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Еще раз о «кровном родстве» Римского-Корсакова и Стравинского: 
пути к неоклассицизму и другие совпадения

Гриффитс, Грэм 
Городской университет Лондона

Норгемптон скв., Лондон EC1V 0HB, Великобритания
(перевод с англ. Владимира Хаврова, редакция перевода Наталии Брагинской)

Аннотация.  То, что Стравинский был в неоплатном долгу перед своим наставни-
ком, Н. А. Римским-Корсаковым, особенно в области оркестровки, — факт широ-
ко известный. Исходя из него, автор статьи уделяет пристальное внимание тому 
длительному интересу, который Римский-Корсаков проявлял к инструменталь-
ным фугам Баха. Он также исследует, как это восхищение Бахом, вместе с часто 
декларируемыми ценностями «сдержанности» / «ограничения», могло повлиять 
на  стремление Стравинского к «объективности» и на его последующую неоклас-
сическую переориентацию. С этой позиции, в частности, высочайшую значимость 
контрапункта для Стравинского можно трактовать как очень корсаковское явле-
ние. При рассмотрении данного творческого / эстетического вопроса автор пред-
лагает и несколько других примеров корсаковско-стравинской «симметрии».

Ключевые слова:  Николай Андреевич Римский-Корсаков, Игорь Федорович Стра-
винский, Михаил Иванович Глинка, Иоганн Себастьян Бах, русские традиции, нео-
классицизм, интернационализм, фуга, контрапункт, самообучение.
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Грэм Гриффитс

Еще раз о «кровном родстве»  
Римского-Корсакова и Стравинского:  
пути к неоклассицизму и другие совпадения

Может показаться, что неоклассицизм Стравинского очистил его музы-
кальный язык от  русского национального колорита, и  сам компози-
тор определенно предпринял большие усилия, чтобы представить свой 
«новый классицизм» именно в  таком свете, хотя его «интернациона-
лизм» можно понимать в  равной степени и  как насквозь корсаковское 
ви́де ние. Это лучше всего проиллюстрировать, подробно изучив слож-
ные отношения между учеником и  его именитым учителем, поскольку 
стилистический поворот Стравинского 1920-х годов имеет параллели 
с  творческими «брожениями» Римского-Корсакова. Действительно, су-
ществует несколько актуальных примеров такой «симметрии». Прежде 
всего, музыкальные вкусы Римского-Корсакова в  ранние годы форми-
ровались, как и у Стравинского, под влиянием учителя фортепиано, его 
сильной личности, соединявшей в себе глубокое уважение к музыке Баха 
и  страсть к  русской опере. В  пятнадцать лет Римский-Корсаков начал 
учиться игре на фортепиано у Теодора Канилле, от которого узнал, что 
«„Руслан“ действительно лучшая опера в  мире, что Глинка величайший 
гений» [Римский-Корсаков 1980, 21]. «Я до тех пор это предчувствовал, — 
признавался Римский-Корсаков в  „Летописи“, — теперь я  это услыхал 
от настоящего музыканта. Он познакомил меня с „Холмским“1, „Ночью 
в  Мадриде“2, некоторыми фугами Баха, квартетом Es-dur (op. 127) Бет-

 * В  основу настоящей статьи легла глава “A Reluctant Disciple” из  монографии авто-
ра: Griffiths G. Stravinsky’s Piano: Genesis of a Musical Language. Cambridge : Cambridge 
University Press, 2013 (pp. 125–130). На русском языке, c дополнениями и уточнениями, 
материал публикуется впервые, с разрешения Cambridge University Press.
 1 П. И. Чайковский писал об этом сочинении: «В „Князе Холмском“ есть множество 
черт, напоминающих кисть Бетховена. В  этом произведении Глинка является одним 
из капитальнейших симфонистов нашего века» [Чайковский 1952, 60].
 2 Признание Римского-Корсакова — «„Арагонская хота“ [меня] просто ослепила» [Рим-
ский-Корсаков 1980, 19] — будто бы отражается в сообщении Стравинского о его пер-
вом путешествии в Иберию в 1917 году, где он упоминает своих «предшественников, 
которые, возвращаясь из Испании, закрепляли свои впечатления произведениями, по-
священными испанской музыке, — больше всего это относится к  Глинке с  его несрав-
ненными „Арагонской хотой“ и „Ночью в Мадриде“» [Стравинский 2012, 56].
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ховена, сочинениями Шумана и со многим другим» [Римский-Корсаков 
1980, 21]. Что существенно в связи с Римским-Корсаковым и возможны-
ми отзвуками у Стравинского, — Канилле не видел противоречия в том, 
чтобы наслаждаться патриотической, субъективной страстью к  музыке 
Глинки, одновременно накапливая практическое знание более объектив-
ного баховского клавирного репертуара3.

В 1870-е годы Римский-Корсаков проявлял горячий интерес к XVIII ве-
ку, продвигая исполнения в  концертах музыки Баха и  Генделя и  одно-
временно налагая на  своих учеников интеллектуальные требования 
упражнений в контрапункте4. При этом он и сам погрузился в изучение 
фуги — в качестве сочинительского инструмента для собственного поль-
зования. Сначала это принесло плоды в виде нескольких опусов для фор-
тепиано соло5, затем в произведениях для разных составов, включая хоры 
для мужских и женских голосов, а также необычный ансамбль — Квинтет 
B-dur для духовых и фортепиано (1876). Фугированное письмо Римский-
Корсаков применял и  в  стандартных, более «высоких» жанрах. Напри-
мер, II часть (Allegretto scherzando) Струнного секстета A-dur (1876) — это 
шестиголосная фуга, на  кульминации двойная6, с  имитацией в  дециму. 
Как истинный педагог, он не мог не передать свое увлечение ученикам. 
Летом 1878 года Римский-Корсаков условился с Лядовым писать по фуге 
каждый день в течение двух месяцев — подвиг, очевидно, удостоившийся 
похвалы Чайковского. (Анекдоты, бытовавшие вокруг этого экстраорди-
нарного предприятия, вполне могли сформировать часть того положи-
тельного впечатления, которое было о Лядове у Стравинского7). Однако 

 3 Таков же был опыт учителя Римского-Корсакова — Балакирева, чей первый настав-
ник, пианист Карл Эйзрих, познакомил его с  романсами и  операми Глинки. Путь 
Стра винского к  контрапунктическим средствам XVIII века можно проследить через 
Рим ского-Кор са кова и  в  их  общей антипатии к  донкихотскому, своевольному духу 
Бала кирева. Рим ский-Корсаков пишет: «Большинство мелодий и тем считалось [Бала-
киревым] слабой стороной музыки. Почти все основные мысли бетховенских симфо-
ний считались слабыми; шопеновские мелодии — сладкими и  дамскими; мендельсо-
новские — кислыми и мещанскими. Темы баховских фуг, однако, несомненно уважались 
(курсив мой. — Г. Г.)» [Римский-Корсаков 1980, 30].
 4 Именно в  этот период Римский-Корсаков руководил исполнением фрагментов 
Мессы h-moll Баха (ряд из  них звучал в  Петербурге впервые), заодно привлекая сво-
их учеников Бесплатной музыкальной школы к  переоркестровке сочинений Генделя 
для учебных концертов.
 5 См.: Шесть фуг ор. 17 (1875); Три четырехголосных фуги (без ор., 1875), Шесть трех-
голосных фуг (без ор., 1875), Три фугетты на русские темы (без ор., 1875), Три пьесы 
ор. 15 (Вальс, Романс, Фуга, 1876); Шесть вариаций на тему BACH ор. 10 (Вальс, Интер-
меццо, Скерцо, Ноктюрн, Прелюдия, Фуга, 1878) и др.
 6 Точнее будет трактовать эту фугу как тройную. — Прим. пер.
 7 «Ревностный поборник четкого и отточенного письма, он [Лядов] был очень строг 
как к своим ученикам, так и к самому себе» [Стравинский 2012, 20–21].
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техническая изобретательность Римского-Корсакова не  встретила все-
общего понимания. Балакирев обвинял его в  том, что тот увел русско-
го композитора «на кухню»: «Римлянин» «не сидел сложа руки <. . .>, на-
писал 61 фугу (!!!) и с десяток канонов. Об этом умалчиваю. De mortuis 
[О  мертвых. — Г.  Г.]. . .»8. Бородин отмечал, что «Корсинька <. . .> пишет 
всякие контрапункты, учится и учит всяким хитростям музыкальным»9, 
утверждая, что за упомянутое лето тот «написал 36 фуг и 16 канонов»10. 
После смерти Римского-Корсакова его твердая позиция встречала уже 
некоторое одобрение. В 1916 году М. Монтегю-Натан выражает восхище-
ние его решимостью получить необыкновенно высокую степень акаде-
мической компетентности через самообучение: «[Римский-Корсаков] не-
устанно упоминал о техническом несовершенстве защитников [русской 
национальной музыки] <. . .> [В  ответ он]  обратился к  трудному курсу 
технического обучения, из которого вышел с таким уровнем мастерства, 
что вызывал зависть даже у  сáмого опытного и  уважаемого композито-
ра своего времени — Чайковского. С  этого времени национальная идея 
должна была быть свободна от позорного пятна „поддержки дилетанта-
ми“ — ее будущее было гарантировано. Морской офицер стал музыкан-
том, к техническим достижениям которого никто не мог бы придраться» 
[Montagu-Nathan 1916, 9].

Трудно оценить влияние, которое описанные события могли оказать 
на молодого Стравинского — даже в форме воспоминаний, поскольку всё 
это происходило задолго до того, как он стал обучаться у Римского-Кор-
сакова. Р. Тарускин полагает, что академизм Римского-Корсакова, нашед-
ший своего последнего сторонника в Стравинском, происходит из того 
обстоятельства, что сам Римский-Корсаков был «чист в смысле академи-
ческого обучения. Поэтому он  приступил к  героической программе за-
поздалого самообразования, что отдалило его от прежнего круга и дало 
ему в  распоряжение превосходную технику, которую он  использовал 
до  конца жизни и  передавал другим, начиная с  Александра Глазунова 
и Анатолия Лядова и заканчивая Игорем Стравинским» [Taruskin 1997, 
83]. Следовательно, та сверхзначимость, которую Стравинский придавал 
контрапункту, была очень корсаковским отношением.

 8 Приписывая эти слова Балакиреву, автор статьи ссылается на  мнение Дж. Абраха-
ма [Abraham 1945, 55–56], однако в комментариях к «Летописи. . .» в издании 1928 года 
(с.  167) и  нескольких последующих изданиях данная цитата связывается с  именем 
В. В. Стасова. — Прим. пер.
 9 Из письма А. П. Бородина к Л. И. Кармалиной от 15 / 27 апреля 1875 года. Цит. по: 
[Бородин 1936, 89] 
 10 Из письма А. П. Бородина к Е. С. Бородиной от 19 сентября / 1 октября 1875 года. 
Цит. по: [Бородин 1936, 99].
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Фортепианные и другие инструментальные сочинения Стравинского 
1920-х годов привели к  полностью реализованному на  сцене и  в  парти-
туре воплощению его зрелого неоклассицизма в  опере-оратории «Царь 
Эдип» (1927). У  Римского-Корсакова эквивалентные поиски истори-
ческой дистанции в  эпических и  /  или  классических мифах получили 
первое выражение в  «Сервилии» (1900–1901), «мелодраме Древнего 
Рима, вместе с его сенаторами, центурионами и преследуемыми христи-
анами» [Abraham 1945, 109]. «Несообразие» изложения Стравинским 
его греческой трагедии на  латыни имеет прецедент в  родовом «клас-
сицизме» Римского-Корсакова с  присущим ему недостатком аутентич-
ности; «Сервилия» обнаруживает такой же весьма приблизительный 
подход к  Древнему миру: как объясняет сам композитор, «ансамбль 
пирующих римлян» и  другие номера оперы были «строго выдержаны 
в  греческих ладах (курсив мой. — Г.  Г.)» [Римский-Корсаков 1980, 376]. 
В  таком же условном ключе он  описывает вокальный квинтет в  конце 
III акта11: «Квинтет этот с  началом, изложенным канонически, по  звуч-
ности своей и  изяществу голосоведения не  уступает соответствующим 
формам „Царской невесты“12» [Римский-Корсаков 1980, 376]. От «Серви-
лии», с  дальнейшим углублением (нео)классических идеалов Римского-
Кор сакова через сценическое отображение древних цивилизаций, путь 
ведет к  другим сочинениям, развивающим эту принципиально не-рус-
скую, не-национальную тему, поскольку интерес композитора расши-
рялся от  Рима до  Древней Греции. В  1901 году Римский-Корсаков на-
чал сочинять оставшуюся незавершенной оперу «Навзикая» на  сюжет 
из  «Одиссеи»13, открывавшуюся прелюдией для  женского хора и  орке-
стра (сохранились и  другие наброски этого сочинения). В  том же году 
материал вступления к «Навзикае» Римский-Корсаков положил в основу 
«прелюдии-кантаты» «Из  Гомера» — для  трех солистов (сопрано, меццо-
сопрано, контральто), женского хора и  оркестра. В  «неоклассическом» 
каноне Римского-Корсакова можно с  определенностью распознать ин-
тернациональную линию, выходящую за  пределы «русской» темати-
ки, хотя западная литература о  Стравинском до  сих пор освещала эту  

 11 Дж. Абрахам, с  последовательной неприязнью относившийся к  контрапунктиче-
ским наклонностям Римского-Корсакова, видит в  «Сервилии» «неизбежный предлог 
писать бесцветную музыку. Надо признать, что Римский-Корсаков воспользовался 
им в полной мере» [Abraham 1945, 109].
 12 «Царская невеста» (1898) так же, как и «Сервилия», была написана на основе драмы 
Л. А Мея.
 13 Еще раньше, в 1899 году, композитора занимал сюжет другой несостоявшейся «ан-
тичной» оперы — «Одиссей у царя Алкиноя».
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интри гующую тему лишь слабым светом14. «Симультанная оппозиция» 
Стравинского по  отношению к  Римскому-Корсакову с  его образцами 
воскрешения античности при помощи женских голосов (солисты и хор) 
состоит в более достоверном следовании условностям греческого театра, 
например, через затемнение звучания «Царя Эдипа» путем исключения 
женских голосов: как известно, опера-оратория Стравинского написана 
для чтеца-мужчины, мужского состава солистов (за исключением Иока-
сты) и хора теноров и басов.

Энергично отвергая свое петербургское наследие — в «Хронике моей 
музыкальной жизни» и  позднейших «Диалогах» — Стравинский, конеч-
но, противоречит себе и  тому глубокому почитанию, которое он  пи-
тал когда-то  к  Римскому-Корсакову. Молодой, 25-летний композитор 
так писал своему учителю летом 1907 года: «Мысленно низко кланяюсь 
своим благодетелям и Вам, Н. А. дорогой, сугубо. . .»  [Римский-Корсаков 
1980, 413]. А  вот еще одно свидетельство признательности ученика, пе-
реданной с трогательной горячностью в письме от 10 / 23 июля того же 
1907 года: «На меня это сознание, что Вы постоянно интересуетесь мои-
ми сочинениями, действует удивительно благотворно, и  мне хочется 
много и усердно работать; <. . .> верьте, что я никогда не найду тех слов 
искреннейшей благодарности, которые могли бы в достаточной степени 
выразить ее» [Стравинский 1998, 174].

Множественный и  разнообразный спектр идей и  взглядов, кото-
рые разделяли Римский-Корсаков и  Стравинский, — слишком близких, 
слишком всеохватных — не может быть просто случайным совпадением, 
что подтверждает представленный ниже ряд (вне какой-либо системы).

1. Оба утверждали, что «ограничение» есть необходимый эле-
мент творческой свободы.

2. У  обоих наблюдалось резкое отстранение от  бывших кол-
лег и  друзей — кучкистов и  беляевцев — под  предлогом обвине-
ния их в любительстве и дилетантстве.

3. Оба были обязаны своим учителям фортепиано (Т. Канил-
ле и Л. Кашперовой).

4. Они вошли в мир музыки через раннее увлечение «Жизнью 
за  царя» (и  «Испанскими увертюрами»), что привело к  следую-
щему пункту.

5. На всю жизнь сохранившееся восхищение Глинкой.

 14 Данная проблема затрагивалась в трудах российских ученых — М. С. Друскина [Дру-
скин 1982], С. И. Савенко [Савенко 2001; Савенко 2009], Н. А. Брагинской [Брагинская 
2009].
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6. Раннее знакомство с клавирными фугами Баха, что приве-
ло к следующему пункту.

7. На всю жизнь сформировавшееся почитание контрапунк-
та и  активная работа с  ним: контрапункт использовался и  как 
сочинительский инструмент, и как эталон, по которому измеря-
лось мастерство других композиторов.

8. Насмешки над  обоими за  стремление к  контрапунктиче-
ским процессам — со  стороны коллег-композиторов или,  что 
хуже, «злых пастырей» (как их называл Стравинский15), то есть 
критиков и биографов, в остальном лояльных.

9. Публичный отказ от импровизаций и персональная от них 
зависимость.

10. Художественный и личный кризис средних лет (у обоих — 
в возрасте около сорока.

11. Привычка обоих носить одновременно больше одной 
пары очков (исключительно из  практических соображений), 
безотносительно предписаний моды и других внешних причин16.

12. Взгляды обоих на автобиографию как на «хронику» («Ле-
топись моей музыкальной жизни», «Хроника моей жизни»).

13. Выход за пределы строго «неоклассических» рамок, чтобы 
охватить древние цивилизации — Рим и Грецию.

14. Взгляды на  фактор «делания», согласно которому искус-
ство инструментовки есть фундаментальный элемент творче-
ского процесса. Это в основе своей композиционное родство вы-
ражает экстраординарную связь между двумя композиторами.

15. Наконец, гордое чувство русскости, т. е. в  своей жизни 
и  в  своем творчестве оба считали, что они настоящие русские 
в  сердце, более русские, чем другие очевидно русские компози-
торы, писавшие очевидно «русские» произведения.

В итоге, такое близкое «генетическое сопоставление» через «кумулятив-
ное влияние количества»  (если заимствовать термин у  Ф.  Кермоу да [Ker-
mode 2001, 167]) стольких примеров — в творчестве, эстетике, образо вании, 

 15 Из интервью Игоря Стравинского Сержу Морё для Парижского радио 24 декабря 
1938 года. Цит. по: [White 1966, 586].
 16 Это известная часть иконографии Стравинского: композитор на  репетиции или 
во время прослушивания записи в студии; его голова оснащена двумя парами очков. 
Свидетельство сходной привычки Римского-Корсакова носить две пары очков — такой 
же пример рабочей практичности, невзирая на кажущуюся эксцентричность, — можно 
найти в автобиографии Федора Шаляпина: «За весь сезон помню только одно приятное 
впечатление — знакомство с  Римским-Корсаковым, когда готовили „Ночь перед Рож-
деством“. С огромным интересом смотрел я на молчаливого, вдумчивого композитора, 
в его глаза, скрытые за двойными очками» [Шаляпин 2009, 116].
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поведении — подтверждает выразительное, отчасти интуи тивное наблюде-
ние Н. Мясковского, который в  1912 году писал: «. . .исключительный, ра-
дужный талант Стравинского — плоть от плоти его [Римского-Кор сакова], 
кровь от его крови»17 — действительно, кровное родство, единокровие.

Эти примеры «симметрии» поднимают вопросы за  пределами сфе-
ры идей, в «музыке самой по себе». К. Глоуг более подробно обсуждает 
точку зрения, согласно которой «новаторский радикальный модернизм 
[„Весны священной“] нужно рассматривать как происходящий из пред-
посылок, включающих в  себя русское наследие Стравинского, испыты-
вавшее свои проблемные отношения с обычаями и традициями» [Gloag 
2003, 94]. Можно утверждать, что центральным пунктом в  «проблеме» 
Стравинского является его скрытый, но не выплаченный долг перед кор-
саковским наследием. Главное для нашей проблемы — осознать, до какой 
степени Стравинскому удалось скрыть (от  нас) то,  насколько глубоко 
«корсаковским» был его собственный набор русских традиций неоклас-
сицизма. Например, претензии Стравинского на  технологию контра-
пункта, особенно в  фортепианных и  других инструментальных сочи-
нениях, — это «отношение», полностью согласующееся с  отрицанием 
Римским-Корсаковым «„сырой“ эмоциональности или  какой-то  импро-
визационности» [цит. по: Савенко 2009, 74]. В подобном свете отверже-
ние Стравинским экспромта (его «брожение слуха» [Смирнов 1970, 27]) 
в  пользу более интеллектуального подхода к  творчеству — это сюжет, 
который стоит пересказывать, имея в  виду Римского-Корсакова и  его 
собственное «возвращение к Баху» в 1870-е. (На самом деле, подчинение 
Стравинского «требованиям Аполлона» нужно исследовать заново в по-
исках диалога с  его корсаковским прошлым). Полвека спустя Стравин-
скому пришлось вновь «перемешать угольки» того же самого увлечения. 
К  тому времени, однако, для  его личности — «феномена без  истории» 
[Walsh 2002, 53] — уже невозможно было допустить подобный «долг». Тем 
не менее, пора пересмотреть наши взгляды на Римского-Корсакова как 
(исключительно) на «аристократа царства звуков» и на Стравинского как 
на его ожесточенного «бывшего» ученика. Более того, те русские тради-
ции, которые осознаются как подпитывавшие музыкальный модернизм, 
тоже нужно проанализировать дополнительно, чтобы в них нашлось ме-
сто влиянию Римского-Корсакова и на «неоклассическую реставрацию» 
Стравинского (см.: [Adorno 2007, 100]), и даже, хотя и в меньшей степени, 
на его серийные достижения.

 17 Мясковский  Н.  Я.  «Петрушка», балет Игоря Стравинского // Музыка. 1912. № 59. 
С. 72–75. Цит. по: [Стравинский 1998, 484].
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Таким образом, возникновение Стравинского-неоклассика можно ин-
терпретировать также и  как естественное завершение той встраивае-
мой в  историю черты русской музыкальной мысли, которая наиболее 
ярко была проиллюстрирована Римским-Корсаковым. В  самом деле, 
Санкт-Пе тер бург долгие годы давал почву для  таких отклонений в  сто-
рону западных «средств». О.  Файджес замечает: «Санкт-Петербург был 
не  просто петровским „окном в  Европу“, как однажды описал столицу 
Пушкин, но открытой дверью, через которую Европа пришла в Россию 
и русские пришли в мир» [Figes 2002, 61]. Кажется, что сам процесс му-
зыкального образования в этом контексте вызывал принятие неокласси-
ческих ценностей. Поэтому в случае со Стравинским можно утверждать, 
что его неоклассическое превращение было до некоторой степени неиз-
бежным следствием его петербургского (и особенно про-корсаковского) 
формирования.
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Эдуард Серов — интерпретатор Первой симфонии  
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Аннотация.  В статье впервые в отечественном искусствознании рассматривается 
феномен творческого взаимодействия одного из крупнейших оркестровых компо-
зиторов ХХ столетия Бориса Александровича Чайковского (1925–1996) и выдаю-
щегося российского дирижера, профессора Санкт-Петербургской консерватории 
Эдуарда Афанасьевича Серова (1937–2016). Основным предметом анализа являет-
ся интерпретация, запечатленная в премьерной студийной записи Первой симфо-
нии Б. Чайковского, осуществленной Серовым в июне 2006 года. Масштабный ор-
кестровый опус, сочиненный Б. Чайковским, когда он был студентом в консерва-
торском классе Д. Д. Шостаковича, никогда прежде не исследовался в российском 
музыкознании. Тембровая поэтика и архитектоника самой ранней циклической 
партитуры Б. Чайковского осмыслены в контексте изучения авторского оркестро-
вого стиля и его слагаемых, включая те, которые обозначены самим композитором 
(«тембровая оптика», «перспективные планы», «атмосферная среда» и т. д.). Прин-
ципиально важным в оценке дирижерской трактовки Серова является анализ сти-
левой адекватности, проявляющейся в исполнительской расшифровке того, что 
Б. Чайковский, анализируя музыку других авторов, называл «темброво-поэтиче-
ским кодом» оркестровой партитуры. В статье впервые публикуется уникальный 
эпистолярный документ — послание Шостаковича своему ученику (после показа 
симфонии на композиторской кафедре Московской консерватории); также приво-
дятся суждения самого Б. Чайковского, в которых он оценивает профессиональ-
ные качества Серова-дирижера и делится личными представлениями о стилевом 
аутентизме в дирижерском и шире — исполнительском искусстве.
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Юрий Абдоков

Эдуард Серов — интерпретатор  
Первой симфонии Бориса Чайковского: 
к проблеме стилевого аутентизма

«Господи! Сколько разных дирижеров бывает на свете! Где тут разобрать-
ся публике…», — по-гоголевски восклицает автор «Китежа», известный 
и  другими афористическими высказываниями, касающимися дирижер-
ского ремесла [Римский-Корсаков 1911, 135]. Борис Чайковский не счи-
тал дирижерское искусство «темным делом», но проявлял чрезвычайную 
избирательность во всем, что касается сотворчества с конкретными ор-
кестрами и их руководителями. В классе сочинения и оркестровки Б. Чай-
ковского анализ дирижерских интерпретаций был органичной частью 
работы с учениками и значил очень много. Именно во время изучения 
стилевой адекватности дирижерского прочтения музыки широкого исто-
рико-эсте ти ческого спектра автор «Севастопольской симфонии» нередко 
открывал важнейшие свойства собственной тембровой поэтики. Учиты-
вая, что композитор избегал пространных разговоров о своем твор чест-
ве, это обстоятельство имеет особое значение. 

Будучи выдающимся пианистом — лучшим интерпретатором создан-
ных им  сольных, концертных, ансамблевых, оркестровых сочинений 
с участием фортепиано, Б. Чайковский никогда не делал попыток встать 
за дирижерский пульт и был в этом более похож на Н. Я. Мясковского, 
нежели на   Д. Д. Шостаковича, у которых учился в Московской консер-
ватории. Впрочем, дирижерские опыты Шостаковича, С.  Прокофьева, 
А.  Ха ча туряна, Н. Пейко и  других коллег-современников он не  считал 
баловством, а дирижерское искусство П. Хиндемита, И.  Стравинского 
и Б. Брит тена ценил так же высоко, как их композиторское творчество. 

На вопрос одного из учеников, не возникало ли у Б. Чайковского же-
лания исполнить в  качестве дирижера собственную или  чужую орке-
стровую музыку, последовал быстрый и лаконичный ответ: «Нет. Никог-
да. Зачем?..» Однажды композитор заметил: 

«В дирижерстве, как и в сочинении музыки, огромное значение 
имеет безупречная профессиональная выучка. Научиться здесь 
необходимо очень многому и  это при  том, что научить этому 
вряд ли возможно. Я не очень верю в вундеркиндов. А вот рано 
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проявляющийся художественный дар — явление весьма ценное. 
Но это бывает редко. Природный музыкант — не тот, кто облада-
ет лишь безупречным слухом и феноменальной памятью, а тот, 
кто всю эту „минералогию“ превращает в  топливо для  художе-
ственных открытий. Композиторы, и в особенности дирижеры, 
подвержены опасности раствориться в нарциссическом само-
упоении и  дилетантизме, что, впрочем, не  мешает некоторым 
достичь больших карьерных высот. Но  к  музыке это не имеет 
никакого отношения»1.

С  наблюдениями Б. Чайковского перекликается мысль Фрица Буша, 
писавшего, что «дирижирование является таким искусством, которому 
почти невозможно научить, и  поэтому выражение „прирожденный ди-
рижер“, безусловно имеет под собой почву» [Буш 1983, 46].

Те немногие маэстро, которым Б. Чайковский поручал премьеры сво-
их новых партитур, в полной мере обладали этим даром. При этом сам 
композитор — и это не скрывалось им от учеников — всю жизнь учился 
у  музыкантов, с  которыми работал, несмотря на  то,  что все они осоз-
навали, кто есть в  истории оркестрового искусства автор Скрипично-
го концерта, «Подростка», «Ветра Сибири», «Знаков Зодиака», «Музыки 
для оркестра»… Все крупные исполнители, сотрудничавшие с Б. Чайков-
ским, оставили свидетельства того, что даже мимолетный контакт с ком-
позитором, не говоря уже о систематическом общении, был для них не-
забываемой школой профессионализма, вкуса, человеческой культуры.

Взаимодействие юного Б. Чайковского (в  самом начале творческого 
пути)  с  маститыми Самуилом Самосудом и  Александром Гауком сфор-
мировало на многие десятилетия вперед тип отношений художника с ин-
терпретаторами его партитур. Речь идет о  немногословной взыскатель-
ности, тщательности в  проработке мельчайших деталей и  стремлении 
к  предельной творческой свободе исполнителя в  выражении стилисти-
чески неискаженного авторского замысла. Б. Чайковский никогда не ис-
кал специально своих исполнителей, обивая пороги концертных контор 
и  дирижерских приемных. Как правило, они сами находили его. Автор 
«Симфонии с арфой» отклонял десятки предложений, которые могли бы 

 1 Здесь и далее (без специальных оговорок) впервые цитируются слова композитора, 
зафиксированные автором статьи в период ассистентства (1992–1994) в классе сочине-
ния и оркестровки Б. Чайковского в РАМ имени Гнесиных. Все эти суждения от первого 
лица неоднократно обсуждались с вдовой композитора Я. И. Мошинской-Чай ковской 
и  его друзьями-коллегами — М. С.  Ростроповичем, Р.  Б.  Баршаем, К.  С.  Хача туряном,  
инициировавшими создание Общества содействия изучению и сохранению творческого 
наследия Бориса Чайковского («The Boris Tchaikovsky Soсiety»: www.boris-tchaikovsky.com).  
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кому-то  показаться весьма соблазнительными, руководствуясь не  пра-
вилами игры на  музыкальной «ярмарке тщеславия», а  своими — весьма 
строгими — представлениями о  таланте и  профессионализме. Тому же 
он  учил своих немногочисленных воспитанников. Есть все основания 
утверждать, что выбор исполнителя был для него еще и морально моти-
вированным действием. Никаких двусмысленностей в отношениях с ис-
полнителями композитор не допускал, полагая что стиль, абсолютного 
воплощения которого необходимо добиться в работе с дирижером, — это 
категория в  равной степени эстетическая и  морально обусловленная. 
Не раз, размышляя о самой природе художественного стилеобразования, 
он ставил знак равенства между эстетикой и метафизикой. «Поэтическая 
подлинность сродни нравственной истине», — говорил композитор. Как 
и немецкий мыслитель, он был уверен: «…когда борзописец готов оправ-
дать преступление, это режет глаз намного сильнее, чем любой эстети-
ческий промах. В  конечном счете стиль зиждется на  справедливости  
(нравственном чувстве — Ю. А.). Только справедливому ведомо, на каких 
весах следует взвешивать слово или предложение» [Юнгер 2002, 95].

Немудрено, что сформировался круг избранных исполнителей, для ко-
торых интерпретация музыки Б.  Чайковского представляла не  карьер-
ный интерес или счастливую случайность, а нечто большее — стремление 
к творческому и вместе с тем духовному открытию. Первыми среди этих 
мастеров должны быть названы упомянутые уже Самосуд и Гаук, с энту-
зиазмом исполнявшие ранние партитуры композитора и запечатлевшие 
свое искусство в превосходных трансляционных и радиозаписях2.

Судьбоносным для  отечественного искусства стал творческий союз 
Бориса Чайковского и  Кирилла Кондрашина, которому посвящена Вто-
рая симфония композитора. Именно Кондрашин впервые исполнил 
Виолончельный концерт (1964) с  Мстиславом Ростроповичем, Вторую 
симфонию (1967), Скрипичный концерт (1969) с Виктором Пикайзеном, 
Тему и восемь вариаций (1973) и другие сочинения, осуществив к тому 
же записи, художественное совершенство которых делает их  в  своем 
роде эталонными. Показательно, что для  своего прощального концер-
та в Большом зале столичной консерватории (перед отъездом из СССР) 

 2 В 1951 году Самосуд записал на Всесоюзном радио Фантазию на русские народные 
темы (1950). 7 декабря того же года Гаук провел концертную премьеру этого сочине-
ния в  Большом зале Московской консерватории. В  1952 году Самосуд осуществил 
радиопремьеру Славянской рапсодии (1951), а  29 октября 1956 года Гаук руководил 
первым концертным исполнением опуса в Концертном зале имени П. И. Чайковского. 
7 февраля 1954 года состоялась премьера Симфониетты для струнного оркестра (1953) 
в исполнении струнной группы оркестра Всесоюзного радио под руководством Гаука. 
В этом же году Гаук впервые исполнил на радио Каприччио на английские темы (1954).
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Кондрашин выбрал именно Тему и  восемь вариаций, партитуру, зака-
занную по  его протекции Б. Чайковскому старейшим симфоническим 
оркестром мира — Дрезденской государственной капеллой (Staatskapelle 
Dresden).

По-настоящему счастливым было творческое взаимодействие Б. Чай-
ковского и Рудольфа Баршая3. Для Московского камерного оркестра ком-
позитор сочинил несколько партитур, без которых его творческий облик 
немыслим. Баршай с успехом исполнял не только ранние Симфониетту 
(1953) и Кларнетовый концерт (1957), но и посвященную ему Камерную 
симфонию (1967). Кульминацией творческого диалога музыкантов, дру-
живших с консерваторских лет, стала премьера и запись Фортепианного 
концерта (1971). Вынужденный отъезд дирижера из  страны помешал 
реа лизовать еще один (увы, так и  не  осуществленный) «баршаевский» 
замысел композитора, а именно — кантату на тексты Д. Самойлова4. Так 
или  иначе, сохранившиеся трансляционные записи Кларнетового кон-
церта (солист В. Тупикин), Камерной симфонии и Концерта для форте-
пиано с оркестром, в котором солирует автор, — все это художественно-
ис торические артефакты, запечатлевшие не  только высочайшее мастер-
ство легендарного оркестра, но  и  волю автора во  всем, что касается 
стилевого аутентизма в интерпретации его сочинений.

После вынужденной эмиграции Баршая и  смерти Кондрашина круг 
му зыкантов-дирижеров, с которыми Б. Чайковский сотрудничал многие 
годы не  только профессионально, но  и  по-человечески доверительно,  
сузился до  предела. Это были В.  И.  Федосеев — в  Москве и  Э. А.  Се-
ров — в  Ленинграде. При  этом интерес к  творчеству композитора про-
являли крупнейшие отечественные и  зарубежные маэстро. Достаточно  

 3 Более подробно об этом см.: [Абдоков 2020a].
 4 Давид Самойлов дружил с  композитором с  ранних лет. Он  был автором текстов 
не только многочисленных радиопостановок с музыкой Б. Чайковского, но и либрет-
то его единственной оперы «Звезда» по  одноименной повести Э. Казакевича. Опера 
готовилась как дипломный проект на окончание Московской консерватории, но была 
подвергнута разгромной критике вместе с  сочинениями Шостаковича, Мясковского, 
Прокофьева, Шебалина в 1948 году. В настоящее время мой консерваторский ученик 
и один из воспитанников Э. А. Серова — дирижер Николай Хондзинский — занимается 
подготовкой первого исполнения этого сочинения. В сентябре 2004 года руководитель 
Академии хорового искусства В. С. Попов в личной беседе с автором (заведовавшим 
в  то  время кафедрой композиции АХИ) рассказывал о  нереализованном кантатном 
опусе Б. Чайковского на стихи Д. Самойлова (в исполнении нового сочинения помимо 
баршаевского коллектива должен был участвовать хор мальчиков под  руководством 
Попова): «Это была восхитительная кантата про собаку, на чудесные стихи Самойлова. 
После отъезда Баршая Борис Александрович отказался от работы на эту тему. Он счи-
тал, что премьера почти готового сочинения может быть использована теми, кто тра-
вил Рудольфа Борисовича. Удивительное благородство». 



OPERA MUSICOLOGICA 12 / 4 (2020) 24

вспомнить восторженную реакцию Е. Светланова на премьеру «Севасто-
польской симфонии» (1980)5. Партитуры композитора исполнялись в раз-
ные времена В.  Гергиевым, М. Янсонсом и  другими мастерами. Звуко-
ре жис сер П.  К.  Кондрашин делился с  автором статьи воспоминаниями 
своего отца К.  П. Кондрашина, который говорил о  серьезном интересе 
Г. фон Караяна к оркестровому творчеству Б. Чайковского после знаком-
ства со  Скрипичным концертом и  партитурой, сочиненной им  для  зна-
менитого саксонского оркестра6. Интриги различных культур трегеров, 
как и полная отстраненность композитора от продвижения собственных 
сочинений, помешали «материализовать» этот интерес. И все же Б. Чай-
ковский не  был склонен расширять естественно сложившийся — если 
и узкий, то достаточно крепкий и проверенный — круг дирижеров, кото-
рым доверял исполнение своих сочинений и в особен ности, их премьеры.

Эдуард Афанасьевич Серов (1937–2016) принадлежит к  числу тех му-
зыкантов, значение которых для российской культуры еще предстоит по-
нять и изучить в полном объеме7. Жизненный и творческий путь, репер-
туарный канон и  педагогические принципы Серова — все это материал 
для  объемного многоаспектного исследования. Важнейшей частью та-
кого системного труда должен быть анализ интерпретаций оркестро-
вых сочинений Бориса Чайковского, запечатленных в  ряде студийных 

 5 В архиве Общества содействия изучению и сохранению творческого наследия Бориса 
Чайковского хранится оригинал письма, в котором Светланов выражает свой восторг 
после просмотра телетрансляции премьеры «Севастопольской симфонии» в Колонном 
зале Дома Союзов.
 6 Имеется в виду Тема и восемь вариаций. Мировая премьера состоялась в Дрездене 
в 1974 году под управлением Кондрашина. Слова Петра Кирилловича Кондрашина за-
фиксированы автором 24 января 2009 года, во  время сессии звукозаписи в  Большом 
зале Московской консерватории.
 7 Москвич по рождению, Серов в 1944 году был принят в столичное Хоровое училище, 
по окончании которого поступил на дирижерско-хоровой факультет Гнесинского ин-
ститута. Окончив третий курс, решил заниматься исключительно оркестровым дири-
жированием, поступив в  класс оперно-симфонического дирижирования профессора  
М. Канерштейна в  Киевской консерватории. Судьбоносным для  музыканта стало по-
ступление в 1961 году в аспирантуру Ленинградской консерватории в класс Е. А. Мра-
винского. В 1962–1968 он — ассистент Мравинского в Симфоническом оркестре Ле нин -
градской филармонии. Значительный резонанс имела победа Серова на  Междуна-
родном конкурсе дирижеров Фонда Г. фон Караяна в  Западном Берлине в  1969  году. 
В 1974–1985 музыкант возглавлял Ленинградский камерный оркестр старинной и со-
временной музыки — один из  лучших камерных коллективов страны. Основатель 
и  главный дирижер симфонических оркестров в  Ульяновске (1968–1977) и  Волгогра-
де (1987–2016). В  1991–1996 руководил Симфоническим оркестром Оденсе (Дания), 
а  в  1995–2003 — Симфоническим оркестром Саратовской филармонии. Серов — один 
из наиболее авторитетных дирижеров-педагогов России, работавший с молодыми му-
зыкантами в  Санкт-Петербургской государственной консерватории, РАМ имени Гне-
синых и других вузах. Народный артист России (1990).
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и  трансляционных фонограмм (некоторые из  них, по  счастью, изданы 
на различных звукозаписывающих лейблах). 

Несмотря на разницу в возрасте, Б. Чайковский считал Серова весьма 
опытным, выдающимся художником, обладающим, по  словам компози-
тора, «своим лицом в довольно обезличенном дирижерском пространстве, 
где мануальные фокусы и  общественная активность нередко выдаются 
за творчество». Будучи большим скептиком по части унифицированного 
академического образования, разделяя многие опасения Стравинского 
на этот счет, Б. Чайковский все же дорого ценил то, что издавна — в ши-
роком семантическом измерении — именовалось художественной и про-
фессионально-авторизованной школой. 

«У  него не  только природный дар высшей пробы, но  и  школа Мра-
вин ского, а это крепкая в силе охранная грамота», — говорил о дири жере 
Б. Чайковский. Впрочем, не всех, прошедших эту суровую школу, автор 
«Музыки для  оркестра» считал продолжателями дела великого маэстро 
и  даже сколько-нибудь интересными музыкантами, замечая: «не  знаю, 
что по  этому поводу думал сам Евгений Александрович, но  единствен-
ным его значительным преемником в  музыке я  считаю Эдуарда Афана-
сьевича Серова. Судьба у  него непростая. Обладая феноменальными 
природными данными и эксклюзивным профессионализмом, он никогда 
не делал попыток „проехаться“ на музыке или композиторе в рай земной. 
Вот уж, кто, не сочтите за идиому, — не способен работать локтями в до-
стижении псевдо-творческих целей, кто не  умеет суесловить в  музыке 
и жизни. Его считают мизантропом, а он просто честен, строг и несует-
лив. Таким и должен быть большой художник».

Пожалуй, это лучшее из всего, что сказано о дирижере. К тому же, эти 
слова как нельзя лучше сочетаются с  максимой самогó ленинградского 
наставника Серова: «Ни  в  одном искусстве нельзя так легко и  безнака-
занно суесловить, как в искусстве Музыки: грех суесловия живет в Му-
зыке, как нигде. Но  зато и  ни  в  одном искусстве не  бывает так трудно, 
даже невозможно, скрыть пустословие. Многое множество казалось бы 

„музыкальных“ людей, людей „от  музыки“, — не  музыканты» [Мравин-
ский 2004, 204]. 

Б. Чайковский ставил Серова в один ряд с Кондрашиным и Баршаем, 
подчеркивая, что 

«…все трое обладают даром тайновиденья звукового мира. Ди-
ри жеру, как впрочем и композитору, легко стать рабом своей тех-
ники. Меня всегда привлекало в них умение довериться музыке. 
Это не  слепое повиновение воле автора, а  честный диалог. 
И  Кондрашин, и  Баршай, и  Серов дирижировали мои сочине-
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ния, как правило, наизусть. Дело, конечно, не только в безупреч-
ном знании текста. Можно хорошо выучить текст и ничего в нем 
не  понять. Нет, они овладевали чем-то  большим и  мгновенно 
схватывали самое важное. У  этих музыкантов поразительное 
чувство времени, движения. Какой-то эпизод они могут сыграть 
быстрее или медленнее, но всегда в полном соответствии с есте-
ством развития музыкальной мысли, оркестрового дыхания. 
Каждый смотрит на  музыкальный мир „со  своей колокольни“. 
Серов не копирует Кондрашина, исполняя, например, Тему и во-
семь вариаций или Скрипичный концерт, делает это по-своему, 
притом очень убедительно. То же могу сказать о Камерной сим-
фонии и Кларнетовом концерте. Никаких подражаний Баршаю, 
который, к слову, был в восторге от записей Эдуарда Афанасье-
вича. Не припомню, чтобы мне пришлось ему что-то объяснять 
или  доказывать, когда он  разучивал игранные или  новые сочи-
нения. Понимание с полуслова, а точнее — без слов» (ил. 1).

Между композитором и дирижером существовала небольшая, но ин-
тересная рабочая переписка. За  два года до  своей смерти, когда почти 
никто не догадывался о роковой болезни композитора, Борис Александ-
рович отправил дирижеру очень теплое письмо — в  ответ на  послание 
Эдуарда Афанасьевича с подарком, включавшим книгу «Дирижер Эдуард 
Серов»; в  письме он  дал исчерпывающую характеристику как изданию, 
так и его главному герою. Для отношений Серова и Б. Чайковского доку-
мент весьма показателен. Чрезвычайно сдержанный и  строгий в  эпите-
тах Б. Чайковский достаточно откровенен в своих размышлениях:

«Москва. 16. 01. 94.
Дорогой Эдуард Афанасьевич!
Не мог сразу ответить на Ваше послание по болезни; надеюсь 

Вы извините меня.
Благодарен Вам чрезвычайно за  чудесное письмо и  замеча-

тельный подарок — труд о Вашем творчестве, о событиях Вашей 
артистической жизни. Книгу, которую я сразу же по получении 
прочитал, просматриваю и  сейчас, обращая внимание на  дета-
ли, которые хочется получше запомнить. Книга очень интересна. 
Много важных подробностей, большой фактический материал, 
хорошие и  разнообразные статьи, яркие фотографии и,  в  пер-
вую очередь, конечно, Ваши собственные статьи и  интервью, 
которые производят большое впечатление не  только своим со-
держанием, но и стилем рассказа, передающего и Вашу прямоту 
в  суждениях, и  скромность, Ваши яркие наблюдения, изложен-
ные весомо, строго и сдержанно.



Юрий Абдоков. Эдуард Серов — интерпретатор Первой симфонии Бориса Чайковского 27

Сейчас, когда со всех сторон только и слышишь ноющие, жа-
лобно скулящие голоса, радует подъемный настрой этого изда-
ния, где даже описание огромных трудностей, которые Вы пере-
жили и  несомненно испытываете и  теперь, не  зовет к  унынию 
и  пессимизму. Создать такую книгу, вероятно, было непросто, 
однако, читая ее, этого не замечаешь — наоборот, все в ней есте-
ственно, как бы легко, так, как это и должно быть, когда слышишь 
правдивые суждения о  жизни и  творчестве большого артиста!

Горячо поздравляю Вас с изданием книги, желаю всего самого 
хорошего. Передайте, пожалуйста, поклон и наилучшие пожела-
ния Генриетте Алексеевне. 

С уважением,
Всегда Ваш Борис Чайковский»8.

 8 Публикуется впервые по  авторской копии из  архива  Б.  А.  Чайковского. Оригинал 
письма находится в семейном архиве дирижера. 

Ил. 1. Борис Чайковский (справа) и Эдуард Серов. Фото. 1970-е годы. Архив Общества 
содействия изучению и сохранению творческого наследия Бориса Чайковского  
(The Boris Tchaikovsky Soсiety). Ф. 2. Ед. хр. № 45

Fig. 1. Boris Tchaikovsky (right) and Eduard Serov (1970s). Archive of «The Boris Tchaikovsky 
Soсiety». Col. 2. No. 45
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Для  определения поэтических свойств неординарных трактовок со-
чинений Б. Чайковского в  исполнении Серова необходимо изучить все 
партитуры композитора, входившие в репертуар дирижера, и в первую 
очередь те,  в  которых он  предстает художником-первопроходцем9. Речь 
идет о Первой симфонии (1947), студийную запись которой Серов осу-
ществил после смерти Б. Чайковского в  Волгограде, а  также о  двух ка-
мерно-оркестровых партитурах: кантате «Знаки Зодиака» (1974) и Четы-
рех прелюдиях для камерного оркестра (1984). Впервые они были испол-
нены и  записаны дирижером с  Ленинградским оркестром старинной 
и современной музыки при жизни композитора. Особого изучения тре-
бует еще одна премьерная работа дирижера, а  именно — Шесть этюдов 
для струнных и органа (1976). Метасимфоническая многомерность этого 
цикла выходит за границы скромного жанрового определения. Пока, увы, 
не удается обнаружить в архивах Гостелерадиофонда весь объем транс-
ляционной записи Этюдов, осуществленной под  руководством Серо ва 
в  Большом зале Московской консерватории10. Когда это будет сделано, 
станет возможным детальный анализ исполнительской работы дириже-
ра. Но и двух сохранившихся фрагментов киносъемки достаточно, что-
бы утверждать: прочтение Серова превосходит по  стилевой адекватно-
сти все другие существующие на  сегодняшний день записи сочинения. 

Исследование всех интерпретаций оркестровых сочинений Б. Чайков-
ского, исполненных Серовым, как уже говорилось, — тема отдельного  
и весьма объемного труда. Было бы естественным положить начало это-
му делу, изучив самую масштабную работу дирижера по прочтению му-
зыки Бориса Чайковского, в  которой он  подводит своеобразный итог 
в своем диалоге с композитором, тем более что эта работа — terra incog-
nita для современной музыкальной критики и искусствознания.

Первая симфония завершена двадцатидвухлетним композитором 
в  начале 1947 года. В  то  время Б. Чайковский был студентом в  классе 
Шостаковича в  Московской консерватории. Для  маститых профессо-
ров (Мясковский, Шебалин, Шостакович), познакомившихся с  симфо-
нией в  авторском исполнении, было очевидно: в  искусство пришел ху-
дожник, с  которым необходимо считаться как с  равным. Шостакович 

 9 Свойствами ярких художественных явлений обладают не только студийные, но и транс-
ляционные записи Серова: Скрипичный концерт и Шесть этюдов для струнных и ор-
гана с оркестром Оденсе (Дания), солисты — В. Пикайзен (скрипка), Саймон Престон 
(орган), а также Тема и восемь вариаций с БСО ВР и ЦТ. Дирижер, весьма требователь-
ный не только к качеству игры, но и к техническим параметрам своих фонограмм, счел 
возможным издать лишь одну из  перечисленных «живых» записей, а  именно — Кон-
церт для скрипки с оркестром.
 10 Партию органа исполнял Сергей Дижур.
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передал партитуру Мравинскому, планируя ее исполнение в Ленинград-
ской филармонии. Очень скоро энтузиазм ведущих музыкантов стра-
ны столкнулся с  «железобетонной» (по  слову Мясковского)11 логикой 
псевдо-охра ни телей, обвинивших юного автора (за год до пресловутого 
«исторического» постановления) в  приверженности формалистическим 
тенденциям. Партитура была подвергнута жесточайшей критике на экза-
мене, с  участием «расширенной» композиторской кафедры. Ни  заступ-
ничество Мясковского и Шебалина, ни мнение Шостаковича и его ассис-
тента Пейко не смягчили уничижительного вердикта. Первая симфония 
не являлась итоговой работой Б. Чайковского в Московской консервато-
рии; в качестве диплома в 1949 году он представил партитуру увертюры 
и начального акта оперы «Звезда» по одноименной повести Э. Казакеви-
ча. Вскоре и единственный музыкально-театральный опус композитора 
органы культнадзора причислили к «идейно вредному» искусству, наря-
ду с сочинениями Мясковского и Прокофьева, Шостаковича и Гавриила 
Попова. 

15 октября 1947 года Шостакович, еще не  изгнанный из  столичной 
консерватории, писал своему ученику: «Дорогой Борис Александрович, 
не огорчайтесь результатами экзамена. По моем возвращении в Москву 
я подробно расскажу Вам о той дискуссии, которая возникла после про-
слушивания Вашей Симфонии. Там были интересные мысли у  неко-
торых членов комиссии. Что касается до  меня, то  я,  вероятно огорчен 
результатом не меньше, а даже и больше, чем Вы. Будьте мужественны 
и будьте рыцарем своего искусства [курсив мой. — Ю. А.]. Я верю в Ваш 
большой композиторский талант, и всё происходящее меня ещё сильнее 
убедило в том, что я прав. Итак, я убежден, что Вы уже успокоились и бу-
дете дальше работать еще лучше. Ваш Д. Шостакович»12 (ил. 2).

Печальные события, разразившиеся в 1948 году, исключили возмож-
ность ленинградской премьеры, которую готовил Мравинский. Впервые 
Симфония прозвучала (по  настоянию того же Шостаковича) лишь пят-
надцать лет спустя — 7 февраля 1962 года, в Большом зале Московской 
консерватории в  исполнении оркестра МГФ под  руководством Кондра-
шина. Есть нечто промыслительное в том, что именно эта некогда запре-
щенная партитура соединила композитора с  Кондрашиным («главным 

 11 Свидетелями разгрома юношеской партитуры Б. Чайковского были консерватор-
ский ассистент Шостаковича Н. И. Пейко, а также К. С. Хачатурян, благодаря которым 
сохранились и были зафиксированы оценочные суждения Мясковского.
 12 В России публикуется впервые. При издании аудиозаписи Первой симфонии факси-
миле письма было размещено в англоязычном буклете компакт-диска фирмы «Naxos». 
Судя по всему, Шостакович писал Чайковскому перед недолгим отъездом из Москвы.
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Ил. 2. Письмо Д. Шостаковича к Б. Чайковскому от 15 октября 1947 года. Автограф. 
Архив Общества содействия изучению и сохранению творческого наследия Бориса 
Чайковского (The Boris Tchaikovsky Soсiety). Ф. 1. Ед. хр. № 10

Fig. 2. The letter from D. Shostakovich to B. Tchaikovsky, October 15, 1947. Autograph. 
Archive of «The Boris Tchaikovsky Soсiety». Col. 1. No. 10
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дирижером» в судьбе Б. Чайковского, как он сам говорил), а через десять  
лет после смерти композитора первую запись этого же сочинения осу-
ществил один из  лучших воспитанников дирижера, готовившего несо-
стоявшуюся ленинградскую премьеру. В продолжении всей жизни автор 
не предпринимал никаких усилий ни по включению юношеского опуса 
в репертуар оркестров, с которыми сотрудничал, ни по его записи и из-
данию. Судя по  всему, ему нелегко было забыть о  событиях конца со-
роковых 13.

В январе 2005 года председатель Совета Общества содействия изуче-
нию и сохранению творческого наследия Бориса Чайковского И. Прохо-
ров передал партитуру и оркестровые голоса Первой симфонии Э. Серо-
ву. Дирижер не принадлежал к числу тех маэстро, для которых знаком-
ство с  новым сочинением — процесс быстрый, сугубо технологический. 
Лишь через полтора года он  решился осуществить студийную запись 
сочинения с  Академическим симфоническим оркестром Волгоградской 
филармонии14.

В  записи Серова подкупает пространственная ясность палитры — 
свойство, характеризующее оркестровый стиль самого Б. Чайковского 
и  передающееся даже в  самый подготовленный оркестр отнюдь не  ме-
ханически. Чистота звуковой палитры — это не  только безупречный 
интонационный и  ансамблевый строй, но  и  нечто большее, достигае-
мое в  бесконечном совершенствовании «звукового почерка» (Б. Чай-
ковский) оркестра. В техническом плане тот или иной коллектив может 
быть безуп речным, но  отсутствие искомой прозрачности, графической 
ясности может нивелировать даже самую виртуозную игру. Не случайно 
Д. Фишер-Дискау, имевший опыт работы с  лучшими оркестрами и  ди-
рижерами мира, к тому же не раз и сам становившийся за дирижерский 
пульт, замечает, что «ясное, прозрачное музицирование — это не  авто-
матическое свойство оркестра, которое, будучи достигнутым единожды, 
так навсегда и сохраняется в музыкантах. Это свойство надо завоевывать 
всякий раз заново, в неустанной работе» [Фишер-Дискау 1991, 124]. 

 13 После кондрашинской премьеры симфония исполнялась лишь один раз в Тбилиси 
оркестром Гостелерадио Грузии под  руководством дирижера Лилэ Киладзе — воспи-
танника А. В. Гаука. Партитура напечатана в 1999 году издательством «Russian Musical 
Association» по окончательной редакции симфонии, осуществленной в начале 50-х го-
дов, которая практически не отличается от первоначальной (1947), исключая неболь-
шие купюры и агогические ремарки. Рукописные материалы хранятся в РГАЛИ (1-я ре-
дакция: Ф. 3328. Оп. 1. Ед. хр. 6; 2-я редакция: Ф. 3328. Оп. 1. Ед. хр. 7).
 14 Компакт-диск этой фонограммы издан компанией «Naxos Rights International Ltd» 
в 2007 году (NAXOS 8.570195).
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Есть все основания полагать, что Серов не просто откладывал испол-
нение и  запись Первой симфонии, долго и  тщательно разучивая с  му-
зыкантами оркестровый материал, но  — и  это имеет принципиальное 
значение — готовил свой коллектив как некий метаинструмент, спо-
собный на едином дыхании, без всяких скидок на «провинциальность», 
воплотить неординарный ранний замысел композитора. Еще в середине 
90-х годов прошлого века один из  корифеев отечественного симфониз-
ма и композиторской педагогики Николай Пейко говорил о Серове и его 
оркестре: «В Волгограде он играет Вагнера, Брукнера и Малера чаще, чем 
это делают сейчас в Москве и Ленинграде» [Абдоков 2020b, 365]. 

Первая симфония при всей ее жанрово-структурной традиционности 
представляет собой довольно непростой для  дирижера тип оркестро-
вой архитектоники. Классические жанровые и композиционные каноны 
не игнорируются, но как бы преодолеваются автором, и это чутко фикси-
рует в своей интерпретации Серов. 

Архитектонический образ первой части (Moderato) сродни масштаб-
ной фреске. Экспозиция изобилует рельефными темами различной 
про тя женности, каждая из  которых кровно связана с  тем, что звучит 
до и после нее. Дирижер всячески подчеркивает значение непрерывного 
мело дического становления, воплощающего у  Б. Чайковского естество 
живого дыхания. Серов превосходно чувствует пространственный раз-
мах палитры Б. Чайковского. Тембровый объем скорбно-гимнического 
струнного зачина с  его «атмосферной чистотой» охватывает огромный 
диапазон. В  более поздних партитурах Чайковский не  единожды будет 
использовать струнные как воплощение многомерной политембровой 
палитры. Нечто подобное просматривается в начале Первой симфонии.

Для  Серова — и  это идеально соответствует авторскому замыслу — 
включение контрапунктирующей остинатной линии виолончелей и кон-
трабасов как бы материализует тембровую «трехмерность» палитры. 
Дирижер не  стремится к  искусственному сближению полярных в  его 
представлении смычковых блоков. Трех- и четырехголосные хоральные 
вкрапления менее всего воплощают в  прочтении Серова формальный 
аккомпанемент. Интересна трактовка оркестровых цезур — половинных 
пауз, обозначающих здесь не «молчание» или «неподвижность», а таин-
ственную перспективную глубину, из которой далее словно бы проступа-
ют, выдвигаются на перспективную авансцену15 струнные аккорды. 

 15 Курсивом выделены термины, которые Б. Чайковский часто использовал, анализи-
руя оркестровку других авторов.
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Начальный десятитакт симфонии эмблематичен по  своему акустиче-
скому образу. Для дирижера — это своеобразная светотембровая призма, 
через которую он  наблюдает за  метаморфозами акустического объема 
всей оркестровой палитры. Политембровый рост оркестрового состава, 
начинающийся в ц. 2 и усиливающийся в каждом последующем эпизоде, 
не означает параллельного расширения акустической емкости палитры. 
Скорее, речь должна идти о  постепенном политембровом заполнении 
струнного континуума, что приводит в  итоге к  ощущению невероятно-
го тембрового сжатия и экстатического накала в кульминации. Включе-
ние инородных (микшированных и сольных, облигатных и аккордовых) 
звучностей в  струнное пространство отнюдь не  расцвечивает его. Глав-
ная цель автора — и  дирижер следует этому принципу — преображение 
струнной палитры.

В  том, как интерпретируется масштабная первая часть, да  и  весь 
цикл, Серов добивается редкой и  для  ведущих мировых коллективов 
пластической красоты в звучании оркестра. В. Фуртвенглер сделал про-
ницательное замечание: «С того момента, как „инструмент“ существует 
не ради музыки, музыка сейчас же начинает существовать ради „инстру-
мента“. <…>. Тогда-то  и  возникает идеал технически „сухого“ музици-
рования» [Фуртвенглер 1975, 400]. Графическая ясность, контурная чет-
кость палитры не читаются дирижером как призыв к «сухости»: из самой 
партитуры извлекается абсолютный принцип ее исполнения. Подобное 
случается довольно редко.

Вторую часть (Allegro marcato,   = 138) дирижер трактует как фанта-
стическое скерцо. При  том, что данный раздел цикла контрастен пре-
дыдущему, он воспринимается как органичное продолжение сюжетного 
развития. Созданию повествовательного единства способствует не толь-
ко включение в мелодический калейдоскоп одного из главных тематиче-
ских образов симфонии в  крайних разделах скерцо (вторая тема экспо-
зиции первой части), но  использование как бы освобожденной, сдержи-
вавшейся в предыдущем разделе, энергии движения. 

Менее всего «фантастическая» скерцозная композиция воплощает «ска-
зочно-пленэрную» зарисовку. Фантасмагорический подтекст обуслов лен 
сцеплением целой серии «образов-видений» — взволнованно-трепет ных, 
пасторально-лирических, загадочно-тревожных, экспрессивно-дра ма ти-
ческих. Ни  одно из  этих состояний не  дается композитором и  дириже-
ром в односложном (сугубо изобразительном) измерении. Главное — на-
растающая движенческая, образная эйфория. Пожалуй, именно в скерцо 
«коллективная непосредственность исполнения» [Маркевич 2003, 49] до-
стигает у Серова своего идеального выражения. 
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Третья часть (Largo) воплощает мир суровых и  чистых образов. Ос-
новным средством оркестровой живописи становятся, как любил гово-
рить о  схожих явлениях сам композитор, оптические метаморфозы, 
проявляющиеся здесь в целой серии разнохарактерных октавных сопря-
жений отдельных голосов и полных оркестровых групп, благодаря чему 
звучности словно перемещаются в звукообразном пространстве. Туттий-
ный струнный зачин — экспрессивное функциональное задержание, раз-
ре шающееся в  зыбком сопряжении вторых скрипок и  солирующего фа-
го та. Характер тембрового сочетания скрипок и  фагота менее всего 
напоминает в  прочтении Серова соотношение «соло-аккомпанемент» 
или  обычный политембровый контрапункт самостоятельных линий. 
Мет рическая, инерционно-движенческая неразрывность и частые октав-
ные смешивания трактуются так, что обе партии воплощают идею аку-
стического, как бы атмосферного микста на расстоянии16. Все октавные 
сочленения деревянных духовых и струнных, следующие далее, выража-
ют идеал чистого колористического микширования. 

Дирижер не оставляет без внимания своеобразный «фабержизм» ор-
кестровой звукописи заключительных тактов композиции, предваряю-
щей финал симфонии. Плотный и в то же время прозрачный микст смыч-
кового оркестра, хора валторн и литавр в последних трех тактах (E-dur) 
обладает в  трактовке Серова свойствами кристаллической чистоты 
и  твердости. Умение чувствовать «кинетически осязаемый образ музы-
кальных красок» автор симфонии относил к  разряду врожденной тех-
ники большого дирижера и при этом — к категории свойств, требующих 
непрестанного совершенствования. «В  любом искусстве врожденная 
техника, — писал Бруно Вальтер, — неотъемлемая часть и доказательство 
таланта, предвосхищение подлинного умения и знания, которые со вре-
менем приходится добывать шаг за шагом, часто ценою больших усилий» 
[Вальтер 1969, 82].

Финал симфонии (Allegretto) Серов мыслит как концентрическую 
композицию, напоминающую замкнутый круг. Вариационное формова-
ние (тема и  шесть вариаций) словно скрыто в  постепенно нарастаю-
щем расширении темброво-акустического объема палитры: от  тихого 
«абрисного одноголосия»17 солирующего кларнета — к  напряженному 
политембровому tutti, а  также в  неожиданном возвращении к  первона-
чальному образу на  исходе композиции. В  живописно-пластическом 

 16 Б. Чайковский неоднократно использовал это определение, анализируя партитуры 
Г. Берлиоза, Я. Сибелиуса, А. Берга.
 17 Из аналитического словаря Б. Чайковского.
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смысле Allegretto очень отличается от предыдущих частей. Оркестровый 
штрих в  Финале (против привычных «правил») не  укрупняется, а,  на-
против, становится более заостренным, максимально детализирован-
ным. Весьма неординарен для завершения симфонического цикла и сам 
тип музыкального развертывания, спроецированный в  первых же так-
тах интимным — обнаруживающим вокруг себя огромное пространство 
тишины — звучанием солирующего кларнета. Дирижер весьма тщатель-
но разрабатывает палитру, в  которой каждая инструментальная линия 
и все тембровые конгломераты словно окружены, овеяны воздухом, све-
том, осязательным безмолвием. 

Последовательно варьируется не только интонационный образ «иконо-
графической» кларнетовой темы, но  и  ее текстурно-ритмический, как 
бы многоступенчатый движенческий облик (распевный октавный взлет 
в  первых двух тактах и  нисходящие триольные секвенции). Интонаци-
онно главная тема Финала очень близка мелодическим образам зачина 
первой части, но  угол «тембрового зрения» здесь совершенно иной, го-
раздо более камерный, интимный. В заключительной части, как и в пре-
дыдущих разделах, имеет огромное значение чистота, ясность палитры, 
ее текстурная прозрачность. 

Серов — и это говорит о безупречной стилевой адекватности его про-
чтения — все октавные удвоения и унисонные политембровые дублиров-
ки мыслит как однородные, то  есть максимально чистые смешивания, 
осуществляемые не  в  ущерб тональной насыщенности палитры. Имен-
но так трактовал подобные миксты Б. Чайковский. Октавное удвоение 
кларнета флейтой в ц. 81 как бы облегчает «тембровый вес» силуэтной 
мелодической линии. В подобных октавных сопряжениях дирижер слы-
шит нечто шубертовское, светопроницаемое, зыбкое. Пиццикатный 
струнный оркестр, своеобразно оттеняющий кантиленную октавную ме-
лодию, так же как и кларнет в первых тактах композиции, обнаруживает 
необъятный акустический объем вокруг.

Дирижер демонстрирует высочайшую степень проникновения в  ав-
торский замысел, специально выделяя звучание засурдиненных труб 
и  вал торн, объединенных в  компактный, словно бы удаленный тембро-
вый конгломерат. В  палитре Б. Чайковского «замкнутая на  себе» одно-
родная звучность (будь то кларнет соло, пиццикатный оркестр или тесно 
сгруппированная, «оголенная» медь) фиксирует не  только колористиче-
ский образ и  перспективную позицию этой звучности, но  и  «атмосфер-
ную среду», окружающую ее. В  более поздних партитурах Б. Чайков-
ский дает не менее яркие образцы оркестрового живописания тишины, 
«пространственного безмолвия», которые не возникают в оркестре сами 
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по себе, а должны быть специально спроецированы автором и, как гово-
рил композитор, — тщательно вызвучены дирижером.

Будучи первой крупной оркестровой работой композитора, симфо-
ния — и  об  этом в  преддверии записи дирижер говорил своим оркест-
рантам — менее всего напоминает учебный экзерсис, интересный лишь 
в плане музыкальной историографии. Используя сдержанные и, на пер-
вый взгляд, классические средства, Б. Чайковский снимает с традицион-
ных схем маску обыденности. Живая традиция не становится для него 
оселком, препятствующим расширению границ оркестровой лексики. 
В этом смысле весьма точное замечание делает Г. А. Серова: «В творче-
ской направленности Б. Чайковского ценно стремление не  разрушить, 
а развить сложившийся музыкальный язык» [Серова 1994, 25].

Звукорежиссер премьерной записи симфонии И.  Донцов вспоминал, 
что дирижер в процессе записи был предельно требователен к каждому 
звуку, очень строг и  при  этом воспринимался как неотъемлемая часть 
оркестра: «Подобное наблюдаешь нечасто. Дирижер обычно доминирует, 
повелевает, а оркестр лишь реагирует на внешний посыл как на своеоб-
разную „угрозу“ извне. При  записи Первой симфонии Бориса Чайков-
ского было нечто иное, завораживающее — ощущение полного слияния, 
как если бы отнюдь не словоохотливый руководитель оркестра был его 
солистом»18. Эти слова подтверждают максиму Л. Стоковского о том, что 
«хороший дирижер является органической составной частью оркестра» 
[Стоковский 1963, 159].

Стилевой аутентизм в дирижерском прочтении музыки разных эпох, 
в том числе и собственной, мыслился Б. Чайковским как максимальная 
творческая свобода в пределах точного знания онтологических свойств 
композиторского стиля и, если угодно, — стиля конкретного сочинения. 
Как и  выдающиеся мастера-аутентисты, он  трактовал стилевую адек-
ватность исполнения отнюдь не  как «бессодержательный звуковой фе-
тишизм» [Арнонкур 2009, 35]. Незадолго до  своего ухода, анализируя 
с  учениками исполнительский почерк британского маэстро — сэра Ко-
лина Дэвиса, Б.  Чайковский сделал замечание, во  многом раскрываю-
щее его представления о качественном дирижерском искусстве: «В Бер-
лиозе или  Сибелиусе, этот мастер узнается по  нескольким тактам, как 
по  несколь ким тактам можно распознать игру Бакхауза или  Софро-
ницкого. И  не  по тому, что они пытаются затмить своими решениями  

 18 Из беседы автора статьи с Ильей Донцовым, состоявшейся в «Тонстудии» Кинокон-
церна «Мосфильм», 30 мая 2019 года, во время первой мировой записи всех камерно-
оркестровых опусов Германа Галынина (1922–1966) — близкого друга и  консерватор-
ского однокашника Б. Чайковского. Публикуется впервые.
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исполняемые сочинения. Нет, настоящий мастер может находиться в те-
ни своего творчества. Но  цель такого творчества всегда бескорыстна — 
сама музыка». Серов, имевший значительный опыт исполнения сочи-
нений Б. Чайковского, а  также — и  это принципиально — возможность 
личного диалога с композитором, в своей интерпретации Первой симфо-
нии демонстрирует искомую творческую свободу в  пределах безупреч-
ного понимания стиля. 

Б. Чайковский полагал, что у  каждой значительной партитуры есть 
свой неповторимый темброво-поэтический код, разгадав который, ис-
полнитель может позволить себе, не  искажая авторского замысла, про-
явить максимум свободы и  инициативы. Для  Первой симфонии (а  это 
и  есть ключ к  ее аутентичному прочтению) вполне традиционный со-
став оркестра воплощает многомерный тембровый континуум, в  кото-
ром «пространственно-акустический размах», «перспективная много-
плановость», специфическая «атмосферная среда»19, окружающая все 
голоса и  тембровые конгломераты, «оптические трансформации» (свое-
образные «перемещения» звучностей в различных — близко, далеко, над, 
под, из и т. д. — позициях) позволяют серьезно расширить границы орке-
стровой лексики, не прибегая к формально-технологическому «новатор-
ству» на уровне внешних средств. 

Не  меньшее значение в  раннем опусе имеет и  то,  что станет одним 
из отличительных знаков зрелого стиля композитора: музыкальное ста-
новление, само оркестровое движение выражает не столько метроно ми-
ческую сущность развертывания, сколько логику непрерывного темб ро-
вого дления (синтез колорита, инструментальной текстуры, темпоритма, 
агогики, динамической палитры в  сквозном драматургическом разви-
тии). Все это, замеченное «в строку и между строк» и воплощенное ди-
рижером, делает его интерпретацию Первой симфонии Бориса Чайков-
ского не только яркой, но, в определенном смысле, — канонической.
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Eduard Serov as Interpreter of Boris Tchaikovsky’s First Symphony:  
On the Problem of Style Authenticity
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13/6 Bolshaya Nikitskaya St., Moscow, 125009, Russia

Abstract.  The article represents the first attempt in the Russian art criticism to deal with 
the phenomenon of creative interaction between one of the greatest orchestral composers 
of the twentieth century — Boris A. Tchaikovsky (1925–1996) and an outstanding 
Russian conductor — professor of Saint Petersburg Conservatoire Eduard A. Serov 
(1937–2016). The main subject of the analysis is the interpretation of B. Tchaikovsky’s 
First Symphony performed by Serov in June 2006, provided in the premiere studio record. 
This large-scale orchestral opus composed by B. Tchaikovsky while being a  student 
in the Conservatory class of Dmitri D. Shostakovich has never been studied in Russian 
musicology before. Timbre poetics and architectonics of the earliest cyclic score by 
B.  Tchaikovsky are conceptualized in the context of the author’s orchestral style and 
its components, including those designated by the composer himself (“timbre optics”, 

“perspective plans”, “atmospheric environment”, etc.). The analysis of stylistic adequacy, 
which B. Tchaikovsky called the “timbral-poetic code”, is fundamentally important in the 
conductor’s interpretation of the score by Serov. B. Tchaikovsky himself used this term 
while analyzing the music of other authors. This article is the first to publish a unique 
epistolary document — Shostakovich’s letter to his pupil (written after the performance 
of the Symphony at the Moscow Conservatory’s composition department), as well as 
the previously unpublished judgements of B. Tchaikovsky himself concerning Serov’s 
professional qualities as a conductor, and style authenticity in conducting and — more 
widely — in the performance practice. 
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Юозас Жилевичюс — забытый выпускник  
Петроградской консерватории

Петраускайте, Дануте
Литовская академия музыки и театра

01110 Вильнюс, проспект Гедиминаса, 42, Литовская Республика

Аннотация.  Юозас Жилевичюс (1891–1985) — церковный органист, хоровой ди-
ри жер, композитор, педагог, историк музыки. Он является автором первой литов-
ской симфонии, инициатором и организатором первого в Литве Праздника песни, 
создателем музыковедческого архива-музея, одним из самых активных дея телей 
музыкальной жизни Каунаса и  Клайпеды 1920-х годов. Благодаря усилиям Жи-
левичюса музыка стала обязательным предметом с  утвержденной программой 
в  общеобразовательных школах, была разработана методика дирижирования 
для хоровиков, началось собирание музыкального фольклора и его исследование, 
а также развитие литовской музыкальной печати. К сожалению, сегодня Жилеви-
чюс в Литве известен мало. Его имя редко упоминается в книге «Lietuvos muzikos 
istorija» (2009), посвященной истории литовской музыки. Не был он включен 
и в списки выпускников Петроградской консерватории в издании «Литовские му-
зыканты и Санкт-Петербургская консерватория» (2019). 

Цель данной статьи — установить причины, которые привели к забвению му-
зыканта, и доказать, что он заслужил достойного представления в истории литов-
ской музыки. Статья базируется на документальных данных из архивов Вильнюса, 
Санкт-Петербурга и Чикаго, а также на материалах опубликованных статей и ме-
муаров Жилевичюса. 
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Исследование выполнено при финансовой поддержке Литовского науч-
ного совета, проект S-LIP-20-21 «Юозас Жилевичюс и его эпоха».

На окраине Российской империи

Во второй половине XIX и начале XX века почти вся территория бывшего 
Великого княжества Литовского входила в состав Северо-Западного края 
Российской империи. После восстания 1863 года в Литве была запрещена 
печать латиницей, из школ удален литовский язык, обеднела культурная 
жизнь. Тем не  менее, на  территории Германии в  этнических литовских 
землях интеллигенция издавала запрещенную периодику и  книги, тай-
но переправляя их через границу. В  течение сорока лет (до  1905  года) 
не  имели права на  существование и  светские литовские хоры, поэтому 
любители песни организовывали разные мероприятия в  отдаленных 
от  жандармерий местах — деревенских сеновалах, рощах, конспиратив-
ных квартирах. Но церковное пение не было запрещено, и костелы стали 
единственным местом, где население могло беспрепятственно слушать 
и  исполнять хоровую музыку. Ее сочиняли церковные органисты. Они 
еще и преподавали музыку тем, кто хотел изучать ее в частном порядке, 
чаще всего — играть на органе или фортепиано. Таким образом, из орга-
нистов, служащих в костелах, выросли первые литовские композиторы 
и учителя музыки.

В  те  трудные для Литвы годы, в  западной ее части, Жемайтии, 
16/28 мар та 1891 года родился Юозас Жилевичюс. В документах о рож-
де нии он был записан как Иосиф Жилевич. Мальчик рос без отца, поэ-
тому его мать, происходившая из дворянской семьи, должна была одна 
заботиться о воспитании сына. Он окончил начальную школу в малень-
ком городке Тверай, а  в 1905  году сдал выпускные экзамены в  Паланг-
ской прогимназии. Молодой дворянин стал изучать музыку довольно 
рано: вначале в Тверай, а после 1905 года, когда обосновался в Плунге, —  
у  выпускника Варшавского института музыки, церковного органиста 
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Наполеонаса Саснаускаса, который обучал его не только игре на клавиш-
ных инструментах, но  также преподавал теоретические музыкальные 
предметы, импровизацию, литургическую музыкальную литературу.

В  Плунге существовал дворянский камерный ансамбль, в  котором 
играли Саснаускас и музыканты из дворца Миколаса Огиньского [Žilevi-
čius 1983, 3]. Они собирались каждую вторую неделю в Плунге или в неда-
леко находившемся городке Ретавасе и репетировали там свои любимые 
произведения — от Иоганна Себастьяна Баха до сочинений романтиков. 
Репетиции продолжались с утра до вечера. В первые месяцы совместной 
работы Жилевичюсу было предложено только переворачивать нотные 
страницы, но вскоре ему доверили исполнять обязанности пианиста, так 
как он много занимался самостоятельно, в том числе играл гаммы и этю-
ды. Два года, проведенные в  ансамбле, были периодом формирования 
исполнительских навыков, накопления знаний о  музыкальных жанрах 
и стилях. Именно тогда молодой пианист написал и свое первое сочине-
ние для двух скрипок, виолончели и фортепиано, основанное на напевах 
литовских народных песен. К сожалению, во время Первой мировой вой-
ны оно было утрачено.

В 1908 году Н. Саснаускас уехал из Плунге, и место органиста доста-
лось Жилевичюсу. Об  этом семнадцатилетний юноша даже не  мечтал 
и  всеми силами старался оправдать оказанное ему доверие. Он  вместе 
с  церковным хором (ил. 1) исполнял нелегкие композиции Христиана 
Фридриха Витта, Иоганна Баптиста Зингенбергера, Джованни Пьерлуид-
жи да Палестрины, одновременно подготавливая и светский репертуар, 
потому что желание хора петь было огромным. Первое публичное вы-
ступление Жилевичюса в  качестве хорового дирижера со  светским ре-
пертуаром состоялось 24 июня 1909 года. Обзор этого концерта в печати 
сделала анонимная рецензентка, вероятно, жена Микалоюса Константи-
наса Чюрлёниса София Кимантайте-Чюрлёнене1, которая в  тот момент 
со своим мужем гостила у дяди в Плунге [Pababrungio gyventoja 1909, 2]. 
Знакомство с этой семьей произвело большое впечатление на молодого 
органиста и осталось в его памяти на всю жизнь.

Жилевичюс сотрудничал и  с так называемым «летучим» драматиче-
ским театром под руководством Юозаса Вайчкуса2, который был осно ван 
в Мажейкяй. Он аккомпанировал певцам и актерам, участвовал в концер-
тах, организуемых в  разных городах Жемайтии. Скоро в  окрестностях 

 1 Кимантайте-Чюрлёнене, София (1886–1958) — писательница, поэтесса, переводчица. 
 2 Вайчкус, Юозас (1885–1935) — режиссер, актер, создатель первого профессиональ-
ного драматического театра в Литве.
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Ил. 1. После концерта и вечеринки в Плунгенском округе. Фото около 1910 года. 
Ю. Жилевичюс в последнем ряду в шляпе. Архив литовской музыки3 (Чикаго, США)
Fig. 1. After a concert and a party in the County of Plunge (c. 1910). Juozas Žilevičius 
(wearing a hat) is in the last row. ALM

западной Литвы распространились слухи о весьма прогрессирующем та-
лантливом органисте. Молодые люди стали просить его давать им уроки 
музыки. Жилевичюс согласился, но скоро понял, что ему самому не хва-
тает знаний, и начал думать, где продолжить учебу.

Музыкальных учебных заведений, кроме Вильнюсской музыкальной 
школы, основанной Русским музыкальным обществом, в Литве не было. 
Школа не готовила ни учителей музыки, ни церковных органистов. Поэ-
тому Жилевичюс стал интересоваться Обществом органистов имени 
Святого Григория Великого, основанным в  1908  году Юозасом Науя ли-
сом4, и вступил в его ряды [Nuo vargonininkų valdybos 1909, 8]. В 1910 го-
ду он участвовал в происходившем в Каунасе съезде органистов, но по-
стоянно посещать курсы органистов не  решился из-за  работы. Кроме 
того, его очень интересовал Варшавский институт музыки, который 
окон чили и Науялис, и Чюрлёнис. Жилевичюс договорился с преподава-
телем тео ре тических предметов В. Липковским и органистом М. Суржин-

 3 Архив литовской музыки Юозаса Жилевичюса — Юозаса Крейвенаса (Чикаго, США), 
далее — АЛМ.
 4 Науялис, Юозас (1869–1934) — церковный органист, хоровой дирижер, композитор, 
педагог.
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ским о возможности брать у них частные уроки во время каникул и ез-
дил к ним летом 1911–1913 годов. Он надеялся окончить курс института 
и получить диплом. К сожалению, война прервала учебу на полпути.

Жилевичюс также увлекался археологией. Эту страсть пробудил в нем 
профессор Э.  А.  Вольтер5 — член Санкт-Петербургской академии наук, 
который приехал в Плунге собирать материал для создаваемого Этногра-
фического отдела6 Русского музея Императора Александра III. Молодой 
музыкант был захвачен этой работой; он помогал профессору отбирать 
самые ценные экспонаты и  посылать их в  Санкт-Петербург. Стол Жи-
левичюса был покрыт археологическими находками, но, когда началась 
вой на, все пришлось оставить на произвол судьбы.

Благодаря Вольтеру Жилевичюс познакомился с  литовским компо-
зитором, живущим в  городе на  Неве, — Чесловасом Саснаускасом7, ко-
торый тоже был любителем археологии, и  стал с  ним переписываться. 
Ч. Саснаускас помогал ему советами и убедил его дальше изучать музыку 
в  столице России. Первый раз Жилевичюс встретился с  Ч.  Саснауска-
сом еще до войны, когда, возвращаясь из Варшавы, решил навестить его. 
Санкт-Петербург покорил Жилевичюса своей масштабностью, архитек-
турой и  интенсивностью музыкальной жизни. Второй раз он  приехал 
в  этот город, уже названный Петроградом, 24 апреля 1915  года, убегая 
от приближающегося фронта, и прожил здесь более четырех лет.

В Петрограде (1915–1919)

Дорога от Плунге до столицы была опасной и заняла девять дней. Устав-
ший, но  счастливый Жилевичюс с  матерью обосновался в  квартире  
своей тетки, в Эртелевом переулке8. После недолгого отдыха он связался 

 5 Вольтер, Эдуард Александрович (1856–1941) — библиограф, археолог, исследователь 
славянских и  балтийских языков, борец против запрета литовской письменности, 
один из создателей Литовского университета в Каунасе. В 1886–1918 годах преподавал 
в Санкт-Петербургском университете, в 1908–1909 годах первый записал литовские на-
родные песни на восковых цилиндрах.
 6 В наст. вр. — Российский этнографический музей (Санкт-Петербург).
 7 Саснаускас, Чесловас (1867–1916) — церковный органист, хоровой дирижер, певец, 
композитор. С 1892 года работал в Санкт-Петербурге, в 1892–1898 годах учился в клас-
сах пения и  теории-композиции в  Санкт-Петербургской консерватории, которую 
окончил с дипломом свободного художника. С 1895 года работал органистом и руково-
дителем хора в костеле Святой Екатерины на Невском проспекте, преподавал музыку 
в католических школах для мальчиков и девочек.
 8 Эртелев переулок — с 1923 года улица Чехова в центре Санкт-Петербурга.
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с Ч. Саснаускасом, который решил проверить его теоретическую подго-
товку. Когда Жилевичюс пришел к нему, он встретил Дроздова9 — почти 
восьмидесятилетнего педагога, у  которого когда-то  дополнительно обу-
чался Саснаускас. Дроздов и  стал проверять молодого органиста. Тот 
не боялся, так как был уверен, что имеет хорошие основы. Но оказалось 
наоборот: полученных в  Варшаве знаний было недостаточно для Пет-
ро градской консерватории. Пришлось брать частные уроки у  Дроздова 
и рассчитываться с ним старыми серебряными рублями, которые Жиле-
вичюс успел забрать, убегая из  Плунге. Дополнительный труд не  про-
шел даром: юноша успешно сдал вступительные экзамены и был принят 
в консерваторию. 

Сначала Жилевичюс хотел изучать только теоретические предме-
ты и композицию, но потом изменил свое решение и поступил в класс 
органа профессора Якова Гандшина10 (ил. 2), в  квартире которого сдал 
экзамен очень легко. Такое решение было обосновано финансовым по-
ложением. Плата за  учебу в  классе органа была меньше, тем более сту-
денты-ор ганисты могли посещать теоретический курс — гармонию и по-
лифонию, включая фугу. Как позже выяснилось, Гандшин и Ч. Саснаус-
кас были приятелями.

После трехлетней учебы у Гандшина Жилевичюс (ил. 3) перешел в класс 
специальной теории Александра Матвеевича Житомирского. Музыкаль-
ную литературу ему преподавали Александр Константинович Глазунов 
и  Николай Александрович Соколов, эстетику и  историю музыки — Вя-
чеслав Гаврилович Каратыгин, специальную гармонию, контрапункт 
и  фу гу — Василий Павлович Калафати, инструментовку для духовых — 
Алексей Алексеевич Петров, фортепиано — Александр Николаевич Кобы-
лянский, Вера Павловна Виноградова, музыкальные формы — Язеп 
Витол (Язепс Витолс) и  А.  М.  Житомирский, симфоническую орке-
стровку — Михаил Михайлович Чернов, чтение партитур и  транспони-
рование — Николай Николаевич Черепнин.

Наибольшим было влияние Гандшина. В его классе Жилевичюс играл 
сочинения И.  С.  Баха, и  это помогло ему, как будущему композитору, 
развить полифонический стиль, а  в области музыковедения — познако-
миться с рукописями старинных композиторов, находившимися в Руко-
писном отделе Петроградской публичной библиотеки. В этот отдел мог 
попасть далеко не  каждый, но  Гандшин проводил с  собой литовского 

 9 Имени и отчества Дроздова установить не удалось.
 10 Гандшин (Handschin), Яков (Jacques Samuel) (1886–1955) — российско-швейцарский 
органист, музыковед-медиевист, музыкальный критик, педагог.
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Ил. 2. Удостоверение ученика 
Петроградской консерватории 

«по классу орган[а]  
у старшего преподавателя Гандшина».  

Фотокопия. АЛМ

Fig. 2. A certificate issued  
to Juozas Žilevičius as a student of the 

Petrograd Conservatory in the class 
of senior lecturer Handschin  
since September 1915. ALM

Ил. 3. Ю. Жилевичюс — студент 
Петроградской консерватории.  

Фото 1915 года. АЛМ

Fig. 3. Juozas Žilevičius as a student  
of the Petrograd Conservatory  

in 1915. ALM
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студента, заметив его интерес к истории музыки, а тот помогал своему 
профессору делать копии старых нот. Жилевичюс стал посещать букини-
стические магазины и искать литературу о древнем Литовском государ-
стве и его музыкальной культуре. Он начал комплектовать свою личную 
библиотеку — будущий музыковедческий архив.

Одновременно с  занятиями в  консерватории Жилевичюс посещал 
курсы А. А. Введенского, так как знал, что без аттестата средней школы 
он не сможет получить диплом об окончании Петроградской консервато-
рии. В марте 1918 года будущий композитор успешно сдал все экзамены 
и получил аттестат, но этим не ограничился: по примеру Ч. Саснаускаса 
он  решил получить более обширное художественное образование, за-
писавшись в  вольнослушатели в  двух институтах — в  Императорском 
Санкт-Петербургском археологическом институте и  Институте исто-
рии искусств, где историю музыки ему преподавал Евгений Максимович 
Брау до. К  сожалению, окончить эти институты из-за  сложных жизнен-
ных обстоятельств ему не удалось.

В то время в Петрограде надо было постоянно думать о том, как про-
жить и заплатить за учебу. Поэтому Жилевичюс брался за любую рабо-
ту. Летом 1915  года он  получил место фисгармониста на  Васильевском 
острове в большом кинотеатре «Форум», где играл в ансамбле с другими 
музыкантами. Это длилось недолго. Когда администрация начала сокра-
щать состав ансамбля, пришлось попрощаться с кинотеатром и стать ин-
спектором в домостроительной фирме — считать оклад рабочим. Работа, 
не имевшая ничего общего с музыкой, была скучной. Осенью 1916 года 
Жилевичюс узнал, что его соотечественник Юозас Таллат-Кялпша11 
оставляет после себя свободное место учителя музыки в  школе мальчи-
ков при костеле Святой Екатерины, и без долгих размышлений занял его.

Костел Святой Екатерины на  Невском проспекте являлся духовным 
и культурным центром католиков Санкт-Петербурга. Приход был осно-
ван в  1716  году по  инициативе верующих, прибывших из  Западной Ев-
ропы, здание построено в 1782 году и через год освящено в честь святой 
Екатерины Александрийской, покровительницы императрицы Екатери-
ны II. Приход постоянно расширялся и  в 1917  году насчитывал более 
30 000 прихожан. Поэтому учеников в школе всегда было достаточно. Ее 
директор Степан Осипович Цыбульский очень любил музыку и заботил-
ся о том, чтобы его ученики умели петь. В школе преобладал польский 
язык, но  Жилевичюс его хорошо знал и  успешно разучивал со  своими 

 11 Таллат-Кялпша, Юозас (1889–1945) — композитор, педагог, дирижер, один из созда-
телей первого профессионального оперного театра в Литве.
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учениками кантаты и оратории. Во время службы он пел с ними хоралы 
и  литургические произведения польских композиторов. Особенно лю-
бимой хором была месса Антония Квятковского «Missa de Angelis». Из-
редка обзорные статьи Жилевичюса публиковал еженедельник «Życie 
Koscielny» («Церковная жизнь»). Хор мальчиков пел и за стенами школы. 
Посол Японии даже наградил Жилевичюса медалью «Серебряная звезда» 
за выступления с учениками в японской больнице Красного креста, где 
лечились раненные на войне солдаты.

15 августа 1917 года Жилевичюс женился на Виктории Василяускайте, 
абсольвентке (выпускнице) Оксфордского университета, но  радостные 
дни продлились недолго. Октябрьская революция повлияла на  жизнь 
всех граждан России. Изменения в системе образования стали очевидны 
через год. Они коснулись и школы Святой Екатерины. Жилевичюсу при-
шлось уйти вместе с другими учителями, которые не могли согласиться 
с управлением комитета учеников. Некоторое время ему пришлось жить 
на  оклад жены, работавшей представительницей английской фирмы 
в России, и прервать учебу в классе Гандшина. Жилевичюс принимал лю-
бые предложения об устройстве на работу. Несколько месяцев он руко-
водил латышским хором, затем ставил спектакли в клубе большевиков, 
читал лекции, аккомпанировал певцам. В  голодающем Петрограде при-
ходилось радоваться, получая за эту работу паек в пару селедок, изредка 
хлеб или сахар.

Брался Жилевичюс и  за  творческие заказы. По  просьбе религиоз-
ного деятеля Ивана Степановича Проханова он  переложил для хора 
100  русских евангелических песнопений, аранжировал для мужского 
хора 12 польских военных песнопений, а также сочинял литовские пес-
ни. Большевики, делая обыск в квартире Жилевичюса, нашли его песню 
«Pabuskim iš miego» («Просыпайтесь от сна») и решили, что она направ-
лена против них. Частично так и  было. Композитор хотел этой песней 
поднять дух жителей города Вильнюс, когда в декабре 1918 года в него 
вступила Красная армия. Позже композитор писал: «Хотелось тогда идти 
воевать за Литву»12. И только благодаря литовским революционерам ему 
удалось избежать неприятностей.

Большое внимание Жилевичюс уделял своей дипломной работе  — 
Симфонии фа минор — первому произведению этого жанра в  истории 
литовской музыки. К  сожалению, он  успел написать только три части. 
Не хватило времени и на полную оркестровку. Несмотря на это, Художе-

 12  Рукопись автобиографии Жилевичюса. АЛМ. Нет никаких номеров, фондов, все бу-
маги сложены без порядка в ящиках.
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ственный совет Петроградской консерватории, учитывая политическую 
ситуацию 1919 года, на заседании 27 мая объявил список выпускников. 
В  нем были две литовские фамилии — певицы Владиславы Половин-
скайте-Григайтене13 и композитора Иосифа Жилевича (Юозаса Жилеви-
чюса). Вручая последнему свидетельство об  окончании консерватории, 
А. К. Глазунов сказал: 

«Можно только сожалеть, что в  Петроградской консерватории, 
самой большой консерватории в России, отделение композиции 
оканчивает только один человек, и  это иностранец-литовец» 
[Žilevičius 1972, 8]. 

В документе было написано, что выпускнику предоставляется Диплом 
на звание свободного художника и как только он его получит, ему при-
дется вернуть врученное свидетельство14. Но диплома Жилевичюс не по-
лучил, потому что администрация консерватории не могла использовать 
старую императорскую форму Санкт-Петербургской консерватории, 
а  новая форма не  была утверждена. Это обстоятельство не  испортило 
радостного настроения, но по прошествии девяти лет Жилевичюсу при-
шлось об этом пожалеть и направить А. К. Глазунову письмо с просьбой 
подтвердить, что он  действительно окончил курс теории композиции 
Петроградской консерватории и его свидетельство приравнивается к ди-
плому15. Глазунов письма своего бывшего студента не получил, так как 
был в Вене и из этой поездки в Россию больше не вернулся. Но просьбу 
Жилевичюса выполнила администрация консерватории — подтвержде-
ние было выслано от  имени проректора по  учебной части профессора 
Александра Вячеславовича Оссовского16 (ил. 4).

Несмотря на  окончание консерватории в  1919 году, Жилевичюс еще 
намеревался остаться в Петрограде и продолжить посещать класс Жито-
мирского. Об  этом свидетельствует выданное ему студенческое удосто-
верение на 1919/1920 учебный год (ил. 5). 

 13 Половинскайте-Григайтене, Владислава (1890–1961) — оперная певица, в 1921–1944 го-
дах пела в  Каунасском государственном оперном театре, в  1944  году эмигрирова ла, 
с 1946 года поселилась недалеко от Жилевичюса в г. Элизабет, штат Нью-Джерси, США.
 14 Свидетельство Петроградской консерватории № 6503, выписано 7 июня 1919  года. 
АЛМ. 
 15 Письмо Ю. Жилевичюса А. К. Глазунову, Клайпеда, 12 сентября 1928 года. Централь-
ный государственный исторический архив Санкт-Петербурга. Ф. 361. Оп. 1. Д. 1404. 
Л. 14–15.
 16 Справка № 4016 выписана 27 сентября 1928 года. АЛМ.
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Ил. 4. Справка № 4016 о том, что Ю. Жилевичюс окончил [Петроградскую]17 
консерваторию (1915–1919) с дипломом на звание свободного художника. Выдана 
27 сентября 1928 года. АЛМ

Fig. 4. A certificate No. 4016 issued to Juozas Žilevičius on 27 September 1928 about his 
graduation from the Petrograd Conservatory in 1919 as a freelance artist. ALM

 17 Хронология переименования: Петроградская консерватория (1914–1918), Петро-
градская государственная консерватория (1918–1924), Ленинградская государственная 
консерватория (1924–1938) — прим. редакции.

Ил. 5. Студенческий билет Ю. Жилевичюса на 1919/1920 учебный год. АЛМ 
Fig. 5. A student card of Juozas Žilevičius for academic year 1919/1920. ALM
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Вероятно, он  собирался работать педагогом и  пристально следил 
за деятельностью Наркомпроса. Осенью 1918 года Жилевичюс посещал 
кратковременные курсы для учителей музыки и  пения общеобразова-
тельных школ и получил удостоверение об их окончании от Артура Лу-
рье — заведующего Музыкальным отделом Наркомпроса (ил. 6). 

«Эти курсы были очень интересными. В  них участвовали сот-
ни учителей, которые проработали в  этой области десятки лет, 
и  они все, за  небольшим исключением, были выпускниками 
консерваторий или других подобных заведений. Здесь прохо-
дили практические занятия и  обмен мнениями. Дирижерскую 
практику проводил и  руководил хором Чесноков18 — дирижер 
царской капеллы. На этих курсах было очень много полезного» 
[Рукопись автобиографии Жилевичюса. АЛМ]. 

Через год он стал посещать и другие курсы — для учителей музыкаль-
ных школ. Ему запомнились лекции Надежды Яковлевны Брюсовой 
и Алексея Алексеевича Петрова.

Жилевичюс находил время и  для посещения концертов и  спектак-
лей. Большое впечатление на  него произвело дирижирование Сергея 
Александровича Кусевицкого и  Николая Андреевича Малько, циклы 
музыкальных вечеров, проводимых в концертных залах консерватории. 
Следил он  и  за  культурной жизнью литовского общества, появлялся 
в печати и как музыкальный критик. Еще до войны органист из Плунге 
публиковался в вильнюсской газете «Viltis» («Надежда»), а когда приехал 
в  Петроград — в  «Lietuvių balsas» («Литовский голос»). Эти публикации 
сегодня могут послужить летописью литовской музыкальной деятельно-
сти начала XX века. Жилевичюсу запомнилась состоявшаяся в 1915 году 
встреча с имевшим литовские корни Цезарем Кюи19: группа литовских 
деятелей нанесла визит композитору и вручила ему несколько литовских 
народных песен, с  просьбой сочинить что-нибудь на  их мелодии. Кюи 
обещал выполнить просьбу, но  возраст и  жизненные обстоятельства 
не позволили ему этого сделать.

После окончания Петроградской консерватории Жилевичюс полу-
чил ряд предложений об устройстве на работу в разных местах России.  

 18 Чесноков, Павел Григорьевич (1877–1944) — русский композитор, хоровой дирижер, 
автор широко исполняемых духовных композиций.
 19 Кюи, Цезарь Антонович (1835–1918) — русский композитор и музыкальный критик; 
родился в Вильнюсе. Его отец — француз, оставшийся в Литве после похода Наполео-
на в Россию в 1812 году, а мать — Юлия (Юстина) Гуцевичюте — литовка из небогатой 
дворянской семьи.
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Несмотря на  то, что он  планировал продолжить учебу в  Петрограде 
и был к нему очень привязан, оставаться в холодном и голодающем го-
роде, где лица дворянского сословия подвергались репрессиям, было не-
безопасно. И когда дирижер Николай Андреевич Малько предложил ему 
поехать вместе работать в Витебск, Жилевичюс согласился. Казалось, это 
лучший вариант — очутиться недалеко от  родины, которая с  16 февра-
ля 1918 года уже существовала как независимое государство. В Витебске 
он провел только один неполный учебный год. Причина этого — грозив-
шая мобилизация (в  Петрограде от  службы в  Красной армии его обе-

Ил. 6. Удостоверение, выданное Ю. Жилевичюсу в том, что он с 20 сентября 
по 10 октября 1918 года посещал Курсы для учителей пения и музыки учебных 
заведений. Выдано 21 ноября 1918 года. АЛМ

Fig. 6. A certificate issued to Juozas Žilevičius about his attending the Courses for teachers 
of music and singing in the period from 20 September to 10 October 1918. ALM
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регал специальный статус доверенного лица). Весной 1920  года, тайно 
перейдя границу, молодой педагог добрался до Каунаса, временной сто-
лицы Литвы.

В Литве (1920–1928)

Возрожденной Литве были очень нужны специалисты с высшим образо-
ванием, поэтому Жилевичюс не беспокоился о работе. Он знал, что везде 
получит место, и не ошибся. Восемь лет, проведенных на родине, стали 
самым плодотворным и  интенсивным периодом его жизни. Выпуск-
ник Петроградской консерватории, которому в Витебске было доверена 
должность профессора, проявлял себя в разных областях. Обозначились 
два основных направления его деятельности — организация музыкаль-
ной жизни и  педагогическая работа. Инициативы Жилевичюса стали 
очевидными, когда он в 1922 году получил должность начальника Худо-
жественного отдела Министерства просвещения. Прежде всего, молодой 
композитор начал заботиться о воспитании нового поколения слушате-
лей и  на  основе иностранных примеров подготовил программу музы-
кального образования в общеобразовательных школах, так как в Литве, 
как и во всей Российской империи, этот предмет не был обязательным. 
В 1923 году программа была утверждена на высшем министерском уров-
не [Bistras 1923, 691–694].

Жилевичюс также впервые в Литве начал и подготовку учителей му-
зыки. Он  считал, что на  начальном этапе учебы наиболее подходящая 
форма для педагогов — кратковременные курсы, которые организовал 
в 1923 году в Каунасе, а в 1925–1927 годах — в Клайпеде, и, преподавая 
на них, использовал все свои знания, полученные в России.

Долгое время Каунас в  Российской империи во  многом выполнял 
функции оборонительной крепости, и  поэтому культура не  занимала 
значительного места в жизни города. Жилевичюс решил превратить его 
в центр музыкальной жизни Литвы, похожий на Петроград или Варша-
ву. Сначала он  вместе со  своими единомышленниками решил создать 
оперный театр. И мечта многих сбылась — 31 декабря 1920 года впервые 
в истории Литвы была поставлена опера на литовском языке — «Травиа-
та» Джузеппе Верди. Летом 1923  года последовал организованный им 
цикл концертов. Заняв деньги в самоуправлении и приложив собствен-
ные сбережения, Жилевичюс арендовал городской сад, нанял музыкан-
тов и  дирижеров, и  представил публике 32 симфонических концерта 
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из сочинений западноевропейских, российских и литовских композито-
ров. В  концерте, состоявшемся 27 июля 1923  года (афишу см. на  ил. 7), 
прозвучала и  его Симфония фа минор, которую критики оценили как 
произведение «лирического характера, содержащее в  себе эпическое 
спокойствие»20. 

 20 Аrkadijus Presas. Lietuvių muzika. (Аркадиюс Пресас. Литовская музыка). Отдел ред-
ких книг и  рукописей Литовской национальной библиотеки Мартинаса Мажвидаса. 
F 1-665. L. 27.

Ил. 7. Афиша концерта литовской симфонической музыки в Каунасском городском 
саду. В концерте 27 июля 1923 года состоялась премьера Симфонии фа минор 
Ю. Жилевичюса. Дирижер — Ал. (Исаак) Зайдман. АЛМ

Fig. 7. A poster of a concert of Lithuanian symphony music at Kaunas City Garden, where 
Juozas Žilevičius Symphony was first performed on 27 July 1923. A conductor — Al. (Isaak) 
Zaidman. ALM
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Жилевичюс организовал камерные концерты в Военном музее и, сле-
дуя традициям преподавателей Петроградской консерватории, он  начи-
нал их своим вступительным словом, что явилось в Литве новшеством, 
служившим просветительским целям.

В 1923 году Жилевичюс как начальник Художественного отдела был 
приглашен в Ригу на юбилейный Праздник песни, который проводился 
в Латвии с 1873 года21. Он был приятно удивлен и решил следовать лат-
вийскому примеру. И  ему это удалось осуществить: первый литовский 
Праздник песни состоялся в августе 1924 года в Каунасе. Подобные празд-
ники проводятся регулярно до  настоящего времени. 7 ноября 2003  го-
да ЮНЕСКО объявила Балтийские праздники песен и танцев шедевром 
устного и духовного наследия человечества.

Живя в Каунасе, Жилевичюс публиковал обзоры музыкальной жизни 
в ежедневных газетах и скоро убедился, что без специальных периодиче-
ских изданий музыкальная критика и музыковедение в целом не имеют 
перспектив. Поэтому в  1924 году он  издал за  свой счет «Muzikos alma-
nachas» («Альманах музыки») и  двенадцать номеров журнала «Muzikos 
menas» («Музыкальное искусство»22). Он  исполнял обязанности редак-
тора и  сам писал статьи, в  которых особое внимание уделял хоровому 
дирижированию, истории музыкальной культуры и  методике препода-
вания музыки в общеобразовательных школах. 

Осенью 1924 года Жилевичюс стал преподавать в клайпедской музы-
кальной школе, руководимой Стасисом Шимкусом23, теоретические пред-
меты. Во  время летних каникул он  организовывал курсы для учителей 
музыки. В  1927/1928  учебном году ему пришлось занять пост директо-
ра школы, и  тогда он  ввел в  программу педагогические предметы, что-
бы ученики могли приобрести не  только специальность исполнителя, 
но и стать учителями музыки, а также открыл кружок фольклористов.

Жилевичюс проявлял заботу о концертной жизни города. По его ини-
циативе в 1927 году в Клайпеде прошел первый Праздник песни Малой 
Литвы24. По  этому случаю композитор создал песню «Anoj pusėj ežero» 
(«На другой стороне озера»), которая сразу стала популярной.

 21 В Литве подобные праздники были запрещены.
 22 В дальнейшем журнал получил новое название — «Музыка».
 23 Шимкус, Стасис (1887–1943) — литовский композитор, хоровой дирижер, фольк-
лорист, педагог. В  1908–1914  годах учился в  Санкт-Петербургской консерватории, 
в 1923 году учредил в Клайпеде музыкальную школу.
 24 Малой Литвой назывались этнические литовские земли, принадлежавшие Прусско-
му королевству.
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Творческое наследие Жилевичюса составляет около 400 произведе-
ний. Самая большая его часть — хоровые и сольные песни, аранжировки. 
Камерно-инструментальных композиций — всего четыре: в  Каунасе на-
писаны пьесы «Oktetas» («Октет»), «Ilgesys» («Тоска»), «Aušra» («Заря»), 
в  Клайпеде — «Nonetas» («Нонет»). Но  эти сочинения не  были изданы 
и  до  сегодняшнего дня остаются неизвестными. Сам автор не  считал 
себя композитором: 

«Сочиняю то, что считаю нужным. На завтрашний день не имею 
желания что-нибудь писать. Работать хочется только в моей лю-
бимой области — истории литовской музыки» [Kaveckas 1939, 69].

Вспоминая совместную работу с  Гандшином, Жилевичюс все сво-
бодное время посвящал созданию музыковедческого архива. Его нача-
лом он считал 1920 год, но доступным для общественности архив стал 
только с июня 1927 года. Посетителям своей выставки профессор пока-
зывал рукописи литовских композиторов, фотографии, нотные издания 
и большое количество народных инструментов, которые ему помогли со-
брать ученики. Эта была первая попытка создать в  Литве архив-музей, 
предназначенный и  для любителей музыки, и  для профессиональных 
музыкантов.

В  начале 1929  года Жилевичюс, получив разрешение литовского Ми-
нистерства просвещения, вместе с семьей отправился на корабле из Клай-
педы в  Нью-Йорк собирать материал о  музыкальной деятельности ли-
товских эмигрантов в  США. Свой музыковедческий архив он  оставил 
на  сохранение знакомому ксендзу в  Гаргждай, а  с собою взял только 
самые ценные экспонаты. Он  был уверен, что через три года вернется 
на родину и продолжит любимую работу. К сожалению, личные планы 
пришлось отложить из-за  учебы дочери, а  когда дочь окончила школу, 
началась Вторая мировая война. Так Жилевичюс и  остался в  Америке, 
а его коллекция во время войны сгорела.

В Америке (1929–1985)

До  1961  года Жилевичюс жил в  небольшом городке Элизабет в  шта-
те Нью-Джерси, где служил органистом в  литовском католическом ко-
стеле Святого Петра (ил. 8). Эту работу он  не очень любил, но  она по-
могла ему войти в культурную жизнь американских литовцев и  заново 
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создать музыковедческий архив. В США Жилевичюс скоро заметил, что 
эмигрантам не  хватает организации, которая бы объединяла и  коорди-
нировала деятельность церковных хоров. Необходимость такой органи-
зации он связывал с сохранением литовской идентичности, поэтому под-
готовил статут Союза церковных хоров, который в  1933  году утвердил 
Сейм единства священников [Žilevičius 1971, 192]. С  этого времени их 
деятельность стала гораздо интенсивнее, приходы начали организовы-
вать праздники песен, пикники с хоровой музыкой. О значении музыки 
для общего и художественного воспитания Жилевичюс не раз говорил 
публично, агитировал родителей разрешать своим детям посещать хоры.

Уже в первые годы работы в Элизабет Жилевичюс взял на себя ответ-
ственность за  литовские хоры Нью-Джерси и  Нью-Йорка. Он  готовил 
музыкальную программу, посвященные 500-й годовщине смерти литов-

Ил. 8. Ю. Жилевичюс — органист католического костела Святого Петра в Элизабет, 
штат Нью-Джерси, США. Фото около 1950 года. АЛМ
Fig. 8. Juozas Žilevičius as an organist of St Peter’s Catholic Church in Elizabeth, New Jersey 
(c. 1950). ALM
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ского князя Витаутаса Великого25. С этой программой он выступил и как 
дирижер, и  как органист, в  том числе и  в известном на  всю Америку 
концертном зале — Карнеги-холле, в котором концерт состоялся 1 июня 
1930  года. В  празднике участвовали не  только многочисленные хоры, 
но и знаменитые литовские певцы-солисты. Мероприятия, посвященные 
памяти Витаутаса Великого, продолжались весь год.

Самый массовый сбор литовских хоров, к которому организаторы го-
товились несколько лет, состоялся 10 сентября 1939  года во время Дня 
Литвы на  Всемирной выставке в  Нью-Йорке. И  этот сбор не  мог обой-
тись без Жилевичюса. Литовская пресса писала: 

«Эта была публичная демонстрация литовской мощи, которой 
ни молодые, ни старые не припоминают. На площади и в пави-
льоны прибыли литовцы из дальних и ближних мест, прибыли 
на поездах, автобусах, автомобилях, некоторые даже на самоле-
тах прилетели» [Reporteris IV 1939, 1]. 

В объединенном хоре пело около трех тысяч певцов. Хором дирижи-
ровал Жилевичюс. После этого праздника его имя стало известно мно-
гим литовцам Америки. Но  все-таки после семидесятилетнего юбилея 
Жилевичюс решил подать в  отставку и  завершить свою деятельность 
в  качестве органиста и  хорового дирижера. В  1961  году он  поселился 
в монастыре отцов-иезуитов в Чикаго, которые приняли его с вновь на-
копленным архивом, и  всю свою оставшуюся жизнь посвятил музыко-
ведческой деятельности.

Архив был огромным и  состоял из  десятков тысяч единиц. Когда 
в 1935 году в Каунасе во время первого Всемирного конгресса литовцев 
была организована выставка, Жилевичюс (ил. 9) послал для нее три ты-
сячи экспонатов. Они произвели на  посетителей большое впечатление. 
За проделанную огромную работу Президент Литвы наградил его Орде-
ном III степени Великого Князя Литовского Гедиминаса [Pocius 1939, 1]. 

Организаторы выставки надеялись, что эти экспонаты останут-
ся в  Литве, но, по  желанию их владельца, они были отосланы обратно 
в Нью-Джерси. Спустя четыре десятилетия в своем завещании он напи-
сал, что дарит свой архив Литве, но  только тогда, когда она станет не-

 25 Витаутас (1350–1430) — князь литовский с 1392 года. Один из наиболее известных 
правителей Великого княжества Литовского, еще при жизни прозванный Великим. 
Особенно прославился в  1410  году в  Грюнвальдской битве, где разгромил немецких 
рыцарей.
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зависимой26. Завещанию не  было суждено исполниться, так как Жиле-
вичюс умер в 1985 году, когда Литва еще была частью СССР. В 1986 году 
по специальному договору архив, объединенный с библиотекой Юозаса 
Крейвенаса27 и  названный Архивом литовской музыки Юозаса Жиле ви-
чюса – Юозаса Крейвенаса, попал в диспозицию Центра литовских иссле-
дований и студий в Чикаго. В настоящее время Архив располагает самым 
большим в мире фондом литовской музыки до 1990 года, который отра-
жает развитие литовской музыкальной культуры, особенно литовской 
культуры в эмиграции. Его часто посещают музыковеды из Литвы.

Живя в  Америке, Жилевичюс постоянно писал музыковедческие 
труды — от  подробных исторических штудий до  концертных рецензий. 
До  Второй мировой войны свои статьи он  посылал в  периодические 

 26 Prof. Juozo Žilevičiaus testamentinė valia Lietuvių muzikologijos archyvo reikalu. (Заве-
щательная воля проф. Юозаса Жилевичюса по делу Литовского музыковедческого ар-
хива). АЛМ. 
 27 Крейвенас, Юозас (1912–1987) — библиофил, учитель музыки, церковный органист, 
хоровой дирижер.

Ил. 9. Ю. Жилевичюс.  
Фото 1935 года. На шейной ленте — 
Орден III степени Великого Князя 
Литовского Гедиминаса, на левой 
стороне пиджака — Mедаль 
Витаутаса Великого, на правой 
стороне — Нагрудный знак Санкт-
Петербургской консерватории 
(СПб.К). АЛМ

Fig. 9. Juozas Žilevičius in 1935, the 3rd 
class Order of Lithuanian Grand Duke 
Gediminas on his neck, the Medal of 
Vytautas the Great on the left side of 
his jacket, and the Breast Badge of the 
Petrograd Conservatory, on the right 
side. ALM
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издания Литвы, англо-американскую печать, постоянно публиковал-
ся в издаваемых в США литовских журналах и газетах. Самые крупные 
его работы — две монографии: «Česlovas Sasnauskas» («Чесловас Сасна-
ускас», 1-е издание вышло в 1936 году, 2-е издание — 1953 г.) и «Lietuvis 
vargonininkas išeivijoje» («Литовский органист в эмиграции», 1971). Мно-
голетнюю работу он  вел в  1953–1963  годы, когда в  Бостоне издавалась 
35-титомная «Lietuvių enciklopedija» («Литовская энциклопедия»). Так 
как Жилевичюс был ответственен за музыкальную часть энциклопедии, 
он  искал подходящих авторов и  писал сам. Его перу принадлежит не-
сколько сотен статей, в том числе и о русских музыкантах — бывших сво-
их профессорах, сотрудниках и сверстниках, например, А. К. Глазунове, 
Н. А. Малько, М. О. Штейнберге и других. 

Музыкальное творчество у Жилевичюса оставалось на втором, а ино-
гда и  на  третьем плане. Несмотря на  это, им были сочинены «Kantata 
Vytautui Didžiajam» («Кантата Витаутасу Великому»), три оперетты, ряд 
хоровых и сольных песен, немало литургических композиций. Эти про-
изведения сейчас не  имеют широкой известности, но  в  первой полови-
не XX века они сделали музыкальную культуру литовцев Америки бо-
лее разнообразной и богатой. Их автор стал одним из самых известных 
и  ценимых среди своих соотечественников и  заслуженно получил имя 
патриарха литовской музыки в  эмиграции. Сегодня, когда происходит 
интеграция творческого наследия выходцев из Литвы в общую историю 

Ил. 10. Ю. Жилевичюс в Элизабет перед отъездом в Чикаго. Фото 1960 года. АЛМ 
Fig. 10. Juozas Žilevičius in Elizabeth before leaving for Chicago in 1960. ALM
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литовского народа, нельзя забывать долголетнюю деятельность Жилеви-
чюса, который вместе с Ю. Науялисом, Ч. Саснаускасом, М. К. Чюрлёни-
сом и С. Шимкусом закладывал основы литовской музыкальной культу-
ры. Его жизнь и труды еще ждут подробных исследований.

Выводы

Начав в юности свою концертную практику, Жилевичюс не получил ши-
рокого признания в  литовском музыкальном обществе. Он  жил в  уда-
ленной от главных городов местности, и его деятельность была известна 
только на западной территории Литвы. Начиная свой музыкальный путь 
как хоровой дирижер, он, конечно, не мог конкурировать ни с Ю. Науя-
лисом, ни с С. Шимкусом.

В Петрограде имя, отчество и фамилия Жилевичюса были записаны 
по  действующим правилам русского языка без литовских окончаний 
и в соответствии с принятой транскрипцией, поэтому мало кто из лиц 
другой национальности мог угадать, что Иосиф Жилевич — это студент 

Ил. 11. Ю. Жилевичюс 
в своем архиве в Чикаго. 
Фото около 1965 года. АЛМ

Fig. 11. Juozas Žilevičius at his 
archives in Chicago in c. 1965. 
ALM
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из Литвы. По прошествии 100 лет, когда готовился список литовских сту-
дентов и выпускников Санкт-Петербургской консерватории, Жилевичюс 
также не  был идентифицирован как литовец и  поэтому его имя отсут-
ствует в издании «Литовские музыканты и Санкт-Петербургская консер-
ватория» (2019).

Консерваторию он окончил в послереволюционное время, когда еще 
не были утверждены образцы новых документов. По этой причине Жи-
левичюс вместо диплома получил его замену — свидетельство. В  даль-
нейшем ему пришлось доказывать, что он  законный выпускник Петро-
градской консерватории.

Вернувшись в  Литву, Жилевичюс работал в  основных музыкальных 
областях — педагогической, концертной, музыковедческой, и  был хоро-
шо известен литовской общественности. Но этот период был коротким — 
только восемь лет. Поселившегося в  Америке неутомимого музыканта 
на родине вспоминали еще лишь одно десятилетие, пока он поддерживал 
прямые связи со своими коллегами и издателями.

В  советское время все отношения прервались. Большая часть литов-
ской эмиграции, к которой принадлежал и Жилевичюс, не желала иметь 
ничего общего с коммунистическими структурами и прикладывала все 
усилия для восстановления независимости Литвы. Властные структуры 
то время смотрели на эмигрантов как на противников советского строя 
и ни один из них не мог стать объектом научных исследований или быть 
включенным в учебные программы. Жилевичюс и его работы были вы-
черкнуты из  летописи музыкальной культуры. Будет ли его имя воз-
вращено в  литовскую историю, зависит от  сегодняшних музыковедов 
и педагогов.
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Abstract.  Juozas Žilevičius (1891–1985) was a church organist, choir conductor, composer, 
teacher and music historian. He was the author of the first Lithuanian symphony, the 
initiator and organiser of the first Song Festival in Lithuania and of the musicological 
archive-museum, and one of the most active figures in the musical life of Kaunas and 
Klaipeda in the 1920s. Thanks to the efforts of Žilevičius, music became a compulsory 
subject with an approved curriculum in comprehensive schools, the methodology of 
choir conducting was developed, collection of musical folklore and its studies began, 
and Lithuanian musical press appeared. Unfortunately, today Žilevičius is little known 
in Lithuania. That is evidenced by the book “History of Lithuanian Music. The Years 
of Independence, 1920–1940” (2009), where his name is rarely mentioned. His name 
is missing from the lists of graduates of Petrograd Conservatory, although he studied 
there in the period of 1915 through 1919 (see the publication “Lithuanian Musicians 
and St.  Petersburg Conservatory”, 2019). One of the explanations for that lies in the 
ideological plane and is predetermined by Žilevičius’ emigration to the United States in 
1929. The aim of the article is to establish the reasons that led to the oblivion of Žilevičius 
and to prove that he deserves an important place in the history of Lithuanian music. The 
article is based on documentary data from the archives of Vilnius, St. Petersburg, and 
Chicago as well as from the published articles and memoirs of Žilevičius.
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Концерты для левой руки Равеля и Прокофьева:  
два ответа на один заказ
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Аннотация.  Пианист Пауль Витгенштейн, желая расширить и обновить свой кон-
цертный репертуар, внес в XX веке существенный вклад в фортепианную лите-
ратуру для левой руки. В 1929–1930 годах он заказывает фортепианный концерт 
сначала Морису Равелю, а затем Сергею Прокофьеву. Это оказалось возможным 
благодаря наследству, полученному пианистом после смерти отца — сталелитейно-
го магната Карла Витгенштейна. Если Равелю удалось, хоть и не полностью, удов-
летворить потребности заказчика, то Прокофьеву было вовсе отказано в испол-
нении его музыки. Одной из главных причин неудачи Прокофьева можно считать 
творческий кризис конца зарубежного периода, когда композитор находился в по-
исках нового музыкального языка — «новой простоты».

В статье прослеживается и сравнивается судьба этих произведений; устанав-
ливаются причины сравнительной невостребованности концерта Прокофьева ис-
полнителями; анализируется композиция, фортепианная фактура и техника, орке-
стровка. Освещены биографические факты из жизни Пауля Витгенштейна, а также 
непростые отношения между заказчиком и композиторами.
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Концерты для левой руки Равеля и Прокофьева: 
два ответа на один заказ

В XX веке благодаря усилиям Пауля Витгенштейна (1887–1961) — выдаю-
щегося австрийского и  американского пианиста — фортепианная ли-
тература для  левой руки в  значительной степени обогатилась1. Витген-
штейн стал заказчиком, а также автором многочисленных переложений 
для фортепиано2.

Его педагогами по фортепиано были Мальвина Брей и Теодор Леше-
тицкий. Лишившись во время Первой мировой войны правой руки, Вит-
генштейн нашел в себе силы продолжить сольную карьеру. Но для этого 
требовалось постоянно расширять собственный фортепианный репер-
туар для  левой руки. Если аранжировать и  перекладывать известные 
произведения классиков для  исполнения одной рукой для  Витгенштей-
на было задачей нетрудной, то  заказывать новую музыку у  современ-
ных композиторов было куда сложнее. Во-первых, сложно предсказать, 
каким окажется конечный художественный результат, во-вторых, зака-
зы эти стоили очень дорого. Вознаграждение заказчика было настолько 
щедрым, что композиторы на  эти деньги могли позволить себе поку-
пать автомобили и даже новые дома. К примеру, в 1924 году Леопольду 
Годовскому было предложено 6000  долларов за  написание леворучного 
концерта для  фортепиано с оркестром. Столько же было заплачено Ра-
велю за его концерт для левой руки, а Прокофьев получил 5 000 долларов 
[Waugh 2008, 171–175]. 

Паулю Витгенштейну посчастливилось вырасти в одной из самых бо-
гатых семей Австро-Венгрии — в  семье промышленника, сталелитейно-
го магната Карла Витгенштейна. Когда в 1913 году отец Пауля скончался 
от рака, вся недвижимость и иностранные акции были поделены между 
женой Карла Витгенштейна и его шестью  детьми. Бóльшая часть состоя-
ния отца перешла к  младшему брату Пауля — выдающемуся философу 

 1 Еще задолго до появления наследия Витгенштейна, яркой фигурой во второй поло-
вине XIX веке был один из учеников Ф. Листа — венгерский пианист и композитор Геза 
Зичи (1849–1924), лишившийся в юности правой руки, но снискавший славу виртуоза. 
Среди его фортепианных сочинений для левой руки 10 этюдов (6 из них посвящены 
Листу), соната, пьесы. Подробнее о Г. Зичи см.: [Барсова 1974].
 2 С переложениями Витгенштейна можно ознакомиться в его «Школе для левой руки», 
которая состоит из трех частей (упражнения, этюды, транскрипции): [Wittgenstein 1957].
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XX  столетия Людвигу Витгенштейну, который по  возвращении из  пле-
на решил отказаться от наследства в пользу единственного оставшегося 
в живых брата Пауля и сестер. Таким образом, состояние Пауля Витген-
штейна значительно выросло3.

Семья Витгенштейнов любила музыку и  всегда покровительствова-
ла искусству, однако пожертвования на  благотворительность были ано-
нимными, а сам Карл Витгенштейн не любил выставлять свое богатство 
напоказ и  вести аристократический образ жизни. Среди музыкальных 
гостей дома Витгенштейнов — И. Брамс, К. Шуман, Г. Малер, Р. Штраус, 
Б.  Вальтер. Пианистам предоставлялась возможность выбирать из  ше-
сти роялей [Эдмондс, Айдиноу 2004, 87–88]. После получения наследства 
каждый из  детей Карла Витгенштейна продолжил семейную традицию 
и  жертвовал большие суммы на  искусство, медицину, друзей и  другие 
достойные дела. Так, Людвиг Витгенштейн пожертвовал 100 000 австрий-
ских крон на поддержку австрийских деятелей искусства, среди которых 
были архитектор Адольф Лоос, художник Оскар Кокошка, поэты Райнер 
Мария Рильке и Георг Тракль [Waugh 2008, 61].

С Паулем Витгенштейном сотрудничали многие композиторы: С. Борт-
кевич, Р. Браун, Б. Бриттен, К. Вайль, Л. Годовский, Н. Демут, Э. Корнгольд, 
Й.  Лабор, С.  Прокофьев, М.  Равель, Э.  Уокер, П.  Хиндемит, Ф.  Шмитт, 
Р. Штраус, Э. Шютт и др. [Patterson 1999, 211–223]. Но далеко не вся му-
зыка на заказ подходила вкусам маэстро. Некоторые сочинения им так 
и  не  были сыграны. Это произошло с Фортепианной музыкой (для  ле-
вой руки) с оркестром op. 29 П. Хиндемита [Благодарская 2018], а также 
с Четвертым концертом С. Прокофьева, мировая премьера которого со-
стоялась уже после смерти композитора в 1956 году благодаря усилиям 
немецкого пианиста Зигфрида Раппа4.

То,  что Витгенштейн в  один и  тот же промежуток времени (с 1929 
по 1930 год) заказал леворучные концерты таким выдающимся компози-
торам, как Равель и Прокофьев, — случай в истории музыки уникальный. 
Равель, одновременно работая над G-dur’ным концертом, закончил кон-
церт для левой руки к середине 1931 года [Цыпин 1959, 91], в то время 
как Прокофьев завершил Четвертый концерт к осени 1931 года [Проко-
фьев, Мясковский 1977, 361].

 3 Подробнее о наследстве см.: [Эдмондс, Айдиноу 2004, 90–91].
 4 Зигфрид Рапп — пианист, раненный во  время Второй мировой войны и  потеряв-
ший правую руку — разучивал Четвертый концерт по  рукописи. Партитура этого со-
чинения была напечатана лишь в 1966 году издательством «Музыка», авторское пере-
ложение для двух фортепиано под редакцией А. Ведерникова было издано Музгизом 
в 1963 году.
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Судьба леворучного концерта Равеля сложилась удачнее, чем судьба 
Четвертого концерта Прокофьева. Во-первых, Равель еще накануне Пер-
вой мировой войны вынашивал идею концерта на баскские темы, а позд-
нее собирался написать баскскую Рапсодию для фортепиано соло, кото-
рая предвосхитила идею концерта [Смирнов 1981, 178]. Следовательно, 
заказ Витгенштейна только ускорил процесс сочинения будущих шедев-
ров Равеля — двух фортепианных концертов. Во-вторых, сценическая 
жизнь концерта Равеля для левой руки началась буквально сразу после 
его завершения. Витгенштейну принадлежало исключительное право ис-
полнения Второго концерта Равеля в течение шести лет, а с 1937 года со-
чинение стало доступно и для других пианистов. По этому поводу свои-
ми воспоминаниями делится выдающаяся французская пианистка Мар-
герит Лонг: «Всего за  несколько недель до  смерти Равеля Жак Феврие5 
отправился с этим произведением [Вторым концертом — В. Ч.] в Амери-
ку; его первое исполнение концерта в Америке, в Бостоне, под управле-
нием Кусевицкого вызвало всеобщий восторг» [Лонг 1981, 94].

При  первом знакомстве Витгенштейна с музыкой Второго концерта 
Равель показывал сольную партию, играя двумя руками. Концерт в  ис-
полнении автора на заказчика сильного впечатления не произвел [Мар-
тынов 1979, 257]. Витгенштейн был не  до  конца удовлетворен форте-
пианной партией концерта и многое в ней изменил на свое усмотрение, 
не предупредив об этом композитора. После премьеры в Вене 27 ноября 
1931  года между Витгенштейном и  Равелем произошла ссора. События 
того вечера подробно описывает Лонг: 

«Во  время игры я  следила за  исполнением концерта, которого 
еще не  знала, по  партитуре и  видела на  все более мрачневшем 
лице Равеля пагубные последствия инициативы хозяина дома. 
Как только исполнение концерта было окончено, я вместе с по-
слом Клозелем попробовала — во избежание неприятного инци-
дента — отвлечь внимание Равеля. Увы, Равель уже медленно по-
дошел к Витгенштейну и сказал: „Но это же совсем не то!“ Тот 
стал защищаться: „Я  старый пианист, это не  звучало!“ Именно 
этого не следовало говорить. „А я старый оркестровщик, и это 
звучало!“ — возразил Равель» [Лонг 1981, 93]. 

Позднее Витгенштейн написал Равелю, что «исполнители не должны 
быть рабами» [цит. по: Лонг 1981, 94], но Равель по-прежнему не уступал 
маэстро: «Исполнители — рабы!» [цит. по:  Лонг 1981, 94]. Витгенштейн 
впервые исполнил концерт в Париже лишь в 1933 году.

 5 Ученик М. Лонг.
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Витгенштейн также был недоволен огромной каденцией, с которой 
начинается партия солиста. Об  этом пишет Прокофьев: «„Если я  хотел 
бы играть без оркестра, я не заказывал бы концерта с оркестром!“ — сер-
дился Витгенштейн и требовал, чтобы Равель переделал. Но дирижеры 
поддержали композитора и сказали, что надо играть так, как сочинил Ра-
вель» [Прокофьев 1961, 188]. Спустя время Витгенштейн изменил свое 
мнение о Втором концерте и оценил его по достоинству: «Только много 
позднее, когда я изучал концерт месяцами, я стал очарован им и понял, 
какое это великое произведение» [цит. по: Мартынов 1979, 257–258].

История леворучного концерта Прокофьева была более драматичной. 
Об этом говорят несколько фактов.

Самый важный заключается в  том, что Витгенштейн категорически 
отказался исполнять Четвертый концерт. Прокофьев вспоминает: «Когда 
я послал Витгенштейну мой концерт, в ответном письме он писал: „Бла-
годарю вас за концерт, но я в нем не понимаю ни одной ноты и играть 
не  буду“» [Прокофьев 1961, 188–189]. Так, как уже говорилось выше, 
этот концерт оказался до 1956 года неисполненным. Более того, у само-
го композитора возникли сомнения по поводу собственного сочинения: 
«У  меня у  самого не  установилась точка зрения на  него: иногда он  мне 
нравится, иногда нет» [Прокофьев 1961, 189]. Закончив эскизы концерта, 
Прокофьев в письме Мясковскому от 7 июля 1931 года признается, что 
«вместо удовлетворения испытал чувство досады от целого ряда мест, ко-
торые предстоит еще сгладить» [Прокофьев, Мясковский 1977, 358], по-
сле чего собирается «убрать его [концерт] с глаз на неделю, а затем при-
няться за от делку» [Прокофьев, Мясковский 1977, 358].

Музыкальные отношения между Витгенштейном и Прокофьевым не сло-
жились еще при  первом знакомстве в  Париже. Прокофьев вспоми нает 
эту встречу, которая произошла 2 сентября 1930 года: «Вечером я пока-
зал Витгенштейну две темы, которые могли бы войти в его концерт <. . .>. 
Но Витгенштейн после первого раза закричал: „Вы можете играть их два 
месяца, я все равно ничего не пойму“. Затем он показывал свою технику, 
вернее технику, которая существует в сочинениях для левой руки: были 
и переложения этюдов Шопена, и Моцарта и даже Пуччини. Я спросил: 

„Послушайте, что толкнуло вас заказать мне концерт, когда вот какую 
музыку вы любите?“. Он ответил, что ему нравятся мои фортепианные 
приемы и он надеется, что я смогу сделать технически интересную вещь. 
Я начал расспрашивать более подробно о его желаниях, о форме концер-
та, о длине, но он отмалчивался, очевидно, желая оставить за мною пол-
ную свободу» [Прокофьев 2002, 781]. Из диалога мы видим, что Витген-
штейн стремился играть современную музыку, но в то же время она его 
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пугала. После беседы с Витгенштейном Прокофьев нелестно отзывался 
о  его пианистических возможностях, будто бы в  отместку: «Я  не  вижу 
особенного блеска в  его левой руке; может его несчастье неожиданно 
повернулось у него в счастье, так как с левой руки он все-таки уникум, 
а если бы были обе, то он может и не выбился бы из толпы пианистов 
среднего разряда» [Прокофьев 2002, 781]. Но  не  слишком ли низкую 
оценку Прокофьев дал пианисту, который снискал славу виртуоза?

Второй факт — идея Прокофьева переделать леворучный концерт. Ком-
позитор 8 октября 1934 года обращается к Витгенштейну с просьбой пере-
ложить сочинение для  двух рук: «Вы  должны понимать, как страдает 
композитор, когда его сочинение погребено с момента рождения. Хотя 
вещь не  имела случая вам понравиться, я  убежден, что она обладает 
подлинной ценностью» [Вишневецкий 2009, 377–378]. Витгенштейн от-
вечает на просьбу следующим образом: «Ваш концерт, по крайней мере, 
значительная часть его, непонятен для меня. <. . .>. Существует огромная 
разница между стихотворением, которое мне не нравится, и стихотворе-
нием, смысла которого я не понимаю. <. . .>. Если, по прошествии несколь-
ких лет с того момента как двуручная версия будет осуществлена, мои 
уши привыкнут к вашей музыке, и я захочу сыграть концерт публично, 
то мне не хотелось бы, чтобы публика думала, что я играю аранжировку» 
[Вишневецкий 2009, 378]. К счастью или нет, но эта идея не воплотилась 
в  жизнь, и  мы  сегодня имеем единственное леворучное фортепианное 
сочинение Прокофьева, что само по себе уже ценно и уникально.

Третий факт — творческий кризис Прокофьева конца зарубежного 
периода, так называемый поиск «новой простоты». Так Прокофьев опи-
сы вает язык своих сочинений конца 20-х и начала 30-х гг.: «Я искал про-
стоты, но  больше всего боялся, как бы эта простота не  превратилась 
в  перепевы старых формул, в  „старую простоту“, которая мало нужна 
в новом композиторе. В поисках простоты я гнался непременно за „но-
вой простотой“, и тут-то оказалось, что новая простота, с новыми прие-
мами и главное новыми интонациями, совсем не воспринималась как та-
ковая» [Прокофьев 1961, 190]. Близкий друг композитора, Мясковский, 
справедливо указывал на «интеллектуальность» и «нарочитость» в новой 
музыке Прокофьева [Прокофьев, Мясковский 1977, 21]. Л. Гаккель слож-
ность восприятия «новой простоты» объясняет тем, что искусственно 
сконструированные, а  также лишенные национальных корней интона-
ции войти в обиход не могут, а сама «простота» сводилась к намеренно-
му усложнению гармонии и упрощению фактуры и ритма [Гаккель 1960, 
95]. Н.  Кравец, в  свою очередь, находит оправдание «новой простоте»: 
«Действительно, в сравнении с Третьим фортепианным концертом, лево-
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ручный концерт кажется шагом назад, да и музыка менее ярка. Однако 
эволюция стиля — сложный, отнюдь не прямолинейный процесс. В жиз-
ни любого композитора есть сочинения, которые, на первый взгляд, ка-
жутся отклонением от  общей линии, но  с другой — являются этапом 
для разбега вперед» [Кравец 1999, 11]. Н. Савкина тоже встает на сторо-
ну композитора, говоря о том, что путь Прокофьева к стилю, которого 
он достигнет в сочинениях советского периода, был трудным, но необхо-
димым [Савкина 1982, 88–89]. 

Прокофьев в сложный для него период пишет меньше новых сочине-
ний, сосредотачиваясь на переработке старых опусов и создании инстру-
ментальных циклов на основе уже написанной музыки (опера «Игрок», 
балеты «Трапеция» и «Блудный сын»). Почти полностью в его творчестве 
исчезает вокальная музыка, хотя Прокофьев свободно владел ведущими 
европейскими языками. М.  Нестьева приходит к  следующему выводу: 
«Прокофьев, скорее всего, устал существовать в  чужом языковом про-
странстве» [Нестьева 2019, 127]. Из  этого следует, что причина творче-
ского кризиса Прокофьева имела не  только субъективный, но  и  объек-
тивный характер. Мысли о возвращении на Родину действительно не по-
кидали Прокофьева: «Я должен снова вжиться в атмосферу родной земли. 
<. . .>. В ушах моих должна звучать русская речь. . . <. . .>. Здесь я лишаюсь 
сил. Мне грозит опасность погибнуть от академизма» [цит. по: Савкина 
1982, 89].

Вдобавок ко всему прочему у Прокофьева случился казус с получени-
ем гонорара, который можно считать четвертым фактом в  несчастной 
судьбе леворучного концерта. Эта отчасти смешная история заключалась 
в  том, что, когда пришло время платить Прокофьеву вторую половину 
от всей суммы заказа, агент Витгенштейна попался на воровстве. Витген-
штейн поверил на  слово своему агенту, что Прокофьев получит сумму 
в 6 000 долларов, хотя на деле это была сумма на 1 000 долларов меньше, 
из-за чего Витгенштейн был вынужден уволить своего импресарио6.

Далее предметом нашего внимания будет музыка фортепианных кон-
цертов. Обозначим четыре вопроса, которые будут рассмотрены при 
их анализе: фортепианная фактура и техника; форма; оркестровка и со-
отношение оркестра с фортепианной партией; стилистика и  музыкаль-
ное содержание.

Обратимся к  первому вопросу. Т.  Гвинерия, говоря о  фортепианной 
фактуре леворучных сочинений, предлагает два основных принципа ее 
построения — «мономануальный» и «бимануальный» [Гвинерия 1989, 3].

 6 Подробнее об этом случае см.: [Waugh 2008, 180–181].
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«Мономануальный» принцип, учитывающий ограниченные игровые 
возможности левой руки, Гвинерия характеризует следующими фактора-
ми: облегчение фактурной вертикали; использование преимущественно 
одноголосной и двухголосной фактуры; сужение регистрового диапазона 
изложения; преобладание линеарных форм фактурного развития [Гвине-
рия 1989, 3]. «Бимануальный» принцип, в  свою очередь, ориентирован 
на создание иллюзии двухручного исполнения и характеризуется такими 
факторами, как использование широкого регистрового диапазона; по-
строение многоэлементной и насыщенной фактуры [Гвинерия 1989, 3–4].

Равель в своем концерте (за исключением разработки) придерживает-
ся «бимануального» принципа построения фактуры, который осущест-
вляется за  счет басов, ритмически отставленных от  фигурационно раз-
ложенных аккордов, а  также за  счет использования полного диапазона 
клавиатуры7. Композитор не без помощи правой педали действительно 
создает иллюзию игры двумя руками и  эффектно подает фортепиано 
как ведущий инструмент оркестра. Как отмечает И. Мартынов, «Равель 
изобре тает остроумные технические приемы для  заполнения всех ре-
гистров, пользуется перехватами пассажей, педальными поддержками, 
и все это создает обширное, часто уплотненное звуковое пространство 
фортепианной партии. . . .Он  поручает левой руке двухголосие на  фоне 
широких арпеджио, пользуется линеарными унисонами, бросками пас-
сажей, даже массивными аккордами» [Мартынов 1979, 253].

Прокофьев поступает наоборот, придерживаясь «мономануального» 
принципа. К двухручной имитации он прибегает изредка, сухо подчерки-
вая «однорукость»8. Первая и четвертая части Четвертого концерта в ос-
новном построены на одноголосной пальцевой технике, но иногда, напри-
мер, в As-dur’ном эпизоде первой части, появляется двухголосие9. Аккор-
довая техника, в отличие от Равеля, Прокофьевым почти не используется, 
зато техника скачков встречается в концертах обоих авторов. В фортепи-
анной каденции третьей части (ц. 56) Прокофьев достигает пунктирных 
скачков длинной в 3–4 октавы, что немыслимо даже для Равеля10 (ил. 1).

 7 Полностью задействованный диапазон клавиатуры можно встретить в  пассаже 
glissando (один такт до ц. 49). В остальных случаях самый верхний регистр (часть 4-й 
октавы и «до» 5-й октавы) не задействован.
 8 Исключения составляют небольшие сольные фрагменты во  II части (ц.  26, 29, 36), 
а также тема Andante из III части.
 9 Двухголосие, о  котором здесь идет речь, не  направлено на  создание иллюзии двух-
ручной игры: его функция — интонационно обогатить и фактурно уплотнить партию 
левой руки.
 10 В концерте Равеля есть два места, которые могут конкурировать с каденцией Про-
кофьева. Первое из них — Vivo в конце ц. 4, а второе находится прямо перед репризой 
(ц. 43–45).
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Ил. 1. С. С. Прокофьев. Концерт № 4 op. 53. Ч. III. Фортепианная каденция (фрагмент), 
тт. 168–176
Fig. 1. Sergei Prokofiev. Piano Concerto No. 4 op. 53. M. III. Piano cadenza (fragment), 
meas. 168–176

Посмотрим на скачки в концерте Равеля (ил. 2).

Ил. 2. М. Равель. Концерт № 2. Окончание фортепианного соло, т. 57
Fig. 2. Maurice Ravel. Piano Concerto No. 2. The end of piano solo, meas. 57

Сравнивая эти примеры, можно сделать следующие выводы:
 — скачки на скорость и точность являются неотъемлемой частью по-

каза виртуозности одной руки, и оба композитора обратили на это 
внимание;

 — техника скачков в каденции Прокофьева по виртуозности превос-
ходит технику Равеля, поскольку используется пунктирный ритм, 
а  самый трудный скачок приходится на шестизвучный нонаккорд.
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Композиторское письмо заключительной каденции Второго концерта 
Равеля, сформированное в более ранних фортепианных сочинениях, как 
нельзя лучше подчеркивает пианистическую и композиторскую индиви-
дуальность автора. Фактура каденции отличается тщательно выписан-
ными фигурациями шестьдесятчетвертых, звучащих на фоне бесконечно 
длящейся мелодии, и  представляет трудность для  пианистов не  только 
своей технической стороной11, но и своей протяженностью в 40 тактов 
(ил. 3).

Ил. 3. М. Равель. Концерт № 2. Фортепианная каденция (фрагмент), тт. 484–486
Fig. 3. Maurice Ravel. Piano Concerto No. 2. Piano cadenza (fragment), meas. 484–486

М. Лонг называет эту каденцию «каденцией из каденций», а для того, 
чтобы она не казалась слишком длинной, советует в совершенстве овла-
деть искусством нюанса [Лонг 1981, 96].

 11 Одну из  технических сложностей заключительной каденции представляют собой 
повторяющиеся ноты в фигурациях, а также подбор аппликатуры, поскольку пальцы 
автором в каденции проставлены не были.
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То,  что Равель, подобно Прокофьеву, был мастером фортепианной 
игры, сомнений не  вызывает. Об  этом вспоминает Жиль-Марше: «Его 
[Равеля] пальцы <. . .> были длинными и  подвижными, его тонкая рука 
с исключительно гибкой кистью казалась рукой фокусника; его первый 
палец совершал с невероятной легкостью движения в  сторону ладо-
ни, что позволяло легко нажимать до трех клавиш одновременно» [цит. 
по: Алексеев 1961, 196].

Поскольку пианистическая природа Равеля и Прокофьева отразилась 
в их концертах для левой руки, в ряде мест фортепианной фактуры обо-
их композиторов от  солиста требуется большое ладонное растяжение. 
Слова Лонг этот факт подтверждают: «. . .Хотя я много раз прорабатывала 
этот концерт [Равеля — В. Ч.] со своими учениками, сама я его никогда 
не играла, так как у меня слишком маленькая рука, чтобы охватить не-
обходимую широту диапазона» [Лонг 1981, 93]. Лонг не решалась испол-
нить равелевский концерт еще и потому, что считала всякого рода упро-
щения леворучной фортепианной фактуры (а  тем более аранжировки 
этой фактуры для двух рук) в угоду исполнителю недопустимыми [Лонг 
1981, 93].

Коснемся еще одного важного элемента — правой педали. Рассматри-
вая фортепианную фактуру в  леворучных сочинениях, Гвинерия о  пра-
вой педали пишет следующее: «Она [правая педаль] как бы умножает 
пальцы, скрепляет разрозненные куски фактуры, направляет их  в  еди-
ное русло изложения, колористически обогащает и усиливает звучание, 
дает возможность различно инструментовать общую палитру звуков, 
чем способствует преодолению физического ограничения, связанного 
с одно ручной игрой» [Гвинерия 1989, 4].

Определение Гвинерии как нельзя лучше подходит для описания пра-
вой педали в концерте Равеля, который, в отличие от Прокофьева, не ску-
пился на ее указания в нотном тексте. Как справедливо отмечает Н. Го-
лубовская, Прокофьев «не записывает своей педали» [Голубовская 1974, 
94]. Ключевым словом здесь будет «не записывает», так как Прокофьев 
хоть и не дал никаких педальных указаний в Четвертом концерте12, это 
не означает, что правая педаль не подразумевалась композитором вовсе.

В заключение рассмотрения первого вопроса приведем оценку концер-
та Равеля Прокофьевым в письме Мясковскому от 7 июля 1931: «Равелев-
ский концерт видел и согласен с Вами, что он сероват; то есть написан, мо-
жет быть, и добросовестно, но без искры» [Прокофьев, Мясковский 1977, 
358]. Что же могло подразумеваться Прокофьевым под словом «искра»? 

 12 Исключение составляет указание senza Ped. в ц. 39.
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Не  сухой ли технический блеск, который окрашивает весь Четвертый 
кон церт? Или Прокофьев недостаточно хорошо познакомился с сочине-
нием Равеля и дал ему поверхностную оценку?

Второй вопрос связан с трактовкой формы. Равель и Прокофьев пошли 
абсолютно разными путями. Равель создал монолитное одночаст ное про-
изведение, Прокофьев же делит свой концерт на четыре части. В. Смир-
нов справедливо называет сочинение Равеля «концертом-поэмой»: «Из-
бирая форму концерта, близкую симфонической поэме (в  частности, 
используя листовский принцип монотематизма), Равель творчески пере-
осмысляет ее, углубляя образные контрасты» [Смирнов 1981, 183]. Сто-
ит отметить, что с Листом концерт Равеля связывает еще и героическое 
начало, ораторский пафос венгерского композитора. Мартынов пишет: 
«Работая над  Концертом, Равель мог, конечно, учесть опыт других ком-
позиторов, писавших одноручные пьесы: он знал этюды Сен-Санса, об-
работки шопеновских этюдов Годовского, а  возможно — Прелюд и  Нок-
тюрн Скрябина. Но  нам кажется, что истинной „моделью“ для  Равеля 
явилось двухручное произведение — Второй концерт Листа с его разма-
хом и  массивностью звучания. На  эту мысль наводит и  одночастность 
формы обоих произведений, и  характер первой каденции, напоминаю-
щей краткое фортепианное Solo в  начале листовского Концерта» [Мар-
тынов 1979, 253–254]. С точки зрения Г.  Цыпина, Равель придержива-
ется сонатной формы одночастного концерта, который имеет скрытую 
трехчастность — Lento, Allegro и  Più Vivo, где Lento — это экспозиция, 
Allegro — средний эпизод, играющий роль разработки, а  tutti и  следую-
щая за ним фортепианная каденция — реприза [Цыпин 1959, 103]. При-
мечательно то,  что Равель не  пишет развернутую коду, которая могла 
бы уравновесить форму. Сразу после заключительной каденции солиста 
вступает оркестр, и на протяжении 11 тактов13 (ц. 51–53) подготавлива-
ется тональность D-dur, в которой концерт и заканчивается гротескным  
танцем на 68  из разработки (Allegro, ц. 53)14. Равель, таким образом, соз-
дает смысловую арку и не разрешает драматургический конфликт, а под-
черкивает его еще больше, как бы не выбирая ни одну из сторон «добра» 
или «зла». 

В чем сложность восприятия Четвертого концерта? Формально Про-
кофьев придерживается четырехчастной структуры, но  сочинение, 
по  мнению Е.  Долинской, воспринимается скорее как «сюита из  мелко-
частных контрастных эпизодов» [Долинская 2006, 133]. Она объясняет 

 13 Здесь соединяются две темы: тема сарабанды (ее отрывок) в партии оркестра и мо-
тив, напоминающий Dies irae, в партии фортепиано.
 14 Концерт буквально обрывается пятитактовым проведением танца на 68.
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это тем, что «структурная сжатость [Четвертого концерта — В. Ч.] преду-
сматривает мгновенный переход тем друг в  друга, без  какой-либо под-
готовки или  переключения», а  «. . .экспонирование преобладает над  раз-
витием» [Долинская 2006, 133–134]. Первая часть (сложная трехчастная 
форма) выглядит, как нам кажется, не слишком «увесистой» для начала 
концерта, не говоря уже о финале, который оказывается лишь сокращен-
ной реминисценцией первой части. Более масштабны средние части: вто-
рая написана в вариационной форме (точнее, использует принцип двой-
ных вариаций), а  третья — в  сонатной. О  некоторой «калейдоскопич-
ности» и «сюитности тематического развертывания» говорит и первый 
биограф Прокофьева — И.  Нестьев, отмечая в  особенности «многотем-
ное сонатное аллегро в центральной третьей части» [Нестьев 1973, 330]. 
Однако Нестьев не  забывает и  о  компенсирующих «приемах скрепляю-
щих повторов» — это финал, который представляет собой сжатую реп-
ризу по отношению к первой части и играющий роль обрамления всего 
сочинения, а также методы варьирования — орнаментально-фактурного 
и колористически красочного.

Третий вопрос касается отношений между фортепиано и  оркестром, 
а  также оркестровки. Роли солиста по  отношению к  оркестру у  Равеля 
и Прокофьева отличаются. Равель в полной мере дает возможность сво-
бодно высказаться и солисту, и оркестру. Об этом говорят большие фор-
тепианные каденции и длительные оркестровые проигрыши. Поскольку 
у Прокофьева нет таких длительных солирующих эпизодов, фортепиано 
почти все время находится во взаимодействии с оркестровыми тембра-
ми, выступая с ними как бы на равных правах. Как справедливо пишет 
Долинская, «в  Четвертом и  Пятом концертах нет прямой стилизации 
формы барочного концерта, но нельзя отрицать ее воздействия с точки 
зрения ансамблевой техники концертного диалога, а также особой роли 
моторности, общих форм движения, графичности фактуры, дансантно-
сти» [Долинская 2006, 134].

Гаккель в  первой части Четвертого концерта отмечает прозрачность 
оркестровой ткани (ил. 4): «Так, проведение лирической темы поручено 
кларнету без сопровождения, струнные используются лишь для легкого 
аккордового аккомпанемента и т. д.» [Гаккель 1960, 96].

Объясняется это следующим: у  Прокофьева состав оркестра значи-
тельно скромнее, чем у Равеля, так как Прокофьев обходится минималь-
ными средствами. Для сравнения перечислим те инструменты, которые 
отсутствуют в партитуре Четвертого концерта, но есть в партитуре раве-
левского концерта: флейта-пикколо, английский рожок, малый кларнет, 
бас-кларнет, контрафагот, туба, арфа, а  также разнообразная ударная 
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группа (литавры, там-там, гольстон, треугольник, бубен, тарелки, палоч-
ки). Прокофьев же из ударных инструментов использует только большой 
барабан.

Среди солирующих инструментов Четвертого концерта: кларнет (ц. 7, 
50), флейта (ц. 22), труба (тема вступления III части), а также небольшие 
соло скрипки (ц. 30), трубы (ц. 32), гобоя (ц. 35). Во Втором концерте Ра-
веля основные солирующие инструменты — фагот (ц.  28, 39) и  контра-
фагот (во вступлении)15. Арфу Равель использует в качестве тембрового 
обогащения. Так, например, помимо исполнения собственных пассажей, 
арфа «помогает» другим инструментам оркестра, дублируя следующий 
материал: тема колыбельной (ц.  25), фортепианный пассаж, состоящий 
из уменьшенных трезвучий (ц. 38).

В фортепианной партии равелевского концерта неоднократно исполь-
зуется ремарка spiccato (ц. 12, 17, 39). В указанных эпизодах композитор 
слышит фортепиано как струнный инструмент, а руку солиста трактует 
как смычок (ил. 5).

А в разработке, где аккорды соединяются между собой хроматически 
(ц.  16), Равель подражает штриху glissando, поскольку мы  видим выпи-
санную авторскую скользящую аппликатуру (ил. 6).

Еще несколько слов о метроритме. Если Равель внутри темы или круп-
ного эпизода размер не  меняет, то  Прокофьев к  переменному размеру 
и  метроритмической игре прибегает постоянно, в  чем, с нашей точки 
зрения, заключается одно из  существенных отличий анализируемых 
сочи нений. В  Четвертом концерте это: оркестровая линия баса (ц.  14), 
переменные размеры (ц. 45, 60, 64), и самый яркий пример — совместные 

 15 Эпизодически также появляется соло тромбона (ц.  31), валторны (ц.  39), деревян-
ных духовых поочередно (ц. 51).

Ил. 4. С. С. Прокофьев. Концерт № 4 op. 53. Ч. I, тт. 69–72
Fig. 4. Sergei Prokofiev. Piano Concerto No. 4 op. 53. M. I, meas. 69–72
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Ил. 5. М. Равель. Концерт № 2. Экспозиция, т. 107
Fig. 5. Maurice Ravel. Piano Concerto No. 2. Exposition, meas. 107

Ил. 6. М. Равель. Концерт № 2. Разработка, тт. 145–149
Fig. 6. Maurice Ravel. Piano Concerto No. 2. Development, meas. 145–149



OPERA MUSICOLOGICA 12 / 4 (2020) 82

паузы солиста с оркестром в заключении третьей части (ц. 67), которые 
дезориентируют не  только слушателя, но  и  самих исполнителей (ил.  7). 
Это тот случай, когда метроритмическая игра Прокофьева несет в себе 
юмористический смысл:

Ил. 7. С. С. Прокофьев. Концерт № 4 op. 53. Ч. III, тт. 274–280
Fig. 7. Sergei Prokofiev. Piano Concerto No. 4 op. 53. M. III, meas. 274–280

Четвертый вопрос касается стилистики и музыкального содержания. 
Удивляет, насколько отличается Первый равелевский концерт от  Вто-
рого, несмотря на то, что они были написаны фактически в одно время. 
Их несходство отмечали не только критики, но и сам композитор: «Это 
день и  ночь. Классицизм и  романтизм. Свобода и  принуждение. Безза-
ботность и безнадежность» [цит. по: Мартынов 1979, 250]. Если музыка 
G-dur’ного концерта Равеля светлая и  жизнеутверждающая, то  музыка 
леворучного концерта по своему характеру совершенно иная — она дра-
матична, в ней определенно слышны отголоски войны16. 

 16 Как и Пауль Витгенштейн, Равель пережил события Первой мировой. Равелю было 
39 лет, когда его признали негодным к военной службе по состоянию здоровья. В течение 
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Ощущение трагедии в  музыке концерта Равеля создается благодаря 
использованию противопоставлений, о  чем пишет Смирнов: «Он  [Ра-
вель] совмещает патетическую импровизационность, суровую тему в ду-
хе сарабанды и  симфонизированные обороты джаза; агрессивной теме 
эпизода в разработке и мотиву Dies irae противопоставляет образ колы-
бельной, наконец, предельно динамизирует репризу. Образы концерта 
чужды романтической ретроспективности. Есть достаточно оснований, 
как это делает Жиль-Марше, связывать их с отголосками войны в созна-
нии Равеля» [Смирнов 1981, 183–184].

Своим драматизмом нас потрясают и предшествующие леворучному 
концерту сочинения: фортепианный цикл «Ночной Гаспар» (1908), сюи-
та для фортепиано «Памяти Куперена» (1917), хореографическая поэма 
«Вальс» (1920), «Болеро» для  оркестра (1928). Разработка Второго кон-
церта, ее драматический характер и железный ритм в наибольшей степе-
ни напоминает «Болеро». Очевидное сходство первых страниц Второго 
концерта с «Вальсом», использование джазовых элементов, а также при-
страстие композитора к контрафаготу, отмечается многими исследовате-
лями. Мартынов находит в произведении и новые качества: «в Концерте 
обретен новый синтез, самая сильная у Равеля конфликтность и интен-
сивность развития» [Мартынов 1979, 254].

Со своей стороны добавим, что стержнем равелевского концерта яв-
ляется столкновение и развитие основных тематических элементов. Чет-
вертый концерт Прокофьева не  имеет подобного сквозного развития. 
Первые три части абсолютно контрастны по  своему содержанию17, по-
тому Четвертый концерт кажется не таким единым, как Второй концерт 
Равеля. 

Как отмечает Долинская, в  концерте для  левой руки Прокофьев 
во мно гом предвосхитил будущие хореографические образы сочинений 
совет ского периода: «Четвертый концерт написан на пути к „Ромео“, что 
в известной степени и предвосхитило характерные звукообразы балета: 
лирическую возвышенность характеристики патера Лоренцо (вторая 
часть), прыжки Меркуцио (третья часть), порхающую тему Джульетты-
де вочки» [Долинская 2006, 136]. О  тенденции совмещения инструмен-
тальной музыки и хореографичности говорит и Кравец [Кравец 1999, 12], 
опираясь на точку зрения А. Алексеева [Алексеев 1974, 76], так как уже 
в  1929  году у  Пуленка появилось первое сочинение в  жанре концерта-

двух лет композитор добивался зачисления в армию, а когда его зачислили, он попал 
в сектор Вердена в качестве шофера грузовой машины [Алексеев 1961, 180].
 17 I часть воплощает игровое начало, II часть — лирическое, III часть — скерцозное, 
гротескное.
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балета — Хореографический концерт «Aubade» для фортепиано и 18 ин-
струментов [Кравец 1999, 12].

Отдельного внимания заслуживает мысль В. Дельсона об интонацион-
ных связях Четвертого концерта: «Интересен факт использования ком-
позитором в  ряде мест третьей части концерта грустных лирических 
интонаций, впоследствии вошедших в  побочную партию первой части 
Девятой сонаты» [Дельсон 1973, 145]. Если мы  посмотрим на  тему по-
бочной партии Девятой сонаты, то  никакого цитирования там не  обна-
ружим (ил. 8).

Ил. 8. С. С. Прокофьев. Соната для фортепиано № 9 op. 103. Ч. I. Тема побочной партии 
(фрагмент), тт. 37–47
Fig. 8. Sergei Prokofiev. Piano Sonata No. 9 op. 103. M. I. Second subject (fragment), 
meas. 37–47

Интонационное, ритмическое сходство обнаруживается не сразу, как, 
например, в  теме главной партии третьей части Четвертого концерта, 
чему способствует повторяющийся звук h, а  также квартовый ход fis–h 
(ил. 9).
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Ил. 9. С. С. Прокофьев. Концерт № 4 op. 53. Ч. III. Тема главной партии (фрагмент), 
тт. 11–15
Fig. 9. Sergei Prokofiev. Piano Concerto No. 4 op. 53. M. III. First theme (fragment), 
meas. 11–15

Мысль об  интонационном родстве во  второй части Четвертого кон-
церта развивает Мартынов: «Именно в Andante появляются предвестни-
ки того, что расцветет через несколько лет в музыке „Ромео и Джульет-
ты“, в медленных частях шестой и седьмой фортепианных сонат» [Мар-
тынов 1974, 302]. Сегодня факт использования и развития Прокофьевым 
собственных интонаций очевиден и не подлежит сомнению.

Музыка Четвертого концерта достаточно ясная по  своему содержа-
нию, и ее скорее можно назвать традиционной. Но в то же время в ней 
есть новые черты, которые можно встретить в  сочинениях, близких 
по  времени создания: «Вещи в  себе» op.  45 (1928), две сонатины op.  54 
(1931–1932). Возвращаясь к  проблеме «новой простоты», в  интервью 
1930 года Прокофьев раскрывает подробности своего нового стиля: «Это 
[новая простота] — безусловно и реакция на крайние проявления модер-
низма. В области использования средств гармонии и оркестра мы дошли 
до  предела. Мы  обращаемся к  огромным оркестровым ресурсам; в  об-
ласти гармонии — мы сделали воистину небывалые открытия. И все это 
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происходит на фоне сложнейших поисков новых средств инструментов-
ки. Поворачиваясь к  новой простоте, мы  будем обращаться и  к  более 
простым сочетаниям инструментов, к  малым оркестровым составам, 
но сохраняя при этом лучшие качества современной гармонии — ее силу, 
остроту и выразительность» [Прокофьев 1991, 90]. Как уже говорилось 
выше, в Четвертом концерте действительно небольшой состав оркестра. 
«Таким образом, — продолжает Прокофьев, — я эволюционирую в сторо-
ну простоты формы, к менее сложному контрапункту и к большей мело-
дичности стиля; все это я называю „новой простотой“. <. . .> Она также 
предполагает и  меньшую усложненность эмоционально-психологиче-
ских состояний, что, естественно, ведет к меньшему использованию дис-
сонансов, которые будут применяться лишь в качестве специфического 
средства выразительности» [Прокофьев 1991, 91]. Все ли правила были 
соблюдены композитором в  леворучном концерте? Очевидно, не  в  той 
степени, в которой предполагалось.

На  сегодняшний день аудио- и  видеозаписей леворучного концерта 
Равеля значительно больше, чем аудио- и  видеозаписей концерта Про-
кофьева18, а, значит, Второй концерт продолжает пользоваться бóльшей 
популярностью. Однако согласиться с мнением Гаккеля, что Четвертый 
концерт со  всеми своими недостатками «не  может рассчитывать на  из-
вестность» [Гаккель 1960, 98], сегодня уже нельзя. С. Слонимский спра-
ведливо говорит о том, что свежесть прокофьевской сложноладовой ме-
лодики, гармонии, фактурно-полифонической и  вокально-оркестровой 
ткани в  начале XXI  века ощутимее, чем в  60-е годы [Слонимский 2004, 
126]. Положительна и  оценка прокофьевского концерта Мартыновым: 
«. . .Концерту недостает открытости выражения, имеющей столь важное 
значение для  восприятия широкими кругами слушателей. Но  он  отме-
чен печатью таланта, вкуса и мастерства, дающими ему право на жизнь 
на концертной эстраде и объективную оценку исследователей» [Марты-
нов 1974, 304].

Идея новой простоты Прокофьева не смогла придать тематизму лево-
ручного концерта той яркости, которая была в первых трех фортепиан-
ных концертах, поэтому исполнителям Четвертого концерта раскрыть 
и  донести до  слушателя его замысел труднее. Он  не  из  тех сочинений, 
в которые влюбляешься при первом знакомстве. Чтобы по достоинству 

 18 По  данным с сайта https://classic-online.ru численность исполнителей леворучного 
концерта Равеля приблизительно в 1,5 раза больше, чем численность исполнителей ле-
воручного концерта Прокофьева. Сегодня одним из  пропагандистов Четвертого кон-
церта Прокофьева по  праву можно считать пианиста Алексея Володина: https://www.
youtube.com/watch?v=ccA7BqQBtaE&t=239s.
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оценить все его богатство — техническое и музыкальное, от солиста тре-
буется немало времени на изучение партитуры.
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Abstract.  In the twentieth century, the one-armed pianist Paul Wittgenstein made a 
significant contribution to piano literature for the left hand, which was due to his wish to 
broaden and update his concert repertoire. In 1929–1930 he ordered a left-handed piano 
concerto first to Maurice Ravel and then to Sergei Prokofiev. It was possible through the 
inheritance that Wittgenstein received after the death of his father, the steel magnate Karl 
Wittgenstein. While Ravel was able to meet the client’s needs, though not completely, 
Prokofiev was completely denied the performance of his music. One of the main reasons 
for Prokofiev’s failure might be the creative crisis of the end of the foreign period, when 
the composer was in search of a new musical language — “the new simplicity”. The article 
traces and compares the destiny of these piano concertos, specifying the reasons for the 
relative lack of demand for Prokofiev’s left-handed concerto on behalf of performers. The 
article also analyzes music, piano texture and technique, form, orchestration of the left-
handed concertos. Special attention is paid to biographical facts from Paul Wittgenstein’s 
life, as well as uneasy relationship between the client and the composers.
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музыкально-исполнительского искусства 
в социуме (на примере казахских кобызистов 
и украинских кобзарей)

Каждое музыкальное произведение при исполнении воссоздается — зву-
чит, заново рождаясь. Этот процесс всегда носит творческий, художе-
ственный характер. Каждый исполнитель — человек своего времени. Ис-
полнитель традиционной музыки — хранитель наследия, переданного 
ему через века. Он — связующее звено, нить между прошлым и  насто-
ящим, сокровищница бесценных знаний, умений и  навыков, преемник 
традиций и  демиург музыкальной культуры. «В  этом ракурсе и  карпат-
ский скрипач, и  казахский кюйши и  слепой кобзарь-пророк, оказыва-
ются в одном ряду с В. А. Моцартом и П. И. Чайковским» [Мациевский 
2018, 204]. 

Народные музыканты в  социальной структуре традиционного обще-
ства делятся знаниями об истории, культуре и традициях своего народа, 
выполняя в социуме культурообразующие функции. Кобзари — украин-
ские народные певцы, аккомпанирующие себе на струнном музыкальном 
инструменте — кобзе (XV  век). Героями эпических произведений кобза-
рей были военные достижения прошлого и настоящего. «Кобзари всегда 
были там, где решалась судьба простых людей» [Бердина 2013, 229].

В  XVI–XVII  веках стал распространяться и  другой тип кобзарей — 
«слiпий дида» (с укр. — слепой дедушка), который хранил не только воен-
ную, но и социальную память поколений, передавая народную мудрость 
(наиболее известный из них старец Вересай). Незрячие музыканты пере-
двигались от селения к селению с помощью поводырей и умели в своем 
пении затронуть самые животрепещущие для украинцев темы [Лысенко 
1874, 32]. Про  их  песни говорили: «песня каждая — правда, как подума-
ешь умом» [Линёва 1909, XIII].

Мировоззренческая направленность исполняемых произведений обус-
ло вила репертуар слепцов. Думы, центральный жанр украинского фольк-
лора, носят чувственный и философский характер. Первый сборник дум  
был издан в  1819 году [Цертелев 1819]. Украинский фолькло рист-эт-
нограф Ф. Колесса внес большой вклад в их систематизацию и сохране-
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ние, записав их на фонограф. Народные думы он опубликовал в полном 
виде и с подробной расшифровкой. В 1969 году вышло издание материа-
лов его музыковедческого исследования записанных дум [Колесса 1969].

Значимый вклад в формирование жанра дум внесли певческие кобзар-
ские цеха (конец ХVII–ХVIII вв.) со своими уставами, правилами и органи-
зационной структурой, объединявшие музыкантов по типу ремесленных. 
Каждый кобзарь, будучи членом определенного братства, знал отведен-
ный ему для выступлений район и не должен был нарушать установлен-
ных границ [Крист 1902, 9]. Пётр I и Елизавета Петровна имели придвор-
ных кобзарей [Хоткевич 1903, 92]. Ко второй половине ХIХ века намети-
лась тенденция к утрате значения объединений кобзарей и преследованию 
их свободного музицирования. Кобзарям, как и русским певцам1, местные 
власти запрещали исполнять религиозный репертуар около храмов.

В  1840 году известный украинский поэт, писатель, художник и  этно-
граф Тарас Григорьевич Шевченко издал сборник поэтических произ ве-
дений в жанре дум под названием «Кобзарь». В одной из них («На вiч ну 
пам’ять Котляревському») он говорит о народной памяти и славе кобзаря:

перевод на русский язык:

«Не вмре кобзар, бо навіки 
Його привітала. 
Будеш, батьку, панувати, 
Поки живуть люди, 
Поки сонце з неба сяє, 
Тебе не забудуть!»

[Шевченко 1947, 312]

«Жив кобзарь — его навеки
слава увенчала.
Будешь ты владеть сердцами,
пока живы люди;
пока солнце не померкнет,
тебя не забудем!»

За революционные взгляды Шевченко был в 1847 году по рекрутской 
повинности отправлен на военную службу в Отдельный Оренбургский 
корпус с запретом на  занятие творческой деятельностью. В  1850–1857 
годах новым местом службы стало Новопетровское укрепление (форт 
Александровский) на полуострове Мангышлак (в наст. вр. Мангистау, Ка-
захстан). Шевченко (в народе Кобзарь) проявлял особый интерес к этно-
графии казахского народа, участвовал в экспедициях, зарисовывал и опи-
сывал памятники казахской культуры [Суин 2014, 15–20]. В  1932  го ду  

 1 Е. Э. Линёва писала о том, что городовые препятствовали появлению слепых певцов 
около храмов Великого Устюга: «. . .в  праздничный день я  разыскивала слепых певцов 
духовных стихов, расспрашивала о  них многих и, наконец, обратилась к  городовому 
на  площади с вопросом: „У  какого храма больше собирается слепцов?“. Городовой вы-
тянулся в  струнку и  с самодовольством верного исполнителя приказания начальства 
отрапортовал: „Их  нигде не  найти-с! Как только где покажется слепец, мы  его тотчас 
увольняем-с! Смута от них. Народ скопляется!“» [Линёва 1909, XLVII]. — прим. ред.
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в  здании летней резиденции коменданта крепости форта Александ ров-
ского был открыт Музей Тараса Шевченко, а 1939 году он был переиме-
нован в город Форт-Шевченко.

В начале XX века началось возрождение кобзарства: украинцы стали 
разучивать думы из  сборников, составленных фольклористами [Миху-
тина 2013, 158]. Но в 1933 году ЦК ВКП(б) принял постановления о за-
прете попрошайничества, об обязательности регистрации музыкальных 
инструментов (в НКВД и отделах милиции), о предоставлении реперту-
ара на  утверждение (в  учреждениях народного комиссариата образова-
ния). Творчество музыкантов стало регулироваться как индивидуальная 
музыкально-исполнительская деятельность [Гатагова 2005, 115]. Факти-
чески это ограничило свободное творчество, лежавшее в основе кобзар-
ства, а  также стало поводом для  преследований музыкантов, не  испол-
няющих постановления.

Роль кобзарей в  украинском социуме была велика. Посещая семьи 
в стороне от родного селения, кобзарь оценивал воспитанность старше-
го и младшего поколений, их взаимоотношения. В народе считалось, что 
кобзарь был ходатаем в потустороннем мире о хороших людях. Нельзя 
было обидеть кобзаря. На Украине даже бедные крестьяне всегда держа-
ли «дольку поля на  старцев» — милостыню кобзарю [Петрик 2016, 148]. 
В  доме с детьми кобзарь пел песни, рассказывал сказки, а  подросткам 
предлагал произведения с нравоучительным посылом. Для  старшего 
поколения он  исполнял псальмы (псалмы пророка Давида, переложен-
ные на песенный лад) и богомольные песни (канты) [Петрик 2014, 150], 
думы и исторические песни [Парусова 2015, 118], а также играл музыку 
для танцующих. Репертуар кобзарей соотносился с календарным циклом 
церковных праздников и постов. В период разрушения храмов, когда мо-
нахов и  священнослужителей репрессировали и  отправляли в  ссылки, 
кобзари брали на себя некоторые функции священников — крещение, от-
певание, венчание и другие [Проскурина 2003, 59].

Особое отношение к исполнителям транслировалось и на саму кобзу 
как музыкальный сакральный инструмент. К. В. Квитка отмечал: «Наши 
познания в  области инструментоведения — благодаря изображениям 
древних инструментов, археологическим находкам и описаниям этих ин-
струментов — охватывают более отдаленные времена, чем познания о са-
мих музыкальных произведениях» [Квитка 1973, 24]. 

На территории Киевской Руси кобза появилась вследствие взаимодей-
ствия с тюркскими племенами2. Этимологически сходное слово «кабз» — 

 2 См.: [Вдовиченко, Баранов 2005, 34], [Попов 2013, 51].
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дословно переводится как колебание руки [Csatо, Johanson 1998, 81]. На-
личие родственных слов подтверждает теорию древнего происхождения 
музыкального инструмента. Тюрки, создавшие его, познакомили с ним 
и  другие народы, в  том числе украинский и  казахский. В  казахской му-
зыкальной культуре есть похожий на кобзу инструмент — кобыз (кылко-
быз — при использовании струн из конского волоса). 

Эту гипотезу подтверждает инструмент, найденный Краснознамен-
ской экспедиции института археологии АН УССР (1983–1985 гг.). При 
раскопках в  зоне строительства оросительной системы на  реке Ингу-
лец возле села Кирово Херсонской области был найден музыкальный 
инстру мент XIV века, имеющий общие черты с кобызом и кобзой (ил. 1).

Ил. 1. Сопоставление музыкальных инструментов: а) музыкальный инструмент, 
найденный при раскопках Краснознаменской экспедиции [Гершкович 2011, 45]; 
б) кылкобыз, Музейный комплекс Павлодарского государственного университета 
имени С. Торайгырова. Инв. 000069; в) украинская кобза, Музей народной 
архитектуры и быта Украины. Инв. 0025-39К

Fig. 1. Comparison of musical instruments: Musical instrument: a) a musical instrument 
found during the excavations of the red banner expedition [Gershkovich 2011, 45]; 
b) kylkobyz, Museum complex of S. Toraigyrov Pavlodar state University. inv. 000069; 
с) Ukrainian kobza, Museum of folk architecture and everyday life of Ukraine. Inv. 0025-39K

а) струнный инструмент,     б) казахский кылкобыз     в) украинская кобза
найденный при археологических  
раскопках Краснознаменской  
экспедиции (реконструкция)
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Инструмент, найденный Краснознаменской экспедицией на  террито-
рии Украины, ближе к  казахскому кылкобызу и  по  внешней форме 
и по наличию смычка. На кылкобызе также могли играть щипковым спо-
собом (без смычка), но он не получил широкого распространения. Есть 
мнение, что исполнение щипком относится к первой стадии развития ис-
полнительской традиции на кобызе в древности [Коныратбай 2016, 10]. 
Все три инструмента — найденный в  раскопках Краснознаменской экс-
педиции, казахский кобыз и украинская кобза — в основе внешне схожи, 
но кобза ближе к европейскому стилю музыкальных инструментов. Сле-
дует так же отметить схожесть свободного речитативного стиля украин-
ских дум и кобызовых кюев, что может объясняться общими тюркскими 
истоками. Ф. Колесса писал об оригинальности украинского речитатив-
ного стиля, образованного еще в дотатарскую эпоху [Колесса 1970, 311].

Широкое использование кобыза в  жизни казахского общества отме-
чали многие исследовали. Ш. Уалиханов утверждал, что все степные му-
зыканты поют под аккомпанемент кобыза [Валиханов 1984, 283]. Жырау 
(советники) принимали участие при  решении военных, политических 
и  экономических вопросов. Они благословляли воинов, которые шли 
на  защиту рубежей. Распевание благословенных песен (бата) исполня-
лось под аккомпанемент кобыза. А. Ф. Эйхгорн называл кобыз «инстру-
ментом странствующих рапсодов», игра на котором сопровождала леген-
ды, сказания и баллады [Эйхгорн 1963, 75].

Репертуар кобызистов и кобзарей изначально и практически на про-
тяжении всей истории составляли песенные мелодии и напевы, а их ин-
струментальная версия была сопровождением. В  отличие от  кобзарей, 
при воспроизведении эпических жанров (назидание, завещание, кюй-ле-
генда и др.) на кобызе играют не только сказатели, но и батыры3, которые 
не являются музыкантами. Однако к музыкальному сопровождению ба-
тыры прибегают только в решающие, переломные моменты событий.

Кобыз описывается и  исследуется через призму самобытности куль-
туры казахского народа. А. Х. Маргулан отождествляет кобызистов с ис-
точником национальной идеи [Маргулан 1985, 204], что сходно с вос-
приятием кобзарей в  украинском обществе. Маргулан утверждает, что 
благодаря советникам хана инструмент стал выразителем национально-
го духа казахского народа. Кобызисты выступали не только сказателями 
и философами, но наставниками и хранителями национальной культуры 
народа. В отличие от украинских кобзарей, которые своей музыкальной 

 3 Батыр — почетный титул у  монгольских и  тюркских народов за  военные заслуги, 
присоединяемый к имени.
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деятельностью зарабатывали себе на жизнь4, казахские кобызисты зани-
мались этим для души и по внутреннему призванию, а вознаграждения 
часто носили характер подарков.

Хотя искусство игры на  кобызе не  было достоянием именно слепых 
музыкантов, как это имело место среди украинских кобзарей, слепой 
тоже мог овладеть игрой на этом инструменте (ил. 2).

Ил. 2. Слепой музыкант играет на кобызе. Северный Казахстан. Петропавловский 
уезд. К. В. Щенников, фото начала XX века. МАЭ5 № 1707-58 (фрагмент)
Fig. 2. A blind musician plays the kobyz. Northern Kazakhstan. Petropavlovsk uyezd. 
K. V. Schennikov, photo of the beginning of the XX century. Peter the Great Museum 
of anthropology and Ethnography (Kunstkamera, St. Petersburg), no. 1707-58 (fragment)

На фотографии запечатлен слепой кобызист Шоже (1803–1895) — попу-
лярный певец, автор многочисленных эпических сказаний, в  искусстве 
которого получили отражение думы и чаяния народа [Кузембаева 2014, 
106]. Поэтический дар этого слепого музыканта высоко ценил Ч. Валиха-

 4 См.: [Путилов 1997, 126].
 5 Музей антропологии и  этнографии имени Петра Великого (Кунсткамера), г. Санкт-
Петербург.
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нов. Лучшие варианты народной поэмы «Козы Корпеш — Баян-Сулу» 
были записаны в 1860-е годы в виртуозном исполнении именно слепого 
Шоже [Сарыбаев 1978, 31].

В  казахском народе так же известен слепой Нышан — Исмаил Шаме-
нулы (1883–1979, ил. 3), который выполнял в местном социуме функции, 
схожие с украинскими кобзарями. Полностью ослепнув в  детстве (чер-
ная оспа), он  виртуозно исполнял древние произведения для  кобыза.  
На  рынке города Кызылорда вокруг него собирались дети, чтобы по-
слушать поучительные песни или веселые наигрыши. Во время Великой 
Оте чественной войны к нему за поддержкой и благословением обраща-
лись отправлявшиеся на  фронт солдаты [Уразалиева 2012, 69]. Слепого 
Нышана особо почитали и  уважали кызылординцы. Он  был непремен-
ным гостем на общественных праздниках. К нему односельчане обраща-
лись в печали и болезни за наставлениями и духовной поддержкой, кото-
рые он умел преподносить в музыкальной форме. 

Каждый исполнитель на кобзе в зависимости от своей сферы деятель-
ности выражал отношение к  жизни, смерти, окружающему миру через 
музыку. Образ этого инструмента связан с мировоззрением, что осо-
бенно ярко прослеживается в  тематике произведений известного кобы-
зиста конца XIX  века — Ыхыласа Дукенова (каз. Дукен лы), 1843–1916). 
Об Ыхыласе слепой Шоже говорил: «Звуки кобыза Ыхыласа распростра-
няются вне поля моего зрения на необозримое пространство, в неведо-
мые неземные миры» [Жаканов 1993, 6]. 

В  1928 году был причислен к  кулакам и  арестован его старший сын 
Тусипбек (табл. 1) — продолжатель исполнительской традиции Ыхыла-

Ил. 3. Нышан — Исмаил Шаменулы. Фото 
1978 г. Мемориальный комплекс «Коркыт ата» 

при Кызылординском областном  
историко-краеведческом музее

Fig. 3. Nyshan — Ismail Shamenuly. Photo of 1978. 
Memorial complex of Korkyt ata at the Kyzylorda 

Regional Museum of History and Local Lore



OPERA MUSICOLOGICA 12 / 4 (2020) 100

са, обучивший многих искусству виртуозной игры на кобызе. В тюрьме 
г. Уральска Тусипбек серьезно заболел и в 1930 году скончался. 

Традиция кобызового искусства Ыхыласа не  потеряла своих носите-
лей в роду, т. к. у Тусипбека дома жил и обучался его внучатый племян-
ник — Даулет Мыктыбаев. В  1970–1976 годы Д.  Мыктыбаев преподавал 
в Алма-Атинской консерватории класс кобыза. Среди его учеников — за-
служенный артист Казахской ССР Куаныш Ажмуратов; заведующий 
кафедрой кобыза и  баяна, профессор Базархан Косбасаров; автор трех  
хрестоматий для  кылкобыза Абдиманап Жумабеков. Профессор Б. Кос-
басаров преподавал класс кобыза в  консерватории правнуку Ыхыла-
са Ду кеулы — Нурлану Есмаханову, а  А.  Жумабеков — в  Республикан-
ской специализированной казахской музыкальной школе А.  Жубанова 
и  в  консерватории праправнучке Ыхыласа Дукенова, автору статьи Ак-
нар Ша рип баевой. 

В  ХХ веке смена политического строя и  строительство социалисти-
ческого общества серьезно повлияли на музыкальную культуру народов 
СССР. Вот как этот период времени описывает искусствовед Л. Уразбе-
кова: «общественно-социальные изменения привели к  формированию 
новых культурных ценностей, которые не  являются логическим про-
должением развития национальных идеалов, а  позаимствованы извне» 
[Уразбекова 2009, 153]. 

Н.  Г.  Шахназарова отмечает сложность взаимодействия музыкаль-
ных культур Востока и Запада, отличающихся в эстетических, духовных 
и мировоззренческих взглядах [Шахназарова 1973, 82]. 

Активная трансформация народной музыки в  советский период 
привела:

 — к  потере этнических особенностей исполнения на  кобзе и  кобызе 
при их «встраивании» в национальные оркестры народных инстру-
ментов и ансамбли;

 — к  изменению конструкции кобыза в  сторону его «европеизации» 
(создание прима-кобыза по скрипичному образцу) и прекращению 
выпуска украинских кобз фабриками музыкальных инструментов;

 — к  значительному сокращению музыкантов-инструменталистов, 
играющих на кобзе и кобызе, в том числе в результате репрессий. 

Со времени обретения независимости Украины и Казахстана, наблю-
дается активизация деятельности кобзарских цехов в украинском обще-
стве и  кобызистов в  казахском. На  Украине известны кобзари — Мико-
ла Будник, Тарас Компаниченко, Александр Кит, Павло Зубченко, Иван 
Кушнир, Назар Божинский. В Казахстане — кобызисты Раушан Мусаход-
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жаева, Раушан Уразбаева, Байкара Садвакасов, Максат Медеубек, Акнар 
Шарипбаева. 

В Кагарлыкском районе Киевской области (с. Стретовка) в 1989 году 
был открыт единственный в мире Стретовский педагогический профес-
сиональный колледж кобзарского искусства6. Обучение исполнительству 
на  кылкобызе проводится в  учебных заведениях страны во  всех обла-
стях Казахстана. Кобзы сегодня выпускает Львовская фабрика музы-
кальных инструментов, кобызы изготавливают в частных музыкальных 
мастерских. 

В  Казахстане сохранилась традиция семейных династий музыкантов, 
играющих на кобызе, благодаря чему имеет место преемственность само-
бытности исполнения и  древнего репертуара. Ниже приведен пример 
династической передачи кобызовой традиции в локальном порядке (пе-
редавали знания, умения и навыки только «своим»), ядром которой яв-
ляется Ыхылас Дукенов — основоположник кобызового искусства в  со-
временном его понимании (табл. 1).

Династия Имя, родство Период жизни Музыкальная 
деятельность

Семь предков, 
в т. ч.: 

прародители
(из рода тама

Младшего жуза,
подразделение 

Жогы) 7

Нияз 
(прапрапрапрапрадед)

XVI в. кобызист

тты Абыз
(прапрапрапрадед)

начало XVII в кобызист

Жанкісі 
(прапрапрадед)

XVII в. кобызист

Жарык (прапрадед) конец XVII в. кобызист

Ерназар (прадед) начало XVIII в. кобызист

Алтынбек (дед) вт. пол. XVIII в. кобызист, мастер

Дукен Алтынбекулы
(отец)

конец XVIII – 
перв. пол. XIX вв.

кобызист, ювелир

Основоположник 
династии

сын
Ыхылас Дукенов

отец
1834–1916 композитор-кобызист

Последователи
(локальная 
традиция)

Дуйсебай Ыхыласов
(старший сын)

1865–19?? кобызист

 6 Стрітівський педагогічний фаховий коледж кобзарського мистецтва. URL: http://
kobzar.ucoz.ua (официальный сайт).
 7 Жуз — исторически сложившиеся родовые объединения казахов (старший, средний 
и младший жузы).
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Династия Имя, родство Период жизни Музыкальная 
деятельность

Последователи
(локальная 
традиция)

Тусипбек Ыхыласов
(средний сын)

1864–1930 кобызист, акын

Акынбай Ыхласов 
(младший сын)

1865–1943(4) кобызист, мастер

Сугир Алиев
(дальний 

родственник, 
род тама)

1882–1962 кобызист, домбрист, 
как прямой ученик  

перенял все кюи  
Ыхыласа и переложил 

для домбры

Жанайдар 
Садвокасов 

(сват)

1898–1937 кобызист, 
общественно-

политический деятель

Даулет Мыктыбаев 
(внучатый 
племянник)

1905–1976 кобызист, рассказчик, 
преподаватель 
игры на кобызе 

в консерватории

Жаппас Каламбаев
(дальний 

родственник, 
род тама)

1909–1969 кобызист (все кюи 
Ыхыласа перенял 

от Сугира Алиева), 
преподаватель 
игры на кобызе 
консерватории

Саулет Акынбаев 
(внук Ыхыласа)

1937(8)–1981 кобызист, домбрист, 
баянист

Нурлан Есмаханов 
(правнук)

1959 г. р. кобызист, 
артист оркестра, 

преподаватель в ВУЗе

Нуржан Есмаханов 
(правнук)

1965 г. р. кобызист 

Едил Ермекбаев
(праправнук)

1975 г. р. кобызист

Акнар Шарипбаева 
(праправнучка)

1979 г. р. кобызистка, 
этноинструментовед,

солистка оркестра 

Табл. 1. Династия музыкантов рода Ыхыласа Дукенова
Table. 1. Dinasty of musicians of Ykhylas Dukenov’s family

Значимость профессиональных династий сегодня для  сохранения 
и развития музыкального наследия казахского народа невозможно пере-
оценить. Однако пока не наблюдается возрождения их исторически сло-
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жившейся роли в  социуме. Что необходимо сделать, чтобы искусство 
игры на кобзе и на кобызе вновь могло стать основой музыкальной жиз-
ни своего народа? Социолог Ю. Г. Волков отмечает: «Активность того 
или  иного вида деятельности в  социуме определяется статусом субъек-
тов такой деятельности» [Волков 2019, 54]. Следовательно, чтобы поло-
жить начало данному процессу, нужно обозначить таких исполнителей 
особым статусом — носителей традиционного искусства. 

«Носитель традиции — это достойный представитель аутентичной на-
родной традиции, открыто и активно распространяющий ее в обществе 
с учетом ее целостности и  исторической значимости. Образно выража-
ясь, носитель традиций — открытый „живой музей“, и, в первую очередь, 
именно эту функцию (сохранение и распространение традиции) он вы-
полняет в социуме» [Шарипбаева 2018, 115]. 

Как в  любом современном обществе, для  эффективной реализации 
статус первично закрепляется на  правовом уровне. Но  в  настоящее 
время подобной регламентации правовое поле постсоветских стран 
не  предусматривает. Названия таких субъектов также ни  на  законода-
тельном уровне, ни на уровне научных исследований окончательно еще 
не определены. 

В научной литературе предложены варианты:
 — носитель [Жордания 2007, 330];
 — представитель [Татарко, Козлова 2006, 69];
 — хранитель традиционной культуры [Шастина 2016, 52];
 — этнофор [Пименов 1977, 19];
 — информатор [Коваленко 2019, 5].

По  нашему мнению, применительно к  традиционной культуре и  ис-
кусству целесообразно использовать название носитель, так как:

 — он не только хранит традиционное (носит), но и несёт его в соци-
ум, выполняя общественно значимую функцию его консолидации 
и стабилизации и преемственности исторической памяти;

 — носитель деятельно преподносит искусство своего народа (испол-
няет, демонстрирует навыки), а  не  просто представляет и  инфор-
мирует о нем в виде трансляции знаний.

Сомнительно также использование термина этнофор, который в  пе-
реводе с греческого «ethnos» (этнос) и итальянского «fora» (вперед), оз-
начает индивидуального представителя традиционной этнокультуры 
[Жуков 2019, 819]. Этнофор просто этнически является представителем 
своей культуры и может не иметь цели нести ее в современное общество. 
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Между тем нас интересует именно носитель традиционной культуры 
и  искусства, который активно выполняет важные функции в  социуме, 
то  есть его сущность должна предусматривать общественно-деятель-
ностный компонент.

В социуме традиционная народная культура — не только основа лич-
ности. Творческий потенциал традиционной культуры, еще не  реали-
зован в  современном обществе, может быть использован для  работы 
с подрастающим поколением и молодежью. Именно носители традиций 
музы кально-исполнительского искусства могут стать помощниками 
адаптации молодых людей к противоречиям жизни в современных реа-
лиях, создания досуговой среды на основе трансляции социально-куль-
турного опыта. Организовать такую среду можно по типу места встречи 
поколений. Это не просто коллективы, ориентированные на воплощение 
фольклора на сцене, а межвозрастные объединения, в которых фольклор 
является средством коммуникации и самореализации. 

Понимание сути и  предназначения традиций, вековой системы вос-
питания, поведенческих эталонов, культурных норм, знаний, умений 
и  навыков сегодня необходимо для  преобразований и  в  общественной 
и в частной жизни. Правильное толкование такой системы дают именно 
носители традиционного искусства. Учитывая популярность в  настоя-
щее время музыкальной сферы жизни общества (в сравнении, например, 
с литературной или художественной сферами), носители музыкально-ис-
полнительского искусства при  активном взаимодействии с молодежью 
могут быть источниками перемен в культуре современного социума.

Кобыз для казахского этноса и кобза для украинского до начала XX века 
являлись неотъемлемой частью их жизни, а исполнителей высоко чтили 
в  народе независимо от  родового происхождения и  материального ста-
туса. Кобзари и кобызисты играли активную роль в социуме, выступая 
носителями национальной идеи своего народа, вдохновителями войск, 
хранителями праздников, обычаев и  традиций. На  Украине кобзарство 
также выступало основой социальной активности незрячих инвали-
дов. Такие важные духовные основы музыкальной жизни народов были 
утрачены в  советский период; они должны быть возрождены сегодня 
в  институте носителей традиционного музыкально-инструментального 
искусства.

Литература

Бердина 2013 — Бердина Т. Е. Жанровые особенности дум и песен из репертуара коб-
заря Егора Мовчана // Актуальні питання філології та методології : збірник науко-



Акнар Шарипбаева. Носитель традиций музыкально-исполнительского искусства в социуме  105

вих праць магістрантів /за ред. В. В. Герман. Суми : Вид-во СумДПУ iменi А. С. Ма-
каренко. 2013. С. 229–234.

Валиханов 1984 — Валиханов Ч. Ч. О  формах казахской народной поэзии // Вали ха-
нов Ч. Ч. Собрание сочинений : в 5 т. Т. 1. Алма-Ата : Главная редакция Казахской 
советской энциклопедии, 1984. С. 280–286.

Вдовиченко, Баранов 2005 — Вдовиченко И. И., Баранов В. И. Музыка в средневековом 
Крыму // V Таврические научные чтения, г. Симферополь, 21 мая 2004 г. : сб. науч. 
ст. / ред. Е. Б. Вишневской. Симферополь : Мустанг, 2005. С. 33–39. 

Волков 2019 — Волков Ю. Г. Социология будущего. Социологическое знание и  соци-
альный проект. Монография. Москва : КноРус, 2019. 215 с.

Гатагова 2005 — ЦК РКП(б) – ВКП(б) и  национальный вопрос (1918–1933 гг.) / сост. 
Л. С. Гатагова, Л. П. Кошелева, Л. А. Роговая Москва : РОССПЭН, 2005. 782 с. 

Гершкович 2011 — Гершкович Я.  П. Спадщина Коркута в  половецькому середовищі 
Північного Причорномор’я // Археологія. 2011. № 1. С. 40–50.

Жаканов 1993 — Қобыз атасы — Ықылас / сост. И. Жақанов. Алматы : Рауан, 1993. 135 с.
Жордания 2007 — Жордания И. М. «Вы люди ученые, и конечно вы знаете лучше»: не-

сколько заметок о восприятии фольклора глазами ее носителей и фольклористов 
// Вестник Адыгейского государственного университета. Серия 2: Филология и ис-
кусствоведение. 2007. №2. С. 330–335. 

Жуков 2019 — Жуков В. И. Этнофор // Большой этнологический словарь / сост. В. И. Жу-
ков, Г. Т. Тавадов. 2-е изд. Москва : Омега-Л, 2019. 956 с.

Квитка 1973 — Квитка К.  В. Вступительные замечания к  музыкально-этнографи-
ческим исследованиям // Квитка К. В. Избранные труды : В 2 т. / сост. и коммент. 
В. Л. Го шовского. Москва : Советский композитор, 1971. Т. 1. С. 3–27.

Коваленко 2019 — Ленинградская область. Областной закон «О  государственной по-
литике области в  сфере сохранения и  восстановления традиционной народной 
культуры Ленинградской области». Проект внесен депутатом В.  А.  Коваленко. 
Санкт-Пе тер бург, 2019. 35 с.

Колесса 1969 — Колесса Ф. М. Мелодii украiнських народних дум / пiдгот. С. Й. Грица. 
Киiв : Наукова думка, 1969. 591 с.

Колесса 1970 — Колесса Ф. М. Музикознавчі праці / підготувала до друку Софія Грица. 
Київ : Наукова думка, 1970. 591 с.

Коныратбай 2016 — Коныратбай Т. А.  Коркут в  фольклоре тюркоязычных народов 
(о критическом освоении музыкального наследия Коркута) // Научная дискуссия: 
вопросы филологии, искусствоведения и культурологии. 2016. № 11. С. 8–16.

Крист 1902 — Крист Е. Кобзари и  лирники Харьковской губернии: Приложение 
к Про токолу заседания Харьковского предвар. комитета (по устройству 12 Архео-
логического съезда и  выставки 13 июня 1902 г.). Харьков : Печатное дело кн. 
К. Н. Га гарина, 1902. 15 с.

Кузембаева 2014 — Кузембаева С. Шокан Уалиханов и  духовная культура казахского 
народа // Простор. 2014. № 5. С. 92–114.

Линёва 1909 — Линёва Е. В. Великорусские песни в народной гармонизации  : в 2 вып. 
/ ред. Ф. Е. Корша. Вып. 2: Песни новгородские. Санкт-Петербург : Издание Импе-
раторской Академии Наук, 1909. LXXX, 2, 65 с.

Маргулан 1985 — Марғұлан Ә. Х. Қазақтағы Қорқыт аңызын дәстүр етіп сақтаушылар 
// Ежелгі жыр, аңыздар: Ғылыми-зерттеу мақалалар. Алматы : Жазушы, 1985. 368 б. 



OPERA MUSICOLOGICA 12 / 4 (2020) 106

[Маргулан А. Х. Хранители традиции Коркыта у казахов // Древние сказания, ле-
генды : научно-исследовательские статьи. Алматы : Жазушы, 1985. 368 с.

Мациевский 2018 — Мациевский И. В. В пространстве музыки : в 3 т. / Министерство 
культуры Российской Федерации, Российский институт истории искусств. Т. 3. 
Санкт-Петербург : РИИИ, 2018. 379 с.

Михутина 2013 — Михутина И. В. Украинский вопрос в России (конец XIX – начало 
XX века) : монография. 2-е изд. доп. Москва : Институт славяноведения РАН, 2013. 
305 с.

Парусова 2015 — Парусова Е. В.  Музыкальные традиции украинского этноса // Гузе-
нина С. В. Этносоциология: лики культуры. Хрестоматия. Учебное пособие. Улья-
новск : Зебра, 2015. С. 116–119.

Петрик 2014 — Петрик В.  В.  Становление народно-профессионального исполнитель-
ства в  среде кобзарей и  лирников // Исторические, философские, политические 
и юридические науки, культурология и искусствоведение. Вопросы теории и прак-
тики. 2014. № 4. С. 149–152.

Петрик 2016 — Петрик В.  В.  Взаимодействие казачества и  кобзарства в  контексте 
украинской культуры // Манускрипт. 2016. № 2. С. 146–149.

Пименов 1977 — Пименов В. В. Удмурты: опыт компонентного анализа этноса. АН СССР, 
Институт этнографии им. Н. Н. Миклухо-Маклая. Ленинград : Наука. Ленингр. от-
деление, 1977. 262 с.

Проскурина 2003 — Проскурина А. В. Политика советской власти в отношении рели-
гии и церкви в деревне Северо-Запада России (конец 1920-х – 1930-е гг.) : моногра-
фия. Москва : Инфра-М, 2003. 221 с.

Путилов 1997 — Путилов Б. Н. Эпическое сказительство: Типология и  этническая 
специфика / РАН, Музей антропологии и этнографии им. Петра Великого (Кунст-
камера). Москва : Восточная литература, 1997. 294 с.

Сарыбаев 1978 — Сарыбаев Б. Казахские музыкальные инструменты. Алма-Ата : Жа-
лын, 1978. 176 с.

Суин 2014 — Суин Н. Ш. Мангистау в судьбе Кобзаря : буклет / Управление культуры 
Мангистауской области. Музей комплекс Мангистауского областного управления 
культуры. Форт-Шевченко : Redline Production, 2014. 48 с.

Татарко, Козлова 2006 — Татарко А. Н., Козлова М. А. Сравнительный анализ структу-
ры ценностей и характеристик этнической идентичности в традиционных и совре-
менных культурах // Психологический журнал. 2006. №. 4. С. 67–76.

Уразалиева 2012 — Уразалиева К. Кобызовая традиция на современном этапе // Мысль. 
2012. № 9. С. 67–70.

Уразбекова 2009 — Уразбекова Л. Современный миф тюркской культуры // Музыка 
тюркского мира. Материалы І Международного симпозиума (Алматы, 3–8 мая 
1994 г.). Алматы : Дайк-Пресс, 2009. С. 153–158.

Хоткевич 1903 — Хоткевич И. Несколько слов об украинских бандуристах и лирниках 
// Этнографическое обозрение. 1903. № 2. С. 87–106.

Цертелев 1819 — Цертелев Н. А.  Опыт собрания старинных малороссийских песен. 
Санкт-Петербург : Типография К. Крайя, 1819. 64 c.

Шарипбаева 2018 — Шарипбаева А. Т. Роль носителя традиции: критерии признания 
и установления статуса (на примере кобызового искусства) // Актуальные пробле-
мы современной музыкальной тюркологии : материалы международной научно-



Акнар Шарипбаева. Носитель традиций музыкально-исполнительского искусства в социуме  107

прак тической конференции (г. Алматы, 28–30 мая, 2018 г.) / ред. А.  Р. Бердыбай. 
Алматы : Дайк-Пресс, 2018. С. 112–117.

Шастина 2016 — Шастина Т. В. Хранители народной традиционной певческой культу-
ры // Вестник Санкт-Петербургского государственного института культуры. 2016. 
№ 1. С. 134–136.

Шахназарова 1973 — Шахназарова Н. Г. О взаимодействии музыкальных культур Вос-
тока и Запада // Музыкальная трибуна Азии / ред. И. Р. Еолян, Н. Г. Шахназарова, 
Б. М. Ярустовский. Москва : Советский композитор, 1973. С. 82–90.

Шевченко 1947 — Шевченко Т. Г. Кобзарь : переводы с украинского / ред.-сост. А. Л. Дейч. 
Москва ; Ленинград : ОГИЗ, ГИХЛ, 1947. 686 с.

Эйхгорн 1963 — Эйхгорн А. Ф. Музыка киргизов // Музыкальная фольклористика в Уз-
бекистане (первые записи). Музыкально-этнографические материалы. Ташкент : 
Издательство АН Узбекской ССР, 1963. 195 с.

Csatо, Johanson 1998 — Csatо Е., Johanson L. The History of Turkic. The Turkic Languages. 
London, New York : Routledge, 1998. 125 p. 

Cведения об авторе

Шарипбаева, Акнар Таттибаевна

ORCID: https://orcid.org/0000-0003-4528-5524
e-mail: sharipbaeva_aqnar@mail.ru

Аспирантка Российского института истории искусств
190068 Санкт-Петербург, Исаакиевская пл., 5

Солистка Академического оркестра казахских народных инструментов имени 
Дины Нурпеисовой

060002 Казахстан, г. Атырау, пр. Абулхаир Хана, 52



OPERA MUSICOLOGICA 12 / 4 (2020) 108

The Bearer of the Traditions of Musical Performing Art in Society 
(On the Example of Kazakh Kobyzists and Ukrainian Kobzars)

Sharipbaeva, Aknar T.
Russian Institute of Art History 

5 Isaakievskaya Square, St. Petersburg 190068, Russia
Dina Nurpeisova Academic Orchestra of Kazakh Folk Instruments

52 Abulkhair Khan Ave., Atyrau 060002, Kazakhstan

Annotation.  In this article, the author analyzes the role of the traditional carrier of 
musical and performing arts in society. He considers the creativity of kobzars and 
kobyzists to reveal the functions performed by them in the traditional society. It 
describes the historical features of kobzarstvo, their genres and traditions, with reference 
to the famous ethnographers F. Kolessa and T. Shevchenko. The author bases the general 
origin of instruments of ukrainian kobza and kazakh kobyz. The article gives a general 
description of the activities of kobyzists, with reference to the famous ethnographers 
A. H. Margulan and A. F. Eichhorn. Presented the examples of the blind kobzarey players 
in the history of the kazakh society (Nyshan, SHozhe). The author presents information 
from the primary source about the persecution of kobyzists in the difficult soviet period 
for national music and reveals the chain of succession of performing on kobyz from the 
classic of kobyz art, Yhylasa Dukenov. The author compares the general and special in the 
history of development of kobzars and kobyzists, shows the possibilities of supporting 
and reviving these folk music trends in modern society. It is proposed to introduce the 
status of the traditional “carrier” and its purpose in modern society, and the author's 
definition of the term is given.

Keywords:  traditional music, history of performing arts, kobzar, kobyzist, carrier of 
traditions.

Submitted on:  09.04.2020

Published on:  15.11.2020

Forcitation:  Sharipbaeva, Aknar T. “The Bearer of the Traditions of Musical Performing 
Art in Society (On the Example of Kazakh Kobyzists and Ukrainian Kobzars).” In Opera 
musicologica, vol. 12, no. 4 (2020), pp. 92–112 (in Russian). 
 DOI: 10.26156/OM.2020.12.4.005.

Works Сited

Berdina, Tat’yana E. (2013). “Zhanrovye osobennosti dum i pesen iz repertuara kobzarya 
Egora Movchana” [“Genre features of doom and songs from the repertoire of Kobzar 
Yegor Movchan”]. In Aktual’nі pitannya fіlologії ta metodologії: zbіrnik naukovikh prats’ 



Акнар Шарипбаева. Носитель традиций музыкально-исполнительского искусства в социуме  109

magіstrantіv [Current issues of Philology and methodology: collection of scientific papers of 
undergraduates], ed. Vladimir V. German. Sumi : Vid-vo SumDPU imeni A. S. Makarenko, 
рр. 229–234 (in Russian).

Csatо, Eva & Johanson, Lars (1998). The History of Turkic. The Turkic Languages. London, 
New York : Routledge, 125 p.

Eykhgorn, Avgust F. (1963). “Muzyka kirgizov” [“Music of the Kyrgyz people”]. In Muzy-
kal’naya fol’kloristika v Uzbekistane (pervye zapisi). Muzykal’no-etnograficheskie materialy 
[Musical folklore in Uzbekistan (first recordings). Musical and ethnographic materials]. 
Tashkent : Izdatel’stvo AN Uzbekskoy SSR, 195 р. (in Russian).

Gatagova, Lyudmila S. (2005). TsK RKP(b) — VKP(b) i natsional’nyy vopros (1918–1933 gg.) 
[Central Committee of the RCP (b) — CPSU (b) and the national question], edited by 
Lyudmila S. Gatagova, Lidiya P. Kosheleva, Larisa A. Rogovaya. Moscow : ROSSPEN, 782 р. 
(in Russian).

Gershkovich, Yakiv P. (2011). “Spadshhyna Korkuta v polovec’komu seredovyshhi Pivnich-
nogo Prychornomor’ja” [“Korkut’s heritage in the Polovtsian environment of the northern 
Black Sea region”] // Arkheologіya [Archaeology], no. 1 (2011), pp. 40–50 (in Ukrainian).

Khotkevich, Ignat (1903). “Neskol’ko slov ob ukrainskikh banduristakh i lirnikakh” [“A few 
words about the Ukrainian bandura and lyre players”]. In Etnograficheskoe obozrenie 
[Ethnographic Review], no. 2 (1903), рр. 87–106 (in Russian).

Kolessa, Fіlaret (1969). Melodii ukrains’kikh narodnykh dum [Melodies of Ukrainian folk 
dooms]. Kyi’v : Naukova dumka, 591 p. (in Ukrainian).

Kolessa, Fіlaret (1970). Muzykoznavchi praci. [Musicological works]. Kyi’v : Naukova dumka, 
591 p. (in Ukrainian).

Konyratbay, Tynysbek (2016). “Korkut v fol’klore tyurkoyazychnykh narodov (o kriti cheskom 
osvoenii muzykal’nogo naslediya Korkuta)” [“Korkut in the folklore of the Turkic-speaking 
peoples (on the critical development of the musical heritage of Korkut)”]. In Nauchnaya 
diskussiya: voprosy filologii, iskusstvovedeniya i kul’turologii, no. 11 (2016), pp. 8–16 (in 
Russian).

Kovalenko, Valeriya (2019). Leningradskaya oblast’. Oblastnoy zakon ‘ O gosudarstvennoy poli-
tike oblasti v sfere sokhraneniya i vosstanovleniya traditsionnoy narodnoy kul’tury Lenin-
grad skoy oblasti.’ [Leningrad region. Regional law ‘ On the state policy of the region in the 
field of preservation and restoration of the traditional folk culture of the Leningrad region’]. 
The draft was introduced by the deputy Valeriya Kovalenko. St. Petersburg, 35 р. (in 
Russian).

Krist, Evgeniy (1902). Kobzari i lirniki Khar’kovskoy gubernii: Prilozhenie k Protokolu zase da-
niya Khar’kovskogo predvar. komiteta (po ustroystvu 12 Arkheologicheskogo s’ezda i vystav-
ki 13 iyunya 1902 g.). [Kobzars and lirniki of the Kharkiv province: Appendix to the Minutes 
of the meeting of the Kharkiv preliminary Commission (on the arrangement of the 12th 
Archaeological Congress and exhibition on June 13, 1902]. Kharkov : Pechatnoe delo kn. 
K. N. Gagarina, 15 р. (in Russian).

Kuzembaeva, Sara (2014). Shokan Ualikhanov i dukhovnaya kul’tura kazakhskogo naroda” 
[Shokan Ualikhanov and spiritual culture of the Kazakh people”]. In Prostor, no. 5 (2014), 
рр. 92–114 (in Russian).

Kvitka, Klyment V. (1973). “Vstupitel’nye zamechaniya k muzykal’no-etnograficheskim 
issledovaniyam” [“Introductory Notes on Music and Ethnographic Research”] In Klyment 



OPERA MUSICOLOGICA 12 / 4 (2020) 110

V. Kvitka, Izbrannye trudy [Selected Works] : in 2 vols., comp. and comm. by Vladimir 
L. Hoshovskiy. Moscow : Sovetskiy compositor. Vol. 2, рр. 3–27. (in Russian).

Linyova, Evgeniya (1909). Velikorusskie pesni v narodnoy garmonizatsii [Great Russian songs 
in folk harmonisation] : in 2 iss. Iss. 2. St. Petersburg : Izdanie Imperatorskoy Akademii 
Nauk, 155 p. (in Russian).

Margulan, Al’kej H. (1985). “Ķazaķtaġy Ķorķyt aṇyzyn da̋stùr etìp saķtaušylar” [“Keepers 
of the legend of Korkut in the tradition of the Kazakhs”]. In Eželgì žyr, aṇyzdar: Ġylymi-
zertteu maķalalar [Ancient Myths, Legends: Research Articles]. Almaty : Žazušy, 368 р. (in 
Kazakh).

Matsievskiy, Igor V. (2018). V prostranstve muzyki [In the space of music] : in 3 vols. Vol. 3. 
St. Petersburg : Rossiyskiy institut istorii iskusstv, 379 р. (in Russian).

Mikhutina, Irina V. (2013). Ukrainskiy vopros v Rossii (konets XIX – nachalo XX veka) : 
mono grafiya [The Ukrainian question in Russia (late XIX – early XX century)]. 2th edition. 
Moscow : Institut slavyanovedeniya RAN, 305 р. (in Russian).

Parusova, Ekaterina V. (2015). “Muzykal’nye traditsii ukrainskogo etnosa” [“Musical tra-
di tions of the Ukrainian ethnic group”]. In Svetlana V. Guzenina, Etnosotsiologiya: liki 
kul’tury [Ethnosociology: faces of culture]. Ulyanovsk : Zebra, рр. 116–119 (in Russian).

Petrik, Valentina V. (2014). “Stanovlenie narodno-professional’nogo ispolnitel’stva v srede 
kobzarey i lirnikov” [“The formation of folk-professional performance among kobzars 
and lyre players”]. In Istoricheskie, filosofskie, politicheskie i yuridicheskie nauki, 
kul’turologiya i iskusstvovedenie. Voprosy teorii i praktiki, no. 4 (2014), рр. 149–152 (in 
Russian).

Petrik, Valentina V. (2016). “Vzaimodeystvie kazachestva i kobzarstva v kontekste ukrainskoy 
kul’tury” [“Interaction of Cossacks and kobzars in the context of Ukrainian culture”]. In 
Manuskript, no. 2 (2016), рр. 146–149 (in Russian).

Pimenov, Vladimir V. (1977). Udmurty: opyt komponentnogo analiza etnosa. [Udmurts: 
experience in component analysis of ethnos]. Leningrad : Nauka, 262 р. (in Russian).

Proskurina, Alla V. (2003). Politika sovetskoy vlasti v otnoshenii religii i tserkvi v derevne 
Severo-Za pada Rossii (konets 1920-kh – 1930-e gg.) [Soviet policy on religion and the 
Church in rural northwestern Russia (late 1920s – 1930s)]. Moscow : Infra-M, 221 р. (in 
Russian).

Putilov, Boris N. (1997). Epicheskoe skazitel’stvo: Tipologiya i etnicheskaya spetsifika [Epic 
storytelling: Typology and ethnic specificity]. Moscow : Vostochnaya literatura, 294 р. (in 
Russian).

Sarybaev, Bolat (1978). Kazakhskie muzykal’nye instrumenty. [Kazakh musical instruments]. 
Alma-Ata : Zhalyn, 176 р. (in Russian).

Shakhnazarova, Nelli G. (1973). “O vzaimodeystvii muzykal’nykh kul’tur Vostoka i Zapada” 
[“On the interaction of musical cultures of the East and West”]. In Muzykal’naya tribuna 
Azii [Asian music culture], ed. byed. Izabella R. Eolyan, Nelli G. Shakhnazarova, Boris 
M. Yarustovskiy. Moscow : Sovetskiy kompozitor, рр. 82–90 (in Russian).

Sharipbaeva, Aknar T. (2018). “Rol’ nositelya traditsii: kriterii priznaniya i ustanovleniya 
statusa (na primere kobyzovogo iskusstva)” [“The role of the bearer of tradition: criteria 
for recognition and establishment of status (on the example of kobyz art)”]. In Aktual’nye 
problemy sovremennoy muzykal’noy tyurkologii: materialy mezhdunarodnoy nauchno-
prakticheskoy konferentsii (g. Almaty, 28–30 maya, 2018 g.) [Actual problems of modern 
musical Turkology: proceedings of the international scientific and practical conference 



Акнар Шарипбаева. Носитель традиций музыкально-исполнительского искусства в социуме  111

(Almaty, may 28–30, 2018)], ed. by A. R. Berdybay. Almaty : Dayk-Press, рр. 112–117 (in 
Russian).

Shastina, Tat’yana V. (2016). “Khraniteli narodnoy traditsionnoy pevcheskoy kul’tury” [“Keep-
ers of folk traditional singing culture”]. In Vestnik Sankt-Peterburgskogo gosu darstvennogo 
instituta kul’tury, no. 1 (2016), рр. 134–136 (in Russian).

Shevchenko, Taras G. (1947). Kobzar’ [Kobzar] : translations from Ukrainian, ed. by Alek-
sandr L. Deych. Moscow, Leningrad : OGIZ, GIHL, 686 р. (in Russian).

Suin, Nursulu Sh. (2014). Mangistau v sud’be Kobzarya [Mangistau in the fate of the poet]. 
Fort Shevchenko : Redline Production, 48 p. (in Russian).

Tatarko, Aleksandr N. & Kozlova, Mariya A. (2006). “Sravnitel’nyy analiz struktury tsennos-
tey i kharakteristik etnicheskoy identichnosti v traditsionnykh i sovremennykh kul’turakh” 
[“Comparative analysis of the structure of values and characteristics of ethnic identity in 
traditional and modern cultures”]. In Psikhologicheskiy zhurnal, no. 4 (2006), рр. 67–76 
(in Russian).

Tsertelev, Nikolay A. (1819). Opyt sobraniya starinnykh malorossiyskikh pesen. [Experience of 
the collection of old Russian songs]. St. Petersburg : Tipografiya K. Kraya, 64 р. (in Russian).

Urazalieva, Kaliya (2012). “Kobyzovaya traditsiya na sovremennom etape” [“Kobyz tradition 
at the present stage”]. In Mysl’, no. 9 (2012), pp. 67–70 (in Russian). 

Urazbekova, Laura (2009). “Sovremennyy mif tyurkskoy kul’tury” [“Modern myth of Turkic 
culture”]. In Muzyka tyurkskogo mira. Materialy І Mezhdunarodnogo simpoziuma (Almaty, 
3–8 maya 1994 g.) [Music of the Turkic world: Proceedings of the I International Symposium 
(Almaty, may 3–8, 1994)]. Almaty : Dayk-Press, рр. 153–158 (in Russian).

Valikhanov, Chokan Ch. (1984). “O formakh kazakhskoy narodnoy poezii” [“About the 
forms of Kazakh folk poetry”]. In Chokan Ch. Valikhanov, Sobranie sochineniy [Col-
lected works] : in 5 vols. Vol. 1. Alma-Ata : Glavnaya redaktsiya Kazakhskoy sovetskoy 
entsiklopedii, рр. 280–286 (in Russian).

Vdovichenko, Irina I. & Baranov, Vyacheslav I. (2005). “Muzyka v srednevekovom Krymu” 
[“Music in medieval Crimea”]. In V Tavricheskie nauchnye chteniya, g. Simferopol’, 
21 maya 2004 g. [5th Tauride scientific readings, Simferopol, may 21, 2004]: Collection of 
studies, ed. by Elena B. Vishnevskaya. Simferopol : Mustang, рр. 33–39 (in Russian).

Volkov, Yuriy G. (2019). Sotsiologiya budushchego. Sotsiologicheskoe znanie i sotsial’nyy proekt 
[Sociology of the future. Sociological knowledge and social project]. Moscow : KnoRus, 
215 р. (in Russian).

Zhakanov, Il’ya (1993). Қobyz atasy — Yқylas [Kobyz’s father — Ykylas], ed. by Il’ya Zhakanov. 
Almaty : Rauan, 135 р. (in Kazakh).

Zhordaniya, Iosif M. (2007). “  ‘Vy lyudi uchenye, i konechno vy znaete luchshe’: neskol’ko 
zametok o vospriyatii fol’klora glazami ee nositeley i fol’kloristov” [“  ‘You are scientists, 
and of course you know better ’: a few notes about the perception of folklore through the 
eyes of its speakers and folklorists”]. In Vestnik Adygeyskogo gosudarstvennogo universiteta. 
[Bulletin of the Adygeya state University, the series “Philology and the Arts”], no. 2 (2007), 
рр. 330–335 (in Russian).

Zhukov, Vasiliy V. (2019). “Etnofor”. In Bol’shoy etnologicheskiy slovar’ [Large ethnological dic-
tionary], ed. by Vasiliy I. Zhukov, Gamlet T. Tavadov. 2nd ed. Moscow : Omega-L, 956 p. 
(in Russian).



OPERA MUSICOLOGICA 12 / 4 (2020) 112

About the Author

Sharipbaeva, Aknar T.

ORCID: https://orcid.org/0000-0003-4528-5524
e-mail: sharipbaeva_aqnar@mail.ru

Postgraduate student at the Russian Institute of Art History
5 Isaakievskaya Square, St. Petersburg 190068, Russia

Soloist of the Dina Nurpeisova Academic Orchestra of Kazakh Folk Instruments
52 Abulkhair Khan Ave., Atyrau 060002, Kazakhstan



Рецензии



УДК 781 
ББК 85.31 
DOI: 10.26156/OM.2020.12.4.006

«Не будь Балакирева, судьбы русской музыки  
были бы совершенно другие. . .»

Смирнов, Валерий Васильевич
Санкт-Петербургская государственная консерватория имени Н. А. Римского-Корсакова

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

Аннотация.  В  рецензии представлен многолетний путь профессора консерва-
тории и  Духовной академии Санкт-Петербурга Татьяны Андреевны Зайцевой 
в  области исследования ею творческой биографии главы Новой русской школы 
Милия Алексеевича Балакирева. В  задуманной серии из  четырех отдельных мо-
нографий в  настоящее время уже изданы первая и  заключительная книги (Зай-
цева,  Т. А. Милий Алексеевич Балакирев. Истоки. Санкт-Петербург : Сударыня, 
2000 и Зайцева, Т. А. М. А. Балакирев. Путь в будущее. Санкт-Петербург : Компо-
зитор • Санкт-Петербург, 2017). Объектами скрупулезного изучения стали самые 
разные вопросы: роль ближайшего окружения (семья, первые педагоги, А. Д. Улы-
бышев) на  формирование юного Милия Балакирева-музыканта, определение 
места Балакирева в  русской музыкальной историографии и  доказательное опро-
вержение в  связи с  этим неверных «хрестоматийных аксиом», восприятие и  раз-
витие его эстетических позиций композиторскими школами Запада, особенности 
композиторского метода как принципиально неконсерваторского обучения и, как 
следствие, проблема музыкального образования в России в целом. В рецензии рас-
сматривается также ряд изданий, дополняющих серию и сопутствующих созданию 
завершенной картины музыкантского облика Балакирева.

Ключевые слова:  Милий Алексеевич Балакирев, Владимир Васильевич Стасов, Та-
тьяна Андреевна Зайцева, музыкальная историография, музыкальная эстетика, 
российское музыкальное образование.

Дата поступления:  15.08.2020

Дата публикации:  15.11.2020

Для цитирования:  Смирнов В. В. «Не  будь Балакирева, судьбы русской музыки 
были бы совершенно другие. . .» // Оpera musicologica. 2020. Т. 12. № 4. С. 114–125. 
DOI: 10.26156/OM.2020.12.4.006.



Валерий Смирнов

«Не будь Балакирева, судьбы русской музыки  
были бы совершенно другие. . .»

Вещие слова В. В. Стасова, вынесенные в  заглавие, точно и  емко опре-
делили роль М. А. Балакирева в  истории отечественного музыкально-
го искусства. Их часто цитировали в обширной научной и популярной 
литературе о  создателе Новой русской школы (среди многочисленных 
работ выделим труды С. М. и  А. С. Ляпуновых1, в  подготовке ряда из-
даний также принимали участие сотрудники Ленинградского государ-
ственного института театра, музыки и  кинематографии2). Однако ис-
следователи связывали характеристику Стасова исключительно с  дея-
тельностью композитора в  1860-е годы, когда он  растил легендарную 
«Могучую кучку». При этом ранний период его творчества удостаивался 
лишь скупого обзора, поздний — рассматривался как некое послесло-
вие, а трудная полоса 1870-х годов, называемая кризисом, практически 
ускользнула от внимания ученых. Неудивительно, что до сих пор не было 
объемной монографии типа «труды и дни», где последовательно был бы 
прослежен весь творческий и  жизненный путь Балакирева — ключевой 
фигуры в  истории русской музыкальной культуры. Другим объяснени-
ем может служить необъятность и сложность темы. Тем более что и по-
ныне отсутствует полное собрание сочинений, писем и  литературных 
работ музыканта. Отсюда — большое количество лакун в балакиревиане, 

 1 См.: Переписка М. А. Балакирева с П. И. Чайковским: письма / с предисл. и примеч. 
С. М. Ляпунова. Санкт-Петербург ; Москва : Ю. Г. Циммерман, 1912. [2], 100 с.; Перепис-
ка М. А. Балакирева с нотоиздательством П. Юргенсона / сост.: В. А. Киселёв, А. С. Ля-
пунова. Москва : Музгиз, 1958. 417 с.; Ляпунова А. С. Творческое наследие М. А. Ба-
лакирева : Каталог произведений : в 3 вып. / Гос. ордена Трудового Красного Знамени  
публичная б-ка им. М. Е. Салтыкова-Щедрина. Ленинград : [б. и.], 1960. 198, 164, 
312 л.; Милий Алексеевич Балакирев: Исследования и статьи / Научно-исследователь-
ский ин-т театра, музыки и кинематографии; редкол.: А. С. Ляпунова, Ю. А. Кремлёв, 
Э. Л. Фрид (отв. ред.). Ленинград : Музгиз, 1961. 445 с.; Милий Алексеевич Балакирев: 
Воспоминания и письма / редкол.: Ю. А. Кремлёв, А. С. Ляпунова, Э. Л. Фрид (отв. 
ред.). Ленинград : Музгиз, 1962. 479 с.; Милий Алексеевич Балакирев: Летопись жизни 
и творчества / сост.: А. С. Ляпунова, Э. Э. Язовицкая; Ленингр. гос. ин-т театра, музы-
ки и кинематографии. Ленинград : Музыка, 1967. 599 с.; Балакирев М. А., Стасов В. В. 
Переписка : в 2 т. / [ред.-сост., авт. вступ. статьи, с. 3–50, и коммент. А. С. Ляпунова]. 
Москва : Музыка, 1970–1971.  Т. 1. 487 с.; Т. 2. 422 с.
 2 Ныне — Российский институт истории искусств — прим. ред.
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множащиеся мифы и неверные суждения, со временем превратившиеся 
в аксиомы3.

Создать целостную, достоверную картину жизни и  творчества заме-
чательного музыканта — такую труднейшую задачу на протяжении более 
20 лет стремится воплотить и воплощает доктор искусствоведения, про-
фессор Санкт-Петербургской государственной консерватории и  Санкт-
Петербургской Духовной академии Татьяна Андреевна Зайцева.

Балакирев и  судьбы музыки — такой подзаголовок можно было бы 
дать ее трудам, которые обнаруживают новый взгляд на создателя «Мо-
гучей кучки». Продумана их драматургия, в основе которой — поиск от-
ветов на неразгаданные вопросы, связанные с личностью и творчеством 
музыканта. Трагическая подоснова его судьбы — вот главная пружина 
развития событий в  балакиревской летописи трудов и  дней, которую 
ведет исследователь. В результате Балакирев предстает абсолютно иной 
фигурой — это другой, остававшийся так долго неизвестным нам, музы-
кант, мыслитель, философ. 

В задуманной тетралогии четыре части. Они составили четыре авто-
номные монографии, которые, тем не менее, тесно связаны между собой. 
Вышли в  свет две: первая и  заключительная части. Публикацию двух 
других предваряют статьи, связанные с их проблематикой.

В открывающей тетралогию книге «М. А. Балакирев. Истоки» [Зайце-
ва 2000] (как и в докторской диссертации4) впервые объектом специаль-
ного исследования стало формирование музыканта, которое до сих пор 
удостаивалось лишь некой скороговорки. Автор начинает повествова-
ние с  подробного рассмотрения истории старинного дворянского рода 
Балакиревых, тесно сплетая ее с историей Руси – России. Как оказалось, 
к этому роду, известному с середины XIV века, принадлежали царедвор-
цы (включая легендарного шута Балакирева) и  военачальники. Совсем 
в ином свете предстал отец композитора, которого характеризовали как 
заурядного мелкого чиновника-неудачника. Архивные документы позво-
лили воссоздать притягательный образ Алексея Константиновича, увле-
кавшегося театром, поэзией, пламенного почитателя Пушкина, а  глав-
ное — чуткого родителя, угадавшего призвание сына и много сделавшего 
для его воспитания. 

 3 Стали хрестоматийными, в частности, характеристики Н. А. Римского-Корсакова 
из его «Летописи» о «полутатарской» натуре Балакирева, о его кардинальном перерож-
дении после 1870-х годов, что мешало восприятию истинного лица музыканта.
 4 Зайцева Т. А. Творческое становление Балакирева как художественный феномен рус-
ской культуры 1830–1850-х гг.: дис. . . . д-ра искусствоведения: 17.00.02 / Моск. гос. кон-
серватория им. П. И. Чайковского. Москва, 2000. 408 с.
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Принято называть Балакирева автодидактом. Исследователь сделал 
акцент на другой черте творческой личности мальчика-подростка. Обла-
дая гениальной одаренностью, юный Милий, тем не менее, особо ценил 
любой толчок-подсказ, который помогал в  его становлении музыканта. 
Поэтому столь поразительно успешными оказались результаты и  его 
первых занятий с матерью, и немногих уроков, взятых у А. И. Дюбюка 
и К. К. Эйзриха, а еще — у заезжих музыкантов с их концертами, которые 
для мальчика становились своеобразными уроками. При этом Балакирев 
выделил пламенного моцартианца, почитателя М. И. Глинки Александра 
Дмитриевича Улыбышева, которого называл «вторым отцом». На музы-
кальных собраниях в  доме Улыбышева начало складываться созвездие 
балакиревских кумиров. От  Глинки, Шопена, Моцарта вкусы Балаки-
рева устремлялись к Бетховену. При этом в глазах Балакирева до конца 
не  утратило своего обаяния глинкинско-шопеновско-моцартовское на-
чало с его ореолом художественного совершенства.

Благодаря Улыбышеву, который «на  свой счет» отвез Балакирева 
в Санкт-Петербург, тот встретился с Глинкой. Но с кончиной Александра 
Дмитриевича иссякла и какая-либо материальная поддержка музыканта, 
что усугубило тяготы его жизни. Быть может, следуя традициям Улыбы-
шева, Балакирев в  его духе откликался на  заботы окружавших людей, 
был до конца трогательно участлив к судьбам учеников, крестников, на-
конец, обездоленных старушек и даже бездомных собак. 

Задача двух последних глав книги — не только собрать воедино, про-
анализировать ранние балакиревские сочинения, но  и  раскрыть психо-
логию творчества, особенности творческого процесса молодого компо-
зитора. В  результате автор доказывает свою главную мысль: ранняя 
зрелость, которую обнаруживает музыка юного Балакирева, и объясня-
ет, почему молодой человек, приехав в  Петербург, смог встать во  главе 
школы композиторов. Это подтвердил Стасов, назвав юношу молодым 
профессором или приват-доцентом от  музыки. Это подтвердил и  Глин-
ка, подчеркнув: «В первом Балакиреве я нашел взгляды, так близко под-
ходящие к моим. . . . Со временем он будет второй Глинка» [Зайцева 2000, 
196]. Молодой Балакирев, ободренный критиком, а еще более — высоко-
чтимым «отцом русской музыки», был готов нести свои идеи и замыслы 
собратьям по «Могучей кучке».

Неизученная проблема — Новая русская школа, хотя, казалось, об этом 
писалось немало. Таковы специальные работы, посвященные «Могучей 
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кучке», А. Н. Крюкова5, Е. М. Гордеевой6, М. О. Цетлина7. Сегодня необ-
ходимы новые глубокие исследования и со стороны Балакирева, и со сто-
роны Антона Рубинштейна.

В  том, что касается Балакирева, плодотворны изыскания Зайцевой. 
Причем — в  рамках не  только тетралогии, но  и  сопутствующей серии 
книг, где поднимаются вопросы, мало или вовсе не  затронутые учены-
ми. Такова монография «Творческие уроки М. А. Балакирева. Пианизм, 
дирижирование, педагогика» [Зайцева 2012]. Здесь впервые со степенью 
подробности, доступной современной науке, воссоздаются портреты Ба-
лакирева-пианиста, Балакирева-дирижера, Балакирева-фортепианного 
педагога. Ведь традиции Новой русской школы складывались и утверж-
дались не только в сфере композиции. На службу им были поставлены 
все ипостаси творческой личности Балакирева. При этом автором осо-
бо подчеркнуто открытие Балакиревым нового типа пианизма в  «Исла-
мее», который предвосхитил пианизм М. Равеля («Скарбо»), Б. Бартока 
(«Allegro barbaro»), И. Ф. Стравинского, С. С. Прокофьева. 

Свое преломление традиции Новой русской школы нашли в  духов-
ных песнопениях мастера — тема, не  только не  исследованная, но  даже 
не  заявленная в  науке. Между тем Зайцева посвятила ей специальную 
монографию «Сокровища России: Духовная музыка М. А. Балакирева»8, 
где рассматривается и  облик Балакирева — выдающегося деятеля оте-
чественной духовной культуры, во  многом подготовившего рождение 
«Нового направления» русской духовной музыки на рубеже XIX–XX ве-
ков. При этом исследователь ставит вопрос много шире, акцентируя вни-
мание на  произошедшей эволюции культуры — от  единого организма, 
включавшего в  XIX столетии три ветви (светскую, фольклорную, древ-
нюю духовную), к разделению в веке двадцатом на масс-культуру и куль-
туру элитарную.

Проблема музыкального образования — для Балакирева одна из цент-
ральных. Поэтому в  четвертой книге «М. А. Балакирев. Путь в  буду-
щее» ей отведена завершающая, кульминационная глава [Зайцева 2017]. 
В поис ках индивидуального, русского пути композитор идет по стопам 
Глинки, не  акцентируя влияние западноевропейских консерваторий 

 5 Крюков А. Н. «Могучая кучка»: Страницы истории петербургского кружка музыкан-
тов. Ленинград : Лениздат, 1977. 272 с.
 6 Гордеева Е. М. Композиторы «Могучей кучки». [4-е изд.]. Москва : Музыка, 1986. 285, [3] с.
 7 Цетлин М. О. Пятеро и другие / [вступ. ст. Б. Зайцева]. Москва : Композитор, 2000. 407 с.
 8 Зайцева Т. А. Сокровища России: Духовная музыка М. А. Балакирева : Исследователь-
ские очерки. Москва : Музыка, 2013. 384 с. (Музыкальный Петербург: прошлое и на-
стоящее).
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и  А.  Г.  Рубинштейна. Плодотворность такого подхода доказали резуль-
таты педагогических усилий Балакирева. Содружество «Могучая кучка» 
стало образцом неконсерваторского образования и  для французских 
композиторов группы «Шести», которые, однако, прошли обучение в кон-
серватории (за  исключением Ф. Пуленка), но  лидером избрали Э.  Са ти, 
не окончившего Парижской консерватории, и для Новой венской школы 
во  главе с  А. Шёнбергом, и — шире, — для всего мира. Знакомство с  ре-
зультатами балакиревского метода обучения совпало с высокой оценкой 
его «Тамары» Клодом Дебюсси. Не случайно М. Равель мечтал посвятить 
свои произведения Балакиреву [Зайцева 2012, 51]. Недаром и  Римский-
Корсаков учил Игоря Стравинского по-балакиревски [Зайцева 2017, 
629–630]. Поэтому неверно сводить обучение последнего только к  Рим-
скому-Корсакову. Николай Андреевич помнил, как он  сам занимался 
у Балакирева, и применил методы наставника в обучении не только Стра-
винского, но и Глазунова. Да и метод самого Римского-Корсакова вырас-
тал из метода Балакирева, а не из консерваторских программ. Не о том  
ли свидетельствуют его слова в  «Летописи», якобы критикующие Бала-
кирева, а на самом деле подтверждающие действенность балакиревского 
подхода: «Действительно талантливому ученику так мало надо; так легко 
показать ему все нужное по гармонии и контрапункту, чтобы поставить 
его на ноги в этом деле, так легко его направить в понимании форм со-
чинения, если только взяться за это умеючи. Каких-нибудь 1–2 года си-
стематических занятий по  развитию техники, несколько упражнений 
в  свободном сочинении и  оркестровке при условии хорошего пианиз-
ма — и учение кончено» [Римский-Корсаков 1955, 21]. Именно такой ме-
тод Римский-Корсаков применил, воспитывая Стравинского.

Красноречив и  пример П. И. Чайковского, обратившегося «за  нау-
кой» к  Балакиреву после окончания Санкт-Петербургской консервато-
рии. Принято связывать Чайковского с  А. Г. Рубинштейном, Балакире-
ва — с  «Могучей кучкой». Зайцева показала, сколь плодотворны были 
и  творческие контакты Балакирева с  Чайковским. Причем — для обоих 
музыкантов9. Отсюда следует вывод: деление на  разные школы услов-
но, ибо общи глинкинские корни, помноженные на влияние Балакирева, 
который всегда руководствовался индивидуальностью ученика. Все это 
выдви гает Бала ки рева-педагога на  первые позиции в  мировой культуре.  

 9 Зайцева Т. А. Балакирев и Чайковский. «Ромео и Джульетта» — «Исламей» и «Тамара» 
// Чайковский и XXI век: диалоги во времени и пространстве : материалы междунар. 
науч. конф. (Москва — Клин, 12–14 ноября 2014 г.) / ред.-сост. А. В. Комаров. Санкт-Пе-
тербург : Композитор, 2017. С. 136–148.
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Балакиревская же Новая русская школа — живой памятник, который про-
должает питать нас и сегодня.

При этом Зайцева не  противопоставляет Балакирева и  А. Г. Рубин-
штейна, справедливо считая, что их деятельность строилась по принци-
пу дополнительности. Если Балакирев взрастил плеяду гениальных ком-
позиторов-новаторов, рупором которых стала Бесплатная музыкальная 
школа — центр новой музыки, направленный на  воспитание не  только 
композиторов, но  и  исполнителей наряду со  слушателями, то  Рубин-
штейн создал Русское музыкальное общество вкупе с  Консерваторией, 
что преобразовало структуру концертной жизни страны. В результате их 
усилий родилась новая Россия — могучая музыкальная держава10.

И, конечно, Балакирев во  многом воспитывал личным примером — 
своей музыкой. Крайне важно, что Зайцева впервые последовательно рас-
сматривает творчество композитора, которое не прервалось в 1870-е го-
ды, как принято думать11. И во все периоды своей нелегкой судьбы Бала-
кирев оставался художником, который опережал время.

Первое и  главное — выбор темы произведений, обязательно значи-
тельной, «на злобу дня». В 1860-е годы все поголовно увлекались ис то рией. 
Новый подход к  ней, заимствованный у  Н. М. Карамзина и  А.  С.  Пуш-
кина, — выдвижение на  главные роли образа народа. Балаки рев едва 
ли не  первым сосредоточился исключительно на  нем в  своей симфони-
ческой картине-поэме «1000 лет», переименованной позднее в  «Русь»12. 
Он привил интерес к такому подходу своим ученикам, что нашло отра-
жение в «Борисе Годунове» и «Хованщине» Мусоргского, «Князе Игоре» 
Бородина, «Псковитянке» Римского-Корсакова. Причем, и многие сюже-

 10 См.: Зайцева Т. А. Не будь М. А. Балакирева и А. Г. Рубинштейна судьбы музыкаль-
ной культуры России были бы совершенно другие // Санкт-Петербургская консер-
ватория в мировом музыкальном пространстве: композиторские, исполнительские, 
научные школы. 1862–2012 : сб. ст. по материалам междунар. симпозиума, посвящ. 
150-летию консерватории (Санкт-Петербург, 20–22 сент. 2012 г.) / ред.-сост.: Н. И. Дег-
тярева (отв. ред.), Н. А. Брагинская. Санкт-Петербург : Изд-во Политехн. ун-та, 2013. 
C. 133–139.
 11 См.: [Зайцева 2000]; а также: Зайцева Т. А. Новое о М. А. Балакиреве: к проблеме 
изу чения творчества 1870-х годов // Музыка в системе межкультурных коммуникаций 
на рубеже XX–XXI вв. : материалы Всероссийского науч. симпозиума (Москва, 16–17 окт. 
2008 г.) / редкол.: И. М. Ромащук (ред.-сост.), М. Л. Витте, А. А. Петрова. Москва : 
ГМПИ им. М. М. Ипполитова-Иванова, 2009. С. 156–165.
 12 Cм.: [Зайцева 2000], [Зайцева 2017], а также: Зайцева Т. А. Историческая ретроспек-
тива Руси и перспектива России в творчестве М. А. Балакирева // Тысячелетие почита-
ния Святого Равноапостольного князя Владимира: Коллективное исследование / сост. 
и отв. ред. Н. С. Серёгина. Санкт-Петербург : Российский ин-т истории искусств; Пет-
рополис, 2016. С. 181–186. (Ценностные основания русской художественной культуры; 
Вып. 1).
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ты были подсказаны учителем. Более того, Зайцева вводит новый термин: 
музыкально-драматургический сценарий, с  которого начиналась работа 
над новым произведением не только самого Балакирева [Балакирев 2015,  
30, 32–34]. Учитель не просто указывал на тот или другой сюжет, а пред-
лагал ученикам именно выношенный им, продуманный вплоть до  то-
нального плана драматургический сценарий — художественную концеп-
цию их будущих сочинений.

Для воплощения новой образности требовался новый тематизм. Его 
источником служил фольклор, почерпнутый Балакиревым как непосред-
ственно из поездок по Волге и на Кавказ, так и из его огромного слухо-
вого опыта. В центре внимания композитора были и древние церковные 
мелодии. Недаром он первым из кучкистов обратился к этой сфере, со-
чинив вдохновенное песнопение «Со  святыми упокой» (1859) [Зайцева 
2000]. Отсюда возник и  новый метод композиторского мышления. Ба-
лакирев подарил своим ученикам и  обрядовый тематизм, и  изыскан-
ные узоры мелодий Востока, привил стремление вслушиваться в  голос 
Церкви. Не следует забывать, что эти интонации возникают в их музы-
ке во многом благодаря подсказам учителя. Вспомним хотя бы монолог 
царя Бориса «Скорбит душа», начальные интонации которого словно 
заимствованы из возгласа дьякона. Отсюда следует важный вывод: если 
прежде национальное начало связывали преимущественно с  фолькло-
ром, то ныне уже нельзя игнорировать древние духовные традиции в ка-
честве важнейшей составляющей отечественной классической музыки.

Но, быть может, самый щедрый, граничивший с  самоотречением по-
дарок Балакирев сделал любимому ученику Римскому-Корсакову, ука-
зав на сказочную тематику как наиболее близкую его индивидуальности 
сферу творчества [Зайцева 2017, 586–587]. И при этом учитель отказался 
от завершения своей сказочной оперы «Жар-птица», передав все матери-
алы будущему творцу «Майской ночи», «Снегурочки», «Золотого петуш-
ка», «Садко», «Сказки о царе Салтане», «Кащея Бессмертного», «Китежа». . . 

Исследователь укрупняет поздние годы музыканта, посвящая им мо-
нографию «М. А. Балакирев. Путь в  будущее» [Зайцева 2017]. Знамена-
тельно название книги, подчеркивающее мысль автора: невзирая на все 
трудности, путь Балакирева был непрестанным восхождением. И  это 
при том, что музыкант сам осознавал трагичность своего пути: «Траге-
дия моей жизни заключалась в том, что в молодых годах я не мог отдать-
ся композиторской деятельности. . .» [Зайцева 2017, 190].

Именно в позднюю пору Балакирев нашел свою, не по-немецки скро-
енную сонатную форму. Это доказала Соната (1905) с ее обрядовым рус-
ско-восточным тематизмом, подведя итог полувековым размышлениям  
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композитора. То, что мастер далек от немецких и позднеромантических 
форм, которые продолжали эксплуатироваться, к  которым обратился 
в своей Большой сонате П. И. Чайковский, доказывает и балакиревская 
Сонатина (1909), где цикл сжат до одной части, а образная сфера выдает 
творца «Исламея». 

Тогда же Балакирев утвердил форму симфонической поэмы, создав 
свой шедевр — «Тамару», преобразовав в поэмы «Русь» и «В Чехии» сим-
фоническую картину «1000 лет» и Чешскую увертюру.  

Незадолго до  смерти композитор завершил до  сих пор остающуюся 
недооцененной Вторую симфонию с ее гениальным Скерцо (1908). Меж-
ду тем отсюда много почерпнул А. К. Глазунов, а позднее — Н. Я. Мясков-
ский в Пятой и Шестой симфониях.

В  специальной главе освещается служба мастера в  Придворной пев-
ческой капелле, которая расценивалась им как «служение Господу Богу 
и правде Его» [Зайцева 2017, 41]. И как важна оказалась принципиальная 
позиция Балакирева, рассматривавшего Капеллу в  качестве организма, 
открытого не  только духовной, но  и  светской культуре! Это позволило 
ей устоять после 1917 года. Перестроенное же по инициативе Балакирева 
здание Капеллы с  новым концертным залом, украшающее архитектур-
ный облик Петербурга, и сегодня являет нетленный памятник его трудам. 
Но не менее, если не более важно, что начинания Балакирева в области 
педагогики подхватили и  продолжили воспитанники-капеллане, в  част-
ности — М. Г. Климов, П. А. Богданов, В. А. Чернушенко, вклад которых 
в формирование современных музыкантов столь велик.

Не перечислить все те новые темы, которые раскрывает ученый, не бо-
ясь острых сюжетов — будь то  непростые отношения с  Римским-Корса-
ковым, которые рассматриваются как неразмыкаемый диалог13, или раз-
лад с  кружком М. П. Беляева. Наряду с  ними исследуются важные для 
музыканта проблемы, связанные с  широко понимаемым славянством, 
что нашло отражение в его особой заботе о славянских культурах — пре-
жде всего польской и  чешской. Подробно отражены контакты мастера 
с  членами царской семьи, его неустанные усилия по  созданию памят-
ников музыкантам и их музеев. Отдельные главы посвящены изучению 
дея тельности Балакирева-критика, обзору балакиревской библиотеки, 
анализу посвящений на  страницах его произведений, наконец, — раз-
мышлениям о личности Милия Алексеевича.

 13 См.: Зайцева Т. А. Римский-Корсаков и Балакирев: неразмыкаемый диалог // Насле-
дие Н. А. Римского-Корсакова в русской культуре: к 100-летию со дня смерти компо-
зитора : сб. ст. по материалам конференции «Келдышевские чтения – 2008» / ред.-сост. 
М. П. Рахманова. Москва : Дека-ВС, 2009. С. 42–67.



Валерий Смирнов. «Не будь Балакирева, судьбы русской музыки были бы совершенно другие. . .»  123

Хочется заострить внимание и на том, как написаны эта и другие кни-
ги. Не  теряя научной основательности, повествование льется свободно 
и  доверительно, увлекая читателя, убеждая в  правоте выводов автора, 
которому следует лишь пожелать скорее завершить задуманную эпопею. 

Таковы в  самых общих чертах талантливые работы, вместившие ог-
ромный труд, доказавшие современность слов Стасова, а главное, оп ре-
деляющие новый этап в науке о Балакиреве. 
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rently he is a PhD applicant in Arts (scien-
tific adviser is a Professor Sergey M. Malt-
sev); the  theme of the dissertation research 
is “Concerto-virtuoso piano style of Sergei 
Prokofiev (out of five piano concertos)”.

Aknar T. Sharipbaeva — a direct descendant  
of  the dynasty of the classic of kobyz art  
Ykhylas Dukenov, born in 1979 in the city of 
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лась в 1979 году в Алма-Ате. Окончила 
Рес публиканскую казахскую специализи-
рованную музыкальную школу-интернат 
для одаренных детей имени Ахмета Жу-
банова (1997) и Казахскую националь-
ную кон серваторию имени Курмангазы 
по классу кобыз (2002). В 2005 году с от-
личием окон чила ассистентуру-стажиров-
ку в Российской академии музыки имени 
Гнесиных. В  2005–2016 работала в Аты-
рауском государственном университете 
имени Х. Дос мухамедова (преподаватель, 
зав. кафедрой). 

В 2016 окончила магистратуру Москов -
ского городского педагогического уни вер-
ситета, тема выпускной работы «Управ-
ление реализацией музыкальных обра-
зо   ва тельных программ (на примере спе-
циальности „Традиционное музыкальное 
искусство. Народные инстру менты (Ко-
быз)“»).

Солистка Академического оркестра ка-
захских народных инструментов имени 
Дины Нурпеисовой (Казахстан), лауреат 
национальных конкурсов и международ-
ных фестивалей, композитор (с включе-
нием в CD-сборники международных му-
зыкальных организаций). Участник меж-
дународных проектов по традиционному  
искусству. Автор 10 научных статей и трех 
книг о казахской музыке.

Alma-Ata. Graduated from the Republican 
Kazakh Specialized Music Boarding School 
for Gifted Children named after Akhmet 
Zhubanov (1997) and the Kazakh National 
Conservatory named after Kurmangazy 
(2002), kobyz class. In 2005, graduated with  
honors from the Gnessins Russian Academy 
of  Music (post graduate research assistant-
ship). In 2005-2016 years worked at Atyrau 
State University named after H. Dosmuha-
medova (lecturer, head of department).

In 2016, graduated from the Master De-
gree program of the Moscow City Pedagogi-
cal University,  defending with honors thesis 
entitled “Managing implementation of mu-
sic educational programs (illustrated by the  
specialty ‘Traditional music art. Folk instru-
ments (Kobyz)’ ”).

Soloist of the Dina Nurpeisova Academic 
Orchestra of Kazakh Folk Instruments (Ka-
zakhstan), winner of national competitions 
and international festivals, composer (includ-
ed in CD collections of international music 
organizations). Participant of international 
projects on traditional art. Author of 10 scien-
tific articles and 3 books about Kazakh music.
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