индивидуальности в его твор-
честве. «Произведение возникает, с точки 
зрения Радищева, лишь как проявление 
единичного характера, и как продукт не-
повторимого индивидуального момента 
данной личной творческой энергии оно 
и интересно… Природа и личная гениаль-
ность творит великих людей и великие про-
изведения, а вовсе не выучка, не холодное 
размышление или следование образцам» 
[2, 163]. Руководствуясь подобными тезиса-
ми, Радищев постоянно экспериментирует 
со словом, то обращаясь к наследию клас-
сической Греции, то к русскому фольклору.

Устремлённость к  сентиментализму 
с его сосредоточенностью на личном, на 
переживаниях автора и на его мировоз-
зрении сказывается и в том, что на какую 
бы тему ни писал Радищев, это всегда его 
личная позиция, его личный рассказ, его 
личные чувства и мысли. Поэма «Бова» по 
своей форме не предполагала, как каза-
лось бы, никакого личного авторского «я».  
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Но нет, это монолог автора, с чётко демон-
стрируемой мировоззренческой позицией. 
Поэма «Песни Древние» является пропо-
ведью концепции автора, а не описанием 
исторических реалий. В оде «Вольность» 
звучат личные слова автора, идущие от 
сердца поэта к сердцу читателя. Творчество 
Радищева в этом отношении вписывается 
в общую направленность своего времени. 
Как точно отметил Ю. М. Лотман, это был 
«век богатырей»: «Люди последней трети 
XVIII века, при всём неизбежном разно-
образии натур, отмечены были одной об-
щей чертой – устремлённостью к особому 
индивидуальному пути, специфическому 
личному поведению… Для человека кон-
ца XVIII века, если можно позволить себе 
такое обобщение, характерны попытки 
найти свою судьбу, выйти из строя, реа-
лизовать свою собственную личность»  
[5, 254]. Для Радищева своим путём стал 
путь литератора, зовущего современников 
увидеть мир своей страны и своими силами 
преобразовать его к лучшему. Эту мысль 
прочувствовал и  А. Григорьев, который 
писал: «Радищев… прямо приступил к ним 
(жизнь, общество. – О. И.) c самым крайним 
и строгим идеалом цивилизации», который 
строится самим человеком [1, 186]. Задача 
же литератора – указать путь. В этом на-
правлении путь русской культуры, по мне-
нию А. Григорьева, ведёт от Н. А. Радищева 
к Н. М. Карамзину с его историей русского 
государства, народа и культуры.

Почему сентиментализм привлёк вни-
мание русских мыслителей? Ответить мож-
но следующим: «…сентиментализм про-
никновенно выразил одну из сторон рус-
ской лирики, её интимность… углубление 
в душу человека. При этом гражданский 
пафос русской поэзии, о котором заявил 
ещё Кантемир, вовсе не был забыт этим 
направлением…» [18, 64]. В своём творче-
стве А. Н. Радищев расширяет возможно-
сти сентиментализма, активно обращаясь 
к фольклору. Это проявляется в речи геро-
ев, в описании пейзажа. В оценках тех или 

иных ситуаций автор для эффективности 
выражения мысли часто прибегает к народ-
ным пословицам и поговоркам. Радищев 
в своём творчестве, особенно в поздний 
период, стремился широко использовать 
обороты народного языка, красоту и жи-
вость народной речи, её певучесть, музы-
кальность.

В творчестве А. Н. Радищева нашла отра-
жение традиционная для сентиментализма 
идея: человек есть существо соучаствую-
щее. Из этого качества, как далее развивает 
мысль Радищев, формируется следующее: 
человек есть существо подражательное. 
Эти способности человек проявляются как 
в творческом процессе, когда человек созда-
ет произведение искусства, так и когда он 
выступает в роли зрителя художественного 
произведения. Обращаясь к читателю, Ради-
щев в своем философском трактате «О чело-
веке, о его смертности и бессмертии», пи-
шет: «Скажи, не жмёт ли и тебя змий, когда 
ты видишь изваяние Лаокоона? Не увядает 
ли твоё сердце, когда смотришь на Маври-
кия, занёсшего ногу во гроб? Скажи, что 
чувствуешь, видя произведение Корреджия 
или Альбана, и что возбуждает в тебе кисть 
Авгелики Кауфман? Исследовал ли ты всё, 
что в тебе происходит, когда на позорище 
видишь бессмертные произведения Вольте-
ра, Расина, Шекспира, Метастазия, Молье-
ра и многих других, не исключая и нашего 
Сумарокова? – Не тебе ли Меропа, вознесши 
руку, вонзить хочет в грудь кинжал? Не ты 
ли Зопир, когда иступлённый Сеид, воору-
жённый сталию, на злодеяние несётся? Не 
трепещет ли дух в тебе, когда встревожен-
ный сновидением Ричард требует лошади? 
„Нет у тебя детей!“ – размышляет во мрач-
нотихом мщении Макбет; что мыслишь, 
когда он сие произносит? О, чувствитель-
ность, о, сладкое и колющее души свой ство! 
тобою я блаженен, тобою стражду!» [14, 55].

Искусство, по мнению Радищева, не 
только призвано развлекать, услаждать 
взор или слух человека, украшать жилища, 
занимать свободное время. Это не главное. 
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Главное то, что оно должно воспитывать 
человека. Но воспитывать можно по-раз-
ному. Для Радищева это, в первую очередь, 
воспитание чувств, сердца. Созерцание 
искусства не только услаждает чувства че-
ловека, но и формирует его мировоззре-
ние, воспитывает лучшие качества души:  
«…представьте себе и очарованное око теа-
тральным украшением, и ухо, отсылающее 
дрожание в состав нервов и фибр, возбуж-
дённое благогласием; представьте себе 
игру, природе совершенно подражающую, 
и слово, сладости несравненныя исполнен-
ное; представьте всё сие себе, и кто сказать 
может, что человек не превыше всего на 
земле поставлен? Увеселение юных дней 
моих! к которому сердце моё столь было 
прилеплено, в коем никогда не почерпал 
развратности, от коего отходил всегда паче 
и паче удобренный, будь утешением чад 
моих! Да прилепятся они к тебе более дру-
гих утех! Будь им истинным упражнением, 
а не тратою драгоценного времени!» [14, 55].

Как рождается творчество? Что влечёт 
человека к  занятиям искусством? Этим 
вопросом задаётся А. Н. Радищев в «Слове 
о Ломоносове», которым завершает «Пу-
тешествие из Петербурга в  Москву». От 
начального обучения у М. В. Ломоносова 
сформировалась любовь к чтению. Но было 
и большее, как неоднократно подчёркивает 
Радищев, – от природы Ломоносову было 
свой ственно любопытство. Именно эта 
природная склонность вызывала в душе 
Ломоносова бурю, которая неизбежно 
влекла его к творчеству и науке, к позна-
нию мира и к поэтическому отражению 
души учёного- поэта: «Алчное любопытство, 
вселённое тобою в души наши, стремит-
ся к познанию вещей; а кипящее сердце 
славолюбием не может терпеть пут, его 
стесняющих. Ревёт оно, клокочет, стонет 
и, махом прорывая узы, летит стремглав 
(нет преткновения) к предлогу своему. За-
быто всё, один предлог в уме; им дышим, 
им живём» [13, 381]. Таковым предлогом 
является жажда знания и выражения это-

го знания в поэтическом творчестве. Чело-
век, который испытал подобные чувства, 
неизбежно станет поэтом. Пример тому, 
как указывает Радищев в «Путешествии из 
Петербурга в Москву», является научное 
и поэтическое творчество Ломоносова.

Радищев, исследуя природу творчества, 
размышляет глубже многих своих совре-
менников и пишет о том, что искусства ос-
новываются на качествах, которые выделя-
ют человека из природного мира. Музыкаль-
ный слух, например, свой ственен только 
человеку, так как музыкальный слух имеет 
дело не просто со звуком (как слух птиц), 
а «со звуком с мыслью сопряженным». Слух 
животных и птиц служит только решению 
утилитарных задач: предупреждает об опас-
ности и т. п. Слух человека же обращает-
ся к сердцу с его страстями и чувствами. 
В звуке человек слышит голос Бога. Воспри-
ятие звука человеком – это синтез мысли 
и чувств, присущих только человеку. Поэто-
му изначально музыка и поэзия, по мнению 
Радищева, выводят человека из природного 
мира, поднимают над ним, указывая на его 
особенное положение, являясь движущей 
силой развития культуры.

Музыка и поэзия – это поиск гармонии. 
Но что есть гармония? – задаётся вопросом 
Радищев. И отвечает: это единство части 
и целого, чувства и мысли. Причём гармо-
ния – это сочетание разнообразных частей, 
феноменов, но сочетание, выстроенное раз-
умом. Именно в сочетании разнообразия 
кроется красота и гармония. «Могло бы ро-
диться благогласие, если бы каждый звук 
не оставлял по себе впечатления?» [14, 104]. 
Оценить звук и сравнить его с другим зву-
ком может лишь душа человека, в которой 
мысль подобное действие осуществляет. 
А. Н. Радищев пишет: «…благогласие и со-
размерность суть принадлежности мысли, 
понятия отвлечённые и без мысли бытия не 
были бы причастны» [14, 105]. В искусстве 
мы видим красоту, изящность, доброде-
тель, понятия о которых существуют уже 
в нашем разуме. Таково мнение Радищева.
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Искусство воспитывает человека, его 
душу и разум. Так, в «Путешествии из Пе-
тербурга в Москву» читаем слова отца, об-
ращающегося к детям: «Я вас научил музы-
ке, дабы дрожащая струна согласно вашим 
нервам, возбуждала дремлющее сердце; ибо 
музыка, приводя внутренность в движе-
ние, делает мягкосердие в нас привычкою»  
[13, 288]. Радищев неоднократно подчёрки-
вает воспитательную функцию искусства, 
которое порой исправляет в  человеке то 
зло, которое сформировало неправиль-
но устроенное вокруг человека общество, 
его собственные заблуждения и суеверия.  
Без искусства, без его знания и понимания, 
без личного творчества человек никогда не 
сможет улучшить себя, общество, мир.

В «Путешествии из Петербурга в Мо-
скву» Радищев дополняет свои эстетиче-
ские воззрения тезисом, что «чувствование 
предваряет рассудок», при этом подчёрки-
вает, что «чувствование» человека отли-
чается от присущих и животным чувств: 
человек не просто различает чувства, но 
способен их сравнивать в  своём опыте, 
осмысливать и оценивать. В основе эсте-
тического восприятия находится именно 
способность «сравнения разных чувство-
ваний». Эстетическое восприятие, пишет 
Радищев, есть стремление человека, как 
существа от природы свободного, одарён-
ного разумом, через разнообразные «чув-
ствования» осмыслить окружающую «есте-
ственность», которая составляет предмет 
искусства, и прийти к познанию целого, 
гармонии мира. В познании «естествен-
ности» значительная роль принадлежит 
воображению. Развивая воображение, че-
ловек может познать то, что скрыто от эм-
пирии, и выразить познанное в искусстве.

Творчество, подчёркивает А. Н. Ради-
щев, объединяет в себе все высшие спо-
собности человека, но только человека 
свободного, наделённого не только умом, 
но и свободной волей. Именно свободный 
человек способен «стремиться всегда к пре-
красному, величественному, высокому»  

[9, 215]. В рассуждениях о творчестве, це-
лях и идеалах искусства Радищев отража-
ет основные положения своей социальной 
философии, подчёркивая принципиальное 
различие между пониманием красоты на-
родом и «боярынек Московских и Петер-
бургских». Народная песня есть выражение 
души народа и отражает его скорбь и стра-
дания, говорит о необходимости измене-
ний в жизни страны, а также о том, что 
только «на сем музыкальном расположе-
нии народного уха, умей учреждать бразды 
правления» [13, 230]. Правитель страны дол-
жен слышать эту песню, понимать и соуча-
ствовать народным чаяниям, выраженным 
и в словах, и в музыке народа.

Народная песня концентрирует в себе 
духовные искания, идейный мир, а  не 
просто вкусы народа. В первую очередь, 
она говорит об устремлённости к правде 
и истине, справедливости общественного 
устройства и сочувствию к простому че-
ловеку. При этом речь идёт не о «малень-
ком человеке», а о народе, в котором живёт 
и развивается огромная сила духа и само-
уважения. Об этом пишет А. Н. Радищев 
в «Путешествии из Петербурга в Москву» 
в главе «Клин». Мы видим описание нище-
го певца. Он стар, сед, беден. Слушают его 
дети и юноши. Но как слушают? Затаив ды-
хание стоят они вокруг него, а он поёт им 
«с нежностью». Слушали его внимательно, 
и у всех он вызывал глубокое переживание 
чувства скорби, осознание жизни, которое 
обновляло сердца слушателей, оживляя их. 
Песня вызывала сочувствие, соучастие, она 
освещала глаза слушающих чувством люб-
ви и милосердия. Читая строки А. Н. Ради-
щева можно вспомнить рисунки его совре-
менника И. Ерменева. Например, «Поющие 
слепцы». Мы видим в работе художника 
изображение не просто острого чувства 
скорби, но и мудрости, и одновременно 
с тем ощущаем внутреннюю силу и спо-
собность к действию и крестьян, и поющих 
слепцов. Что это будет за действие? Ода 
«Вольность» Радищева с её строками о пра-



21

Ионайтис О. Б. А. Н. Радищев: музыка и поэзия в век Просвещения

ве борьбы с несправедливостью является 
лучшим комментарием к изображению. 
Ни у Радищева, ни у Ерменева мы не ви-
дим того, чтобы скорбь рождала беспомощ-
ность. Наоборот, понимание жизни в её 
не приукрашенной реальности порождает 
силу воли и гордость человека, осознающе-
го, что он может изменить существующий 
порядок вещей. Может и должен, ибо он 
Человек.

Радищев пишет о том, что в голосе рус-
ской народной песни есть не только скорбь, 
но и «образование души русского народа» 
во всей её многогранности и  величии. 
Радищев призывает услышать эту душу 
и понять её. Идеи Радищева, несмотря на 
цензурные запреты его сочинений, оказали 
влияние на последующие поколения поэ-
тов и музыкантов: «…в XIX в. оценка фоль-
клора как „образования души“ русского 
народа стала основой эстетики компози-
торской школы от Глинки до Римского- 
Корсакова, а сама народная песня – одним 
из источников форсирования националь-
ного музыкального мышления» [15, 28]. Рус-
ская живопись, поэзия, музыка XIX сто-
летия были вдохновлены русской песней.

В своём творчестве Радищев часто об-
ращался к русской народной музыке, стре-
мился передать её звучание в поэтической 
форме. Значима в поэтическом наследии 
А. Н. Радищева поэма «Бова. Повесть бо-
гатырская стихами», которая была напи-
сана уже после возвращения из ссылки 
приблизительно в 1798–1799 годах. В осно-
ву радищевской поэмы положены сюжеты 
из весьма популярной и распространён-
ной в XVIII веке сказки о Бове-королеви-
че. В  духе народных сказаний и  былин 
начинает свое повествование Радищев:

Из среды туманов серых
Времен бывших и протекших,
Из среды времен волшебных,
Где предметы все и лица,
Чародейной мглой прикрыты,
Окружены нам казались
Блеском славы и сияньем;

Где являются все вещи
Исполины и Иройски,
Как то в камере обскуре;
Я из сих времен желал бы
Рассказать старину повесть,
И представить бы картину
Мнений, нравов, обычаев
Лет тех рыцарских преславных… [10, 28]

В строках Радищева мы слышим музыку 
народных сказаний в её певучести, музы-
кальности и в её смысловом содержании. 
Сочинение А. Н. Радищева «Песни петые 
на состязаниях…» может быть оценено как 
попытка реконструкции древней нацио-
нальной поэзии, отражающей мировоз-
зрение, быт славянских племён в дохри-
стианский период. И что особенно важно: 
Радищев пытается уловить древнюю гар-
монию слова и музыкального звука и пе-
редать её современными ему средствами. 
Это поэзия, которую нужно петь, и только 
так возможно прочувствовать силу слова.

Л. А. Рапицкая пишет о том, что в 60–70 гг. 
XVIII века в России наблюдается небыва-
лый ранее интерес к фольклору. Несмотря 
на то, что «отношение к песне как к ценно-
му памятнику народной истории и куль-
туры в то время ещё не созрело»: «Никто 
из собирателей и не стремился бережно 
донести до потомков „шероховатости“ 
мелодий и текстов в первозданном и не-
изменном виде. Скорее наоборот, авторы 
песенных сборников старались отредак-
тировать песню, сделать её удобной для 
любительского пения под аккомпанемент 
музыкальных инструментов. Рассматри-
валась народная песня как жанр литера-
турный, а не музыкальный. Поэтому пер-
вые собрания музыкального фольклора 
содержали лишь тексты песен без нот»  
[15, 75–76]. Да, действительно, в екатеринин-
ское время начинается интерес к фолькло-
ру, выходит, например, в четырех книгах 
«Собрание разных песен» М. Д. Чулкова 
(1770–1774), которые, добавив еще две кни-
ги, переиздает в 1780–1781 годах Н. И. Но-
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виков. Но Радищев не просто развлекает 
читателей «стариной», он пытается понять 
её идейный стержень. Такое внимательное 
и углублённое, прочувствованное воспри-
ятие русской песни мы и видим в строках 
«Путешествия из Петербурга в Москву»: 
«Лошади меня мчат; извозчик мой затянул 
песню, по обыкновению заунывную. Кто 
знает голоса русских народных песен, тот 
признается, что есть в них нечто, скорбь 
душевную обозначающее. Все почти голоса 
таковых песен суть тону мягкого. На сем 
музыкальном расположении народного 
уха умей учреждать бразды правлений. 
В них найдешь образование души нашего 
народа» [13, 229–230]. Но что хочется отме-
тить: Радищев пишет о силе духа русского 
народа, его мятежности и одновременно 
с тем – мягкости песен. «До Радищева ни-
кто из русских просветителей не раскрыл 
столь тонко и образно глубинную связь ду-
ховной культуры народа с обликом „мяг-
ких“ (то есть минорных) протяжных песен»  
[15, 76–77]. И это так. Радищев подчёркивает 
одновременно силу и нежность русских на-
певов, как и русской народной души.

Рассматривая содержание и поэтиче-
скую составляющую текста А. Н. Радищева 
«Песни петые на состязаниях…», мы можем 
сказать, что он во многом вписывается в об-
щее направление развития русской и евро-
пейской литературы XVIII века. «Русская 
национальная литература XVIII в. созда-
валась европейски образованными писате-
лями. Достаточно назвать имена Феофана 
Прокоповича, Ломоносова, Тредиаковско-
го, Сумарокова, Радищева. И это не может 
быть случайным. Именно такое широкое 
образование позволило этим выдающимся 
деятелям осмысленно подойти к построе-
нию литературы нового времени, опираясь 
на многовековую русскую литературную 
традицию и учитывая опыт западноевро-
пейской художественной культуры» [8, 233]. 
Текст Радищева отражает и современные 
историософские изыскания Г. Ф. Миллера, 
М. В. Ломоносова. Но главное даже не это. 

Радищев хочет воссоздать древний славян-
ский эпос по примеру Гомера и «Поэм Ос-
сиана» Дж. Макферсона, используя так же 
опыты в данном направлении М. И. Попова 
и В. А. Левшина, посвящённые славянско-
му «баснословию». Поэма Радищева пред-
ставляет интерес в ритмическом отноше-
нии: композиционно- тематические пере-
ходы ярко подчёркиваются разными разме-
рами стиха. Главное для Радищева – это не 
внешняя форма, а внутренне содержание, 
стремление показать в тексте националь-
ное лицо народа через гармонию звука. Ра-
дищев формирует традицию, которая даст 
в следующем веке великих русских поэтов 
и музыкантов. И нельзя не согласиться, 
что от творческих опытов Радищева идёт 
прямой путь к творчеству М. И. Глинки, ко-
торый, «подобно своему предшественнику 
А. Н. Радищеву, услышал в народных на-
певах не только приятные слуху мелодии, 
но и воплощение внутреннего „я“ нации» 
[15, 151].

Идейной задаче «Песен петых на со-
стязаниях…» соответствует и поэтическая 
форма. Словесный состав текста свиде-
тельствует об интересе и хорошем знании 
фольклора. Так, слова, имеющие непосред-
ственное отношение к признакам стихии, 
фольклорно маркированы и решают задачу 
усиления трагической напряжённости вос-
создаваемых образов. Например, «облако», 
«туча», «камень» в фольклорной традиции 
являются знаками надвигающейся беды 
и именно так они описываются в тексте 
Радищева. Близость стихотворения Ради-
щева к фольклору проявляется не только 
в лексическом составе, но и в самом зачи-
не. Обращение к ветру, буре (важнейшим 
элементам стихии) свой ственно для поэ-
тики древнерусских причитаний (плача). 
В целом, мы можем согласиться с мнением 
исследователя, что «художественные иска-
ния Радищева, стремившегося в последние 
годы жизни, опираясь на белый стих, раз-
вить уже в стилизованной форме фольклор-
ные традиции» знаменуют во многом дви-
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жение русской поэзии к эстетике XIX века 
[15, 239].

Следует подчеркнуть тот факт, что в лю-
бом стихотворении – будь то «Сафические 
строки», «Вольность», «Идиллия», «Журав-

ли» или «Песни петые на состязаниях…» – 
везде автором формулируется главная тема 
философских исканий и главная тема для 
искусства: человек, его место в мире и его 
судьба [16]:

О человек, творение чудесно!
Творенье бренное, о царь земли!
Ты слаб, ты червь, ты мал,
Пылинка ты в сравнении всего;
Но силен, но велик умом.
Ты мыслию божествен,
Зиждитель и творец! [12, 60]

XVIII век – век потрясений, которые из-
менили ход всей мировой истории, в том 
числе русской. А. Н. Радищев – один из 
самых типичных и  одновременно с  тем 
нетипичных представителей своей эпо-

хи – писал в стихотворении «Восемнадца-
тое столетие» о времени, в котором жил, 
о времени научных открытий и революций, 
о времени, когда столь большие надежды 
возлагались на человека:

…столетье безумно и мудро,
…Мрачные тени созади, впреди их солнце;
Блеск лучезарный его твердой скалой отражен.
Там многотысячнолетны растаяли льды заблужденья,
Но зри, стоит еще там льдяной хребет, теремясь…
О, незабвенно столетие! радостным смертным даруешь
Истину, вольность и свет, ясно созвездье вовек; —
Мудрости смертных столпы разрушив, ты их паки создало;
Царства погибли тобой, как раздробленный корабль:
Царства ты зиждешь; они расцветут и низринутся паки;…
Смело счастливой рукою завесу творенья возвеяв,
Скрыту природу сглядев в дальном таилище дел,
Из океана возникли новы народы и земли,…
Ты исчисляешь светила, как пастырь играющих Агнцов;
Нитью вождения вспять ты призываешь комет;
Луч рассечен тобой света… [11, 127–128]
И в этой череде великих открытий и преобразований века есть место и России:
Выше и выше лети ко солнцу, орел ты российский,
Свет ты на землю снеси, молньи смертельны оставь.
Мир, суд правды, истина, вольность лиются от трона,
Екатериной, Петром воздвигнут, чтоб счастлив был Росс… [11, 128]

Невозможно не согласиться со сле-
дующим: «…ра дищевский пафос по 
своему унаследовали и  Глинка, и  Бо-
родин, и,  в  особенности, Мусоргский… 
Радищевское начало, как воплощение 
прогрессивнейших для своего време-
ни идей, как отношение к  народу, ко-

нечно, жило во всей русской музыкаль-
ной классике, которая стремилась по-
нять и передать духовный склад народа 
и  возбудить песней сердце слушателя»  
[4, 73]. Возбудить сердце к идеалу, к исти-
не. Лотман абсолютно прав, когда пишет, 
что «для западного просветителя основной 
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задачей было сформулировать истину, для 
русского – найти пути её осуществления», 
а для этого «необходим „зритель без очков“ 
(так называл Радищева А. Воронцов), то 
есть тот, что смотрит на мир свежим взо-
ром философа. Свобода начинается словом 
философа. Услышав его, люди осознают 
неестественность своего положения» 
и начинают преобразовывать мир [5, 261]. 
Сам же Радищев к своему слову филосо-
фа прибавляет, и укрепляет это слово –  

одновременно с тем, слово народной пес-
ни, зовущей к  свободе и  милосердию. 
В этом синтезе мы видим основную черту 
эстетики Радищева.

В чём оригинальность эстетики просве-
щения XVIII столетия и идей А. Н. Радище-
ва? В том, что был поставлен вопрос о народ-
ности музыки и поэзии, искусства в целом 
[17]. Именно эта линия понимания задач 
искусства станет магистральной для поэ-
тов и музыкантов последующих столетий.
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Сочинения Йозефа Гайдна, называемые 
«Семь слов Спасителя на кресте», хорошо 
известны, они исполняются и о них пишут. 
Обычно их рассматривают как три аранжи-
ровки одного композиторского замысла. 
Упоминают и четвёртую – переложение для 
клавишных инструментов. Однако нет уве-
ренности в том, что она выполнена самим 
Гайдном, поэтому рассматривать её в дан-
ной статье мы не будем.

При всей известности этих сочинений, 
их жанровая природа остаётся на перифе-
рии внимания исследователей, в том числе 
именитых, таких как Карл Фердинанд Поль 
[15], Карл Гейрингер [10], Ховард Чендлер 
Роббинс Лэндон [13] и других. В литературе 
можно встретить объединение всех трёх 
версий гайдновских «Семи слов» в качестве 
единого жанра. Валентина Михайловна 
Гилярова пишет об этом так: «Проведённое 

исследование позволяет определить „Семь 
слов“ как „свободный“ жанр» [2, 9].

Но чаще первые две версии рассматри-
ваются как один и тот же созданный для 
разных составов сонатно- симфонический 
цикл, с  заголовками частей в  духе на-
рождавшейся программной романтиче-
ской симфонии. При таком рассмотрении 
третья версия «Семи слов» оказывает-
ся примером перерождения симфонии 
в ораторию. В связи с этим Лада Юрьевна 
Аристархова отмечает: «…в данном случае 
можно говорить как о двух принципиаль-
но различных авторских редакциях, так 
и о двух самостоятельных произведениях» 
[1, 124]. Такого же мнения придерживается 
Ирина Николаевна Горная [см.: 3, 56–57]. 
Для этих авторов оркестровая и квартетная 
версии – одно сочинение, а наделённая сло-
весным текстом оратория – другое.
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Такие «объединяющие» точки зрения 
приемлемы, если исследователь ориен-
тируется на жизнь «Семи слов» только на 
современной концертной эстраде. То есть 
если он абстрагируется от целей, для кото-
рых композитор предназначил каждую из 
версий и, следовательно, абстрагируется 
и от того, какой жанр каждая версия пред-
ставляет. Напомню, что понятие «жанр» 
формулируют не только как «устойчивый 
тип» музыкального сочинения, но и как 
то, что обусловлено социальной практи-
кой [6, 94; 7, 22–23; 5, 143]. Гайдн создавал 
три варианта «Семи слов» для разных усло-
вий исполнения. И в каждом из вариантов 
роль словесного текста была тоже разной, 
в соответствии с целью, с которой версия 
создавалась.

Попробуем уточнить жанровую природу 
гайдновских вариантов «Семи слов Спа-
сителя на кресте», учитывая особенности 
музыкальной практики XVIII века. А также 
уточним в каждой из этих версий соотно-
шение слов и музыки – один из признаков 
того или иного жанра.

И конечно, особое внимание уделим на-
чальному варианту, ставшему основой для 
двух других. На его жанровую сущность 
указывает воспоминание композитора, 
записанное Георгом Августом Гризинге-
ром. Приведём этот краткий текст полно-
стью: «Примерно в 1785 году некий каноник 
из Кадиса настойчиво предлагал Гайдну 
приготовить инструментальную музыку 
к семи словам Иисуса на кресте, которая 
бы соответствовала торжеству, ежегодно 
устраивавшемуся в период поста в глав-
ной церкви Кадиса. В определённый день 
стены, окна и колонны церкви затягивали 
чёрным сукном, и только в середине боль-
шая люстра озаряла священную темноту. 
В  определённый час все двери закрыва-
лись, и начиналась музыка. После необ-
ходимой прелюдии, епископ поднимался 
на кафедру, произносил одно из семи слов 
и добавлял размышление об этом. Когда 
оно оканчивалось, он спускался с кафедры 

и падал на колени перед алтарём. Музы-
ка заполняла эту паузу. Епископ вступал 
на кафедру во второй раз, в третий и т. д., 
и каждый раз по окончании речи вступал 
оркестр» [11, 32].

«Определённый день» описанной цере-
монии – Страстная Пятница. В такой день 
подобные обрядовые действа свершаются 
и в наше время, с той разницей, что тёмной 
материей ныне завешивают только распя-
тие. Да и кафедра теперь располагается воз-
ле алтаря, поэтому священнослужителю 
уже не надо спускаться с неё по ступеням, 
идти какое-то продолжительное время, 
чтобы встать на колени пред алтарём и ещё 
столько же времени идти назад.

Заметим теперь, что заказ Гайдну не 
случайно поступил из Кадиса. Описанная 
церемония возникла в американских вла-
дениях Испании. Кадис был тем портовым 
городом, через который осуществлялась 
связь метрополии со всей Испанской Аме-
рикой. Потому именно через Кадис служе-
ние Трёх часов агонии Христа или, иначе, 
Семи слов Спасителя на кресте проникло 
на наш континент и распространилось по 
Европе.

В Америке инициатором особого почи-
тания последних слов Иисуса был Алонсо 
Мессия Бедойа (пишется также: Альфонсо 
Месиа), профессор теологии в универси-
тете города Лимы. Он «систематизировал 
и распространил проповеди на Семь слов» 
[17, 24], и он написал книгу «Молитвенное 
служение трёх часов агонии Христа, на-
шего Искупителя и порядок, по которому 
оно практиковалось… Обществом Иисуса 
в  Лиме и  во всей провинции Перу» [14]. 
Иезуиты распространили это служение 
в испанских владениях и в Европе.

Нет точных данных о том, когда кни-
га А. Мессии была напечатана впервые. 
Интернет- портал Ордена Иисуса ссыла-
ется на раннее издание 1737  года [9], но 
возможно и оно – не первое. А к середине 
XVIII века книга была напечатана уже в не-
скольких городах Испании.
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В этой книге предписывается проводить 
всё служение на испанском языке [14]. Но 
в 1789 году Ватикан утвердил для Италии 
Три часа агонии Христа в качестве службы 
часов, на время от полудня до 15.00. Затем 
появились издания книги на итальянском 
и английском языках [18, 7]. Поклонение 
Трём часам агонии Иисуса было принято 
и протестантскими церквами – лютеран-
ской, англиканской, методистской.

Трудно сказать, насколько подробно 
Гайдн знал эту традицию. Судя по хронике 
церковной музыки в книге Фридриха Виль-
гельма Риделя [16], композиторы в Вене, 
не сочиняли музыку для церемоний Семи 
слов Спасителя на кресте. Но в резиденции 
князей Эстерхази, как известно, интересо-
вались всем новым на Апеннинском полуо-
строве. Выяснить возможность знакомства 
их капельмейстера с порядком служения 
Трёх часов агонии Иисуса, видимо, можно 
только в дальнейшем, проведя поиски в ав-
стрийских и венгерских архивах.

Обратим внимание на соотношение 
музыки и  слова в  обряде, для которого 
предназначалась первая версия сочинения 
Гайдна. Значительную часть церемонии 
Семи слов Спасителя на кресте составляли 
речь и действия епископа. Они требовали 
времени, превосходящего продолжитель-
ность звучания музыки Гайдна. А  глав-
ное – для верующих в храме они важнее, 
чем музыка. Музыкальный текст в  этом 
случае подчинён словесному.

Возможно возражение: Гайдн не слы-
шал «размышлений» испанского епископа 
дона Хосе Эскальсо, не мог ими вдохнов-
ляться и потому ориентировался только 
на евангельские цитаты как на заголовки 
частей. Но это не совсем так. По свидетель-
ству К. А. Гризингера, «Гайдн был очень 
религиозен и верен той вере, в которой вос-
питан» [11, 70]. Он, несомненно, был знаком 
с комментариями к главам Евангелия, в ко-
торых сохранены последние слова Иисуса. 
Такие комментарии звучали и звучат каж-
дый год в проповедях в Страстную Пятницу.  

Их воздействие на музыку гайдновского 
произведения вполне вероятно.

Сказанное можно резюмировать так: 
Йозеф Гайдн создал оркестровое произ-
ведение «Семь слов Спасителя на кресте» 
(Н XX:1) как прикладное богослужебное. 
Диспозиция частей этого опуса подчине-
на последовательности обряда Трёх часов 
агонии Христа. Каждая часть сочинения, 
очевидно, должна восприниматься как сво-
еобразный инструментальный conductus, 
сопровождающий шествие предстоятеля 
и поддерживающий молитвенный настрой 
прихожан в паузе вербального высказы-
вания.

С другой стороны, музыкальный текст 
Гайдна имеет свои конструктивные особен-
ности. Такие как сонатная форма каждой 
части. Или как общий тональный план 
(d–B–cC–E–f–A–gG–Es–c), несущий при-
знаки зеркального строения. В нём часть, 
написанная в тональности f-moll, выступа-
ет в роли центрального элемента, вокруг 
которого выстраиваются пары «сонат», 
демонстрирующих кварто- квинтовые со-
отношения: E–A, cC–gG, B–Es. И конечно, 
сочинение Йозефа Гайдна обладает черта-
ми собственной выразительности, допол-
нявшими речь епископа. Иными словами, 
музыкальный текст первой версии «Семи 
слов» до некоторой степени независим от 
вербального текста. Подробное рассмо-
трение его особенностей увлекательно, но 
выходит за рамки данной статьи.

После завершения сочинение «Семь 
слов» претерпело перерождение, утратив 
былой жанровый модус – в 1787 году Гайдн 
напечатал переложение его для струн-
ного квартета (Н XX:2). В конце XVIII и в 
XIX веке переложения оркестровых опу-
сов для ансамбля часто исполняли такую 
роль, какую сегодня играет Klavierauszug. 
Создавались они для домашнего или полу- 
концертного салонного музицирования. 
Как заметила Александра Алексеевна Ша-
кирьянова, «в Вене вплоть до 1830 года не 
существовало специализированных кон-
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цертных залов» [8, 193]. И далее: «…многие 
формы музицирования бытовали в русле 
культуры досуга… При этом под увеселени-
ями подразумевалось не состояние легко-
мысленной бездеятельности, но занятие – 
с надлежащим усердием и увлечением – 
некими „приятными“ предметами, в том 
числе музыкой» [8, 198–199]. Посетивший 
Вену Николаус фон Цинцендорф писал, 
что «у графа Адама Ауерсперга… 26 марта 
1787 года слушал вероятно первое испол-
нение гайдновских „Семи слов Христа на 
кресте“, тогда ещё только в инструменталь-
ной форме» [цит. по: 15, 160].

Весь словесный текст квартетной вер-
сии минимален. Он состоит из названия 
«Семь слов Спасителя на кресте» и из по-
следних высказываний Иисуса, подпи-
санных по-латыни под нотной строкой 
в  партии первого скрипача. Напротив, 
музыкальное изложение сохранилось 
во всей своей полноте, хотя и  в  более 
скромной инструментовке. Эту версию 
сочинения Гайдна правомерно считать 
программной инструментальной музы-
кой. А церковная тематика приближает 
её к  таким фантазиям- воспоминаниям 
о богослужении как «Via crucis» Ференца 
Листа или даже как лаконичная последняя 
пьеса в «Детском альбоме» Петра Ильича 
Чайковского.

В 1792 году, в один из дней Великого по-
ста, в городе Пассау Йозеф Фриберт испол-
нил свою переделку гайдновских «Семи 
слов» в виде оратории. Теперь былая орке-
стровая версия Гайдна расширила тембро-
вую палитру звучанием хора и приобрела 
развёрнутый словесный текст. Роль вер-
бального начала снова возросла. Фриберт 
использовал сентименталистское по тону 
популярное либретто Карла Вильгельма 
Рамлера «Смерть Иисуса» [4]. Ингеборг 
Кёниг насчитала более десяти авторов, 
писавших оратории на эти стихи [12].

В  1796  году Гайдн переработал пар-
титуру Фриберта, устранив повторы, со-
вершенствуя вокальные партии, излагая 

слова Иисуса в речитативах хора, добавив 
к четвёртой части инструментальную инт-
родукцию. Как видим, роль музыкального 
текста в этом варианте (Н XX:4) несколько 
возросла в сравнении с редакцией Фрибер-
та. Заметим также, что словесный текст 
стал более удобным для пения под пером 
Готфрида ван Свитена.

Итак, сочинение Гайдна «Семь слов Спа-
сителя на кресте» имело уникальную для 
XVIII века историю. Оно было создано как 
прикладное богослужебное. С одной сторо-
ны, его своеобразие определялось традици-
ей католического обряда «Три часа агонии 
Христа», с другой стороны, особенности 
этого сочинения отразили своеобразие 
музыкального мышления, свой ственного 
Гайдну в 80-е годы XVIII века. После завер-
шения сочинение претерпело два жанро-
вых перерождения. Первое из них превра-
тило его в салонную, хотя и серьёзную му-
зыку. Цитаты из Библии играли теперь роль 
заголовков. Этот вариант «Семи слов» мож-
но называть программным сонатным ци-
клом. Второе превращение свершалось при 
участии не только Гайдна. Для трансфор-
мации произведения в ораторию Фриберт 
и ван Свитен создали либретто на основе 
поэмы К. В. Рамлера. Ради соответствия 
этому либретто, композитор в очередной 
раз изменил свою партитуру. Говоря о её 
жанре, напомним, что в Австрии и Италии 
в XVIII веке оратория мыслилась как духов-
ная, но внелитургическая музыка. Так был 
продолжен процесс секуляризации перво-
начального прикладного богослужебного 
произведения.

Как видим, музыка Й. Гайдна к церемо-
нии поклонений агонии Христа пережи-
ла серьёзные жанровые трансформации. 
В этом гайдновские «Семь слов» отразили 
особенность конкретного этапа в общей 
истории музыкальных жанров, когда, по 
выражению Арнольда Наумовича Сохора, 
теряли свой прикладной характер неко-
торые старые жанры [8, 20]. С такой точки 
зрения произведение Гайдна видится от-
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крывающим путь к поздним сочинениям 
Ференца Листа, демонстрировавшего по-
добные жанровые модуляции, к секвенции 

Dies irae в шумановских «Сценах из Фауста», 
к разделу Missa ordinarium в опере «Пена 
дней» Эдисона Васильевича Денисова.
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Orchestergesang, представляющий собой 
оригинальный вокально- симфонический 
жанр периода fin de siècle (фр. «конец века»), 
но привычно именуемый в отечественном 
музыкознании обобщённым термином 
«оркестровая песня»1, в творчестве Макса 
Регера (1973–1916) занимает скромное ме-
сто. Он представлен двумя крупными сочи-
нениями позднего периода – «К надежде» 
ор. 124 («An die Hoffnung», 1912) для альта 
или меццо- сопрано и «Гимн любви» ор. 136 
(«Hymnus der Liebe», 1914) для баритона или 
альта.

Как зрелый оркестровый композитор 
Регер проявил себя только после 1907 года2. 
Написанию первого сочинения в жанре Or-
chestergesang предшествовала кропотливая 
работа над «Симфоническим прологом 

к трагедии» ор. 108 («Symphonischer Pro-
log zu einer Tragödie», 1908) и «Комической 
увертюрой» ор. 120 («Eine Lustspielouver-
türe», 1911). Второй опус появился уже после 
создания «Романтической сюиты» ор. 125 
(«Eine romantische Suite», 1912) и «Четырёх 
симфонических поэм по Бёклину» ор. 128 
(«Vier Tondichtungen nach Arnold Böcklin», 
1913), которые, по словам Ю. Крейниной, 
«убедительно доказывают, что Регер сво-
бодно и уверенно владел богатейшими ор-
кестровыми средствами своего времени, 
времени магов и волшебников оркестра – 
Малера, Штрауса, Дебюсси…» [4, 80].

К  песенному жанру композитор об-
ращался на протяжении всей жизни: 
им написано более 300 песен для голоса 
с фортепиано. Однако стойкий интерес 
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Регера к оркестровому сопровождению 
певческого голоса проявился лишь в 1910-е 
годы. К этому времени относится его рабо-
та над созданием четырёхручных перело-
жений сцен из опер Р. Вагнера (к примеру, 
«Прощание Вотана и заклинание огня» из 
«Валькирии», Вступление и Смерть Изоль-
ды из «Тристана»), но главное – оркестров-
ка собственных песен и песен Шуберта, 
Брамса, Вольфа, Грига и Шумана. При-
мечательна цитата Регера из письма в из-
дательство «Зимрок» (Simrock) от 22 но-
ября 1914 года, в котором он предлагает 
к публикации оркестрованные им песни 
Брамса: «для моего уха просто оскорбле-
ние – слушать в огромном зале после ор-
кестра певицу, исполняющую песни под 
„тощий“ фортепианный аккомпанемент»  
[9, 162; здесь и далее, если не указано иначе, 
перевод наш. – Г. Д.]. Практика оркестров-
ки клавирных песен объясняется полу-
чением в 1911 году должности дирижёра 
Майнингенской придворной капеллы, 
возможностью ежедневной работы с ор-
кестром, а также комплектованием кон-
цертов симфонической музыки.

Тем не менее, было бы заблуждением 
считать, что оркестровые песни Регера 
«произросли» из оркестровок клавирных 
песен и  явились «естественным» след-
ствием его композиторского поиска. По 
масштабу замысла, особенностям орке-
стрового языка оба опуса Регера близки 
симфонической поэме и крупным оперным 
монологам, что говорит об их несомненной 
принадлежности к жанру оригинальной 
оркестровой песни – Orchestergesang. Вме-
сте тем встречаются терминологические 
разночтения. Так, Р. Бюльтман (Bültmann), 
обзорно рассматривая развитие оркестро-
вой песни после «Шести оркестровых пе-
сен» op. 8 («Sechs Orchesterlieder», 1903–1905) 
А. Шёнберга, именует их общим понятием 
Orchesterlied, не углубляясь в детали жанра 
[6, 133–135], а Г. Данузер (Danuser), напротив, 
определяет оба опуса Регера как Orchester-
gesang3, разрывая связи с Lied [7, 451].

К Orchestergesang Регер обратился в тот 
момент, когда жанр окончательно сфор-
мировался как явление эпохи. Уже были 
написаны такие сочинения, как «Гимн»  
ор. 33 №  3 («Hymnus», 1896–1897), «Нок-
тюрн» и «Ночное шествие» ор. 44 («Nottur-
no» и «Nächtlicher Gang», 1899) Р. Штрауса, 
«Песни об умерших детях» («Kindertotenlie-
der», 1901–1904) и «Песни на стихи Рюккер-
та» («Rückert- Lieder», 1901) Г. Малера, поло-
жившие начало двум противоположным по 
трактовке жанра Orchestergesang моделям – 
монументальной и камерной, и послужив-
шие впоследствии неким ориентиром для 
композиторов Мюнхенской и Нововенской 
школ. В отличие от модели Orchestergesang 
Малера с её поэтическими текстами лири-
ческого содержания и камерной трактов-
кой оркестра как очень большой группы 
солистов, штраусовская модель Orchester-
gesang предполагала использование бал-
ладно-драматических, гимнически-возвы-
шенных текстов, большого и своеобразного 
состава оркестра в опоре на лейтмотивную 
технику вагнеровского типа, а также ка-
чественно новое взаимодействие голоса 
и оркестра, где голос выступает либо как 
автономная вокальная линия декламаци-
онного характера (в отличие от песенности 
Малера), либо как инструмент оркестра при 
смешении тембров (см. табл. 1).

Документального подтверждения, что 
при создании оркестровых песен Регер 
опирался на штраусовскую модель Orche-
stergesang, нет, однако анализ его сочи-
нений по параметрам модели показывает 
определённое сходство. Учитывая также 
факт пребывания Регера в Мюнхене в те-
чение шести лет (с 1901 по 1907 годы), где 
тон музыкальной жизни города задавала 
Мюнхенская школа4 во главе с Л. Тюйе,  
М. фон Шиллингсом и Р. Штраусом, можно 
сделать вывод о правомерности подобного 
наблюдения.

Для подтверждения данной гипотезы 
рассмотрим оркестровые песни Регера 
в проекции на штраусовскую модель Orche-
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stergesang по следующим параметрам: ли-
тературная основа, оркестровка, вокальная 

партия, взаимодействие голоса и оркестра, 
разработка интонационного материала.

Та б л и ц а  1

Параметры модели Модель Р. Штрауса Модель Г. Малера

Литературная 
основа

Тексты балладно- драматического 
и возвышенно- гимнического содер-
жания

Тексты лирического содержания

Оркестр Большие и своеобразные оркестро-
вые составы

Полный состав как большая группа 
солистов, сокращенный состав

Вокальная партия Характер мелодики

декламационность песенность

Взаимодействие 
голоса и оркестра

Функции

Голос – автономная вокальная линия 
декламационного характера, произ-
растающая из гармонии; инструмент 
оркестра при смешении тембров

Голос – автономная мелодическая ли-
ния и при этом равноправный участник 
процесса полифонического развития 
всей музыкальной ткани произведения

Разработка интонационного материала

Лейтмотивная работа Вариантное развитие мелодических 
линий

В качестве литературной основы сво-
их оркестровых песен Регер, подобно 
Штраусу, избирает поэзию гимнически- 
возвышенного содержания: для op. 124 – оду 
Ф. Гёльдерлина5 «К надежде»: «О надежда! 
Благосклонная! Благотворящая!» («O Hoff-
nung! Holde, gütig geschäftige!»), в которой 
«мифологизация достигает своей вершины, 
почти полностью растворяя личностное на-
чало» [1], а для «Гимна любви» op. 136 – текст 
Л. Якобовского «Услышь меня, вечный все-
милостивый Бог» («Höre mich, Ewiger All-
erbarmer») из поэмы «От рода Прометея» 
(«Vom Geschlecht der Promethiden»).

Оркестровые песни Регера объединя-
ет общая тематика – обращение (мольба) 
человека к высшим силам. Приведём пер-
вые строфы обоих сочинений (см. табл. 2). 
Так, в песне ор. 124 главный герой с первых 
строк взывает к Надежде6, дочери Эфира, 
заступнице скорбящих, а в песне op. 136 – 
к Вечному, Всемилостивому [Богу].

Оркестровое сопровождение у Регера 
представлено двой ным составом с добав-

лением арфы в «Гимне любви». Присущая 
штраусовской модели монументальность 
звучания оркестра явно прослеживается 
и в сочинениях жанра Orchestergesang Ре-
гера. За счёт плотности полифонизирован-
ной фактуры, изобретательного голосове-
дения и  органности оркестр трактуется 
монументально, где, как пишет Ю. Крей-
нина о творчестве Регера в этот период, 
«каждая партия живёт столь присущей 
вагнеровскому оркестру интенсивнейшей 
мелодической жизнью» [4, 113]. Воздействие 
традиций Вагнера на музыкальный стиль 
Регера было ограниченным и более всего 
коснулось гармонии и  оркестровки. По 
этой причине суждение Пфицнера о том, 
что «Регер, практически единственный 
в  своём поколении, кто оставался неза-
тронутым влиянием Вагнера», верно лишь 
отчасти [цит. по: 10]. 

Отметим также, что несомненным 
образцом для Регера, как и для Малера, 
оставался Бах. «Органность» фактуры про-
ступает у него не только в фортепианной 
музыке, но и в оркестровой: «…органная 
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музыка Баха была и осталась для Регера ос-
новой основ» [4, 19]. Ярким примером ор-
ганного письма являются последние десять 
тактов песни «К надежде», где в партии 

контрабасов выписан нисходящий хрома-
тический звукоряд (риторическая фигура 
passus duriusculus), завершающийся орган-
ной педалью.

Та б л и ц а  2

«An die Hoffnung» ор. 124

O Hoffnung! holde! gütig geschäftige!
Die du das Haus der Trauernden nicht verschmähst,
Und gerne dienend, Edle, zwischen
Sterblichen waltest und Himmelsmächten!

О надежда! Благосклонная! Благотворящая!
Ты, не отвергающая пристанища скорбящих,
Ты, кто служит возвышенным целям, 
царствуешь между смертными этой земли и не-
бесными силами!7

«Hymnus der Liebe» ор. 136

Höre mich, Ewiger, höre mich, Ewiger, Allerbarmer,
der du vom Dunkel der Tiefe emporwächst
in des Äthers leuchtender Sphäre,
Ewiger, der du mit deiner Alliebe
die ganze wogende Menschheitsflut umarmst,
wo ist die Liebe, die Menschenliebe?

Услышь меня, Вечный, услышь меня, Вечный, 
Всемилостивый [Бог],
Ты, пробуждающийся из мрака бездны в светя-
щейся сфере эфира,
Вечный, который Своей все-любовью объемлет 
весь бурлящий поток человечества,
где любовь, человеколюбие?8

Оркестровая песня «К надежде» была 
очень горячо принята критикой. Ф. Штейн 
(Stein) назвал её «романтико-импрессио-
нистской магией настроения», а Р. Луис, 
от нападок которого композитор страдал 
в годы пребывания в Мюнхене, писал с вос-
торгом, что песня «впечатляет благодаря 
великолепному владению оркестром» [цит. 
по: 8, 350].

Что касается вокальной партии, то по 
характеру звучания оркестровые песни 
Регера напоминают развёрнутые оперные 
монологи, органично синтезирующие кан-
тилену и декламацию (см. примеры 1, 2),  
что в  определённой мере сближает их 
с  сочинениями Штрауса («Одинокий»  
ор. 51 №  2 и  «Ноктюрн» ор. 44 №  1 – см. 
пример 3). Подобная тенденция также обу-
словлена длительным пребыванием Регера 
в мюнхенской культурной среде. Как пи-
шет Крейвитт, «контакт с представителями 
местной композиторской школы ускорил 
изменения его (Регера. – Г. Д.) стиля к бо-
лее декламационному» [8, 22]. Чуткое от-
ношение композитора не только к смыслу 
поэтического текста, но и звучанию самих 

слов – производит колоссальное впечатле-
ние на слушателя. 

Не была чужда Регеру и  песенность, 
о чём свидетельствует второй ре мажор-
ный раздел Allegretto песни «К надежде»  
(см. пример 4), который возникает как 
островок отдохновения в противопостав-
ление первому ре минорному разделу Grave 
(см. пример 1). Однако последующая смена 
настроений (Andante, Adagio, Grave) и появ-
ление первоначальных интонаций мольбы 
вновь возвращает характер оперного моно-
лога (пример 5).

Будучи продуктом эпохи, жанр Orche-
stergesang сформировал новое отношение 
к голосу и оркестру. Следовательно, ана-
лизируя оркестровые песни Регера, нель-
зя не обратиться к парадигме немецкого 
музыковеда Х.-Й. Брахта (Bracht) «Der 
seelenvollste Gesamtklang des Orchesters», ин-
терпретируемой нами как «единое зву-
ковое пространство голоса и  оркестра»  
[5, 49]. Брахт поднимает вопросы, связан-
ные именно с  философской проблема-
тикой оркестровой песни, и  рассматри-
вает явление Daseinsform (филос. – форма  
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бытия) как феномен существования субъ-
екта оркестровой песни здесь и  сейчас, 
в  противопоставлении к  Äußerungsform 
как форме высказывания лирического героя 
в клавирной песне. В свою очередь понятие 
Daseinsform неразрывно связано с единым 

звуковым пространством, в котором «по-
ющий» субъект возникает как свободно 
парящий в звучании оркестра: его выска-
зывание, по Брахту, есть только краткий 
миг всеобъемлющего экзистенциального 
звучания.

П р и м е р  1 .  М. Регер.  « К   н а д ежд е »  о р.  1 2 4

П р и м е р  2 .  М. Регер.  « Ги м н  л ю б в и »  о р.  1 3 6

П р и м е р  3 .  Р. Штраус.  « Но к т ю р н »  о р.  4 4  №   1

Добиваясь единого звукового простран-
ства голоса и оркестра в своих оркестро-

вых песнях, Регер смешивает певческий 
голос с отдельными инструментами ор-
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кестра на протяжении всей партитуры, 
что, безусловно, сближает его сочинения 
со штраусовской моделью. Однако при 
достаточно активном взаимодействии во-
кального голоса с тембрами деревянных 
духовых и струнных инструментов Регер 
достаточно аккуратно смешивает тембры 
разных инструментальных групп, ис-
пользуя этот приём в кульминационных 
моментах для достижения колоритных 
звучностей. Композитор интуитивно чув-
ствует, что тотальное смешение приводит 
к однообразию звучания, поэтому он со-
четает тембры разных инструментальных 

групп по принципу накопления звучно-
сти (crescendo) на пути к апогею сочине-
ния, а  затем, применяя варианты тем-
бральных сочетаний, уводит звучность на 
спад. Очень дозированно он смешивает 
струнные, деревянные духовые и валтор-
ну, которые на длительной протяжённо-
сти могут дать, по выражению А. Карса, 
«гладкий, но скучный колорит» [3, 242]. 
Так яркий пример смешения тембров 
гобоя, кларнета, валторны, певческого 
голоса, первых альтов и  виолончелей 
представлен в 88–89 тактах партитуры 
«К надежде».

П р и м е р  4 .  М. Регер.  « К   н а д ежд е »  о р.  1 2 4

П р и м е р  5 .  М. Регер.  « К   н а д ежд е »  о р.  1 2 4

Встречается у Регера и приём, подобный 
малеровскому – это инструментальная ме-
лодическая линия (по определению Брахта, 
«instrumentale Melodiezeile»), когда оркестр 

перенимает вокальную мелодию певца 
и становится главным носителем мелоди-
ческого материала, а певец в этот момент 
умолкает (см. пример 6).

П р и м е р  6 .  М. Регер.  « К   н а д ежд е »  о р.  1 2 4

В разработке интонационного мате-
риала подход Регера отличается от штра-
усовского. Оркестровые песни Штрауса 
содержат от одного до нескольких лейт-

мотивов, при этом композитор либо со-
храняет интонационное и ритмическое 
строение мотива («Ночное шествие»  
ор. 44 № 2), либо при неизменном интона-
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ционном строении ядра довольно свобод-
но обращается с ритмом («Ноктюрн» ор. 44 
№ 1). В оркестровых песнях Регера лейтмо-
тивная техника как таковая отсутствует: 
тематизм, который мог бы претендовать 
на статус лейтмотива, интонационно 
и ритмически изменяется до неузнавае-
мости, оставляя за собой только внутри-
текстовые связи. Так, например, главный 

мотив опуса 124, условно обозначенный 
нами как мотив надежды зарождается 
в оркестре (т. 2–3), затем звучит у певца 
(т. 27–30). И если в первом разделе Grave он 
появляется несколько раз, то после смены 
настроения (раздел Allegretto) начинает 
видоизменяться, и впоследствии сохра-
няет лишь вопросительную интонацию 
и размытые очертания (см. пример 7 (a-d)).

П р и м е р  7 .  М. Регер.  « К   н а д ежд е »  о р.  1 2 4
a )     b )  

c )    d )  

Подведём итог. Анализ оркестровых 
песен Регера по заданным параметрам 
в проекции на штраусовскую модель Orch-
stergesang показал определённое сходство 
композиторских подходов к жанру. Глав-
ным образом, это определяется выбором 
поэзии гимнически- возвышенного содер-
жания, музыкальное воплощение которой 
влечёт за собой целый комплекс приёмов, 
связанных с оркестровкой, типом вокаль-
ной мелодики и взаимодействием голоса 
и оркестра.

За рамками настоящей статьи остались 
вопросы формообразования9, тексто-музы-
кальной семантики, специфики обращения 
композиторов к барочной риторике в жан-
ре Orchstergesang, где также можно обна-
ружить сходство, но отнюдь не копирова-
ние композиторского подхода к созданию 
сочинений. Многоликость Orchstergesang 
в его конкретном композиторском вопло-
щении – это доказательство жизнеспособ-
ности и жизнестойкости жанра, прорас-
тающего в ХХ век в самых разнообразных 
трансформациях.

ПРИМЕЧАНИЯ
1 Orchestergesang – «явление, возникшее после 1890 года хотя и на пересечении различных жанровых 

истоков (Lied, ария, речитатив, симфония, симфоническая поэма. – Г. Д.), но обладающее, тем не менее, 
стилевой автономностью» [2, 107].

2 Творчество композитора было направлено в сторону камерных жанров, что не способствовало 
быстрому успеху его сочинений. В начале своей карьеры в Мюнхене Регер не имел поддержки в му-
зыкальных кругах, в отличие от Штрауса, которого связывала тесная дружба с М. фон Шиллингсом 
(Schillings), Х. Пфицнером (Pfitzner), Л. Тюйе (Thuille), с музыкальным критиком журнала «Münchner 
Neueste Nachrichten» Р. Луисом (Louis). Центром оппозиции музыке Регера стал журнал «Kunstwart» под 
редакцией Р. Батке (Batka). Успех приходит к композитору в середине 1900-х годов.

3 В монографии Ю. Крейниной опус 136 назван кантатой [4, 93].
4 Представители Мюнхенской школы: Рихард Штраус, Людвиг Тюйе, Макс фон Шиллингс, Ханс 

Пфицнер, Фридрих Клозе, Зигмунд фон Хаузеггер, Вальтер Курвуазье и другие.
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5 Отметим, что стихи Гёльдерлина легли и в основу «Трёх гимнов» ор. 71 («Drei Hymnen») Штрауса, 
написанных в 1921 году.

6 В древнеримской мифологии богиня надежды – Спес (Spes); отождествлялась с древнегреческой 
богиней Элпис (Elpis). Спес традиционно называют «последней богиней» («Надежда умирает последней»).

7 Перевод Ю. Агишевой [1].
8 Перевод автора статьи.
9 Как у Штрауса, так и у Регера это одночастные формы по типу симфонической поэмы, в основе 

которых лежит принцип сквозного развития.
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and 136) by the German composer Max Reger. Both opuses were written after 1910, when Orchesterge-
sang, with all its diversity, finally formed as an original vocal- symphonic genre. The author of the article 
makes a hypothesis about a certain similarity in the compositional techniques of Reger and Strauss, and 
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development of intonation material. An analysis of Reger’s orchestral songs showed that, first of all, the 
closeness to the Straussian model is due to the choice of poetry with hymnal- sublime content, which 
inevitably appeals to the monumental interpretation of the orchestra, the declamatory orientation of the 
vocal melody, and the special interaction of the singing voice and the orchestra in a single sound space.
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Из девяти (включая раннюю «Ундину») 
завершённых опер Прокофьева четыре 
впервые поставлены не на родине компо-
зитора: «Любовь к трём апельсинам» (1921, 
чикагский Auditorium Theatre), «Игрок» (1929, 
брюссельский Théâtre de la Monnaie, вторая 
редакция), «Вой на и мир» (1948, пражский 
Národni divadlo, первая редакция; 1953, фло-
рентийский Teatro Comunale, вторая редак-
ция, одновечерний вариант), «Огненный 
Ангел»1 (1955, венецианский Teatro La Fenice). 
Вторая редакция «Маддалены», инструмен-
товка которой частично осуществлена Эд-
вардом Даунсом, также впервые показана 
за пределами России – в оперном театре 

Граца (Австрия) в 1981 году. Итого пять со-
чинений – чуть более половины, что совер-
шенно не удивительно для наследия ком-
позитора, чьё творчество в сопоставимой 
степени принадлежит России, Западной 
Европе и Северной Америке.

Из этого списка «Огненный Ангел» 
в  наибольшей степени будоражит ис-
следовательский интерес – прежде всего 
потому, что между завершением второй 
редакции оперы и её премьерой прошло 
почти 28 лет (1927–1955); но и потому так-
же, что значительное внимание мировой 
общественности почти за год до появления 
спектакля привлекло концертное исполнение 
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этой оперы в Париже 25 ноября 1954-го. Од-
нако и данное событие, в свою очередь, не 
начинает, а продолжает исполнительскую 
историю сочинения. При жизни Прокофьева 
музыка «Ангела» прозвучала со сцены един-
ственный раз: 14 июня 1928 года в парижском 
зале Плейель под управлением Сергея Кусе-
вицкого были сыграны разделы II акта.

Современная наука, пытаясь уловить 
нюансы публичного восприятия шедевров 
прошлого, прежде всего ориентируется на 
историографические (газетно- журнальные 
статьи и рецензии), мемуарные и эписто-
лярные источники. Идеальная ситуация – 
когда отклики из двух последних групп 
принадлежат просвещённым зрителям, 

не связанным с авторами сочинения род-
ственными, дружескими и тем более про-
фессиональными узами. В данном случае 
произошло обратное: «Огненный Ангел» 
на протяжении длительного времени оста-
вался известным целиком лишь специали-
стам из окружения композитора, вдобавок 
вынужденным иметь дело не со звучащим, 
а с напечатанным текстом.

Резонанс же первого парижского кон-
церта давно уже сделал его легендарным, 
отчасти загадочным: ведь автор тогда лично 
инициировал купирование наиболее эффек-
тных (и страшных) сцен – с Глоком и «со сту-
ками». Поиски ответа на вопрос, почему так 
произошло, продолжаются и ныне.

«Может быть, он [Прокофьев] опасался, что концентрация в этом эпизоде сверхинтенсивных 
средств выражения, беспрецедентных звучаний окажется „не по зубам“ парижской публи-
ке, как незадолго до этого произошло со Второй симфонией?» – в частности, предполагает 
Наталия Савкина [8, 61–62].

О том, что организаторы концерта адек-
ватно и без иллюзий оценивали уровень 
возможной реакции аудитории, косвенным 
образом может свидетельствовать краткое 

содержание оперы, составленное на четы-
рёх языках, по-видимому, именно для дан-
ной премьеры.

Д е й с т в и е   I
Ка р т и н а  п е р в а я

Девушку по имени Рената с детства преследует дух «Огненного ангела», который явля-
ется к ней в разных образах; в последний раз этот дух перевоплотился в графа Генриха. 
В сельской корчме Рената рассказывает гуманисту и скептику, воину и путешественнику 
Рупрехту о своём горе, ибо граф Генрих бросил её. Рупрехт обещает Ренате помочь. Гадалка 
предсказывает, что их обоих ждёт плохой конец.

Де й с т в и е   I I
Ка р т и н а  в т о р а я

Рената и Рупрехт разыскивают Генриха в Кёльне. Рената обращается к чёрной магии.
Ка р т и н а  т р е т ь я

Рупрехт обращается за помощью к учёному Агриппе из Ноттенгейма (правильно – Нет-
тесгейма. – С. П.). Философ отметает его наивную веру в чёрную магию и подчёркивает 
силу познания, опирающуюся на разум.

Д е й с т в и е   I I I
Ка р т и н а  ч е т в ё р т а я

Рената и Рупрехт, наконец, находят графа Генриха. Рупрехт вызывает его на дуэль. В душе 
Ренаты вспыхивают жестокие сомнения: любовь к Генриху борется с ненавистью к нему.

Ка р т и н а  п я т а я
В поединке с Генрихом Рупрехт получает тяжёлую рану.
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Д е й с т в и е   I V
Ка р т и н а  ш е с т а я

Рупрехт пытается убедить Ренату принять решение, как жить дальше. Но девушка отвергает 
его любовь. Она решает по-другому – уйти в монастырь.

Д е й с т в и е   V
Ка р т и н а  се д ь м а я

Рената стала послушницей. Но и в монастыре она не находит покоя, и здесь её продол-
жают преследовать мучительные галлюцинации. Аббатиса приглашает инквизитора, но 
его появление усугубляет душевное состояние, которое выливается в открытый кризис. 
Две постушницы впадают в истерию. Безумие ширится по монастырю. Рената обвиняет 
инквизитора, что он – дьявол, и её приговаривают к сожжению2.

Даже по сравнению с наиболее поздним 
вариантом содержания оперы, составлен-
ным скорее всего не Прокофьевым и  во 
многом заставляющим забыть о  его ав-
торском стиле3, этот – достаточно ранний, 
«прижизненный» – поражает не столько 
своей сглаженностью, сколько явственным 
обытовлением буквально всех фундамен-
тальных вопросов и проблем, поставлен-
ных в произведении. Купирование в опи-
сании «мефистофельского» присутствия, 
использование выражений «в последний 
раз этот дух перевоплотился», «ждёт пло-
хой конец», «любовь борется с ненавистью», 
«принять решение, как жить дальше», «вы-
ливается в открытый кризис», не говоря 
уже о последней строке, из которой можно 
сделать вывод, что Ренату приговорили за 
оскорбление инквизитора, – всё это, по-ви-
димому, заставляло воспринимать сочи-
нение как повествование на достаточно 
банальный, «жизненный» сюжет.

Данный эпизод истории «Ангела» в оче-
редной раз даёт повод задуматься над тем, 
насколько «в музыке слышат то, что о ней 
можно прочесть» (Карл Дальхауз). Такая по-
становка вопроса приводит к размышлени-
ям о степенях влияния словесного оперного 
текста на музыкальный, о необходимости 

знания сюжета публикой и о тех смыслах, 
которые несёт музыка как таковая. Испол-
нение 1928 года, скорее всего, не оказалось 
настолько значительным для просвещённых 
меломанов и любителей театра, чтобы вдох-
новить их на приватные отклики; мемуарные 
и эпистолярные свидетельства, связанные 
с этой премьерой, до сих пор не обнаружены.

В такой ситуации не удивляет содержа-
ние пяти отысканных июньских рецензий. 
Самые краткие из них точнее назвать «от-
пѝсками». Укрывшись за рассуждениями 
о серии выступлений Кусевицкого в целом, 
об их русской атмосфере, а также о достаточ-
но известных произведениях, исполненных 
в начале и завершении именно этого кон-
церта4, два французских корреспондента 
оставили об «Ангеле» каждый по две строки 
отзыва. Маститый критик Эмиль Вюйер-
моз отметил (в придаточном предложении) 
разделы II акта как «…очень интересное, но 
очень шумное и напряжённое инструмен-
тальное сочинение музыки для театра» [36], 
а его коллега подчеркнул, что «…эта музыка 
сильная, мощная и энергичная, с широким 
и искусно нарастающим движением» [19]5.

Почти во всех откликах уделено внима-
ние максимальной насыщенности орке-
стровой ткани.

«Оркестр, в исполненном акте оперы, бушует (не по вине дирижёра, но по замыслу автора) так, 
что исполнителям трудно выдерживать эту борьбу, – писал Владимир Поль. – Опытные, хоро-
шие исполнители… испытали целое сражение с оркестром и полной победительницей из этой 
неравной борьбы вышла Нина Кошиц, которая проделывала поистине музыкальные чудеса, 
доводя до музыкального сознания публики все трудные зигзаги вокальной партии Ренаты» [6].
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В процессе просмотра некоторых ма-
териалов затруднительно было поверить, 
что их авторами были, в  общем, специ-
алисты тех же изданий, которые почти 
год назад писали о премьере «Стального 
скока» – подробно, заинтересованно, не 
избегая тонких стилевых характеристик 
[напр.: 37]. Конечно, свою роль сыграла 
здесь и конкурентная ситуация, сложив-
шаяся в музыкальной жизни июньского 
Парижа 1928 года, и разность отношения 
публики к сценическому и концертному 
воплощению театральных сочинений.

Единственное исполнение разделов 
«Ангела» состоялось на фоне представле-
ний дягилевского «Русского балета» в теа-
тре Сары Бернар6, гастролей московского 
Театра Вахтангова в Одеоне (14 июня там 
шла «Принцесса Турандот») и Еврейского 

театра (ГОСЕТ) в театре Порт Сен- Мартен 
(пьеса Шолом- Алейхема «200 000»), репе-
тиций цикла моцартовских опер в театре 
Елисейских полей (а вечером 14 числа там 
шёл вагнеровский «Зигфрид») и, наконец, 
в качестве изящной «розочки на торте», – 
костюмированного концертного вечера Фе-
лии Литвин с учениками в зале «Мажестик».

Возможно, поэтому публики в  зале 
Плейель собралось немного; единствен-
ное свидетельство об этом принадлежит 
разочарованному Доминику Сорде7, кото-
рый хотел пройти, но не попал на концерт: 
«свободные места насчитывались сотнями» 
[30]. Принимая в расчёт немалые размеры 
недавно отремонтированного зала Плей-
ель (2546 мест, ныне менее 2000), думается, 
можно поверить очевидцу, несмотря на его 
раздражение.

«…Меня вызывали трижды (для автора симфонической вещи довольно много). У ложи 
страшная толкотня. Все поздравляют чрезвычайно горячо. В общем, настоящий успех», – 
записал в Дневнике виновник торжества тем же вечером [7, 634].

И это свидетельство также не вызыва-
ет сомнений, ибо относится прежде всего 
к реакции профессионалов: композиторов 
Русселя и Пуленка, посетивших генераль-
ную репетицию, а также артистов и дири-
жёров, пришедших на премьеру.

Утром 16 июня, на вторые сутки после 
события, Прокофьев «купил все газеты… 
интересно прочесть, как хвалят. Но ни в од-
ной» [7, 635]. Первый отклик (Вюйермоза) 
появился только 18 числа, а наиболее взве-

шенные оценки принадлежат трём крити-
кам, которые замыкают ряд рецензий. Это 
Борис Шлёцер, Андре Шеффнер8 и, нако-
нец, Леонид Сабанеев, чья статья вышла 
в The Musical Times уже осенью.

Среди них более всех удивил француз-
ский рецензент, не убоявшийся сложно-
стей общения с прокофьевской музыкой 
и  посвятивший ей примерно половину 
проницательного отзыва об этом кон-
церте:

«Второй акт „Огненного Ангела“ представляет театр Прокофьева, далёкий от симфонической 
музыки или даже двух балетов этого композитора9. Сила мелодической изобретательно-
сти, которая даже в сочинении второго плана, таком как „Стальной скок“, присутствует 
в изобилии, здесь намеренно смягчается, чтобы уступить место достаточно непрерывному 
речитативному стилю, всегда очень напряжённому драматически и поддерживаемому си-
лой оркестра… В отличие от тех, кто в настоящее время эксплуатирует музыкальную драму, 
Прокофьев, далёкий от возвращения к итальянским формам старинной оперы, приближа-
ется к вагнеровской драме, но с неким дополнением к общепринятому, которое содержит 
„большая опера“ и за которое несёт ответственность сюжет» [28, 283]10.



47

Петухова С. А. «Огненный Ангел»: премьеры и отклики (1928–1966)

Упомянутый здесь контекст вагнеров-
ских находок в рецензии Шлёцера, скорее 
всего, не случайно сменился апелляцией 
к  моцартовскому оперному стилю. По-

скольку из этой рецензии обычно цитиру-
ется лишь несколько (преимущественно 
хвалебных) строк, имеет смысл привести 
более обширный раздел:

«С. Прокофьев работает уже давно над своей оперой на сюжет известного романа Брюсо-
ва, сюжет чрезвычайно благодарный для музыканта, богатый сценическими эффектами 
и драматическими конфликтами, но и опасный вместе с тем, так как он может увлечь 
композитора на путь музыки декоративной, описательной и дешёвой оперной патетики. 
„Огненный Ангел“ просится, так сказать, на сцену, но потому-то от либреттиста требуется 
в данном случае сугубая осторожность, ибо слишком большая драматическая насыщен-
ность часто вредит музыке, не давая ей достаточно простора, подчиняя её сценическому 
движению.

По одному действию „Огненного Ангела“ (текст которого принадлежит самому ком-
позитору, точно так же, как и либретто „Трёх Апельсинов“) трудно, конечно, составить 
себе точное представление об общем стиле произведения. Но мне показалось, судя по 
первому впечатлению, что в исполненном отрывке автор, намеренно или нет, поддался 
искушению театральности: музыка этого второго действия чрезвычайно эффектна; в ней 
много страсти, но страсти декоративной, упрощённой, чтобы быть сценически действен-
ной. Конечно, С. Прокофьев слишком большой музыкант, чтобы пожертвовать всецело 
музыкой ради драматического эффекта: моментами кажется, что звук вот-вот вырвется 
из-под гнёта театрального динамизма и заговорит самостоятельно; намечаются даже 
в оркестре зачатки симфонического развития; голосовые партии приобретают свобод-
ный лирический характер. Но всё это длится недолго, и автор впадает в речитативный 
стиль, весьма выразительный, но музыкально бедный и незначительный. К этому нужно 
прибавить, что оркестровка густая и красочная заглушает голоса, которых в финале почти 
вовсе не слышно было.

Конечно, идеальной оперной формулы не существует, и всякий оперный композитор, 
приступая к делу, должен заранее знать, что он берётся за разрешение квадратуры круга, 
пытаясь соединить несоединимое. Но вот Моцарт… Сейчас, когда мы насыщены Моцар-
том, когда мы только что слышали в идеальном исполнении Бруно Вальтера „Дон Жуана“, 
„Волшебную флейту“, кажется, что нет и не может быть в оперном искусстве иного ком-
промиссного пути, чем тот, который указал нам Зальцбургский мастер.

Как бы то ни было, исполненный отрывок „Огненного Ангела“… имел очень большой 
успех…» [9].

Сабанеев оставил наиболее простран-
ный и эмоциональный отзыв, несомненно 
продиктованный личным отношением, ко-
торое не позволило критику удержаться от 
характеристик Прокофьева как композитора 
«непрерывного „скерцо“», воспринимаемого 

в качестве «буйного и необузданного му-
зыкального „варвара“». Естественно, что от 
столь яркого тезиса нетрудно было перейти 
к ожидаемому утверждению о том, что вы-
сказанное заключение, «…к счастью, никоим 
образом не определяет всего Прокофьева»:

«В нём есть – и иногда в очень сильном выражении – как глубина, так и искренность чувства, 
и особая нежность, которая, возможно, из-за редкости и робости её появления, кажется 
особенно дорогой и драгоценной» [27, 891].
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Вызванные «Огненным Ангелом» ощу-
щения Сабанеев определил как исключи-

тельно сильные, а стиль оперы – как в выс-
шей степени индивидуальный:

«В нынешние дни мне редко удаётся получать удовольствие (не говоря уже о доле энтузи-
азма) от прослушивания современной музыки, но я обязан заявить – и делаю это со всей 
искренностью, – что мои впечатления по этому поводу могут сравниться только с самыми 
сильными, которые я испытал в моей музыкальной жизни, – с первым прослушиванием 
симфоний Скрябина и „Петрушки“ Стравинского. Это подлинная, новая и в то же время 
хорошая музыка.

Прокофьев не cледует за эпохой и её изменяющейся модой. Он верен себе и собствен-
ному стилю с тех пор, как однажды нашёл его. Но когда по тем или иным причинам он… 
не желает казаться поверхностным и смешным или насмехаться над собой, я убеждён, что 
[он] может создать вещи, достойные считаться гениальными произведениями. „Огненный 
ангел“ – одна из сравнительно немногих серьёзных композиций Прокофьева, серьёзных не 
в обычном смысле слова, а в более глубоком и интимном. В этой работе он позволяет себе 
выражать свои настоящие чувства по отношению к миру и музыке; исчезает мефистофель-
ская насмешка над собой и лучшими свой ствами его внутреннего эго. И его творческая 
работа моментально озаряется светом беспримерной силы.

Фантазия „Огненного ангела“ является циклопической и монументальной (cyclopean and 
monumental). Она отражает дух, а не звуки беспокойного Средневековья. И оркестровый 
колорит серый, сильный, мрачный, как цвет древних руин» [27, 891–892]11.

Сабанеев, возможно, был единствен-
ным из рецензентов, кто не только посетил 
концерт, но и ознакомился с изданным не 
позднее октября 1927-го фортепианным пе-
реложением оперы. В статье, появившейся 
спустя четыре месяца после исполнения, 
автор, не скованный рамками жанра «кон-
цертной рецензии», представил широкую 
перспективу сюжетных и стилевых гене-
тических связей: от моцартовского «Дон 
Жуана», «внешне сурового» и «внутренне 
чувствительного» Бетховена – через «Фа-
уста» Гуно, вагнеровскую драму, «фанта-
стические всплески» (fantastic outbursts) 
Мусоргского, психологизм Достоевско-
го – к последним откровениям Скрябина 
и даже сравнениям поэтики Прокофьева 
и Есенина.

Тем не менее избегать традиционно-
го рецензентского приёма – противопо-
ставления трудностей композиторской 
партитуры и  выдающегося мастерства 
и отваги солистов- певцов – Сабанеев не 
стал. «Слушательскую досаду» из-за про-
тяжённости сложного текста и подолгу 

открытых ртов вокалистов критик объ-
яснил неудачным распределением музы-
кального материала.

Вероятно, его насыщенность и поли-
фоничность скорее, чем «демонический» 
сюжет (своей остротой достаточно при-
влекательный для театральных импреса-
рио), стали причиной того, что партитура 
«Ангела» столь долго оставалась забытой. 
Её извлечение из легендарных подва-
лов Русского музыкального издательства 
(в 1947 году купленного английской нотоиз-
дательской фирмой Boosey & Hawkes [10, 483]) 
привело к концертному исполнению оперы 
целиком 25 ноября 1954-го в 20.00 в театре 
Елисейских Полей под управлением Шарля 
Брюка.

Премьера, прошедшая при переполнен-
ном зале, была повторена 13 января 1955-го 
в открытом концерте Французского радио; 
таким образом слушательская аудитория 
оказалась обширной. Резонанс от этой пре-
мьеры по числу и объёму откликов на неё 
можно сравнить с отголосками больших 
театральных зрелищ.
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В июне 1928-го Прокофьев тщетно ожи-
дал положительных рецензий спустя сут-
ки-двое после события. В ноябре 1954-го 
подробный анонс опубликовала ежене-
дельная газета, вышедшая до или в день 
премьеры [17], в целом же пока обнаружено 
восемь развёрнутых статей, написанных 
достаточно известными тогда специали-

стами: Рене Дюменилем, Марселем Шней-
дером12, Клодом Ростаном13, Элен Журдан- 
Моранж14 (две), Анри- Луи де ла Гранжем15, 
Антуаном Голеа16, Жаком Лоншаном17.

Почти все они единодушно отметили 
в  первых абзацах, что оперу, созданную 
в 1920-х годах, отказались ставить все теа-
тры, которым она была предложена автором:

«…Театральные директора испугались нездорового сюжета романа Брюсова, вдохновлённого 
старинной легендой баварского Средневековья, того фантастического Средневековья, где 
страсть и эротика переплетались с религией» [17].

«Сегодня, оглядываясь назад, ясно, что в этом [сюжете] нет ничего ужасного и что была 
сделана большая ошибка» [26].

Однако степень соответствия разрабо-
танной Прокофьевым истории ожиданиям 

и потребностям слушателей и в 1954 году 
продолжала беспокоить прессу:

«Неизвестно, одержима героиня Богом или демоном, и такого рода неопределённостью 
решительно недовольна публика музыкального театра, которая любит, чтобы ей всё раз-
жевали. Злоупотребление характерными эпизодическими персонажами свой ственно всем 
операм Прокофьева, но здесь оно особенно чувствуется. Гротескный элемент, привнесён-
ный Фаустом и Мефистофелем, который на сцене поедает мальчика из корчмы, полностью 
неуместен» [18].

Обычные для парижской критики дик-
тат краснословия, едкость и скептицизм, 
впрочем, не смогли затмить того сильней-
шего впечатления, которое по-разному от-

ражено в текстах. Наиболее яркие эмоции 
ожидаемо вызвали у рецензентов инфер-
нальные разделы и образы.

«Средства, используемые для создания драматического напряжения, кои есть назойливые 
остинато и мелодические фрагменты, повторяющиеся до пресыщения, могут быть не са-
мыми тонкими, но они полностью достигают своей цели. Насколько я мог судить по одному 
прослушиванию, моменты лиризма и чистых эмоций удались меньше. Только намного 
позже, в „Вой не и мире“, Прокофьев будет петь любовь голосом таким же убедительным, 
каким он сможет воспеть патриотизм. В „Огненном ангеле“ он [автор] кажется прежде 
всего озабоченным эффектом, и самыми необычными моментами партитуры являются те, 
в которых драматическая ситуация позволяет ему увлекать слушателя с помощью странных 
звуков, упрямых ритмов и всегда обновляемой гармонической изобретательности» [18].

«Этот сюжет (ещё более невозможный в переводе на французский язык), однако, предо-
ставил Прокофьеву устрашающие ситуации, которые „разорвали оковы“ его дарований 
драматурга и оркестратора. Какие порывы лирики! Какой динамизм! И какие оркестровые 
краски! (как в лейтмотиве дьявольских блуждающих огней [idée fixe Ренаты] – сонорная 
находка)! Контрасты земного, небесного, даже буффонного одухотворяют произведение 
необыкновенной жизни. Вершина сочинения для меня – это второй акт, в котором 
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последний дуэт между „рыцарем Дамы и Чародеем“ достигает эпического величия, под-
держиваемого напряжённым оркестром, где некоторые акценты взрываются, словно 
человеческие крики» [16].

Большинство критиков отметило без-
условное доминирование образа героини, 
которому посвящено в целом подавляю-
щее число разнонаправленных эпитетов 

и который, несмотря на свою (возможно, 
раздражавшую не только «обычную» пу-
блику) двой ственность и загадочность, вы-
звал единодушное сочувствие.

«…Любовь Ренаты к огненному ангелу, любовь рыцаря Рупрехта к Ренате выражены страни-
цами жгучего лиризма, которые являются самыми красивыми среди написанных Прокофье-
вым на этот сюжет. В них есть величие, благородство и панический разгул по-настоящему 
великих страстей… Пятый акт показывает женский монастырь во власти коллективного 
безумия, в мистической истерии: монахини бросаются на инквизитора, который пришёл 
как экзорцист, появляется Мефистофель… Дело великого художника – избежать опасностей 
наивности, грубости, дешёвой иллюстративности и дать сцену, которая достойно завер-
шает оперу и придаёт ей гуманистическую и религиозную значимость, красоту, эмоцию 
и ощущение истины» [29].

«Таков „Огненный ангел“ и его уникальный персонаж, одержимая женщина, постоян-
но находящаяся в трансе, словно Пифия с её треножником, женщина слабая, жалкая, 
пленённая демонами. <…> Роман Брюсова позволил Прокофьеву создать мощную и кра-
сочную фреску, необычайную по сценической силе… но оформление драмы вторично, 
и слишком ясно, что лишь один персонаж интересует, гипнотизирует композитора, это 
Рената; прочие – статисты, которые существуют только в зависимости от неё. Именно она 
является опорой произведения, она и вся эта путаная жизнь, которая трепещет в музыке 
Прокофьева, изобилующей призраками и демонами ещё больше, чем сцена, реальное 
„место“, где происходит действие, неосязаемая сфера, в которой разыгрывается судьба 
Ренаты, потому что то, что мы видим на сцене, ничто для Ренаты, лишь фон для её невроза, 
её сумасшествия, и она не придаёт этому никакого значения, потому что воспринимает 
внешний мир через мистический туман. Но музыка, напротив, „существует“: именно 
там находится обиталище спорящих злых духов, откуда прорастает другой значимый 
персонаж драмы, огненный ангел, граф Генрих или, возможно, Дьявол, который на сцене 
не говорит ни слова» [20, 71].

Представление этого необычного со-
чинения традиционно провоцировало 
критические сравнения с другими произ-
ведениями более или менее подобного со-
держания. Были названы «Роберт- Дьявол» 
Мейербера, «Фауст» Гуно и «Женщина без 
тени» Рихарда Штрауса; использование 
лейтмотивов ожидаемо приводило раз-
мышления к вагнеровской драме и реше-
ниям Дебюсси; эффекты инструментовки 
однажды напомнили колористические на-
ходки Мусоргского и Римского- Корсакова. 

Однако данные констатации (за исключе-
нием, пожалуй, оркестровки) производят 
впечатление формальных и необязательных 
и просто теряются на фоне разнообразных 
попыток описать огромное, запредельное для 
мысли пространство прокофьевского ше-
девра. В этих текстах поиски адекватных 
выражений, обилие и виртуозность соче-
тания неожиданных, контрастных опреде-
лений иллюстрируют стремление авторов 
привести систему отображений в стилевое 
соответствие с  объектом рассмотрения.
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«Прокофьев позволил всему своему гению неистовствовать в этом произведении: нет ни 
одного неважного слова, ни одного такта, который не привязан без всякой пощады к истерии 
Ренаты и не ведёт её к развязке; ещё беспощадней перевод этого на язык „безжалостного 
правосудия вооружённого света“18, язык пылающий, строгий, который не демонстрирует 
снисходительности к жертве, но который тем более мучителен оттого, что от него требуется 
„достоверность“ (и никогда малейший сарказм не достигает Ренаты, в то время как музыка 
разоблачает Агриппу, волшебника- лжеца, и Фауста с Мефистофелем…). Декламация так же 
жестока, так же „экспрессионистична“, как у Мусоргского; леденящие или захлёстывающие 
ритмы дьявольского изобретения; изобильная оркестровка с врождённым ощущением 
цвета, присущим русским музыкантам, между тем отнюдь не расточительная в духе Рим-
ского[-Корсакова], но жёсткая и сухая – главные черты, которые роднят „Огненного ангела“ 
с великими суровыми и мощными гравюрами немецких средневековых мастеров» [20, 71].

«„Огненный ангел“ – это дух: небесный или демонический, остаётся неведомым до само-
го конца. Так же, как не станет известным, отправится ли влюблённая в него женщина, 
сожжённая заживо за колдовство, в Ад или в Рай. Сюжет, плотный, патетический, бога-
тый контрастами живописных, забавных и ужасающих сцен, не рассказывает об этом; 
но он чудесно отражает двусмысленность наших знаний, ненадёжность нашей земной 
судьбы и загробной жизни. Мы окружены загадками, и мы загадки для самих себя» [29].

Замыкает ряд рецензий отзыв вдох-
новителя и участника премьеры – дири-
жёра Шарля Брюка. Его характеристики 
музыкального высказывания Прокофьева, 
в особенности инструментовки, некогда 
вызвавшей недоумение слушателей, пред-

ставляют особенную ценность. Здесь отчёт-
ливо ощущается, как сильно за прошедшие 
двадцать семь лет изменились представле-
ния профессионалов о простоте и сложно-
сти музыкального мышления.

«Музыкальный язык оперы контрапунктичен, усложнённые гармонии содержат некоторые 
элементы политонализма. Далеко позади осталась „Скифская сюита“, точно сложенная из 
гранитных глыб. Всё стало более текучим, более зыбким. Даже в тех эпизодах, где снова 
появляются лапидарные, жёсткие ритмы (например, в пятом акте), музыка не утрачивает 
выразительной силы. С другой стороны, ничто ещё не определилось до конца, многие по-
строения слишком затянуты (например, первый рассказ Ренаты, продолжающийся более 
восьми минут), контрапункт отмечен усложнённостью, которая впоследствии преодоле-
вается С. Прокофьевым.

Инструментовка „Огненного ангела“ в общем не представляет ничего экстраординар-
ного. Обычный состав оркестра с утроенными деревянными; сопровождение вокальных 
партий выписано бережно. Но один эпизод заслуживает особого упоминания – это сцена 
„стучащих духов“ во втором акте. С. Прокофьев, видимо, задумал применить здесь новые 
оркестровые краски. Он вводит divisi струнных (по три в каждой группе), которые, чере-
дуясь, исполняют в быстром темпе цепь фигураций шестнадцатыми. Всё это вращается не 
в пределах данной тональности, а вокруг изменчивого центрального ядра, воспроизводя 
рисунок, присущий древнегреческим ладам» [1, 128–129].

Этот материал опубликован спустя 
примерно восемь месяцев после концерт-
ного исполнения «Ангела» и за полтора 

месяца до его сценической премьеры, ко-
торая состоялась 14 сентября 1955 года на 
XVIII Международном фестивале совре-
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менной музыки в Венеции, в Teatro La Fenice. 
Статью Брюка можно рассматривать и в ка-

честве предварительных замечаний к этому 
спектаклю:

«Трудно сказать, будет ли иметь больший успех театральная постановка оперы. Пока можно 
лишь надеяться, что эта премьера состоится. Тогда и будем судить о результатах…» [1, 130].

Отзывы о  данном представлении до 
2018  года в  литературе о  Прокофьеве не 
фигурировали. В  России единственным 
специалистом, написавшим о премьере 
«Ангела» в Венеции, является Елена Пе-
трушанская – автор двух статей и главы на 

эту тему («Круги и взлёты Огненного анге-
ла») в монографии более общего характера  
[см.: 3; 4, 241–269; 5]. В трёх работах в почти 
неизменном виде присутствует констата-
ция (здесь приведённая в хронологически 
самом позднем варианте):

«Пресса упивалась яркой фантазией сценографа и постановщика, певцами, костюмами, 
магией сценического действа, великолепной музыкальной интерпретацией, певцами- 
актёрами…» [4, 261].

В монографии к ней добавлено уточнение:

«Подробный анализ обильной прессы был проведён и опубликован в нашей упомянутой 
работе „Вокруг сценической премьеры Огненного ангела“ (2016)» [4, 261, сноска 40].

Однако никакого «анализа обильной 
прессы» ни в одном из указанных текстов 
нет19. Краткий обзор данных публикаций 
(в рамках избранной темы) содержит со-
ответствующий раздел книги английского 
исследователя Харриет Бойд- Беннет «Опе-
ра в послевоенной Венеции: культурная 
политика и авангард», вышедшей осенью 
2018 года [12, 124–140]. Если суммировать 
число указанных там отзывов с тем, что 
удалось отыскать мне, получится девят-
надцать рецензий, четыре анонса и одно 
объявление.

Среди них венецианским материалам 
принадлежит достаточно скромное ме-
сто (две рецензии, анонс и объявление)20. 
По-видимому, так же, как и двадцать семь 
лет назад, значимость прокофьевской пре-
мьеры непросто было разглядеть на фоне 
иных культурных событий, следовавших 
здесь друг за другом. Наиболее важным из 
них для рецензентов, судя по количеству 
откликов, оказался XVI  Венецианский 
международный кинофестиваль (25 авгу-
ста – 9 сентября). Упоминали журналисты 

о XVIII Международном конгрессе исто-
рии искусств (12–18 сентября) и прошед-
ших недавно Биеннале современной ита-
льянской гравюры (25 апреля – 18 июня), 
Международном театральном фестивале 
(20–21 июля) и Международном фестивале 
песни (24–30 июля).

Симптоматично, что ни в  одном из 
российских архивов не обнаружено пока 
никаких намёков на обилие итальянских 
газетно- журнальных откликов 1955 года, 
в  то время как некоторые рецензии на 
концертное исполнение 1954-го были тра-
диционно (среди других газетных выре-
зок) доставлены в Москву и позднее осели 
в архивных собраниях. Это обстоятельство 
выявляет проблемную сферу, лишь опо-
средованно связанную с бытованием соб-
ственно произведения Прокофьева. Среди 
его «мест силы», важных биографических 
локусов, Париж и Франция в целом зани-
мали одну из главных позиций. Духовные 
связи композитора с французскими куль-
турой, географией, природой, языком не 
прервались и после того, как он оказался 



53

Петухова С. А. «Огненный Ангел»: премьеры и отклики (1928–1966)

запертым на родине за железным занаве-
сом, и даже после того, как ушёл из жиз-
ни. И возвращение «Огненного Ангела» не 
только мировому, но прежде всего фран-
цузскому искусству силами французских 
исполнителей представляется событием 
глубоко символичным.

Итальянскую версию, как ранее фран-
цузскую, транслировали по радио, а два 
финальных акта оперы – по телевидению, 
что являлось значительным событием само 
по себе, независимо от содержания пока-
за. Этим трансляциям посвящены анонсы, 
вышедшие во многих городах [14; 31; 32; 34]. 
А одним из главных факторов, обеспечив-
ших в дальнейшем высокую репутацию 
собственно спектаклю, никак не зафик-

сированному для будущего, стало присут-
ствие на премьере известных итальянских 
музыковедов, критиков и  музыкально- 
общественных деятелей, приехавших со 
всей страны.

Именно поэтому, резюмируя впечат-
ления от просмотра данных материалов, 
неточно констатировать, что «пресса упи-
валась» спектаклем. Скорее, она анализи-
ровала нюансы собственного восприятия, 
стараясь объяснить их непривычностью 
происходившего на сцене21. В этом смысле 
наиболее «отрицательным» стал даже не 
отзыв, а анонс болонского клерикального 
издания «Будущее Италии», обозреватель 
которого на основании знакомства с ли-
бретто указал на его несомненный вред.

«Поскольку представление не предназначено более исключительно для „закрытого сада“ 
(hortus conclusus)22 знаменитых экспериментов, которые после вой ны приучили нас ко всем 
видам сюрпризов, оно может с помощью самых современных средств проникнуть и в семей-
ную святыню, мы считаем своей обязанностью повторить авторитетное суждение Церкви, 
чтобы предупредить зрителей о фатальных ошибках, которые распространяет либретто 
и возвышает музыка. [Мы] уверены, что если не выполним в точности свой долг совести, то 
первыми, кто обвинит нас и выступит с протестом, будут свободные граждане, получившие 
образование в католической атмосфере (nel clima cattolico) и заплатившие налоги, чтобы 
мог существовать этот спектакль» [35].

Цитированная публикация – пока 
единственная, дающая основания для вы-
вода о «…глухом возмущении со стороны 
католических кругов…», которое вызвала  
«…сцена в монастыре своим неприкрытым 
„богохульством“» [2, 85].

Наиболее развёрнутые отклики на пре-
мьерные представления (состоявшиеся ещё 
16 и 29 сентября, последнее – уже после за-
крытия фестиваля) принадлежат Джузеппе 
Пульезе23, Эмилии Дзанетти24, Фердинандо 
Лунги25 (два), Массимо Мила26, Франко Аб-
бьяти27, Андреа делла Корте28, Гвидо Гат-
ти29, Феделе Д’Амико30 и Ренато Мариани31.

Традиционные составляющие объёмно-
го критического метатекста, посвящённого 
премьерам «Ангела», конечно, не обойдены 
и здесь. Почти во всех рецензиях предпри-
няты попытки сравнения прокофьевского 

шедевра с уже известными, осмысленными 
образцами оперного наследия, отражаю-
щие естественное стремление «вписать» 
это сочинение в русло развития оперного 
жанра в целом. Во многих текстах подчёр-
кнут жестокий мелодраматизм музыки, 
её многостильность, дерзкая витальность 
и фантастические контрасты. Большинство 
критиков отметило неожиданные краски 
(иногда доходящие до «беспорядка ужа-
сающих шумов» [13]) и качественную не-
ровность партитуры, трактовку певческих 
голосов как инструментальных тембров 
и направленное движение к «страшному 
катарсису» финальных тактов [21, 50]. Ре-
шение немецкого средневекового сюжета 
в рамках русской выразительной палитры, 
разумеется, также стало предметом обсуж-
дения [11, 503], как и особенности соответ-
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ствия исполнительской трактовки ориги-
нальности и сложности первоисточника.

Все без исключения критики похвалили 
участников постановочного коллектива, 
в особенности режиссёра Джорджо Стре-
лера, «…отбросившего обычную оперную 
рутину» [23]. Наконец, попытки уловить 
впечатления от того, что пришлось пе-
режить критикам в  процессе (или даже 
внутри) развёртывания сюжета, придают 
большинству отзывов живой, переменчи-
вый и тревожащий фон, как видно, впол-

не соответствовавший метаниям оперных 
героев.

Венецианцу Пульезе принадлежит наи-
более развёрнутая рецензия, общим объё-
мом более четверти авторского листа. Текст 
темпераментный, неровный, полный вну-
тренних противоречий – и чрезвычайно да-
лёкий от хладнокровной оценки резонёра. 
Контрасты высказывания здесь ярки и ме-
лодраматичны; избыточность уровня подачи 
отражена уже в названии материала и про-
должена в  его аналитических разделах.

Мировая премьера Музыкального Фестиваля.
„Огненный ангел“ Прокофьева, яркая драма ирреального мира. Опера, оставаясь,  

при всех своих ограничениях и противоречивости, одной из самых важных партитур 
российского композитора, – вчера вечером в La Fenice получила горячий приём

Каждая новая опера, представленная на Фестивале, затрагивает проблемы и спорные во-
просы, которые уже тридцать лет не дают покоя театральному направлению современной 
музыки или точнее – мелодрамы. В эстетическом плане проблемы создаёт лихорадочный 
и бессмысленный поиск нынешними композиторами нового синтеза, в культурном – оши-
бочная, безрассудная убеждённость многих корифеев театра в том, что публика утратила 
интерес к мелодраме как жанру. Доказательством ошибочности этого мнения служат живая 
и сильная страсть к самым разным произведениям и интерес к каждой важной премьере. 
<…> Действительные, конкретные проблемы открываются для того, кто задаётся вопро-
сом, найдётся ли в современной музыке настоящий поэт мелодрамы и когда это случится. 
<…> Выбор этой оперы был очень удачным и умным решением, так как позволил нам по-
знакомиться с одной из самых интересных опер Прокофьева, ставшей одним из лучших 
представлений Фестиваля. Попробуем определить характеристики, границы и слабые сто-
роны этой агрессивной, неровной, чрезвычайно драматичной мелодрамы (dramaticissimo 
melodramma), хотя наше исследование ничего не убавит и не прибавит к одной из самых 
грандиозных опер, представленных на Фестивале [24]32.

Однако столь грамотно расставленные 
ориентиры ожидаемо не выстраиваются 
в  систему. Эмоциональное воздействие 
заслоняет логические умозаключения, 
оттенки непосредственного восприятия 
путают стройность выводов и мешают воз-

вести концепцию. Определения, характе-
ристики, оценки маститого критика, слов-
но заколдованные, крутятся между двумя 
полюсами: отрицания цельности и глуби-
ны прокофьевского высказывания – и их 
утверждения.

…Ни литературная драма, мрачная, сведённая к альтернативе и сомнениям, до самого конца 
терзающим главную героиню: святая она или ведьма; ни драма её любви к Огненному ангелу, 
ни драма любви Рональда33 к ней не имеют большого значения. Суть заключается в драме 
ирреального мира, в драме кощунственной, сумасшедшей, слепой веры в мистические, 
тёмные, сверхъестественные силы. Это драма страха, который тем не менее привлекает, 
драма завораживающего ужаса, погружающего в мистический мир магии. Эта драма, 
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которой остался верен композитор, что подтверждают лучшие части оперы, не лишена 
горькой, издевательской иронии, сарказма, при помощи которых он пытался защититься 
от очарования и испытываемых эмоций.

С самого начала оперы легко определяются главные характеристики лучшего периода 
Прокофьева. Партитура внушительная, высокопарная, обильная, разнообразная и извили-
стая. Инструментам удаётся выразить, с достойным восхищения совершенством, состояния 
души, чувства, сцены драмы именно так, как чувствовал её композитор.

Именно… сфера [инструментовки], крайне важная для оперы, является её самой ин-
тересной и удачной частью. Здесь Прокофьев, в естественных рамках, демонстрирует 
максимум своих внушительных, поистине стахановских возможностей в оркестровке, 
своей агрессивной, полемизирующей алхимии крайне органичных тембров, находок 
и решений. <…> Вспомним хотя бы самый настоящий спиритический сеанс из второго 
акта или завершение последнего акта, обладающее какой-то зловещей, леденящей силой, 
где голос Ренаты и его эхо почти сливаются, как одни из самых потрясающих моментов 
современного музыкального театра.

Конечно, это не шедевр. Чтобы быть таковым, опере не хватает полного, абсолютного 
поэтического выражения, цельности драмы, логически развивающегося хода событий. 
Кроме того, ей не хватает глубины характеристики основных персонажей.

Однако то, что Прокофьеву удалось воплотить этой оперой, несомненно, имеет огромную 
ценность. Это не просто картинка из жизни какой-либо эпохи, цивилизации, культуры, 
находящихся в упадке и кризисе, нет – это опера, во многих аспектах завораживающая, 
обладающая леденящей драматической силой, интеллектуальной ясностью, неистовая, 
временами человечная. Это опера современного, в лучшем смысле этого слова, музыканта, 
способного к глубокому, почти фрейдистскому исследованию, с оттенком контролируемой 
ожесточённости, выявленной и отражённой посредством инструментального выражения 
фантасмагорической, ужасающей реальности и её дикой ритмической силы (как, например, 
в мощных интерлюдиях). Опера, обладающая особенностями, превращающими её в неве-
роятное представление, полностью отвечающее характеристикам жанра [24].

С точки зрения напряжённости выска-
зывания полной противоположностью 
этой рецензии является почти столь же 
объёмная, написанная Эмилией Дзанет-
ти для авторитетной столичной газеты 
«Литературная ярмарка». Текст, опубли-
кованный почти месяц спустя после пре-
мьеры, конечно, представляет достаточно 
опосредованное, взвешенное осмысле-
ние события. И последование разделов, 

и  хладнокровная выдержанность тона 
здесь отвечают академической традиции 
музыкальной журналистики. Сперва не-
мало места отведено биографическим све-
дениям, причём Прокофьев представлен 
как композитор, «…отнюдь не являвшийся 
любимцем святых отцов музыкальной со-
временности, долгое время остававшийся 
подозрительным либо на Востоке, либо на 
Западе»:

«Словом, l’infant terrible, всегда готовый удивить внезапной вспышкой (impennata), чьими 
наставниками называли Дягилева или Жданова. Теперь известно, что эти годы [создания 
„Ангела“] были временем, когда убеждённость Дягилева в смерти оперы как разновидности 
представления приближалась к догме…» [38, 1].

Следующий раздел отзыва посвящён поэ-
тике Брюсова, Бальмонта и Блока и основных 

смысловых линий прокофьевского либретто. 
И уже здесь, на подступах к анализу музы-
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кального материала, ясно высказана мысль 
о превалировании собственно музыкального 

развития над совокупностью идей, прочи-
тываемых в литературном первоисточнике.

«Тот, кто захочет продемонстрировать, до какого предела музыка в состоянии оправдать 
самые барочные [вариант: причудливые] события, будет себя чувствовать уверенно, сослав-
шись на „Огненного ангела“ наравне с самыми известными случаями, представленными 
мелодрамой. Это доказательство позитивно, как немногие, действительно уникально в рам-
ках музыкального театра XX века, а также отрицающее уверенность в том, что подобные 
попытки закончились в прошедшем столетии. Даже экспрессионистский ярлык, прила-
гаемый к „Огненному ангелу“, когда относительно точно было известно чуть больше, чем 
его название и что-то из партитуры III Симфонии… [ныне] должен быть откорректирован 
в пользу автономии Прокофьева» [38, 1].

«В самом деле, увидев „Огненного ангела“, уже нельзя сомневаться в драматической 
перспективе, открывшейся для Прокофьева. Преодолевая вопросы формы, игнорируя 
языковые проблемы, музыка становится участницей и в то же время хозяйкой действия. 
[Она] призывает духов, столь же дрожащих, как и персонажи на сцене, потому, что они 
изменяют своим чувствам и утешают себя человеческими эмоциями, от голоса любовной 
нежности к игре – саркастичной, не звучащей горько – и даже к юмору. Накапливаются 
диссонансы, обрушиваются ритмы, скачут и переплетаются тембры, но певучая фраза 
в надлежащее время оказывается в определённом месте, и эту тему легко сохранить… 
как реальную гарантию от искушения выйти за пределы человеческого измерения и по-
теряться в абстрактном.

Победа над самой абсурдной историей, достигнутая силой музыки, была естественной 
целью оперных композиторов прошедших веков, что высказывалось, сознательно или 
нет, и достигло этого их неожиданного наследника, оказавшегося устойчивым не только 
к декадентству Брюсова, но и к [влияниям] многих других современников» [38, 2].

В разных отзывах неизбежно присут-
ствует этот образ – музыки, «…которая 
в  итоге оказывается бесспорным глав-
ным героем» [22, 49]. С ним связан дру-
гой, не менее важный, – образ творца,  
«…Прокофьева- эклектика, универсально-
го композитора, готового к восприятию 
самых смелых идей, обращающегося как 
к европеизму Чайковского, так и, как ни 
парадоксально звучит, к творчеству неко-

торых итальянских композиторов (напри-
мер, к Пуччини)» [24].

Данный тезис получил неожиданное 
развитие в хронологически самом позднем 
отклике на событие, кратком, номинатив-
ном, однако не менее статусном. Он напи-
сан столичным критиком Марио Ринальди 
и опубликован три с лишним месяца спустя 
после премьеры в «толстом» журнале «Но-
вая Антология».

«Постоянно ищущий новых горизонтов в опере и в музыке, Сергей Прокофьев хранил 
с 1924 года34 в письменном столе произведение, полностью отвечающее нашим желаниям. 
Пуччини умер, и российский композитор, по неизвестным нам причинам, оставил свою 
работу. „Огненный ангел“ – прежде всего современная опера, так как в ней используются 
традиционные элементы мелодрамы с чрезвычайным мастерством, оригинальностью и уме-
нием придать исключительную ценность партитуре. Прокофьев поставил одновременно 
на магию и на любовь Ренаты к мистическому рыцарю Энрико35. Для чего? Возможно, он 
был намерен выделить и подчеркнуть и то, и другое, но магия привлекла его в большей 
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степени; магия царит в богатой фантазии артиста. Следуя своей симпатии к фатально-
му, сплавляя воедино элементы страсти и настоящего ада, обращаясь к идеологии Гёте, 
композитор пишет два грандиозных акта – первый (три сцены) и третий (одна сцена), но 
совершает ошибку, не придавая важности второму акту (ещё три сцены), в котором проис-
ходит явление человека из снов [по-видимому, Агриппы Неттесгеймского]. Очень удачная 
постановка, в которой музыка, дирижирование… режиссура… и сценография… послужили 
красоте и причудливости произведения. Идея поставить хор в оркестр оказалось крайне 
удачной. Настоящий успех» [25, 582].

Первое обобщающее исследование об 
«Огненном Ангеле» опубликовано в 1956 году 
также в качестве отзыва, но уже на две пре-
мьеры – концертную и сценическую.

В развёрнутой статье выдающегося учё-
ного Ханса Сварценски (1903–1985) впервые 
произведён подробный разбор музыки опе-
ры, указаны (хотя и не названы однозначно) 
основные лейтмотивы, кратко описаны ню-
ансы различных композиторских влияний 
и преемственные связи в творчестве самого 
Прокофьева, наконец, подчёркнута клю-

чевая особенность прокофьевского мыш-
ления – конструирование тематических 
линий из элементов. Из текста статьи ясно, 
что автор внимательно ознакомился с боль-
шинством доступных тогда источников: 
с автографом первой редакции и изданным 
переложением второй36, с эпистолярием 
и различными документами, позднее со-
ставившими прокофьевский архив37.

Из подробностей, на которые необхо-
димо обратить внимание, стоит привести 
следующее ценное упоминание:

«…среди пожитков (possessions), которые он [Прокофьев] оставил в Париже, когда вернулся 
в Россию, есть книга под названием „Le Comte de Gabalis“, комментирующая каббалу и другие 
мистические доводы (arguments), а также некоторые записные книжки с выдержками из 
религиозных произведений (в том числе Мэри Бейкер Эдди)» [33, 17].

Книга «Граф де Габалис, или Разгово-
ры о тайных науках», впервые изданная 
в 1670 году Николя Монфоконом, и ныне 
остаётся известнейшей в своём роде. О том, 
что её мог читать Прокофьев, пока не обна-
ружено никаких иных свидетельств. А ука-
зание на выписки из сайентистских трудов 
говорит само за себя и является одним из 

наиболее ранних в литературе о компози-
торе.

Вызывают безусловное доверие попытки 
учёного представить процесс создания «Ан-
гела» как закономерный этап творческой 
эволюции Прокофьева, а также воссоздать 
глубинные алгоритмы его мыслительной 
работы.

«Конечно, неудивительно, что Прокофьев, чьи жестокость, сарказм, ирония, остроумие 
и особенно рационализм вызывали такую критику и восхищение, должен был выбрать 
столь романтический предмет. Тогда он был на высоте своих творческих сил, и тот факт, 
что три его предшествовавшие оперы, хотя и основанные на гораздо более доступных 
либретто, либо были отвергнуты, либо провалились, не мог оставить в нём никаких сомне-
ний относительно восприятия драмы вроде этой – и тем более в то время, когда вой на и её 
последствия очистили по крайней мере европейские сцены от мистики. На самом деле… 
он мало надеялся увидеть произведение поставленным…» [33, 17].

«Скорее всего, написать оперу побудила Прокофьева идея пятого акта. Весь процесс работы 
указывает на это. Самый значительный ресурс, которым обладает лирический театр, – хор – 
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был сохранён для этого [акта] и добавил физическую весомость в лучшую из предыдущих 
сцен. Хотя он сочинён в Германии, он очень русский, и не столько из-за национальной 
окраски тем, но прежде всего из-за концепции зла и его персонификации, дьявола. Возвы-
шаясь над добродушным Мефистофелем Гёте и излюбленными творениями маленького ада 
Вебера и других немецких композиторов, этот Сатана, вдохновлённый „Ночью на Лысой 
горе“ Мусоргского, оставил, однако, даже её далеко позади. Драматическое воздействие 
неуклонно возрастало от сцены к сцене, и тот факт, что оно всё ещё может усиливаться, 
поражает. Таким образом, мощность этого акта настолько невообразима, что схожа с неу-
кротимой, необъяснимой силой. Уничтожая всё перед собой… она держит публику в тисках, 
даже когда всё закончено. Виртуозность и дерзость этого невероятного музыкального при-
ключения слишком ошеломляющи, чтобы быть охваченными при первом прослушивании, 
и нет надежды передать адекватный образ, описав нечто столь беспрецедентное» [33, 24].

В заключении статьи указано на то, 
что, возможно, не только «дьявольщина» 
стала причиной настороженности теа-

тральных администраторов, но и доста-
точно сложные партии практически всех 
солистов.

«Партия Ренаты, утомительная из-за своей необычной длины (около 86 минут из 110, 
общей продолжительности пьесы), создаёт проблему действия, превышающего требо-
вания, обычно предъявляемыми оперным певцам. Поскольку Прокофьев не посещал 
многие представления своих опер и не создавал их для исполнителей, с чьими воз-
можностями он был знаком, у него отсутствовал опыт написания оперных партий. <…>  
Он трактует голос как инструмент, игнорируя физическое напряжение и требуя наи-
более правильной интонации, поскольку его непрерывные диатонические модуляции 
в состоянии обнаружить намного больше недостатков, чем хроматические последования. 
<…> Небольшие партии могут исполняться только артистами, обычно используемыми 
для главных ролей» [33, 27].

20  апреля 1963  года состоялась пре-
мьера «Огненного Ангела» в  Брненском 
Государственном театре38. Сценическая 
жизнь сочинений Прокофьева в Чехослова-
кии – тема для отдельного исследования; 
пожалуй, ни в одной стране тогдашнего 
«соцлагеря» не принимали творческие на-
ходки композитора с такой безоглядной 
верой в их уникальность, перспективность 
и истинность. Чехословакия стала первой 
страной, устроившей большой прокофьев-
ский оперный фестиваль (1963)39, в рамках 
которого Брненский театр, некогда отважно 
осуществивший мировую премьеру «Ромео 
и Джульетты» (1938), одним из первых в мире 
представил «Ангела»40. В преддверии двух 
премьерных спектаклей (в 1962 году) извест-
ным музыковедом Вацлавом Кучерой был 
прочитан цикл лекций о Прокофьеве.

В качестве реакции на спектакль поя-
вился ещё один значимый критический 
отзыв, как и уже цитированные, предвос-
хитивший основные тенденции рассмо-
трения оперы в дальнейшем. Перевод раз-
вёрнутой статьи Ивана Ирко сохранился 
в прокофьевском архиве, что надо считать 
большой удачей, так как поиски соответ-
ствующей чешской прессы пока не дали 
результатов.

Статья названа «Незнакомый Проко-
фьев»41 и привлекает тем уровнем обобще-
ния, до которого закономерно смогла под-
няться исследовательская мысль, питаемая 
живой театральной практикой. Даже рас-
суждения о решении, истоках, восприятии 
образа Ренаты, к тому времени, в общем, 
уже ставшие привычными для европейской 
прессы, здесь не провоцируют ощущение 
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банальности. А  бережность и  осторож-
ность, с которыми автор минует опасные 
повороты, привлекающие лёгкостью со-
скальзывания к констатациям стилевых 

«измов», приобретают дополнительную 
ценность в сравнении с более поздними 
западными (преимущественно американ-
скими) работами42.

«Союз Брюсов – Прокофьев несёт в себе нечто удивительное. К поколению… Маяковского, 
Есенина, Пастернака Прокофьев стоит несомненно ближе, нежели к затухающей волне 
символизма. И всё же совершенно ясно, что встреча Прокофьева с Брюсовым, при всей 
своей необычности, несёт в себе нечто глубоко закономерное. Это потому, что Прокофьев, 
несмотря на то, что его творческое развитие шло по новому пути, вышел из духовной ат-
мосферы России начала нашего столетия, а также и потому, что он нашёл в произведении 
Брюсова нечто такое, что выходило из этих рамок.

Нет сомнения, что не средневековый характер сценария, не описание магических 
обрядов, не сверхреальная фантазия привлекли внимание Прокофьева. Вероятно, Про-
кофьев, как и многие другие драматурги и прозаики, проявляя огромный интерес к не-
обычному душевному состоянию и к глубинным сферам человеческой психики, с вол-
нением взялся за возможность воплотить в опере экстатическое видение и необычные 
переживания героев брюсовского романа. Прокофьев не заигрывает с сенсацией, перед 
нами нечто более глубокое. Разве величайшие поэты всех времён… не ставили своих ге-
роев в исключительное, крайнее положение, когда проявляется самая глубокая сущность 
их характеров? Но это всё не самое главное. Прокофьева больше всего интересует – это 
ясно видно в опере – центральная фигура – Рената. Его интересует её внутренняя жизнь, 
её судьба является центром произведения, всё остальное имеет лишь второстепенное, 
дополнительное значение.

Лирическая опера не знает большого количества таких значительных образов, как 
Рената. Её самобытность ни в коей мере не ослабевает от того, что её можно сравнить с не-
которыми другими образами, созданными значительно раньше в оперной драматургии 
и литературе. Это Кармен с её загадочностью и непредвиденностью, с её страстной жаждой 
большого чувства, которому она отдаёт всё; это Катя Кабанова с её мечтательностью43. Это 
некоторые героини Рихарда Штрауса. В образе Ренаты всё это собрано воедино. Я всегда 
был убеждён, что безошибочным показателем гениальности драматурга является богатство 
его женских образов. В этом отношении «Огненного ангела» Прокофьева можно поставить 
в один ряд с [операми] таких композиторов, как Моцарт и Верди.

Кто такая Рената? Это девушка с рано проснувшейся фантазией. Она создала себе образ 
„огненного ангела“ Мадиэля, в котором воплотила всё великое, сильное и чистое, всё то, о чём 
так мечтает. Она принадлежит к тем образам, которые… стоят выше смерти и отмечены 
„склонностью к абсолюту“, которые должны до дна испить чашу, даже если это приведёт 
их к гибели. Это души, постоянно сражающиеся с действительностью… которым суждено 
без отдыха идти за своим призраком и никогда его не догнать.

Если в такой опере, как „Игрок“, Прокофьев стремится к совершенно новому, нетра-
диционному решению оперной формы, в „Огненном ангеле“ он в основном следует уже 
принятым и установленным формам, их каноны композитор не нарушает, а лишь приспо-
сабливает к своим нуждам. Музыкально- драматическое построение сцен крепко опирается 
на прочно устоявшиеся, проверенные процессы, а целое произведение начертано в общем 
весьма традиционным способом. Тот факт, что Прокофьев даёт в одной концепции произве-
дения совершенно различное внутреннее содержание, ярко свидетельствует о следующем: 
Прокофьев не считал нужным и целесообразным во имя нового содержания радикально 



60

Из истории музыкальной культуры

покончить с традицией, а наоборот – старался дифференцировать и углубить традиционные 
процессы, будучи убеждённым в их жизненности»44.

Спустя три года, 22 апреля 1966-го со-
стоялась премьера «Огненного Ангела» 
в Римской опере (Teatro dell’Opera di Roma). 
Это была хронологически уже пятая в Ита-
лии серия премьерных спектаклей данно-
го сочинения (после его возобновления 

в миланском Ла Скала в 1956-м и постано-
вок в Триесте и Сполетто в 1959-м), тем не 
менее, с нетерпением ожидаемая публи-
кой. Столичная коммунистическая газета 
«Единство» не осталась в стороне, загодя 
оповестив свою аудиторию:

«…это представление, кажется, приняло характер культурного события первого порядка, 
в том числе по причине определённого любопытства, подогретого в прошлом году афишами, 
а затем откладыванием премьеры. В этот раз, похоже, представление состоится на самом 
деле, и на подмостках римского театра постоянно идут репетиции. В этой связи Консер-
ватория Санта- Чечилия правильно поступила, пригласив за круглый стол для обсуждения 
партитуры Прокофьева четверых самых известных знатоков советского композитора, 
в частности Массимо Мила, Лучано Альберти45, Луиджи Песталоцца46 и Эмилию Дзанетти. 
Этому мероприятию, несмотря на его полусекретность, удалось привлечь в Академический 
зал многочисленную и внимательную публику. <…> Достаточно сказать, напомнив о едино-
душном энтузиазме по отношению к произведению Прокофьева, что дискуссия послужила 
прежде всего для представления зрителям яркой панорамы культурных и идеологических 
корней (radici) оперы, написанной, как известно, в 1922 году, но поставленной впервые 
только после смерти композитора…» [15].

В описанном событии нетрудно опре-
делить предшественника тех круглых сто-
лов, семинаров, лекториев, что в настоя-
щее время устраиваются по всему миру 
накануне значимых театральных премьер 
и приобретают всё большую популярность. 

Таким образом «Огненный Ангел» входил 
в пантеон не просто ярких или (печально) 
знаменитых, но классических сочинений. 
До первого исполнения его музыки в Рос-
сии – 29 декабря 1966-го47 – оставалось во-
семь месяцев.

ПРИМЕЧАНИЯ
1 Как указывает Наталия Савкина, «в названии своей оперы Прокофьев всегда писал слово „Ангел“ 

с заглавной буквы» [8, 11]. Поэтому в настоящем тексте прокофьевский вариант заглавия отличается от 
иных, в которых использована традиционная орфография.

2 РГАЛИ. Ф. 1929 (Прокофьев С. С.). Оп. 3. Ед. хр. 8 «Огненный ангел». Варианты изложения содер-
жания. Л. 10–10 об. Публикуется впервые.

3 Там же. Л. 1–9. Данный документ содержит машинописное изложение либретто второй редакции, 
не авторизованное и, судя по всему, в принципе не авторское. Стиль, лексика, излишняя многословность 
этого текста свидетельствуют как о том, что его составитель гораздо лучше был знаком с опубликованным 
либретто этой редакции, чем с сохранившимися разделами её авторского плана, так и о том, что этот 
составитель всячески стремился сгладить харáктерность прокофьевского высказывания.

4 Программа четвёртого концерта, завершившего цикл в том сезоне: Сюита из «Псковитянки» 
Римского- Корсакова, Симфония Владимира Дукельского, II акт «Огненного Ангела» (I отделение) 
и «Картинки с выставки» Мусоргского в оркестровке Равеля (II отделение).

5 Отметим, что в этой рецензии о Дукельском написано в два раза больше, чем о Прокофьеве.
6 Как раз 14 июня в 20 ч. 30 мин. (за полчаса до концерта Кусевицкого) там началось представление 

возобновлённого «Стального скока».
7 Сорде Доминик (Sordet Dominique, 1889–1946) – музыкальный критик, журналист и издатель, в то 

время писавший музыкальную хронику в газете L’Action française.
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8 Шеффнер Андре (Schaeffner André, 1895–1980) – музыкальный этнограф, фольклорист, музеевед 
и инструментовед, сотрудник журналов Le Ménestrel, Documents и Revue de folklore français.

9 Три из четырёх прокофьевских балетных партитур к этому времени были знакомы парижским 
меломанам: премьера «Сказки о шуте» состоялась 17 мая 1921 г. под управлением Э. Ансерме, «Скиф-
ской сюиты» – 29 ноября 1921-го под управлением С. А. Кусевицкого (первый балетный спектакль на 
эту музыку был поставлен в берлинской Staatsoper 7 мая 1927-го и вряд ли стал известным парижанам), 
«Стального скока» – 7 июня 1927-го под управлением Р. Дезормьера.

10 Здесь и далее перевод с французского выполнен А. В. Булычёвой и С. А. Петуховой.
11 Здесь и далее перевод с английского выполнен автором настоящей статьи.
12 Шнейдер Марсель (Schneider Marcel Eugène, 1913–2009) – писатель, историк литературы, музы-

кальный и театральный критик, автор пяти мемуарных книг, многочисленных романов, статей и ис-
следований о музыке и балете.

13 Ростан Клод (Rostand Claude, 1912–1970) – музыковед и критик, автор монографий, справочни-
ков, сборников статей и интервью. Вице-президент Международного общества современной музыки 
(International Society for Contemporary Music – ISCM, с 1961). Рецензент газет Le Monde, Le Figaro, New York 
Times, журналов Carrefour, Melos и Musical America, сотрудник различных радиостанций.

14 Журдан- Моранж Элен (Jourdan- Morhange Hélène 1888–1961) – скрипачка (выпускница Парижской 
консерватории), критик, музыкальный радиопродюсер. Осуществила ряд первых исполнений сочине-
ний французских композиторов (Равеля, Онеггера, Тансмана и др.) Основатель фонда Равеля. С начала 
1940-х – музыкальный критик в Les Lettres françaises, La Dépêche (Тулуза), Le Guide du concert, La Revue de 
Paris, Le Soir, Le Spectateur.

15 Ла Гранж Анри- Луи де (La Grange Henry- Louis de, 1924–2017) – музыковед и критик, автор трёхтом-
ной монографии о Малере (1979–1984) и пропагандист его творчества.

16 Голеа Антуан (Goléa Antoine, 1906–1980) – скрипач, музыковед, критик, радиоведущий, пропаган-
дист серийной музыки. Корреспондент журналов Télérama (затем Radio- Cinéma- Télévision), Témoignage 
Chrétien, Diapason.

17 Лоншан Жак (Lonchampt Jacques (1925–2014) – музыкальный критик и автор специальных моно-
графий, главный редактор Journal musical français (1948–1960), обозреватель газет Radio- Cinéma- Télévision 
(1950–1961) и Le Monde (1961–1990).

18 «De la lumière aux armes sans pitié!» – цитата из поэмы Поля Валери «Кладбище у моря» (1922; 
благодарю А. В. Булычёву за указание данного источника). В известном переводе Е. В. Витковского 
предложение, содержащее эту строку, звучит так: «Душа, пред факелами равноденства / Предстань 
сиянью мудрого блаженства, / Оружью света ныне дай ответ, / Стань первой вновь, стань изначально 
чистой, / Узри себя!..»

19 В книге этот анализ заменён переводом: «…любопытных высказываний современных итальянцев- 
любителей музыки, обменивающихся на форумах впечатлениями по прослушивании Огненного ангела» 
[4, 265], – то есть, по существу, пересказом мнений интернет- сообщества.

20 Моя искренняя благодарность сотрудницам читального зала венецианской Библиотеки Св. Марка 
(Biblioteca nazionale Marciana), где удалось отыскать некоторые материалы.

21 Симптоматично, что даже переводы названия оперы на итальянский и английский языки на про-
тяжении довольно длительного периода находились для рецензентов в стадии становления: некоторые 
из них именовали сочинение по-итальянски L’Angelo di fuoco, другие – L’Angelo di fiamma, по-английски – 
The Angel of Fire или The Flaming Angel. Это связано как с малой распространённостью нотных изданий, 
так и с исключительным положением «Ангела» в системе театральной индустрии.

22 Библейское выражение «закрытый (запертый, запечатанный) сад» в теологии является метафо-
рой непорочности девы Марии. В данном случае «закрытый сад» рискованных театральных решений 
противопоставлен святыне семейной непорочности.

23 Пульезе Джузеппе (Pugliese Giuseppe, 1916–2010) – музыковед и музыкально- общественный деятель, 
организатор венецианских музыкальных обществ, конкурсов и фестивалей и обозреватель местной 
ежедневной газеты Il Gazzettino на протяжении около полувека.

24 Дзанетти Эмилия (Zanetti Emilia, 1915–2010) – музыковед, журналист, библиограф. Автор ряда тек-
стов преимущественно об искусстве барокко, глава пресс- службы Венецианского фестиваля (1948–1956), 
библиотекарь Римской консерватории Санта- Чечилия (до середины 1980-х).
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25 Лунги Фердинандо (Lunghi Ferdinando Lodovico, 1893–1977) – композитор и критик, автор церковных 
вокально- хоровых и органных произведений и камерно- инструментальных ансамблей, а также статей 
и очерков по истории музыки.

26 Мила Массимо (Mila Massimo, 1910–1988) – музыковед, критик, издатель, переводчик и педагог. 
Автор монографий (в т. ч. о Моцарте, Верди, Бартоке), нескольких десятков статей, рецензент L’Unità 
(1946–1967), L’Espresso (1955–1967), La Stampa (с 1967), содиректор Nuova Rivista Musicale Italiana (с 1967).

27 Аббьяти Франко (Abbiati Franco, 1898–1981) – композитор, музыковед и критик, автор пятитомной 
«Истории музыки» (1939–1946) и четырёхтомной монографии о Дж. Верди (1959), издатель журнала  
La Scala (1949–1963), обозреватель газет Secolo sera (1929–1933) и Corriere della Sera (1934–1973).

28 Делла Корте Андреа (Della Corte Andrea, 1883–1968) – музыковед, критик, педагог (по профессии 
юрист), автор многочисленных монографий, словарей, антологий, исторических трудов об итальянской 
музыке, обозреватель неаполитанской и туринской прессы, преподаватель Консерватории (1926–1953) 
и Университета (1939–1953) в Турине.

29 Гатти Гвидо (Gatti Guido Maria (oppure Maggiorino), 1892–1973) – музыковед, журналист, критик, 
автор ряда небольших монографий и десятков статей, редактор журналов La Riforma Musicale (1914–1915), 
Il Pianoforte (1920–1927) и La Rassegna Musicale (1928–1944, 1946–1962, затем переименован в Quaderni della 
Rassegna musicale). Организатор и участник музыкальных словарей и энциклопедий, вдохновитель ряда 
итальянских оперных премьер, президент Римской филармонии (1953–1955), вице-президент Консер-
ватории (Академии) Св. Цецилии (1966–1972).

30 Д’Амико Феделе (D’Amico Fedele, 1912–1990) – музыковед, критик, лектор (по профессии юрист). 
Сотрудник специальных газет и журналов (Cultura e realtà, Vie nuove, Il contemporaneo, Nuova rivista musicale 
italiana, Melos, Scuola e cultura, L’Espresso), «Музыкального словаря» и «Энциклопедии спектаклей» (1954–
1965), профессор истории музыки Университета Ла Сапиенца (Рим, с 1963).

31 Мариани Ренато (Mariani Renato, 1915–1974) – музыковед, критик, музыкально- общественный 
деятель. Специалист по итальянскому театру XX столетия, автор статей и исследований, обозреватель 
журналов и газет (Rassegna musicale, Italia letteraria, Musica d’oggi, Radiocorriere, Mattino dell’Italia Centrale), 
генеральный секретарь Театра Коммунале во Флоренции (1966–1974) и куратор фестиваля «Флорентий-
ский музыкальный май».

32 Перевод с итальянского здесь и далее выполнен И. В. Мезриной.
33 Так для этого спектакля переименовали Рупрехта.
34 Клавир первой редакции «Ангела» завершён в 1923 г., партитура второй редакции – осенью 1927-го. 

Далее подобные неточности датировок, допущенные в цитатах, не комментируются.
35 Так был переименован Генрих.
36 Впрочем, Рупрехта Сварценски именует Рональдом, согласно венецианской афише.
37 В частности, исследователю скорее всего были известны дневниковые записи Прокофьева, где 

оформились авторские названия основных тем и разделов оперы.
38 Дирижёр Ф. Йилек (F. Jílek), режиссёр М. Вассербауэр (M. Wasserbauer), художник Ф. Трёстер  

(F. Tröster), перевод либретто Е. Бездековой (E. Bezděková), Рената – Н. Книплова (N. Kniplova), Рупрехт – 
В. Гамерж (V. Gamerž). В спектакле была купирована сцена Фауста и Мефистофеля в таверне (акт IV).

39 Фестиваль в Праге прошёл 20–31 апреля и 1–2 июня, представив 12 спектаклей: «Стальной скок», 
«Ромео и Джульетта», «Шут», «Семён Котко», «Обручение в монастыре», «Блудный сын», «Повесть 
о настоящем человеке», «Каменный цветок», «Игрок», «Любовь к трём апельсинам», «Вой на и мир», 
«Огненный Ангел». Подобный фестиваль прошёл в марте 1963-го в Москве, однако список показанных 
на нём сочинений был в два раза меньше: «Золушка», «Каменный цветок» (в постановке Ю. Н. Григоро-
вича), «Ромео и Джульетта», «Повесть о настоящем человеке», «Подпоручик Киже» (балет О. Г. Тарасовой 
и А. А. Лапаури на музыку из «Поручика Киже» и «Стального скока»), «Вой на и мир».

40 Брненский спектакль был повторен в Праге 2 июня 1963 г. Отдельные сцены оперы с участием 
дирижёра, солистов, хора и оркестра 2 февраля 1964-го (в воскресенье) транслировались по Чешскому 
радио, что, разумеется, во много раз увеличило слушательскую аудиторию, как это ранее случилось и во 
Франции, и в Италии.

41 См.: РГАЛИ. Ф. 1929. Оп. 3. Ед. хр. 275. Статьи и заметки о творчестве Прокофьева (28 января 
1935–1963). Л. 16–22. Машинопись.

42 В приводимых далее цитатах немногочисленные шероховатости перевода сглажены безогово-
рочно.
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43 Имеется в виду героиня одноимённой оперы Л. Яначека (премьера 23 ноября 1921 г. в Брненском 
Национальном театре).

44 РГАЛИ. Ф. 1929. Оп. 3. Ед. хр. 275. Статьи и заметки о творчестве Прокофьева (28 января 1935–1963). 
Л. 16–20.

45 Альберти Лучано (Alberti Luciano, 1931–?) – музыковед и критик, автор монографии о Л. Далла-
пикколе, книг и статей.

46 Песталоцца Луиджи (Pestalozza Luigi, 1928–2017) – музыковед, критик, педагог, общественный 
деятель. Автор статей о композиторах XX столетия (Шёнберге, Стравинском, Л. Ноно), обобщающего 
очерка «Беспорядок» (Disordine, 1997), учредитель журнала Il Diapason (1950), обозреватель газет Avanti!, 
L’Unità, Paese Sera.

47 Концертное представление III акта состоялось в Большом зале Ленинградской филармонии под 
управлением Г. Н. Рождественского, партию Ренаты исполнила Э. Е. Андреева, Рупрехта – Е. Г. Кибкало.
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Fiery Angel” at different times, and also on the analysis of newspaper and magazine reviews on those 
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ТВОРЧЕСТВО А ЛЕМДАРА КАРАМАНОВА  
В ОТЕЧЕСТВЕННЫХ ИССЛЕДОВАНИЯХ  

ВТОРОЙ ПОЛОВИНЫ XX – НАЧА ЛА XXI ВЕКОВ

В статье представлен аналитический обзор основных исследовательских работ, посвященных 
творчеству Алемдара Караманова: Г. Свиридова, А. Шнитке, С. Баласаняна, А. Тевосяна, Ю. Холо-
пова, Е. Польдяевой, Т. Чередниченко, А. Соколова, Е. Чигаревой, И. Стогний и других. Некоторое 
внимание уделено книгам, диссертациям, статьям, появляющимся в последнее двадцатилетие 
и затрагивающим новые аспекты творчества композитора, ранее не входящие в круг музыко-
ведческого осмысления. Выявляются основные задачи исследований, отражающие эволюцию 
теоретических взглядов на творчество Караманова в течение более полувекового периода. Опре-
деляются ключевые темы, интересующие авторов работ и позволяющие прояснить существенные 
основы музыки, стиля и неординарной судьбы композитора. Целью статьи является осмысление 
степени разработанности проблемы изучения творчества Караманова в его многочисленных 
ракурсах: биографическом, историческом, теоретическом, практическом. Анализ существующих 
исследований показывает высокую значимость сочинений композитора в истории музыкальной 
культуры. Несмотря на довольно развернутую картину осмысления творчества Караманова, автор 
статьи отмечает, что остается большое количество не исследованных сочинений композитора 
и проблем, связанных с феноменом его музыки в контексте художественных явлений второй 
половины XX века.

К люч евы е с л ова:  Алемдар Караманов, исследования, творчество, симфонические циклы, религия 
и музыка

Д л я цитировани я:  Клочкова Е. В. Творчество Алемдара Караманова в отечественных исследо-
ваниях второй половины XX – начала XXI веков. DOI 10.24412/2658-7858-2024-36-67-76 // Музыка 
в системе культуры : Научный вестник Уральской консерватории. – 2023. – Вып. 33. – С. 67–76.

В  2024  году исполняется 90  лет со дня 
рождения Алемдара Сабитовича Карама-
нова (1934–2007) – композитора, прошед-
шего путь от гениального чудо-ребенка, 
«главы консерваторских модернистов», как 
его называли в 1960-е годы, до «аутсайдера 
советской музыки» и создателя религиоз-
ного типа симфоний. Исследовательский 
интерес к изучению и осмыслению твор-
чества Караманова возник уже более ше-
стидесяти лет назад, с момента появления 
первых значительных опусов, созданных 

во время обучения в Московской консер-
ватории, и продолжается до сегодняшнего 
дня. Причиной этого служит безусловный 
факт, что музыка Караманова является яр-
чайшей страницей истории отечественной 
культуры, отразившей основные искания 
и тенденции своего времени, часто опере-
жавшие современников.

Количество исследовательской лите-
ратуры, посвящённой музыке и личности 
Караманова, довольно обширно, но нерав-
номерно в разные периоды. Это связано 
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прежде всего с особенностями биографии 
и судьбы композитора. Напомним, что по-
сле окончания Московской консерватории 
и аспирантуры (1964) Алемдар Сабитович 
уехал из Москвы в родной Симферополь, 
где проживал до конца жизни, изредка 
приезжая в столицу и только несколько раз 
побывав за рубежом. Исполнение музыки 
Караманова в те годы было редким явлени-
ем. Композитор вёл практически затворни-
ческую жизнь вдали от славы и признания. 
Однако именно Симферопольский период 
является самым важным, плодотворным, 
синтезирующим прошлые искания автора 
и демонстрирующим новый стилистиче-
ский поворот его творчества. Всё это вы-
лилось, прежде всего, в создание симфо-
нических макроциклов на религиозные 
темы – «Совершишася» (по четырём Еван-
гелиям), «Бысть» (по Апокалипсису Иоанна 
Богослова), а также произведений разных 
жанров – «Stabat Mater», Реквиема, Треть-
его фортепианного концерта «Ave Maria» 
и других.

Первое упоминание в  музыкальной 
литературе и краткий анализ сочинений 
Караманова принадлежит Г. Свиридову. 
В 1958 году в журнале «Советская музыка» 
появляется статья «В добрый путь», посвя-
щённая молодым композиторам, окан-
чивающим Московскую консерваторию. 
Свиридов был в  тот год председателем 
экзаменационной комиссии и прослушал 
сочинения девяти выпускников теоретико- 
композиторского факультета. Он выделил 
Альфреда Шнитке и Алемдара Карамано-
ва1  как наиболее талантливых и творчески 
многообещающих: «Их произведения сви-
детельствуют о высоком профессионализме 
и отличной музыкальной эрудиции. <…> 
Молодые авторы умеют строить крупную 
музыкальную форму, владеют методами 
симфонического развития, свободно и це-
лесообразно применяют средства оркестро-
вой выразительности» [2, 28].

Следующая работа, посвященная твор-
честву Караманова, принадлежит А. Шнит-

ке – его консерваторскому другу и сокурс-
нику, общение с которым продолжилось 
и  в  последующие годы жизни. Статья 
«В  поисках своего пути» была опубли-
кована в «Советской музыке» в 1961 году. 
Хорошо известна плодотворная деятель-
ность Шнитке как музыканта-теоретика, 
осмыслившего многие проблемы совре-
менного музыкального творчества. И тем 
более интересна данная публикация, так 
как она стоит в самом начале теоретиче-
ской деятельности Альфреда Гарриевича. 
В списке из более чем пятидесяти наиме-
нований работ Шнитке статья занимает 
второе место и демонстрирует живой ин-
терес к творчеству своего современника. 
Впоследствии этот интерес выльется в фун-
даментальные исследования сложнейших 
проблем музыки композиторов второй по-
ловины XX века. В данной статье Шнитке 
анализирует те же сочинения, которые 
были исполнены на государственном эк-
замене в консерватории и уже упоминались 
Свиридовым. Знаменательно начало статьи: 
«А. Караманов – молодой композитор, но 
писать о нём трудно. <…> Это не тот слу-
чай, когда по недостатку опыта и профес-
сионализма композитор не может найти 
правильного пути. <…> У него большой, 
бесспорный талант. Даже в заблуждениях 
своих он искренен и привлекателен» [2, 29]. 
Шнитке даёт подробный анализ несколь-
ких сочинений, выделяя и  подчёркивая 
индивидуальные стилистические особен-
ности раннего Караманова. Он отмечает 
склонность к изобразительной характерно-
сти, импровизационности, неповторимость 
необычных тембровых сочетаний, выделяет 
«ослепительно яркую инструментовку», пе-
ресмотр творческого композиторского ме-
тода в хоровых сочинениях a capella и мно-
гое другое. Наряду с этим исследователь 
высказывает и критические мысли, напри-
мер: отсутствие единого композиционного 
стержня в Симфонической сюите, «соблаз-
ны пышного гармонически-тембрового 
оформления партитуры» и неустойчивость 
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музыкального языка Первого фортепиан-
ного концерта [2, 32]. Важным является 
осмысление двух противоположных сти-
листических тенденций раннего творче-
ства Караманова: опыты и эксперименты 
в осваивании разнообразных музыкальных 
впечатлений, стилей прошлого и переход 
к сознательной архаичности музыкального 
языка.

После статьи Шнитке наступает долгий 
перерыв в исследовательских обращени-
ях к музыке Караманова. Интерес музы-
коведов к его творчеству возобновляется 
после премьерного исполнения крупного 
сочинения – Пятой симфонии – Драмато-
рии «В. И. Ленин» по поэме В. Маяковского 
для симфонического оркестра, хора и чте-
ца. Сочинение было написано в 1957 году, 
но исполнено только в  1979-м в  Москве 
в Большом зале Консерватории 2. Начиная 
с отъезда композитора в Симферополь та-
кое длительное «молчание» музыки стало 
трагической приметой его творческой судь-
бы. Многое из написанного звучало десяти-
летиями позже своего создания. В 1979 году 
появляется несколько статей и рецензий 
на исполнение Драматории. Самые значи-
тельные из них: «Музыка масштабная, яр-
кая» С. Баласаняна [2, 34–37], «Или в сердце 
было моём» Н. Лагиной [2, 37–40]. Авторы 
этих работ высоко оценивают достоин-
ства уникального сочинения Карамано-
ва – симфонии- драмы, синтезирующей 
разные жанры: симфонии, оперы, мелоде-
кламации, драматического театрального 
спектакля, яркого концертного произве-
дения. Статьи не представляют подробного 
анализа Драматории, лишь фиксируют ос-
новные её особенности. Сквозной линией 
проходит горькое сожаление о том, что это 
дипломное сочинение Караманова, прозву-
чавшее спустя двадцать два года после его 
создания, написано было ещё до существо-
вания советской музыкальной Ленинианы 
и во многом её предвосхитило.

В период исполнения в Москве Драма-
тории Караманов не переставая работал 

над вторым религиозным циклом из ше-
сти симфоний «Бысть» по Апокалипсису 
(1976–1980). «Музыкальный симфонический 
Апокалипсис», напомним, это авторское 
определение [7, 52]. На протяжении уже 
пятнадцати лет ключевыми в творчестве 
композитора были религиозные темы, 
обращение к священным текстам разных 
религий, богословским трудам, собствен-
ные размышления и мистический опыт. 
Всё это стало неисчерпаемым источником 
вдохновения, вылившимся в создание мас-
штабных симфонических концепций с объ-
явленной религиозной программой.

Начиная с 1985 года исследовательский 
интерес к личности и музыке Караманова 
значительно усиливается. Во многом это-
му способствуют осуществлённые, правда, 
пока ещё немногочисленные, исполнения 
его сочинений. Особенно двух симфоний – 
«Блажени мертвии» и «Аз Иисус» – из цик-
ла «Бысть» в исполнении Симфонического 
оркестра радио СССР под управлением 
В. Федосеева. Сначала они прозвучали 
в Москве в 1983 году, позднее были осущест-
влены их цифровые записи. Правда, сим-
фонии исполнялись и были представлены 
издателями с переименованными загла-
виями, скрывающими их подлинное рели-
гиозное содержание. Весь цикл назывался 
«Поэма победы», а прозвучавшие симфо-
нии, соответственно, –«Великая жертва» 
и «Возрождённый из пепла» (вместо под-
линных названий на церковнославянском 
языке). Причины подобных переименова-
ний нет смысла подробно комментировать, 
они понятны в условиях истории нашей 
страны 80-х годов и много раз упомина-
лись в исследовательской литературе. Для 
композитора это был мучительный, но вы-
нужденный шаг.

М. Рахманова в  1985  году публикует 
в  журнале «Советская музыка» первое 
развернутое интервью с Карамановым под 
названием, цитирующим фразу Алемдара 
Сабитовича: «Музыка – проводник звуча-
щего мира» [2, 40–49]. В этом интервью пя-
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тидесятилетний композитор фактически 
впервые рассказывает важные биографи-
ческие и творческие события своей жизни, 
проясняет количество написанных сочи-
нений, рассуждает об основных периодах 
творчества, комментирует программы не-
которых опусов, высказывает свои эстети-
ческие взгляды.

Следующая работа явилась переломной 
в исследовательской ситуации, складыва-
ющейся на протяжении предыдущих лет 
вокруг творчества Караманова. А. Тевосян 
пишет статью «Откровение и  благове-
ствование Алемдара Караманова», издан-
ную в 1990 году в журнале «Музыкальная 
жизнь» [2, 56–67]. У этой работы множество 
достоинств, назовем лишь некоторые: глу-
бокое осмысление причин неисполнения 
музыки Караманова, краткий, но очень 
точный биографический портрет автора, 
некоторые воспоминания композитора из 
личных бесед с ним, в частности, о работе 
над музыкой к фильму М. Ромма «Обыкно-
венный фашизм», ставшей определённой 
вехой в творческой биографии Караманова. 
Наиболее важным в статье явилось (впер-
вые!) особое внимание исследователя к ре-
лигиозному периоду творчества музыканта, 
открытое апеллирование к религиозным 
темам в музыке Караманова, переданные 
авторские комментарии относительно сим-
волических образов-идей, поэтики сим-
фонических полотен по Евангелиям и по 
Апокалипсису. Статья Тевосяна положила 
начало появлению развернутых, довольно 
масштабных исследований, охватывающих 
религиозные идеи Караманова, представ-
ляющих серьёзное и глубокое осмысление 
стиля, индивидуальных приёмов музы-
кального письма, концепций его сочине-
ний.

В 1994 году появляется одна из главных 
статей о творчестве Караманова, создан-
ная Ю. Холоповым: «Аутсайдер советской 
музыки: Алемдар Караманов», опублико-
ванная в эпохальном сборнике «Музыка 
из бывшего СССР». Статья эта не утратила 

актуальности до сегодняшнего дня. В ней 
впервые даётся развёрнутая биография 
композитора, со всеми значительными 
подробностями, касающимися его стиля, 
мышления в разные периоды творчества, 
впервые опубликован полный список сочи-
нений композитора, созданных к 1994 году. 
Холопов отмечает существенные стилисти-
ческие особенности эволюции творчества 
Караманова на разных этапах: «Одна чер-
та художественной личности автора сразу 
проявилась в стиле сочинений пятидесятых 
годов – эмоциональная непосредственность 
выражения, при необходимости обходя-
щаяся без строгих рамок академических 
форм» [11, 121]. Исследователь определяет 
технику письма авангардного периода 
творчества (1962–1964) как «несерийную 
додекафонию»: «Музыка достигает эффек-
та серийно-додекафонной, но без приме-
нения повторности серийных рядов» [11, 
122]. Центральный блок вопросов посвящён 
исследованию религиозного периода Кара-
манова: «Духовное брожение, происходив-
шее в душе композитора и проявлявшееся 
в обращении к контрастным тенденциям 
и концепциям искусства – неоромантизм, 
советский патриотизм, авангардизм, – на-
правилось к главной художественной идее 
Караманова. Назовём её словами компози-
тора – МУЗЫКАЛЬНАЯ РЕЛИГИЯ в её глав-
ном, христианском ключе» [11, 124]. Осо-
бое внимание в статье Холопова отведено 
проблеме крупного многочастного цикла 
программных симфоний Караманова, на-
писанных на религиозные темы. Исследо-
ватель выявляет стилистические особен-
ности данных сочинений: «Композитор 
отказывается от классической концепции 
напряжённого развития внутри одночаст-
ной формы и драматургической направлен-
ности частей к финальному выводу. Эта му-
зыка, соблюдая, в целом, движение к мест-
ным и общим кульминациям, по существу, 
однако, хочет пребывать, а не стремиться» 
[11, 127]. Статья, опубликованная, как уже 
было сказано, в 1994 году, в то время, когда 
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композитору исполнилось шестьдесят лет, 
и он находился в творческой активности, 
безусловно, не может заканчиваться выво-
дами относительно эволюции творчества, 
она завершается таким вопросом: «Впро-
чем, ещё рано делать обобщения. Карама-
нов способен эволюционировать быстро. 
Не начал ли он новую главу в книге своей 
жизни?» [11, 132].

Статья Е. Польдяевой «Апокриф или 
послание», созданная в  1996  году и  опу-
бликованная в  журнале «Музыкальная 
академия», – это ещё одна важная страни-
ца, исследующая феномен личности и му-
зыкального стиля Караманова. «Трудно 
назвать другого композитора, – пишет ав-
тор, – который в такой же степени „выпа-
дал“ бы из современной художественной 
ситуации и, соответственно, инспирировал 
такое количество мифов, предрассудков, 
поспешно- скептических суждений или 
благодарных восторгов» [2, 102]. Вокруг 
этих размышлений выстраивается канва 
глубокого повествования, перемежаю-
щегося с большими фрагментами компо-
зиторской речи, создающей ощущение 
явного присутствия автора и его мыслей. 
Польдяева даёт краткие аналитические 
очерки сочинений, не все их которых до 
этого времени попадали в круг исследова-
тельского осмысления, но некоторые уже 
были исполнены: «Ориентальное каприч-
чио», «Stabat Mater», Третий фортепиан-
ный концерт «Ave Maria», симфонические 
циклы «Совершишася» и «Бысть», и дру-
гие. Особое исследовательское внимание 
распространяется на выявление художе-
ственной логики Караманова, например, 
о «Stabat Mater» автор пишет: «В основе 
этой логики – метафизический „сюжет“, 
в высшей степени детальное развертыва-
ние – развитие – становление – преодоле-
ние и достижение, причём всё – в развет-
вленных взаимосвязях, тех же, что дей-
ствуют в масштабном симфонизме» [2, 113]. 
Глубокая и содержательная статья Польдя-
евой представляет осмысление ключевых 

проблем творчества Караманова: системы 
религиозно- музыкальных представлений 
композитора, степени адекватности вопло-
щения духовных смыслов в музыкальном 
тексте, выяснение исторических аналогий 
музыки Караманова, определение типа 
творчества и самой личности композито-
ра. Автор статьи, намеренно действующий 
в системе логики своеобразного литератур-
ного диалога с композитором, завершает 
свой текст актуальным и интригующим по 
сей день вопросом: «Останутся ли гигант-
ские постройки Караманова маргиналь-
ными артефактами постимперской и по-
стмодернистской культуры, „сфинксами“, 
не имеющими объяснения с точки зрения 
исторической логики, или же будут вос-
приняты как предвестники новой эпохи, со 
всей неизбежной степенью художествен-
ных заблуждений, но ещё большей – про-
зрений?» [2, 132].

В 2002 году вышла в свет книга Т. Че-
редниченко «Музыкальный запас. 70-е. 
Проблемы. Портреты. Случаи». Обширная 
глава книги посвящена творчеству Галины 
Уствольской и Алемдара Караманова [12, 
354–380]. Автор, конечно, не случайно объ-
единяет композиторов в одну главу: «Кара-
манов больше трёх десятилетий, Устволь-
ская – больше пяти десятков лет стояли 
в стороне от бурной музыкальной совре-
менности» [12, 359]. Исследователь анали-
зирует консерваторские сочинения Кара-
манова, в частности, Седьмую симфонию 
«Лунное море», осмысливает авангардный 
стиль композитора, делает важные замеча-
ния о стиле религиозного периода творче-
ства: «В симферопольских произведениях 
разлита светлая, сильная, свободная и глу-
бокая бесконечность. Острые хроматизмы 
авангардных опусов растворились в мажо-
ре, поглотившем минор» [12, 372]. Застав-
ляет о многом задуматься и наблюдение, 
завершающее главу: «Композиторы- изгои 
хранили неизменность музыкального язы-
ка. Эта ахронность резко диссонировала 
всеобщему увлечению текущей историей 
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(и  самой идее истории). Но диссонансы 
преходящи. В конце концов, музыкальный 
фон пришёл к согласию с упорной непод-
вижностью Уствольсокой и Караманова» 
[12, 379].

Начиная с  2000  годов заметно меня-
ется ракурс теоретических вопросов, на-
правленных на осмысление творчества 
композитора. Рождается интерес к более 
детальному изучению отдельных периодов, 
специфике жанров сочинений, выявляются 
подробности, касающиеся феномена и эво-
люции музыкального стиля, языка компо-
зитора. В это время, в 2003–2005 годах, 
появляются исследования автора данной 
статьи: кандидатская диссертация и моно-
графия «Библейские симфонии Алемдара 
Караманова» [7], ряд научных статей, по-
свящённых характеристике симфонизма, 
религиозной концепции циклов «Соверши-
шася» и «Бысть», особенностям программ-
ности религиозных симфоний композито-
ра, его музыкальному мышлению. Личное 
общение с Алемдаром Сабитовичем на про-
тяжении семи лет в Симферополе позво-
лило собрать значительный и бесценный 
материал: комментарии всех сочинений 
религиозного периода творчества, автор-
ские программы симфонических циклов 
по Евангелиям и по Апокалипсису, мно-
гие подробности творческой биографии, 
личные суждения о музыке, творчестве, 
религии, философии. Всё это вошло в пере-
численные издания и заняло центральное 
место в системе собственных аналитиче-
ских опытов.

2009 год принёс музыковедению ещё две 
статьи, изучающие музыкальный стиль Ка-
раманова. На Всероссийской научной кон-
ференции в Российской академии музыки 
имени Гнесиных «Проблемы художествен-
ной интерпретации» прозвучали два до-
клада: Е. Чигаревой «Stabat Mater Алемда-
ра Караманова (об интерпретации сред-
невекового жанра)» и И. Стогний «Идея 
„двоемирия“ в стилевой интерпретации», 
впоследствии опубликованные в сборнике 

по материалам конференции. Статья Чи-
гаревой направлена на рассмотрение од-
ного из трагически- скорбных сочинений 
Караманова – ораторию для солистов, хора 
и  оркестра «Stabat Mater» на латинский 
канонический текст. Автор статьи пишет 
о том, что творчество композитора «впи-
сывается в неоканоническую тенденцию, 
которая всё шире охватывает современную 
музыку» [13, 28]. Чигарева подчёркивает, что 
в сочинении Караманова происходит сое-
динение неоканонизма с неоромантизмом, 
автор анализирует связь с романтическими 
идиомами в «Stabat Mater» и делает вывод: 
«Неоромантический смысл приобретают 
не только отдельные черты музыкального 
языка, но и вся концепция сочинения» [13, 
32]. В работе подробно проанализирова-
на композиция, взаимодействие музыки 
и текста, семантика тональностей, исполь-
зование риторических барочных фигур 
и другое. Отмечено уникальное свой ство 
мелодико- гармонического и ладового язы-
ка Караманова – амбивалентность мажора 
и минора, выразившаяся в его собственной 
риторической фигуре, которую автор на-
звал «поглощение минора».

Статья И. Стогний основана на исследо-
вании феномена «двоемирия» музыкальных 
жанров и стилей. В начале работы автор пи-
шет: «Речь пойдёт о стилевом „двоемирии“, 
стилевых архетипах, реализовавшихся 
в интерпретации различных исторических 
эпох» [10, 40]. Идея «двоемирия» рассма-
тривается на примере сочинений разных 
эпох и  Первой сонаты для фортепиано 
Алемдара Караманова. Стогний приходит 
к следующему выводу: «Классические и ро-
мантические тенденции в данном сочине-
нии взаимодействуют слитно и целостно. 
<…> Кроме того, классико-романтический 
стиль выступает здесь не в традиционном 
„диалоге“ с современностью, а как единый 
и естественный язык сонаты» [10, 47]. Автор 
статьи также обращает существенное вни-
мание на интерпретацию Карамановым 
секвенции Dies irae, образования ею разных 
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миров, «…один из которых реально вопло-
щён композитором (два варианта звучания 
темы), другой зависит от исполнительской 
трактовки» [10, 51].

Начало двадцатых годов XXI столетия 
открывает новые темы отечественных ис-
следований творчества Караманова. Про-
должается процесс погружения в изуче-
ние сочинений разных жанров и периодов 
творчества, ранее не исследованных, но 
уже широко исполняемых, а также поиски 
параллелей и пересечений с творчеством 
других композиторов- современников. Из 
наиболее интересных статей можно на-
звать «Фортепианное творчество Алемдара 
Караманова: начало пути» М. Блекловой [5], 
«Реквием Алемдара Караманова: к вопросу 
о трактовке жанра» А. Бабенцовой и Л. Пы-
лаевой [4], «Альфред Шнитке и Алемдар Ка-
раманов: два гения и две судьбы» М. Крем-
лёвой [8].

Из последних диссертационных иссле-
дований, включающих сочинения Карама-
нова в осмысление проблем отечественно-
го симфонизма, следует отметить работу 
М. Долматовой «Программная отечествен-
ная симфония последней трети XX – нача-
ла XXI столетия» (2021, научный руководи-
тель В. Девуцкий) [6]. Вторая глава диссер-
тации «Художественный мир религиозной 
симфонии Алемдара Караманова и Аль-
фреда Шнитке в аспекте музыкальной се-
мантики» посвящена проблемам синтеза 
слова и музыки на примере детального 
анализа симфонического цикла «Совер-
шишася» – его интонационной сферы, 
связи с религиозными образами. Автор 
работы определяет закономерности твор-
ческого метода Караманова в данном со-
чинении, выявляет содержательно-смыс-
ловые дефиниции, составляющие основу 
семантической системы программной 
симфонии композитора. Наиболее зна-
чительным представляется анализ девя-
той части «Совершишася», написанной 
на текст Псалма № 117 «Славьте Господа, 
ибо Он благ, ибо во вовек милость Его», 

с участием солиста- тенора, двух хоров – 
смешанного и детского.

Изучение творчества Караманова, ком-
позитора, создавшего помимо огромного 
количества сочинений разных жанров – 
двадцать четыре симфонии, прежде все-
го, ставит перед собой задачу осмысле-
ния феномена симфонизма. А. Соколов, 
неоднократно упоминавший в своих тру-
дах творчество Караманова 3, в частности, 
в связи с проблемой взаимосвязи тради-
ции и новаторства в музыке XX века как 
феномена «договаривания», и осознания 
художником того, что он находится в по-
следней фазе эволюции. Исследователь 
пишет: «Среди наших современников та-
кую явно выраженную позицию занимает 
композитор А. Караманов. Один из самых 
талантливых представителей поколения 
„шестидесятников“, прошедший через 
горнило авангарда, Караманов неожи-
данно для многих последние тридцать лет 
своего творчества посвятил исключитель-
но жанру симфонии. Причём симфонию 
он мыслит именно как великую иссяка-
ющую традицию, в которой ещё не ска-
зано самое последнее слово. <…> И в этом 
смысле ощущает себя находящимся в по-
следнем звене эволюции» [9, 16].

Перечисленные работы далеко не ис-
черпывают всего количества исследова-
ний, посвящённых музыке Караманова. 
Мы остановились на самых значительных. 
Невозможно не сказать ещё о нескольких 
изданиях, содержащих разнообразные 
тексты о композиторе и принадлежащие 
ему самому. Прежде всего это сборник, из-
данный в 2005 году: «Алемдар Караманов. 
Музыка, жизнь, судьба» [2], включающий 
воспоминания, статьи, беседы, исследова-
ния, радиопередачи о творчестве компози-
тора и его интервью. И сборник, вышедший 
из печати в 2013 году: «Алемдар Караманов. 
Как живой с живыми говоря» [1], содержа-
щий письма композитора консерваторских 
лет, воспоминания о нём, беседы и интер-
вью. Оба эти сборники были составлены 
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сестрой Караманова Севиль Сабитовной 
Крылатовой и смогли сохранить ценней-
ший биографический, авторский и иссле-
довательский материал. В частности, вос-
поминания матери композитора Полины 
Сергеевны Карамановой о детстве и ранней 
юности Алемдара Сабитовича.

В  2011  году состоялось ещё одно зна-
чительное событие – присвоение имени 
Алемдара Караманова Детской школе 
искусств г.  Гурьевска Калининградской 
области. В связи с ним были проведены 
концерты, на которых звучала камерная 
музыка композитора, и региональная на-
учно-практическая конференция, впервые 
в России полностью посвящённая творче-
ству Караманова. Сборник по материалам 
конференции, вышедший в 2013 году, пред-
ставляет статьи, основанные на изучении 
прежде всего исполнительской интерпре-
тации фортепианных и вокальных сочине-
ний автора [3].

В завершение данного аналитическо-
го обзора исследований, посвящённых 
творчеству Караманова, учитывая мас-
штабность и теоретическую значимость 
многих из них, все-таки приходится кон-
статировать, что музыку композитора, его 
стиль, место в истории невозможно на-

звать достаточно изученными. До сих пор 
не существует целостного и подробного 
анализа всего творчества композитора, 
включающего все его периоды и сочине-
ния. Остается ещё большое количество 
произведений, которые не исследовались. 
Например, из двадцати четырех симфоний 
ни разу не анализировались восемь, не из-
учены вокальные циклы «Звезды» на стихи 
С. Щипачева, «Тебе» на стихи А. Сампуро-
вой, три струнных квартета, практически 
все хоровые сочинения и многие другие. 
Сегодняшняя исполнительская ситуация 
музыки Караманова находится, безуслов-
но, на другом уровне, чем была, скажем, 
в начале 2000 годов. Прозвучал цикл «Со-
вершишася», неоднократно исполнялся 
«Реквием», Третий фортепианный концерт 
«Ave Maria» вошёл в постоянный реперту-
ар многих российских и зарубежных пи-
анистов, озвучены все шесть симфоний 
из цикла «Бысть», правда, целиком он так 
и не был исполнен. Двигаясь навстречу 
90-летию со дня рождения композито-
ра, хотелось бы выразить надежду на то, 
что этот год послужит новым импульсом 
к исполнительскому и исследовательско-
му интересу неизученных пока страниц 
творчества Алемдара Караманова.
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Леонид Александрович Максимов (1873–
1904) – крупнейший русский пианист, пе-
дагог, музыкальный критик, организатор 
музыкального образования в  России на 
рубеже XIX–XX веков. Ровесник и соуче-
ник Рахманинова, Скрябина, Метнера, он 
в качестве пианиста в те годы пользовался 
большим признанием, особенно в перифе-

рийных городах России, где в большей сте-
пени выступал с концертами и преподавал.

В предыдущих выпусках Научного вест-
ника Уральской консерватории мы расска-
зали о выдающихся исполнительских до-
стижениях Максимова и его взглядах как 
музыкального критика [см.: 11; 12]. В данной 
статье мы остановимся на его работе в ка-
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честве пианиста- педагога и руководите-
ля музыкальных классов Императорского 
Русского музыкального общества (ИРМО) 
в различных городах России.

Исследовать педагогику Максимова, 
с одной стороны, трудно, поскольку ни он, 
ни его ученики не оставили ни воспоми-
наний, ни каких-либо методических тру-
дов, раскрывающих его педагогические 
принципы. Но, с другой, многочисленные 
опубликованные рецензии музыканта на 
выступления различных исполнителей 
позволяют нам точно определить, какие 
именно требования пианистического, 
стилистического и общеэстетического ха-
рактера предъявлял он к ним – а, значит, 
и к своим ученикам тоже. В раскрытии его 
преподавательских требований неоцени-
мую роль играют, конечно, и  описания 
игры самого музыканта. Исполнительские 
принципы Максимова, ярко проявленные 
им в многочисленных концертах и полно 
раскрытые в рецензиях, характеризуя его 
основополагающие художественные и пи-
анистические установки, определяют и его 
главные педагогические принципы.

Укажем сразу, что пианист препода-
вал последовательно сначала в Астрахани 
(1894/95, 1895/96, 1896/97 учеб. гг.), где его 
сменил Фёдор Кенеман, ученик В. И. Сафо-
нова, затем в Томске (1897/98, 1898/99), потом 
снова в Астрахани (1900/01), о чём обычно 
не упоминают, далее в Тифлисе (1901/02), 
где он сменил сафоновского воспитанника 
Иосифа Левина (предшественником кото-
рого в свою очередь был ученик А. И. Зи-
лоти и П. А. Пабста Константин Игумнов), 
и, наконец, в Москве (1902/03 включая осень 
1903), где после трагической смерти в 30 лет 
на его место в Музыкально- драматическом 
училище Московского Филармонического 
Общества был взят Александр Гольден-
вейзер (как и Максимов – ученик Зилоти 
и Пабста). В Астрахани и Томске Макси-
мов совмещал преподавание с должностью 
заведующего (директора) музыкальными 
классами ИРМО.

Чтобы глубже понять особенности 
собственно педагогической деятельности 
Максимова (то есть занятий с учениками 
в классе), необходимо реально представ-
лять некоторые общие специфические 
трудности педагогической работы в то да-
лёкое время – трудности, существовавшие 
в определённой степени и в столичных об-
разовательных учреждениях, и особенно 
в провинциальных. (Мы сегодня, по всей 
видимости, невольно идеализируем тог-
дашнюю сложную в целом картину в этой 
сфере обучения.)

Одна из главнейших проблем – подавля-
ющее большинство малоспособных учени-
ков, не имеющих профессиональной пер-
спективы. (Эта ситуация характерна и для 
наших современных ДМШ и ДШИ.)

Можно лишь представить, насколько 
невыносимо слабыми и невозможно ле-
нивыми казались многие учащиеся музы-
кальных классов, особенно на периферии, 
своим преподавателям – лучшим воспитан-
никам Зверева, Зилоти, Пабста, Сафоно-
ва, необычайно талантливым, неимоверно 
трудолюбивым и прекрасно организован-
ным. Привыкнуть к такому удручающему 
положению Максимову было трудно, если 
вообще возможно. (Ощутим на минутку 
состояние высококвалифицированного 
выпускника современной консерватории, 
очутившегося в классе нынешней музы-
кальной школы с профессионально неспо-
собными в большинстве своём (а иногда 
и с отклонениями в развитии) учащимися, 
которые к тому же вообще не хотят зани-
маться музыкой и выполнять какие-либо 
домашние задания, а их родители воспри-
нимают занятия своих детей как форму до-
сугового времяпрепровождения.)

Даже гораздо более уравновешенный 
Рахманинов в гораздо более тепличных ус-
ловиях педагогической работы в Москве 
(в Русском хоровом обществе, в Мариин-
ском училище, в Екатерининском и Ели-
заветинском институтах) был нередко 
ужасно угнетён своими преподавательски-
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ми обязанностями. Так, проводя занятия 
в хоровом обществе, Рахманинов писал 
в марте 1891 года: «Пришёл недавно с урока. 
Расстроился страшно. Мальчики вывели 
меня положительно из себя вон. Я пришёл 
просто в неистовство. Я себя давно таким 
не помню. Одного я выгнал вон из класса, 
другого обругал идиотом и ушёл от них до 
окончания урока. Может быть, и меня вы-
гонят за это вон, не знаю. Знаю только то, 
что, если бы у меня почаще были бы такие 
уроки, я бы давно уж околел. И что я в са-
мом деле за несчастный, из-за пяти руб лей 
мучиться, а главное, зная то, что через не-
сколько дней, через несколько недель и ме-
сяцев то же самое» [23, 167–168]. Рахмани-
нова, конечно же, не выгнали, ведь он уже 
тогда был достаточно известен, и его везде 
всячески опекали и оберегали (он даже не 
столько преподавал, сколько инспектиро-
вал музыкальные классы).

Родная сестра жены Рахманино-
ва С. А. Сатина со всей прямотой отмечала: 
«Трудно представить себе, до какой степени 
Рахманинов тяготился уроками. <…> Он 
чувствовал непреодолимое отвращение 
к  урокам и  делал всё возможное, чтобы 
избегнуть их. На укоры близких по пово-
ду того, что он пропускал или откладывал 
уроки (даже частные, хорошо оплачивае-
мые. – А. М.), Рахманинов только вздыхал 
и старался оправдаться тем, что ученики 
его недостаточно даровиты, что будь та или 
другая более талантливой, дело было бы 
другое, что ему невыносимо скучно сидеть 
и слушать, как они ковыряют пальцами, 
а не играют и т. д. Как бы то ни было, педа-
гог он был исключительно плохой, и один 
вид его на уроке, вероятно, убивал у не-
счастных учеников всякую охоту играть 
при нём» [26, 28]. О степени скуки, испы-
тываемой порой Рахманиновым на уроках, 
красноречиво свидетельствует тот факт, что 
однажды во время исполнения ученицей 
упражнений и этюдов он наигрывал в верх-
нем регистре фортепиано мелодические 
контрапункты [19, 254]…

Заметим, что аналогичная ситуация, 
если чуть отвлечься, знакома и  нынеш-
ним опытным педагогам ДМШ и ДШИ. 
Она вынуждает их либо, скрипя сердцем, 
смиряться с происходящим, либо попросту 
покидать музыкальную школу по причине 
бессмысленности занятий с большинством 
учащихся класса, отличающихся весьма 
низким уровнем способностей (а не при-
нимать их в школу или исключать нель-
зя – нужна нагрузка). Эта тенденция в не-
сколько смягчённом виде прослеживается 
и в среднем, и даже в высшем звене россий-
ского профессионального музыкального 
образования, особенно в провинции…

Понятно, что не следует проводить 
прямых аналогий между Максимовым 
и Рахманиновым: музыканты были очень 
разными – и за роялем, и в жизни. Рахма-
нинов – типичный интроверт, Максимов – 
яркий экстраверт, Рахманинов, как упо-
миналось, больше инспектировал работу 
фортепианных классов1, у Максимова же 
класс достигал 33 учеников, и наряду с этим 
ему приходилось инспектировать учеников 
других классов, руководить хором и вести 
занятия по сольфеджио, теории музыки, 
а также заниматься организационными 
вопросами как директору.

Конечно, у пианистов- композиторов, 
таких как Рахманинов, Скрябин, Метнер, 
регулярные занятия с  учениками (ког-
да они у них периодически были) отни-
мали много времени от сочинительства. 
Но и у Максимова уроки и директорство 
отбирали столь же драгоценное время от 
занятий на рояле, так необходимых для 
постоянно концертирующего пианиста. 
Впрочем, в то время всем музыкантам при-
ходилось так или иначе заниматься педа-
гогикой, чтобы освободиться от воинской 
обязанности и иметь какой- никакой ста-
бильный заработок (ни сочинительство, 
ни концертирование, очевидно, не обеспе-
чивали этого). А Максимов к тому же, что 
следует из газетных рецензий, давал много 
благотворительных концертов (в том числе 
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«в пользу бедных учащихся музыкальных 
классов»), не приносивших ему вообще ни-
каких доходов…

Попробуем теперь, насколько это воз-
можно, углубиться в сами занятия с уче-
никами и последовательно рассмотреть, 
что задавал Максимов своим подопечным 
и какие задачи перед ними ставил.

На первый взгляд, кажется неожидан-
ным и странным обилие в его педагогиче-
ском репертуаре салонных пьес компози-
торов второго, а  то и  третьего ряда. Не 
следует, однако, с «высоты» нашего сегод-
няшнего положения относиться к такому 
фактору однозначно отрицательно – это, 
как известно, было в те далёкие времена 
распространенным явлением. С  одной 
стороны, это было следствием слабого 
уровня подготовки большинства уча-
щихся; к тому же, в этих предпочтениях 
Максимова, несомненно, проявилось, пре-
жде всего, влияние его первого педаго-
га – Н. С. Зверева, который задавал своим 
ученикам множество разного рода мало-
содержательных произведений, полезных 
прежде всего в чисто техническом плане 
и привлекавших юных пианистов своими 
броскими заголовками. С другой стороны, 
в этом были и положительные моменты: 
в те годы главенствовала по-своему убе-
дительная установка, что для исполнения 
произведений высокой классики необхо-
димо предварительно подготовить пиани-
стический аппарат учащегося на такого 
рода материале.

С этой целью, кстати сказать, большое 
внимание уделялось различным упраж-
нениям – вспомним высказывание Рах-
манинова: «Лично я очень верю в гаммы 
и арпеджио. Если Вы умеете играть их хо-
рошо, то можете продолжать занятия, имея 
подлинную техническую основу для испол-
нения шедевров музыкального искусства» 
[24, 86]. Исполнение упражнений Ганона 
практиковали и Зверев, и Сафонов, и Пабст 
и многие другие педагоги; игра этих фор-
мул в разных тональностях и в подвижном 

темпе была тогда обязательной при пере-
ходе на старшее отделение консерватории. 
Сборник Ганона «Пианист- виртуоз» в том 
или ином объёме (как и  подобные ему) 
сопровождали многих концертирующих 
пианистов всю их артистическую жизнь. 
Известно, в  частности, что С. И. Танеев 
в зрелом возрасте очень ценил упражнения 
«в духе экзерсисов Алоиза Шмитта для раз-
вития самодеятельности пальцев и усовер-
шенствования классической техники» [цит. 
по: 3, 229], а Н. Г. Рубинштейн отмечал, что 
«экзерсисы Т. Куллака заряжают пальцы 
электричеством» [3, 229].

В то время для достижения у учащих-
ся необходимых пианистических навыков 
широко практиковалось не только изу-
чение многочисленных этюдов, но и так 
называемых салонных пьес. В  середине 
1890-х годов Т. Лешетицкий так объяснял 
ученику, которому давал на первых порах 
исключительно салонную музыку: «На этих 
вещах вы научитесь владеть различными 
фортепианными красками, не отвлекаясь 
содержанием» [20, 183–184]. Разумеется, 
слова Лешетицкого нельзя понимать слиш-
ком буквально: понятно, что определён-
ное содержание (пусть и неглубокое) в этих 
сочинениях присутствовало, но главный 
акцент в занятиях сосредотачивался на ра-
боте над техническими в широком смысле 
проблемами. До некоторой степени такая 
позиция оправдана, тем более что многие 
ученики по своему возрасту и по своему 
развитию – музыкантскому и техническо-
му – не в состоянии были постичь и тем 
более полноценно воссоздать всю глубину 
вершин музыкальной классики. А с другой 
стороны, даже музыку невысокого уровня 
можно было играть на высоком професси-
ональном уровне.

Думается, поэтому, как вспоминала 
Е. Бекман- Щербина, Н. С. Зверев исполь-
зовал в работе с ней «репертуар, который 
состоял из сочинений таких композиторов, 
как Шпиндлер, Вольф, Пахер, Лисберг, Рей-
неке и пр.» [16, 34]. «И я, – добавляла она, – 
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не одна играла разные „Perles roulantes“ a, 
„Chant du ruisseau“ b, „Chant du rouet“ c – 
другие ученицы тоже питались такой са-
лонной музыкой» [16, 34]. На раннем этапе 
воспитания питались ею (и, как оказалось, 
не без успеха) Максимов и другие ставшие 
впоследствии знаменитыми «зверята».

Так же и в репертуаре учеников Макси-
мова мы нередко видим произведения тех 
же Вольфа, Лисберга, Шпиндлера и, кроме 
того, Бенделя, Болька, Дювернуа, Ядассона, 
Краузе, Клейнмихеля, Лака, Мейера, Мер-
келя, Рейнальда, Рейнберга, Нейштадта, 
Нюстедта, Силинга, Шитте, Эшмана и др.2

Встречается и салонно- виртуозная му-
зыка более значительных композиторов, но 
все же композиторов не первого ряда. Уче-
ник Лешетицкого Самуил Майкапар писал 
об их сочинениях как о «вещах, которые 
нужно отнести к числу салонных произ-
ведений хорошего вкуса (в них нет ни по-
шлостей, ни банальности)» [20, 184]. Сюда 
можно (конечно, достаточно условно) отне-
сти сочинения Геллера, Гензельта, Годара, 
Диабелли, Йенсена, Куллака, Лешетицкого, 
Лёшгорна, Мошковского, Пюньо, Раффа, 
Рейнеке, Роде, Тальберга, Шлёцера и др.

Необходимо отметить, что непритяза-
тельные салонные «пустячки» чаще встре-
чаются в программах выступлений уче-
ников младших классов, у более старших 
они отсутствуют. И ещё интересный факт: 
чем сильнее состав учеников в учебном за-
ведении, где преподавал Максимов (а это 
случилось в Тифлисе и в Москве), тем мень-
ше в ученическом репертуаре фигурирует 
упрощенно-инструктивная литература (она 
доминировала в  фортепианных классах 
Астрахани и Томска, где, кстати сказать, 
было всего 6 курсов, а не 9, как в Москве). 
Важно также учесть, что нам доступны све-

а «Рассыпающиеся жемчужины» (фр.).
b «Песнь ручья» (фр.).
c «Песнь прялки» (фр.).
d «Серебряный ручей» (нем.).
e «Вечерний ветер» (фр.).
f «Блуждающие огни» (фр.).
g «Железная дорога» (фр.).

дения только о концертных выступлениях 
учеников Максимова, и мы не знаем, что 
в целом, в каждодневной работе проходилось 
в классе. А там с большой долей вероятно-
сти были полифонические произведения 
И. С. Баха, но их не принято было выстав-
лять на концерты3. В программах учениче-
ских концертов учитывались ещё и вкусы 
публики, которой всегда (и  в наши дни 
тоже) нравятся лёгкие для усвоения «му-
зыкальные конфетки».

Вообще, как указывала Н. А. Любо-
мудрова, в 1880-е годы в младших клас-
сах Московской консерватории (их тогда 
было 5) «…понемногу увеличивалось место, 
занимаемое в программах выступлений 
учащихся… различного рода техническими 
пьесами несколько салонного типа»: «На-
звания – „Silberquelle“ d (Бенделя), „Le vent 
du soir“ e (Куллака), „Feux follet“ f (Прюда-
на), „Le chemin de fer“ g (Алькана), „Прялка“ 
(Литольфа), „Стрекоза“ (Пюньо), „Мотылёк“ 
(Роде), „Фонтан“ (Лисберг) и т. д. – говорят 
сами за себя. Ясно, что подобные пьесы 
преследуют преимущественно цели раз-
вития виртуозности (в различных масшта-
бах и планах)» [10, 298–299]4. Так что в плане 
педагогического репертуара в работе Мак-
симова с учениками младших классов не 
было ничего необычного.

Кстати сказать, в  нашей нынешней 
повседневной педагогической практике 
приходилось встречаться с использовани-
ем – по тем же причинам и с переменным 
успехом – такого рода сочинений разных 
клейнмихелей, шпиндлеров и проч. Нема-
ло подобной литературы встречается, как 
ни покажется странным, в современных 
хрестоматиях педагогического репертуа-
ра ДМШ, составители которых стремятся 
всячески обновить репертуар учеников. 
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В связи с этим явлением приходит на ум 
шумановское высказывание: «Всякий, 
одолевший герцовские бравурные пьесы, 
намного легче и свободнее сыграет бетхо-
венскую сонату» [28, 304]. Также вспоми-
нается другая мысль Шумана, который, 
пропагандируя «Этюды в форме вальса» 
Пиксиса, ещё в 1836 году писал: «…в про-
тивоположность иным прославленным 
преподавателям игры на фортепиано мы 
объявляем ложным столь же прославлен-
ное положение, согласно которому „юные 
души не должны питаться танцами, но по 
возможности сразу же Бетховеном“… и го-
рячо рекомендуем эти вальсы в качестве 
полезных интермеццо, удобных для паль-
цев, очень милых, живых и музыкальных»  
[27, 293]. Между прочим, не являются ли 
столь же ложными (или, по крайней мере, 
спорными) завуалированные призывы иг-
норировать, как якобы устаревшую, и ран-
нюю советскую детскую музыкальную ли-
тературу такого рода5?..

Ещё раз оговоримся, что даже незамыс-
ловатые виртуозные пьески (в какой-то сте-
пени и гаммы) можно играть живо, ярко, 
выразительно, так же как совершенно не 
исключено, что сочинения высокой клас-
сики порой преподносятся формально 
и антихудожественно6. Если немного пе-
рефразировать один из афоризмов Шумана 
о надлежащем исполнении полифониче-
ского произведения, то получится следу-
ющий: «Любой этюд должен звучать как 
произведение искусства». В классе Мак-
симова, как и любого серьезного педагога, 
любые непритязательные салонные произ-
ведения, без сомнения, звучали (в соответ-
ствии с возможностями ученика) как худо-
жественные произведения. Вообще, при 
оценке исполнения учеником или артистом 
любого по художественным достоинствам 
и технической трудности сочинения осно-
вополагающим критерием для Максимова 
неизменно было единство инструменталь-
но-технической и музыкально-содержа-
тельной сторон.

Не только от учеников, но и от больших 
артистов он требовал единства техниче-
ского и художественного овладения про-
изведением. Именно такого единства не 
хватало Максимову, когда произведение 
«было сыграно чересчур сухо и направлено 
исключительно на техническую сторону». 
Именно такую соразмерность не обнару-
жил Максимов в выступлении одной моло-
дой певицы, подававшей большие надеж-
ды: «В исполнении арии Моцарта и роман-
сов хотелось бы более темперамента, а то 
приходится довольствоваться красотой 
самих звуков, а не внутренним содержанием 
исполняемого» [37, 3; курсив наш. – А. М.]7. 
Такую же гармоничность приветствовал 
Максимов и в игре одного 22-летнего ис-
полнителя: «Виртуозная сторона в талант-
ливом скрипаче прежде всего бросается 
в глаза, но… он обладает несомненными 
данными в смысле богато одаренной инди-
видуальности и как художник» [40, 3; курсив 
наш. – А. М.]. Нельзя не сказать, что этот 
артист не всегда демонстрировал такое 
органичное единство, что Максимов под-
чёркивал со всей определённостью: «Такого 
скрипача- техника, думается, ещё не при-
ходилось слышать. Техника кристально- 
безупречная, техника – не знающая пре-
дела и при всём смелый широкий тон. <…> 
Этот успех техники заставил забыть те не-
дочёты, которые есть пока (курсив Макси-
мова. – А. М.), – недочёты, заключающиеся 
в фигурировании техники на первом месте, 
недостаточности понимания исполняемых 
вещей» [35, 3; курсив наш. – А. М.].

Фундаментальный постулат о подчи-
нении техники выявлению содержания, 
о недопустимости стремления к виртуозно-
сти как самоцели Максимов декларировал 
всей своей деятельностью концертирую-
щего пианиста. Данное методологическое 
основание было особенно глубоко воспри-
нято музыкантом из общения с Антоном 
Григорьевичем Рубинштейном, который 
оказался для Максимова учителем в выс-
шем смысле слова8. Сам «царь пианистов» 
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жёстко отстаивал этот принцип, что вид-
но, например, из следующей его экзаме-
национной характеристики студентки: 
«Она совершенно законченная виртуозка, 
поэтому не следует дальше держать в кон-
серватории» [цит. по: 1, 332]. Как бы вторя 
своему главному духовному наставнику, 
Максимов указывал в связи с сочинениями 
Баха: «В них нет ни той безумной, сводя-
щей с ума техники, ни тех эффектных фо-
кусов и кунштюков, которыми так любят 
блистать у нас теперь виртуозы всех видов»; 
для их исполнения необходимо «непосред-
ственное художество, для которого мало 
выучить и вызубрить написанные ноты, но 
нужен дар Божий – талант, который, кроме 
того, находится в руках артиста-художни-
ка, а не ремесленника, научившегося брать 
миллион нот в секунду» [29, 3].

В классах Максимова, особенно стар-
ших, были, разумеется, способные и тру-
долюбивые учащиеся, которые постоянно 
выступали на ученических концертах. А та-
кие вечера проводились достаточно регу-
лярно и часто; например, в Музыкальных 
классах Астраханского отделения ИРМО 
5 раз ежегодно, а в 1901/02 учебном году 
в Тифлисском училище прошло 10(!) таких 
концертов, и во всех принимали участие 
воспитанники Максимова.

В игре его лучших учеников, как сви-
детельствуют программы ученических 
концертов, помещенных в Отчетах соот-
ветствующих отделений ИРМО, высокая 
музыкальная классика состояла из самых 
разных по трудности произведений Бет-
ховена (Соната A-dur op. 2 №  2, Соната 
Es-dur – опус не указан, Сонатина G-dur), 
Вебера («Приглашение к танцу», Концерт-
штюк), Грига (Концерт, Баллада), Гум-
меля (Концерт – какой не указано, ч.  1), 
Клементи (Рондо B-dur, Рондо D-dur, Со-
натина G-dur), Моцарта (Концерт №  20 
d-moll, ч. 1 – неоднократно, Соната G-dur, 
ч. 1, Менуэт), Листа (Венгерская рапсодия 
№ 5, Этюд по Паганини – какой именно, не 
указано), Мендельсона- Бартольди (Концерт 

g-moll, ч. 3, Концерт d-moll, ч. 1, «Блестя-
щее каприччио», «Allegro appassionato»), 
Сен- Санса (Концерт – какой, не указан, 
ч. 1, Романс), Фильда (Концерт Es-dur, ч. 1),  
Шопена (Концерт e-moll, ч.  1, Ноктюрн  
ор. 27 cis-moll, Этюды es-moll op. 10 № 6, 
As-dur op. 25 № 1, a-moll – опус не указан), 
Шуберта (Экспромт ор. 90 № 2).

Произведения русских композиторов 
встречались в  выступлениях учеников 
Максимова редко. Можно назвать только 
отдельные произведения Глинки («Ара-
гонская хота» в 8 рук для 2-х фортепиано), 
Чайковского (Вальс из балета «Спящая 
красавица» в 16 рук для 4-х фортепиано), 
Рубинштейна (Концерт № 4, ч. 1) и Рахма-
нинова (Концерт № 1, Мелодия). Что каса-
ется рахманиновских сочинений, они тогда 
нечасто исполнялись даже концертирую-
щими артистами, а тем более учащимися.

Столь плачевное положение в те годы 
с русским педагогическим репертуаром 
тоже было распространенным. Исследо-
ватель отмечал: «До 1890-х годов в програм-
мах выступлений учеников первого–пя-
того курсов [Московской консерватории] 
вообще нельзя было увидеть сочинения 
Чайковского, Аренского. <…> Характерно, 
что в пятилетнюю программу по фортепи-
ано для младших курсов (она была издана 
в 1892 году) вообще не были включены ка-
кие бы то ни было произведения русских 
композиторов» [10, 299–300].

Бросается в глаза и частое обращение 
Максимова- педагога к ансамблям, и это 
понятно: при простоте партий каждого 
исполнителя общее звучание выглядит 
весьма насыщенным и полноценным, что 
особенно важно для эффекных выступле-
ний младших воспитанников в концертах. 
Кроме названных ансамблевых произведе-
ний укажем также на следующие: Клемен-
ти–Гензельт. Сонатина G-dur в 8 рук для  
2-х фортепиано; Сен- Санс. Пляска смерти 
в 16 рук для 4-х фортепиано; Моцарт. Мену-
эт в 8 рук для 2-х фортепиано; Годар. Вальс 
№ 2 в 8 рук для 2-х фортепиано; Мошков-
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ский. Испанские танцы в 4 руки. Этот ре-
пертуарный подход сохраняет свою целе-
сообразность и в наши дни.

Говоря о серьёзном классическом репер-
туаре, проходимом Максимовым с наибо-
лее одарёнными воспитанниками, можно 
определённо говорить о тех требованиях, 
которые педагог предъявлял своим подо-
печным. Прежде всего, это чуткое и ува-
жительное отношение к авторскому тексту, 
глубокое изучение исполнительских обо-
значений, принадлежащих композитору. 
Показательна констатация Максимова в од-
ной из его рецензий: «Исполнение стро-
го обдуманное, в духе автора» [34, 3; курсив 
наш. – А. М.]. Не случайно и подчёркива-
ние значимости этого фактора в другом 
отклике: «Исполнение [Мекленбургского 
квартета] отличается удивительной строй-
ностью, при этом всё очень смело, сильно 
и выпукло. Нюансировка точная и обду-
манная. В особенное достоинство можно 
поставить то, что исполнители стараются 
держаться исключительно указаний авторов» 
[30, 3; курсив наш. – А. М.].

Вместе с тем, музыкант был против фор-
мально верного воспроизведения текста. 
Показательно следующее его замечание: 
«Самый главный дефект исполнения, это – 
отсутствие цельности мысли произведе-
ния. Каждая вещь дробится на кусочки, 
и каждый кусочек в полной независимости 
от другого фразируется. Я охотно верю, что 
всё исполняется согласно указаниям в но-
тах, но мне кажется, надо бы было уловить 
ту связь, которая соединила бы все эти об-
рывки в одно целое» [35, 3].

Максимов, как мы указывали в преды-
дущих наших статьях о музыканте, едва 
ли не впервые столь серьёзно и постоянно 
затрагивал вопросы претворения артистом 
стиля интерпретируемых сочинений. Он 
постоянно писал об этом в своих крити-
ческих статьях. Так, он похвалил одну ар-
тистку, которая, исполняя романтическое 
произведение, «отличным широким звуком 
стильно провела свою партию» [33, 3; курсив 

наш. – А. М.]. Очевидно, что и в классе он 
придерживался тех же принципов, конеч-
но, с поправкой на уровень продвинутости 
ученика…

Вообще, как известно, одна из важней-
ших задач критика – выступать в качестве 
своего рода педагога – педагога своего уче-
ника в классе, педагога любого концертан-
та и педагога всех тех, кто читает его замет-
ку. О таком, в сущности, понимании писал 
в газету и сам Максимов в ответ на печат-
ный отклик рецензента на свой концерт: 
«Мы, артисты, видим в наших критиках 
своих учителей, и понятно, как мы стара-
емся исчерпать весь смысл слов г-д рецен-
зентов» [39, 3]. В современной педагогике 
принято такого рода понимание функции 
и роли критики в образовательном процес-
се. В одном из словарей по образованию 
указывается: «В педагогике критика – при-
ём убеждения, способ вскрытия, выявления 
и анализа недостатков, ошибок, просчётов 
в мышлении и поступках учащихся и пе-
дагогов» [8, 381]. Причём нельзя забывать, 
что Максимов был критиком особого рода: 
если бóльшую часть представителей этого 
профессионального цеха упрекали в том, 
что они-де горазды критиковать, но сами 
ничего создать не могут, то Максимов в от-
личие от них не только подвергал исполне-
ние критическому разбору, но и сам создавал 
признанные критиками выдающиеся об-
разцы интерпретации. Более того, послед-
нее обстоятельство позволяло музыканту 
разбирать исполнение особенно строго – без 
скидки на известность выступавшего ар-
тиста…

Разумеется, критические слова в классе 
по поводу исполнения учеником и слова ре-
цензента в печати относительно прочтения 
известным артистом произведений како-
го-либо композитора неизбежно отличают-
ся лексически, но сущность высказывания 
и общее направление мысли одно и то же.

В  занятиях с  учениками Максимов, 
конечно же, использовал произведения 
И. С. Баха. В  собственном концертном 
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репертуаре пианиста сочинения лейпциг-
ского кантора представлены лишь обра-
боткой органной Токкаты и фуги d-moll 
(транскрипция для фортепиано Л. Брас-
сена) и оригинальной Прелюдией и фугой 
f-moll (какой именно, в программе не ука-
зано9). Максимов категорически отвер-
гал распространённые в то время мысли 
о том, что баховские сочинения отжили 
свой век. Здесь он выступал как последова-
тель и единомышленник великого Антона, 
который ещё в конце 1880-х сетовал, что  
«…есть целые массы людей, которые на-
ходят Баха сухим; непонятно, как может 
быть сух человек, способный изобретать 
такие чудесные, неподражаемые мотивы»  
[25, 155]. Впрочем, ещё Шуман в 1836 году 
поэтично высказывался: «Когда непонима-
ющие называют Баха сухим, они не ведают, 
что это – молния, которая тысячами сво-
их изломов в единое мгновение касается 
и звёзд и цветов» [28, 303, 399].

По поводу одного исполнения «Хро-
матической фантазии и фуги» Максимов 
указывал: «Великолепное техническое 
исполнение и только, и тени нет могуче-
го развития голосов, доходящего к концу 
фуги в октавной теме баса до колоссальной 
звучности и грандиозности, потрясающей 
слушателей. Это был Бах скучный и сон-
ный, с математической точностью пишу-
щий ноту за нотой в целях правильного 
изложения формы; того же Баха, который 
наслаждался и страдал, творя эти произве-
дения, – нет» [36, 4].

В  игре мелких баховских пьес Мак-
симов не принимал распространённой 
галантности и  слащавости в  трактовке 
и критиковал музыкантов, которым «в ис-
полнении произведений Баха не доставало 
той солидности и серьёзности, этих отли-
чительных черт композитора. Бах – это 
колосс- титан – он силён своей могучей кра-
сотой, а не изяществом и утончённостью» 
[32, 3]. Показательно, что здесь Максимов, 
опираясь на мысли А. Г. Рубинштейна10, 
противостоял тому исполнительскому сти-

лю, который претворял в своих редакциях 
К. Черни [см. об этом: 14], и невольно соли-
даризировался с прочтением Баха Ф. Бузо-
ни, который, как известно, и своей игрой, 
и  с  помощью своих редакций боролся 
«против сентиментальности, изнеженной 
элегантности в понимании композитора» 
[9, 4]. Как отмечал исследователь, «Бузони 
полагал, что подлинный характер музыки 
великого мастера – мужественный, чуж-
дый какой бы то ни было вычурности» [9, 4]. 
Аналогичные мысли по-своему претворял 
и русский пианист- педагог.

Как видно, Максимов настойчиво доби-
вался от исполнителя надлежащего сти-
левого подхода к произведению в соответ-
ствии со стилем автора. На рубеже XIX–
XX  веков это было большой редкостью, 
хотя уже во второй половине XX века стало 
более распространённым явлением. О важ-
ности формирования стилевой культуры 
исполнителя и вопросах «стильной интер-
претации» писали позднее такие крупней-
шие отечественные пианисты- педагоги, 
как А. Б. Гольденвейзер, Г. Г. Нейгауз, 
С. Е. Фейнберг, Я. И. Зак и другие [см. об 
этом: 13]. Максимов в этом направлении 
был в России одним из первых11.

Умение артиста стилистически пере-
страиваться в соответствии со стилем ис-
полняемого сочинения вызывало восторг 
Максимова- критика. Вот почему он так 
подчёркивает мастерство одного знаме-
нитого интерпретатора в чуткой передаче 
разных индивидуальных почерков каждого 
из исполняемых им композиторов: «Глав-
ное его достоинство как художника – это 
удивительная чуткость к замыслам и ха-
рактерам композиторов самых разных на-
правлений» [31, 3].

Глубоко примечательны и следующие 
размышления Максимова по поводу высту-
пления одного замечательного концертан-
та. Они могут восприниматься как своего 
рода маленькое учебно- методическое посо-
бие, которое сохранило свою актуальность 
и через 100 с лишним лет. Напомним, что 
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критические строки Максимова о прочте-
нии этим же пианистом Хроматической 
фантазии и фуги, лишённом стилистиче-
ской чуткости, а также «Мефисто- вальса», 
ставшего «жертвой технической чистоты 
игры» [36, 4], уже приводились ранее. Те-
перь же обратим внимание на особенно ин-
тересные в этой связи наблюдения критика 
об исполнении артистом Сонаты Бетховена 
«Quasi una fantasia» op. 14 № 2 («Лунной»).

«Я  помню эту сонату в  исполнении 
А. Рубинштейном, – отмечает в этом раз-
деле рецензии Максимов. – Я был потрясён, 
это было что-то удивительное, он заставлял 
забывать зал, публику и даже самого себя. 
Рисовалась картина простой деревенской 
комнаты с окнами в сад, залитой лунным 
светом, и вот звуки рояля, нежные, спокой-
ные, грустные; и хочется плакать без боли, 
без огорчения, просто оттого, что на душе 
накопилось много хороших слёз. Теперь 
я слышал эту первую часть в стиле мендель-
соновских песен без слов, да ещё к тому же 
игранную rubato, что окончательно отни-
мало характер спокойствия. Настроение 
отсутствовало, были только звуковые эф-
фекты. У Рубинштейна я слышал три части 
с тремя различными характерами, различ-
ным ударом пальцев, различною экспрес-
сиею: у нашего артиста все под одно; один 
характер, тот же удар и  те же звуковые 
приёмы. Первая часть и середина послед-
ней толковались одинаково, несмотря на 
то, что темпы 1-й части „Adagio sostenuto“ 
и последней „Presto agitato“ сами говорят 
за себя. А в гармонической фигурации по-
следней части он и не думал изображать 
что-либо, а просто исполнялись акценты, 
указанные в нотах на последних аккордах 
каждого такта. Неужели слышавшие эту 
сонату в исполнении А. Рубинштейна, уже 
забыли, что такое Sonata quasi una fantasia?» 
[36, 4].

Яркое и наглядное программное истол-
кование музыки сближает максимовскую 
манеру восприятия и  разъяснения про-
изведения с особенностями рубинштей-

новского исполнительского мышления 
и преподавания (не случайно великий Ан-
тон часто озадачивал учеников вопросами: 
«Что вы играете?», «О чём эта музыка?», «Что 
значит „Feux follets“?», «Что такое „Крейсле-
риана“?» и т. д.).

Столь подробный, как приведённый 
выше, анализ Максимовым конкретной 
интерпретации и столь обильное количе-
ство замечаний, по существу, превраща-
ют рецензию в  стенограмму урока или 
мастер- класса. И как любое печатное слово 
(будь то развёрнутая рецензия или учебно- 
методическое пособие) оно выходит за рам-
ки обучения в конкретном классе и прео-
долевает границы обращения только к уча-
щимся. Добавим, что многие замечания 
Максимова звучат злободневно, словно они 
сформулированы в наши дни. К примеру, 
сколько раз приходилось (и приходится!) 
слушать упоминавшийся выше «Мефисто- 
вальс» в «спортивном» исполнении – как 
набор этюдов; а то, что это романтическая 
Поэма, в этих случаях даже не приходит 
в голову…

Кстати, не менее современно звучат 
и строки Максимова об обилии в образо-
вательной среде средних серых пианистов, 
не обладающих творческой самобытно-
стью, но, тем не менее, рвущихся на сцену; 
о том, что индивидуальность исполните-
лей часто «чересчур устранена» и что из-
вестным публике произведениям должен 
быть «дан новый интерес»; о высшей цели 
исполнителя-художника, к которой необ-
ходимо стремиться талантливому ученику 
под руководством своего педагога, то есть 
не столько о стремлении юного музыкан-
та к успеху и приобретении известности, 
сколько о  самоотверженном служении 
высокому искусству [29, 3]. Конечно, такие 
требования применимы лишь к  самым 
одарённым ученикам и молодым артистам. 
Само же осознание этого пришло к Макси-
мову не случайно и не сразу; оно родилось 
в процессе интенсивной концертной де-
ятельности и было отмечено в рецензиях 
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на его игру. В одной из них указывалось: 
«Как по серьёзности программы, так и по 
исполнению, проникнутому истинной ху-
дожественностью, не бьющей на внешний эф-
фект, но служащей целям искусства, концерт 
г. Максимова может с полным правом быть 
назван одним из самых выдающихся кон-
цертов сезона» [42, 3; курсив наш. – А. М.].

Таким образом, главные педагогические 
установки Максимова состояли в том, что 
он, как мы убедились, требовал от учени-
ков совершенного технического овладения 
произведением вместе с глубоким образ-
ным его постижением, добивался чуткого 
стилевого подхода к различным по времени 
и композиторским особенностям сочине-
ниям, исповедовал пиетет к авторскому 
тексту, хотя был против его формального 
воспроизведения, приветствовал проявле-
ния своеобразия в трактовке произведения, 
ориентировал на достижение высших ху-
дожественных идеалов.

Что касается основных методов работы 
с учащимися, то, с одной стороны, про-
демонстрированное Максимовым в дея-
тельности критика понимание творческих 
проблем и блестящее владение словом опреде-
ляли высокий уровень объяснения ученику 
стоящих перед ним разнообразных задач. 
С другой стороны, незаурядное исполни-
тельское мастерство обусловливало высо-
чайший уровень показа в классе, что было 
особенно важно, учитывая отсутствие в те 
годы звукозаписи и редкость высококласс-
ных концертов в провинциальных городах. 
Понятно, что огромное воспитательное 
значение имели сами по себе постоянные 
выступления Максимова в концертах.

Максимов бескомпромиссно отстаивал 
свою правоту и неукоснительно проводил 
свой курс в качестве руководителя Музы-
кальных классов или директора Училища. 
Такие личностные особенности приноси-
ли ему заметные плоды в педагогической 
сфере. Настойчивость в достижении цели 
способствовала активному росту способ-
ных воспитанников Максимова, хотя ему 

не повезло встретить такого подопечного, 
который бы прославил своего наставника. 
Его ценили как ученики, так и некоторые 
коллеги по педагогическому цеху. Начав 
незадолго до преждевременной кончи-
ны работать в Московском музыкально- 
драматическом училище Московского фи-
лармонического общества, Максимов сразу 
завоевал в качестве педагога большой ав-
торитет – такой, что получил возможность 
выбирать для своего класса самых лучших 
учащихся. Примечателен ответ Максимова 
на просьбу Гольденвейзера взять ученицу: 
«Любезный Александр Борисович! Боюсь, 
что не смогу исполнить Вашего желания 
ввиду того, что у меня уже вдвое больше 
учеников, чем я этого желал и теперь при-
нял бы только очень способную. Но дело 
вот в  чём: у  нас теперь преподавателем 
[работает] Сергей Мамонтов. Знали ли Вы 
его? Он учился у Пабста, затем у Сапель-
никова и кончал в Петербургской Консер-
ватории у Есиповой, так вот не хотите ли 
её поместить к нему. Он в высшей степе-
ни серьёзный господин. Во всяком случае 
хорошо было бы, если эта барышня могла 
придти, чтобы я её послушал, а то ведь за 
глаза трудно очень говорить. Я бываю в Фи-
лармонии понедельник, вторник, четверг 
и пятница от 3 ½ до 8 ½ вечера. Крепко жму 
руку, Ваш Л. Максимов» [21, 1].

Впрочем, работа музыканта в качестве 
педагога и руководителя классов имела как 
положительные моменты, так и теневые 
стороны. Деятельность Максимова вызы-
вала неудовольствие некоторых коллег по 
педагогическому цеху из-за, как им каза-
лось, излишней требовательности и при-
дирчивости заведующего. Не нравилась 
такая политика и наиболее слабым уче-
никам, которым приходилось прекращать 
обучение в Музыкальных классах ИРМО. 
Все они не принимали столь быстрой и не-
умолимой перестройки. Не выдерживая 
психологического пресса, учащиеся и не-
которые педагоги покидали данное учеб-
ное заведение. Уходившие преподаватели 
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открывали собственные частные музыкаль-
ные школы и уводили туда своих предан-
ных учеников. Такая картина особенно вы-
пукло, по-видимому, проявилась в Томске 
в 1897–1899 годах, когда там Максимов был 
директором12. Надо сказать, что аналогич-
ная практика существовала тогда во мно-
гих российских городах, включая Москву 
и Санкт- Петербург.

Нельзя не вспомнить по этому поводу, 
что во многом аналогичная ситуация была 
и в Петербургской консерватории, когда 
в неё вернулся в 1887 году (спустя 20 лет по-
сле первого своего директорства) А. Г. Ру-
бинштейн. Ему пришлось сразу уволить 
четырёх педагогов- пианистов, а немного 
позже – ещё четырёх, число обучающихся 
за время второго руководства Рубинштей-
на сократилось с 846 до 560. Он рассуждал 
таким образом, что консерватория долж-
на расти в вышину, а не вширь, и всеми 
способами избавлялся от нежелающих 
работать в полную силу и от разного рода 
посредственностей [подробнее об этом см.: 
1, 260–288; 2, 319–335]. Этого направления 
работы в классе, а также аналогичного об-
щего стиля руководства учебным заведени-
ем придерживался и Максимов.

Одна из серьёзных проблем в  работе 
Максимова на посту заведующего (дирек-
тора) в периферийных отделениях ИРМО 
проистекала обычно из постоянных раз-
ногласий между творческим руководством 
Музыкальных классов (это руководство осу-
ществлял директор классов или училища 
и Совет учебного заведения) и Дирекцией 
местного отделения музыкального обще-
ства, имевшей финансовые рычаги управ-
ления и большие властные полномочия. 
Эти вопросы, касавшиеся главным образом 
репертуара симфонических и квартетных 
собраний, а также организации учебного 
процесса, известны, в частности, по про-
тивостоянию художественного Совета об-
разовательного учреждения с Дирекцией 
ИРМО в Ростове-на- Дону, где Музыкаль-
ными классами руководил М. Л. Прес-

ман, и  аналогичным противоборством 
в Тамбове, где Совет Училища возглавлял 
С. М. Стариков. Разбираться в обеих си-
туациях был призван С. В. Рахманинов 
в качестве помощника председателя ИРМО 
[см. об этом: 6]. И хотя Рахманинов был все-
цело на стороне и Пресмана, и Старикова, 
Главная дирекция ИРМО, находившаяся 
в Санкт-Петербурге, не могла ничего изме-
нить на местах. Современный исследова-
тель точно сформулировал первоисточни-
ки такого рода распрей. С одной стороны,  
«…в подобного рода конфликтах имеет 
значение творчески малоэффективная 
организационная структура ИРМО, в ко-
торой местные дирекции состояли преи-
мущественно из представителей власти 
и  коммерческой элиты городов» [6, 231]. 
Также Б. В. Валькова отмечает: «…взаимо-
отношения Главной дирекции и представи-
телей местных властей (в том числе и отде-
лений ИРМО) обнажают глубокий менталь-
но-нравственный разлом: справедливость 
и деликатность со стороны просвещённой 
столичной дирекции – и мелкие, далёкие 
от подлинно творческих целей интересы 
провинциального общества. Причиной 
этого был характерный для русской куль-
туры разрыв в уровне культурного развития 
между столицами и провинцией…» [7, 140].

Эти обстоятельства необходимо учи-
тывать, поскольку Максимов в  течение 
нескольких лет, как уже отмечалось, воз-
главлял Музыкальные классы в Астрахани 
и Томске. И надо констатировать, что он 
проявил чудеса дипломатии во взаимоот-
ношениях с Дирекциями городских отде-
лений ИРМО. Примечательно следующее 
сообщение в газете: «Особенно отметить 
также следует деятельность Томского отде-
ления ИРМО. Оно устраивало ученические 
вечера, давало концерты. Вообще, очевид-
но, деятельность Общества развивается 
и не глохнет при новой председательнице, 
супруге начальника губернии В. М. Лома-
чевской и директора музыкальных классов 
Л. А. Максимова» [40, 3].
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Правда, музыкант позднее невольно 
оказался свидетелем аналогичного упо-
мянутого ранее конфликта в Тифлисе, где 
занимал пост профессора в сезоне 1901/02 
и где директором училища был дирижёр 
Н. С. Кленовский. Причём Максимов не 
стал молчать о безобразиях, творимых Ди-
рекцией отделения ИРМО, а обратился сна-
чала в местные газеты, а затем и в «Русскую 
музыкальную газету». Последняя перепеча-
тала некоторые письма Максимова, сопро-
водив их следующим предуведомлением.

«В феврале 1902 года после почти 10-лет-
него управления покинул пост Директо-
ра Н. С. Кленовский. Кто такой был Кле-
новский вообще и чем он был для Тифлис-
ского Отделения [ИРМО] в частности это 
знают все. Все всегда с уважением смотрят 
на этого талантливого музыканта, так вы-
соко поставившего симфонические собра-
ния в Тифлисе. <…> Этот факт [уход Кле-
новского] обрадовал Дирекцию. Впрочем, 
этой радости Дирекции удивляться не при-
ходится. Ни для кого не было тайной, что 
между Дирекцией и директором училища 
всё время длилась глухая борьба. Наконец 
Кленовскому надоело тратить попусту силы 
и, воспользовавшись приглашением Ка-
пеллы, он уехал в Санкт- Петербург13, пре-
доставляя Дирекции найти более подат-
ливого директора. Бывший преподаватель 
Тифлисского училища пианист Л. А. Мак-
симов подробно описал (в местных газетах 
„Новое обозрение“ и „Тифлисский листок“) 
порядки, установившиеся в Тифлисском 
Отделении. Благодаря этим письмам, те-
перь стало известно, что в своих действиях 
Дирекция руководствовалась лишь соб-
ственным произволом, не подчиняясь Уста-
ву ИРМО. Приводим краткое изложение 
писем Максимова. Из них, между прочим, 
каждый увидит каково положение дирек-
тора училища в Тифлисе» [38, 965–967].

И далее довольно много места отдано 
собственно сообщениям Максимова…

Понятно, что в данной статье нет ни-
какой возможности их воспроизвести, 

тем более что в них нарушения Дирекции 
описываются весьма подробно и со мно-
жеством ссылок на параграфы Устава Об-
щества, которые она нарушила. Ограни-
чимся лишь заключительными строками 
газетной статьи: «После всего вышеописан-
ного всякий согласится со словами г. Мак-
симова: „Художественная власть Совета 
[училища], административная и  денеж-
ная директора перешли в руки Дирекции; 
следовательно, отнято всё и остаётся толь-
ко плясать под дудку членов дирекции… 
Специалисты устранены от своего дела…“. 
Итак, благодаря гражданскому мужеству 
г. Максимова, сделавшего разоблачения, 
на которые его вынудило „глубокое возму-
щение“ теми порядками, которые заведе-
ны людьми, забравшими себе чужие права 
и унижающими чужое достоинство только 
на том основании, что „мы им деньги пла-
тим“, – эти разоблачения теперь осветили 
истинным светом деятельность (sic) дирек-
ции Отделения» [38, 967].

Вот где мы ещё раз видим типичные 
проявления Максимова-организатора 
и  Максимова-критика, Максимова как 
музыкально-общественного деятеля с его 
обостренной гражданской позицией!14 
Правда, Максимов после этого покинул 
Тифлис, но, может быть, в данном случае 
это было к лучшему: он перешёл (за полтора 
года до своей безвременной кончины) на 
педагогическую работу в Москву в Музы-
кально-драматическое училище Филармо-
нического общества – последнее место, где 
он трудился на педагогическом поприще…

Итак, хотя мы не располагаем сведения-
ми о деталях педагогической «кухни» Мак-
симова (например, о его аппликатурных 
советах, педальных указаниях и т. д.), об-
щие положения его педагогической систе-
мы ясны для нас, и это позволяет вписать её 
в широкий музыкально- образовательный 
контекст того времени (да и нынешнего 
тоже).

Если согласиться с  наблюдением 
Л. А. Баренбойма о двух ветвях русской 
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фортепианной педагогики, двух несхожих 
путях музыкально-исполнительского об-
учения, то Максимов, насколько можно 
судить по имеющимся материалам, шёл 
в плане работы с учеником над произве-
дением по пути Антона Рубинштейна: «от 
прочувствования исполняемой музыки к её 
осмыслению», «от эмоции к мысли», «ис-
пользуя ассоциации, образные сопоставле-
ния, тонкий „перевод“ искусства звуков на 
язык программности»[3, 237]. Это направле-
ние образования исполнителей отлично от 
пути, по которому преимущественно шёл 
Николай Рубинштейн: «через осмысление 
к переживанию», «через мысль к чувству», 
«через наблюдение над закономерностями 
самой музыки к целостному познанию её 
жизненного содержания» [3, 237].

В отношении же педагогического ре-
пертуара Максимов скорее примыкал 
к гибкой линии Николая Рубинштейна, 
который использовал даже в работе с под-
винутыми воспитанниками «известный 
эстетический эклектизм, вызванный пе-
дагогической необходимостью» [3, 235], 
как искусно выразился в своё время его 
биограф – Л. А. Баренбойм. Если старший 
Рубинштейн, к примеру, категорически 
отказывался проходить с учениками про-

изведения типа транскрипций Тальберга 
(«Нам с этим вздорным господином не по 
пути!» [цит. по: 1, 278]), то младший широ-
ко использовал различные тальберговские 
оперные фантазии. Исследователь отмечал, 
что «на этой музыке Николай Григорьевич 
учил пианистическому мастерству и, по 
его собственным словам, „изысканности“, 
„изяществу“, „элегантности“ и „аристокра-
тизму“» [3, 235]. Подобной репертуарной 
дорогой шёл и Максимов, и так же как мо-
сковский Рубинштейн постепенно пере-
ходил в занятиях с лучшими учениками 
к транскрипциям Листа, так и Максимов 
переходил от произведений инструктив-
ной направленности к сочинениям высо-
кой классики.

Используя в работе методы своих учи-
телей и лучших педагогов своего време-
ни, а также собственные исполнительские 
достижения и педагогические приёмы, 
Максимов, несомненно, проявил себя 
как замечательный пианист-педагог, че-
рез руки которого в различных городах 
страны прошло более 100 учеников. Рабо-
тая и в этой ипостаси (пусть и недолго), он 
внёс достаточно весомый вклад в развитие 
отечественной фортепианно-исполни-
тельской культуры.

ПРИМЕЧАНИЯ
1 Рахманинов в более позднее время изредка давал (за редким исключением) отдельные индивиду-

альные консультации весьма способным пианистам или уже достаточно известным молодым артистам, 
но это не идёт ни в какое сравнение с повседневной педагогической работой в учреждении с классом 
в 25–30 или даже 15–20 студентов. Обращаем внимание интересующихся этими вопросами на статью 
В. М. Троппа «Несостоявшийся профессор Московской консерватории: музыкально- педагогическая 
деятельность Сергея Рахманинова» [15].

2 Сведения о репертуаре воспитанников Максимова, выступавших в ученических концертах, по-
черпнуты нами из периодической печати и из сохранившихся ежегодных отчётов отделений ИРМО 
в Астрахани, Томске, Тифлисе и Москве (1893–1903).

3 А. Г. Рубинштейн сетовал, говоря о ХТК Баха: «Из этого обширного сочинения пианисты не чер-
пают материала для концертов, вероятно, находя его сухим и недоступным для публики. А между тем, 
сколько в этих фугах и прелюдиях удивительных красот и сколько свежести! Они, напротив, становятся 
весьма благодарными для исполнителя, умеющего их постичь, стать на высоту их требования» [24, 153].

4 Н. А. Любомудрова приводит далее следующий пример: «На вечере 28 ноября 1890 года, кроме 
Сонаты A-dur Моцарта, Сонаты G-dur Бетховена, “Perpetuum mobile” Вебера, были сыграны: Allegro 
Меркеля, Allegro Шарвенки, “Classique” a-moll Валласа, “Feu follet” Иенсена, Вариации “Пират” Герца, 
“Сказка” Раффа, этюды Клементи, Майера, Раффа, Кесслера, Беренса» [10, 298–299].
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5 Трудно согласиться в этой связи с мнением Л. А. Баренбойма о том, что «пьесы советских компо-
зиторов самого старшего поколения – скажем, Майкапара и Гедике, – хотя и обладают рядом полезных 
качеств, но по образному содержанию и стилистике устарели…» [4, 274].

6 Вспоминается наблюдение Г. Г. Нейгауза: «Умеющий хорошо работать, артистически одарённый 
пианист способен превратить обыкновенный этюд в художественное виртуозное произведение; не уме-
ющий работать (то есть правильно мыслить) превращает художественное произведение в этюд» [22, 72].

7 Здесь невольно вспоминается назидание Г. Г. Нейгауза, адресованное, по его словам, «и педагогам, 
и учащимся, и “готовым” пианистам»: «Наилучший звук (следовательно, самый “красивый”) тот, который 
наилучшим образом выражает данное содержание» [22, 76–77].

8 Совершенно очевидно, что данный принцип стал одним из самых главных для отечественной 
музыкально- исполнительской традиции.

9 Скорее всего, это была Прелюдия и фуга f-moll из I тома ХТК, которую Максимов слышал в испол-
нении А. Г. Рубинштейна на его Исторических концертах. «Царь пианистов» так комментировал тогда 
своё исполнение этой музыки: «Какой чудный прелюд – серьёзный, великолепный; никакой сухости, 
точно ария! Да, ничего подобного в мире нет!» [25, 155]. Можно не сомневаться, что именно этот цикл, 
нередко исполняемый на органе, был особенно близок Максимову, поскольку одно время он занимался 
на фисгармонии и даже дал концерт на этом инструменте.

10 Комментируя предложенное в редакции Черни исполнительское решение, Рубинштейн указывал: 
«Надо всю фугу c-moll из I тома ХТК играть грандиозно, а не staccato pianissimo. Тогда это будет логично. 
Бах, органист Томаскирхе в Лейпциге, был человек серьёзный и религиозный и едва ли был способен 
задаваться такими грациозными идеями» [25, 153–154].

11 В  исполнении музыки добетховенского времени стилевого подхода по-своему добивался  
А. Г. Рубинштейн. Вспоминаются, в частности, его укоры в адрес молодых пианистов: «Вы все дурно 
играете Баха – слишком много нервов и чувства. Это поэзия прошлого столетия, а не нынешнего, 
нервного. Да, да, поэзия, поэзия» [цит. по: 5, 189–190].

12 Некоторые подробности деятельности Максимова в Томске более детально, хотя и тенденциозно, 
освещены в следующих краеведческих публикациях, содержащих множество неточностей: [17; 18].

13 Скорее всего, благодаря протекции Кленовского Максимов позднее был приглашён с концертами 
в тогдашнюю столицу – Санкт- Петербург.

14 Надо напомнить, что характер Максимова был твёрдым; он всегда, как отмечалось, бескомпро-
миссно отстаивал свою правоту. Аналогичные черты поведения – определённая неуступчивость и из-
вестная резкость – были присущи и Пресману, другу Максимова. Не исключено, что формированию 
таких свой ств личности обоих способствовало проживание в доме такого авторитарного и прямого по 
характеру человека, каким был Зверев, практически заменивший своим воспитанникам отца. А ведь 
Максимов жил в доме Зверева 10 лет. Впрочем, здесь могли проявиться и индивидуальные природные 
задатки. Максимов обладал даром убеждать в своей правоте, что позволяло ему успешно решать целый 
ряд организационных вопросов с Дирекцией ИРМО, как было, например, в Томске.
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L. A. MAKSIMOV AS A PIANIST-TEACHER  
IN MUSIC CLASSES AND COLLEGES OF IRMO

Abstract. The article for the first time examines the pedagogical and organizational activities of the little- 
known until recently pianist, teacher, music critic, peer and fellow student of Rachmaninov, Scriabin, 
Medtner – Leonid Alexandrovich Maksimov (1873–1904). The author traces the general aesthetic, stylistic 
and the pianistic requirements of Maximov, defines the main methods of his pedagogical work, studies 
creative approaches when studying the works of J. S. Bach, V. A. Mozart, L. van Beethoven, F. Liszt. The 
general provisions of Maksimov’s pedagogical system are considered in the context of domestic musical and 
performing education. The features of the continuity of Maksimov’s pedagogy with respect to a number of 
teaching methods are determined by N. S. Zverev, A. G. and N. G. Rubinstein, S. I. Taneyev, V. I. Safonov, 
P. A. Pabst and others. The role of Maximov as a musical and social figure, director of Music classes and 
colleges of the IRMO, organizer of music education in the center and on the periphery of Russia at the 
turn of the XIX–XX centuries (Astrakhan, Tomsk, Tiflis, Moscow) is analyzed.
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42. Farlaf. Teatr i muzyka [Theater and music], Tiflisskiy listok, 1902, April 23, p. 3. (in Russ.).
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…Мы имеем то, чем не может похвалить-
ся ни один из европейских народов: свя-
щенное песнопение в том самом виде, 
в каком употребляли его наши предки…

В. Ф. Одоевский

Современная образовательная програм-
ма российских консерваторий во многом 

продолжает традиции, установленные 
ещё в XIX веке в высших учебных заве-
дениях Русского музыкального общества 
(РМО). Это разносторонность музыкально-
го развития, предполагающая овладение 
какой-либо конкретной специальностью 
(певца, инструменталиста и др.) в сочета-
нии с практическим изучением законов 
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теории и истории музыки. Также в дорево-
люционной системе образования большое 
значение придавалось воспитанию в уча-
щихся должного художественного вкуса 
и христианского миропонимания, однако 
в XX веке духовная составляющая ушла из 
образовательной практики вследствие из-
менения государственной политики в сфе-
ре просвещения.

На развитие художественного вкуса 
дореволюционной консерватории влияло 
несколько факторов. Определяющим был 
высокий уровень преподавания: обуче-
ние основывалось на передаче воспитан-
никам личного опыта известных русских 
и зарубежных исполнителей-виртуозов, 
выдающихся артистов, для привлечения 
которых к педагогической деятельности 
директорá консерваторий прикладывали 
немало усилий. Учебные программы ори-
ентировались на использование лучших 
сочинений классических и современных 
композиторов. Профессионально и нрав-
ственно полезным для молодых музыкан-
тов было их участие в публичных музы-
кальных собраниях Русского музыкального 
общества наравне с крупными мастерами 
музыкального искусства, подававшими 
пример личного отношения к музыкально-
му искусству как к высокой миссии. Также 
морально- нравственную воспитательную 
силу имели ученические благотворитель-
ные концерты. Они не только давали воз-
можность учащимся выступать на публике, 
но и учили их бескорыстию и деятельной 
помощи: заработанные ими деньги от про-
дажи билетов и программок передавались 
в пользу малоимущих товарищей. Учащих-
ся таким образом приучали не стремиться 
только к удовлетворению собственных ам-
биций, но своим искусством способство-
вать распространению «добрых чувств», 
как писал Александр Сергеевич Пушкин:  
«…что чувства добрые я  лирой пробуж-
дал…». Экстренные собрания Московско-
го отделения РМО в пользу недостаточных 
учащихся Консерватории постоянно орга-

низовывались на протяжение всего доре-
волюционного периода.

Благотворительность вообще являлась 
ментальной чертой, свой ственной пред-
ставителям всех сословий Российской им-
перии. Это же отличало многих деятелей 
творческих профессий, в  том числе му-
зыкантов. Например, Филармоническое 
общество было создано с целью не толь-
ко ознакомления публики с классической 
музыкой, но и оказания помощи вдовам 
и  сиротам артистов- оркестрантов, слу-
живших в Санкт- Петербургских театрах 
и являвшихся его членами. А в Московском 
отделении РМО был устроен специальный 
фонд для вспомоществования вдовам и си-
ротам артистов.

Понятие хорошего музыкального вку-
са являлось едва ли самым важным в пе-
риод становления системы российского 
музыкального образования и просвеще-
ния, поскольку именно благодаря концер-
тно-просветительской деятельности Мо-
сковского РМО удалось собрать большой 
круг слушателей, интересовавшихся музы-
кальным искусством, следствием чего стало 
целесообразным открытие и специального 
учебного заведения – Московской консер-
ватории. Именно эта аргументация явля-
лась решающей в записке Министра Вну-
тренних дел по поводу открытия Москов-
ской консерватории: «Признавая в высшей 
степени полезным содействовать развитию 
основательного музыкального образования 
в центре России и, принимая во внимание, 
что дирекция Московского Отделения Рус-
ского Музыкального Общества в настоя-
щее время достигла уже замечательных 
результатов устройством общественных 
концертов и развитием вкуса к благород-
ному препровождению времени в разных 
слоях общества, Её Императорское Высоче-
ство (имелось в виду ходатайство великой 
княгини Елены Павловны. – О. Г.) выражает 
желание о представлении на Высочайшее 
Его Императорского Величества воззрение 
ходатайства Ея, о разрешении Московско-
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му Отделению Русского Музыкального 
Общества устроить в Москве высшее му-
зыкальное училище…»1.

Сочетание образования и воспитания 
было чертой, присущей системе подготов-
ки молодых музыкантов, обучающихся 
в консерватории. И воспитание их в духе 
христианской традиции естественным об-
разом присутствовало в предметах и науч-
ных, то есть общеобразовательных, и худо-
жественных, то есть музыкальных.

Стержнем начального общего образова-
ния в Российской империи являлся Закон 
Божий, на котором вырастали все новые 
поколения. Но его преподавали и в выс-
ших музыкальных заведениях, которыми 
являлись консерватории, поскольку боль-
шое число поступающих не имело свиде-
тельства, диплома или аттестата об общем 
образовании. Специально для них предо-
ставлялась возможность пройти научные 
дисциплины, среди которых Закон Божий 
стоял на первом месте. Формирование ми-
ровоззрения, самосознания и представле-
ния о своей национальной идентичности 
происходило и в изучении других дисци-
плин: истории русской и всеобщей, русской 
словесности, русской литературы и  др.

Художественные предметы в определён-
ной степени также являлись «проводни-
ками» духовности. Однако единственным 
специальным предметом, посвящённым 
отечественной музыкальной культуре, 
была «История церковного пения». Инте-
ресно отметить, что местом его появления 
стало не первое музыкальное училище РМО 
в Санкт- Петербурге, что было бы вполне 
закономерным, поскольку ко времени его 
открытия столичными исследователями 
древнерусского церковно- певческого ис-
кусства уже издавались научные работы: 
«Исследования о русском церковном пес-
нопении» (1849), И. П. Сахарова, «Заметки 
о демественном и троестрочном пении» 
(1855), В. В. Стасова, «О свободном или не-
симметричном ритме» (1858) А. Ф. Львова. 
Но рождение учебного предмета как тако-

вого, не состоялось. Возник же он спустя 
четыре года, причём, в Москве, благодаря 
переезду в неё князя В. Ф. Одоевского, зна-
тока и увлечённого исследователя древнего 
церковного пения.

Именно он впервые заговорил об «Исто-
рии русского церковного пения» как учеб-
ном предмете и  стал инициатором его 
введения в программу намеченной к от-
крытию второй русской консерватории – 
Московской. Именно к Одоевскому пришло 
осознание необходимости изучения древ-
нерусской церковной музыки – огромной 
духовно- музыкальной сокровищницы, «па-
мятника русской музыкальной культуры», 
как тогда говорили, – будущими професси-
ональными отечественными музыкантами. 
Эту мысль он раскрыл в своём знамени-
том выступлении на открытии Москов-
ской консерватории 1 сентября 1866 года, 
где поставил ей в  заслугу организацию 
преподавания истории церковного пения 
в России как совершенно новой, как он под-
чёркивал, науки: «В нашей церкви сохра-
нилось песнопение, которым более 700 лет 
оглашаются наши православные храмы, 
песнопение самобытное, не похожее ни на 
какое другое, имеющее свои особые зако-
ны, свой отличный характер и высокое, как 
историческое, так и художественное значе-
ние. Между тем не только первоначальные 
безлинейные знаки, которыми изобража-
лись до XVIII века наши древние напевы, но 
даже и существующие доныне церковные 
(квадратные) линейные ноты остаются для 
многих и многих недоступными, а с тем 
вместе была невозможною и история на-
шего древнего звукописания» [6, 306].

Особо важное значение, которое Одоев-
ский придавал данному предмету в консер-
ватории, можно пояснить другими его сло-
вами, относящимися к включению уроков 
церковного пения в народные школы. Он 
говорил о важности духовного воспитания 
через музыкальный язык церковных песно-
пений, хранящих культурный код народа. 
Решением данного вопроса по введению 
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церковного пения в школьное образова-
ние занималась специальная Комиссия при 
Министерстве народного просвещения, 
членом которой В. Ф. Одоевский являлся. 
Таким образом, его инициатива в отноше-
нии включения курса истории церковного 
пения в высшее музыкальное заведение 
как бы продолжала уже существовавшее 
просветительское начинание.

Осуществить реализацию своего наме-
рения в отношении Московской консерва-
тории Владимиру Фёдоровичу удалось в ре-
зультате его тесного общения и научного 
сотрудничества с известным московским 
священником и исследователем древнерус-
ского церковного пения Димитрием Васи-
льевичем Разумовским, в лице которого 
князь нашёл будущего преподавателя для 
данного курса в Московской консервато-
рии, и, конечно, с директором Н. Г. Рубин-
штейном.

Однако при всей исторической важно-
сти предмета «История церковного пения» 
нельзя не отметить противоречивость его 
положения в официальных документах. 
В Уставе первого Музыкального училища 
РМО 1861 года, на который опиралась Мо-
сковская консерватория при открытии, 
он не фигурировал. Однако в её ежегод-
ных Отчётах на протяжении всего доре-
волюционного периода он был. В Уставе 
же консерваторий 1878 года, содержаще-
го перечень преподаваемых курсов, его 
нет. Хотя в утверждённом учебном плане 
для консерваторий 1879 года этот предмет 
значился на 6-м году обучения по специ-
альности «Теория музыки» (2 семестра по 
одному часу в неделю), однако в реальности 
посещался учениками и других специаль-
ностей. Также он встречается в дипломах 
свободных художников, сдавших по нему 
экзамен с оценкой.

Все эти расхождения в документах мы 
можем объяснить, выдвинув следующую 
гипотезу. Вполне вероятно, что В. Ф. Одо-
евский и Н. Г. Рубинштейн могли плани-
ровать следующий шаг после включения 

курса истории церковного пения, а именно: 
открытие в консерватории новой специаль-
ности – регент церковного хора. Именно 
это могло бы объяснить причину обраще-
ния Н. Г. Рубинштейна в начале 1870-х го-
дов к П. М. Воротникову (бывшему препо-
давателю Придворной певческой капеллы) 
с просьбой подготовить программу практи-
ческих занятий для регентов по предмету 
«Изучение пения служебного». Программа 
была сделана, но, к большому сожалению, 
открытие регентской специальности не 
осуществилось из-за кончины Воротникова 
в 1876 году. И только по прошествии мно-
гих лет подготовка регентов была введена 
в старших классах Синодального училища 
церковного пения (СУЦП), когда в 1886 году 
оно стало восьмиклассным.

Возвращаясь же к консерватории нель-
зя не отметить масштаб трудов о. Дими-
трия Разумовского как учёного, сумевшего 
обобщить огромные научные сведения: он 
находился в постоянном поиске труднодо-
ступных древних рукописей, в изучении 
биографий и творческого наследия ком-
позиторов, исполнителей, сведений о пев-
цах и хорах, а также теоретиках раннего 
христианства и средневековья, занимал-
ся исследованием самих нотных текстов. 
Поистине, великое дело, что ему удалось 
систематизировать и  облечь результаты 
своей научной деятельности в форму са-
мостоятельного учебного предмета. То есть 
создать совершенно новый в истории ми-
рового музыкального образования курс, 
вошедший в перенесённую на российскую 
почву европейскую модель образования 
композиторов и  теоретиков. В  1891  году 
первый историограф Московской консерва-
тории Н. Д. Кашкин в своём очерке писал 
о Разумовском: «Будучи страстным любите-
лем музыки вообще, а русской церковной, 
в особенности, он собирал в течение дол-
гих лет материалы и приступил, наконец, 
к большому сочинению по истории цер-
ковного пения. Обширная образованность, 
большой критический ум и страстная пре-
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данность делу помогли ему составить его 
книгу „История церковного пения в Рос-
сии“… прославившую имя его по всей Рос-
сии. Кафедра Истории церковного пения2 
была впервые основана при Московской 
консерватории и остается до сих пор един-
ственной в России» [3, 10].

Значимость данной книги о. Димитрия 
заключалась также в придании образова-
тельной программе молодой Московской 
консерватории научной основательности 
(тогда учебные курсы ещё не были оснаще-
ны отечественными учебниками пособия-
ми и программами). Поэтому, его книга по-
лучила высшую оценку Совета профессоров 
консерватории и была издана Московским 
отделением РМО. Сам автор в предисловии 
написал: «Настоящее издание имеет чисто 
педагогическую цель» [7, I], то есть оно ста-
ло как бы ответом на сетование Одоевско-
го в вышеупомянутой речи, о том, что нет 
«ни одного печатного сочинения, которое 
могло бы служить учебником или руковод-
ством» для данного консерваторского кур-
са [6, 306]3. Отметим этот важный момент, 
показывающий, что и до революции (как 
и сейчас в нашей практике) вопросам мето-
дического обеспечения учебных дисциплин 
уделялось большое внимание (в заседаниях 
Совета профессоров вопрос о программах, 
научных и методических работах ставился 
довольно часто).

Появление «Истории церковного пения» 
в учебном плане Московской консервато-
рии, тем не менее, никак не повлияло на 
внесение её в перечень учебных дисциплин 
нового второго Устава консерваторий Им-
ператорского Русского музыкального об-
щества (ИРМО) 1878 года. Может быть, если 
бы В. Ф. Одоевский был жив, так не случи-
лось. Но, к сожалению, в уставе предмет 
не появился и, следовательно, так и не был 
узаконен, поэтому и не стал обязательным 
для консерваторий, образованных позднее 
(Алексеевской, 1912; Киевской и Одесской, 
1913 и др.). Хотя в Петербургской консерва-
тории предмет очень недолго читал ученик 

Разумовского З. З. Дуров [2, 129]. С другой 
стороны, его присутствие в Московской 
консерватории вообще могло рассматри-
ваться как исключение из правил для свет-
ских учреждений. Всё же прерогатива от-
крытия духовных предметов, в том числе 
и музыкальных, принадлежала духовному 
ведомству – Придворной певческой капел-
ле, Святейшему Синоду. В Московской кон-
серватории, предположительно, дело уда-
лось решить, поскольку её негосударствен-
ный, общественный статус допускал некото-
рую свободу, самостоятельность в вопросах 
образовательной программы, а также то, что 
консерватория являлась художественным 
учебным заведением с художественными 
предметами, в которых христианская тема-
тика всегда имела место быть.

Тот факт, что предмет не появился 
в консерваториях, открытых позднее Мо-
сковской, можно объяснить также отсут-
ствием специалистов – изучение древних 
музыкальных памятников было делом очень 
сложным, трудоёмким, длительным, пред-
полагающим компетентность не только 
в музыкальных, но и в духовных вопросах. 
Не случайно из трёх педагогов по истории 
церковного пения в  консерватории два 
были священниками, одновременно за-
нимавшимися научно-музыкальной дея-
тельностью.

Долгий путь развития курса истории 
церковного пения на протяжении XIX–
XX веков и настоящего времени отразил 
его содержательную значимость, жизне-
способность и непреходящую актуальность 
как для образовательной, так и для научной 
областей. Этот путь можно разграничить 
несколькими этапами: дореволюционным 
(1866–1917), постреволюционным (1918–
1926), советским (конец 1920-х – середина  
1990-х годов) и современным.

На первом этапе своего бытования 
курс читался в двух учебных заведениях 
выдающимися музыкальными деятелями: 
Д. В. Разумовским, В. С. Смоленским и в 
начале XX века В. М. Металловым.
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После кончины Д. В. Разумовского и по 
его духовному завещанию С. И. Танеевым 
в 1889 году для чтения курса был приглашён 
преподаватель казанской учительской се-
минарии С. В. Смоленский в качестве про-
фессора 2-й степени (читал курс со второго 
полугодия 1889 по 1901 год). Основываясь 
на его воспоминаниях можно понять, что 
в своих занятиях он базировался на работе 
Разумовского, но сосредоточился на исто-
рической части курса, причём время на 
его прохождение было увеличено: «Курс 
моих лекций в консерватории я прежде 
всего обусловил не одной, а  двумя лек-
циями в неделю… …Основная идея моего 
курса состояла вовсе не в увлечении крю-
ками, а в очерке развития русской культуры 
и русского церковно-певческого искусства; 
в часть курса чисто практическую входило 
подробнейшее ознакомление моих слуша-
телей с несколькими песнопениями зна-
менного роспева, ознакомление с грамма-
тикой знамен и иллюстрациями образцов 
всяких шрифтов и  частностей русского 
письма… <…> Любимыми моими отделами 
были XVII и XIX столетия, которые мной 
излагались со всей возможной для учени-
ков консерватории подробности» [8, 222].

В том же году Смоленский стал дирек-
тором Синодального училища, напом-
ним, что к тому моменту курс с названи-
ем «История церковного пения в России 
и очерк истории западноевропейской цер-
ковной музыки» был уже введён в учебное 
расписание двух последних старших клас-
сов, готовящих регентов. То есть предпо-
лагалось одновременно изучать историю 
церковной музыки – и  отечественную, 
и зарубежную. Однако реальная подго-
товка по предмету стала проводиться толь-
ко в начале 1890-х годов, когда старшие 
классы окончательно сформировались, 
и  в  1894  году Смоленским из Саратова 
был приглашён священник Василий Ми-
хайлович Металлов (работал до сентября 
1910  года) для преподавания в  училище 
двух предметов: «Истории церковного пе-

ния» и «Дидактики и методики церковно-
го пения».

Позднее по новому Уставу 1897/98 года 
количество классов в Училище было уве-
личено с восьми до девяти (первые 5 клас-
сов составляли певческое отделение, с 6 по 
9 классы – регентское), и название курса 
было немного изменено – «История цер-
ковного пения с крюками» (ушёл зарубеж-
ный компонент курса). Время изучения 
было увеличено до 3-х лет (с 7 по 9 класс, 
по 2 часа в неделю) [см.: 4, 142]. Первые два 
года читались лекции, на третьем прово-
дились практические занятия (пение по 
рукописным источникам, по крюкам). До-
полнение курса новыми материалами яви-
лось огромной заслугой В. М. Металлова, 
что можно видеть по самой учебной про-
грамме. Обе программы и для училища, 
и для консерватории сохранились. И хотя 
его имя нигде не указано, но датировка 
относится ко времени его преподавания 
и в первом (1897) и во втором случае (1907). 
С 1901 года, в связи с отъездом Смоленского 
в Петербург, Металлов начал читать «Исто-
рию церковного пения» и в консерватории, 
а с 1910 года – только в консерватории4.

Из консерваторской программы вид-
но, что объём курса с  годами не менял-
ся. Непосредственно перед революцией,  
в 1916/17 учебном году название предмета 
изменилось – он стал называться «История 
и теория русской духовной музыки».

После революции подобные формы 
духовно- нравственного воспитания уча-
щихся были упразднены, также исчез 
единственный художественный предмет, 
посвящённый древнерусской музыкальной 
традиции – «История церковного пения». 
Парадоксальным образом к изучению му-
зыки католической или протестантской 
церковной службы (месс, пассионов и др.) 
новые органы управления образовательной 
политикой государства были лояльны, то 
есть программа по истории музыки кар-
динально не перестраивалась, в ней про-
должали изучаться и светские и духовные 
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сочинения зарубежных композиторов, 
духовные же сочинения русских даже не 
упоминались. Также теоретические дисци-
плины опирались на изучение примеров из 
зарубежной классики.

Но спустя исторически небольшой пери-
од атеистического времени начался обрат-
ный процесс, и ныне проблема духовного 
воспитания вернулась в общество и реша-
ется с той или иной степенью успешности. 
Конечно, это касается прежде всего воспи-
тания детей, но и в высшей школе, особен-
но в художественных образовательных уч-
реждениях, без знания основ православия, 
пронизывающих отечественную культуру, 
учебный процесс не может считаться пол-
ноценным. Художникам необходимо изу-
чать иконопись, архитекторам – памятники 
древнерусского зодчества, музыкантам – 
древние церковные и мирские напевы как 
национальное достояние, как «памятники» 
отечественной культуры и истории.

Таким образом, можно сделать вывод 
о том, что духовные предметы в Москов-
ской консерватории дореволюционного 
времени, несомненно, были очень важны. 
Хотя, к сожалению, потенциал уникально-
го предмета по истории церковного пения 
не был раскрыт в полной мере, как в СУЦП, 
где он получил большое развитие, что про-
изошло, конечно, под влиянием консерва-
тории, поскольку она курировала Училище 
в музыкальном отношении через Наблюда-
тельный совет, состоящий из консерватор-
ских профессоров [1, 110].

Наступление 2-го этапа истории курса 
относится к постреволюционному време-
ни, когда он остался только в консервато-
рии5 и подвергся в 1922 году сначала разде-
лению на два предмета, предназначенных 
композиторам – «Русское религиозное 
музыкальное искусство» (курс истори-
ко-догматический) и «Музыкальная архе-
ология и палеография». Первый читался на  
2-м курсе по 3 часа в неделю, второй – на  
3-м курсе, час в неделю (в документе поме-
чен как дополнительный)6.

В  те же 1920-е годы в  Петроградской 
консерватории курс «Изучение древне-
русской музыки» стал читать бывший 
преподаватель Московского Синодально-
го училища (1898–1902), учёный медиевист 
А. В. Преображенский. «Антонин Викто-
рович, – писал А. В. Оссовский, – действи-
тельно оставался в  своей области един-
ственным специалистом не только на весь 
наш Союз, но и на весь европейский учё-
ный мир. Область эта – др.-русская музыка 
и семейография – русская, византийская 
и частью западноевропейская. Здесь его 
имя красуется наряду с такими светила-
ми науки как Разумовский, Смоленский, 
Металлов или каковы на Западе Г. Риман, 
Ж. Тибо, О. Флейшер, И. Вольф. <…> Он 
ушёл, не оставив себе преемников, не успев 
подготовить себе смену в нашем молодом 
поколении, и есть опасность, что специаль-
ная научная область, в которой трудился 
Антонин Викторович, зарастёт быльём, 
заглохнет»7. Но продолжателем Преобра-
женского стал его ученик М. В. Бражников, 
который в 1943 году защитил в Московской 
консерватории кандидатскую диссертацию 
«Многоголосие знаменных партитур», 
в 1960-м – докторскую диссертацию «Тео-
рия древнерусской музыки», а с 1971 года 
стал вести курс древнерусской певческой 
палеографии в Ленинградской консерва-
тории (до своей кончины в 1973 году).

Наступление 3-го этапа истории быто-
вания предмета в Московской консерва-
тории связано с началом частичного его 
возрождения в 1980-х годах, когда были 
организованы факультативные занятия 
по русской музыкальной палеографии под 
руководством Т. Ф. Владышевской. Продол-
жал расти научный интерес, появлялись 
молодые учёные, занимавшиеся историей 
древнерусского певческого искусства. В од-
ной из статей Е. В. Назайкинского о кафе-
дре теории музыки Московской консерва-
тории отмечалось появление исследований, 
посвящённых «старым русским мастерам 
хоровой музыки»: «…многое в этом плане 
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делает В. В. Протопопов и группа его уче-
ников и последователей. Детально рассма-
триваются факты истории нотного письма 
и его разнообразных форм» [5, 11].

Наступление 4-го, «российского этапа» 
в истории предмета можно обозначить точ-
но, когда при кафедре истории русской му-
зыки Московской консерватории в 1995 году 
открылся Научно- исследовательский центр 
церковной музыки имени протоиерея Ди-
митрия Разумовского (в настоящее вре-
мя – «Научно- творческий центр церковной 
музыки при кафедрах хорового дирижи-
рования и истории русской музыки»). Как 
было представлено на сайте консерватории: 
«Сотрудники Центра читают комплексный 
курс истории и  теории древнерусского 
и  византийского церковного пения. Он 
посвящён… вопросам текстологии, пале-
ографии и  кодикологии, отечественной 

и  всеобщей истории, истории Церкви, 
исторической литургики, истории руко-
писной книги (в первую очередь литурги-
ческой), филологии»8.

В разные времена история русского цер-
ковного пения была и объектом научного 
исследования, и учебным курсом, и одно-
временно тем и другим. Ныне введение 
в программу дисциплины «История рус-
ской музыки» раздела «Певческая культура 
древней Руси и её источники», включаю-
щего изучение церковного пения древней-
шего периода, певческой культуры Визан-
тии и  русской православной певческой 
традиции с XI века, – позволяет говорить 
о возрождении предмета «История цер-
ковного пения в России». Что показывает 
его непреходящую значимость, важность, 
содержательную глубину и неубывающую 
актуальность.
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Abstract. The purpose of this article is a brief study of the history of teaching a course dedicated to liturgi-
cal singing in Russia. For a number of church and secular figures of the century before last, Old Russian 
church singing was the subject of scientific research. Through the works of Prince Vladimir Odoevsky 
and Priest Dimitri Razumovsky, this scientific subject was transformed into an educational spiritual and 
musical course. He was the only one of the artistic disciplines who gave an idea of the national origins of 
Russian musical culture. The Moscow Conservatory was the first secular educational institution in which 
the history of Orthodox church singing was taught before the revolution. This training course was also 
developed at the Moscow Synodal School of Church Singing. In Soviet times, the subject disappeared from 
the curriculum, but in the last decades of the XX century it again attracted the attention of musicologists. 
Now teaching has been resumed at the Moscow Conservatory in the form of an initial section of the course 
on the history of Russian music. Thus, the subject was supplemented with fundamental ideas about the 
origins of Russian musical history. The primordial traditions of the Moscow Conservatory, like spiritual 
threads, linked the past and the present.
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