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МНОГОЛИКИЙ РОМАНТИЗМ

Споры о  сущности романтизма продолжаются около двух столетий. Одними романтизм трактуется 
как идейное и художественное направление, сложившееся в конкретно-исторических условиях конца 
XVIII – первой половины XIX вв.,  другими он понимается как явление вневременное, сопровождающее ду-
ховную жизнь человечества в различные исторические эпохи. Романтизм изначально антиномичен, пара-
доксален по своей сути. Мир романтизма лишён единства и представляет собой противоречивую картину. 
С одной стороны, ему присуще внимание ко всему необычному, с другой – его привлекает поэзия обыден-
ности. Романтизм теряет «этический иммунитет», присущий эпохе Просвещения. Возникает один из самых 
значительных парадоксов романтизма: стремясь к абсолюту, художники открывают обольстительность зла.

К лю ч евы е с л ова:  романтизм, эстетика романтизма, относительность понятий, антиромантизм, неоро-
мантизм.

Д л я цитировани я: Бородин Б. Б. Многоликий романтизм // Музыка в системе культуры : Научный вестник 
Уральской консерватории. – 2019. – Вып. 19. – С. 6–12.

Нет ничего более неопределённого, чем слово романтизм.
Определить романтизм очень трудно.

Н. А. Бердяев1

Споры о сущности романтизма продолжаются, 
по крайней мере, около двух столетий. В этих 
жарких дискуссиях часто цитируются слова 
А. С. Пушкина из письма к П. А. Вяземскому 
от  25 мая 1825  г.: «Кстати: я  заметил, что  все 
(даже и ты) имеют у нас самое тёмное поня-
тие о романтизме» [15, 117]. Поэт считал оши-
бочным, что под общим словом «романтизм» 
«разумеют произведения, носящие на себе пе-
чать уныния или мечтательности» [14, 53]. Но, 
вероятно, таким же упрощением будет тезис, 

утверждающий что  «романтизм решителен, 
дерзок, склонен к  крайностям и  в  своих от-
рицаниях и в утверждениях» [9, 18]. Нередко 
применительно к  романтизму звучит фраза 
Д. И. Писарева о «разладе между мечтою и дей-
ствительностью» [13, 274]. В. М. Жирмунский, 
обобщая воззрения немецких писателей-ро-
мантиков, напротив, утверждал: «Нельзя по 
отношению к романтикам говорить о какой‑ 
то противоположности идеала и действи-
тельности или о столкновении между ними. 
Сама действительность понимается роман-
тиками, как идеал; она – прекрасна» [8, 142].  1  Бердяев Н.А. Самопознание [2, 288].
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И как тут не вспомнить ещё одну цитату, на-
столько популярную, что большинство приво-
дящих её авторов не указывают источника ци-
тирования – слова П. А. Вяземского из письма 
к В. А. Жуковскому: «Романтизм, как домовой; 
многие верят ему; убеждение есть, что он су-
ществует, – но где его приметы, как обозна-
чить его, как наткнуть на него палец?» [6, 395]

Этот символический «указующий перст» 
невольно путается в  системах координат  – 
исторических и содержательных. Во-первых, 
романтизм трактуется как идейное и художе-
ственное направление, сложившееся в  кон-
кретно-исторических условиях конца XVIII – 
первой половины XIX столетий, – такое мне-
ния нашло обобщение в  соответствующей 
статье Большой советской энциклопедии [16]. 
В этом случае временные границы националь-
ных разновидностей романтизма не  подда-
ются единой фиксации. По мнению филолога- 
германиста, культуролога и  музыковеда 
А. В. Михайлова, «особенно не определён и ус-
ловен „конец“ романтизма» [12, 7]. Во-вторых, 
романтизм рассматривается как явление внев-
ременнóе, сопровождающее духовную жизнь 
человечества в различные исторические эпохи. 
Эта концепция последовательно раскрывает-
ся в  статье из  Энциклопедического словаря 
Брокгауза и Ефрона, подписанной А. К. Бороз-
диным1 и инициалами А. Я.2 [4]. Такой точки 
зрения нередко придерживаются сами деятели 
искусства. Для Стендаля романтиком являет-
ся всякий, который предлагает своему народу 
произведения, доставляющие ему наибольшее 
наслаждение, тогда как классицизм ориенти-
руется на  вкусы прадедов [17, 26]. Александр 
Блок понимал романтизм как «вечное стрем-
ление, пронизывающее всю историю челове-
чества, ибо единственное спасение для культу-
ры – быть в том же бурном движении, в каком 
пребывает стихия» [3, 478]. Альфред Шнитке 
утверждал: «…романтизм был, есть и будет, – 
перерождаются лишь формы его существова-
ния, но не он сам» [10, 189].

Романтизм настольно сложен и многолик, 
что не вписывается в краткие дефиниции, так 
как  изначально антиномичен, парадоксален 
по своей сути. Парадоксальна раздвоенность 
душевного мира романтического художника 
(вспомним «две души в  одной груди» не  давав-
шие покоя Фаусту), парадоксальна калейдо-

скопичность восприятия окружающего мира 
(вспомним шумановскую карнавальность), па-
радоксально смешение Божественного и дья-
вольского, космически-глобального и глубоко 
интимного.

Мир романтизма лишён единства и  при 
ближайшем рассмотрении представляет со-
бой противоречивую картину. Далеко не аб-
солютной является оппозиция «классицизм – 
романтизм», утверждённая ещё А. В. Шлеге-
лем3. Например, связующим звеном между 
эпохой Просвещения и романтизмом можно 
назвать жанр готического романа (Х. Уолпол4, 
А.  Радклиф5, Ч. Р.  Мэтьюрин6), для  которого 
характерно сочетание интригующей мисти-
ки и рационального сюжетосложения. Для, ус-
ловно говоря, гиперромантиков, романтиков, 
«штурмующих небо», справедлива анонимная 
формула, почему‑то нередко приписываемая 
В. Г. Белинскому: «исключительные характеры 
в исключительных обстоятельствах». Однако 
этому клише, помимо романтических кон-
цепций, парадоксально соответствуют мно-
гие классицистские сюжеты, сублимирующие 
жизненные реалии. «Гофолия» Расина7, «Тан-
кред и Эрминия» Пуссена8 так же подпадают 
под приведённую формулу, как и полная «вдох-
новенной ярости» «Охота на львов в Марок-
ко» (1854) Э. Делакруа9, где всё – бурное море, 
суровые утесы, могучие кроны деревьев, на-
пряжённые фигуры охотников и царственная 
мощь раненого зверя – словом, жизнь, взятая 
на пределе, – составляет разительный контраст 
размеренному буржуазному существованию.

В отличие от Гюго, Делакруа, Берлиоза це-
лому ряду романтических художников при-
суще внимание именно к поэзии обыденности, 
к «простым историям», безыскусным, цельным 
характерам в их привычной, бытовой, уютной 
среде. Это стихи В. Мюллера10, музыка Ф. Шу-
берта, портреты Ф. О. Рунге11. Данная разно-
видность романтизма также связана с эпохой 
Просвещения  – с  руссоистской идеей «есте-
ственного человека», находящегося в гармонии 
с природой и с самим собой. Подобным ми-
роощущением отмечено молодое искусство 
Северной Америки XIX  века  – проза Ф.  Ку-
пера12, Г. Торо13, поэзия У. Уитмена14, пейзажи 
Дж. К. Бингема15, А. Бирштадта16.

Романтики открывают мир детства. По сло-
вам В.  Жирмунского, «наивная поэтизация 
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жизни, прочитанная в глазах детей, принима-
ется за настоящее пророчество мистического 
чувства» [8, 65].

У европейских романтиков пребывание в 
состоянии гармонии чаще всего кратковре-
менно, а постоянно лишь стремление к её 
обретению. Поэтому мотив странничества, 
служивший в доромантическую эпоху, в основ-
ном, сюжетным стержнем, на который нани-
зывалась фабула повествования, у романтиков 
приобретает глубинный символический под-
текст. Идеал недостижим, и беспечное стран-
ствование юного подмастерья неминуемо пре-
вращается в «зимний путь».

Стройные внешние покровы и подспудно 
ощущаемая глубинная стихийность музыки, 
даже сам её идеалистически-духовный мате-
риал, лишённый фундаментальных «вещных» 
характеристик – массы, объёма, занимающих 
некоторое «реальное пространство», – не мог-
ли не привлечь внимание философов. Отнюдь 
не  случайно, но  опять  же парадоксально то, 
что музыка венских классиков – Гайдна, Моцар-
та и Бетховена – послужила поводом для соз-
дания истинно романтических философских 
концепций, таких, к примеру, как философия 
музыки А.  Шопенгауэра, рассматривавшего 
искусство звуков в качестве прямого выраже-
ния мировой воли  – иррациональной основы 
бытия, и  ницшеанское противопоставление 
«аполлонического» и  «дионисийского» в  ев-
ропейской культуре.

Стихийное и  иррациональное нередко 
рассматривалось как примета демонического. 
Уже у Моцарта обыденность и демонизм на-
ходятся рядом – языки адского пламени вне-
запно прорываются в  самых безмятежных 
местах. Но Моцарт, по словам Ф. Бузони, – 
«друг порядка: чудеса и колдовство он обле-
кает в рамки 16 и 32 тактов» [5, 46]. Искусство 
романтизма раскрепостило демоническое 
начало: оно всё активнее начинает прони-
кать в обыденную жизнь, растворяется в быте. 
Привидения в  сказках Гофмана принима-
ют желудочные капли, феи угощаются кофе, 
колдуньи торгуют яблоками и  пирожками. 
Во время своих ночных «вигилий» писатель 
иной раз сам пугался порождений своей фан-
тазии и будил жену, которая успокаивала его 
тем, что садилась вязать чулок в его кабинете 
[11, 455].

Романтизм активно расширяет сферу эсте-
тически допустимого в искусстве, и этот про-
цесс в конце концов окажется необратимым. 
Отказ от  иерархии эстетических ценностей 
приводит к новому соотношению рациональ-
ного и стихийного, которое повлекло за собой 
пересмотр традиционного восприятия музы-
кального искусства как  прямого выражения 
гармонии.

Смешение образных планов, языковых 
норм и жанровых моделей разрушает архитек-
тонику формы, в которой завершённость усту-
пает место процессуальности. Приверженность 
многих романтиков к деструктивным мотивам, 
таким как болезнь, безумие, смерть, руины, объяс-
няется стремлением передать именно процесс. 
П. С. Балланш17 писал: «Осмелюсь утверждать, 
что несчастье необходимо человеку, оно – его 
стихия; покой смертелен для души» [1, 51–52]. 
Ф. Р. Шатобриан18 полагал: «…в каждом чело-
веке живёт тайное влечение к руинам. Чувство 
это проистекает из хрупкости нашей природы: 
картина разрушения напоминает нам о  бы-
стротечности нашего существования» [19, 214].

Отображение диалектики души принимает 
у романтиков изощрённые формы отчуждён-
ных объективаций. Портрет, отражение в зер-
кале, тень, автомат, кукла и, наконец, – двой-
ник, – всё это пугающие приметы раздвоения 
сознания, «параллельные миры» романтизма, 
расслаивающие реальность, перемешиваю-
щие её первичные элементы в прихотливой 
последовательности. Закономерным итогом 
этого процесса становится осознание всеоб-
щей относительности понятий. Романтизм 
теряет этический иммунитет, присущий эпо-
хе Просвещения, и, прельщаясь крайностями, 
творит молитвы Богу и дьяволу. По свидетель-
ству современников, Людвиг Тик19 «многие 
ночи… проводил на кладбище, среди могил, 
взывая к  дьяволу, как  властителю мира» [8, 
47]. Каспар Давид Фридрих20 писал: «Человек 
одинаково близок к богу и чёрту и одинаково 
далёк от них. Он – существо высшее и низ-
шее, благородное и порочное, символ благого 
и прекрасного и символ скверного и прокля-
того, существо самое возвышенное во  всём 
творении, позорное пятно на сотворённом» 
[18, 507].

Рождается один из  самых значительных 
парадоксов романтизма: стремясь к абсолюту, 
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художники открывают обольстительность зла. 
Пряная, ядовитая, инфернальная, агрессив-
но-притягательная красота, смуглая красота 
падшего ангела, даже в своем падении сохра-
няющая манящий отблеск былой причастно-
сти небесным сферам, открывает ещё  один 
путь ухода от серых будней. Лики добра, на-
против, не всегда и не сразу узнаваемы и, слу-
чается, принимают внешне непривлекатель-
ную форму, наглядно демонстрируя несоответ-
ствие сущности и явления.

На изуродованном компрачикосами лице 
Гуинплена, благородного героя романа В. Гюго 
«Человек, который смеётся», застыла маска 
смеха. Это метафора романтического юмора, 
пришедшего на смену остроумию XVIII века. 
Глубинная серьёзность юмора помогает ми-
риться с  заведомым несовершенством мира 
явлений. Его личностная субъективная при-
рода умеет находить возвышенное в  смеш-
ном и смешное в том, что всеми почитается 
серьёзным. «Юмореской» Шуман назвал одно 
из самых лирических и субъективных своих 
произведений. Отнюдь не случайно, что Дон 
Кихот являлся любимейшим литературным 
героем романтиков, а комическое стало уни-
версальной категорией в эстетике Жан-Поля21 

[7, 127–183]. К сфере комического относится и 
романтическая ирония, отражающая всеобщую 
относительность понятий. Именно ирония 
своим разъедающим скепсисом умеряет од-
носторонний пафос и бурные экстазы роман-
тизма. Именно ирония окажется важнейшим 
наступательным средством в эстетике антиро-
мантизма.

Художественные системы стареют, теряют 
свой эмоциональный потенциал. И возника-
ют моменты, когда ощущение исчерпанно-
сти, завершённости становится настолько 

очевидным, что  происходит мучительный 
процесс преодоления и  отторжения ухо-
дящей художественной системы. С  одной 
стороны, её выразительные средства транс-
формируются подчас до  неузнаваемости, 
образуя новую систему; с другой – остаются 
в активном фонде культуры в виде произведе-
ний, нашедших признание, востребованных 
и любимых публикой, которая не склонна ра-
дикально менять свои вкусы. Завершившаяся 
эпоха существует и в латентной форме, она 
словно помещается в обширные «запасники» 
культуры, откуда время от времени вызыва-
ются к жизни «отдохнувшие» от частого упо-
требления художественные средства и вновь 
ставшие актуальными философские идеи. 
Так возникают неоклассицизм, неоромантизм 
и другие явления с приставкой нео. Так в фор-
мально новом проступают отчётливые черты 
некогда бывшего.

Безусловно, антиромантизм – одно из са-
мых влиятельных течений начала ХХ века. 
Однако при пристальном взгляде в нём обна-
руживаются поразительные черты сходства 
с  явлением, которое он так безоговорочно 
отрицает. Если отбросить внешний антураж, 
воспевание машин и других чудес технократи-
ческой цивилизации, то в провиденциальных 
мистериях русского футуризма нетрудно ус-
лышать знакомую горделивую ноту художни-
ков-романтиков, «штурмующих небо», а в по-
этизации города – урбанистической «второй 
природы» усмотреть отдалённое родство с ро-
мантической пейзажностью.

И  тогда можно воскликнуть, перефрази-
руя парадоксальную формулу, которой сопро-
вождалась смена королей: «Романтизм умер! 
Да здравствует романтизм!»

Добавлю: многоликий романтизм.
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THE MANY FACES ROMANTICISM

Abstract. The debate about the essence of romanticism has been lasting about two centuries. Some people interpret 
romanticism as an ideological and artistic direction that took shape in the specific historical conditions of the late 
18th - first half of the 19th centuries, while others understand it as a timeless phenomenon that accompanies the 
spiritual life of mankind in various historical eras. Romanticism is initially antinomic, paradoxical in nature. The 
world of romanticism is devoid of unity and is a contradictory picture. On the one hand,it has attention to every-
thing unusual, on the other, it is attracted to the poetry of everyday life. Romanticism loses the “ethical immunity” 
inherent in the Enlightenment. One of the most significant paradoxes of romanticism arises: it is striving for the 
absolute, artists discover the seduction of evil. 
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О СУЩНОСТИ ТРАГИЧЕСКИХ ОРАТОРИЙ Г. Ф. ГЕНДЕЛЯ

Статья посвящена выявлению сущности трагического в ораториях Г. Ф. Генделя. Для этого автор на фоне 
большого круга разнохарактерных и противоречивых определений показывает, что трагическое – это 
неразрешимый общественно-исторический конфликт, который возникает вследствие действий самого че-
ловека, гибнущего из‑за его неразрешимого самораздвоения. В основе этого явления находится осознание 
понятия долга, которое заложено в нравственной природе человека как прирождённого судьи над самим 
собой. В сгустках такого трагического противоречия, которое в ораториях Генделя выражает «трагизм 
распятия» (понятие Т. Ливановой) и сфокусировано в ядре трагедии, автор статьи показывает трагическо-
го героя с двух противоположных сторон. Конфликты же, которые выходят за пределы ядра и выражают 
«трагизм действия» (Т. Ливанова), составляют контекст трагедийного ядра. Анализ его в ораториях Генделя 
проясняет несколько аспектов: внутриличностный конфликт героя, межличностный конфликт, конфликт 
героя с тёмной бесноватой толпой (или народом-завоевателем, празднующим победу и равнодушным 
к герою) и противодействие угнетённого народа с народом-завоевателем. Совокупность таких конфликтов 
в художественном произведении и представляет многогранную модель трагического.

К лю ч евы е с л ова: Гендель, оратория, трагическое, этика, эстетика, философская категория, психологиче-
ское, внутриличностный, межличностный, пассионный конфликт, долг.

Д л я цитировани я: Консон Г. Р. О сущности трагических ораторий Г. Ф. Генделя // Музыка в системе куль-
туры : Научный вестник Уральской консерватории. – 2019. – Вып. 19. – С. 13–19.

В теме настоящего исследования принципи-
альное значение имеет категория трагического 
и производные от него понятия трагедии, тра-
гедийного героя, трагедийного коллектива1. 
Одним из спорных является вопрос об иденти-
фикации трагического как эстетической, эти-
ческой или психологической категории. В по-
нятийных словарях трагическое с точки зре-
ния какой‑либо науки не атрибутируется. Оно 
понимается на житейском уровне как «ужас-
ное», «жалкое», «печальное» и «потрясающее» 
[7, 425], «катастрофическое, удручающее, очень 
печальное (мрачное)» [23, 702].

В специальных работах одни учёные рас-
сматривают трагическое в русле эстетической 
науки (В. Бычков [3, 234], С. Пак [17], Т. Любимо-
ва [13, 13]). Другие – напротив, не признают его 
основной эстетической категорией и убеждены, 
что оно вообще потеряло своё прежнее значе-

ние. И. Малышев исключает его из эстетики 
и  относит к  выражению нравственных ценно-
стей – этике [14, 13]. Этический подход к траги-
ческому очевиден и у С. Рубинштейна [18, 172].

Особую область проблема трагического зани-
мает в психологии. Л. Выготский полагает, что 
трагическое «вытекает из самых основ чело-
веческого бытия» [4, 363]. Р. Гальцева, с точки 
зрения психологии и  эстетики, объясняет 
трагическое внутренним раздвоением героя: 
трагическое  – это «эстетическая категория, 
характеризующая неразрешимый конфликт 
обречённого, но свободно действующего ге-
роя с необходимо противодействующими ему 
силами» [5, 581]; «в широком смысле – харак-
теристика катастрофического мирочувствия, 
связанного с безысходным жизненным разла-
дом (крушение надежд на самоосуществление, 
ощущение неотвратимой гибели, пережива-
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ние бессмыслицы, бесцельности бытия и т. п.)» 
[5, 581].

Трагическое относится и к философской кате-
гории, которая характеризует «губительные и 
невыносимые стороны жизни, неразреши-
мые противоречия действительности, пред-
ставленные в искусстве в виде неразрешимо-
го конфликта» [20]. С философских позиций 
сущность трагического анализировал Н. Бер-
дяев, видя его причины «в глубоком несоот-
ветствии между духовной природой человека 
и эмпирической действительностью» [2, 190]. 
Но главное – философ справедливо полагал, 
что «всякая трагедия в известном смысле есть 
„моральная“ трагедия» [2, 233].

Многоохватным является определение тра-
гического у А. Лосева, вобравшее в себя исто-
рическую, этическую, эстетическую и психоло-
гическую аргументации: «…неразрешимый об-
щественно-исторический конфликт, развёр-
тывающийся в процессе свободного действия 
человека и сопровождающийся человеческим 
страданием и гибелью важных для жизни цен-
ностей. В отличие от печального или ужасного 
трагическое как вид грозящего или свершаю-
щегося уничтожения вызывается не случайны-
ми внешними силами, а проистекает из вну-
тренней природы самого гибнущего явления, 
его неразрешимого самораздвоения в процес-
се его реализации» [12, 251].

Однако, несмотря на многомерность дан-
ного определения, всё  же одно стержневое 
положение в  него необходимо добавить  – 
осознание понятия долга, которое заложено 
в нравственной основе человека как прирож-
дённого судьи над самим собой. Эта категория 
закладывается в сознание человека с детства 
и воспитывается как совестный эталон пове-
денческой модели в социуме. Совесть человека 
является контролем его действий и помыслов, 
а  в  трагических ситуациях  – судилищем [8, 
832]. В ней Кант выявил изначальное веление 
долга человека перед самим собой, которое 
заключено в нравственном познании самого 
себя. Оно, в сущности, оказывается источни-
ком человеческой мудрости и помогает про-
никнуть «в трудно измеряемые глубины (без-
дну) сердца» [8, 835].

В ораториях Генделя трагическое неразрывно 
связано с  важнейшим принципом общественного 
бытия – этическим отношением человека к дей-

ствительности, деформация которого порождает 
психологический конфликт героя с самим собой, пе-
реживаемый им перед смертью на последнем пике 
отчаяния. Такое эмоциональное состояние явля-
ется высшей концентрацией проблематики тра-
гического, его знаковым выразителем нравственной 
характеристики личности.

В  целом понятие трагического имеет две 
сущности. Одна из  них выражает понятие 
чтойности (термин А. Лосева). Это сущность 
собственно трагического, которая заключа-
ется в нарушении этических норм и попытке 
их восстановления. Следовательно, проясняя 
в произведении трагическое, мы рассматри-
ваем этическую основу художественных про-
изведений.

Вторая сущность заключается в выявлении 
принципов её воплощения в искусстве, кото-
рые находятся в области эстетики. Подобное 
объединение этического и эстетического ле-
жит в  сфере древнегреческого понятия kalo- 
kagathos (калокагатия), в котором первая часть 
слова означает «красивый» (эстетический), 
а вторая – «добрый», «хороший» (этический) 
[6, 435].

Из  взаимодействия отмеченных сущно-
стей вытекает то, что трагическое в ораториях 
Генделя необходимо рассматривать в единстве 
двух ракурсов – этического и эстетического, 
что даст возможность выявить полноценный 
статус его героев.

Однако при намеченном двустороннем рас-
смотрении данного статуса генделевских ге-
роев их анализ следует дополнить ещё одной 
стороной – психологической. Для этого обратим-
ся к психологии искусства – методу анализа, 
созданному Л. Выготским, у которого в иссле-
довании внутреннего мира героя находились 
принципы выявления психологических про-
тиворечий – противочувствия (термин Л. Вы-
готского. – Г. К.). Их сущность учёный объяс-
нил с помощью взаимодействия фабулы и сю-
жета, определив два противоположных компо-
зиционных направления: стремление к цели 
и  уклонение от  неё. Первое направление  – 
внешнее, видимое. Оно представляет линию 
фабулы, то есть событие или состав событий [4, 
75]. Второе направление – внутреннее, зашиф-
рованное, вуалирующее стремление к  цели 
и складывающееся в линию сюжета, в котором 
фабула получает определённую авторскую ин-
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терпретацию [4, 188–189]. Столкновения линий 
фабулы и сюжета порождают драматургические 
замыкания2.

В музыке подобные замыкания обычно вы-
ражаются с помощью принципа единовременно-
го контраста3, который Т. Ливанова называет 
«трагизмом распятия» [11, 290]. Здесь, по опре-
делению Е. Назайкинского, проступает «кон-
фронтация внутреннего и внешнего как стра-
сти и  сдерживания», где происходит резкое 
противопоставление личного и  общего [16, 
277]. Данная конфронтация есть не что иное, 
как отражение жизненных явлений в искус-
стве, где диалогичность вписывалась в харак-
терную тенденцию барочной драматургии. 
Единство её процесса заключалось в  том, 
что образ «сам внутри себя обнаруживает ре-
альную противоречивую переменность, с худо-
жественной неизбежностью влекущую музыку 
к качественному скачку» [19, 112].

В творчестве Генделя существует круг ора-
торий, в которых, по наблюдению Ливановой, 
претворяются «трагические образы (страдаю-
щего Саула, ослеплённого Самсона, распятого 
Христа) и воплощаются по принципу единовре-
менного контраста» [11, 291]. Внутриличност-
ный конфликт здесь выражает «трагизм рас-
пятия» (Т. Ливанова). В нём противодействуют 
две глубинные силы. Одна из них – иниции-
рующая, заключённая в действенной природе 
музыкально-тематической линии и связанных 
с ней средств музыкальной выразительности. 
Другая  – сдерживающая, проявляющаяся 
в противоположном движении общей устрем-
лённости голосов, преобладании крупных дли-
тельностей, гармонических повторах, некоей 
попытке ограничить свободу мелодии.

Вместе с  тем, наряду с  единовременным 
контрастом, трагические герои у Генделя рас-
крываются и  в  открытом конфликте образ-
но-интонационных сфер, звучащих как в од-
новременности, так и поочерёдно. При этом 
в  выражении внутриличностного конфлик-
та возникает особого типа диалогичность. 
Из четырёх видов диалога – конфиденциаль-
ного объяснения, эмоционального конфлик-
та (ссоры), диалога-спора и диалога-унисона, 
основанных на разных типах диалогической 
речи [16, 280], – для нас важным является диа-
лог-ссора, который выражает различные типы 
конфликта.

Такой диалог оказывался настолько дина-
мичным, что привносил в музыку действенный 
сюжетно-театральный характер, основанный 
на столкновении образов рока и скорби. Пер-
вые, в соответствии с наблюдениями В. Конен, 
явились носителями «неумолимого высшего 
начала», вторые  – образа человека [9, 114]. 
В конфликтной диалогичности интонацион-
ных сфер герой представал не как скованный 
пленник, а как пленник, готовый к сопротив-
лению. В этой готовности проявлялся «трагизм 
действующего героя» [11, 292].

Оба отмеченных принципа диалогичности 
(явный и скрытый) в передаче внутриличност-
ного конфликта в ораториях Генделя возника-
ют в узловых участках формы. Они выявляют 
сгустки трагических противоречий, которые, 
на наш взгляд, сфокусированы в ядре трагедии 
и показывают героя правдиво, с двух противо-
положных сторон. Конфликты  же, которые 
выходят за пределы ядра и выражают «трагизм 
действия» (Т. Ливанова), составляют контекст 
трагедийного ядра. В  него входит и  некон-
фликтное окружение героя, которое дополня-
ет его скорбный образ или контрастирует ему. 
Анализ такого трагедийного ядра в ораториях 
Генделя проясняет несколько аспектов: вну-
триличностный конфликт героя; межличност-
ный конфликт; конфликт героя с тёмной бес-
новатой толпой или  народом-завоевателем, 
празднующим победу и  равнодушным к  ге-
рою. Последний из перечисленных выражал 
свойства особого вида драмы – пассионной. 
Он строился на  нелепом обвинении Христа 
в преступности его действий и был выражен 
в противопоставлении образов ярости, глумливой 
радости и скорби (lamento). В музыке Баха в таком 
конфликте проявился особо циничный харак-
тер толпы, поскольку её образ воссоздавался 
танцевальными жанрами воодушевлённого 
характера, который вступал в резкую конфрон-
тацию с  lamento Иисуса. Конфликт обладал 
большой динамической силой, создававшей 
порой впечатление, что  пассионное действо 
от напряжения вот-вот взорвётся. Но вместо 
того оно переключалось в иной, лирико-пси-
хологический, план, связанный с  сюжетной 
линией, в которой осмысливалась глубинная 
правда происходящего  – жертвенное иску-
пление человечества. Такое задержание пси-
хологического поединка Иисуса и толпы пред-
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ставляется своеобразным «громоотводом бес-
смыслицы» (термин Л. Выготского. – Г. К.) об-
винений Христа, рядом с которым обнажалось 
безумие толпы с её требованием освободить 
преступника Варавву и распять праведника.

Но и такие громоотводы не всегда снижали 
градус трагического. Переключения в  лири-
ко-психологическую сферу, когда на первый 
план выступали переживания Христа о выборе 
пути («моление о чаше»), переводили действие 
из одного конфликта (драматического) в дру-
гой (психологический), который по силе тра-
гизма не только не уступал противостоянию 
Иисуса глумящейся толпе, но и превосходил 
его. Особого внимания заслуживает заклю-
чительная, предсмертная, сцена со Христом, 
в которой он испытывал противоречивые чув-
ства: осознавал неизбежность своей участи 
и всё же вопрошал Отца, зачем Тот отдал его 
на мучения? (В «Johannespassion» Шютца этот 
скорбный фрагмент возмещается эпизодом 
обращения к  Матери4.) Здесь вопрос Христа 
передан в  скорбной сфере, а  понимание не-
обходимости своей гибели – в просветлённой 
и утвердительной. Подобное противопостав-
ление образно-интонационных сфер конкре-
тизировало у  Шютца психологический кон-
фликт, переживаемый Христом перед смер-
тью. У Генделя же пассионный конфликт был 
выражен не только в новозаветной тематике, 
воплощённой в его Пассионах по Брокесу, но 
и в старозаветной. Наиболее ярким примером 
служит конфронтация образов страдающего от 
душевных и физических мук Самсона из одно-
имённой оратории и празднующих над ним 
победу филистимлян. Такое совмещение ситуа-
ций, в которых показан внутриличностный кон-
фликт и  надвигающаяся смерть, явился, на  наш 
взгляд, наивысшим выразителем психологии тра-
гического.

К этой аспектации конфликта добавим ещё 
один – противодействие народа-завоевателя 
и  угнетённого народа, который Ф.  Энгельс 
определил как «трагическую коллизию меж-
ду исторически необходимым требованием 
и  практической невозможностью его осу-
ществления» [22, 495]. Исторической необхо-
димостью здесь является стремление народа 
к свободе, но поражение его в столкновении 
с другими делало это стремление невозмож-
ным. Страдания народа переданы в  плане 

противопоставления длительных состояний 
скорби и героического воодушевления, в ши-
роком смысле – медитации и действования. 
Два этих параметра из всех видов человеческой 
сущности М. Арановский выделяет как главен-
ствующие [1, 38]. Их сопоставление, лежащее 
в  русле эпической природы ораториального 
жанра, раскрывает в образе народа скорбные 
и драматические черты.

Конфликт трагедийного народа не  равен 
внутриличностному конфликту трагедийного 
героя (поскольку в  ораториях Генделя народ 
во  внутренних противоречиях не  показан). 
Поэтому коллизия угнетённого народа, нахо-
дящегося в конфликте с вражеским, представ-
ляется по отношению к нравственно-психо-
логическому конфликту героя подчинённой 
и в трагической оратории является важным, 
но дополнительным признаком. Дополнитель-
ным – не значит несущественным, поскольку 
конфликт противоборствующих народов вы-
ражает собственно эпическую сущность ген-
делевских ораторий. Она усиливает трагедию 
героя, превращая её во всенародную, и перево-
дит из категории единичного в категорию об-
щего. Неслучайно И. Федосеев писал, что «Ген-
дель – один из первых художников мирового 
искусства, поднявшийся в  своём творчестве 
до осознания народа как философской катего-
рии» [21, 8].

Подводя итог анализу системы конфлик-
тов в  трагических ораториях Генделя, мы 
приходим к заключению, что главным и не-
разрешимым здесь явился внутриличностный 
конфликт, который служил медиатором для 
остальных. Второй по  значению конфликт, 
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межличностный, экстраполировал первый 
во вне и тем самым расширил пространство 
конфликта. Третий конфликт пассионного 
типа усугубил первый и вывел его в гротеско-
вую сферу. Четвёртый же обобщил предыду-
щие и поднял их на уровень общечеловече-
ского значения, где в органичной системе су-
бординации конфликтов произошло их объ-
единение.

Совокупность рассмотренных конфликтов в 
художественном произведении представляет мно-
гогранную модель трагического, где в  некоторой 
степени может быть раскрыта истина бытия, 
которая, по наблюдению А. Михайлова, «как 
бы вспыхивает перед нами ярким светом на 
мгновение и потом существует внутри этого 
произведения для того, чтобы вспыхнуть ещё 
и ещё раз» [15, 863].

ПРИМЕЧАНИЯ

1 Понятие коллектива, вызывающего побочные ассоциации с советской лексикой, мы ввели в связи 
с тем, что в ораториях Генделя часто в качестве враждебной оппозиции герою выступает не народ, а алле-
горически-массовые, воссоздаваемые хором образы зависти, ревности, измены, которые к образу народа 
прямого отношения не имеют. Поэтому понятие коллектива здесь, вбирающее и метафорические образы, 
и народные, на наш взгляд, является наиболее соответствующим их смысловой функции.

2 Данная методология легла в основу нашего исследования, см.: [10].
3 Единовременный контраст Ливанова рассматривает как «контраст внутри исходного образа, зало-

женный в нём самом, когда одни выразительные средства направлены в сторону усиления, обострения, 
движения эмоций, другие же удерживают, тормозят, сковывают» [11, 287].

4 Данная сцена сначала была воспроизведена в самостоятельном произведении Шютца «Семь слов 
Иисуса Христа на кресте» (1645).
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ON THE ESSENCE OF THE TRAGIC ORATORIOS BY G. F. HANDEL

Abstract. The article is devoted to identifying the essence of the tragic in oratorios by G.F. Handel. For this, the 
author, against the background of a wide circle of diverse and contradictory definitions, shows that the tragic is 
an insoluble socio-historical conflict that arises as a result of the actions of a person dying due to his unsolvable 
self-bifurcation. At the heart of this phenomenon is an awareness of the concept of duty, which is embedded in 
the moral nature of a man as a born judge over himself. In clumps of such a tragic contradiction, which in Han-
del’s oratorios expresses “the tragedy of crucifixion” (the concept of T. Livanova) and is focused on the core of the 
tragedy. The author of the article shows the tragic hero from two opposite sides. Conflicts that go beyond the core 
and express the “tragedy of action” (T. Livanova) make up the context of the tragic core. An analysis of it in Handel’s 
oratorios clarifies several aspects: the intrapersonal conflict of the hero, interpersonal conflict, the conflict of the 
hero with the dark demoniac crowd (or the conquering people celebrating victory and indifference to the hero) and 
the opposition of the oppressed people to the conquering people. The totality of such conflicts in the work of art 
makes a multifaceted model of the tragic.
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К сожалению, вопросы исполнительского дви-
жения пока, с моей точки зрения, совершенно 
не разработаны. Мы привыкли думать и уве-
рены, что те движения, которыми мы в жиз-
ни пользуемся, это движения самые хорошие 
и  они годятся для  наших исполнительских 
задач. И мы часто говорим: играет свободно, 
прямо как в жизни – естественно. А что зна-
чит «естественно», «свободно»? Что  значит 
«как в жизни»? Я думаю, что прав был Юрий 
Исаевич Янкелевич2, который писал, что ис-
полнительское движение  – это движение 
профессиональное, специфическое и  ничего 
общего с жизненным не имеющее. Оно прямо 
противоположно. Поэтому никакие жизнен-
ные движения для наших инструментальных 
движений не годятся.

И вот здесь мне хочется поговорить с вами 
на эту тему и показать, что мы делаем правиль-
но, что мы делаем неправильно, какова приро-
да вообще наших движений, каковы функции 
этих движений и какова природа и функции 
специфических инструментальных движений. 

Почему обычные движения являются плохими 
для инструмента, а специфические инструмен-
тальные не подходят для жизни.

Надо сказать, что наши движения построе-
ны очень точно, и в тоже время они очень ши-
рокие. Мы своими движениями можем делать 
что угодно: я протягиваю руку, и это действие 
годится для того, чтобы взять любой предмет. 
Здесь нет никакой специфики. А  на  инстру-
менте каждое движение целенаправленно свя-
зано с художественной задачей и принципи-
ально обусловлено звуковым результатом. Поэ-
тому оно не безразлично по форме и тем более 
специфично по содержанию.

Если мы рассмотрим как  устроены наши 
движения, то  должны ввести понятие коор-
динированная зона движений. Если вы встанете 
к стене, раскинете руки и попробуете глядеть 
перед собой, то вы ладони рук своих не увиди-
те. Постепенно, если мы начнём сводить руки, 
на каком‑то небольшом расстоянии от стены 
мы увидим краями глаз кисти. И только сведя 
руки в пределах 60 градусов, мы увидим детали.
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Эти две позиции – крайняя позиция, когда 
руки только начинают быть видны краем гла-
за и  позиция, когда руки находятся в  ясном 
поле нашего внимания  – являются крайни-
ми точками, от которых можно рассчитывать 
нашу координационную зону. Вот эта зона 
от границы ясного видения до только ощуще-
ния рук непригодна для  того, чтобы движе-
ния были точными, дисциплинированными 
и  устойчивыми во  времени. Только начиная 
с угла в 60 градусов, где руки видны достаточ-
но ясно, до примерно середины, начинается 
координационная зона. Когда руки сводятся 
вместе, координация тоже начинает исчезать, 
и пианисты знают, что когда руки заводятся 
друг за  друга, то  координация очень затруд-
нена, и  она должна меняться на  обратную. 
Так же у скрипачей или виолончелистов: если 
мы играем у подставки и очень близко сведены 
руки, это вызывает затруднение.

И вот здесь мы встречаемся с одной харак-
терной особенностью: чем ближе руки нахо-
дятся к центру игровой зоны, тем устойчивее 
навык, который образуется. Где центр зоны? 
Для каждого человека он индивидуален. Вер-
тикаль образуется следующим образом: когда 
человек идет по улице, у него руки двигаются, 
если мы поднимем руки в том направлении, 
в котором они двигаются вперед – это будет 
центр вашей индивидуальной зоны. Она ха-
рактерна тем, что в этой позиции руки могут 
оставаться в поднятом состоянии очень дол-
го. Мышцы не устают, потому что здесь руки 
держатся скелетной мускулатурой, которая 
хорошо снабжается кровью и способна к дли-
тельной работе. Если мы начнём отводить одну 
руку чуть‑чуть влево, а другую чуть‑чуть впра-
во, то сразу увидим, как включится в действие 
мышца, которая ведёт руку, и  дальше, если 
мы оставим руку в этом положении, то уви-
дим, что  мышца остается зажатой. Поэтому 
отведение рук от  центра этой зоны, особен-
но во  внешнюю сторону, приводит к  тому, 
что руки оказываются в очень невыгодном по-
ложении, потому что включились в действие 
игровые мышцы, которые очень плохо снаб-
жаются кровью. Они работают по принципу 
накопления и  отдачи энергии. Поэтому они 
требуют момента статики, чередования ди-
намики и статики. К сожалению, в некоторых 
пособиях написано, что, если руки у скрипачей 

длинные, то левую руку стоит отводить влево – 
мол, тогда для правой руки будет плохо. Что же 
получается? У нас в консерватории около 15 лет 
назад было проведено обследование, и оказа-
лось, что почти у трети скрипачей начинают 
атрофироваться мышцы плеча. И всё потому, 
что  рука, отведённая влево, держится игро-
выми мышцами, что и приводит к зажатости 
плечевого пояса. Это первое, что надо учесть.

Второй момент: горизонтальный центр 
зоны образуется, когда человек складывает 
руки на груди. Горизонтальный и вертикаль-
ный центры образуют наиболее удобную зону, 
в  которой действуют руки. Это оказывается 
настолько далеко небезразличным к органи-
зации движения вообще, что на сверхзвуковых 
самолетах, а затем на космических кораблях 
все приборы управления, которые были спере-
ди, как на автомобиле, были переведены в два 
сектора, средний оставлен только для визуаль-
ной информации. Это обусловило быстроту, 
точность и устойчивость движений.

В  Америке провели такой опыт. Самый 
трудный физический процесс – это печатание 
на пишущей машинке, потому что он требует 
большого внимания, очень точных движений, 
а руки при этом сведены. Сделали так: разре-
зали машинку пополам, развели в два сектора, 
и производительность труда увеличилась в два 
с половиной раза, а утомляемость снизилась, 
потому что сведённые руки сложно координи-
ровать.

На конкурсе Чайковского у пианистов я мог 
на спор определить, кто из исполнителей в фи-
нале концерта Чайковского, где октавы перед 
кодой, попадёт, а кто промахнётся. Если кор-
пус вышел вперёд и обеспечил игровое про-
странство для руки – то попадёт. А если руки 
ушли, а корпус отстал – то промахнётся.

Эта координационная зона для нас очень 
важна. Но посмотрим, как совершаются наши 
обычные жизненные движения и в чём всё‑та-
ки специфика инструментального движения. 
При точных движениях всегда вступают в дей-
ствие две силы. Первая из них – наша прямая 
двигательная активность, когда мы ведём руку 
в нужном направлении. А вторая – корректи-
ровочные движения, которые обеспечивают 
точное соблюдение формы этого движения. 
Когда мы приступаем к овладению каким‑ни-
будь сложным движением, мы всегда снача-
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ла берем контур, а  потом дифференцируем 
движения и стараемся дать ему максимально 
удобную и эластичную форму. Это совершается 
путём корректировки.

В обычном движении тот мускул, который 
ведёт, участвует и  в  корректировке: мышца 
ведёт и корректирует. А в профессиональном 
движении получается дифференциация этих 
двух моментов. Посмотрите: у  скрипачей, 
виолончелистов, контрабасистов, альтистов 
штрих смычком вниз получается громче, чем 
смычком вверх. Почему? А ведь это парадокс! 
Смычок вверх ведёт бицепс – сильная мыш-
цу, смычок вниз ведёт трицепс – более слабая 
мышца. И получается, будто бы слабая мышца 
производит сильный штрих, в  то  время как 
сильная  – слабый. Говорят, это происходит 
потому, что смычок идёт вниз. Но, например, 
у виолончелистов, особенно на баске, смычок 
вверх вообще идёт вниз и наоборот. И тем не 
менее, всё равно разница присутствует. И это 
потому, что в профессиональном движении смы-
чок вниз ведёт не трицепс, а бицепс – обратная 
мышца.

Так вот, профессиональные движения по-
строены по следующему принципу: ведущей 
всегда является мышца-антагонист  – она 
управляет движением, она обеспечивает это 
движение. А мышца протагонист – та, которая 
в обычном жизненном движении ведёт, – вы-
ступает в роли базового энергетического обе-
спечения движения.

Когда космонавты вышли в космос, то, есте-
ственно, там движения у них раскоординиро-
вались. Потому что привычной силы тяжести 
нет, сделаешь движение рукой – корпус отле-
тает в обратную сторону и требуются коррек-
тировочные движения. И стали исследовать, 
какова же тогда форма движений. И оказыва-
ется, что если человек достигает угол движе-
ния, предположим, в 90 градусов, то сначала 
ведёт руку бицепс, потом постепенно импуль-
сы с бицепса снимаются и начинают поступать 
в мышцу-антагонист. И наконец, эта мышца, 
совершенно свободная от импульсов, включа-
ется на сокращение, и больше ничего. Тем са-
мым разделяются функции: ведущая функция 
оказывается за мышцей-антагонистом.

На это впервые обратил внимание профес-
сор А. И. Ямпольский3. Когда я пришёл к нему 
в класс с очень плохой правой рукой, то он мне 

сказал: «Не веди смычок по струне, не дай ему 
упасть и удерживай его от быстрого проведе-
ния». Ученик Ямпольского Игорь Семёнович 
Безродный4 выдвинул теорию мускула, со-
гласно которой ведущим моментом движения 
является вот этот участок руки у скрипача, ви-
олончелиста (примерно 10 см от кисти до се-
редины предплечья). Педагоги иногда делают 
так: для того, чтобы у ученика «пошла рука», 
нажимают пальцами на обозначенное место.

И это интуитивно найденный правильный 
приём. Мышцы остаются свободными, когда 
они находятся не в противодействие, а в очень 
хорошем согласии, – поэтому возникает при-
ятное ощущение в руке. Нужно снять лишнее 
напряжение с  мышц, с  их  управления, дать 
возможность «умным мышцам», которые сами 
знают, что надо делать, свободно выполнять 
свою функцию. Когда  И.  Безродный высту-
пал ещё  как  скрипач, он исполнял «Чакону» 
И. С.  Баха в  Большом зале Московской кон-
серватории. Средний эпизод «Чаконы» он сы-
грал смычком вниз от начала до конца; одним 
штрихом, большим звуком он играл больше 
одной минуты. Только при помощи «умного 
мускула» можно добиться такого длинного 
смычка, такого протяжённого и насыщенного 
звучания.

Здесь надо вспомнить о том, как В. Борзов5 
добился рекордного результата, пробежав 100 
метров за 10 секунд. Психолог помог ему снять 
тяжесть непосредственного действия, перевел 
эту тяжесть на результат этого действия. Мы 
очень часто уделяем внимание самому движе-
нию, а не результату движения. И мы тем са-
мым приковываем внимание к мышцам, и они 
становятся более тяжёлыми.

Теперь посмотрим, как организовывается 
профессиональное движение. Принцип его 
организации заключается в том, что движение 
должно совершаться в пределах координаци-
онной зоны. Нахождение золотой середины 
и есть обретение свободы. Сознательное дви-
жение должно совершаться как комплексное: 
группировка движений, их комплексность яв-
ляется критерием профессионализма. Концен-
трировать внимание на единичном движении 
нельзя и даже вредно. Ведь мозг в состоянии 
выдавать импульс на  движение только раз 
в полсекунды, поэтому тщетно пытаться управ-
лять каждым единичным движением. Я счи-
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таю, что термин управление движением не вполне 
верный, правильнее было бы говорить о кон-
троле направления движения. Движение произ-
водится как бы само, оно только направляется 
нами в нужную сторону.

Когда мы направляем движение, наш мозг 
не в состоянии выдать больше двух импульсов 
в секунду. В то же время мы знаем, что движе-
ние на инструменте совершается в гораздо бо-
лее быстром темпе. Но оказывается, мозг в со-
стоянии выдать импульс на группу движений, 
то есть группировка движений, их комплекс-
ность является основным показателем профес-
сионализма. Поэтому сознательное движение 
может совершаться только как комплексное, 
а не единичное. На единичные движения наш 
аппарат не рассчитан, и поэтому отслеживать 
вниманием каждое движение не только нель-
зя, но и вредно. Ведь тем самым мы приковыва-
ем внимание к единичному движению, а затем 
должны от него уходить.

Еще Сеченов6 в прошлом веке писал: «Когда 
небойкий пианист играет пьесу в медленном 
темпе, ему кажется, что каждым движением он 
сознательно управляет. Но как только он пере-
ходит к быстрому темпу, ни о какой сознатель-
ности управления движениями не может быть 
и речи». И здесь мы подходим к очень важному 
выводу, на что же нужно направлять движение 
в таком случае, и правильно ли мы поступаем, 
когда мы каждое движение раскладываем 
по полочкам и думаем, что мы делаем очень хо-
рошее дело. Здесь встаёт вопрос о медленном 
темпе занятий, и  о  комплексности. Давайте 
сначала поговорим о комплексности.

У Крейцера7 есть Этюд № 17, в котором пер-
вый палец стоит, а третий и четвертый двига-
ются. Такое обычное движение. Давайте проа-
нализируем, что же здесь происходит: первый 
палец стоит  – сложностей никаких, третий 
палец можно поставить – сложностей ника-
ких, дальше возникает колоссальная слож-
ность – третий палец стоит, второй в воздухе, 
а второй палец должен играть, но он не может 
этого сделать, пока не  будет поднят третий. 
А что мы можем сделать? Во-первых, одновре-
менно взять и поставить. Во-вторых, движение 
получается вместо одного пальца два пальца. 
И это очень сложно: по сути дела, второй па-
лец должен быть заранее поставлен на струну. 
Когда? И вот тут встает вопрос о том, что любое 

комплексное движение возможно только в аб-
солютном точном ритме.

Ритм  – важнейшее условие организации 
движений. Вне ритма ничего у нас не может 
получиться с профессиональной точки зрения. 
Ритм – ведущий фактор. Когда палец должен 
встать ровно на  половину, на  64, после того 
третий палец поднимается, теперь он ставит-
ся, а  дальше эти два пальца нужно поднять, 
чтобы открыть первый палец, который будет 
играть следующим. Опять возникает сложная 
задача: как поднять два пальца? Если мы будем 
поднимать их сразу, то третий поднимется чуть 
раньше, потому, что он естественно отрывается 
от струны, обнажится второй и будет слышен 
неровный призвук, что иногда бывает у студен-
тов. Значит, нельзя поднимать третий палец, 
опять‑таки поднимается второй палец раньше, 
и опять‑таки на одну тридцать вторую он под-
нимается и тянет за собой третий. И оказыва-
ется, что во всей этой комбинации активным 
является не первый и третий палец, а второй. 
Поэтому Ямпольский советовал разучивать 
этот этюд так: сначала трель поиграть вторым 
пальцем, то  есть потренировать активность 
второго пальца. Значит, комплексное движе-
ние всегда должно анализироваться: какой па-
лец ведущий. И оказывается, что наше внеш-
нее внимание неверно, а внутренний анализ 
показывает истину: правильное понимание 
ведущего пальца нас приводит к правильному 
пониманию и пассажа, и движения.

Второй принцип. Предположим, мы игра-
ем пассаж с  переходами. Переходы, как  вы 
знаете, дело нелёгкое. Как организовывается 
это движение, какими принципами руковод-
ствоваться? Если у  пианиста руки скованы, 
то попадание затруднено, так же, как и у нас 
на инструменте, только мы этого не понимаем 
иногда. Ведь большинство переходов связано 
с движением наверх, и если они у нас не уда-
ются, то мы не доходим до нужной позиции. 
Очень редко мы «перелетаем» позицию. При-
мерно ¹/₁₀ мы перелетаем, ⁹/₁₀ мы не долетаем. 
А почему? Потому, что на пальцах лежит тя-
жесть остальной руки, и рука мешает пальцам 
выйти в нужную позицию.

Вот здесь возникает вопрос о соподчине-
нии: крупные части руки всегда должны опе-
режать мелкие. Ведущими являются крупные 
части руки, а мелкие – ведомыми. Посмотрите, 
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как мы совершаем переход с третьего пальца, 
предположим, в третью позицию наверх. Мы 
приближаем первый палец и затем выдавлива-
ем, и едем первым пальцем сюда, кажется пра-
вильно. В медленном темпе действительно так 
получается. А в быстром темпе инерция руки 
не  позволяет руке выйти с  новой скоростью 
наверх, и получается недолёт. Кроме того, мы 
выходим с  большим начальным импульсом, 
а  дальше должны тормозить руку, и  тормо-
зим немного раньше потому, что мы боимся, 
как бы рука не «перелетела», так как коорди-
нация здесь затруднена.

Каков же выход? Его нашел Паганини8 в так 
называемом «внепозиционном» движении 
руки  – действительно, он к  третьему пальцу 
приближал первый, но  затем выносил руку 
сюда. (Демонстрирует движение на инструмен-
те). При напряжении получалась своеобраз-
ная пружина. И отпуская пружину, палец пас-
сивно доходил до места. А вся активность была 
как раз в этой пружине. Вместо активности – 
пассивность.

Третий принцип – использование всех ста-
тических элементов для подготовки и для свер-
шения этого движения. Карл Флеш9 писал 
в одной статье: «Неважно, что делают пальцы 
на  грифе, важно то, что  они делают между 
движениями». Поэтому Ямпольский в статье 
«Подготовка пальцев и оставление их на стру-
нах» говорит, что не нужно снимать пальцы 
с грифа, если они не мешают, подготавливать 
движение нужно на грифе, в воздухе.

Приведём пример. Приходит ученик и 
«мажет» в пассажах. Педагог ему говорит: «Ты 
мало играл медленно». И вот тут напрашива-
ется очень важный вопрос: а нужно ли играть 
медленно? Во всех трудах говорится, что нуж-
но играть в несколько замедленном темпе, но 
не медленном. А почему? Потому, что в мед-
ленном темпе те движения, которые мы со-
вершаем в быстром темпе, оказываются другой 
формы – раз, и другого содержания – два. За-
медляя темп, мы не можем замедлить стакка-
то, вибрато, мы не можем замедлить переход, 
потому что эти движения должны совершаться 
в определённой форме.

Формы медленных движений, и форма бы-
стрых – совершенно разные. И поэтому Без-
родный10 в своём докладе говорил, что занятия 
студентов, чаще всего, бывают неправильны-

ми. Когда они переходят от медленного темпа 
к быстрому, у них появляется зажатость рук, 
так как они не подготовлены к этому темпу, 
и так из раза в раз – это первый момент. Вто-
рой момент – золотая середина. Как говорил 
Метнер11, «если ты поиграл в медленном тем-
пе, ты должен поиграть вдвое быстрее, чтобы 
хорошо себя чувствовать на сцене». Мострас12 
как‑то заметил: «Мы учим студентов спускать-
ся по лестнице, чеканя шаг, а на сцене нужно 
уметь спускаться по  перилам. Когда  же мы 
их этому научим?»

Поэтому, при  замедленном темпе нужно 
соблюдать максимальную форму будущего 
движения. Для этого надо определить крайние 
точки – куда рука идёт, каков масштаб? Ведь 
играя в медленном темпе, мы играем в при-
близительной динамике, мы играем не в той 
скорости, не теми движениями, затем в бы-
стром темпе мы должны это всё заново нара-
батывать. Огромное количество потраченного 
времени – зря. Я не против медленного тем-
па, иногда нужно рассмотреть произведение 
под лупой, для анализа, но не для зубрёжки! 
Учить надо в темпе, приближенном к насто-
ящему, тогда этот разрыв окажется гораздо 
меньшим, и тогда мы на сцене будем чувство-
вать себя более свободно.

И  ещё  один момент: с  какой мы играем 
энергией? Когда человек ушёл от животного 
царства, он приобрел очень многое, и  поте-
рял тоже, конечно, многое. А именно – силу, 
импульс. Почему? Потому что между нашим 
мозгом и движением встал план – разум. Поэ-
тому наши движения отсрочены, планируемы, 
наши движения точные, трудовые, но их им-
пульс, их  сила и  быстрота  – слабые, малые, 
не соответствуют нашим внутренним возмож-
ностям. Кроме того, есть один эффект, он за-
ключается в следующем: некоторые музыканты 
замечали, что после долго утомительного дня 
они брали инструмент и у них всё получалось.

Д. Ф. Ойстрах13 рассказывал, когда он вме-
сте с оркестром переезжал из Америки в Ка-
наду, на  границе их  задержали на  таможне. 
Были не выполнены какие‑то формальности, 
и они 6 часов сидели в холоде (т. к. была зима). 
Концерт начался в 3 часа ночи в Торонто. Пу-
блика сидела и ждала. Ойстрах вышел играть 
концерт Брамса. Он рассказывал: «Никаких 
физических сил не было. Я думал, что не смо-
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гу играть. Но в итоге всё получалось, так игра-
лось, так все звучало, как никогда в жизни».

Почему? Откуда вдруг у человека появляет-
ся выброс силы? Спортсмены, которые бегут 
на  длинные дистанцию, знают эффект «вто-
рого дыхания». Когда ноги ватные, вот-вот 
упадет, сил нет, но вдруг открывается «второе 
дыхание», и спортсмен «свеженьким» бежит 
дальше. В этот момент включилась та энергия, 
которой мы должны играть. Эта энергия не-
обычная. На эстраде музыкант должен стать 
сверхчеловеком, обладающим определёнными 
способностями и возможностями.

Предполагают, что это стрессовая энергия. 
Когда человека «заденешь», как следует, у него 
образуется энергия, даже тогда когда он слаб. 
И у него происходит колоссальный взрыв. А как 
её сознательно включать? Как её использовать 
сознательно для нашего дела? Есть исполни-
тели, которые этим пользовались. Например, 
первый был Паганини, который не  раскрыл 
своего секрета. Вторым, который перенял этот 
секрет, был Лист. Он был чрезвычайно наблю-
дательным, гениально музыкально и умствен-
но одарённым человеком. Поэтому он перенял 
у Шопена вибрато на фортепиано, не поняв, 
как он это сделал, может быть даже чисто инту-
итивно. Видимо у Паганини перенял Лист этот 
секрет движения. Пианист выдвинул теорию 
«самоиграющих пальцев». Он писал и говорил 
своим ученикам о том, чтобы они не мешали 
жить пальцам – жить своей собственной жиз-
нью. Думать надо в первую очередь о музыке.

Лист открыл секрет своим ученикам. Те в 
свою очередь долго молчали. Наконец, педа-
гогический «внук» Листа  – ученик Краузе14, 
знаменитый пианист Клаудио Аррау15 открыл 
секрет Листа. Был сделан доклад на междуна-
родном конгрессе, после чего он вызвал шок, 
потому что это поразительный секрет. В Испа-
нии – в Мадриде – сейчас есть институт, кото-
рый занимается этой проблемой. Опублико-
вала этот секрет ученица Аррау – аргентинка 
Ф. Аберостури. Институт назван в её честь. Он 
выпускает проспекты, лечит музыкантов, по-
могает музыкантам овладеть определенными 
телодвижениями. Там лечились многие музы-
канты с переигранными руками, в том числе 
итальянский скрипач Аккардо16. Туда должен 
был лететь лечится и  Леонид Коган17, но  не 
успел. В  последние годы скрипач играл все-

го двумя пальцами, так как у него был зажим 
нерва. Этот факт мало кто замечал. Для него 
самого это было трагедией.

Что же это за секрет? Лист подметил, что 
вундеркинды играют очень здорово – раско-
ванно, с правильными телодвижениями. Но 
как переходят определенный возрастной ру-
беж, так очень многое теряется. Он подсмо-
трел, как эти дети рисуют. Ребенок зажимает 
карандаш в руку, прикусывает язык, и начина-
ет рисовать. Почему он прикусывает язык? По-
чему большинство мировых рекордов ставятся 
с высунутым языком? Почему очень многие му-
зыканты, прикусив язык, – играют, например, 
Ойстрах. Почему же именно язык? Как раз фи-
зиологи не понимали, почему же язык в мозгу 
так представлен во всех связях. Никакие рече-
вые или связанные с едой функции не оправ-
дывают такое большое представительство. Зна-
чит, здесь кроется какой‑то резерв, который 
мы пока не  используем. Есть определенные 
упражнения:

Упражнение 1: Сесть на стул, положить руки 
на колени, закрыть глаза, снять напряжение 
с тела – по возможности с лица. После этого 
расположить язык между зубами; прижать, но 
не сильно, закрыть зубы и представить себе, что 
с конца языка истекает поток энергии. Через 
некоторое время, сосредоточившись на этом 
образе, вы должны почувствовать, как будто бы 
происходит снижение кончика языка. После 
того, как это почувствуете, надо очень медлен-
но высовывать язык через неплотно сжатые 
губы и зубы. Он должен идти плоско, как ло-
пата, но при этом расслаблено до конца, а за-
тем медленно возвращаться. При этом нужно 
сохранять ощущение истекающей энергии.

Упражнение 2: Когда язык высунут до конца, 
медленно поворачивайте его вправо, влево, 
прямо и убирайте назад.

Упражнение 3: С  ощущением истекающей 
энергии, поднимите медленно руку с колен, 
словно она идет сама – не направляя её. А за-
тем – как будто рука сама медленно опускается, 
чем медленнее, тем лучше.

Говоря об энергии, нужно отметить, что она 
имеет колоссальный импульс, за счет которого 
происходит сокращение мышц. Данной энер-
гией владел Рихтер18. Многие говорили, что не-
понятная энергия вылечивает переигранные 
руки, связки. В разных странах открыты целые 
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медицинские институты. Этим методом вос-
станавливают атрофированные конечности 
после серьезных болезней. Люди встают и на-
чинают ходить, даже когда у  них болтались 
одни лишь кости.

Давид Фёдорович Ойстрах на себе и на уче-
никах тоже попробовал это. Такие упражне-
ния даже в небольшом масштабе, делают более 
свободными руки и резко улучшают звучание 
инструмента, потому что  снимаются каки-
е‑то барьеры, которые видимо у нас стоят. Вот 
вам один момент.

Второй момент, который очень интересен, 
и  который также мало используется. У  нас 
кроме обычной системы движений имеется 
совершенно особая система. Я  б её назвал 
«аварийная система движений». Когда на эстра-
де у вас вдруг начинает соскальзывать смычок 
из‑за того, что руки сильно напряжены и не 
управляются, то большинство делает так: ста-
рается ослабить мышцы в это время. И ничего 
не получается. Здесь и требуется включение 
этой парадоксальной системы: усилить дав-
ление. А если, например, смычок слабо при-
жимается, то необходимо его ослабить ещё, 
и тогда всё встанет на свое место. Обратное 
действие! В жизни оно не очень часто совер-
шается. Оно срабатывает только тогда, когда 
мы попадаем в какие‑то действительно ава-
рийные ситуации.

Я испытал это на себе. Ехал я под Москвой 
по знакомому шоссе на машине. Может быть 
где‑то километров за 80 там есть один резкий 
поворот. Я вылетаю на этот поворот, и вдруг, 
о ужас: дорога перерыта, канава в метр шири-
ны и неизвестной глубины. Затормозить нет 
никакой возможности – там большие кюветы. 
И только с одной стороны остался такой не раз-
рытый край. И  тут инстинктивно сработала 
моя аварийная система. Я  нажал на  педаль 
газа, рванул руль влево, и машина свалилась 
почти что в кювет. Я круто повернул руль впра-
во, и машина, встав на одно колесо, проехала 
и остановилась. После этого и я, и те, кто был 
в машине, вылезли, вытирая пот. Сработала 
аварийная система.

Эта аварийная система включает момен-
ты инерции движения, которые мы обычно 
не используем. Мы стараемся инерцию обой-
ти, тем не менее, система работает. Так авто-
гонщики ЗИЛа недавно установили мировой 

рекорд, выполняя фигуру «восьмерка»: это 
два столба, которые надо объезжать. Так вот, 
вместо того чтобы объезжать и  тормозить, 
водители прогоняли машину вперед, резко 
тормозили, крутили руль, машину заносило, 
и когда она носом поворачивалась, они двига-
лись в обратную сторону. Тем самым они, так 
сказать, резко сократили время оборота во-
круг столбов, используя занос, силу инерции. 
Значит, у нас есть и эта система, которая нам 
может помочь.

Как же всё‑таки совершается само движе-
ние? Как организуется? Как нам учить пассаж? 
Пассажи – наш бич. Пассажи нас больше все-
го мучают, как с ними поступить? Ну, крайние 
точки – это хорошо. Когда Хейфеца спросили, 
как он играет вот с таким масштабом, то он 
ответил очень интересно: «Смотрите, я остав-
ляю на пассаж такой кусочек смычка. Публика 
видит, что я оставил кусочек смычка, – значит, 
я могу сыграть пассаж ещё более масштабно. 
Эта перспектива и придаёт масштаб. Ощуще-
ние того, что я могу больше, что я не на преде-
ле, вот это и  есть масштаб». Значит, первое: 
требуется обязательно некий запас энергии 
для того чтобы овладеть любым пассажем. Тот 
самый психологический запас, чтоб пассаж по-
пал в золотую середину: запас скорости, запас 
энергии, запас прочности.

Давайте разберем, как  эти запасы могут 
осуществиться.

Итак, запас скорости. Когда мы приступаем 
к овладению каким‑либо навыком, то не долж-
ны ограничиваться стремлением «точно сы-
грать данное место». Навык  – это широкий 
способ овладения аналогичной ситуацией. 
Для того чтобы этот навык оказался способом 
овладения аналогичной ситуацией, а не только 
данным местом, надо к этому так и подходить. 
По большей части мы подходим к тому, чтобы 
овладеть данным местом, вместо того, что-
бы овладеть данной ситуацией. Как овладеть 
данной ситуацией? Абрам Ильич Ямпольский 
говорил и  даже написал в  одной из  статей: 
«Скрип, как обязательный признак овладения 
новым штрихом». Скрип! То есть превышение 
необходимой энергии. И он говорил в классе: 
«Что ты играешь так мелко – мелкими смычка-
ми? Тебе же нужно сделать мраморную статую. 
Поэтому сначала надо вырубить большой ку-
сок мрамора, – ведь из кусочков статую не сло-
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жишь. Значит, вот этот скрип – это масштаб, 
вырубленный кусок.

Овладение любым профессиональным на-
выком, – психологи это знают, – начинается 
с того, что человек выкладывает энергии при-
мерно в  полтора, два раза больше того, чем 
нужно, для  овладения данным навыком. Он 
делает грубый, топорный сколок того, что надо 
сделать. Вырубает контур. После того, как вы-
рублен контур, крайние точки пассажа, Ям-
польский советовал выявить точки, определя-
ющие его структуру: триольную – так триоли, 
квартольную – квартоли, квинтольнкю – квин-
толи. Затем дальше: есть такой прием – вытя-
гивание пассажа. Когда человек овладел струк-
турными точками, тогда прием следующий: 
первую ноту исполняют сверху с сильным ак-
центом, с вибрато, полным смычком в том раз-
мере, в котором должен звучать пассаж. В иде-
альном темпе. И так далее до конца. Правая 
рука делает одинаковые массивные движения 
и вытягивает за собой пальцы левой руки. Этот 
прием очень полезен, потому что он, сохраняя 
масштаб, дает ритм выучивания пассажа, дает 
нужный звуковой эффект, и сохраняет выра-
зительность.

Если мы вырубили вот так пассаж, или вы-
рубили какой‑то навык, так сказать, сначала 
грубо, то второй момент – это снятие излиш-
ней энергии и прослеживание каких‑то кон-
туров. Третий этап – прослеживание деталей. 
И, наконец, четвертый этап – прослеживание 
выразительности, окончательная отделка пас-
сажа. Вот четыре этапа работы. При этом каж-
дый раз ставится новая цель, поэтому не по-
лучается механического повторения. И здесь 
чрезвычайно важно то, чтобы цели всё время 
ставились разные. Ямпольский говорит так: 
«Голова у тебя должна болеть до того, как ты 
сыграешь. Ты должен всё услышать и понять, 
что ты должен сделать. Ты должен попытать-
ся сыграть, и эта попытка должна быть обяза-
тельно успешной. Если попытка не успешная, 
значит, ты плохо себе представил, что  надо 
сделать. Значит, подумай ещё, где ты ошибся, 
представь себе, что ты должен сделать, попы-
тайся это сделать».

Еще  один момент: когда мы играем, мы 
ни в коем случае не должны тут же исправлять 
ошибки. Мы сыграли пассаж неверно, и мы ду-
маем: «Ага, пассаж сыгран неверно, надо его 

сыграть правильно». Играем правильно, хоро-
шо, опять закрепляем, ещё разочек правильно. 
Ну, теперь для уверенности третий раз. Вот те-
перь выучили, – хорошо! Что мы сделали? Мы 
сделали ужасную вещь. Теперь у нас зафикси-
рован один неверный вариант и три верных. 
Тем самым мы придали такое значение невер-
ному варианту, что мы его подняли на боль-
шую высоту: значит три раза надо сыграть, 
ещё там четыре или пять или даже десять. Мы 
его подняли, тем самым мы противопостави-
ли неверному верное. Сделали ли мы что‑либо 
верное? Нет ещё, у нас два полюса есть, и они 
актуальны. Мы не отрицаем правильным не-
правильное.

А  как  же правильно? Психология учит: 
если сделал неправильное движение, то не всё 
в нём является неправильным. Очень многое 
в нём правильно, и отрицать это правильное – 
вдвойне неправильно. Значит нужно посмо-
треть, а что же неправильного сделано. Ведь, 
может быть, только какой‑то кусочек малень-
кий неправильно сделан, а мы вновь играем 
целый пассаж. Вот это надо тщательно про- 
анализировать, выявить причину неправиль-
ности и попробовать вот эту конкретную не-
правильность исправить. Посмотреть: ага, вот 
так вот правильно, здесь у нас рука не пошла, 
здесь смычок не  пошёл, здесь координации 
не было и так далее. После этого пассаж игра-
ется уже с учётом замеченных ошибок. И это 
не  означает противопоставления неверному 
целому верного целого. Это совсем другое дело, 
это правильный метод занятий. Значит, самый 
правильный метод занятий: постараться не де-
лать никаких ошибок, очень точно предста-
вить себе, что ты должен сделать и попытаться 
это сделать. Если первый раз не получилось, 
то попробовать сделать со второго. Ведь даже 
обезьяна, когда достаёт банан, а у неё корот-
кие палки, она ж не всегда палками пробует. 
Иногда она всё‑таки умнее нас: она составляет 
палки и достаёт. То есть она решает умствен-
ную задачу. К сожалению, на инструменте мы 
далеко не всегда решаем умственную задачу, 
а заняты физическими проблемами.

Теперь рассмотрим, что такое координация 
движений? Какая рука у нас ведущая на инстру-
менте, в частности, на скрипке? Ведущая рука 
у нас правая. Правая рука связана с логикой, 
с левым полушарием, с речевым полушарием, 
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с представлениями, с возможностью анализа. 
Левая рука у нас связана с областью интуиции. 
Поэтому психологи установили интересный 
факт: показ для правой руки не эффективен, 
для неё эффективен рассказ. Показ для левой 
руки эффективен, а рассказ – не эффективен, 
потому что левая рука с речевым полушарием 
не связана. Значит это тоже можно учитывать. 
Координация движений заключается не в од-
новременности, потому что одновременности 
нет и быть не может. В игре на инструменте 
есть подготовка одной руки другой. Если у нас 
палец не поставлен на струну, то правая рука 
ничего не сделает. Поэтому только когда палец 
стоит на струне, правая рука может взять силь-
ный звук, а иначе получается ни то ни сё. Зна-
чит, в смысловом отношении здесь оказывает-
ся ведущей правая рука, а в координационном 
отношении – левая рука. Пока не поставлен 
палец, пока не  подготовлен, правая рука за-
жмётся, и  смычок не  извлечёт звук, потому 
что струна не прижата. Поэтому координация 
заключается в неодновременности.

Я уверен, что хорошая игра в ансамбле так-
же заключается не в одновременности. Игра 
в ансамбле заключается принципиально в раз-
новременности, в несовпадении. И хорошие 
ансамбли это показывают, а плохие ансамбли 
лишь демонстрируют наложение одной пар-
тии на другую. Посмотрите: пианист и скри-
пач играют сонату, скрипач говорит: «Закрой 
крышку, потише там, дай мне поиграть…» 
Потому что пианист его забьёт. А ведь когда 
Рихтер с  Ойстрахом играли сонаты, Рихтер 
играл с открытой крышкой, и на полную мощь 
своих лап, тем не менее, Ойстраха было слыш-
но. Почему? Потому что он его вот как на блю-
дечке подавал. Он его обходил. Когда нужно 
вместе играть, он либо опередит Ойстраха, а 
Ойстрах завершит – и это мы слышим. Либо 
он отстанет, а Ойстрах пискнет свою ноту – 
тоже слышно.

Важно, чтобы слушатель услышал все темы 
в  обеих партиях. Существует специальный 
термин – способность артиста, исполнителя, 
солиста уйти от сопровождения. На этом осно-
вана игра с  оркестром. Коган обладал этим 
искусством в большой степени. Умение уйти 
от оркестра – самое главное (исполнитель бу-
дет слышен). Без такого умения даже в игре 
солиста с  пианистом сольная партия может 

не прозвучать. Эта координация должна быть 
и в художественном отношении, и в исполни-
тельском. Повторяясь о неоконченной задаче, 
когда человек разбирает произведение, а пе-
дагог советует отложить его, чтобы позже вер-
нуться к нему, при возвращении нужно соблю-
дать следующий момент: все наши движения 
развертываются во  времени, поэтому время 
в нашем движении играет колоссальную роль.

Приведём, к примеру, эксперимент, прове-
дённый в Польше. Взяли совершенно анало-
гичные по  возможностям группы спортсме-
нов. Одной группе разрешили тренироваться 
утром, а другой – днём. Затем днём устроили 
соревнования. Та группа, которая трениро-
валась днём, показала результат выше своих 
способностей, другая  – ниже (мышцы у  них 
были зажаты). Некоторые величайшие педа-
гоги при подготовке к выступлению вызывали 
своих студентов точно в час проведения буду-
щего концерта и занимались с ними на протя-
жении месяца именно в это время. То же самое 
и с конкурсами. В этом заключается правиль-
ное взаимодействие человека со  временем, 
потому что  облегчается адаптация человека 
к рабочему состоянию.

Второй момент. Очень важно указать про-
межуток, через который человек вернётся 
к произведению и чётко соблюдать эту дистан-
цию. Мозг должен точно рассчитывать, когда 
и что ему нужно будет сделать. Когда мозг по-
ставлен в определённые рамки и регламенти-
рован, он относится к предстоящему событию 
с большей лёгкостью.

Теперь о свободных руках. Опыт показыва-
ет: если человек занимается с ослабленными 
мышцами, вялыми руками, не на пределе сво-
их возможностей, то освоение навыка намного 
замедляется. Занятия на повышенном тонусе 
обеспечивают быстрое, прочное усвоение на-
выка. Снижение этого тонуса – напротив. Это 
связанно с ещё одной особенностью развития 
движения во  времени: когда мы совершаем 
движения, мышцы устают, снижается уровень 
энергии в них, требуется время на восстанов-
ление этой энергии.

Ещё в XIX веке был открыт принцип, гла-
сящий что восстановление происходит с ги-
перкомпенсацией: энергия снижается и по-
сле нескольких колебаний приходит в норму. 
Если заниматься на  ослабленных мышцах, 
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уровень колебания в них будет снижен, соот-
ветственно тонус ослаблен, мышцы усталые, 
занятия малоэффективны. При усталости рук 
рекомендуется сделать передышку, дать им 
отдохнуть. Главное  – успеть почувствовать 
момент гиперкомпенсации, когда мышцы 
будут налиты энергией. Такими подходами 
можно выйти на оптимальный уровень энер-
гообеспеченности, который даёт принципи-
ально неуставаемые руки. Руки станут заря-
женными энергией, будут очень возбудимы, 
будут хорошо улавливать приказы и прочно 
их усваивать. Этот принцип, установленный 
на  спортсменах, гарантирует быстрое усво-
ение навыка. Что касается пианистического 
навыка, то  нужно выработать чувствитель-
ность рук и  важнейшую психологическую 
настройку на  игру вместе с  инструментом, 
а не на инструменте. Предлог «на» отделяет 
исполнителя и  инструмент. А  необходимо 
проникать в инструмент и, будто бы, ввести 
его внутрь себя.

Приведу пример. Японцы решили овла-
деть стрельбой из лука, до этого не занимаясь 
этим. Изобрели особый метод тренировки. 
Тренирующимся было предложено стрелять 
в  комнате, погружённой в  темноту. Чередуя 
стрельбу со светом и без него, они выработали 
стопроцентную попадаемость. Главный мо-
мент, предшествующий успешному резуль-
тату,  – это указания тренера на  местополо-
жение цели: цель находится «тут», а не «там» 
(они не отделены). Внутреннее представление 
психологически оказывается настолько удоб-
ным, что  приводит к  образованию яркого, 
слухо-двигательного представления или зри-
тельно-двигательного представления, который 
непосредственно реализуется в самой практи-
ке. Применение принципа «внутри себя» на-
зывается «интериоризацией деятельности». 
Этому моменту мы уделяем мало внимания, 
от этого идут внешние движения, движения 
на инструменте.

Коснёмся вопроса о разыгрывании. Холод-
ными руками и холодной головой нельзя при-
касаться к музыке. Если руки у вас холодные, 
не нужно их разогревать на инструменте – это 
кощунственно. Нужно делать всё сразу.

Когда следует заниматься: утром, днём 
или вечером? Ямпольский высказал свою те-
орию: хуже всего большой перерыв; чем мень-

ше перерыв, тем лучше. Поэтому нужно зани-
маться три раза в день, утром, днём и вечером. 
Занятия длиною в час и разделённые на три 
подхода наиболее эффективны. Руки, мысли, 
мозг не успевают устать за такой промежуток, 
что позволяет больше усвоить с большей эф-
фективностью.

Утром лучше не заниматься техникой, так 
как идёт нагрузка на сердце, мышцы ещё нахо-
дятся в состоянии сна и не успели набрать нуж-
ную силу. Ночью человек тратит много энер-
гии, утром медленнее работает сердце и чув-
ствуется внутренняя истощённость. Техникой 
нужно заниматься днём, когда есть энергия. 
Вечером лучше всего заниматься художествен-
ной стороной, ведь концерты, спектакли идут 
вечером. Вечером человек возбуждён, выходит 
на высокий уровень психической активности. 
А утром нужно планировать, разбирать, ана-
лизировать что получилось.

Кстати, то  же самое, только по  поводу 
утренней зарядки, утверждал академик Ви-
ноградов19. Он говорил, что утром сердце ещё 
не  проснулось, просыпается примерно пол-
часа. Утром обычно вялые мышцы, они ра-
зойдутся позднее. Утром человек на  выдохе 
и в смысле питания, потому что ночь прошла, 
ночь очень важна для обработки информации, 
ночью человек тратит много энергии. И есть 
время минимальной активности организма, 
которое приходится на 6–7 часов утра. На него 
приходится наибольшее количество смертей, 
инсультов, всех прочих вещей, потому что че-
ловек – в резком упадке.

Второй период – 12–13 часов. Не случайно 
в  этот период делают обеденный перерыв. 
Потому что  производительность резко сни-
жается. Значит, надо учесть, что, предполо-
жим, где‑то между 10 и 12 – удобный момент, 
и где‑то после 14 – удобный момент. Когда, он 
говорит, надо делать зарядку? Зарядку надо де-
лать после плотного завтрака, спустя час-пол-
тора. Или где‑то днём, когда она эффективна, 
когда человек питается. Обед, он говорит, 
должен быть минимальный, ужин – плотный. 
Потому что  ужин нужен нам для  того, что-
бы хватило энергии до утра, и чтобы первые 
утренние часы мы что‑то делали. Энергия за-
втрака идёт на весь день. Может возникнуть 
вопрос, ну а  как  же тогда утренняя зарядка, 
которая объявляется по  радио? Виноградов 
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объясняет, что надо же как‑то настроить лю-
дей на работу… Волей-неволей, надо их акти-
визировать. Но это – за счёт сердца. Поэтому, 
утренняя зарядка не приводит к накоплению 
мышечной энергии, не приводит к усилению 
мышц, не  приводит к  нужному здоровью. 
И это тоже надо учесть. И это, так сказать, мы 

знаем и в консерватории. Не только академик 
Виноградов, об  этом многие врачи говорят, 
и так действует большинство крупных испол-
нителей. Значит, здесь тоже надо учитывать 
какие‑то особые моменты.

Спасибо за  внимание! Если будут вопро-
сы – пожалуйста, задавайте.
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ИГРА НА РОЯЛЕ: КАК ВСЕГДА БЫТЬ В НАИЛУЧШЕЙ ФОРМЕ1

Известный концертирующий пианист делится своим личным опытом достижения и сохранения опти-
мальной исполнительской формы.

К лю ч евы е с л ова:  фортепианное исполнительство, психология музыкального исполнительства, подготовка 
к исполнению, преодоление эстрадного волнения.

Д л я  цитировани я: Рацер Д. Е. Игра на рояле: как всегда быть в наилучшей форме // Музыка в системе 
культуры : Научный вестник Уральской консерватории. – 2019. – Вып. 19. – С. 31–36.

Мы, преподаватели игры на фортепиано, как 
начинающие свою педагогическую карье-
ру, так и «маститые» профессора, очень часто 
(да почти всегда) даём своим студентам совер-
шенно правильные советы: «собери форму», 
«сыграй серебристым звуком», «этот пассаж 
должен звучать более отчётливо», «здесь у тебя 
грязная педаль»… А то и можем начать расска-
зывать как Вергилий вёл Данте по аду и осве-
щал ему путь… А перед концертом или экзаме-
ном следуют неизменные: «соберись», «не за-
будь то‑то и то‑то», «играй чисто» и, главное, 
«не волнуйся»…

Всё это правильно и  неоспоримо: невоз-
можно идти против очевидного. К сожалению, 
за рамками этих «верных указаний» остаётся 
самый главный вопрос: «КАК?» Как  сделать 
так, чтобы всё это получилось? Чтобы и темпы 
соблюдались, и педаль была чистая, и (самое 
сложное!) чтобы студент не волновался, а был 
«в себе». Проведём простую параллель: каждый 
автомобилист понимает, что машина должна 
быстро заводиться, идти плавно, без рывков, 

что двигатель должен работать ровно и тихо… 
Но, опять же, как этого добиться?

Вот для этого и существуют профессионалы, 
эксперты в своём деле, рассказывая, как желае-
мое превратить в действительное.

Посвятив всю свою жизнь изучению на-
шего прекраснейшего инструмента и  игре 
на нём, я, надеюсь, накопил достаточный про-
фессиональный багаж, которым охотно поде-
люсь со своими молодыми коллегами, останав-
ливаясь порой на, казалось бы, таких мелочах, 
о которых мы часто просто не задумываемся, 
но которые могут (и оказывают) значительное 
влияние на процесс, называемый «игрой на ро-
яле».

Однажды, перед каким‑то своим концер-
том (уже будучи взрослым пианистом), я сказал 
своей маме: «Что‑то я волнуюсь…» На что мама, 
профессиональная оперная певица, произнес-
ла с  улыбкой, чтобы меня как‑то  успокоить: 
«А  что  тебе волноваться? Произведения ты 
знаешь, играешь их хорошо. Так что тебе все-
го‑то надо выйти на сцену, сыграть и уйти». 
Звучит прекрасно, и мы были бы счастливыми 
людьми, если всё было бы так просто.1  Статья публикуется в авторской редакции. – Прим. ред.
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Обдумывание этой темы и  явилось при-
чиной рождения данной статьи, которая шаг 
за шагом расскажет о пианистической жизни 
каждого выступающего на сцене музыканта, 
независимо от того, студент это или уже име-
ющий опыт артист.

Я решил разложить свои рассуждения на 
три раздела, логически следующих друг за дру-
гом: 1 – каждодневная работа, 2 – подготовка к вы-
ступлению и 3 – непосредственно день концерта, 
и как, по моему мнению, стоит себя повести 
в такой ответственный момент.

1. Каждодневная работа
Начну с такого «откровения», что действую-

щий пианист всегда должен быть в форме и ре-
гулярно (подчеркну – регулярно, т. е. каждый 
день) заниматься на  рояле, поддерживая эту 
форму. Для этого утверждения есть несколько 
причин.

1) Преподающие пианисты (а таких боль-
шинство) всегда должны быть в  состоянии 
показать ученику на рояле какого звукового, 
технического, агогического результата они 
хотят от  него добиться, чтобы реализовать 
какую‑то конкретную художественную идею. 
И, желательно, делать это не «заскорузлыми 
граблями», которые еле‑еле двигаются. Кроме 
этого, в каждом фортепианном классе «прохо-
дятся» (не люблю это слово: проходить можно 
мимо чего‑то) концерты для фортепиано с ор-
кестром, и преподаватель должен исполнить 
партию оркестра и своим аккомпанементом 
не только не испортить выступление студента, 
а наоборот – обогатить его игру исполнением 
оркестровой партии.

2) Извините за «прозу жизни»: мы же ка-
ждое утро чистим зубы, независимо от  того 
собираемся мы куда‑то  идти в  этот день и  с 
кем‑то встречаться или нет. То же и с поддер-
жанием пианистической формы. Если нет ка-
ких бы то ни было конкретных исполнитель-
ских задач, всегда желательно хотя бы пару ча-
сов уделить элементарной разминке рук – если 
нет своих технических наработок (что очень 
желательно, ибо каждый пианист знает свои 
слабые места), всегда можно поиграть упраж-
нения Ганона или что‑либо подобное. Сразу 
скажу, что я не сторонник каких‑то сложных, 
«навороченных» упражнений, т. к. чтобы их 
играть, сначала надо их долго учить, как мы 

учим произведения. К  таким упражнениям 
я отношу, например, упражнения Й. Брамса 
или «Новую формулу» В. И. Сафонова. Я пред-
почитаю упражнения простые, которые бук-
вально можно читать с листа. Это тот же сбор-
ник Ганона или тетради упражнений Ф. Листа. 
Причём эти «простые» упражнения я рекомен-
довал бы играть не только в разных тонально-
стях, но и разными штрихами: non legato, legato, 
staccato, – для выработки одинаковой самосто-
ятельности пальцев и  чуткости ощущения 
клавиатуры,  – а  также в  разной динамике: 
от  piano до  большого forte для  воспитания 
умения владеть разными звучностями, но так-
же и элементарной мышечной выносливости 
рук. Вспомним, что сам Лист писал в письме от 
2 мая 1831 года Пьеру Вольфу: «Вот уже 15 дней 
мой ум и мои пальцы работают как проклятые. 
<…> Я играю по 4–5 часов в день упражнения 
(терции, сексты, октавы, тремоло, репетиции, 
каденции и т. д.)» [2, 9].

3) Ежедневной профессиональной «трени-
ровки» требует и элементарное самоуважение. 
В этой связи мне вспоминаются слова из ин-
тервью Андрея Гаврилова журналу «Огонёк»  
[1, 29]: «Работать и содержать себя в порядке 
очень трудно. Даже в относительном». И это 
совершенно верно, ибо в  основном никто 
не хочет заставлять себя напрягаться. Но всегда 
надо помнить, что «леность – враг душе и друг 
дьяволу», как говорили в старину.

4) Иногда случается, что требуется заменить 
кого‑то на концерте. В наше жёсткое время это 
случается всё реже и реже: даже в «мёртвом» 
состоянии артисты не хотят терять выступле-
ние. Но подобное всё же случается. И как вы 
будете заменять заболевшего коллегу, если 
вы сами не в состоянии ровно сыграть гамму,  
а на октавных пассажах начнёте задыхаться?  
А отказ равен тому, что вас больше никогда не 
позовут: там стоит целая очередь готовых это 
сделать. Проверено.

5)  Обязательно в  распорядке дня пиани-
ста (да  и, наверное, музыканта любой дру-
гой специальности) должна присутствовать 
хотя бы самая элементарная физкультура. Не 
спорт – просто физические упражнения с не-
обходимым «подкачиванием» мышц. «Лендле-
ры» Шуберта вы, конечно, сыграете и так, но, 
если, не дай Бог, речь зайдёт о сонатах Брамса, 
Листа, Рахманинова, где требуется недюжин-
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ная выносливость и сила, начнутся серьёзные 
сложности и  проблемы. Кроме этого, имея 
с собой даже нетяжёлый чемоданчик, попро-
буйте попутешествовать по аэропортам, часто 
с многочасовыми ожиданиями рейсов. Увиди-
те, насколько это нелегко без предварительной 
физической подготовки. В письме С. А. Сати-
ной от 17 февраля 1933 года С. Рахманинов гово-
рит именно об этом: «Следующая неделя тяжё-
лая. Тяжёлая, но не по количеству концертов, 
а по утомительным и неудобным переездам» 
[3, 347]. А ведь это – Рахманинов и с его‑то кон-
цертным опытом.

Конечно, во  главу угла ставится слыша-
ние произведения, построение формы и т. д., 
но  играем мы всё  же мышцами, и  если они 
не готовы воспроизвести ваши идеи… Можно, 
думаю, не продолжать.

6)  Высыпаться. Обязательно! Обратимся 
к роману «Графиня де Монсоро» А. Дюма, где 
он пишет о дуэлях: «Человек как правило де-
рётся плохо, если он плохо спал ночью». Кон-
церт, конечно, нельзя назвать дракой, но «вой-
ной», пожалуй, возможно. Мстислав Ростропо-
вич как‑то сказал мне: «Концерт даже в самой 
последней деревне  – это война, которую ты 
должен выиграть». И речь здесь идёт не о вой-
не с залом, с аудиторией, с инструментом, хотя 
подчас попадаются очень «несговорчивые» 
рояли, требующие полного напряжения рук, 
внимания и, снова, нервов. Здесь мы, скорее, 
говорим о войне с самим собой, своим страхом, 
волнением, а подчас и с близким к «психозу» 
состоянием. Вот их‑то мы и должны победить 
в первую очередь. А сделать это легче, если ты 
хорошо подготовлен, отлично выспался, име-
ешь свежую голову и полон физических сил.

7)  Питание. Оно должно быть полноцен-
ным, дающим достаточное количество кало-
рий для пополнения затрачиваемой энергии, 
но не тяжёлым, не чрезмерным. Объевшийся 
человек не может работать на сто процентов.

То же относится и к алкоголю. Без него – со-
всем хорошо, вы – свежи, и ваша голова рабо-
тает прекрасно и чётко. Хотя и бытует мнение 
(даже среди некоторых врачей), что принятие 
малых доз алкоголя один-два раза в  неделю 
возможно, причём предпочтение отдаётся 50 
граммам хорошей водки или виски против бо-
кала вина, ибо вино расслабляет мускулатуру, 
в том числе и мускулатуру рук. Не берусь су-

дить: вопрос представляется мне весьма спор-
ным и  сугубо индивидуальным. Вспомним 
письмо С. В. Рахманинова к В. Р. Вильшау от 15 
апреля 1936 года: «К концу каждого сезона иду 
„под хлыстом“, т. е. так устаю, что в антрактах 
прибегаю к Portwein’y. Помогает, надо сознать-
ся, плохо!» [4, 76].

8) Постараться избегать шумных компаний 
и большого скопления народа. Это, конечно, 
незаметно, но ваша нервная система от этого 
страдает, устаёт, хотя вы этого и не замечаете 
и даже можете получать удовольствие от об-
щения. Даже электронные контакты через 
интернет отнимают довольно много внима-
ния, и опять же, напрягают нервную систему. 
А её‑то надо беречь в первую очередь.

9)  Это не  я  сказал, хотя целиком поддер-
живаю рекомендацию: совершать вечерние, 
«предсонные» прогулки. И народу меньше, и 
воздух чище, и  есть возможность как‑то  со-
средоточиться. Кроме всего прочего, ходьба – 
лучшее упражнение для тела, действует мягко 
и на все группы мышц. Это могут подтвердить 
любые врачи.

Перейду ко второму разделу своих размыш-
лений –

2. Подготовка к концерту
По  сути, эта стадия мало чем  отличается 

от  предыдущей. Разве что  она должна быть 
еще жёстче, еще аскетичнее, еще сосредото-
ченнее.

На этом этапе я советую несколько изме-
нить стиль работы. Если на «ежедневном» эта-
пе вполне можно себе позволить начинать ра-
боту на инструменте «в раскачку», – поиграть 
упражнения, гаммы и только потом перехо-
дить к работе над произведениями, – то здесь 
я бы посоветовал (ну, может быть, разыграв-
шись 5–10 минут), сначала сыграть частично 
или даже полностью программу, чтобы почув-
ствовать её целиком и выявить те фрагменты, 
которые получаются не так хорошо. Запомнить 
их и уже потом начать над ними работать. Ибо 
здесь огромную роль играет фактор внимания 
и  контроля, которые необходимо сохранять 
на протяжении всей программы.

Считаю также крайне желательным вклю-
чать в своё расписание неоднократную «обкат-
ку» программы где только возможно – в шко-
лах, библиотеках и т. д. Дело в том, что занима-
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ясь в одних и тех же условиях (дома, в классе), 
мы даже не отдаём себе отчёта в том, что при-
выкаем к окружающей обстановке (сколько раз 
в классе я слышал удивлённое «а дома у меня 
вчера всё получалось»), к конкретному тембру 
рояля, к  отдаче механики, к  педали, и  даже 
к стулу, на котором сидим. Играет роль при-
вычка к размеру вашей комнаты, к расположе-
нию предметов мебели, к освещению. В клас-
се же или на сцене – всё совершенно другое, 
непривычное. Поэтому я и считаю необходи-
мым как бы «отделить» исполнение от внешне-
го окружения. Это и дают нам «обыгрывания» 
в разных местах.

У меня имеется определённый концертный 
опыт, часто я повторяю в концертах свои люби-
мые, уже игранные произведения (что, конеч-
но, гораздо проще, чем выносить исполняемое 
произведение на публику впервые), но всегда 
перед ответственными концертами стараюсь 
2–3, а то и 4 раза обыграть их где‑нибудь.

И вот наступает

3.  День концерта
Возможно, я  буду говорить о  вещах ма-

лозначительных (на первый взгляд), о которых 
многие молодые исполнители даже не заду-
мываются, но которые самым неожиданным 
образом могут повлиять на  качество вашего 
исполнения.

1) Не советую спать утром слишком долго. 
Это слишком расслабляет и  делает мышцы 
и мозг вялыми.

2) Не ешьте слишком плотно. Это опять же 
неизбежно приносит с собой некоторую сон-
ливость. Я  всегда шутливо говорю, что  пиа-
нист должен быть «голодный и злой». Друзья, 
не надо тратить силы организма на перевари-
вание пищи, они понадобятся для других це-
лей.

3) Если есть утренняя репетиция, потратьте 
время на то, чтобы выставить удобный для вас 

свет. Часто осветители говорят, что «при таком 
свете не видно лица исполнителя». Не идите 
у  них на  поводу. Сделайте себе удобно! Вам 
играть!

4) Хорошо, если после обеда удастся немно-
го полежать (даже не поспать), а просто осво-
бодить в  какой‑то  степени мозг от  нервной 
нагрузки.

5) Перед выходом на сцену и на самой сце-
не между исполняемыми произведениями 
никогда не трогайте себя за лицо: оно потеет 
прежде всего, и  ваши руки станут липкими 
и скользкими.

6) Возьмите на сцену платок или маленькое 
полотенчико. Если вы играете с  оркестром, 
у вас будет время вытереть руки и клавиатуру 
во время оркестровых tutti или между пьесами, 
если концерт сольный.

7) Существует что‑то вроде традиции: при 
игре с оркестром, когда солист появляется на 
сцене – он обязательно пожимает руку кон-
цертмейстеру, как бы здороваясь с ним. НИ-
КОГДА этого не  делайте: у  него могут быть 
потные, влажные руки (он тоже волнуется), 
что испортит вам исполнение. Уберите руки 
за спину и просто поклонитесь ему. Если он 
не увидит ваших рук, то и свою не протянет.

8)  И  совсем уже «проза жизни»  – всегда 
имейте с собой какое‑то количество туалетной 
бумаги и кусочек мыла с полотенцем. Мы ни-
когда не знаем, в какие условия попадём. Надо 
быть готовым!

9) В артистической постарайтесь включить 
свет, похожий на освещение в зале. Тогда гла-
за привыкнут, и для вас не будет шоком, если 
в зале будет темновато или, что гораздо хуже, 
слишком ярко, и клавиатура начнёт слепить.

Таковы некоторые профессиональные реко-
мендации, которые я могу дать, чтобы всегда 
оставаться в хорошей, «игровой пианистиче-
ской» форме и быть всегда готовым успешно 
выйти на сцену.
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Вот уже более ста лет цикл М. П. Мусоргско-
го «Картинки с выставки» звучит на мировой 
сцене, являясь украшением репертуара рус-
ских и  зарубежных пианистов. Сложность 
и  многогранность структуры и  содержания 
цикла ставят перед музыкантом серьёзные 
исполнительские задачи. Как известно, цикл 
написан под  впечатлением посмертной вы-
ставки картин и  архитектурных проектов 
близкого друга Мусоргского – В. А. Гартмана. 
Материал выставки дал лишь самое общее 
направление творческой мысли композито-
ра. На наш взгляд, Мусоргский, отталкиваясь 
от рисунков Гартмана, обозначил линию раз-
вития эмоционального состояния главного ге-
роя цикла, объединяющую картины в единое 

целое. Такой собирательный образ включает 
в себя, во‑первых, переживания и чувства са-
мого композитора: это и светлые воспомина-
ния о дружбе с Гартманом (1‑ая и серединная 
Прогулки), образ страшного недуга, болезни, 
которые метафорически изображены в злове-
щем облике «Гнома», песнь печали и одиноче-
ства в «Старом замке», аллюзия похоронного 
марша в «Быдло» и т. д.; во‑вторых, восприятие 
удивлённо-восторженного посетителя выстав-
ки (слушателя); и, наконец, в‑третьих, поток 
фантазии самого исполнителя, перевопло-
щающегося в  персонажей пьес и  вводящего 
слушателя в многоликий мир образов цикла. 
В связи с этим «Картинки с выставки» – не про-
сто иллюстрация к выставке работ Гартмана; 



38

К изучению исполнительского репертуара пианиста

жанр «Картинок» неповторим и  единичен, 
как неповторим её замысел и история созда-
ния.

Художественная идея прочтения «Карти-
нок с выставки» многозначна, философски глу-
бинна, должна быть сформулирована испол-
нителем в режиссёрском плане, по которому 
и будет строиться его дальнейшая работа. Мы 
предлагаем один из вариантов такого плана. 
С одной стороны, музыка «Картинок с выстав-
ки» программная (словесный и  картинный 
компоненты), что, казалось  бы, указывает 
на однозначность толкования, но с другой сто-
роны, познакомившись с историей создания 
произведения, эмоциональным состоянием 
композитора в тот период, перед исполните-
лем возникает второй план содержания, так 
называемый подтекст1, дающий возможность 
вариантности трактовок цикла.

Начинаются «Картинки с выставки» с эпи-
ческой и мужественной Прогулки B-dur, рису-
ющей образ самого Мусоргского – «моя физио-
номия в интермедах видна» [3, 139], его дружбу 
с Гартманом. Своеобразная, характерная ладо-
вая интонация Прогулки родственна – духов-
но и музыкально – знаменному распеву. Далее 
тема Прогулки, появляясь как  своеобразная 
«связка-интермеда» между пьесами, раскры-
вает то  или  иное эмоциональное состояние 
героя (просветление в As-dur после «Гнома», 
призывность в H-dur после «Старого замка», 
смирение в d-moll после «Быдло»).

Ключевая интонация Прогулки (трихордо-
вая попевка) встречается и в других пьесах, об-
разно трансформируясь. Приведём наиболее 
характерные примеры. Так, в  средней части 
«Гнома» трихордовая попевка с уменьшённы-
ми интервалами как бы «скукожилась» от боли 
и страдания (пример 1). В «Старом замке» она 
звучит в  ракоходном движении, повествуя 
о невозможности что‑либо изменить, и даже 
последующая модификация интонации (ход 
на квинту) не преодолевает одиночество (при-
мер 2). В «Быдло» попевка передаёт состояние 
глубокой скорби о потере близкого человека 
(пример 3). В  «Двух евреях» и  «Лиможском 
рынке» лейтинтонация встречается кратковре-
менно, лишь напоминая о своем существова-
нии. В  бравурной теме «Бабы-Яги» попевка 
звучит в  ракоходном движении, здесь злые 
силы словно «издеваются» над  человеческой 

сущностью (пример 4). И, наконец, в  «Бога-
тырских воротах» лейтинтонация Прогулки 
утверждается и  провозглашает победу свет-
лого начала (пример 5). Исполнителю важно 
уловить все эти интонационно-смысловые из-
менения и донести их до слушателя.

Цикл состоит из десяти разнохарактерных 
пьес. В связи с этим моментальное переключе-
ние (слуховое и пианистическое) в новый мир 
следующей пьесы является одной из главных 
задач исполнителя. Поэтому воображаемый 
образ каждой пьесы должен быть рельефным, 
«осязаемым», необходимо «слышание» с  яс-
ностью каждой детали. Это будет определять 
качество художественного творчества, убеди-
тельность трактовки.

Пьеса «Гном» должна ворваться внезапно, 
словно грозный рок в образе гнома насильно 
внедряется в  жизнь героя и  влечёт за  собой 
боль и страдания. Важно, чтобы сопоставле-
ние получилось эмоционально-действенным 
и впечатляющим. Для этого необходимо со-
здать для слушателя иллюзию бесконечно для-
щегося шествия в Прогулке, не замедляя ход 
на  последних тактах. Однако именно здесь 
исполнитель должен предслышать первые 
звуки «Гнома» и мысленно готовиться к ним. 
Этот стык труден и пианистически: после мощ-
ных и полнокровных аккордов Прогулки руки 
моментально должны перестроиться на  ло-
маную фигуру «Гнома»  – это первоначально 
можно поучить с остановкой. Для того чтобы 
не скомкать первый оборот пьесы, его необ-
ходимо играть «на дыхании», с волевым посы-
лом в каждую ноту. Звучание этой изломанной 
фигуры напоминает устрашающий хохот Ме-
фистофеля. После беспомощного плача и отча-
янного вопля в среднем разделе пьесы с точки 
зрения развития образа важную роль играет 
последний пассаж, символизирующий «конец 
конца», устремлённость в небытие, в никуда… 
Он должен звучать угрожающе, непоколеби-
мо. Технически очень труден: важно проучи-
вать медленно на крепких пальцах. В быстром 
темпе чаще всего комкается предпоследний 
такт. Для этого можно выделить сильную долю 
данного такта (пример 6).

В  Прогулке As-dur  – герой будто  бы пы-
тается вернуться к жизни, очнуться после пе-
режитого потрясения, поэтому звук должен 
быть тёплый, «успокаивающий», пальцы мяг-
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кие, с  глубоким погружением в  клавиатуру. 
Раскрывать содержание длинными фразами, 
не дробить, разворачивая перед слушателем 
широкое пространство.

Тёплые интонации Прогулки оборачива-
ются глубокой тоской, одиночеством «пустой» 
квинты «Старого замка». С  одной стороны, 
важно заворожить слушателя печальным пе-
нием одинокого страждущего голоса. С другой, 
владеть слушательским вниманием на протя-
жении всей пьесы: исполнитель предельно 
сосредоточенно должен вести бесконечную 
мелодическую линию, где‑то «чуть‑чуть»2 раз-
вивая (например, т. 21–23), где‑то, наоборот, 
уходя (т. 26–28), оставаясь при этом в рамках 
одного состояния.

Убедительная интерпретация «Старого 
замка» требует собранности от исполнителя. 
Но нельзя быть внимательным «вообще»3, с 
психологической точки зрения важно скон-
центрироваться на  развитии различных эле-
ментов фактуры (мелодии, подголоска и т. д.), 
уметь охватить целостную музыкальную мысль. 
Здесь может помочь метод работы «каркаса-
ми», своего рода гармоническими конспекта-
ми, когда играется не вся музыкальная ткань, 
а  только смены гармоний, при  этом контур 
мелодии остаётся узнаваемым (пример 7). 
В конечном варианте слух будет опираться на 
«конспектные», главные звуки и вести линию 
уже не по слогам, а более крупными отрезками, 
фразами. Сложность режиссёрского выстраи-
вания «Старого замка» заключается в  посто-
янных повторах элементов песенной формы. 
Поэтому важно продумать сюжетную линию 
развития, чтобы избежать надоедливой моно-
тонности.

Прогулка H-dur вносит действенное на-
чало, призыв к  преодолению одиночества. 
Характер звучания  – торжественный, гим-
нический, для  этого тонус рук должен быть 
упругим, собранным. В конце Прогулки про-
исходит перелом, попытка вновь развеять 
грусть героя теперь уже через скерцо-сценку 
из детской жизни следующей пьесы, являю-
щейся своеобразным интермеццо (как затем 
и «Птенцы») в драматургической линии раз-
вития всего цикла.

«Тюильрийский сад» – обаятельная мини-
атюра, смысл которой заключается в искрен-
ности её речевых интонаций: это и  нежная 

жалоба, и  картинка разгорающейся ссоры, 
и явные наставительно-ласковые интонации 
увещевания. Исполнителю не  следует увле-
каться слишком быстрым темпом. Необходи-
мо раскрыть всю психологическую прелесть 
этого номера, завораживая слушателя невесо-
мой прозрачной звуковой атмосферой. Паль-
цы для этого должны быть лёгкими, но очень 
точными. Для обаятельного колорита важную 
роль играют «пассажи-пробежки», сложность 
которых заключается в замысловатом рисунке. 
Здесь можно посоветовать поучить группами 
(сначала по 4 ноты в группе, затем по ½ такта), 
поиграть крепкими пальцами, но с живой ин-
тонацией, реагируя на все повороты мелодии. 
Важно почувствовать своеобразие настой-
чивой нисходящей хореической интонации 
в верхнем голосе. Для убедительного испол-
нения необходим точный упругий ритм, реак-
ция на капризную гармонию, где лидийский 
мажор с  #IV ступенью воссоздаёт атмосферу 
детской игры.

Следующая пьеса «Быдло» ярко контрастна 
предыдущей, без подготовки, attacca погружа-
ет слушателя в мрачное гнетущее состояние 
(грузные басы, тяжёлое неповоротливое дви-
жение, плотная звучность). Основой остинат-
ной интонации в басу (в левой руке) является 
хореический оборот из предыдущей пьесы, из-
ложенный в обращении. Медленная поступь 
«пустых» октавных ходов в низком регистре 
(своеобразное шествие) сопровождает скорб-
но трагическую тему и почти точно совпадает 
с  оборотами аккомпанемента похоронного 
марша из сонаты № 2 Ф. Шопена. Таким об-
разом, пьеса «Быдло» после «Старого замка» 
является в  драматургической линии цикла 
следующей ступенью развития горестного со-
стояния героя.

С точки зрения формообразования, для це-
лостного охвата цикла необходимо ощущение 
эмоциональной связи между этими пьесами. 
Это проявляется, во‑первых, в общей тональ-
ности gis-moll с одинаковыми отклонениями – 
сis-moll в  средней части (пример 8), причём 
и в том, и в другом случае аккорд представлен 
в  мелодическом положении терции; во‑вто-
рых, в сходстве фактуры – одинокий, «поки-
нутый» голос поёт на фоне гипнотически од-
нообразного ритма басов; в‑третьих, в близо-
сти темпов – ⁶/₈ «Старого замка» и ²/₄ «Быдло» 
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соответствуют друг другу (единица пульсации 
по ½ такта).

Как и в «Старом замке», в «Быдло» много 
повторов, одинакового материала, поэтому 
особенно важно продумать сюжетную линию 
развития. Здесь есть подсказка Мусоргского: 
кульминация пьесы (динамизированная ре-
приза) выписана в октавном удвоении, а даль-
нейший спад – вновь одноголосно. Таким об-
разом, создаётся почти зримый сценический 
эффект приближения-удаления.

Прогулка d-moll как бы олицетворяет слё-
зы героя, состояние просветлённой печали. 
Аккорды должны быть кристально отточены 
по вертикали, для этого рука – тяжёлая, весо-
мая, пальцы нацелены на точный контакт с по-
верхностью клавиши, что даст глубину, чистоту 
и серебристость тембра.

Скерцозный мотив «Балета невылупив-
шихся птенцов» «проклёвывается» в предпо-
следнем такте Прогулки и  сразу  же вносит 
лёгкость, игривость. Прихотливость «Птен-
цов» заключается в острых форшлагах и осо-
бом штрихе, при котором в руках должно быть 
ощущение «высыпания». Если крайние части 
пьесы рисуют танец с  прыжками, то  трио  – 
птичью песнь. В этом смысле сложна трель в 
правой руке  – «петь» её нужно непрерывно, 
без заметных остановок, с помощью разворо-
тов кисти, выстраивая цельную фразу. Главный 
герой романа Т. Манна «Признания авантюри-
ста Феликса Круля» считал, что хорошая шутка 
получается только тогда, когда в неё вкладыва-
ешь всю свою серьёзность. Так, во второй фра-
зе трио важно подчеркнуть жалобную, прося-
щую, «прихрамывающую» ритмоинтонацию.

Следующая пьеса «Два еврея, богатый и 
бедный» вызывает в памяти слова самого Му-
соргского: «Не музыки нам надо, не слов, не 
палитры и не резца… мысли живые подайте, 
живую беседу с людьми ведите, какой бы сю-
жет вы ни избрали для беседы с ним! Краси-
венькими звуками не  обойдётесь…!» [3, 134]. 
Перед слушателем должна развернуться сцена 
диалога национально-жанрового толка. Воз-
можно, что Мусоргский исходил здесь из пси-
хологического состояния героя, когда в период 
душевных терзаний острота собственных пе-
реживаний придаёт особую напряжённость 
восприятию конфликтных жизненных собы-
тий.

Пьеса интересно выстроена по  форме и 
развитию идей. Сначала перед слушателем 
поочерёдно представляются образы богатого и 
бедного евреев. Тематизм богатого еврея осно-
ван на интонациях восклицания и в лаконич-
ной манере высказывания уверенного в себе 
человека. Сама тема изложена двухголосно 
в  октаву: важно, чтобы левая рука, сохраняя 
окраску нижнего регистра, не «забивала» пра-
вую. Особую выразительную роль играет пун-
ктирный ритм, вариантность которого вно-
сит разнообразие повелительных интонаций. 
Это словно выписанное rubato, и очень важно 
найти выразительную манеру произнесения, 
соответствующую каждой длительности (32‑я – 
острей, повелительней; 16‑я – тяжеловесней, 
значительней). Ярким контрастом предыду-
щему должна прозвучать речь бедного еврея: 
сочетание плача (хорал в  средних голосах) 
с ритмо-остинатной, причитающей, «прини-
женной» фигурой верхнего голоса, которую 
важно играть продуманной аппликатурой. 
Возможен следующий вариант – 1 321 232, ко-
торый удобен тем, что на сильную долю прихо-
дится 3‑й палец, далее пальцы идут по порядку, 
а вспомогательный мотив играется соседними 
2‑м и 3‑м пальцами.

Кульминация пьесы – в третьей части, где 
Мусоргский сталкивает обе темы, в результате 
чего они изменяют свой характер, переосмыс-
ливаются. Ещё более весомо и властно звучит 
тема богатого еврея, перенесённая на октаву 
ниже. Тема бедного еврея становится назойли-
вой: идёт яростный спор. Большую сложность 
представляет репетиционная октава, короткие 
мотивы которой должны исполняться приё-
мом своеобразного «рикошета» с пружинящей 
кистью. Трудность в синхронизации возможно 
преодолеть игрой с остановками по левой руке 
(см. пример 9). Заключительная реплика после 
«стонущего» варианта интонации Прогулки, 
явно сказанного «сквозь зубы», принадлежит 
богатому еврею. Последнее слово осталось 
за ним.

Большая Прогулка B-dur является «водо-
разделом» в  драматургии «Картинок с  вы-
ставки». Это последняя Прогулка4: во второй 
половине цикла время как бы сжимается, пье-
сы следуют одна за другой, возрастает интен-
сивность контрастов и сопоставлений разных 
образов. Сочной, яркой, кипящей жизнью за-
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рисовке «Лиможа» противостоят образы смер-
ти, философского осмысления в «Катакомбах»; 
запредельным, трансцендентальным образам, 
ассоциирующимся с вознесением души, в пье-
се «С мёртвыми на мёртвом языке» противопо-
ставлен жуткий натиск нечисти в «Бабе-Яге». 
И весь этот клубок противоречий, нагнетае-
мых к концу, «развязывается» в катарсисе вос-
торженно-колокольных «Богатырских ворот».

Несмотря на внешнее тождество большой 
Прогулки (B-dur) с первой, она имеет целый 
ряд отличий от неё (в проекции на «Богатыр-
ские ворота»). Все одноголосные проведения 
заменены октавными удвоениями, что  со-
общает теме значительность; средняя часть 
изобилует движением восьмыми, особенно 
в басу, усиливая устремлённость; многие такты 
переставлены или пропущены, что вносит эф-
фект прерывающейся речи. В целом, Прогулка 
как бы подытоживает большой этап развития, 
предшествующий ей.

«Лиможский рынок» в  контексте только 
что  прозвучавших сумрачных, драматичных 
пьес  – сочная, яркая картинка, возможно, 
напоминающая сцену из  «Травиаты», когда 
в комнату больной Виолетты в окно врывается 
шум весёлой толпы. По контрасту с душевным 
состоянием героя, раскрытого в «Двух евреях», 
в пьесе «Лиможский рынок» исполнителю не-
обходимо добиться жизненной образности; 
сделать эту толпу одушевлённой, характери-
стичной, акцентировав в ней элементы юмора. 
Не стоит трактовать «Лимож» лишь как вир-
туозную токкату, теряя при  этом отдельные 
тембры, вскрики, возгласы. Первый такт пье-
сы сразу должен заявить о себе полнокровной 
тональностью Es-dur, ярким объёмным звуком. 
В следующем такте важно обратить внимание 
на появление лаконичного тематизма (пример 
10), рисунок которого как бы кружит, вьётся 
вокруг толпы (это необходимо почувствовать 
для цельности фраз).

В интонационном воплощении выпуклых, 
почти портретных характеристик большое 
значение имеют штрихи (хореические лиги, 
упругое репетиционное staccato), рельефность 
полифонических перекличек, интонационная 
активность всех голосов аккордовой фактуры. 
Технически трудное сопровождение можно 
поучить группами (по 4 ноты в группе), обя-
зательно доводя вес руки до  конца группы, 

чтобы рука шла только вниз, не  отскакивая 
от инструмента. Все сложные позиционные, 
тональные стыки учатся с  остановками, на-
крывая и  предслыша следующую позицию, 
что обеспечит удобство в конечном варианте. 
Последний «улетающий» пассаж нужно играть 
по верхнему голосу; поучить можно аккорда-
ми, форшлагами.

«Катакомбы» – переломный момент в дра-
матургии цикла: смертельные удары судьбы 
опустошают внутренний мир, навевают пес-
симистические мысли о  бренности жизни… 
Тянущиеся звуки гула вечности должны оше-
ломить слушателя. Здесь можно провести 
параллели с  упадническими настроениями, 
неверием в  человека, болезненностью в  ци-
кле «Фриз жизни» норвежского живописца 
Э. Мунка; с темами космоса и вечности в фор-
тепианной сонате № 6 А. Н. Скрябина.

В  пьесе «С  мёртвыми на  мёртвом языке» 
наступает своего рода избавление, просвет-
ление, когда, наконец, после долгих мучений 
душа отделяется от тела. Здесь жизнь и смерть 
не имеют границ, это прощание с человеком. 
Интонация Прогулки звучит размеренно, уми-
ротворённо, утратив торжественность и празд-
ничность. Особое внимание нужно уделить 
мерцающему свету тремоло правой руки, ко-
торая должна быть абсолютно свободной, пе-
редающей вес то в 1‑й, то в 5‑й палец. Причём, 
для более матового тембра 1‑й палец должен 
играть чуть глубже, а 5‑й – слегка приглушён-
нее, создавая полифонические линии.

До того, как попасть в вечное блаженство 
рая, душа испытывает мытарства, одно из ко-
торых показано в  пьесе «Баба-Яга», где мы 
вместе с героем погружаемся в мир нечисти. 
Поэтому исполнение должно «обжигать» слу-
шателя настырными акцентами, хлёсткими 
форшлагами в  колесе непрекращающегося 
стремительного движения. Первая часть пье-
сы – своеобразный гротескный танец-полёт, 
в  колдовских остинатных ритмах которого 
присутствует нечто бесовское и злое – вроде 
шабаша ведьм, по  духу близкого симфони-
ческой картине Мусоргского «Ночь на Лысой 
горе».

Раскрытие сюжета должно трактоваться 
в действии, в необычайно динамическом ста-
новлении. Большое внимание нужно уделить 
работе над  октавами. Для  объёмного звука 
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важно ощутить упругую пружину в запястье, 
которая даст импульс на  следующий звук. 
В медленном темпе нужно добиться сочного 
форте с «глубокой» опорой, далее, чтобы сдви-
нуть темп, – поучить группировкой «броском»: 
сначала по две, затем по четыре октавы, с оста-
новкой между быстрыми группами. В тактах 
25–30 необходимо выстроить длинную линию 
аккордов с форшлагами, чтобы они не звуча-
ли статичными выкриками. Четырёхтактовые 
танцевальные попевки (т. 33–40) нужно актив-
но вести к последней четверти, которую луч-
ше играть subito. Нисходящий мартеллятный 
пассаж должен звучать со «свистом», для это-
го его необходимо выучить сначала в унисон, 
а затем – «форшлагами» (пример 11). В целом, 
для яркого впечатления пьеса требует смело-
сти, риска и бескомпромиссности в исполне-
нии. Средняя часть «Бабы-Яги» сумрачна и на-
стороженна – своего рода гадание на костях5. 
После возвращения фантастического полёта 
первой части звучит заключительная «фор-
тепианная каденция»: сначала обрушивается 
вниз, а затем, стремительно взвиваясь, уносит-
ся навсегда…

И, наконец, перед слушателем возникает 
образ величественный и совершенный – об-
раз «Богатырских ворот». Это символ любви, 
победы, веры. Торжественное оркестровое 
звучание фортепиано сходно с колокольным 
звоном, симфоническим полотном. Достиг-
нуть объёма в звучании аккордов исполнителю 
поможет «красочная» педаль, которую нужно 
брать с басового форшлага, плавно подмени-
вая на сменах гармоний, контролируя слухом 
постепенное обогащение звучности оберто-
нами, чтобы каждый последующий аккорд 
как бы «вырастал» из предыдущего.

Сосредоточенно и  отстранённо должна 
прозвучать вторая тема пьесы  – это молит-
ва за упокой. В исполнении важно обратить 
внимание на её хоровой склад: строгую син-
хронность в  звучании аккордов, выравнен-
ность тембров голосов. Следуя указанию senza 
espressione, восходящую линию нужно фразиро-
вать скупо, без «наплывов».

Повторное проведение начальной темы 
«обрамляется» монолитным потоком гаммо-
образного движения в  октаву, которое нуж-
но сыграть «на распев», «на одном дыхании», 
что поможет подчеркнуть ликующий характер 

звучания. Следующий далее «колокольный 
эпизод» должен покорить слушателя разно-
образием и мощью звучания: от тихого, мер-
ного благовеста до  праздничного перезвона 
всех колоколов церковной звонницы: больших 
и малых, высоких и низких. Кода-апофеоз объ-
единяет и главную тему финала, и элементы 
колокольного звона, и, в какой‑то мере, тему 
молитвы. Широкий метр 2/2, изложение темы 
в  триолях половинными нотами воплоща-
ет характер гимна, заключительного общего 
«Славься».

Таким образом, в драматургии цикла «Кар-
тинки с выставки», с одной стороны, прослежи-
вается тесная связь между пьесами: введение 
Прогулок, тематическое родство пьес, инто-
национно-смысловые арки. С другой стороны, 
есть внутреннее симфоническое развитие: на-
копление контрастных образов, постепенное 
нарастание звучности, завоевание фактурного 
пространства, приводящее к финальному апо-
феозу – «Богатырским воротам» – торжеству 
светлого начала, но с драматургической раз-
вязкой, переломом в восьмом номере цикла – 
пьесах «Катакомбы», «С мёртвыми на мёртвом 
языке», где после страшного предзнаменова-
ния происходит своего рода вознесение души.

Кратко проанализировав некоторые на-
правления работы над  драматургией «Кар-
тинок с выставки», следует перейти к вопро-
су о  воплощении цельности цикла, умении 
выстроить пьесы в увлекательную сюжетную 
линию. Сначала рассмотрим образно-содер-
жательные связи между пьесами и объединяю-
щую, «цементирующую» роль Прогулок, затем 
проанализируем возможный план темповой 
линии цикла.

Отталкиваясь от вышеприведенного дра-
матургического плана развития, попытаемся 
суммировать образно-содержательные связи 
цикла в таблице 1, опираясь на формообразу-
ющие, фактурные, интонационные и тональ-
ные особенности пьес. Так, сходство «Гнома» 
и «Двух евреев» основывается на смысловых 
параллелях определённого эмоционального 
состояния (боль, страдание, унижение, гнев), 
переживаемого разными персонажами. Это 
проявляется, во‑первых, в трёхчастности обе-
их пьес, где вторые разделы передают боль ге-
роя (в «Гноме» это выражается в беспомощных 
интонациях плача, в «Двух евреях» – в мольбе, 
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Таблица 1

Образно-содержательные связи Тонально-функциональные 
признаки

Гном es

Тональности 
диатонического 

родства

Старый замок gis
Тюильрийский сад H
Быдло gis
Балет невылупившихся птенцов F
Два еврея, богатый и бедный b
Лимож. Рынок Es
Катакомбы.
С мёртвыми на мёртвом языке

h
Тональности 

хроматического 
родстваБаба-Яга C

Богатырские ворота Es

причете униженного), во‑вторых, в злобных 
или  повелительных интонациях первых ча-
стей, которые изложены унисоном в  октаву 
и должны исполнятся схожими пианистиче-
скими приёмами.

Следующая пара – «Старый замок» и «Быд-
ло» – объединяются в динамическом становле-
нии внутреннего переживания героя: от глубо-
кой печали и одиночества до гнетущей скорби 
погребального шествия.

«Тюильрийский сад» и «Птенцы» в драма-
тургической линии развития являются как бы 
интермедийными номерами, попыткой от-
влечь героя от  страданий. Своеобразной 
«точкой отсчёта» здесь является лейтинтона-
ция Прогулки, воплощающая эмоциональное 
состояние героя. Так, в «Птенцах» интонация 
«завуалирована» форшлагом (пример 12), а в 
«Тюильрийском саду» она звучит в несколько 
изменённом виде, к тому же не полностью, – 
только её вторая половина (пример 13). «Ли-
можский рынок» в  этом смысле стоит не-
сколько «особняком», несмотря на всю свою 
живость и  красочность, являясь сюжетным 
развитием действия: здесь лейтинтонация 
Прогулки приближена к основному вариан-
ту (пример 14).

Пьеса «Катакомбы» не имеет себе аналогов, 
являясь, как уже отмечалось ранее, перелом-
ным моментом в драматургии и в тональном 

плане цикла: до этого развитие происходило 
в тональностях диатонического родства, после 
восьмого номера – в тональностях хроматиче-
ского родства6.

«Баба-Яга» и «Богатырские ворота», карди-
нально противоположные в образном отноше-
нии пьесы, объединяются через «путь» героя: 
прохождение испытаний «низшего круга» обя-
зательно для определения в царство вечного 
блаженства.

Неповторимой особенностью формообра-
зования «Картинок с выставки» является тес-
ное взаимодействие в них Прогулок с осталь-
ными номерами цикла. Прогулки – это и ис-
ходная точка (пролог – 1‑ая Прогулка), и итог 
всего цикла (интонации Прогулки в «Богатыр-
ских воротах»). От  1‑ой Прогулки через весь 
цикл перебрасывается интонационная арка 
к грандиозному финалу.

С  одной стороны, Прогулки выполняют 
своеобразную рефренную функцию, причём 
если в  начале цикла принцип чередования 
Прогулок с  остальными номерами полно-
стью соответствует структуре обычного рон-
до, то впоследствии план лепки формы как бы 
укрупняется: Прогулки сначала трижды идут 
к пьесам подряд, далее так же трижды – к пье-
сам через одну, после чего всё замыкает финал, 
таким образом подразделяя цикл на следую-
щие части: 3+6+1 (таблица 2).
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С  другой стороны, Прогулки, «реагируя» 
на эмоциональное состояние каждого номера, 
выстраиваются в своеобразный вариационный 
цикл со своими тональными закономерностя-
ми (таблица 3), который нужно «вмонтиро-
вать» в драматургию всего произведения.

Таблица 3

Название Тональ-
ность Функция

Прогулка № 1 B D к № 1 (es) 
Var. I As-Es D к № 2 (gis) 
Var. II H к Т № 3 (H) 
Var. III d как Т (VI) к № 5 (F) 
Большая прогулка B D к № 7 (Es) 
Var. IV /С мёртвы-
ми…/

d/H послесловие к № 8

Var. V Es Внутри fin. (Es) 

«У  каждой человеческой страсти, состоя-
ния, переживания свой темпо-ритм», – гово-
рил К. С. Станиславский [цит. по: 4, 14]. В связи 
с этим важной и сложной задачей исполнителя 
в интерпретации «Картинок с выставки» явля-
ется правильный выбор темпа, выстраивание 

единой темповой линии в цикле, умелое и со-
ответствующее характеру музыки использова-
ние агогических отклонений.

Темп создаёт как расчленённость музыкаль-
ной формы, так и её монолитность, внутрен-
нее единство отдельных частей и их связи друг 
с другом. «Темпо-ритм пьесы и спектакля, – 
писал К. С.  Станиславский,  – это не  один, 
а  целый ряд больших и  малых комплексов, 
разнообразных и  разнородных скоростей 
и  размеренностей, гармонически соединён-
ных в одно целое… Предание говорит о том, 
что  наши великие предшественники Щеп-
кин, Садовский, Шумский всегда приходили 
на  сцену заблаговременно до  выхода, чтобы 
успеть прислушаться к  тому, в  каком темпе 
идёт спектакль. Вот одна из причин, почему 
они всегда приносили с собой на подмостки 
жизнь, правду и верную ноту пьесы и роли» 
[цит. по: 4, 46]. Так и в «Картинках с выстав-
ки» – при выпуклости и разнохарактерности 
номеров в цикле должен сохраняться единый 
темповой стержень. Для этого нужно проду-
мать кратность темповых соотношений между 
частями (см. таблицу 4).

Варианты этих соотношений существуют 
в некоторых редакциях, например, В. Мержа-

Таблица 2

Прогулка /B-dur/
1. Гном

Прогулка /As-dur/
2. Старый замок

Прогулка /H-dur/
3. Тюильрийский сад
4. Быдло

Прогулка /d-moll/
5. Балет невылупившихся птенцов
6. Два еврея, богатый и бедный

Прогулка /B-dur/
7. Лиможский рынок
8. Катакомбы

С мёртвыми на мёртвом языке
9. Баба-Яга
10. Богатырские ворота
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нова и др. Смысл данной таблицы в том, что она 
позволяет проследить и  охватить сквозную 
темповую линию в целом. Необходимо учиты-
вать, что темповые соотношения, приведённые 
в таблице, условны и могут корректироваться 
в той или иной мере образным содержанием 
каждой пьесы. Немаловажно также отметить 
перемены метра, так как в этом случае орга-
низующая роль определённости соотношений 
длительностей и единиц пульса особенно важ-
на. Остановимся подробнее на некоторых бо-
лее сложных примерах. Кроме этого постара-
емся рассмотреть и систематизировать и дру-
гие важные элементы организации времени 
(ферматы, агогику и др.).

При выборе темпа в начальной Прогулке 
B-dur следует обратить внимание на следую-
щие особенности. С одной стороны, перемен-
ный размер со свободным и неравномерным 
чередованием акцентов, как  в  старинных 
русских протяжных песнях, указывает на мяг-
кое и «напевное» движение в Прогулке; три-
хордовые попевки, вариантность повторов, 
свойственные русскому народному фольклору, 
требуют более подробного звучания каждого 
мотива. С другой стороны, торжественная фан-
фарная тональность B-dur и танцевальные мо-
тивы в середине (действенный ритм восьмых) 
вносят устремлённость и энергию в движение. 
Таким образом, исполняться Прогулка долж-

Таблица 4

Название пьесы Единица  
пульсации

Примерное  
темповоесоотношение 
со следующей пьесой

Смена метра

Прогулка / B-dur /   = 6/4 – 3/4

Гном такт  = 3/4 – 5/4

Прогулка / As-dur /  = . 6/4 – 6/8

Старый замок ½ такта  = 6/8 – 5/4

Прогулка / H-dur /  = 5–4/4 – 

Тюильрийский сад ½ такта  =  – 2/4

Быдло ½ такта  = 2/4–5/4

Прогулка / d-moll /  = 5 – 3/4 – 2/4

Балет невылупившихся птенцов такт = 2/4 – 

Два еврея, богатый и бедный ½ такта  =  – 5/4

Прогулка / B-dur /  = 5/4 – 

Лимож. Рынок ½ такта  =  – 3/4

Катакомбы такт  = 3/4 – 6/4

С мёртвыми на мёртвом языке ½ такта  = 6/4 – 2/4

Баба-Яга такт  = 2/4 – 

Богатырские ворота такт –
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на не  быстро, но  и  не  медленно (примерно  
 = 104), разворачивая перед слушателем бес-

крайние широкие просторы, вызывая ощуще-
ние поступи, торжественной, неторопливой 
устремлённости. Единица пульсации по , 
что сохранится во всех последующих Прогул-
ках, кроме «С мёртвыми на мёртвом языке».

Темповое соотношение Прогулки и «Гно-
ма» примерно  =  (или, для  удобства,  

 = ), единица пульсации по такту, причём 
несовпадение метра в этих пьесах будет вно-
сить особую сложность. Фермата во  втором 
такте после ломаной фигуры должна уве-
личивать продолжительность ges на  один 
такт, но для усиления эффекта внезапности 
вторжения нового материала возможно её 
увеличение до двух и даже трёх тактов: важ-
но сохранить ощущение продолжающейся 
пульсации. В переходе к средней части «Гно-
ма» (meno mosso) темповое соотношение будет 
примерно  = , единица пульсации останется 
та же. Постоянные перемены метра, связан-
ные со вторжением первоначальной фигуры 
«Гнома», можно поучить с заполнением круп-
ных длительностей более мелкими, чтобы 
все стыки были «прошиты» внутридолевой 
пульсацией7. Accelerando8 в  третьем разделе 
(с трелями) не должно быть слишком резким 
и  сильно выбиваться из  единого темпового 
стержня. В этом «завывании злых духов» важ-
но почувствовать постепенность нагнетания. 
При всей устремлённости заключительного 
пассажа нельзя потерять чёткого ощущения 
трёхдольной пульсации, тогда темповое со-
отношение со следующей Прогулкой As-dur  
( . = ) получится естественным.

«Тюильрийский сад» вступает практи-
чески в том же темпе, что и Прогулка H-dur  
(  = ), но исполнение этой пьесы не должно 
быть метрически «квадратным». Здесь в силу 
«капризной» гармонии, извилистых пассажей 
необходима тонкая агогическая нюансировка, 
особенно ярко проявляющаяся в средней ча-
сти.

Прогулка d-moll с вопросительными пауза-
ми, интонациями размышления должна зву-
чать более свободно, по контрасту с остинат-
ностью предыдущего ей «Быдло» (  = ).

После стонущей, «сползающей вниз» ин-
тонации и внезапного решительного возгла-
са в коде «Двух евреев» тема Прогулки B-dur 

как бы отстраняет этот конфликт и вновь даёт 
импульс движению (  = ).

В  последнем пассаже «Лиможского рын-
ка» важно энергично вести контур мелодии 
в  верхнем голосе, отталкиваясь от  сильной 
доли такта, которая находится в нижнем голо-
се, тогда страшная статика начала «Катакомб» 
прозвучит особенно впечатляюще (  = ).  
И, наконец, «Богатырские ворота» в сопостав-
лении с «Бабой-Ягой» должны звучать более 
величественно, неторопливо (  = ). Таковым 
представляется для нас возможный план тем-
повой линии цикла.

Таким образом, для глубокого и содержа-
тельного воплощения образов цикла «Кар-
тинки с выставки» исполнителю необходимо: 
1) формирование целостной драматургии, 
основанной на выявлении второго плана со-
держания, так называемого подтекста (в дан-
ной статье предлагается художественная идея, 
имеющая в основе линию развития эмоцио-
нального состояния главного героя цикла, 
объединяющая картины в  единое целое);  
2) подробный анализ интонационно-смысло-
вых связей, «жизни» и образной трансформа-
ции трихордовой попевки Прогулки в пьесах 
цикла; 3) продумывание разнообразия орке-
стровой палитры звучания инструмента с учё-
том эмоциональной контрастности номеров, 
требующей быстрой перестройки состояний, 
моментального переключения в  новый мир 
следующей пьесы; 4) решение пианистиче-
ских задач, исходя из чёткого представления 
образно-смысловой, звуковой цели и общей 
концепции; 5) выстраивание цельного музы-
кального полотна, исходя из эмоциональных 
связей и тематических арок между пьесами, 
из  взаимодействия Прогулок с  остальными 
номерами цикла; 6) продумывание темповой 
линии «Картинок с выставки»: установление 
единицы пульсации в пьесах и темповых соот-
ношений между ними.

Завершить повествование хотелось  бы 
самобытными словами самого Мусоргского, 
который советовал А.  Голенищеву-Кутузову, 
работавшему над  драматической хроникой 
«Смута», «вчитаться, пронюхать, по всей под-
ноготной прошествовать и перекинуть мозга-
ми, да не раз, не два, а и сотню раз – буде спо-
добится» [3, 177]. Эти слова весьма актуальны 
и в работе над циклом «Картинки с выставки».
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ПРИМЕЧАНИЯ

1 К. С. Станиславский называл подтекст явной внутренне ощутимой жизнью, «которая непрерывно 
течёт под словами текста, всё время оправдывая и оживляя их» [6, 492].

2 «В искусстве „чуть‑чуть“ решает всё, если не „чуть‑чуть“ – тогда ноль», – говорил Ф. Шаляпин [5, 148].
3 «Рисовать – значит соображать. Никогда не рисуйте молча, а постоянно задавайте себе задачи», – писал 

русский живописец П. Чистяков (1832–1919) [8, 295].
4 Прощальное проведение Прогулки в пьесе «С мёртвыми на мёртвом языке», где её тема как бы пере-

осмысливается благодаря мерцающему колориту октавного tremolo в высоком светлом регистре.
5 М. В. Юдина сравнивает эту часть с образом колдовского озера: «Нет больше Бабы-Яги… Удары клюка 

и ступы оборачиваются сладкогласными зовами, наподобие образа Лорелеи, но не на Рейне, а в нашем 
русском дремучем бору, на берегу неожиданно возникшего пруда, затянутого ряской, наполненного пе-
реплетающимися скользкими стеблями водяных лилий…» [2, 292].

6 Подробнее см.: [7, 29].
7 Данным методом необходимо проработать все метро-ритмически трудные места: темповое соотно-

шение «Старого замка» и Прогулки H-dur, где 6/8 меняется на 5/4; «Птенцов» и «Евреев», где относительно 
сильная доля приходится на залигованную ноту и т. д.

8 «Il rubamento di tempo в патетическом стиле является славной кражей, которую позволяет себе опыт-
ный певец с условием, что талант и вкус сделают красивое возмещение», – писал в 1723 году итальянский 
певец Пьетро Този, см.: [1, 57].
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О СТУДЕНЧЕСКОМ АНСАМБЛЕ СТАРИННОЙ МУЗЫКИ УГК

Ансамбль старинной музыки – яркая страница истории Уральской консерватории 1970‑х годов. О созда-
нии и деятельности ансамбля рассказывает один из участников этого коллектива, выпускник 1976 года 
А. С. Надельсон.

К лю ч евы е с л ова:  Уральская государственная консерватория, студенческий ансамбль старинной музыки, 
Е. А. Рубаха.

Д л я цитировани я:  Надельсон А. С. О студенческом ансамбле старинной музыки УГК // Музыка в системе 
культуры : Научный вестник Уральской консерватории. – 2019. – Вып. 19. – С. 52–54.

В  связи с  прошедшим восьмидесятилетним 
юбилеем нашей консерватории мне хочется 
рассказать об одном примечательном явлении 
в её жизни – ансамбле старинной музыки УГК.

Его появление обязано случаю. Это было в 
1974 году. Наша группа прослушивала в каби-
нете звукозаписи Вторую симфонию Брамса. 
В заключительной партии финала звук вне-
запно прервался. Продолжая её петь, к нам 
вышел оператор студии Женя Рубаха1 (он 
тогда ещё учился в консерватории). Я подхва- 
тил, и  мы вместе пропели заключительные 
пассажи.

Познакомившись, мы обнаружили общие 
интересы. А в разговоре с теоретиком Валери-
ем Макаровым2 у нас возникла идея органи-
зации ансамбля старинной музыки. Эту идею 
с  нами разделили моя однокурсница, скри-
пачка Ира Мичурина3, младший нас по курсу 
альтист Эдик Миллер и виолончелист Серёжа 
Пешков4.

В  консерватории нашелся электроорган 
«Prelude» производства ГДР. Женя с Валерием 
стали его осваивать. И мы вместе начали ре-
петировать. А 10 июня 1974 года в Малом зале 

консерватории состоялся наш первый концерт, 
в котором прозвучали сонаты и трио-сонаты 
Баха, Генделя и Пёрселла.

Позднее мы привлекли в наш ансамбль но-
вых студентов, что позволило увеличить его со-
став и сыграть «Serenata notturna» Моцарта, где 
Валерий Макаров исполнил партию литавр, 
концерт для органа Генделя, где солировал Ва-
лерий, концерты Вивальди «Весна» и «Осень», 
в которых солировали Ира Мичурина и Миша 
Щербаков5. Для  исполнения этих произве-
дений потребовался дирижёр, роль которого 
впервые и с успехом исполнил Женя Рубаха.

Репетировали мы вечерами после всех за-
нятий, часто вплоть до закрытия консервато-
рии. И в конце каждого семестра мы выступали 
с новыми программами в Малом и Большом 
залах консерватории. В нашем ансамбле рас-
крылись исполнительские способности музы-
коведа Жени Рубахи и теоретика Валерия Ма-
карова. А большие знания в области старинной 
музыки, которыми они обладали, делали их, 
по  сути, руководителями нашего ансамбля. 
Женя занимался организацией репетиций, 
концертов, записей, а  также ведал органом, 
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его переносами и сохранностью. Он добился, 
чтобы для инструмента сделали деревянный 
чехол. Валерий настраивал орган. Все мы уча-
ствовали в составлении программ.

В  первые годы в  нашем ансамбле, кроме 
упомянутых выше участников, играли скри-
пачи Алла Смирнова6, Оля Кондина7, Лёня 
Элькин8 и  Костя Зюмбилов9, альтист Володя 
Зворыгин10, виолончелистки Галя Тесля11 и Ира 
Новикова12, контрабасист Женя Пузиков13, 
флейтисты Лёня Солнцев14 и Миша Токарев15. 
В Ариях Баха и в «Stabat Mater» (оригинальная 
версия) Перголези с успехом солировали скри-
пачка Оля Кондина (сопрано) и пианистка Вера 
Лобковская16 (альт). Среди исполненных нами 
произведений запомнились также моцартов-
ские церковные сонаты с  Ирой Мичуриной 

и Аллой Смирновой и его же флейтовый квар-
тет с Лёней Солнцевым.

Это были первые годы существования на-
шего ансамбля. Мы были полны энтузиазма. 
Любовь к музыке сплачивала нас. И совместное 
музицирование было для нас большой радо-
стью. В дальнейшем состав ансамбля обновил-
ся, деятельность его расширилась, репертуар 
обогатился масштабными и редко исполняе-
мыми сочинениями. Поэтому мой рассказ тре-
бует продолжения. По инициативе и при дея-
тельном участии музыковеда Евгения Рубахи 
некоторые записи ансамбля были переписаны 
на CD17.

В заключении мне хочется пожелать, чтобы 
эти записи тиражировались и распространя-
лись.

В.   П.   М а к а р о в  и   Е .   А .   Р у б а х а  
( ф о т о  1 9 7 6   г. )

А .   С .   На д е л ь с о н  и   Е .   А .   Р у б а х а  н а   р е п е т и ц и и  
( ф о т о  1 9 7 0 ‑х  г г. )
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реат международных конкурсов, солистка Мариинского театра.
8 Элькин, Леонид Евсеевич – скрипач, лауреат международных джазовых фестивалей, преподаёт в Ураль-

ском музыкальном колледже, г. Екатеринбург.
9 Зюмбилов, Константин – скрипач, выпускник Уральской консерватории. Проживает в Мексике.
10 Зворыгин, Владимир Анатольевич – артист группы альтов Уральского академического симфониче-

ского оркестра.
11 Тесля, Галина – артистка группы виолончелей Уральского академического симфонического оркестра.
12 Новикова, Ирина – виолончелистка, выпускница Уральской консерватории.
13 Пузиков, Евгений Григорьевич  – контрабасист, артист Екатеринбургского камерного оркестра  

B-A-C-H.
14 Солнцев, Леонид Александрович (1950–2011) – преподаватель по классу флейты, г. Пермь.
15 Токарев, Михаил Николаевич – флейтист, артист камерного оркестра «Эрмитаж», г. Санкт-Петербург.
16 Лобковская, Вера – пианистка, выпускница Уральской консерватории 1976 г.
17 Диск с произведениями И. С. Баха в исполнении ансамбля старинной музыки под руководством 
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ция – В. Келлер).
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Е .   А .   Р у б а х а  ( ф о т о  1 9 7 0 ‑х  г г. )

В этой статье мне хочется рассказать о музы-
коведе Евгении Рубахе1, с которым меня свя-
зывала многолетняя тесная дружба. Случай 
моего знакомства с Женей Рубахой я описал 
в заметке «О студенческом ансамбле старин-
ной музыки УГК»2. Ансамбль, который мы ор-
ганизовали, сблизил нас и сдружил. В то время 
Женя завершал свое обучение в консерватории 
и  работал оператором в  студии звукозаписи 
под началом Виталия Сермягина3, а я находил-
ся на середине моего консерваторского пути.

Наш ансамбль стариной музыки очень 
вдохновлял Женю, давал ему возможность реа-
лизации своих знаний и исполнительских спо-
собностей на практике. Надо сказать, что ему 
приходилось преодолевать большие трудно-
сти, связанные с  организацией концертов, 
репетиций, сохранением органа и  его пере-
носом. Иногда это просто портило его настро-
ение. Зато когда что‑то получалось или когда 
у нас открывались какие‑то возможности, он 
по‑детски радовался, буквально летал. И вооб-
ще, я думаю, само общение в ансамбле, которое 
позволяло ему выходить из своего кабинетно-
го состояния, обусловленного его специаль-
ностью, очень радовало его и вдохновляло. Он 
всегда принимал деятельное участие в  вече-
ринках, которые мы проводили в общежитии 
после наших концертов.

Работая в студии звукозаписи, Женя спо-
собствовал пополнению фонотеки консерва-
тории. В частности, узнавал о редких записях, 
имевшихся у  преподавателей, спрашивал у 
владельцев разрешение и  переписывал. Он 

сделал записи всех концертов нашего ансам-
бля, благодаря которым мы, его участники, 
имели неоценимую возможность слышать себя 
со  стороны и  таким образом учиться. Женя 
прекрасно владел техникой звукозаписи. Имея 
в своём распоряжении два гигантских стаци-
онарных магнитофона, он проделывал чудеса. 
Например, мог убирать шумы или  даже ис-
правлять фальшивые ноты. Кроме всего про-
чего работа в студии давала ему возможность 
прослушивать много записей выдающихся 
исполнителей. Делал он это часто – через от-
крытую дверь соседней со студией крохотной 
торцовой комнатки второго этажа, печатая 
на пишущей машинке очередной текст. Слу-
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шал он музыку на большой громкости, так что, 
поднявшись на второй этаж, уже можно было 
её услышать. На мой вопрос о громкости он от-
вечал, что так лучше выявляются все обертоны.

Женя был неординарным человеком. Это 
выражалось даже в его внешнем облике. Высо-
кая, несколько грузная фигура, напоминающая 
корифеев дирижерского искусства – Клемпе-
рера или Бруно Вальтера. Походка чуть впере-
валочку. Спокойная, несколько замедленная 
речь. Глубокий, мягкий, баритонального тем-
бра голос. И большие чёрные глаза, которые 
открывались, когда он снимал очки во время 
еды в столовой. Направленные на слушателя, 
они словно подчёркивали значимость того, 
о чём он говорил.

Женя был наполнен музыкой, связан с ней 
постоянной внутренней работой. Но он не был 
закрыт для людей. И мне кажется, что интерес-
ный ему разговор даже на обычные темы, был 
для него своего рода отдохновением.

Было что‑то детское в его характере. Может 
быть в непосредственности, которая проявля-
лась у него в общении с близкими ему по духу 
людьми, а также в его реакциях на те или иные 
жизненные ситуации. Всё это мне было близко 
в нём. Женя был верным и отзывчивым дру-
гом. Все мои просьбы он выполнял. Выкупал 
для меня пластинки серии «Из сокровищницы 
мирового исполнительского искусства», пере-
писывал для  меня записи нашего ансамбля 
и записи из фонотеки консерватории.

После моего окончания консерватории 
в 1976 году и отъезда из Свердловска мы с Же-
ней продолжали видеться. В  том  же году он 
с нашими друзьями пианистом Борей Боро-
диным4 и теоретиком Валерием Макаровым5 
гостил у меня во Владикавказе. Затем мы вме-
сте совершили путешествие через Тбилиси 
к Чёрному морю и отдыхали в Туапсе. А через 
три года я  поступил в  заочную аспирантуру 
Уральской консерватории и, приезжая на сес-
сии, всегда жил в комнате с Женей и пиани-
стом Мишей Уманским6 в общежитии на улице 
Щорса. Это было вновь обретённое время не-
посредственного, радостного общения.

Женя обладал разносторонним музыкаль-
ным дарованием. Наиболее полно оно проя-
вило себя в музыковедении. Его талант иссле-
дователя музыки, думаю, стимулировался его 
слушательскими увлечениями и  был связан 

с его музыкально-исполнительскими способ-
ностями. Женя записал в своем исполнении 
ряд клавирных сонат (записи эти, насколько 
я знаю, еще не увидели свет), в ансамбле ста-
ринной музыки начал дирижировать, петь. 
Музыку он «слушал» ушами исполнителя. 
Знал огромное количество музыкальных про-
изведений, их интерпретации, сравнивал их. 
Изучение музыки основывалось у него на жи-
вом её восприятии. А  великолепное знание 
первоисточников, в том числе и на иностран-
ных языках, углубляло его исследования. Всё 
это, включая превосходное владение словом, 
делало его работы живыми и  интересными 
не только для профессиональных музыкантов, 
но и для любителей музыки.

Важно отметить также, что музыкально-ис-
полнительская природа таланта Жени выяви-
лась в ряде его работ. Например, в статье с па-
радоксальным названием «Писал ли Моцарт 
медленные части?» [2] он, исследуя жанровую 
природу моцартовских сочинений и приводя 
множество примеров, убедительно доказывает 
ложность традиционных темпов исполнения 
музыки великого композитора.

Вообще вопросы интерпретации всегда ин-
тересовали Женю. В связи с этим позволю себе 
процитировать большой отрывок из  письма, 
которое Женя написал мне 26 апреля 1988 года. 
Мой вопрос касался исполнения барочной му-
зыки: «Дорогой Саша! Никак не могу собраться 
написать – время, здоровье и т. д. Кроме того 
ты озадачил меня своим вопросом – коротко 
на него не ответишь, а длинно не хватит поро-
ху. Сейчас сижу и слушаю СD, подаренный мне 
Зетелем7 – концерты Вивальди в исполнении 
Штутгарского камерного оркестра п/у  Ханса 
Дзанотелли (солисты не  указаны). Диск бра-
кованный, поэтому очень дешёвый (серия 
„Penny“). Вибрация скромная, но есть, темпы 
более традиционные. Струны, видимо, частич-
но металлические, а может перлоновые. Конеч-
но, мне как слушателю приятнее и интереснее 
слушать оригинальный инструментарий, когда 
на нём хорошо и со вкусом играют. Но в усло-
виях, когда узкая специализация на  музыке 
определённого периода невозможна, на  это 
приходится плюнуть. Главное, всё‑таки, не тем-
бр, а манера и вкус, хотя есть вещи невоспроиз-
водимые на современном инструменте в прин-
ципе. Поэтому я  полагаю, что  воспроизводя 
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на современных инструментах верные темпы, 
ритм, динамику, фразировку, вибрацию, штри-
хи, баланс и создавая в конечном итоге нечто 
художественное, рождающее у слушателя впе-
чатление о той эпохе (неважно, правильное ли 
оно на 100 %) и о замысле автора, мы свою зада-
чу в основном выполняем. В последнее время 
меня очень волнует импровизационная свобо-
да исполнения, внутреннее движение и целе-
устремлённость, поэтому волей-неволей я об-
ращаюсь к старым романтическим образцам, 
даже при исполнении классической и барочной 
музыки – конечно с поправками. Из современ-
ных музыкантов выше всего ставлю Джона 
Элиота Гардинера8, который одинаково изуми-
тельно дирижирует и мадригалами Монтевер-
ди (у него свой хор), операми и танцами Люлли 
и Пёрселла (свой барочный оркестр), „Страстя-
ми“ Баха, „Торжественными мессами“ Бетховена 
и Берлиоза (свой „революционный и романти-
ческий оркестр“), операми Мессаже и «Военным 
реквиемом» Бриттена – и стильно, и сильно, 
и вдохновенно. Пожалуй, он такой один. А мы 
можем лишь стремиться к этому приблизиться. 
Вот и всё».

Женя преподавал в консерватории (в разное 
время также в училище, колледже и ССМШ): 
читал лекции, проводил семинары и экзаме-
ны, готовил дипломников к защите, работал 
с ассистентами, сидел на приёмных экзаменах, 
выезжал на государственные экзамены. По ли-
нии кабинета звукозаписи и студии «Урал» де-
лал многочисленные записи и участвовал в из-
готовлении компакт-дисков (выполняя заказы 
и отзываясь на просьбы) звучащих учебных по-
собий (делал аннотации к ним), концертных 
программ педагогов, консерваторских кон-
цертов, филармонического оркестра, оперных 
и балетных спектаклей. Занимался техниче-
ской работой с записями (монтажом, рестав-
рацией, оцифровкой) и ещё многим другим. 
Это была совершенно немыслимая нагрузка 
для  Жени. Он очень уставал. В  то  же время 
это была профессиональная работа, к которой 
Женя был призван. И иногда она его увлекала. 
Однако её объём при неадекватной материаль-
ной компенсации очень удручал Женю, влиял 
на его здоровье. Что помогало Жене преодо-
левать эти трудности? Я думаю, его творческое 
отношение к работе, осознание того, что он ну-
жен. И всё же Женя был, прежде всего, учёным 

с  оригинальным мышлением, обширными 
знаниями и глубоким пониманием музыки. 
Однако на научную работу у него оставалось 
мало времени и сил. Конечно, им было напи-
сано немало статей, которые были опубли-
кованы (и не опубликованы) в различных ву-
зовских сборниках и центральных изданиях. 
Но публикации эти стоили больших усилий 
и по существу не оплачивались.

Вот что  писал мне об  этом Женя в  своём 
письме от 24 мая 1997 года: «У меня вышли за это 
время две статьи: „Вальсирующий Бах“ в Крас-
ноярском, очень внешне убогом сборнике 
1996 г. Я её написал в 1984, пытался пристроить 
в разных местах, даже перевёл на английский 
язык; будем считать, что публикация состоялась. 
Но я имею лишь 1 экз. из 200; а другая – о роли 
странствующих еврейских и цыганских орке-
стров (и вообще в профессиональной музыке). 
Имею только 2 экз., жутко дорогие (по 20 тыс.), 
так что выслать не могу… Я же понял, что изда-
вать что‑то в чужих сборниках – слишком до-
рогое удовольствие. В  „Музыкальной жизни“ 
не платили, но хоть печатали бесплатно».

Подобные проблемы коснулись даже его 
наиболее объёмной и  значительной работы 

Е .   А .   Р у б а х а  з а   р оя л е м  
( ф о т о  ко н ц а  1 9 7 0 ‑х  г г. )
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«Оратория Г. Ф. Генделя „Самсон“. Как испол-
нять музыку Генделя» [1]. В связи с этим хочет-
ся процитировать фрагмент его письма от 30 
сентября 2001  г.: «Нынешним летом я  очень 
нуждался в отдыхе и не отдохнул почти совсем. 
Июль и пол-августа я просидел за компьюте-
ром и столом с клеем и ножницами, создавая 
макет своей книги. Я уже было собирался от-
ложить это на осень, но поняв, что с сентября 
цены резко поднимутся, изнасиловал себя 
в очередной раз и сдал в издательство макет 
„в последний момент“. Выпустили неважно, 
тираж до сих пор не весь у меня – часть пе-
ределывают, да  и  то, что  получил я, разуме-
ется, целиком не  просматривал. Стоили эти  
200 экз. 13000 руб. (из тумбочки, как всегда). 
Вернутся ли мне они, не знаю. Моя работа тут, 
разумеется, полностью бесплатная… В книге, 
думаю, тебе особенно интересна будет вторая 
часть. Она написана для „Русской книги о Ген-
деле“ в  1985–6  г., но  она, книга уже никогда 
не выйдет. Редактировать старый текст почти 
не пришлось – всё остаётся в силе. Обрати вни-
мание на обложку – тоже сам „рисовал“ – изда-
тельский дизайнер только раскрасил».

Женя очень надеялся на договор по разра-
ботке учебного пособия на мультимедиа-дис-
ках по истории еврейской музыки (совместный 
проект Уральской консерватории с Кембридж-
ским университетом). Работа в этом проекте 
могла  бы материально обеспечить Женю. 
Как он писал: «Этим можно было занимать-
ся до смерти (т. к. объём большой), получая 
300–400 $ (долларов) в месяц, что для России 
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более чем достаточно» (письмо от 25 сентября 
2000 года). Но, к сожалению, проект этот не по-
лучил объявленного финансового и техниче-
ского обеспечения. Женя был далёк от прозы 
жизни, вернее, от  её прозаических законов. 
Характер у него был не пробивной и лишён-
ный всякой амбициозности. Поэтому его 
исключительный талант нуждался в  особом 
внимании, особом отношении, особой оценке. 
А его исполнительские устремления, в частно-
сти, дирижёрские – поддержки. К сожалению, 
всего этого он не имел.

После моего окончания аспирантуры в  
1982 году, мы с Женей больше не виделись, но 
продолжали активно переписываться. Женя пи-
сал письма на одном дыхании, живо, интерес-
но. В них он делился со мной своими радостями 
и печалями, новостями в работе и в консерва-
тории, музыкальными впечатлениями, быто-
выми неурядицами, проблемами со здоровьем. 
Женя сочувствовал моим трудностям и  утра-
там, поддерживал мои творческие начинания, 
радовался моим успехам. В  2000‑х годах Же- 
ня потерял родителей и остался один. Состоя-
ние его здоровья ухудшилось. Но музыка про-
должала радовать его, давала силы.

В  одном из  последних писем он прислал 
мне огромный список записей, которые ему 
удалось найти и переписать. Преодолевая бо-
лезни, Женя, как и все, жил в суете, но духовно 
возвышался над ней. И его аура распространя-
лась на всех, кому посчастливилось с ним об-
щаться.

Таким был музыковед Евгений Рубаха.
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ПРИМЕЧАНИЯ

1 Рубаха, Евгений Анатольевич (1952–2010) – кандидат искусствоведения, профессор кафедры истории 
музыки Уральской государственной консерватории им. М. П. Мусоргского, руководитель Ансамбля ста-
ринной музыки.

2 Заметка опубликована в данном выпуске в разделе «Страницы истории Уральской консерватории».
3 Сермягин, Виталий Яковлевич – заведующий кабинетом звукозаписи УГК в 1968–1988 гг.
4 Бородин, Борис Борисович – доктор искусствоведения, профессор, заведующий кафедрой истории 

и теории исполнительского искусства Уральской государственной консерватории им. М. П. Мусоргского.
5 Макаров, Валерий Петрович (1950–1982) – преподаватель кафедры теории музыки Уральской консер-

ватории, участник Ансамбля старинной музыки.
6 Уманский, Михаил Анатольевич (1955–2017) – пианист, педагог, заведующий кафедрой фортепиано 

Уральской государственной консерватории им. М. П. Мусоргского в 2007–2017 гг.
7 Зетель, Исаак Зусманович (1925–2011) – кандидат искусствоведения, заслуженный деятель искусств 

РСФСР, профессор, с 1951 по 1992 год работал в Уральской государственной консерватории им. М. П. Му-
соргского, с 1973 года заведовал кафедрой методики, педагогики и специального фортепиано. С 1992 года 
проживал в Кёльне (Германия).

8 Гардинер, Джон Элиот (Sir John Eliot Gardiner, род. 20 апреля 1943) – британский дирижёр, один из круп-
нейших интерпретаторов музыки барокко.
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