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Кандидат искусствоведения, старший научный сотрудник Сектора истории музыки  
Государственного института искусствознания (Москва, Россия). Е-mail: sapetuch@yandex.ru.  

ORCID: 0000-0002-9476-8963

СЕМАНТИКА ПОВТОРЕНИЙ И ВОЗВРАЩЕНИЙ  
В ТВОРЧЕСТВЕ C. ПРОКОФЬЕВА

Статья посвящена рассмотрению одной из важных особенностей творческого метода С. Прокофье-
ва – его склонности к умножению вариантов одних и тех же текстов. Результаты авторских повто-
рений и возвращений здесь можно отметить в трёх неравновеликих областях: создание парафраз 
на основе собственной театральной и киномузыки, возникновение новых редакций исполненных 
и нередко даже изданных сочинений, а также использование автоцитат. Поиски причин и следствий 
такой работы с материалом приводят к определению основных творческих стратегий композитора, 
направленных на завоевание его музыкой максимального культурного пространства. С этой точки 
зрения история создания исторической эпопеи «Война и мир» предстаёт как этап, отметивший клю-
чевой поворот в отношении Прокофьева к своему наследию. Вполне возможно, что такая перемена 
обусловлена не только сложностями существования композитора, но и смысловыми константами, 
отличающими содержание романа Льва Толстого.

К лю ч евы е с л ова:  С. Прокофьев, автоцитаты, сюиты, стратегии, нападение, защита, «Война и мир».

Д л я цитировани я:  Петухова С. А. Семантика повторений и возвращений в творчестве С. Прокофь- 
ева // Музыка в системе культуры : Научный вестник Уральской консерватории. – 2020. – Вып. 22. –  
С. 6–17.

В  сфере повторений и  возвращений в  му-
зыке Прокофьева естественно выделяют-
ся три неравновеликих пласта. Первый, 
самый крупный, охватывает создание па-
рафраз: сюит, симфоний, кантаты, инстру-
ментального ансамбля, отдельных пьес 
и песен на основе собственной театральной 
и киномузыки. В этой области Прокофьев 
несомненно лидирует среди композито-
ров «первого ряда» в XX столетии1. Второй 

пласт составляют новые редакции завер-
шённых, исполненных и нередко даже из-
данных сочинений. Наконец, третий пласт, 
по технике воплощения более локальный, 
объединяет случаи использования одного 
и того же тематизма в нескольких разных 
произведениях, определяемые как принцип 
автоцитирования.

Совокупность повторений и  возвра-
щений у  Прокофьева можно постараться 
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осмыслить в  рамках единой идеи: стрем-
ления к  умножению вариантов одного и  того 
же материала. Если рассматривать творче-
ство Прокофьева в целом, этих вариантов 
оказывается очень много, что побуждает 
искать причины в сфере особенностей ор-
ганизации творческой работы и мышления 
композитора.

Хорошо известно, что на  протяжении 
всей жизни Прокофьев не забывал на стра-
ницах своих рукописей темы, которые каза-
лись ему удачными. Попытки установления 
в творчестве композитора «перемещаемого» 
материала неоднократно предпринимались 
учёными; результаты суммированы в моей 
недавней статье [10, 119–123]. В настоящий же 
момент итоговая цифра охватывает (без учё-
та ученических сочинений) уже 27 полных 
номеров либо разделов и 21 тему. Особен-
ность мышления Прокофьева, заслужив-
шая определение «монтажный принцип 
строения формы», здесь проявилась сполна. 
В большинстве случаев номера перенесены 
с сохранением тональностей, и даже на этом 
фоне особняком стоит опера «Повесть о на-
стоящем человеке», в которую из одиннад-
цати больших автоцитат четыре помещены 
с сохранением ещё и словесного текста2.

Разумеется, фактор доступности тема-
тизма широкой публике играл здесь важную 
роль. Но  не  определяющую. Музыка к  не-
состоявшимся «пушкинским» спектаклям 
«Евгений Онегин» и «Борис Годунов» затем 
вошла в балет «Золушка», в оперы «Семён 
Котко», «Дуэнья», «Война и мир», в Восьмую 
фортепианную сонату. Одну музыкальную 
тему из незавершённого фильма «Пиковая 
дама» унаследовала третья часть Пятой сим-
фонии, ещё одну – из фильма «Тоня», не до-
шедшего до зрителей, – опера «Повесть о на-
стоящем человеке».

Однако никак не отсутствием слушатель-
ской аудитории были продиктованы иные 
случаи повторений: знаменитого Гавота из 
«Классической» симфонии целиком – в ба-
лете «Ромео и Джульетта»; двух пьес из по-
пулярного фортепианного цикла «Детская 
музыка»  – в  «Сказе о  каменном цветке»; 

темы русской атаки из фильма «Александр 
Невский» – в номере «Бег» из «Музыки для 
физкультурных упражнений»; Вступления 
из тех же «Упражнений» – во многих раз-
делах праздничной симфонической поэмы 
«Встреча Волги с Доном»; Вступления к «Се-
мёну Котко» и материала сюиты «1941 год» – 
в  музыке к  фильму «Партизаны в  степях 
Украины»; наконец, тематизма хора «Ой ты, 
горе» из первой серии «Ивана Грозного» – 
в торжественной арии Кутузова «Величавая, 
в солнечных лучах».

Различие и  иногда даже полярность 
«старых» и «новых» содержательных конно-
таций, вкладываемых в один и тот же музы-
кальный текст, в очередной раз свидетель-
ствуют об имманентной особенности мыш-
ления Прокофьева. Вероятно, в его сознании 
«возвращаемые» темы не связывались пря-
мо с конкретным сюжетом и даже эмоци-
ональным наполнением. Поиски подходя-
щих условий для повторений диктовались, 
скорее всего, предполагаемой структурной 
и темповой общностью тематизма – той, что 
определяется, например, как «моторность» 
или «элегичность» либо ещё проще (по си-
стеме Кабалевского)  – как «песня, танец, 
марш».

В соответствии с указанным критерием 
и  был повторён в  «Ромео» помпезный Га-
вот – и тем не менее специалисты музыки 
и театра на протяжении более чем полувека 
сохраняли абсолютное убеждение в том, что 
Прокофьев вставил этот номер в партитуру 
не по собственной инициативе, а по настой-
чивому требованию балетмейстера Леонида 
Лавровского. Когда в 1991‑м был обнаружен 
дирекцион первой редакции балета (создан-
ный в 1935‑м), никто не хотел верить, что Га-
вот самолично вписан туда автором.

Второй подобный случай – повторение 
не  менее знаменитого Вальса из  фильма 
«Котовский» в балете «Золушка» (№ 19) ме-
нее чем через год после выхода картины 
на экраны. Композитор тогда посчитал, что 
этот номер в фильме «сильно урезали и нас-
лоили на него разговоры, так что он потерял 
свою прелесть и был еле слышен». Постанов-
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щик балета Константин Сергеев возражал, 
ощущая несоответствие характера вальса 
g-moll, скорее сдержанно-страстного, «уча-
ствующим в  нём лёгким стрекозам, феям 
и  так далее». Однако, согласно воспоми-
наниям Миры Мендельсон-Прокофьевой, 
композитор «решил не  уступать Сергееву, 
считая, что это будет хорошим финалом для 
первого акта» [6, 187] – и не уступил. Несо-
мненно, в «Золушке» вальс слышен лучше; 
тем не менее, представить себе танцующих 
под эту музыку стрекоз чрезвычайно затруд-
нительно.

Очередной иллюстрацией подхода Про-
кофьева к обращению с тематизмом служит 
музыкальный материал записных книжек. 
Накапливать темы, сперва пришедшие 
в голову отдельно от содержательной кан-
вы какого‑либо сюжета, композитор начал 
не позднее осени 1914 года. Материал, за-
писанный на отдельных листах, небольших 
бумажных «клочках», автор со  временем 
стал объединять на  страницах книжек  – 
специальных нотных и обычных. В резуль-
тате скорость сочинения закономерно воз-
растала, что, разумеется, очень радовало 
Прокофьева, всегда старавшегося выпол-
нять заказы в минимальные сроки. Однако 
здесь присутствовала и оборотная сторона: 
перенесение тем, обладавших «нейтраль-
ным» содержанием, внутрь конкретного 
музыкального повествования иногда остав-
ляло у  слушателей впечатление поверх-
ностного, механического освоения сюжет-
ного пространства.

Так случилось, в  частности, с  музыкой 
первой редакции «Ромео и  Джульетты»  – 
первого «большого» прокофьевского балета 
и одного из первых государственных зака-
зов, сделанных композитору в  СССР. «Ро-
мео» является также первым сочинением 
Прокофьева, во многом собранным из по-
добного «ничейного», сюжетно нейтраль-
ного материала. Анализ шести записных 
книжек композитора позволяет установить 
примерное количество таких тем – 24, сре-
ди которых находятся важнейшие по смыслу 
в повествовании.

Понятно поэтому то недоумение, с кото-
рым встретила бòльшая часть публики музы-
ку «Ромео», исполненную автором на рояле  
4 октября 1935  года в  Бетховенском зале 
Большого театра и  25 января 1936‑го в  ре-
дакции газеты «Советское искусство». При-
сутствовавшие знакомились там с произве-
дением, предназначенным для театрального 
представления, однако в принципе лишён-
ным пока и  визуального, и  колористиче-
ского наполнения. Материал не  вызывал 
эмоционального отклика сам по себе – ведь 
немалое число музыкальных фрагментов, 
возникших отдельно от  сюжета, при пер-
вичной фиксации вряд ли одухотворяемых, 
затем было скомпоновано в разделах, тре-
бовавших чувственных проявлений. При 
воспроизведении на рояле эти фрагменты 
воспринимались схематически, как «рассу-
дочные» и «сухие» – примерно так же, как 
выглядели сначала на страницах набросков.

С годами, с увеличением числа заказов 
тенденция повторений и возвращений по-
лучала всё большее распространение в твор-
честве композитора. Нетрудно заметить, что 
в его музыке, созданной до 1935 года, повто-
рения были единичными3, а в сочинениях 
«советского» периода из этой музыки вос-
произведён целиком только Гавот и  фраг-
ментарно – тема Марша из «Любви к трём 
апельсинам» (в  бальном акте «Золушки»). 
Второй случай  – автоцитата, трактуемая 
в традиционном понимании, как аллюзия, 
знак или сувенир, – является единственным 
исключением в наследии Прокофьева.

Значительное увеличение числа авто-
цитат свидетельствует, конечно, и о резкой 
смене уровня музыкальной эрудиции «за-
казчиков». В  своё время в  музыку балета 
«Блудный сын» автор хотел включить та-
нец «Матлот» из «Трапеции», а также тему 
второй «Вещи в себе» [13, 647, 649]. Дягилев 
с  обоими повторениями «не  особенно со-
глашался» – «Ты не замечаешь, что это два 
совсем различных стиля» [13, 649].

В  Советской России рассуждать о  по-
добных тонкостях стилевых отличий было 
явно не к месту. Диктат «нового имперского 
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стиля», принятого государством в качестве 
единственного и  эталонного, во  всяком 
случае для театральных и кантатно-орато-
риальных произведений, априори подразу-
мевал возникновение масштабных опусов – 
в частности, не только «больших» опер, но 
и «больших» балетов. При отсутствии навы-
ка их написания материалы записных кни-
жек, как и уже готовый эффектный и раз-
вёрнутый Гавот, сильно облегчили жизнь 
автору. Кроме того, в  условиях бытования 
советской культуры, где на  популярность 
произведения оказывала важнейшее вли-
яние не творческая конкуренция, но идео-
логическая ситуация и где сочинение могло 
не дойти до публики потому, что не понра-
вилось «вождям», проблема выбора тема-
тизма обретала противоречивые нюансы. 
И легче было опереться на то, что уже при-
нято, чем придумывать новое, опасаясь,  
что оно «не  пройдёт». Уникальный мело-
дический дар композитора таким образом 
попадал в  обстановку, непродуктивную  
для развития, зато несомненно плодотвор-
ную для распространения уже сочинённых 
опусов.

Побудительные причины прокофьевских 
повторений и возвращений профессионалы 
музыки и  театра на  протяжении десятков 
лет подразумевали в сферах стилевой чутко-
сти автора и его эмоционального отноше-
ния к  музыкальному тексту. Особенности 
восприятия, диктуемые в первую очередь со-
временниками композитора, прежде всего 
обусловлены идеологическими причинами, 
неосознанным (а  может быть, и  осознан-
ным) стремлением ощутить сопротивление 
творческой воли внешним ограничениям 
и запретам. Однако сам Прокофьев в период 
пребывания на «буржуазном Западе» при-
вык ориентироваться прежде всего на музы-
кальную моду и слушательский спрос и счи-
тал естественным предугадывать его в выбо-
ре сюжетов и тем и в их передаче. Поэтому 
ситуации и обстоятельства, которые многим 
отечественным музыкантам представлялись 
в качестве проявлений подавления творче-
ской индивидуальности, Прокофьев считал 

скорее нормативными. Отсюда тот хладно-
кровный, несентиментальный и неэмоцио-
нальный подход к собственному наследию, 
который игнорировали все без исключения 
исследователи, принадлежавшие к поколе-
нию современников мастера.

Разумеется, Прокофьев и до переезда на 
родину прекрасно знал, как следует про-
двигать сценическую музыку, которая не 
востребована театрами. Об этом он прямо 
заявил Юрию Слонимскому в  мае 1936‑го: 
«„Хватит! – сказал Прокофьев и энергичным 
жестом словно подвёл черту. – Никаких ба-
летов! Сделаю из ,Ромео‘ сюиты, и их будут 
играть“» [19, 10]4. Балет, оказавшийся в  ус-
ловиях более чем трёхлетнего театрального 
простоя, по числу парафраз занимает рубеж-
ное положение в творчестве композитора. 
До него каждому сценическому произведе-
нию сопутствовали одна (в восьми случаях) 
или две (в двух) самостоятельные авторские 
парафразы, «Блудному сыну», помимо Сюи-
ты и Четвёртой симфонии, – ещё отдельные 
пьесы в фортепианном цикле ор. 52.

На основе музыки к «Ромео» появились 
четыре развёрнутые сюиты. «Золушка», 
что называется, «пошла сразу», однако ме-
ханизм уже был запущен и  апробирован: 
из её музыки возникли три фортепианные  
(ор. 95, 97, 102) и  три симфонические сю-
иты (ор. 107–109), а  также транскрипция  
трёх разделов для сюиты «Вальсы» (ор. 110). 
Появление «Сказа о  каменном цветке»  
предполагало создание четырёх объёмных 
оркестровых парафраз (трёх сюит и «Ураль-
ской рапсодии»), последнюю из которых 
(«Хозяйка медной горы» ор. 129) Прокофьев 
сочинить не успел.

Увеличение числа такого рода произ-
ведений в  «советский» период творчества 
композитора в какой‑то части, несомненно, 
обусловлено активизацией «инструмен-
товщиков и  арранжировщиков», которые, 
начиная с 1938 года, получали 25 % от общей 
суммы гонорара: «…причём арранжировщик 
считается соавтором»,  – добавлял в  своём 
письме Прокофьеву Владимир Держанов-
ский [4, 1–1 об.].
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Однако главной движущей силой этого 
процесса, конечно, была не  столь утили-
тарная причина. Появление двух симфони-
ческих сюит по «Ромео и Джульетте» стало 
определяющим для постановочной судьбы 
балета, что не  могло не  повлечь возраста-
ние значимости жанров парафраз как тако-
вых в  представлении самого композитора 
[подробнее см.: 9, 340–356]. И если создание 
инструментальных сюит на  основе опер 
предполагало определённые ограничения, 
связанные прежде всего с переработкой пев-
ческих партий, то балетная музыка предо-
ставляла полную свободу.

В сфере же определения не технической, 
а творческой стратегии создание парафраз 
по  операм, балетам, другим театральным 
и киносочинениям попадает в поле разви-
тия одной обширной тенденции. По значе-
нию такие парафразы, разумеется, являют-
ся продуктами «сопутствующей индустрии» 
(подобно различным аксессуарам фирм-ги-
гантов, производящих, например, космети-
ку, одежду или автомобили). Тем не менее, 
чаще всего именно «аксессуары» помогают 
осуществить процесс, который в рекламе на-
зывается «быстрым завоеванием рынка5» – 
и не «целевого», а рынка вообще. Следова-
тельно, здесь мы имеем дело со стратегией 
нападения, покорения как можно более 
обширного пространства, а в идеале – всего 
пространства бытования музыкального ис-
кусства.

Для осуществления этой амбициозной 
цели Прокофьев параллельно двигался двумя 
путями: предложения никогда ранее не ис-
полнявшейся музыки и  систематического 
внимания к уже известной. Повторение – 
имманентная черта музыкального мыш-
ления, основа музыкального синтаксиса. 
Прокофьев стремился к тому, чтобы публи-
ка хорошо усвоила не его имя, как таковое, 
а его язык, манеру и стиль; чтобы темы его, 
звучащие тут и там из разных, причём кон-
трастных друг другу, сочинений, создавали 
самодостаточную Вселенную, погружая наш 
слух в ауру вроде-бы-узнаваемых, где‑то-на-
верняка-слышанных сочетаний – то мимо-

лётно напоминающих о себе, то уходящих 
в хитросплетения по‑новому придуманных 
комбинаций.

Мастерство комбинирования, присущее 
Прокофьеву-композитору, описано в литера-
туре в ничуть не менее выразительных кра-
сках, чем отличавшее Прокофьева-шахмати-
ста. Анализируя его сохранившиеся партии, 
эксперты сходятся в  общем определении 
стиля как однозначно атакующего [18, 45, 58, 
62, 65]. Однако шахматы – игра, являющая-
ся наиболее точным прообразом настоящих 
сражений, – невозможны без терпения и ос-
мотрительности. Марк Тайманов, коммен-
тируя партии, проведённые Прокофьевым, 
отмечал также и «хладнокровный и чёткий 
оборонительный манёвр» в поединке с Хосе 
Раулем Капабланкой в мае 1914 года [18, 47]. 
Эту партию в сеансе одновременной игры 
с мастером молодой Прокофьев довёл до по-
беды, что называется, «из  защиты», когда 
в  спокойной ситуации и  при прозрачной 
позиции фигур Капабланка расслабился 
и сделал грубую ошибку. Двадцать три года 
спустя в  единоборстве с  Давидом Ойстра-
хом Прокофьев мог пожертвовать проход-
ной пешкой, остановленной в шаге от поля 
превращения, но  не  стал делать этот ход, 
суливший дальнейший эффектный перевес, 
и партия завершилась вничью [18, 72].

В стратегии продвижения Прокофьевым 
собственной музыки произошёл явствен-
ный перелом в период работы над оперой 
«Война и мир». В творчестве композитора 
это первое сочинение для музыкального те-
атра после «Маддалены» (1911–1913), не отме-
ченное возникновением самостоятельного 
авторского парафраза. Фрагменты музыки 
«Войны и мира» вошли в три вальса (форте-
пианный цикл ор. 96, № 1 и Симфоническая 
сюита «Вальсы», № 1 и 5) и в два выпуска арий 
и  хоров, скомпонованных по  инициативе 
Левона Атовмьяна (1943). На поверхностный 
взгляд, незаслуженно мало для огромной 
оперы, в которой предостаточно ярких сим-
фонических разделов.

Процесс работы над ней свидетельствует 
о  кардинальном пересмотре психологиче-
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ской установки – стратегия нападения здесь 
сменяется стратегией защиты. Дело, конеч-
но, не во внешних проявлениях, не в том, 
что Прокофьев прекратил, наконец, зано-
счиво общаться с постановщиками, дири-
жёрами и оркестрантами. И даже не в том, 
что «Война и мир» – сочинение, в котором 
нашли своё окончательное место автоцита-
ты из трёх более ранних работ6.

Невозможно указать точно, что имен-
но на уровне глубинного метафизического 
смысла вычитал спортсмен и  шахматист 
Прокофьев у  шахматиста графа Толстого, 
профессионального военного, написавшего 
развёрнутую эпопею о возвышении и крахе 
шахматиста и завоевателя Наполеона Бона-
парта. Однако сложно представить, что ком-
позитор не заметил в романе рассуждений, 
которые в разных выражениях повторяются 
в третьем томе, почти целиком посвящён-
ном войне и в форме целого занимающем 
позицию, примерно сходную с точкой «зо-
лотого сечения».

«Хороший игрок, проигравший в шахма-
ты, искренно убеждён, что этот проигрыш 
произошёл от его ошибки, и он отыскивает 
эту ошибку в начале своей игры, но забы-
вает, что в каждом его шаге в продолжение 
всей игры были такие же ошибки…» [20, 139]. 
Сейчас подобные наблюдения укладываются 
в так называемую «теорию ошибок». Оши-
бался ли Наполеон, маршем проходя по Рос-
сии и каждый день ожидая решающего сра-
жения или повернув на Москву вместо того, 
чтобы захватить столицу с укрывшимися там 
правительством и штабным генералитетом? 
Если и так, то это была системная ошибка, 
вытекающая из  традиционных представ-
лений полководца и в принципе западной 
военной науки того времени о нападениях, 
победах и  завоеваниях государств. В  ходе 
войны на территории России эти установки 
были коренным образом даже не пересмо-
трены, а просто отставлены.

Неоднократно писал Толстой о том, что 
«заманить» армию Наполеона вглубь стра-
ны вовсе не  было целью Кутузова или его 
подчинённых. Великий французский пол-

ководец продвигался так, как считал нуж-
ным, оставляя за собой десятки километров 
и тщетно ожидая внятной реакции государ-
ства, которое он считал покоряемым. «Когда 
он перебирал в воображении всю эту стран-
ную русскую кампанию, в которой не было 
выиграно ни  одного сраженья, в  которой 
в два месяца не взято ни знамён, ни пушек, 
ни  корпусов войск… страшное чувство…  
охватывало его…» [20, 255]. С противной же 
стороны «после отъезда государя из Москвы 
московская жизнь потекла прежним, обыч-
ным порядком, и течение этой жизни было 
так обычно, что трудно было вспомнить 
о бывших днях патриотического восторга и 
увлечения» [20, 183].

«Война» в границах России, по крайней 
мере на  первых порах, показана в  романе 
как локальное недоразумение, недостой-
ное поколебать прочный «мир». Несмотря 
на то, что основная функция защиты – соз-
давать условия для просчётов атаки, многие 
«ошибки» захватчиков оказались не только 
неучтёнными, но и незамеченными Кутузо-
вым. А принятие решения о единственном 
масштабном сражении, при Бородино, ста-
ло доказательством наличия принятых пред-
ставлений о «деле чести» противоборствую-
щих сил, традиционным атрибутом «боль-
ших» военных противостояний – то есть, по 
существу, формальностью. Оставляя сейчас 
в стороне мнения современных нам исто-
риков и следуя лишь за мыслью графа Тол-
стого, несложно прийти к выводу о том, что 
если бы это сражение вообще не состоялось, 
то французская армия всё равно нашла бы 
здесь свою кончину.

Сюжетному вектору активного и  бес-
полезного движения Наполеона в  романе 
противопоставлено внешнее бездействие 
русского войска, в кульминации (на Боро-
динском поле) оборачивающееся почвен-
ным духовным символом  – «стоянием».  
Он сохранён в  опере, как и  рассуждения 
Наполеона о «моей шахматной доске». «Все 
генералы… испытывали одинаковое чувство 
ужаса перед тем врагом, который, потеряв 
половину войска, стоял так же грозно в кон-
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це, как и в начале сражения. Нравственная 
сила французской, атакующей армии была 
истощена» [20, 275; курсив Толстого. – С. П.]. 
«Стояние» русских на родной земле, прида-
вавшей каждому силу Ильи Муромца, в свою 
очередь, имеет сюжетную перверсию – оста-
новку французов в Москве, которая прежде 
всего притягивала Наполеона. Это мисти-
ческое место словно было призвано лишить 
противника сил. Посетив, но  не  покорив 
«мать русских городов», организованная 
армия перестала быть таковой.

Рассредоточенные в тексте романа рас-
суждения Толстого о факторах, воодушевив-
ших общественный подъём, и о «дубине на-
родной войны» воспринимаются в качестве 
отголосков реального противодвижения 
россиян «силам двунадесяти языков Евро-
пы», ворвавшимся в Россию [20, 280].

Этими словами-возгласами, с  ожесто-
чением врывающимися в  сюжетное про-
странство оперы, Прокофьев решил начать 
её третью музыкальную редакцию7. Как из-
вестно, первая была ближе «камерному те-
атру»: не столь масштабной и с куда более 
тонко прописанными характеристиками 
действующих лиц. Ожидаемое требование 
«заказчиков» усилить «героику одическую, 
героику маршалов, императоров и „светлей-
ших“» [5, 88] Прокофьев, вопреки обыкнове-
нию, не воспринял «в штыки».

Ещё в марте 1942 года, согласно воспоми-
наниям Миры Мендельсон-Прокофьевой, 
«…разговор зашёл о том, что Серёжа хочет 
купировать некоторые моменты в  опере, 
так как его волнует её длина. Н. Я. [Мясков-
ский] решительно возражал: „Пусть опера 
идёт три часа, ведь есть же такие примеры“» 
[6, 92]. Между тем трёхчасовой объём «чисто-
го» звучания приходилось ещё расширять. 
Композитор не  отказывался от  подобных 
предложений, принадлежавших не только 
Комитету по делам искусств, но и Самуилу 
Самосуду и Сергею Эйзенштейну. В резуль-
тате были дописаны Эпиграф и две картины 
целиком («Бал» и «Фили»), семь завершён-
ных номеров разной величины и значимо-
сти8, многие разделы расширены за  счёт 

вставок «новой» музыки или повторов уже 
имевшегося в опере материала. Прокофьев 
активно возражал лишь против замены фи-
нала, однако в  конце концов осуществил 
и  её. В  итоге общий объём музыки вырос 
примерно на треть, что не идёт ни в какое 
сравнение с размером первоначально сде-
ланных автором купюр. Помимо всего этого, 
эпизоды, не вошедшие в тексты опублико-
ванных редакций, Прокофьев также сохра-
нил среди своих документов.

Чем глубже погружался он в  атмосфе-
ру описываемых событий, тем меньше у 
него оставалось желания что‑либо сокра-
щать. Вторая сценическая редакция «Вой-
ны и мира» – единственная русская опера, 
в оригинале рассчитанная на двухвечерний 
спектакль9, и  единственная опера Проко-
фьева, столь густо заселённая персонажа-
ми, массами, событиями и временами. Это 
сочинение объединяет приметы историче-
ской драмы, военного эпоса с батальными 
сценами, бытописательного полотна и «ли-
рической оперы». Иными словами, в рамках 
одного сценического жанра здесь совмеще-
но несколько.

5 декабря 1948 года Прокофьев по необ-
ходимости составил план одновечернего 
исполнения «Войны и  мира», десятиле-
тием позднее опубликованный в  издании 
партитуры. Однако в разговорах с Борисом 
Покровским [11, 115] и с Анатолием Ведерни-
ковым [3, 116] композитор подчёркивал, что 
ему уже «всё равно», как именно будет по-
ставлена опера.

Точка зрения, совершенно не свойствен-
ная Прокофьеву. Его педантизм хорошо из-
вестен и может служить отправным пунктом 
для уяснения разграничений, свидетель-
ствующих о нюансах отношения компози-
тора к  различного рода переделкам своих 
сочинений. Животрепещущая проблема 
«последней авторской воли», неизбежно 
возникающая перед любым постановщи-
ком или реставратором любого произведе-
ния, имеющего разные версии, в «случаях» 
Прокофьева, как правило, решалась им са-
молично.
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Не сохранён в первоначальном виде ма-
териал балета «Ала и Лоллий» и первой ре-
дакции «Маддалены», до сих пор неизвест-
но местонахождение музыки к «Трапеции», 
а  первая редакция «Огненного Ангела» 
в ряде разделов не дописана и почти не ин-
струментована10.

Однако есть и иные, более многочислен-
ные примеры. Разграничены две редакции 
«Сказки о шуте», «Игрока», «Классической» 
и Четвёртой симфоний; «Золушка» и «Сказ 
о каменном цветке» были поставлены в Ки-
ровском (ныне Мариинском) театре в автор-
ских редакциях оркестровки, а в Большом 
театре – с добавлениями Бориса Погребо-
ва; наконец, и  многострадальный «Ромео» 
предназначался автором для долгой жизни 
в двух редакциях – «зарубежной» и «отече-
ственной» [подробнее см.: 8, 77–78, 140–141].

Отказавшись принимать решение о «ка-
нонизации» авторского текста «Войны и 
мира», Прокофьев занял принципиально 
иную позицию. С одной стороны, «однове-
черний» компромисс, «…как сам он не раз 
говорил, не то, что хотя бы с относительной 
полнотой воплощало его замысел» [17, 152]. 
С другой – корпус рукописей, оставленных 
Прокофьевым без окончательных указаний 
на цельную структуру приемлемого для ав-
тора спектакля, не складывается и не может 
сложиться в опус в традиционном понима-
нии слова. Скорее, это безграничное и мно-
гомерное пространство идеального пред-
ставления, воплотившего изменения стиля 
Прокофьева в процессе освоения большого 
реалистического сюжета. Туда никто нико-
го не заманивает, но вошедший «с войной» 
вряд ли выйдет обратно «с миром», и потому 
до сих пор остаётся открытым вопрос адек-
ватного сценического воплощения оперы – 
представления, которое, осуществившись, 
окажется самодостаточной Вселенной без 
дополняющих объёмных парафраз и потому 
не станет нуждаться в их поддержке.

«Взять крепость не трудно, трудно кам-
панию выиграть. А  для этого не  нужно 
штурмовать и атаковать, а нужно терпение 
и время» [20, 182; курсив Толстого. – С. П.]. 

Прокофьев, немало претерпевший на  ро-
дине от  произвола чиновников, критики 
и  коллег, отметил стратегию отношения 
к  «Войне и  миру» упорным «стоянием».  
Он не  увидел премьеры спектакля цели-
ком. Однако, пожертвовав многими «про-
ходными фигурами», не разграничив чётко 
варианты огромного полотна (как он это 
прекрасно умел делать в других случаях), он 
выиграл у Вечности, оставив потомков перед 
загадкой идеального представления. «Боль-
шое количество редакций оперы вызывает 
в литературе разночтения», – констатирует 
Мария Курдюмова [5, 7]. Ещё бы! В настоя-
щее время в мире имеется лишь несколько 
специалистов, которых можно назвать ра-
зобравшимися в  текстологии этих редак-
ций. И в такой ситуации музыкальная нау-
ка и практика пока находятся в положении 
завоевателей, близком позиции французов, 
побеждённых в России в 1812 году.

Однако любые стратегии, как правило, 
диктуются не только личной инициативой 
стратега, но и привходящими обстоятель-
ствами. Не  подлежит сомнению, что воз-
растание в СССР идеологического давления 
на культурную политику стало определяю-
щим фактором и для биографии Прокофье-
ва. Присущее его мышлению уникальное 
мастерство комбинирования с годами пре-
вратилось из  творческой игры в  средство 
выживания. «Повесть о настоящем челове-
ке» – первое прокофьевское произведение, 
работа над которым началась даже не с пе-
релистывания записных книжек в поисках 
подходящих тем, а с обращения к изданным 
текстам11. Стратегия нападения, по‑видимо-
му, вследствие испытанных ранее психоло-
гических потрясений, сработала здесь ещё 
до сочинения собственно музыки, впрочем, 
достаточно быстро обернувшись своей про-
тивоположностью. Симфоническую сюи-
ту на материале оперы Прокофьев задумал 
не  позднее ноября 1947  года [14, 17 об.]  –  
естественно, до  Постановления 1948‑го. 
В сюиту должен был войти материал не ме-
нее чем 12 номеров, однако она остаётся 
единственным парафразом композитора, 
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который он не написал – и отнюдь не пото-
му, что не успел.

В отличие от «Войны и мира» и «Пове-
сти о  настоящем человеке», балет «Сказ 
о каменном цветке» стал успешным с пер-
вого прослушивания в Большом театре12. 
Тёплый приём открыл у стареющего, из-
мученного мастера второе дыхание. Уже 
в  сентябре 1949‑го он начал размышлять 
над сюжетом для следующего балетного 
полотна. К этому времени, ещё до завер-
шения оркестровки «Каменного цветка», 
оформились замыслы четырёх симфониче-
ских сюит на основе его музыки, из кото-
рых создано три.

За несколько дней до кончины компози-
тор продиктовал супруге список семи буду-
щих сочинений13; из  них четыре  – вторые 
редакции давно известных текстов, в Кон-
цертино ор. 132 повторена тема централь-
ного эпизода финала Симфонии-концерта  
ор. 125, и неизвестно, сколько ещё возвраще-
ний к уже прозвучавшему Прокофьев запла-
нировал в дальнейшем. Можно по‑разному 
относиться к поздним проявлениям его соб-
ственно композиторского дара. Но  несо-
мненно, что молодая стремительность завое-
вания музыкального пространства, публики, 
планеты вновь посетила гения, и  ушёл он 
непокорённым – «победил навсегда» [15, 470].

ПРИМЕЧАНИЯ

1 В области собственно количества парафраз с Прокофьевым (37) нетрудно конкурировать Шостаковичу 
(33). Однако Прокофьев сочинил либо авторизовал все свои прижизненные опусы этого типа, в то время как 
многие сюиты на материале произведений Шостаковича самостоятельно составлялись Левоном Атовмья-
ном (в частности, четыре балетные сюиты, Концертная сюита вальсов, сюиты из музыки многих фильмов, 
балет «Барышня и хулиган» и др.) и нередко даже не просматривались автором.

2 Впервые на количество и характер этих автоцитат указано в статье А. В. Булычёвой [2, 197–203].
3 Два номера из музыки к балету «Трапеция» и один, неиспользованный в балете «Блудный сын», вошли 

затем в Дивертисмент ор. 43, о чём имеется свидетельство самого композитора [12, 184]. Поскольку это как 
раз тот случай, когда повторения обусловлены недоступностью для публики (в том числе и для исследова-
телей) первоначально написанного материала, иные сведения о наличии данных автоцитат в литературе 
отсутствуют.

4 Ко времени, когда Прокофьев озвучил данное решение, две симфонические сюиты по «Ромео» давно 
были скомпонованы и готовы к партитурной расшифровке.

5 Согласно воспоминаниям Юрия Анненкова, это слово в связи с распространением своей музыки ис-
пользовал сам композитор [1, 242].

6 Вальс «Юность I» из музыки к фильму «Лермонтов» вторично использован в картине «У Элен», мате-
риал четырёх номеров из музыки к спектаклю «Евгений Онегин» (№ 3, 8, 9, 26) – в картинах «Отрадное» и 
«У Элен», уже упоминавшийся тематизм хора «Ой ты, горе» из первой серии «Ивана Грозного» – в картине 
«Фили» второй сценической редакции.

7 На современном этапе специалисты различают пять музыкальных редакций «Войны и мира» и две 
сценические, примерно соответствующие материалу первой–второй и третьей–пятой музыкальных ре-
дакций.

8 В картине «Отрадное» – дуэт Сони и Наташи, в картине «Перед Бородинским сражением» – ария  
Кутузова «Железная грудь не боится суровости погод», в картине «Шевардинский редут» – заключительный 
хор русских воинов «Вступим, братцы, в смертный бой», в картине «Фили» – ария Кутузова «Величавая, 
в солнечных лучах», в картине «Москва» – хор горожан «Пред врагом Москва своей главы не склонит»,  
в картине «Смоленская дорога» – хор русских пленных «Братцы родимые» и материал финального апо-
феоза.

9 В конце 1891 г. Антон Рубинштейн завершил духовную оперу «Моисей», написанную в Дрездене и 
предназначенную для постановки там же в два вечера. Однако это сочинение вряд ли справедливо считать 
«русской оперой».

10 О прокофьевских редакциях см. подробнее: [16, 73–75, 230–231, 236–238].
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11 «Серёжа собирается включить в новую оперу… ряд своих обработок русских народных песен. Под ве-

чер он позвал меня, сыграл их, и мы старались почувствовать, какая песня где будет на месте», – записала  
М. А. Мендельсон-Прокофьева 30 сентября 1947 г. [6, 309].

12 «На мой вопрос: „Ну как, ничего прошло?“ – он ответил: “Мало сказать ничего – бли-ста-тельно!”», – 
записала М. А. Мендельсон-Прокофьева 24 июня 1949 г. [6, 414].

13 «Соч. 132 – Концертино для виолончели и оркестра, в трёх частях, соч. 133 – Концерт № 6 для двух фор-
тепьяно и струнного оркестра, в трёх частях, соч. 134 – Соната для виолончели без сопровождения, в четырёх 
частях, соч. 135 – Пятая соната для фортепьяно, новая редакция, в 3-х частях, соч. 136 – Вторая симфония, 
новая редакция, в трёх частях, соч. 137 – Десятая соната для фортепьяно, e-moll, соч. 138 – Одиннадцатая 
соната для фортепьяно...». Две последние сонаты планировались как переработки тематизма двух сонатин 
ор. 54 [7, 373].

ЛИТЕРАТУРА

1.	 Анненков Ю. П. Алексей Ремизов и Сергей Прокофьев // Ю. П. Анненков. Дневник моих встреч. Цикл 
трагедий. Москва : Худож. лит., 1991. Т. 1. С. 215–245.

2.	 Булычёва А. В. Подлинная история оперы «Повесть о настоящем человеке» // С. С. Прокофьев. Пись-
ма. Воспоминания. Статьи / ред.-сост. М. П. Рахманова ; науч. ред. М. В. Есипова. Москва : Дека-ВС, 2007. 
С. 179–223.

3.	 Ведерников А. И. Статьи. Воспоминания. Москва : Композитор, 2002. 262 с.
4.	 Держановский В. В. Письмо от 7 июня 1938 г. Фотокопия автографа // РНММ. Ф. 33 (Прокофьев С. С.). 

№ 342. Л. 1–1 об.
5.	 Курдюмова М. В. Опера С. С. Прокофьева «Война и мир» (первая редакция) : диплом. раб. / науч. рук. 

Н. П. Савкина. Москва : Моск. гос. консерватория, 2005. 256 с.
6.	 Мендельсон-Прокофьева М. А. О Сергее Сергеевиче Прокофьеве. Воспоминания [1938–1950]. Днев-

ники [1951–1967]. Москва : Композитор, 2012. 632 с.
7.	 Мендельсон-Прокофьева М. А. О Сергее Сергеевиче Прокофьеве // С. С. Прокофьев. Материалы, 

документы, воспоминания / сост., ред., примеч. и вступ. ст. С. И. Шлифштейна. Изд. 2-е, доп. Москва : 
Музгиз, 1961. С. 370–397.

8.	 Петухова С. А. Балет Сергея Прокофьева «Ромео и Джульетта» : исслед. Москва : Издат. дом «ЯСК», 
2018. 344 с.

9.	 Петухова С. А. «Ромео и Джульетта» С. С. Прокофьева: жизнь до отечественных премьер (по архив-
ным документам) // С. С. Прокофьев : к 125-летию со дня рождения. Письма, документы, статьи, воспоми-
нания / ред.-сост. Е. С. Власова. Москва : Композитор, 2016. С. 340–363.

10.	 Петухова С. А. «Своё» как «чужое», «чужое» как «своё»: автоцитаты, цитаты и компиляции у Про-
кофьева // Современные проблемы музыкознания : электрон. науч. изд. 2017. № 1. С. 117–135. URL: http://
gnesinsjournal.ru/archives/93 (дата обращения: 12.04.2020).

11.	 Покровский Б. А. Композиторы // Б. А. Покровский. Ступени профессии. Москва : ВТО, 1984.  
12.	 Прокофьев С. С. Автобиография. Годы пребывания за границей и после возвращения на родину //  

С. С. Прокофьев. Материалы, документы, воспоминания / сост., ред., примеч. и вступ. ст. С. И. Шлифштей-
на. Изд. 2-е, доп. Москва : Музгиз, 1961. С. 163–196.

13.	 Прокофьев С. С. Дневник. Ч. 2. 1919–1933. Paris : Serge Prokofiev estate, 2002. 894 с.
14.	 Прокофьев С. С. Записная книжка с записями дел, касающихся бытовых и творческих вопросов :  

автограф (23 ноября 1946 – 4 ноября 1947) // РГАЛИ. Ф. 1929 (Прокофьев С. С.). Оп. 2. Ед. хр. 139. 50 л. с об.
15.	 Рихтер С. Т. О Прокофьеве // С. С. Прокофьев. Материалы, документы, воспоминания / сост., ред., 

примеч. и вступ. ст. С. И. Шлифштейна. Изд. 2-е, доп. Москва : Музгиз, 1961. С. 455–470. 
16.	 Савкина Н. П. «Огненный Ангел» С. С. Прокофьева. К истории создания. Москва : Моск. консерва-

тория, 2015. 288 с.
17.	 Самосуд С. А. Встречи с Прокофьевым // Сергей Прокофьев. 1953–1963. Статьи и материалы / сост. и 

ред. И. В. Нестьева и Г. Я. Эдельмана. Москва : Совет. композитор, 1962. С. 109–159.
18.	 Святослав Ю. Р. С. С. Прокофьев и шахматы. Москва : Композитор, 2000. 96 с.
19.	 Слонимский Ю. И. Встречи с Прокофьевым // Музыкальная жизнь. 1960. № 5. С. 10.
20.	 Толстой Л. Н. Собрание сочинений. В 12 т. Т. 5. Война и мир. Т. 3. Москва : Правда, 1984. 431 с.



16

Особенности творческого процесса

Svetlana A. Petukhova

Department history of music, State Institute of Art Science, Moscow, Russia.  
Е-mail: sapetuch@yandex.ru. ORCID: 0000-0002-9476-8963

THE SEMANTICS OF REPETITION AND RETURNS  
IN S. PROKOFIEV’S CREATION

Abstract. The article considers one of the important features of Prokofiev’s creative method: his tenden-
cy to multiply variants of the same texts. The results of auctorial repetitions and returns can be noted in 
three unequal areas. This is the creation of paraphrases on the basis of his own theatrical and film music,  
the emergence of new editions of performed and often even published works, as well as self-quotation.  
The search for the causes and consequences of such work on the material leads to the determination of the 
main creative strategies of the composer aimed at conquering maximum of cultural space with his music. 
From this point of view, the history of the creation of the historical epic “War and Peace” appears as a stage 
that marked a key turn in the Prokofiev’s attitude to his legacy. It is possible that such a change is due not 
only to the difficulties of the composer’s existence, but also to the semantic constants that distinguish the 
content of Leo Tolstoy’s novel.
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МУЗЫКА C. ПРОКОФЬЕВА К ДРАМЕ А. ПУШКИНА «БОРИС ГОДУНОВ»  
В ПОСТАНОВКЕ В. МЕЙЕРХОЛЬДА

В статье рассматривается проблема творческого содружества В. Э. Мейерхольда и С. С. Прокофьева 
на примере совместной работы над драмой А. С. Пушкина «Борис Годунов». На основе материалов, 
связанных с историей создания спектакля и музыки к нему, автором исследуются особенности из-
бранных музыкальных фрагментов, в том числе имеющих лейтмотивное значение в качестве прово-
дников главных идей, а также некоторые концептуальные аспекты интерпретации драмы в диалоге 
двух Мастеров. Делается вывод о том, что «политически актуальная» постановка Мейерхольда–Про-
кофьева касалась запретной «территории смыслов» в идеологически насыщенной культуре советского 
государства второй половины 1930-х годов, что и послужило причиной запрета спектакля. 

К лю ч евы е с л ова:  пушкинский юбилей 1930-х годов, «Борис Годунов», В. Э. Мейерхольд, С. С. Проко-
фьев, музыка в спектакле.

Д л я цитировани я:  Поршнев И.  Д. Музыка С.  Прокофьева к драме А. Пушкина «Борис Годунов»  
в постановке В. Мейерхольда // Музыка в системе культуры : Научный вестник Уральской консервато- 
рии. – 2020. – Вып. 22. – С. 18–34.

предшествующего времени. Подчёркнуто 
критическое отношение к классикам рус-
ской культуры было связано со стремлением 
построить принципиально новое творческое 
бытие, «сбросив Пушкина с корабля совре-
менности», как утверждали в своём эпатаж-
ном манифесте «Пощёчина общественному 
вкусу» его задиристые авторы. Однако в се-
редине 1930‑х годов в культурной политике 
СССР произошли кардинальные изменения. 
Удивительно кстати подоспела дата 100‑ле-
тия со дня смерти А. С. Пушкина, и с 1934‑го, 
года издания постановления политбюро 

Очень хорошо, если композитор огра-
ничится немногими мелодиями, но по-
вторит их многократно: к концу зритель 
будет напевать их. Для драматического 
спектакля лучше сочинить немного, но 
ярких мелодий, чем много неярких или 
нелегко постигаемых. 

С. С. Прокофьев1

Первые послереволюционные годы прош- 
ли под знаком нигилистического отрица-
ния многих художественных достижений 
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«Об учреждении Всесоюзного Пушкинско-
го Комитета в  связи с[о] столетием со  дня 
смерти А. С.  Пушкина», и  повсеместного 
начала подготовки всенародного праздно-
вания юбилейной даты великого поэта, его 
имя становится путеводной звездой в худо-
жественной жизни страны.

Не остался в стороне от этого процесса 
Сергей Прокофьев  – наследие композито-
ра, связанное с творчеством А. С. Пушкина, 
представлено немногочисленными образца-
ми, но все они (кроме спектакля А. Таирова 
«Египетские ночи» с музыкой Прокофьева, 
1934) были созданы в 1936 году. Это три ро-
манса op. 73, музыка к кинофильму «Пиковая 
дама», музыка к спектаклям – «Евгений Оне-
гин» и «Борис Годунов». Последний должен 
был стать откликом Театра им. В. С.  Мей-
ерхольда на  торжества пушкинского юби-
лея. Однако судьба распорядилась так, что 
ни  одна из  задуманных постановок так 
и не была осуществлена…

«В 1936 году начали готовиться… к 100‑ле-
тию со  дня смерти Пушкина. В  связи с  по-
следним я взялся написать музыку к драма-
тическим постановкам „Евгения Онегина“ 
и  „Бориса Годунова“ и  к  фильму „Пиковая 
дама“. <…> Но всем трём пушкинским вещам 
не  повезло, и  их  постановка не  состоялась. 
Музыка моя лежала долгое время, а  затем 
стала постепенно рассасываться в  другие 
сочинения. Реальным откликом на пушкин-
ское столетие оказались только три романса,  
opus 73» [26, 196].

Общеизвестны примеры творческо-
го взаимодействия великих новаторов 
в  сфере искусства  – В. Э.  Мейерхольда 
и С. С. Прокофьева. В творческом диалоге 
двух мастеров одним из наиболее пробле-
матичных проектов стал «Борис Годунов». 
История постановки 1936–1937 годов свои-
ми истоками уходит к началу творческого 
пути Мейерхольда. Этот спектакль должен 
был вместить в себя весь накопленный ре-
жиссёром опыт, стать квинтэссенцией его 
многообразных достижений и  отразить 

его оригинальное авторское видение пуш-
кинского шедевра. В решении столь гран-
диозных задач музыка, созданная Проко-
фьевым, должна была играть важнейшую 
роль.

Существуют два различных издания му-
зыки С. С.  Прокофьева к  драматическому 
спектаклю «Борис Годунов»2. Первое – «Му-
зыка к спектаклям „Борис Годунов“ А. Пуш-
кина и  „Гамлет“ В.  Шекспира (партитура 
и  клавир)»3  – подготовлено музыковедом 
Е. Л. Даттель и вышло в свет в 1973 году в из-
дательстве «Советский композитор“. Вто-
рое – «Музыкально-драматическая компо-
зиция по  трагедии А. С.  Пушкина „Борис 
Годунов“»4 – издано там же десять лет спустя. 
На этот раз Е. Л. Даттель привлекла к сотруд-
ничеству одного из выдающихся исследова-
телей пушкинского творчества В. C. Непом-
нящего.

Судьба музыки к  спектаклю тесно свя-
зана с изменениями общественной атмос-
феры в стране. Впервые некоторые номера 
партитуры прозвучали в  1957‑м, через год 
после исторического XX съезда ЦК КПСС, 
в спектакле «Борис Годунов», который был 
подготовлен Центральным Детским Теат- 
ром5. Через три года музыка исполнена по 
радио под управлением А. И. Фролова. Три 
номера6 также были включены в составлен-
ную Г. Н. Рождественским сюиту «Пушкини-
ана», премьера которой состоялась 6 января 
1961 года в Большом зале МГК им. П. И. Чай-
ковского. Впоследствии запись сюиты осу-
ществлена Оркестром Ленинградского 
радио. В 1970‑м отдельные номера исполь-
зовал А. В.  Эфрос в  телевизионной поста-
новке «Борис Годунов»7. Наконец в 1975 году 
в Перми Н. Н. Боярчиков поставил одноакт-
ный балет «Царь Борис» на музыку С. Про-
кофьева8, а спустя три года в Малом оперном 
театре (г. Ленинград) он же осуществил пре-
мьеру хореографической трагедии «Царь Бо-
рис»9. Единственная полная запись музыки 
к спектаклю сделана М. В. Юровским в Бер-
лине в 2002 году10. В Америке «Борис Году-
нов» прозвучал 12, 13, и 14 апреля 2007 года 
в Принстонском университете (штат Нью- 
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Джерси) в рамках трёхдневной научной кон-
ференции, посвящённой С. С. Прокофьеву11. 
В  год 120‑летнего юбилея Прокофьева  –  
3 декабря 2011  года  – в  Государственной  
Академической Капелле Санкт-Петербурга 
под руководством В. А. Чернушенко состоя-
лась уникальная премьера музыкально-дра-
матического представления «Борис Году-
нов», прообразом которого стала неосущест-
влённая постановка Мейерхольда  – Про-
кофьева12. 11 июня 2013  года в  Концертном 
зале им. П. И. Чайковского в рамках цикла 
просветительских концертов «Истории с ор-
кестром» под управлением В. М. Юровско-
го состоялась премьера театрализованного 
представления «Воспоминание о  неосу-
ществлённом спектакле», в котором прозву-
чала музыка к «Борису Годунову»13.

Как видим, общественный интерес к 
совместному неосуществлённому проекту 
двух великих русских художников со вре-
менем лишь возрастает. Наша задача за-
ключается в том, чтобы выделить один из 
многих предполагаемых аспектов его ис-
следования.

Основываясь на сохранившихся коммен-
тариях Прокофьева и Мейерхольда о распо-
ложении музыки в спектакле, мы предлага-
ем условно разделить все двадцать четыре 
номера партитуры на несколько смысловых 
групп:

1.	 Батальные фрагменты, связанные со 
сценой «Битва» (XVII. «Равнина близ Нов-
города-Северского» – «Битва» № 16–1914);

2.	 «Польский акт» (XIII. «Замок вое-
воды Мнишка в  Самборе»  – «Reveri» № 9, 
«Полонез» № 10, «Мазурка» № 11) и  музы-
кальная характеристика Самозванца (XIV. 
«Ночь. Сад.  Фонтан»  – «Scherzando» № 12, 
«Amoroso» № 13, «Самозванец у  фонтана» 
№ 14 и «Самозванец в саду» № 15);

3.	 Галерея русских образов («Первая 
и вторая песни Мисаила и Варлаама» № 1–2, 
«Хор пьяных бояр» № 7, «Песня Ксении» № 8, 
«Песня Юродивого» № 20, «Песня нищих 
слепцов» № 21, хоры «Народ» № 22–24);

4.	 Музыкальные номера, выполняющие 
функции л е й т м о т и в о в  в  спектакле и 

характеризующие Бориса Годунова и  Са-
мозванца («Песня одинокого путника» № 3, 
«Песни одиночества» № 4–6).

Остановимся на анализе нескольких му-
зыкальных фрагментов и лишь в конце под-
черкнём одну из концептуальных составля-
ющих спектакля.

Сцена «Битва» (XVII. «Равнина близ Новго-
рода-Северского») охарактеризована следую-
щей репликой В. Э. Мейерхольда:

«Вот вы сегодня послушаете, как Проко-
фьеву удалась сцена битвы. Почему ему это 
удалось? Потому что он подошёл к раскрытию 
этой сцены с  пушкинской наивностью. Он 
себе сказал: что такое бой в этой сцене? Это 
группа западноевропейских войск, предводи-
тельствуемая Григорием, и группа азиатских 
войск, предводительствуемая Борисом Году-
новым и немцами. И вот этот бой он показал 
с наивностью. Тогда понятна сцена разговора 
Розена, Маржарета и русских. Это какофония 
трёх языков: русского, немецкого и француз-
ского. И в музыке Прокофьев даёт какофонию. 
Эта удача получается от наивности. Фразы по-
лучились замечательные» [7, 248].

В этом высказывании чувствуется удов-
летворённость данным музыкальным фраг-
ментом. Вероятно, музыка здесь абсолютно 
совпала с видением постановщика. Мейер- 
хольд трижды подчёркивает наивный харак-
тер сцены. И действительно, музыке «Бит-
вы» присуща некоторая игрушечность, ма-
рионеточность. Это заставляет думать, что 
всё действие в  картине XVII должно быть 
выдержано в  духе ярмарочного «театра 
представления».

«Надо идти на то, чтобы публика здесь ни-
чего не поняла, а музыкально – публика при-
мет такой ералаш войны, где имеется много 
наёмных войск» [7, 291].

Выразительность яркой батальной сце-
ны (№ 16) достигается полилогом взаимо-
действующих между собой музыкальных 
эпизодов. Можно говорить о  «полифонии 
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пластов»15. Развитие достигается постепен-
ным увеличением музыкального материала, 
который контрастен по тематизму, тембро-
вому составу, темпам и другим элементам. 
Более конкретную характеристику можно 
дать, опираясь на  комплекс средств музы-
кальной выразительности каждого фраг-
мента.

Образ поляков («Европейский оркестр») 
представлен в жанре механистичного мар-
ша. Энергичная угловатая мелодия в  лю-
бимой, удобной для медных духовых, «во-
енной» тональности (B-dur) поручена двум 
трубам, которые играют преимущественно 

в терцию с вкраплением интервалов квар-
ты, квинты и  сексты. Она звучит на  фоне 
повторяющейся гармонической формулы 
у  двух тромбонов и  тубы, которые играют 
в октаву с нижней терцией от I к V ступени 
в нисходящем движении, в упругом ритми-
ческом сопровождении военного барабана. 
Остинатная формула вызывает ассоциацию 
с жанром эстрадных куплетов, что соотно-
сится с восприятием этой музыки как «наи-
вной» по словам режиссёра. Штриховая па-
литра, сочетающая акценты и staccato, ди-
намика mf, чеканный четырёхдольный метр, 
пунктирный ритм и изложение темы в фор-

П р и м е р  1 	 №   1 6 ,  т .  1 – 8
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ме квадратного периода подчёркивают жан-
ровую составляющую номера. Характеризуя 
материал, нужно упомянуть об  элементах 
гротеска в этой бравой музыке – преувели-
ченно быстрый для настоящего марша темп; 
отсутствие гармонических смен, когда все 
выстраивающиеся аккордовые вертикали 
фактически являются результатом сложной 
остинатной фигурации одной единствен-
ной, словно застывшей, гармонии – тони-
ки, её своеобразной гетерофонной разра-
боткой; угловатый мелодический рисунок, 
сочетающий в себе многочисленные скачки 
на  различные интервалы (кварты, квинты 
и  сексты), движение по  звукам аккордов 
и  поступенное движение; и  резкая смена 
длительностей в т. 3–4, с подчёркнутой оста-
новкой на вспомогательной вводнотоновой 
терции к III–V ступеням, в которой появля-
ется ♯IV ступень («лидийская кварта») харак-
терная для музыки Прокофьева, связанной 
с военными образами. На протяжении всей 
сцены битвы (№ 16–18) тематизм «Европей-
ского оркестра» практически не изменяет-
ся, однако авторские ремарки связывают 
музыку со  сценическим действием  – это 
и приближающаяся победа в первой битве 
(ремарка: «ближе, победно» [28, 47]); и по-
явление в конце № 16 Маржерета и Розена; 
и вторая битва (ремарка: «Битва разгорается 
вновь» [28, 54]), в которой определяется ис-
ход сражения («Когда наконец, западноев-
ропейская музыка начнёт явно одерживать 
верх, зазвучит текст» [20, 398]).

Развитие сцены начинается с  появле-
нием нового тематического материала. Об-
раз русского войска («Азиатский оркестр» – 
«сборная рать Бориса, которая идёт в  бой 
с воплем» [цит. по: 34, 103]) ярко контрастен 
предыдущему. Изменения заметны на всех 
уровнях музыкальной выразительности. 
Тема «Азиатского оркестра» состоит из двух 
контрастных элементов:

Первый элемент (проводится дважды в  
т. 9–12) – на фоне «страшного» остинатно-
го квартаккорда (b-e1‑a1 – тритон + кварта)  
у четырёх валторн с сурдинами с тритоном 
в основе («лидийская кварта» от  b), кото-

рый в сочетании со звучанием тарелок дает 
почти сонорный эффект звукового пятна, 
звучит дублированная секундами мелоди-
ческая фраза у  двух труб, изображающая 
крики, звон мечей и лязг сабель. Звучание 
медных духовых сопровождают барабан, 
который играет дробь на  ff, и  удары таре-
лок. Отсутствие сильных долей и появление 
синкоп в мелодии способствует появлению 
ощущения дезорганизованности и разлада.

Второй элемент (т. 13–14) завершает ди-
кую, необузданную тему азиатов – грозный 
унисон валторн и тубы с сурдинами, движу-
щийся по звукам развёрнутого уменьшенно-
го секстаккорда (g-e-b-g) в нижнем регистре, 
сопровождается ударами большого барабана 
и там-тама.

Тема «Азиатского оркестра» вступает 
в  противодействие с  темой «Европейского 
оркестра». Отличия выявляются на  многих 
уровнях  – в  интонационно-мелодической 
природе образа, ритмической организации, 
трактовке формы (тема «Азиатского орке-
стра» представляет собой структуру из трёх 
фраз, где в т. 9–12 – первая фраза, повторен-
ная дважды, т. 13–14 – вторая заключитель-
ная фраза), использовании гармонических 
и  фактурных средств. Если в  теме поляков 
была важна мелодическая составляющая, 
чёткость ритма, замкнутость формы и жанро-
вое оформление, то в теме русских главным 
становится преобладание характера звучания 
над выразительностью отдельных элементов 
музыкального языка. Ремарки Прокофьева 
связаны с происходящим на сцене – первое 
появление русских войск «сопровождается 
дикими криками» [28, 48]; слова А. С. Пуш-
кина («Здесь должно быть несколько чело-
век, не менее двенадцати, и все они кричат: 
„Беда, беда! Царевич! Ляхи!“»), помещённые 
в партитуру, отражают настроение воинов; 
а последняя ремарка «Русские снова бегут» 
[28, 59] означает поражение рати Годунова…

«Все указанные музыкальные моменты 
могут быть очень коротки. В отношении их 
длительности мы всецело полагаемся на Ваше 
чувство времени» [20, 398].
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«Каждый воевода имел свой собствен-
ный набат или большие медные барабаны, 
которые возились на  лошадях; у  каждого 
воеводы таких барабанов 10 или 12, столь-
ко  же труб и  несколько бубнов; при звуке 
всех этих инструментов начинается битва, 
но один барабан назначен бить отступле-
ние» [32, 404].

Своеобразная хаотичность звучания ста-
вит под сомнение, разрушает размеренность 
первой темы, сбивает её с  установившего-
ся хода. Создаётся яркий визуальный образ 
столкновения противников, тактика которых 
базируется на абсолютно различной страте-
гии боя. У одних – сплочённость и порядок, 
у других – неожиданность яростной атаки. 

П р и м е р  2 	 №   1 6 ,  т .  8 / 4 = 9 / 1 – 1 4 1 6

С хе м а  1

Европейский оркестр Азиатский оркестр Немецкий оркестр

Духовые инструменты (медные и деревянные) 
2 Trombe 2 Trombe 2 Piccoli

2 Tromboni 4 Corni Corno

Tuba Tuba

Ударные инструменты
Tamburo militare Tamburino Павловский барабан

Piatti

Cassa

Tam-tam
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Выразительное звучание достигается тем-
бровым диалогом двух оркестров. Если в му-
зыке «более стройного, более культурного» 
[28, 398] «Европейского оркестра» слышно 
слаженное звучание инструментов военного 
духового ансамбля, то в музыке «возбужда-
ющего к бою, дурманящего» [28, 398] «Ази-
атского оркестра», при помощи оригиналь-
ного тембрового состава, намеренно под-
чёркиваются скифские и варварские черты.

«В „Борисе Годунове“ Прокофьев изобрёл 
и  охотно применил свой „театр оркестров“» 
[14, 300].

Музыкальный фрагмент, характеризу-
ющий образ поляков, Прокофьев впослед-
ствии использует в  сцене № 7 из  III дей-
ствия «Семёна Котко», который был создан 

в 1939 году17. Авторская ремарка: «Прибли-
жается немецкий отряд»18, сопровождаю-
щая эпизод в опере, фактически, оказыва-
ется уместной и в контексте рассматрива-
емой сцены битвы из  «Бориса Годунова».

«Когда входят немцы – это должно быть 
смешно. Поэтому хочется иметь для этого 
момента очень смешную музыку, звучащую 
специфически по‑немецки, с комической ин-
струментовкой (например, флейта-пикколо 
с барабаном)» [28, 398].

Экспозицией нового образа становит-
ся № 17  – фрагмент, характеризующий не-
мецкие войска, близкий образу поляков. 
Бойкая и незамысловатая мелодия, сочета-
ющая в себе поступенное движение, опева-
ния и скачки, звучит у двух флейт-пикколо 

П р и м е р  3  	 №   1 7
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на  фоне угловатого подголоска валторны 
и энергичного ostinato малого барабана. То-
нальность F-dur, близкая «военному» B-dur; 
широкая штриховая палитра – многочислен-
ные акценты, staccato, интонационные лиги; 
динамика f; чеканный четырёхдольный метр; 
изложение темы в форме квадратного пери-
ода указывают на жанровое решение номе-
ра  – марш. Гротесковая марионеточность 
образа подчёркивается особенностями ме-
лодической линии; преувеличенно быстрым 
для марша темпом; выразительными инто-
национными перекличками (появившаяся 
тирата у валторны в нижнем регистре – т. 1, 
затем звучит у  флейт-пикколо в  верхнем  – 
т. 4); и, особенно, регистровым контрастом 
в оригинальном тембровом решении, благо-
даря которому создаётся воздушность между 
фактурными планами. Появление немцев 
связано с  ремаркой А. С.  Пушкина поме-
щённой в партитуру: «Входят немцы» [28, 51]. 
На фоне музыки звучат реплики Маржарета, 
который «говорит по‑французски с русским 
акцентом» [7, 291], и Розена и происходит по-
строение, а после команды «Marsch!», отряд 
со словами «Hilf Gott!» (в партитуре: «Немцы 
уходят» [28, 52]) покидает поле битвы…

«Розена надо загримировать белым. Это 
смешно. Он почти весь закрыт кольчугой. 
Это хорошо. Он будет по‑немецки говорить 
с акцентом» [7, 291].

«Значение инструментального театра, веду-
щего осмысленно-осознанный тембровый коммен-
тарий к образу того или иного действующего 
лица, в работах Мейерхольда – Прокофьева 
переоценить трудно» [14, 300; курсив авто-
ра. – И. П.].

Возникают аллюзии с номерами из опер 
«Кармен» Ж.  Бизе и  «Пиковая дама» 
П. И.  Чайковского, где наивный характер 
музыки, также использующей флейту-пик-
коло, является прямой характеристикой об-
раза детей. Но если Бизе и Чайковский име-
ли конкретную цель – изобразить игрушеч-
ное шествие ребят, подражающих взрослым 
солдатам, то  в  музыке Прокофьева очень 
ярко проглядывают черты сарказма и  на-
смешки над всем происходящим действием, 
тем самым подтверждая возможность реше-
ния этой сцены в духе «театра представле-
ния». Возникает ощущение не  настоящих 
военных действий, а, своего рода, детской 
игры в войну.

В  № 18 взаимодействуют все три орке-
стра – немецкий, европейский и азиатский, 
но после ухода немецкого отряда, «сража-
ются» только два последних. Фактически 
это «повтор музыки первого сражения» [20, 
398]. Наложение звучания извне придаёт 
сцене наивно-марионеточный характер, 
ещё раз подчёркивая драматургическую на-
правленность действия. Эпизод построен 

С хе м а  2 .  В з а и м о д е й с т в и е  э п и з о д о в  н а   п р о т я же н и и  №   1 6 – 1 8

Оркестр Европейский оркестр Азиатский оркестр Немцы

Цвет  
в схеме

Тональ-
ность

B-dur  – F-dur

Темп 144 160 144
Сцена № 16 17 18
Номер 
тактов

1 8/4 
 =  

9/1

15 20 30 29/3  
= 

30/1

34 36 52 70 76 77/4  
= 

78/1

84 86 91 92 94 100/3  
=  

101/1

105 107 – 
114

Графиче-
ская схема 
сцены
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на полифоническом сочетании индивиду-
ализированных тематических комплексов. 
Зрительная выразительность позволяет 
говорить о кинематографическом принци-
пе кадрового монтажа, который реализо- 
ван в музыкальной форме (наслоение пла-
нов, переключение точки зрения, смена 
кадров).

Другая группа музыкальных номеров – 
четыре вокализа с названиями «Песня оди-
нокого путника» (№ 3) и  «Песни одиноче-
ства» (№ 4–6), которые заслуживают особо-
го внимания. С. С.  Прокофьев последовал 
просьбе режиссёра и  создал невероятно 
экспрессивные, драматичные и  скорбные 
вокальные номера.

Сохранились высказывания Мейерхоль-
да, проясняющие его намерения:

«Мне очень хотелось  бы иметь 4–5 за-
пасных песен, которые я  мог  бы рассыпать 
по всему спектаклю, повторяя их там, где это 
будет нужно. Желательно, чтобы 1–2 из них 
носили восточный характер, а 2–3 – велико-
русский. Основная тема этих песен грусть, 
печаль одинокого человека, затерявшегося 
среди путей и дорог, средь необозримых по-
лей и лесов» [20, 393].

Основываясь на изученных планах спек-
такля, нетрудно догадаться, что данная му-
зыка должна была появляться в важнейших 
сценах, связанных с  Борисом Годуновым 
и  (или) Самозванцем. Именно благодаря 
музыке можно почувствовать всю глубину 
переживаний, все грани психологического 
состояния названных героев.

Мейерхольд говорил следующее: «Самая 
трудная роль в пьесе – это роль Бориса Го-
дунова, потому что Бориса Годунова очень 
легко сыграть скучно… У Бориса одна опре-
делённая линия» [7, 239]. Царю отведена ис-
ключительная роль в драме.

Его образ  – в  эпицентре всех событий, 
от  его решений и  высказываний зависит 
не только его судьба, но и судьба всего на-
рода.

Нетрудно заметить связь между Борисом 
и  Гришкой Отрепьевым. Общая главная 
цель их жизни – достижение власти, и если 
один уже обрел её путем устранения конку-
рентов и непосредственно наследника пре-
стола (согласно версии Н. М.  Карамзина), 
то другой только находится к ней на пути, 
не имея на то никаких законных оснований. 
И здесь видится пересечение их сюжетных 
линий. Музыкально это пересечение проис-
ходит в сближении к о с в е н н ы х 19 характери-
стик персонажей через «Песни одиночества» 
и «Песню одинокого путника».

«Песня одиночества» № 5 передаёт глу-
бокие внутренние чувства, которые Борис 
не может поведать никому, опасаясь остать-
ся преданным или уничтоженным своими 
врагами. Мелодия песни состоит из  четы-
рёх фраз. В первой и второй фразах (d-es-gis  
(нотированная как as)-es-d-a, вторая фра-
за является точным повтором первой,  
т. 1–3) обыгрываются II и  IV ступени, об-
разующие интервал увеличенной терции,  
лада минорного наклонения с  основным 
тоном d. Композитор намеренно очерчива-
ет грани хроматического интервала между 
II и  IV ступенями, который впоследствии 
(сначала в т. 2, затем в т. 3) «пунктирно», че-
рез цезуру, разрешается в остовную квинту 
лада (d-a). Трёхступенный звукоряд в  рам-
ках тритона (d-es-gis/(as)-es-d), с  располо-
женными внутри восходящим и  нисходя-
щим ходами на  малую секунду, является 
интонационным ядром. Мелодии третьей 
и четвёртой фраз расположены внутри три-
хордов в объёме чистой кварты (между V–I  
и  III–VI ступенями, соответственно). Они 
буквально «прорастают» из тематического 
ядра и являются производными вариантами 
первой фразы – мелодическая линия третьей 
фразы (d1‑a-cis1‑d1‑cis1‑a, повторяется дважды 
в т. 3–4) отчасти является зеркальным отра-
жением тематического ядра, а  мелодиче-
ская линия четвёртой фразы (b-a-f, повто-
ряется трижды в т. 4–6) представляет собой 
«усечённый» вариант такого зеркального 
отражения. Финальной точкой становится 
центральный устой – звук d (I ступень), оста-
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новка на котором завершает мелодию. Если 
«собрать» весь звукоряд мелодии (d-es-f-gis 
(нотированный как as)-a-b-cis1‑d1), то очер-
чивается оригинальный гемиольный20 лад 
со структурой d1‑2‑3‑1‑1‑3‑1 (две увеличенные се-
кунды между III–IV и  VI–VII ступенями), 
используемый в  песне. Все образующиеся 
хроматические интервалы лишь усиливают 
тяготения в остов лада – квинтоктаву (d-a-d1).

Однако именно ярко выраженная цен-
трализованность одноголосного (!) музы-
кального фрагмента заставляет думать о том, 
что композитор при сочинении мыслил то-
нально, и все используемые ладовые средства 
можно трактовать с точки зрения функцио-
нальных взаимоотношений внутри хромати-
ческой тональности (d-moll). В таком случае, 
в первой и во второй фразах обыгрывается 
кварта es–as, обозначающая квинтовый и ос-
новной тоны гармонии тритонового соотно-
шения (тритонанты – as-moll) по отношению 
к тонике (d-moll). В третьей фразе мелодия 
очерчивает нижнюю терцию трезвучия до-
минанты (a–cis1 в подразумеваемом аккорде 
A-dur) с  верхним вспомогательным звуком 
(d1), а в четвёртой – верхнюю терцию аккорда 
тоники (f–a), также с верхним вспомогатель-
ным звуком (b). Тогда функциональный ряд 
выглядит следующим образом: Ʇ (т. 1–3) – D 
(т. 3–4) – T (т. 4–6).

Интонационно-тематическое родство 
материала при различном тесситурном по-
ложении фраз, господствующий принцип 
ostinato как в мелодической линии, так и в не-
сколько варьированном ритмическом оформ-
лении раскрывают грани одного состояния –  
смятение, скорбь и отчаяние. Словно одна 

навязчивая и невероятно тягостная мысль,  
не дающая покоя и неоднократно повторен-
ная, тревожит душу Бориса…

«Все сцены с Борисом Мейерхольд репе-
тировал как‑то особенно осторожно и береж-
но… В. Э. [Мейерхольд] показывал Боголюбову 
(Н. И. – одному из актёров, репетировавших 
роль Царя. – И. П.), как Борис машинально 
начинает раскачиваться, когда он растерян 
или расстроен» [8, 174].

Если первая «заунывно-пронзительная» 
[28, 83] песня оставляла хоть какой‑ни-
будь след надежды в  сознании слушателя, 
то вторая («Песня одиночества» № 6, При-
мер 2) закрепляет атмосферу мрака. Дра-
матург  А. К.  Гладков, работавший в  1936–
1937 годах в Театре Мейерхольда, вспоминал: 
«Когда В. Э. [Мейерхольд] напел написанную 
Прокофьевым мелодию песенки, играемой 
на дудочке калмыком, тогда стало ясно, что 
в таком решении запетый и заигранный мо-
нолог зазвучит с  потрясающей свежестью 
и правдой…»21 [8, 178].

Образное наполнение песни создаёт-
ся с  помощью множества выразительных 
средств. Особенности строения мелоди-
ческой линии; прихотливая ритмика с ис-
пользованием пунктирного ритма и мягких 
синкоп, характерных для восточной музыки; 
господствующие плачевые интонации под-
чёркивают полное отчаяния и безысходно-
сти душевное состояние Бориса. Мелодия 
состоит из трёх фраз. В первых двух фразах 
очерчивается звукоряд в диапазоне умень-
шённой кварты (eis–a) с  устоем fis (I сту-
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пень). Как и в предыдущей песне, мелодия 
первой фразы является интонационно-те-
матическим ядром для следующих фраз  – 
нисходящие и восходящие секундовые ходы  
характерны для всей мелодической ли-
нии, ход на  малую терцию в  т. 1 появля-
ется в кульминационной третьей фразе  
(т. 7–8), а используемая в первой краска ♭II 
(«фригийской») ступени обнаруживает себя 
в т. 9–10. Наибольшее выразительное зна-
чение в обеих фразах имеют ходы на малую 
секунду, подчёркнутые пунктирным рит-
мом, и  нисходящее никнущее движение 
от звука a к eis, экспонирующее звукоряды. 
Эмоциональный всплеск происходит в тре-
тьей фразе – после начального хода eis–fis 
достигаются звуки cis1 и d1; мелодия слов-
но вырывается на новую высоту, и в т. 8–9 
достигается мелодическая вершина – куль-
минационный звук e1, который повторяется 
восемь (!) раз подряд и специально отмечен 
выставленными Прокофьевым градациями 
динамики (crescendo–forte–diminuendo–pia-
no) и нюансировки (интонационные лиги 
и tenuto).

В третьей фразе обобщаются все исполь-
зованные в  первых двух средства. Много-
кратные повторения и окончание мелодии 
на звуке cis1 позволяют говорить о модуля-
ции устоя в конце песни. Композитор инди-
видуализирует ладовое наклонение мело-
дии. В звукоряде с первоначальным устоем 
fis и  конечным устоем cis (eis-fis-g/gis-h-
cis1‑d1‑e1) сочетаются ♭II ступень (g), харак-
терная для фригийского лада, натуральная  
II ступень (gis) и ♯VII (eis), типичные для 

гармонического минора (fis-moll). В создан-
ном Прокофьевым оригинальном ладе про-
исходит смешение диатонических поли-
хордов разных ладовых систем при едином 
устое, которое можно обозначить термином 
м и к с о д и а т о н и к а 22.

Также, рассматриваемый звукоряд мож-
но понимать как автономное самостоятель-
ное образование – семиступенный лад с ва-
риантной ступенью в объёме уменьшённой 
октавы. В таком случае в первых двух фразах 
очерчивается терцовый тетрахорд23 в  объ-
ёме уменьшённой кварты (eis  – a) с  вари-
антной структурой (в первой фразе – eis1.1.2, 
во  второй  – eis1.2.1). В  третьей фразе объём 
«рамочных», краевых ступеней звукоря-
да «расширяется» до уменьшённой октавы 
(eis–e1) с оригинальной структурой (eis1.7.1.2), 
включающей в себя скачок между звуками 
остовной квинты (fis–cis). Согласно система-
тике Ю. Н. Холопова, лад, созданный Проко-
фьевым, можно отнести к одному из вари-
антных типов так называемых «ладов Шо-
стаковича», встречающихся у композиторов 
XX века. Если звукоряды первых двух фраз 
с точностью классифицируются как терцо-
вые тетрахорды, то звукоряд третьей фразы 
складывается из двух ячеек – характерной 
«частицы» предыдущих фраз (eis–fis) и но-
вым элементом  – диатонической ячейкой 
(трихорд cis1‑d1‑e1). «Собранный» звукоряд 
лада (eis-fis-g/gis-h-cis1‑d1‑e) в  таком случае 
является неполноступенным суперминор-
ным ладом с центральным тоном fis, кото-
рый складывается из одного варианта «ла-
дов Шостаковича» (терцовый тетрахорд, 
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описанный выше) и  диатонической ячей-
ки фригийского лада, построенной на  его 
квинтовом тоне cis (cis1‑d1‑e1; тем самым фри-
гийский трихорд на  I ступени отражается 
квинтой выше – от V ступени, которая ста-
новится заключительным устоем мелодии).

Ощущение смятения и неразрешённости 
терзаний Бориса усиливается с каждой но-
той и достигает своего апогея в самом конце, 
на финальном звуке…

Две песни «в восточном стиле» [34, 102] 
имеют множество идентичных черт. Ненор-
мированное синтаксическое строение, ва-
риантный принцип развития тематическо-
го материала, использование особых средств 
музыкальной выразительности подчёркива-
ют национальный колорит номеров. Мело-
дика песен вырастает из  интонационного 
ядра, которое заложено в  первых тактах. 
При общих чертах можно выделить и  не-
сколько отличительных. Тематизм песен при 
своей лаконичности и хара́ктерности неве-
роятно красочный и своеобразный. Проко-
фьев индивидуализирует как особенности 
строения мелодии, так ладовую и ритмиче-
скую составляющие. Звукоряд лада первой 
песни включает в свой состав две увеличен-
ные секунды, позволяющие характеризовать 
его как гемиольный, а  в  звукоряде супер-
минорного (миксодиатонического, по сво-
ей природе) лада второй песни сочетаются 
два похожих варианта «лада Шостаковича» 
и диатоническая ячейка фригийского лада 
с устоем cis. Взволнованное движение вось-
мыми в размере ⁹/₈, поначалу прерываемое 
остановкой на  четвертях и  паузами, а  за-

тем звучащее бесконечным потоком вплоть 
до финального устоя d в первой песне, со-
провождается и более орнаментальной рит-
микой, построенной на сочетании ровных 
длительностей, разной степени заострён-
ного пунктирного ритма и мягких синкоп 
во второй. Тем самым, в к о с в е н н о й  му-
зыкальной характеристике композитор чут-
ко передаёт не только душевное состояние 
Бориса, но  и  его восточную («татарскую») 
национальную принадлежность.

«Он (Мейерхольд. – И. П.) видел Бориса 
Годунова тем безродным татарином и зятем 
Малюты, о  котором говорит Шуйский» [18, 
304].

«Песня одинокого путника» № 3 стано-
вится единственной к о с в е н н о й  музы-
кальной характеристикой образа Григория 
Отрепьева. Её отличает ярко выраженная 
опора на  интонации лирической протяж-
ной песни. Постепенное раскрытие диапа-
зона мелодии, с достижением в т. 6 мелоди-
ческой вершины – звука d1, опора на краску 
эолийского лада, ненормированная синтак-
сическая структура (мелодия состоит из пяти 
фраз), сопряжённая с  вариантным разви-
тием тематического материала (вся песня 
вырастает из  заложенного в  первой фразе  
(т. 1–2) интонационного ядра), характерные 
ходы на терцию, кварту и квинту, органично 
сочетающиеся с поступенным движением, 
плавное движение ровными длительностя-
ми в медленном темпе – всё это подчёркива-
ет исконно русскую природу образа.
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«Песня одинокого путника» № 3 (При-
мер 6) не  лишена трагической окраски, 
однако здесь эта окраска иного рода, менее 
заострённая и  экспрессивная, более эле-
гичная и скорбная. Обращает на себя вни-
мание сходство тематического материала 
номеров, косвенно связанных с  Борисом 
Годуновым. Мелодический ход d-e-a (т. 1–2, 
Пример 6) невольно напоминает ход d-es-as 
(т. 1, Пример 4) из «Песни одиночества» № 5 
и разница заключается в качестве секунды 
и  производной от  неё кварты в  первона-
чальной интонации и ритмическом оформ-
лении. Трихорды в  кварте a-b-d1 и  a-f-e  
(т. 6 и 9, Пример 6) интонационно связаны 
с  трихордами из  вышеупомянутой песни 
(см. т. 3–5, Пример 4). Лежащее в  основе 
никнущее нисходящее движение (т. 3–5, 
6–8, 9–10, Пример 6) ассоциируется с  по-
хожими явлениями в «Песне одиночества» 
№ 6 (т. 1–2, 4–5, Пример 5), а мелодический 
ход f-e-d в последнем такте (т. 10, Пример 
6) невольно напоминает аналогичный ход 
из этого же номера (т. 9–10, Пример 6). Аб-
солютно не  случаен выбор устоя d, также 
напоминающий об одной из «Песен одино-
чества», и тембр голоса – бас solo, поющий 
в  крайне непривычной и  неудобной для 
него тесситуре. Прокофьев последователь-

но проводит мысль о сходстве судеб обоих 
героев…

Ещё одна «Песня одиночества» № 4  
(Пример 7) словно является отголоском про-
шлого Бориса Годунова и настоящего Лже-
дмитрия. Это дуэт двух одиноких мужских 
голосов – тенора и баса, которые объедине-
ны между собой интонационным и мелоди-
ческим родством.

В номере ещё заметнее проявляются чер-
ты лирической протяжной песни. В то же 
время, можно найти множество родствен-
ных черт с «Песней одинокого путника» – 
это и  постепенное раскрытие диапазона 
мелодии; и опора на краску эолийского лада 
с устоем d; и принципы вариантного разви-
тия тематического материала (вновь можно 
говорить об интонационном ядре, которое 
заложено в  первой фразе). Более разви-
тая мелодия тенора, с  широкими ходами 
на кварту, квинту и сексту, звучит на фоне 
аскетичной и строгой мелодии баса, в кото-
рой преобладает плавное поступенное дви-
жение. Если мелодически развитый верхний 
голос охватывает звукоряд от d до e1, то пар-
тия нижнего голоса более сдержанна и очер-
чивает квинту между I и V ступенями лада. 
В дуэте можно услышать движение парал-
лельными интервалами, мягкие октавные 

П р и м е р  7  	 « Пе с н я  о д и н о ч е с т в а »  №   4
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унисоны и элементы подголосочной поли-
фонии, столь характерные для народного 
многоголосия. Ненормированная синтакси-
ческая структура придаёт соответствующий 
национальный колорит. Невозможно не за-
метить сходство тематического материала 
двух «великорусских» песен. Так, например, 
мелодический ход в партии верхнего голоса 
в т. 6–7 (d1‑e1‑d1‑a, Пример 7) повторяет иден-
тичный мелодический ход из «Песни оди-
нокого путника» (т. 5–6, Пример 6), только 
на октаву выше, а длинный пунктир в т. 12 
(Пример 7) связан с  аналогичным ритмом 
в т. 10 из «Песни одинокого путника» (При-
мер 6).

Более печальный, трагический по харак-
теру дуэт тенора и баса звучит как горестный 
диалог между людьми, достигшими вершин 
неправедным путём, положив на алтарь вла-
сти высшие человеческие ценности. Законо-
мерный итог – одиночество навсегда…

В  вечной дилемме  – народ и  власть  – 
Мейерхольд и Прокофьев создают свой ак-
цент. В первую очередь, это размышление 
об  одинокой судьбе и  муках совести. Все 
четыре номера усиливают скрытую состав-
ляющую – обозначенный мастерами п о д -
т е к с т , невольно проецирующийся и  на 
личную судьбу вождя советского государ-
ства. Именно здесь, как представляется, и 

заключёна главная вечная идея пушкин-
ского творения в  интерпретации великих 
художников. Мысль, приводящая к  осоз-
нанию, что на  той вершине, где уже ока-
зался Борис и к которой с таким упорством 
стремится Самозванец, ожидает не только 
всевластие, но  и  горестное, безысходное 
одиночество, выражена в  пении. Оно ли-
шено слов и передаёт такую степень тоски, 
бездонная глубина которой просто не может 
быть выражена словами. Возникает смысло-
вая перекличка с безмолвием народа, завер-
шающим пушкинскую драму. И там, и там 
выражение предельной степени пережива-
емого состояния, при котором тишина ста-
новится единственным способом осознания 
уже свершившейся или ещё свершающейся 
трагедии…

Эта отличительная черта «Бориса Году-
нова» Мейерхольда-Прокофьева коснулась 
запретной «территории смыслов» советской 
страны. По сходной причине десятилетием 
позже была оборвана столь блистательно 
начавшаяся история кинофильма «Иван 
Грозный» С. М. Эйзенштейна – Прокофьева. 
Для нас же эти недовоплощённые в замыс-
лах больших художников шедевры остаются 
примерами подлинной победы над бренно-
стью трагического времени порождённых 
им великих творческих идей.
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MUSIC BY S. PROKOFIEV FOR DIRECTED BY V. MEYERHOLD  
A. PUSHKIN’S DRAMA “BORIS GODUNOV”

Abstract. The article is dedicated to the problem of Vsevolod E. Meyerkhold’s creative collaboration with Sergey 
S. Prokofiev at the example of their joint work at Alexander Pushkin’s drama Boris Godunov. Basing himself 
on the data concerning the history of the performance and of its music, the author investigates some specific 
traits of selected musical fragments, including those of leitmotif importance, as the means of expression  
of the authors’ main ideas. We also analyze some conceptual aspects of the drama interpretation in course 
of the dialogue between the two Masters. We come to the conclusion that the “politically topical” production 
by Meyerkhold and Prokofiev touched upon the prohibited “territory of meanings” within the ideologically 
saturated Soviet culture of the second half of the thirties of the 20th century, this being the cause of the per-
formance having been forbidden. 

Ke y word s: the Pushkin’s anniversary in the 1930-es; Boris Godunov; Vsevolod E. Meyerkhold; Sergey S. Pro- 
kofiev; the music in the performance.

For c it at i on:  Porshnev I. D. Muzyka S. Prokof ’eva k drame A. Pushkina «Boris Godunov» v postanovke V. Meyerkhol’da 
[Music by S. Prokofiev for Directed by V. Meyerhold A. Pushkin’s Drama “Boris Godunov”], Muzyka v sisteme 
kul’tury : Nauchnyy vestnik Ural’skoy konservatorii, 2020, iss. 22, pp. 18–34. (in Russ.).
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В статье представлена история взаимоотношений Сергея Прокофьева с городом Пермью и кратко – 
с Уралом в целом. В центре внимания находится балет «Золушка», который композитор завершил 
в Перми во время эвакуации в 1943 году. Также рассматривается история Перми как центра освоения 
музыкально-театрального наследия Прокофьева с момента первого исполнения его сочинений в Пер-
ми до сегодняшних дней.
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зыка в системе культуры : Научный вестник Уральской консерватории. – 2020. – Вып. 22. – С. 35–40.

успеха «Весны священной» импресарио за-
казал Сергею Прокофьеву партитуру «Сказки 
про Шута, семерых шутов перешутившего», 
предложив для вдохновения сборник сказок 
Пермской губернии. Выбрав среди прочих 
несколько сюжетов о находчивом шуте, об-
ставляющем глупых богачей, Прокофьев 
написал либретто и в короткие сроки закон-
чил балет в клавире. Полному завершению 
работы помешала Первая мировая война, 
поэтому премьера балета состоялась лишь 
в 1921 году. С того времени и до наших дней 
«Шут» оказался совершенно выпавшим 
из поля зрения хореографов. В 2011 году ба-
лет был поставлен в Пермском театре оперы 
и балета в хореографии Алексея Мирошни-
ченко. Сценография и костюмы были воссоз-
даны по оригинальным эскизам художни-

Сергей Прокофьев не относится к числу пер-
сон, имена которых называют в первую оче-
редь, говоря о культурной истории Перми. 
Пермские культурные «бренды» – это, без-
условно, Сергей Дягилев, Борис Пастернак, 
Василий Каменский, Антон Чехов, наконец, 
Пётр Ильич Чайковский, который хоть и ро-
дился в удмуртском Воткинске, всё же имел 
достаточно связей и с Пермью, и с Пермским 
краем. Между тем, Пермь оказалась одним 
из значимых пунктов на жизненном пути 
Прокофьева, а  творчество мастера весьма 
и весьма плотно вписано в пермскую куль-
турную историю.

Характерно, что первое соприкосновение 
композитора с пермской темой произошло 
благодаря другому великому пермяку – Сер-
гею Павловичу Дягилеву. В 1914 году на волне 
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ка-футуриста Михаила Ларионова, сделан-
ным к первой постановке «Шута».

Еще один важнейший пермский 
«бренд»  – река Кама, вошедшая в  биогра-
фии, сочинения и  воспоминания многих 
выдающихся авторов. Для Прокофьева Кама 
оказалась местом, связанным с переломны-
ми моментами в жизни. В 1934 году, когда 
решался вопрос о возвращении в советскую 
Россию, Сергей Сергеевич один, без пред-
полагавшихся компаньонов А. Афиногено-
ва и Б. Гусмана, совершил на пароходе пу-
тешествие по Оке, Волге, Каме и Белой (до 
Уфы). «Можете спокойно наслаждаться берега-
ми, видами, воздухом и остановками, а также 
базарами на остановках, которые дальше по 
Каме и Белой становятся совсем живописными, 
с башкирками, ни слова не говорящими по‑рус-
ски» (из письма к В. В. Алперс от 30 августа 
1934 года, цит. по: [2, 362]). Путешествие по 
уральским краям произвело глубокое впе-
чатление на Прокофьева – это была часть той 
России, которой он так долго был лишён.

В самой Перми Прокофьев оказался зна-
чительно позднее, хотя на Урал вернулся 
очень скоро – в марте 1935 года он побывал 
в Свердловске. За два дня, помимо концер-
тов в оперном театре, Клубе Уралмашзавода 
и  Клубе железнодорожников, Прокофьев 
выступил в зале консерватории, встретился 
с художественной интеллигенцией города 
в  Доме литературы и  искусств, вместе со 
свердловскими артистами и музыкантами 
принял участие в утреннике деткоров, ор-
ганизованном редакцией газеты «Всходы 
коммуны» в оперном театре. Официальную 
часть визита дополнила экскурсия на Урал-
маш. «Большой современный композитор 
посетил большой социалистический завод»: 
осмотрел его основные цехи и побеседовал 
с сотрудниками заводской газеты (об этом 
подробнее см.: в [1]).

Следующая страница в пермской исто-
рии Прокофьева тесно связана с трагичней-
шим периодом в  жизни страны, который 
для культуры города, носившего в то время 
название «Молотов-основной», оказался не-
вероятно счастливым. Версии, по которым 

в Перми оказалась труппа Кировского театра 
оперы и балета, разнятся. По одной из них, 
19 августа 1941 года труппа в количестве трёх 
тысяч человек была официально отправле-
на в  город Молотов. По другой, первона-
чальным пунктом назначения был Новоси-
бирск, а решение о том, чтобы разместить 
эвакуированный Мариинский (Кировский) 
театр в Молотове, принял Арий Моисеевич 
Пазовский (1887–1953), в  то время художе-
ственный руководитель и  главный дири-
жёр Ленинградского театра оперы и балета.  
Он родился и вырос в Перми, в семье вла-
дельца шляпной мастерской, в детстве брал 
уроки у пермских музыкантов. В 1897 году 
с помощью пермской общественности про-
должил образование в Петербургской кон-
серватории у Л. Ауэра и П. Краснокутского. 
В  Пермь вернулся уже дирижёром, здесь 
и в Екатеринбурге выступал с «отчётными» 
концертами, дебютировал как хормейстер, 
концертмейстер-пианист и  артист орке-
стра, в 1905‑ом – как оперный дирижёр. Го-
род, имевший столь важное значение в его 
судьбе, музыкант не забывал и, безусловно, 
сыграл свою роль в том, что именно в Моло-
тове оказалась труппа Кировского театра, во 
главе которой он стал в 1936 году.

Для Прокофьева, как и  для многих его 
коллег-современников, годы войны  – это 
эвакуация и  напряжённая работа, когда 
все «стремились своим творчеством внести 
вклад в  борьбу с  германским фашизмом»  
[5, 122]. В ряду сочинений, прямо или кос-
венно связанных с военным временем, хо-
чется обратить особое внимание на «Золуш-
ку». Балет был начат в счастливое довоенное 
время, в конце весны 1941 года первые два 
акта, уже почти завершённые, были ото-
сланы для разучивания в Кировский театр 
и в конце июня Прокофьев с либреттистом 
Н. Волковым собирались ехать в Ленинград, 
чтобы вместе с В. Чабукиани заняться тре-
тьим актом. В заметке «Художник и война», 
написанной для Совинформбюро 24 мая 
1944  года, Прокофьев рассказывал: «Лето 
1941  года мы с  женой проводили на даче в 
Кратове под Москвой. Там я  писал балет 
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„Золушка“, заказанный мне Ленинградским 
театром оперы и балета имени С. Кирова.  
22 июня, тёплым солнечным утром, я сидел 
за письменным столом. Вдруг появилась 
жена сторожа и  с  взволнованным видом 
спросила меня, правда  ли, что „немец на 
нас напал, говорят, что бомбят города“. Из-
вестие это ошеломило нас» [3, 114]. Мирные 
приключения «Золушки» отошли на вто-
рой план. Возвращение к  героине, одним 
из  прототипов которой стала Маша Чер-
нушка из афанасьевских сказок, было свя-
зано с  очередным пермским «поворотом» 
в жизни Прокофьева. 12 июня 1943 года он 
пишет Н. Мясковскому из Алма-Аты: «Цен-
тральным событием, вокруг которого мы 
сейчас вращаемся, является наш предстоя-
щий выезд в Молотов-областной для окон-
чания „Золушки“, которую кировцы обеща-
ют начать ставить уже с августа, с тем, чтобы 
выпустить премьеру до Нового года. Так как 
первые два акта у меня худо ли, хорошо ли 
набросаны, кажется, я смогу задушить эту 
красавицу в нужный для театра срок. Пое-
дем ли мы в ближайшие дни через Куйбы-
шев, где местная дирекция Большого театра 
обещает посадить на пароход, идущий пря-
мо в Молотов. Едва ли эта часть пути будет 
ужасно комфортабельной, но Волга остаётся 
Волгой, а Кама Камой. Я, как говорят аме-
риканцы, „с удовольствием гляжу вперёд“,  
на это путешествие» [4, 470].

Спустя десять с лишним лет после пер-
вого плавания по рекам Урала Прокофьев 
вновь отправляется в путешествие. На этот 
раз он доезжает до «города на лесистых бе-
регах реки Камы», где работает огромный 
коллектив Мариинки, втиснутый, по сло-
вам Прокофьева, «в  скромное помещение 
городской оперы», ставшее испытанием 
и для художников-декораторов, и для арти-
стов балета, вынужденных после просторов 
родной сцены «танцевать на пятачке» [3, 119]. 
Прокофьев вместе с семьёй поселился в го-
стинице «Центральная», или, как её назы-
вали в то время, «семиэтажке», через дорогу 
от оперного театра. Мира Александровна 
писала: «Получили комнату в  гостинице, 

недалеко от Камы. Часто ходим на реку. Как 
Серёженька и  предполагал, самочувствие 
его здесь лучше, работается ему хорошо. Он 
закончил сюиту „Семён Котко“, оркеструет 
„Балладу о  мальчике“ и  пишет сонату для 
флейты. Вскоре займётся „Золушкой“. Ди-
рекция театра очень заботлива и в бытовом 
отношении мы устроены хорошо. Я занима-
юсь либретто казахской оперы» (из письма 
к  Е. В.  Копосовой-Держановской, цит. по: 
[2, 477]).

О том, как старались в Перми облегчить 
непростые бытовые условия музыкантов, 
пишет и  Арам Хачатурян, который прие-
хал в Пермь чуть ранее, в ноябре 1942‑го для 
работы над балетом «Гаянэ» и практически 
заново написал его в номере пермской го-
стиницы «Центральная»: «Приехав в Моло-
тов, я писал партитуру балета, не расстава-
ясь с грелкой и манной кашей. К счастью, 
я  пользовался столовой театра, которая 
снабжалась по тем временам потрясающе, 
а обслуживали обедающих научные сотруд-
ники – ленинградцы. В гостинице в моём 
распоряжении были инструмент и  табу-
рет». Премьера балета состоялась 9 декабря 
1942 года, и Прокофьев, который по приезде, 
разумеется, стал постоянным гостем театра, 
посмотрел и  «Гаянэ», и  другие спектакли 
труппы, даже написал рецензию на «Тщет-
ную предосторожность» для столичной га-
зеты «Литература и искусство», где отмечал: 
«Коллектив Кировского театра был возна-
граждён за все трудности тем интересом 
и  даже обожанием, с  которым встречали 
жители Перми каждый спектакль и  его 
участников. Зрительный зал был перепол-
нен, и каждый вечер у дверей театра можно 
было видеть большую группу людей с разо-
чарованными лицами, которым не удалось 
достать билеты» [3, 119].

Ещё перед приездом в Молотов Проко-
фьев проcил разместить его и жену «на даче, 
если на этой даче будет тишина, располага-
ющая к работе». С дачей не вышло, но, по 
свидетельствам пермских историков, в июле 
1943‑го власти города предоставили компо-
зитору и ленинградским артистам пароход. 
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Прокофьев в третий раз отправился в путе-
шествие по Каме, где на протяжении четы-
рёх недель продолжал работу над созданием 
балета. Сочинял он музыку без инструмента, 
а вечерами, после ужина, шёл в кают-компа-
нию, где стояло фортепиано, садился и про-
игрывал то, что сочинил за день.

Срочно был вызван из Москвы либрет-
тист Н.  Волков. Вместе с  танцовщиком 
К. Сергеевым и дирижёром балета А. Фельд-
том они работали над завершением «Золуш-
ки». Сергеев вспоминал: «Вместе с  Волко-
вым и Фельдтом мы собирались в маленьком 
номере пермской гостиницы. Это были вол-
нующие встречи с большим композитором. 
Прокофьев очень вдохновенно и быстро со-
чинял музыку. Он полюбил балет и поэтому 
вся его работа шла в стремительном темпе… 
На композитора невозможно было смотреть 
без улыбки. Высокий, худощавый, он бук-
вально преображался, рассказывая о своём 
замысле как режиссёр, видящий этот эпизод 
во всех деталях. Мы с художником много ду-
мали, как удовлетворить „режиссёрское ви-
дение“ Прокофьева» [6, 60].

К началу осени «Золушка» была заверше-
на, но, как и многие другие планы военного 
времени, надежда на скорую премьеру в де-
кабре 1943 года не оправдалась. И всё же ко-
роткая пермская пора оказалась на редкость 
продуктивной: композитор закончил флей-
товую сонату D-dur, оркестровал кантату 
«Баллада о мальчике, оставшемся неизвест-
ным», сочинил симфоническую сюиту по 
опере «Семён Котко». Кроме того, он готовил 
к печати клавир «Обручения в монастыре», 
делал наброски в свои автобиографические 
книжки, вёл переписку с  Эйзенштейном 
о продолжении работы над музыкой к «Ива-
ну Грозному». Прокофьев выехал в Москву 
из Молотова в октябре 1943‑го. Сочинения, 
написанные или задуманные в Перми, были 
исполнены сразу после его возвращения 
в Москву. Уральские впечатления компози-
тора позднее нашли своё фундаментальное 
воплощение в его последнем большом ба-
лете «Сказ о каменном цветке», а премьера 
«Золушки» состоялась 21 ноября победного 

1945 года в Большом театре, с Галиной Улано-
вой и Михаилом Габовичем в главных ролях.

В Перми первой постановкой из обшир-
ного прокофьевского наследия стал балет 
«Ромео и  Джульетта», премьера которого 
прошла 15 мая 1956 года (хореограф Т. Е. Ра-
монова). Однако музыка балета на тот мо-
мент была уже хорошо знакома пермякам.

В 1945 году силами артистов Театра опе-
ры и балета, вернувшегося после отъезда ки-
ровцев на родную сцену, был сформирован 
симфонический оркестр, и Пермская филар-
мония приступила к проведению симфони-
ческих концертов для трудящихся Молото-
ва в выходные дни театра – понедельники. 
В  программах этих концертов сочинения 
Сергея Прокофьева были отнюдь не редко-
стью. «Классическая симфония», сюиты из 
балетов «Ромео и  Джульетта», «Золушка», 
Первый фортепианный концерт и камерные 
произведения регулярно звучали на разных 
площадках города. Концерты проходили на 
сцене Театра оперы и балета, Дома культу-
ры им. И. Сталина, летнего закрытого теа-
тра в Саду им. М. Горького, Дома культуры  
им. В. Ленина.

«Золушка» же, так тесно связанная с мо-
лотовским периодом жизни композито-
ра, появилась на пермской сцене только в 
1980  году. Лирико-романтический спек-
такль Г. Алексидзе занял достойное место в 
репертуаре театра, уже освоившего такие 
партитуры, как «Семён Котко» (премьера 
состоялась 12 апреля 1960  года; режиссёр 
Ю. А. Петров, ученик Бориса Покровского; 
дирижёр А. Д. Шморгонер) и Седьмая сим-
фония (одноактный балет Марата Газиева на 
музыку I части; премьера 9 марта 1961 года).

В  1971–1977  годах пермскую балетную 
труппу возглавлял Николай Боярчиков. 
Урождённый ленинградец, в годы войны он 
вместе с матерью, педагогом Ленинградско-
го хореографического училища М. В. Бояр-
чиковой находился в эвакуации в Молотове. 
Позднее он вернулся в город, оставивший 
яркий след в его памяти. Благодаря этому 
репертуар театра обогатился тремя про-
кофьевскими сочинениями. В  1972  году 
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Н.  Боярчиков создал свою версию «Ромео 
и Джульетты», которая стала одним из са-
мых любимых спектаклей горожан, а позд-
нее поставил балеты «Три карты» на музыку 
Прокофьева к неосуществлённому фильму 
М. Ромма «Пиковая дама» (премьера 6 мая 
1973 года) и «Царь Борис» на музыку к нео-
существлённому спектаклю В. Мейерхоль-
да (премьера 24 марта 1975 года). Ещё одна 
небалетная партитура композитора на-
шла своё воплощение на пермской сцене 
в 1982 году – балет «Клеопатра» (постанов-
ка А. Романенко) на симфоническую сюиту 
«Египетские ночи», написанную Прокофье-
вым по музыке к одноименному спектаклю 
А. Таирова в Камерном театре (1934).

В том же 1982 году в Перми один из вы-
дающихся советских режиссёров Эмиль Па-
сынков, незадолго до этого возглавивший 
оперную труппу театра, осуществил поста-
новку дилогии Прокофьева «Война и мир» 
(дирижёр-постановщик В. Рылов). Премьера 
первой части состоялась 5 ноября, второй – 
26 декабря, в  дальнейшем спектакль шёл 
как «двухвечерний». Это событие укрепило 
позиции Перми как одного из центров ос-
воения музыкально-театрального наследия 
Прокофьева. Поэтому закономерным ви-
дится тот факт, что именно здесь в апреле 
1984 года прошёл Всероссийский фестиваль 
оперно-балетного творчества С. С.  Проко-
фьева, а  также научно-творческая конфе-
ренция с участием крупнейших советских 
музыковедов. В  течение восьми дней на 

сцене театра были показаны «Война и мир», 
«Золушка», первая в СССР постановка «Ог-
ненного ангела» (режиссёр Э. Пасынков; ди-
рижёр А. Анисимов), балеты «Царь Борис», 
«Блудный сын», «Ромео и Джульетта». В фе-
стивале принимали участие Г. Рождествен-
ский, В.  Постникова, солисты Большого 
театра, мастера ведущих хореографических 
трупп страны.

В  дальнейшем прокофьевская палитра 
театра обогатилась постановками «Мадда-
лены» (1992, режиссёр Г. Исаакян; дирижёр 
В.  Мюнстер), «Золушки» в  хореографии 
О. Виноградова (2002), уже упоминавшегося 
«Шута» (2011, хореография А. Мирошничен-
ко), «Дуэньи» в постановке А. Жагарса (2013), 
«Ромео и  Джульетты» в  хореографии сэра 
Кеннета Макмиллана (этот спектакль и сей-
час в репертуаре театра). Музыкальным ру-
ководителем постановок последних лет яв-
ляется Теодор Курентзис, который ещё в пе-
риод работы в Новосибирском театре оперы 
и балета получил специальный приз жюри 
Российской национальной премии «Золотая 
Маска» – «за яркое воплощение партитуры 
С. С. Прокофьева „Золушка“». Именно этот 
балет стал завершающей 2016‑й год балет-
ной премьерой театра.

Надеемся, что по инициативе Перм-
ского театра оперы и  балета удастся осу-
ществить установку мемориальной доски 
на здании гостиницы «Центральная», где 
Прокофьев провёл столь плодотворное лето  
1943 года.
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В статье впервые исследуется вопрос исполнения музыки С. С. Прокофьева на Южном Урале за пери-
од с 1935 по 2016 годы. В зависимости от рассматриваемого периода используются хронологический 
или жанровый подходы. Сделан акцент на эволюции интереса к музыке композитора, на постепен-
ном расширении названий исполняемых сочинений, а в послевоенное время – целых жанровых 
направлений: театральной, симфонической, хоровой, камерной музыки Прокофьева. Более подробно 
выделены циклические мероприятия, посвящённые Прокофьеву: фестивали и конкурсы (исполни-
тельский, композиторский). Названы основные факты, связанные с постановками театральных со-
чинений композитора. Представлена панорама исполнительских имён и художественных коллекти-
вов – гастролирующих в Челябинске артистов и уральских музыкантов. Приведена совокупность фак-
тов, позволяющая назвать Челябинск «прокофьевским» городом. Статья может представить интерес 
для специалистов, занимающихся региональной музыкальной культурой, историей отечественной 
музыки ХХ века, в частности, творческой личностью Прокофьева.
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филармонии над рекой Миасс (открыт  
13 сентября 2000 года; скульптор А. В. Ава- 
кян, народный художник РФ; заслужен-
ный архитектор России Е. В. Александров); 
в балетном репертуаре Челябинского госу-
дарственного академического театра оперы 
и балета им. М. И. Глинки; в именных фе-
стивалях и конкурсах, проходящих на Юж-
ном Урале, в частности, Конкурсе молодых 
композиторов им. С. С.  Прокофьева (про-
водится с  2002  года на базе Южно-Ураль-
ского государственного института искусств  
им. П. И. Чайковского). Наконец, в деятель-
ности музыкальных учебных заведений, где 

В 2016 году весь музыкальный мир отметил 
125‑летие со дня рождения Сергея Сергееви-
ча Прокофьева – великого музыканта: ком-
позитора, пианиста, дирижёра. Его имя свя-
зано с Южным Уралом множеством нитей. 
Оно увековечено в публикациях о гастролях 
композитора в Челябинске в марте 1935 года 
(авторские концерты на всемирно извест-
ном Челябинском тракторном заводе и в го-
родском Театре драмы – ныне Театр юного 
зрителя); в названии главного Концертного 
зала Челябинской филармонии (присвоено 
11 сентября 1997 года); в памятнике С. С. Про-
кофьеву, установленном напротив здания 
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музыка Прокофьева является обязательным 
репертуарным компонентом, а его творче-
ство  – объектом изучения в  музыкально- 
исторических и  теоретических курсах. 
Кроме того, филармоническая концертная 
практика, как и  творческая деятельность 
Челябинского оперного театра, была на про-
тяжении многих десятилетий неразрывно 
связана с исполнением музыки Прокофье-
ва. Именно названная совокупность пози-
ций позволяет сегодня назвать Челябинск 
«прокофьевским городом» и, в свою очередь, 
обязывает музыкальную общественность и 
руководителей концертных, театральных 
и образовательных учреждений поддержи-
вать и подтверждать это высокое звание.

125‑летие С. С.  Прокофьева явилось до-
полнительным стимулом не только в сфере 
исполнительства, но и  научно-исследова-
тельских инициатив, о чём свидетельству-
ют научные конференции, аналитическая 
работа музыковедов о творчестве и лично-
сти великого соотечественника, отражён-
ная в книгах и статьях. Подготовка к науч-
но-практической конференции «Прокофь- 
евские чтения» в  Челябинске также ини-
циировала ряд теоретических разработок, 
одной из которых явилась данная попытка 
восстановления истории исполнений музы-
ки Прокофьева на Южном Урале с 1935 года 
по настоящее время.

Точкой отсчёта стал приезд композито-
ра в Челябинск на гастроли, которые состо-
ялись 29 и 31 марта 1935 года. 16 марта того 
же года Прокофьев писал Б. В.  Асафьеву:  
«21 марта вечером еду в Свердловск на три 
концерта, дальнейшие планы пока неиз-
вестны» [3, 4]. Уже в  Свердловске Сергей 
Сергеевич получил приглашение выступить 
в Челябинске.

Само же приглашение могло состояться, 
прежде всего, потому, что буквально за ме-
сяц до этого события, 28 февраля 1935 года, 
в Челябинске было открыто объединённое 
Концертное бюро. Таким образом, пригла-
шение Прокофьева в Челябинск было одной 
из  первых крупных акций нового органа 
(по сути, предшественника филармонии). 

Выступления композитора имели важное 
историческое значение, т. к. стали первыми 
авторскими концертами на Южном Урале 
и заложили традиции, глубоко внедрённые 
в наше время в творческой жизни компози-
торской организации Челябинска.

О  насыщенном пребывании Проко-
фьева в Свердловске сегодня можно узнать 
из  очерка Сергея Беляева [1]. Пребывание 
композитора в Челябинске также отражено 
в ряде публикаций: [2; 3; 4; 5; 6; 7]. О концер-
те, прошедшем 31 марта в здании гордрамте-
атра (историческое здание Народного дома, 
затем – Театр драмы им. С. Цвиллинга; ныне 
Театр юного зрителя), сохранились немно-
гочисленные, но интересные подробности. 
К  примеру, известно всё, что исполнялось 
в  тот вечер. В  программу концерта вошли 
следующие фортепианные произведения 
композитора: Вторая соната, 10 «Мимо-
лётностей», три «Сказки старой бабушки», 
Этюд № 2, Три гавота, Прелюд, «Наважде-
ние». Прокофьев также исполнил вальсы 
Ф. Шуберта в собственной обработке. Автор 
небольшой, но ёмкой по содержанию за-
метки писал о впечатлении от музыки Про-
кофьева: «Новизна, необычность звучания 
этих произведений, построенных преиму-
щественно на диссонансах, объясняет глав-
ную трудность восприятия С. Прокофьева, 
особенно для мало искушённых в  музыке 
слушателей. Для широкого понимания бо-
лее доступны оказались три гавота, этюды 
и „Наваждение“. С большим интересом вы-
слушал зал также вальсы Шуберта в ориги-
нальной обработке Прокофьева, выдержан-
ной в стиле самого Шуберта. Огромное раз-
нообразие звучности, порой неожиданные, 
но оправданные основной мыслью автора 
переходы, большая динамичность наряду 
с  удивительной выдержанностью, отсут-
ствием каких‑либо внешних эффектов как 
в содержании произведений, так и в их из-
ложении автором – одни из особенностей 
музыки С. Прокофьева.

Сильный, но мягкий удар, редкая чёт- 
кость, чистота исполнения, большая рит-
мичность дополняют композитора С. Про-
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кофьева как огромного мастера-пианиста» 
[4, 4]. Несомненно, ценность данного свиде-
тельства трудно переоценить.

Концерт в Челябинске, по‑видимому, за-
помнился Прокофьеву, и вскоре он написал 
в «Вечерней Москве»: «Должен прямо ска-
зать, что челябинский рабочий слушатель 
проявил гораздо больше интереса к  про-
грамме, чем некоторые квалифицирован-
ные аудитории западноевропейских и аме-
риканских центров» [2, 4].

Итогом кратковременного пребывания 
Прокофьева на Урале для композитора стали 
впечатления от уральского края, запавшие 
в память и отразившиеся впоследствии в его 
балете «Сказ о каменном цветке» (премьера 
состоялась 12 апреля 1954  года в  Большом 
театре в постановке Леонида Лавровского), 
а для благодарной публики – сама музыка 
Прокофьева. Если говорить о  Челябинске, 
то с открытием здесь филармонии в 1937 года 
музыка Прокофьева постепенно начала вхо-
дить в концертную жизнь города. Вначале 
робко, в основном базируясь на вкусах музы-
кантов-лидеров и скромных возможностях 
творческих сил, с расширением и укрепле-
нием названных позиций – более активно 
и разнообразно.

Первый, довоенный период, условно 
обозначим 1938‑1941 годами. К этому време-
ни определённо сформировалась установ-
ка правительства на пропаганду советской 
музыки. Культурными событиями данного 
периода становятся фестивали, крупные 
правительственные концерты, ежегодные 
декады музыки советских композиторов 
в разных городах. За эти годы в  Челябин-
ске прошли четыре подобные декады. Имя 
Сергея Прокофьева обозначено в симфони-
ческих концертах лишь одним сочинени-
ем – Сюитой из балета «Ромео и Джульетта» 
(напомним, что премьера балета состоялась 
30 декабря 1938 года Чехословакии, г. Брно; 
в 1940 году – в Ленинграде, в Кировском те-
атре). Именно сюиты зачастую предшество-
вали театральным постановкам сочинений 
Прокофьева, служили своеобразной подго-
товкой общественного слуха к восприятию 

более крупных по масштабу оригинальных 
произведений композитора. В  симфони-
ческом концерте декады 1938  года сюита 
«Ромео и  Джульетта» оказалась в  окруже-
нии таких сочинений, как Первая симфо-
ния Д. Шостаковича, Увертюра на русские 
темы А.  Александрова, увертюры к  опере 
«Шах-Сенем» Р.  Глиэра и  к  кинофильму 
«Дети капитана Гранта» И.  Дунаевского 
(дирижёр С.  Ароцкер). В  концерте дека-
ды 1941 года (с 28 января по февраль) сюита 
«Ромео и  Джульетта» Прокофьева прозву-
чала наряду с сочинениями Ю. Шапорина, 
Н. Мясковского, Д. Кабалевского, Т. Хрен-
никова, Р. Глиэра (дирижёр Н. Факторович, 
который с  20 декабря 1939  года занял пост 
главного дирижёра симфонического орке-
стра Челябинской филармонии).

В годы войны симфонический оркестр, 
как и другие художественные коллективы, 
прекратил свою работу в связи с демобили-
зацией. Вместе с тем, на Урал (в Свердловск) 
были эвакуированы лучшие музыкальные 
силы страны. Некоторые солисты-испол-
нители давали концерты и  в  Челябинске, 
в том числе заявлялись программы, в кото-
рых звучала музыка Прокофьева. Например, 
выступления Г. Г. Нейгауза, которые состо-
ялись 5 и 6 марта 1944 года в Театре драмы 
им. С. Цвиллинга и включали произведения 
Рахманинова, Скрябина, Бетховена, Проко-
фьева, Шумана, Шопена, Листа, Чайков-
ского. 31 октября того же 1944 года состоялся 
концерт И.  Михновского, который наряду 
с  сочинениями Рубинштейна, Чайковско-
го, Рахманинова, Шопена, Шумана, Листа 
играл также Прокофьева.

Следующий этап связан с десятилетием 
1946‑1956 годов. Послевоенные годы харак-
теризуются активным восстановлением 
филармонической деятельности, возобнов-
лением работы симфонического оркестра, 
активизацией столичных гастролей, вне-
дрением филармонических абонементов. 
1946 год интересен несколькими событиями 
в музыкальной жизни города. 27 и 28 октя-
бря в концертном зале музыкального учи-
лища состоялись фортепианные концерты 
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И. Михновского, практически с названной 
ранее, довоенной программой (был Проко-
фьев). В восьми кинотеатрах города в 1945–
1946  годах демонстрировались различные 
музыкальные фильмы, в том числе «Сильва», 
«Аршин мал Алан», «Небесный тихоход», 
«Свинарка и  пастух», «Александр Невский» 
с  музыкой С.  Прокофьева, «Сказка о  царе 
Салтане» с музыкой Н. Римского-Корсакова.

23 декабря 1946  года состоялось офици-
альное открытие симфонического концерт-
ного сезона под управлением Натана Фак-
торовича, что стало базой для исполнения 
сочинений крупной формы отечественной 
и зарубежной музыки. 16 августа 1947 года 
московским музыковедом Г. А. Поляновским 
была прочитана лекция «Мастера советской 
музыки»: Н. Пейко, М. Чулаки, В. Шебалин, 
С.  Прокофьев. В  филармоническом сезоне 
1949–50 годов прозвучали фрагменты из кан-
таты С.  Прокофьева «Александр Невский» 
(в помещении Музыкальной комедии); в ок-
тябре на экранах был возобновлён фильм 
«Александр Невский» с музыкой Прокофьева; 
в  это  же время в  репертуар оркестра вхо-
дит музыкальная сказка «Петя и волк» (про-
звучала в  сезонах 1949–50 и  1950–51  годов 
п/у С. Ароцкера и Н. Юхновского). Анонсы 
указывают на то, что в это время создаётся 
абонемент «Советская опера, советский ба-
лет, советская симфония», где исполнялась 
музыка Прокофьева. 25 апреля 1951 в симфо-
ническом концерте под управлением Ни-
колая Юхновского прозвучали сочинения 
Р.  Глиэра, Н.  Мясковского, Д.  Кабалевско-
го, М. Вайнберга, С. Прокофьева. Большим 
событием музыкальной жизни Челябин-
ска 1952  года стал гастрольный спектакль 
Свердловского театра оперы и балета «Ро-
мео и Джульетта» (12, 22 июня). С 8 июня по 
5 августа в Челябинской области выступала 
Магнитогорская хоровая капелла с  про-
граммой в честь Сталинской конституции, 
где исполнялась Песня о  Родине  С.  Проко-
фьева, а 27 декабря 1952 года в исполнении 
Анатолия Ведерникова прозвучал Первый 
фортепианный концерт Прокофьева. 1953 год 
был ознаменован исполнением оратории  

«На страже мира» (Магнитогорская капел-
ла). Осенью 1954 года симфонический сезон 
открылся Седьмой симфонией Прокофьева  
под управлением Леонида Волынского (в па- 
ре со Второй симфонией В. Калинникова).

Таким образом, в указанный период на-
блюдается некоторое оживление в исполне-
нии музыки Сергея Прокофьева – не очень 
интенсивное, но постепенно расширяющее 
представление о творчестве нашего велико-
го современника. Ещё раз перечислим про-
звучавшие сочинения: кантата «Александр 
Невский», симфоническая сказка «Петя 
и  волк», Первый фортепианный концерт, 
оратория «На страже мира», Песня о Роди-
не, Седьмая симфония, балет «Ромео и Джу-
льетта». Наиболее часто исполнялись «Алек-
сандр Невский» и «Петя и волк». Последнее 
сочинение звучало не только в оригинале, но 
и в переложениях для скрипки и фортепиа-
но (И. Безродный, В. Гольдфельд).

1956  год  – рубежный. В  связи с  откры-
тием в  Челябинске театра оперы и  балета  
им. М. И. Глинки филармонический симфо-
нический оркестр прекращает своё суще-
ствование и передаётся театру. Однако при 
этом достигается чёткая договорённость 
сохранить регулярные симфонические кон-
церты по понедельникам. Эту традицию при 
поддержке Областного управления культуры 
обеспечивает дирекция филармонии и глав-
ный дирижёр, один из создателей оперного 
театра Исидор Аркадьевич Зак.

29 сентября 1956 года театр тожественно 
открылся оперой «Князь Игорь» А.  Боро-
дина. А  8 октября этого  же года состоялся 
первый симфонический концерт под управ-
лением И.  Зака. Буквально в  первых его 
концертах прозвучала музыка Р.  Вагнера, 
Й.  Гайдна и  С.  Прокофьева («Классическая 
симфония»). В этом же сезоне «Классическая 
симфония» исполнялась в  одном концерте с 
сюитой из балета «Ромео и Джульетта».

Если проанализировать программы сле-
дующего десятилетия (1956–1966), стано-
вится очевидным рост интереса к  музыке 
Прокофьева со стороны дирижёров, гастро-
лирующих солистов, уральских камерных 
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исполнителей. Это позволяет отойти от 
хронологии и сосредоточиться на жанровых 
направлениях.

Напомним, что новые тенденции в отно-
шении к современной музыке в Челябинске 
во многом определялись музыкальной по-
литикой и вкусами И. А. Зака. В период его 
руководства Театром оперы и балета были 
поставлены три балета Прокофьева: «Сказ 
о  каменном цветке» (5 октября 1960), «Ро-
мео и Джульетта» (24 мая 1963) и «Золушка»  
(13 марта 1965). Эти постановки стали опор-
ными и в течение многих лет формировали 
восприятие музыки Прокофьева челябин-
ской слушательской аудиторией. В  прессе 
за 1966 год на гастролях театра балеты «Ка-
менный цветок» и  «Ромео и  Джульетта» 
были названы в числе наиболее посещаемых 
наряду с  «Борисом Годуновым», «Трубаду-
ром», «Аидой», «Пер Гюнтом». Иногда все 
три балета Прокофьева могли стоять в афи-
ше в течение одной недели, с небольшим вре-
менным разрывом: 12 января 1966 – «Ромео», 
15‑го – «Золушка», 16‑го – «Каменный цве-
ток». Это свидетельствует лишь о том, что 
данные спектакли были посещаемыми. Все 
балеты прочно вошли в  репертуар, сохра-
нялись многие годы. «Ромео» и «Золушка» 
пережили несколько разных постановок, 
оставаясь в репертуаре вплоть до ХХI века. 
Так, в 2001 году в афише театра вновь поя-
вилась «Золушка» в  постановке народного 
артиста СССР Владимира Васильева (дири-
жёр С. Ферулёв). Спустя пять лет, 24 сентя-
бря 2006  года состоялась премьера балета 
«Ромео и  Джульетта». Хореограф и  поста-
новщик Константин Уральский, дирижёр 
С. Ферулёв.

В 1980 году состоялось событие, которое, 
можно сказать, прошло незамеченным, 
но историческая его роль велика: 16 июня 
1980  года в  Челябинске гастролировал ан-
самбль классического танца Казахской ССР, 
который показал балет С. Прокофьева «Блуд-
ный сын». К сожалению, откликов прессы не 
сохранилось.

Не сложилась на челябинской сцене 
судьба прокофьевских опер. Была лишь 

одна попытка оперной постановки. 18 мар-
та 1973  года на сцене Челябинской оперы 
состоялась премьера оперы Прокофьева 
«Обручение в монастыре». Театр шёл к это-
му долго: первоначальная идея данной по-
становки возникла ещё в 1966 году, в период 
руководства театром И. Зака. Спектакль же 
вышел, как уже было сказано, в  1973  году. 
Интересна его постановочная группа: ди-
рижёр А. Радомский; режиссёр Г. Д. Исаха-
нов, засл. артист Узбекской ССР; художник 
Н. И. Котов, засл. деятель искусств РСФСР; 
хормейстер Ю. П.  Борисов, засл. деятель 
искусств РСФСР; балетмейстер Л. В.  Вос-
кресенская, засл. артист РСФСР. Изобрета-
тельная режиссура, яркое, впечатляющее 
актёрское воплощение, точно «схваченная» 
и мастерски воплощённая атмосфера игры, 
максимальная облегчённость сценографии 
и  её многообразные метаморфозы, выра-
зительная символика художественного 
оформления  – всё, казалось  бы, обещало 
этому искромётному, лёгкому, стильному 
спектаклю долгую сценическую жизнь. Но, 
увы… Ровно через неделю он был отрецен-
зирован в областной газете «Челябинский 
рабочий» (25.03.1973) журналистом Евгени-
ей Черкасовой, а через два месяца, несмотря 
на положительный отзыв прессы и  заин-
тересованность в спектакле исполнителей 
и дирекции театра, был снят с репертуара 
(22.05.1973). Здесь может быть одно объясне-
ние: кто‑то из чиновников был шокирован 
новизной оперного языка Прокофьева и пе-
ренёс собственное восприятие на массовое. 
Терпения не хватило. А был поистине спек-
такль-праздник! Обидно не только за театр, 
за неосуществлённую возможность артистов 
профессионально расти на музыке С. Проко-
фьева и в собственно музыкальном, и в ар-
тистическом плане. Обидно и  за публику, 
за которую одним росчерком пера приняли 
решение «Не пущать!!!»

Театральная (в  первую очередь, балет-
ная) музыка Прокофьева продолжила свою 
жизнь в концертах симфонической и камер-
ной музыки: сюита из «Ромео» (многократ-
но, до сегодняшнего дня), Сюита вальсов 
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(Л. Сосина, фортепиано, 1958), Сюита из ба-
лета «Золушка» (И. Зак, 1959‑60 концертный 
сезон), три отрывка из балета «Ромео и Джу-
льетта» в переложении для скрипки и форте-
пиано (В. Пикайзен, 20 января 1962), «Камен-
ный цветок», 3‑й акт (бенефис Т. Дулевской), 
фрагменты из балета «Золушка» (28 апреля 
2011: Х Пасхальный фестиваль, оркестр Ма-
риинского театра п / у В. Гергиева) и др.

С  начала 60‑х годов значительно рас-
ширяется симфоническая линия: исполнены 
«Классическая» (дирижёры М.  Паверман, 
И. Зак, Е. Шестаков, А. Абдурахманов), Тре-
тья (Н. Чунихин), Пятая (И. Зак, Н. Чунихин, 
А.  Кац, Е.  Шестаков, Д.  Лисс, В.  Гергиев), 
Седьмая (И.  Зак, А.  Стасевич, Э.  Гульбис, 
Ю. Симонов, Р. Кофман) симфонии. Концер-
ты: № 1 для фортепиано с оркестром (Л. Бер-
ман – И. Зак; Р. Керер – И. Зак; Л. Власен-
ко – А. Стасевич); № 2 для фортепиано с ор-
кестром (Н. Петров – Дм. Китаенко); № 3 для 
фортепиано с оркестром (И. Жуков – И. Зак; 
Д.  Мацуев  – В.  Гергиев); Первый концерт 
для скрипки с  оркестром (Б.  Гутников  – 
И.  Шпиллер); Второй концерт для скрип-
ки с оркестром (С. Снитковский – И. Зак). 
С первого своего появления остаётся репер-
туарным «Петя и волк». В 1958 году камер-
ный оркестр Р. Баршая исполняет «Сказоч-
ку» и «Мимолётности» Прокофьева в перело-
жении для оркестра; а сегодня челябинский 
камерный оркестр под управлением Адика 
Абдурахманова имеет в  репертуаре сюиту 
из «Ромео и Джульетты», «Гавот» из Первой 
симфонии и симфоническую сказку «Петя 
и  волк». В  2010  году Челябинская филар-
мония выпустила компакт-диск с записью 
последнего сочинения. Исполнители: ка-
мерный оркестр «Классика»; дирижёр Адик 
Абдурахманов, засл. артист России; текст 
читает народный артист России Александр 
Филиппенко.

Динамична камерная линия. Сонаты для 
различных инструментов, квартеты, во-
кальная музыка, фортепианные циклы и от-
дельные пьесы часто звучат на концертных 
площадках Челябинска. Среди исполните-
лей – И. Жуков («Мимолётности», Токката), 

Е. Малинин (Соната № 7), Я. Зак, Н. Штар-
кман, Г.  Соколов, М.  Плетнёв, М.  Воскре-
сенский (Пятая и Восьмая сонаты для фор-
тепиано). Р. Керер, Э. Гилельс (Соната № 3, 
«Мимолётности»), Д.  Иоффе (10 пьес для 
фортепиано), С.  Липс, Р.  Севостьянов (Со-
ната № 3 для фортепиано), З.  Долуханова, 
А. Беседин (русские народные песни в обр. 
С. Прокофьева), М. Шеффер (Пять вокализов 
для голоса и фортепиано), А. Беляев (баян), 
Э.  Грач (Соната № 2 для скрипки и  форте-
пиано), В.  Третьяков, С.  Милославская, 
В. Климов (Соната № 1 для скрипки и форте-
пиано), В. Гольдфельд – А. Ханжин (Первая 
и Вторая сонаты для скрипки и фортепиано), 
К. Шахгалдян – К. Дубровская (Соната для 
2‑х скрипок), Т. Нахабина (Соната для вио-
лончели и фортепиано), Струнный квартет 
№ 2 (квартет Московской консерватории, 
струнный квартет «Филармоника»), О. Эр-
дели (сочинения Прокофьева в перелож. для 
арфы), Д. Шафран (Марш из оперы «Любовь 
к  трём апельсинам» в  перелож. для вио-
лончели и фортепиано), А. Корнеев (Сона-
та для флейты и фортепиано), Увертюра на 
еврейские темы для фортепиано, кларнета 
и струнного квартета.

Особо следует сказать о том, какой вклад 
в исполнение музыки С. С. Прокофьева внес-
ли челябинские музыканты, практически 
во всех жанрах. Прежде всего, Ревекка Гер-
мановна Гитлин, выпускница Московской 
консерватории (класс А. Б. Гольденвейзера). 
Человек выдающихся музыкальных спо-
собностей, она держала в руках огромный 
репертуар, музыку разных эпох и  стилей. 
В  её репертуаре были сонаты Прокофьева 
№ 2, 3, 7 и 9. Имея в классе сильных, одарён-
ных студентов, она, как правило, давала им 
масштабные программы (например, весь  
I том ХТК И. С. Баха, циклы этюдов, прелю-
дий Ф. Шопена и др.). Играли молодые му-
зыканты и «Мимолётности», Марш из оперы 
«Любовь к трём апельсинам» (в музыкальном 
училище этот марш звучал очень часто, был 
буквально «на слуху»), «Сарказмы», «На-
важдение», фрагменты из  балетов, Вторую 
и Третью фортепианные сонаты. Солисты 
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филармонии Владислав Гольдфельд (скрип-
ка) и Анатолий Ханжин (фортепиано) мно-
гократно исполняли скрипичные сонаты № 1 
и  2; солистка филармонии Ирина Галеева 
включала в свои сольные программы «Пять 
стихотворений Анны Ахматовой» (концерт-
мейстер Э. Гуляк).

1991  год был объявлен ЮНЕСКО годом 
Прокофьева. 100‑летие композитора в  Че-
лябинске было отмечено музыкальным 
фестивалем (11‑27 марта) и конкурсом фор-
тепианной музыки (10‑18 марта) учащихся 
музыкальных училищ зоны Урала, в  кото-
ром приняли участие 54 юных пианиста из 14 
средних специальных учебных заведений. 
Было исполнено 110 сочинений Прокофьева, 
в том числе 50 переложений балетной музы-
ки, четыре сонаты, Первый фортепианный 
концерт (произведения крупной формы во-
шли в программы 13 исполнителей).

Открытие в  Челябинске высших музы-
кальных учебных заведений (Институт куль-
туры (1968); Институт музыки, ныне – Юж-
но-Уральский государственный институт 
искусств им. П. И. Чайковского (2002)) также 
способствовало расширению возможностей 
в исполнении современной музыки, в том 
числе сочинений Прокофьева всех жанров.

Как уже говорилось, особое место в про-
паганде музыки современных композито-
ров, и в частности Прокофьева, всегда при-
надлежало Челябинской государственной 
филармонии. В данном случае хотелось бы 
обратить внимание на скромный фестиваль 
«Созвучие» (солисты филармонии и  юные 
музыканты Челябинска). Его регулярное 
проведение позволяет увидеть значитель-
ный удельный вес и неординарность выбора 
музыки Прокофьева. Отметим, в частности, 
программу «Приглашение к танцу», где про-
звучала пьеса «Бал» из музыки к кинофиль-
му «Пиковая дама». В других программах фе-
стиваля исполнялись пьесы из цикла «Дет-
ская музыка» (Утро, Сказочка, Тарантелла, 
Марш, Вечер), Полька из к/ф «Евгений Оне-
гин», Танец масок из оперы «Дуэнья», а кро-
ме того  – «Мимолётности», музыка из  ба-
летных спектаклей и, естественно, Марш 

из  оперы «Любовь к  трём апельсинам». 
Даже в  программах для самых маленьких 
мы находим немало музыки Сергея Проко-
фьева. Например, «Концерты в ползунках»: 
программа «Танцы кукол» включает «Дет-
скую музыку»: Прогулку, Тарантеллу, Вечер, 
Марш, а также Мимолётности № 5, 10 и 11. 
Инициатором исполнения музыки Про-
кофьева являются, чаще всего, И. Головина 
и Н. Гущина.

Что касается хоровой музыки Проко-
фьева, то здесь прежде всего следует на-
звать Магнитогорскую хоровую капеллу, 
которая исполнила много его сочинений. 
В программы 1950 года вошла Песня о Родине 
на стихи А. Прокофьева, в 1953 – оратория  
«На страже мира», в  1955  – кантата «Алек-
сандр Невский», в  1966  – кантата «Песни 
наших дней». 16 марта 1967  года состоялся 
первый «День музыки» в  Магнитогорске. 
В программе концерта, посвящённого это-
му событию, также исполнялись «Песни 
наших дней» (сольные партии – Л. Ильин-
ская, Н. Романовская, А. Гусев, А. Худяков; 
дирижёр С. Г. Эйдинов). В концертах музы-
кального лектория, посвящённых историче-
ским темам либо юбилейным государствен-
ным датам, обычно звучал финальный хор 
из оперы «Война и мир» («За Отечество»). 
Также для музыкального лектория солист-
кой капеллы Лилией Ильинской были под-
готовлены и с успехом исполнялись вокаль-
ные сочинения С. Прокофьева: «Болтунья»  
и ариозо Наташи из оперы «Война и мир». 
Важно, что названная музыка имела широ-
кое распространение, так как исполнялась 
не только на центральных площадках Челя-
бинска и Магнитогорска, но и в малых го-
родах Челябинской области. А слушателями 
капеллы были как взрослые, так и подраста-
ющее поколение. Другая солистка капел-
лы  – Ольга Сергеева (ныне солистка Ма-
риинского театра) – исполняла вокальный 
цикл С. Прокофьева «Пять стихотворений  
Анны Ахматовой», который она включила 
и в программу областного конкурса камер-
ной музыки (Челябинск, начало 1990‑х го-
дов).



48

Прокофьев и Урал

Особое место в  прокофьевских про-
граммах, исполненных на Южном Урале, 
принадлежит оратории «Иван Грозный». 
Впервые она прозвучала в  Челябинске на 
закрытии филармонического сезона 14 мая 
1973 года в исполнении народного коллекти-
ва, хоровой капеллы «Металлург» (худож. ру-
ководитель и дирижёр Валерий Стрельцов, 
солистка Лилия Белова, текст Луговского 
читал артист Театра драмы им. С. Цвиллин-
га Виктор Кругляк; дирижёр М. Паверман 
(Свердловск)). В 1974 году (20 мая, закрытие 
симфонического сезона) капелла «Метал-
лург» повторила исполнение под управ-
лением дирижёра Е.  Терентьева (Москва). 
В  1976  году оратория прозвучала ещё раз 
под управлением В.  Стрельцова. 22 марта 
1991 года в ознаменование 100‑летия со дня 
рождения композитора оратория «Иван 
Грозный» была исполнена в  Челябинском 
театре оперы и балета им. М. И. Глинки дву-
мя хоровыми коллективами: Магнитогор-
ской хоровой капеллой под управлением 
Юрия Иванова и капеллой «Металлург» под 
управлением Валерия Стрельцова. Соли-
сты – засл. артист РСФСР Николай Суриков 
(баритон, солист ЧГТОБ им. Глинки), Свет-
лана Зализняк (меццо-сопрано, солистка 
Свердловского академического театра опе-
ры и балета им. А. В. Луначарского). Текст 
читал артист Челябинского академического 
драматического театра им. С.  Цвиллинга, 
нар. артист РСФСР Владимир Милосердов. 
В концерте принимал участие симфониче-
ский оркестр Одесской филармонии под 
управлением Евгения Шестакова.

31 марта 2001 года в рамках II Междуна-
родного оперного фестиваля «Ирина Архи-
пова представляет…» состоялось исполне-
ние оратории «Иван Грозный», посвящённое 
110‑летию со дня рождения Прокофьева. 
В  исполнении участвовало пять хоровых 
коллективов Челябинска и области: хор Че-
лябинского академического театра оперы 
и балета им. М. И. Глинки (гл. хормейстер 
Е.  Евсюкова); Магнитогорская государ-
ственная академическая хоровая капелла 
имени С.  Эйдинова (худож. руководитель 

и  гл. дирижёр Н.  Иванова); Челябинский 
государственный камерный хор (худож. ру-
ководитель и гл. дирижёр В. Михальченко); 
народный коллектив хоровая капелла «Ме-
таллург» (худож. руководитель и  дирижёр 
В. Стрельцов); хор студентов музыкального 
училища им. П. И. Чайковского под управ-
лением В.  Стрельцова и  симфонический 
оркестр Челябинского государственного 
академического театра оперы и балета им. 
М. И. Глинки под управлением С. Ферулёва. 
В  оперном фестивале Ирины Архиповой 
2008 года прозвучало также одно из самых 
известных хоровых сочинений С.  Проко-
фьева  – кантата «Александр Невский» для 
меццо-сопрано, хора и  симфонического 
оркестра (Магнитогорская хоровая капелла 
и хор оперного театра, симфонический ор-
кестр ЧГТОБ п / у Антона Гришанина).

В  фестивале 2016  года, посвящённом 
125‑летию С. С. Прокофьева, также были ис-
полнены вышеназванные хоровые сочине-
ния композитора.

О данном фестивале стоит сказать особо. 
Его программа включала (не считая кон-
цертов в  Магнитогорске и  малых городах 
Челябинской области) 16 художественных 
событий, анализ которых фиксирует новый 
масштаб влияния музыки и  композитор-
ской личности Прокофьева на музыкальную 
жизнь Южного Урала. Это влияние опре-
деляется полифоничностью составляющих 
линий фестиваля. Здесь были представлены 
практически все жанры творчества наше-
го великого современника (к  сожалению, 
кроме оперного). Инициатором и органи-
затором фестиваля выступила Челябинская 
государственная филармония (ген. дирек-
тор засл. работник культуры РФ А. Н.  Пе-
лымский). Художественный руководитель 
фестиваля  – председатель Челябинского 
отделения СК России, профессор Челябин-
ского государственного института культуры, 
композитор Татьяна Шкербина.

Обширную и  разнообразную по содер-
жанию фестивальную панораму обрамляли 
две интереснейшие программы. Открылся 
музыкальный форум 7 октября 2016 года на 
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одной из  старейших концертных площа-
док города (во Дворце культуры железно-
дорожников) концертом Государственной 
академической хоровой капеллы Санкт-Пе-
тербурга и  симфонического оркестра под 
управлением нар. артиста СССР Владислава 
Чернушенко, которые исполнили ораторию 
Прокофьева «Иван Грозный» (дирижёр  – 
нар. артист РФ А.  Чернушенко; солисты  – 
нар. артист России Ю. Лаптев, барион; засл. 
артистка России  Д.  Лейбова, меццо-со-
прано). Завершил фестиваль (31 октября, 
Концертный зал им. С. Прокофьева) моно-
графический концерт «Сергей Прокофьев» 
(из цикла «20 музыкальных шедевров, изме-
нивших мир»), в котором прозвучали «Клас-
сическая» симфония и Второй концерт для 
скрипки с оркестром в исполнении симфо-
нического оркестра Челябинской филармо-
нии под управлением засл. артиста России 
Адика Абдурахманова и лауреата междуна-
родных конкурсов Михаила Почекина (Мо-
сква). Симфоническая сказка «Петя и волк» 
с  участием поэта Константина Рубинско-
го – одна из самых востребованных для дет-
ской аудитории. Она прозвучала 23 октября 
в  исполнении камерного оркестра «Клас-
сика» в дневном концерте (Концертный зал  
им. С. Прокофьева.

Линия хоровой музыки С. Прокофьева, 
начатая в  концерте-открытии фестиваля, 
была продолжена исполнением кантаты 
«Александр Невский» камерным филармо-
ническим хором им. В.  Михальченко под 
управлением лауреата международных кон-
курсов О. Селезнёвой. Для камерного хора 
это стало премьерой, обусловившей боль-
шую эмоциональную отдачу и творческий 
подъём, для слушателей – большим художе-
ственным и познавательным впечатлением, 
подкреплённым видеорядом из одноимён-
ного кинофильма С. Эйзенштейна.

Принципы работы над исполнительским 
стилем фортепианных произведений Про-
кофьева были представлены мастер-классом 
засл. деятеля искусств РФ, лауреата премии 
Фонда «Русское исполнительское искус-
ство», зав. кафедрой специального форте-

пиано консерваторского факультета Челя-
бинского института культуры профессора 
Е. А. Левитана (21 октября).

Исключительно событийным явилось 
исполнение всех фортепианных сонат Про-
кофьева (24 и 25 октября, Челябинский гос. 
институт культуры, Концертный зал  
им. М. Д. Смирнова). Автор проекта – 
Е. А.  Левитан, исполнители  – студенты и 
аспиранты его, поистине звёздного, класса. 
Уникальность проекта в том, что в обозри-
мом историческом времени подобного педа-
гогического и исполнительского прорыва на 
Урале никто не осуществлял. Спрессованное 
во времени (сонаты создавались в течение 
40 лет: с 1907 по 1947 год), данное исполнение 
позволило слушателям ощутить масштаб 
фортепианной музыки Прокофьева, её эво-
люцию и многообразие содержания, отра-
жение в ней мироощущения композитора 
разных периодов жизни. Вступительное 
слово Е.  Левитана одухотворило оба вече-
ра идеями собственного прочтения каждой 
сонаты, своеобразного подхода к трактовке 
цикла, глубиной и убедительностью образ-
ного видения данного музыкального мону-
мента. Внушительным оказался и исполни-
тельский размах молодых музыкантов, спо-
собность подхватить и развить идеи своего 
наставника в понимании и художественном 
воплощении фортепианного стиля Проко-
фьева.

28 октября в Концертном зале им. С. Про-
кофьева выступил лауреат I премии и обла-
датель Золотой Медали ХV Международно-
го конкурса им. П. И. Чайковского пианист 
Дмитрий Маслеев, который исполнил Пер-
вую и  Вторую сонаты Прокофьева (наряду 
с  сочинениями Д.  Скарлатти, Ф.  Листа и 
С. Рахманинова). Камерная музыка Проко-
фьева звучала также 14 октября на вечере 
вокальной музыки в  ЧГАКИ (Челябинская 
государственная академия культуры и  ис-
кусства) (руководитель проекта – зав. кафе-
дрой вокального искусства, нар. артистка 
России Г. С. Зайцева) и 15 октября в Концерт-
ном зале им. Прокофьева, где были испол-
нены сонаты для флейты и скрипки с форте-
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пиано, «Мимолётности» и пьесы из балета 
«Ромео и Джульетта» (исполнители: лауре-
ат международного конкурса А. Егорова – 
флейта, И. Липатова, Н. Гущина – фортепиа- 
но, О.  Смоленская  – скрипка). 17 октября 
состоялся концерт «Приношение С. Проко-
фьеву», где выступили камерные ансамбли 
студентов и преподавателей Южно-Ураль-
ского государственного института искусств  
им. П. И. Чайковского (творческий руково-
дитель – засл. работник культуры РФ, доцент 
Ц. С. Ротенберг).

Особое место в  юбилейном фестивале 
принадлежало концертам, продолжающим 
традиции композиторского творчества. Это 
два вечера «Приношение  С.  Прокофьеву» 
(19 и 20 октября). Их участники – лауреаты 
международного конкурса молодых компо-
зиторов им. С.  Прокофьева, который про-
водится под патронажем засл. деятеля ис-
кусств РФ, композитора А. Д. Кривошея на 
базе Южно-Уральского института искусств. 
Исполнители  – струнные квартеты, сме-
шанный хор (рук. О.  Кочетова), камерный 
оркестр «Престиж» (рук. А. Матушкин), со-
листы, молодые композиторы.

26 октября состоялся концерт «Посвяще-
ние С. Прокофьеву», в котором были испол-
нены сочинения челябинских композито-
ров, обращённых к личности великого соот-
ечественника. Это «Русский концерт памяти 
С. Прокофьева» для фортепиано и камерного 
оркестра Елены Попляновой, который мно-
гие годы с успехом исполняется камерным 
оркестром «Классика», «Посвящение» для 
камерного оркестра в  3‑х частях Ларисы 
Долгановой. В концертной программе про-
звучал также ряд новых сочинений, напи-
санных специально к  фестивалю для кон-
кретного коллектива – камерного оркестра 
«Классика». По сути, это был вечер премьер: 
«Детская музыка», цикл пьес для камерного 
оркестра Татьяны Шкербиной, симфония 
чисел «Джульетта 23041891» для флейты, фор-
тепиано и камерного оркестра Алана Кузь-
мина, «Глядит на „Кировку“ Прокофьев» для 
фортепиано и камерного оркестра Анатолия 
Кривошея, сюита «Челябинск 1935 года гла-

зами Прокофьева» для камерного оркестра, 
фортепиано и ударных в 2‑х частях Полины 
Сергиенко.

В рамках юбилейного фестиваля прошла 
также научно-практическая конференция 
«Прокофьевские чтения» (8 октября, Челя-
бинский институт культуры, кафедра исто-
рии и теории музыки), в которой приняли 
участие известные исследователи творчества 
композитора, авторы книг и статей о нём. 
Прозвучали следующие сообщения:

–  «Прокофьев в концепции А. Шнитке 
и С. Слонимского»; «Визуальные раритеты 
театра Прокофьева» (Е. Б. Долинская, лауреат 
Премии Правительства РФ в области куль-
туры, лауреат Премии Правительства г. Мо-
сквы в области литературы и искусства, д-р 
искусствоведения, проф. Московской гос. 
консерватории им. П. И. Чайковского, засл. 
деятель искусств РФ);

–  «Сергей Прокофьев и Сергей Слоним-
ский» (О. Л.  Девятова, д-р культурологии, 
проф. Уральского федерал. ун-та им. Первого 
президента России Б. Н. Ельцына);

–  «Фортепиано и  Прокофьев» (Б. Б.  Бо-
родин, д-р искусствоведения, зав. кафедрой 
истории и теории исполнительского искус-
ства, проф. Уральской гос. консерватории 
им. М. П. Мусоргского);

–  «Образ Ивана Грозного как смысловая 
доминанта русской культурной идентично-
сти в творчестве Прокофьева и Эйзенштей-
на: к постановке проблемы» (Н. В. Парфен-
тьева, д-р искусствоведения, проф. кафедры 
теологии, культуры и  искусства Южно- 
Уральского гос. ун-та, засл. деятель искусств 
РФ);

–  «От первого лица: о создании памят- 
ника С. С.  Прокофьеву в  Челябинске» 
(В. А. Авакян, народный художник РФ);

–  «Музыка  С.  Прокофьева на Южном 
Урале (1935–2016)» (Т. М. Синецкая, проф. ка-
федры истории и теории музыки консерва-
торского факультета Челябинского гос. ин-
та культуры, засл. деятель искусств РФ, зам. 
председателя ЧО СК России);

–  «Конкурс молодых композиторов им. 
С.  Прокофьева в  Челябинске (2002–2016)» 
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(А. Д.  Кривошей, профессор, зав. кафедрой 
теории, истории музыки и  композиции 
Южно-Уральского гос. ин-та искусств им. 
П. И. Чайковского, засл. деятель искусств РФ);

–  «Жанр симфонической картины в ран-
нем творчестве Прокофьева: „Сны“, „Осен-
нее“» (О. Ф. Ширяева, канд. искусствоведения, 
доцент кафедры истории и теории музыки 
Челябинского гос. ин-та культуры, член СК 
РФ);

–  «Мои перекрёстки с  Прокофьевым. 
Ненаучное выступление композитора» 
(Е. М.  Поплянова, композитор, член СК РФ, 
преподаватель МБОУ «Гимназия № 10 г. Че-
лябинска», засл. работник культуры РФ);

–  «Музыкальный инструментарий кон-
струирования русской культурной иден-
тичности в музыке С. Прокофьева к фильму 
„Иван Грозный“ С. Эйзенштейна» (А В. Са-
мойлова, аспирантка кафедры теологии, 
культуры и искусства Южно-Уральского гос. 
ун-та; науч. рук. Н. В. Парфентьева);

–  «Балеты Прокофьева в  моей творче-
ской жизни» (Т. Б.  Предеина, нар. артистка 
РФ, прима-балерина Челябинского гос. акад. 
театра оперы и  балета им. М. И.  Глинки, 
проф. кафедры «Педагогика хореографии» 
Челябинского гос. ин-та культуры, канд. ис-
кусствоведения).

Были представлены также стендовые до-
клады учёными Москвы, Волгограда, Челя-
бинска.

Данный материал  – лишь первое при-
ближение к  большой и  интересной теме 
«Музыка С. Прокофьева на Южном Урале», 
которое обозначает и вполне реальную пер-
спективу  – в  филармонической, театраль-
ной, вузовской творческой жизни, в репер-
туаре начинающих музыкантов и в компози-
торском творчестве. Дело же музыковедов – 
наблюдать, фиксировать и  анализировать 
эти процессы, чтобы понять и оценить роль 
музыки С. С. Прокофьева в жизни общества, 
теперь уже – ХХI века.
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В статье рассматриваются методы таких точных наук, как математика и акустика, и возможность 
их применения в области музыкального анализа. Эти методы характеризуются высокой степенью 
обобщения получаемых данных в рамках изучаемой системы, позволяют «считывать» информацию 
об упорядоченности и структуре исследуемой системы. Речь может идти как о целом музыкальном 
произведении или его отдельных частях, так и о какой-либо отдельной музыкальной подсисте-
ме. В данной статье рассматривается частотное звуковысотное распределение музыкальных си-
стем и подсистем. На примере цикла для фортепиано «Детская музыка», op. 65 С. С. Прокофьева 
показано, как дополнение традиционного музыковедческого анализа математическими данны-
ми и графическим визуальным материалом позволяет более отчётливо увидеть упорядоченность  
и структурность музыкального произведения. Интерпретация частотного распределения в системе 
ладообразования способствует обсуждению вопросов, связанных с характером и формой музыкаль-
ного произведения.
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ких исследований решали вопросы о  со-
поставлении субъективных характеристик 
звука с количественными физическими ха-
рактеристиками. Хорошо известны работы 
Г.  Гельмгольца [1], объясняющие слуховое 
восприятие тонов. В  России объективным 
анализом музыкального звука начали зани-
маться в 1920‑х годах, в числе первых были 
Н. А. Гарбузов и А. В. Рабинович [5]. У Гарбу-

Музыковеды в  своих исследованиях всё 
чаще обращаются к методам точных наук, 
в первую очередь математики и акустики. 
Инструментами таких точных вычислений 
становятся компьютерные программы.

Направления исследования музыкаль-
ного звука и  музыкальных произведений 
на сегодняшний день имеют достаточно 
широкий спектр. Ранние направления та-
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зова основное направление исследователь-
ской деятельности посвящено проблемам 
гармонии и природы слухового восприятия. 
В качестве объективных параметров в своих 
исследованиях Рабинович опирался на фи-
зические характеристики звучания (осцил-
лографический метод анализа) музыкальных 
инструментов и певческого голоса. Он писал 
о больших возможностях, открывающихся 
перед музыкознанием, о введении данных 
методов в процесс музыкального развития 
исполнителей, а  также о  перспективно-
сти использования осцилляторного метода 
анализа в  изучении народной музыки [6]. 
В дальнейшем такие исследования проводи-
ли Е. В. Назайкинский [3], А. В. Харуто и др. 
Ю. Н. Рагс [7] отводил важную роль приме-
нению акустических методов исследования 
в музыкознании. Анализ фонограмм позво-
лил А. В.  Харуто [9] изучить исполнитель-
ские особенности различных школ и куль-
тур. Параллельно с данными исследования-
ми обсуждались проблемы интерпретации 
объективных и  субъективных характери-
стик музыки.

Для анализа музыкального произведения 
в целом или его отдельных частей важными 
математическими показателями являются 
статистические данные. Основными мате-
матическими характеристиками, позволя-
ющими дать оценку системным факторам 
музыкальной системы, являются показате-
ли математического ожидания, дисперсии, 
среднеквадратичного отклонения изуча-
емой величины от этого математического 
ожидания и др.

Одной из первых работ, использующих 
методы математической статистики, были 
исследования Вильгельма Фукса [2]. В экспе-
риментальных работах по эстетике Фукс по-
казал, что точные методы могут эффективно 
применяться при изучении и музыкальных 
произведений. Сделав статистический ана-
лиз частоты распределения высоты музы-
кальных звуков в скрипичных сочинениях, 
созданных на протяжении пятисот лет, он 
выявил закономерности общего порядка. 
Основываясь на показателях математиче-

ского ожидания и  среднеквадратичного 
отклонения от этого ожидания для звуко-
высотной музыкальной подсистемы, Фукс 
показал, что скрипичные музыкальные про-
изведения всё более уходят в зону высокой 
случайности.

Что же нам дают математические харак-
теристики музыкального произведения? 
Во-первых, они дополняют традиционный 
анализ объективными математическими 
данными. Математические данные музы-
кальных показателей делают анализ музы-
кального произведения более точным. Это 
особенно актуально для сложных проблем, 
стоящих перед музыковедением. Во-вто-
рых, применяя математический аппарат, 
мы получаем информацию об упорядочен-
ности и структуре исследуемой музыкаль-
ной системы. Эта информация позволяет 
выявить системные факторы, присутствую-
щие в музыкальном произведении. Говоря 
об исследовании музыкальной системы, 
речь может идти как о целом музыкальном 
произведении или его отдельных частях, 
так и о какой‑либо отдельной музыкальной 
подсистеме. В-третьих, появляется возмож-
ность выявлять закономерности общего 
порядка в музыкальном искусстве. Остается 
отметить, что сегодня музыкальная инфор-
мация хранится, записывается, создаётся 
и обрабатывается всё чаще с использовани-
ем компьютерных программных и аппарат-
ных средств, т. е. большие объёмы музыкаль-
ных данных уже готовы для их дальнейшего 
анализа.

Как оценить и интерпретировать мате-
матические характеристики? В нашем слу-
чае рассмотрим интерпретацию среднеква-
дратичного отклонения. В  общем смысле 
среднеквадратичное отклонение можно 
считать мерой неопределённости. В  част-
ности, среднеквадратичное отклонение есть 
системное представление о том, насколько 
изучаемая система насыщена элементами, 
которые нам могут показаться случайными. 
Само значение числа показывает, что чем 
меньше случайных факторов присутствует 
в строении музыкальной системы, тем мень-
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ше его среднеквадратичное отклонение. Во-
прос о связи случайных и неслучайных про-
цессов в музыкальных произведениях под-
водит нас к вопросу о музыкальной логике.

В  музыке существует два типа музы-
кальной логики, в  основе которых лежат 
математические категории. Первый тип ха-
рактеризуется строгой организованностью 
структуры музыкального языка. Данный тип 
музыкальной логики  – детерминистский. 
Второй тип характеризуется разнообрази-
ем, увеличением вклада индивидуального 
начала в организацию музыки, в частности, 
её звуковысотной системы. Этот тип музы-
кальной логики – индетерминистский (ве-
роятностный). Л. В. Саввина [8] показывает, 
что в музыке второй половины двадцатого 
века сосуществуют оба типа музыкальной 
логики. Т. Н.  Науменко [4] вводит термин 
«композиторское музыковедение», подчёр-
кивая возросшую индивидуальность в  ор-
ганизации звуковысотных систем и  необ-
ходимость объяснения её через посредника 
между композитором, исполнителем и ис-
следователем: эту роль всё чаще выполняет 
«слово композитора».

Два типа музыкальной логики взаимос-
вязаны. Взаимосвязь проявляется на уровне 
целостного музыкального произведения или 
отдельных его частей. Так, если преоблада-
ет индетерминантная логика в какой‑либо 
подсистеме, то, как правило, в другой музы-
кальной подсистеме тенденция должна быть 
направлена на сохранение детерминантной 
логики, иначе внимание слушателей будет 
утеряно. Таким образом, логика музыкаль-
ного развития связана с вопросом целостно-
сти музыкального произведения.

Возвращаясь к вопросу о выявлении си-
стемных факторов, можно отметить, что 
такой математический параметр, как сред-
неквадратичное отклонение, наилучшим 
образом раскрывает музыкальную логику, 
поскольку связан со структурой организа-
ции музыкального произведения. Меньшие 
параметры среднеквадратичного отклоне-
ния показывают, что изучаемая музыкаль-
ная система или подсистема имеют строгую 

структуру музыкального языка. Большие па-
раметры среднеквадратичного отклонения 
говорят о большем присутствии индивиду-
ального начала, о разнообразии в изучаемой 
системе.

В  качестве примера, раскрывающего 
возможности компьютерного исследова-
ния с  применением математических дан-
ных, рассмотрим несколько детских пьес 
С. С. Прокофьева из цикла для фортепиано 
«Детская музыка» op. 65. В музыке для детей 
С. С.  Прокофьев искал, с  одной стороны, 
образы понятные и доступные, а с другой, 
наполнял их более сложным, требующим 
размышления, содержанием.

Все пьесы фортепианного цикла име-
ют программные заголовки, и  в  нём но-
ваторские приёмы гармонического языка 
С. С. Прокофьева тесно переплетены с клас-
сической гармонией. В таблице приведены 
математические характеристики этих пьес. 
Данные в таблице показывают, что две пье-
сы, «Раскаяние» и «Пятнашки», имеют наи-
меньшее значение среднеквадратичного от-
клонения, две пьесы, «Утро» и «Дождь и ра-
дуга»,  – наибольшее значение. Остальные 
произведения по показателю среднеквадра-
тичного отклонения находятся между эти-
ми двумя группами. Во всех произведениях 
данные получены по звуковысотной подси-
стеме.

М а т е м а т и ч е с к и е  х а р а к т е р и с т и к и  
д е т с к и х  п ь е с  С .   С .   П р о ко ф ь е в а  и з   o p.  6 5

Название Среднеквадратичное 
отклонение

Утро 16,23
Прогулка 11,34
Сказочка 12,83

Тарантелла 13,74
Раскаяние 7,37

Вальс 12,75
Шествие кузнечиков 11,68

Дождь и радуга 14,07
Пятнашки 10,04

Марш 13,43
Вечер 13,42

Ходит месяц над лугами 13,54
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позволяет «увидеть» числовые данные, но 
и  получить дополнительную информацию 
по музыкальной системе в целом.

Так в  таблице среднеквадратичное от-
клонение для пьесы «Раскаяние» – 7,37, наи-
меньшее из всех остальных произведений. 
Для «Тарантеллы» этот показатель практи-
чески в  два раза больший  – 13,74. Рассмо-
трим графики полигонов частот для этих 
пьес. Надо отметить, что у нас есть два вари-
анта графиков. Первый вариант позволяет 
оценить частоту встречаемости всех звуков 
в рамках октавы, состоящей из 12 нот. Дан-
ный вариант представлен на рисунках 1 и 3, 
соответственно пьес «Раскаяние» и «Таран-
телла». Второй вариант позволяет оценить 
частоту встречаемости звуков по всему ди-
апазону произведения. Данный вариант 
представлен на рисунках 2 и 4. В силу техни-
ческих особенностей компьютерного MIDI 
формата, ноты располагаются по возраста-
нию частот, все полутоны обозначаются зна-
ком диез, включая энгармонически равные. 
Например, Des = Сis, и т. п.

Что видно по графикам, представлен-
ным на рисунках 1 и  3? Рисунок 1 показы-
вает частоту встречаемости нот, вариант 1, 
пьеса «Раскаяние». Тональность произведе-
ния d-moll. Наиболее часто встречающиеся 
ноты в данном произведении это звуки то-
нического трезвучия d-f-a, что соответствует 
главным ступеням лада (I–III–V). Из данно-
го графика видно, что наиболее часто, даже 
чаще чем основная тоническая ступень (d –  
I ст.), звучит нота f, т. е. III ступень лада. Она 
часто встречается в аккомпанементе, в каче-
стве гармонической поддержки мелодии, но 
также и в мелодической линии. Кроме это-
го III ступень – F-dur, является параллель-
ной основной тональности d-moll, поэтому 
вполне логично такое частое использование 
данной ступени, наравне с  главной. В  це-
лом, произведение не выходит за рамки диато-
нической системы. Звук cis – VII ступень лада, 
это вводная ступень.

Рисунок 3 показывает частоту встреча-
емости нот, вариант 1, пьеса «Тарантелла». 
Заметно отличие рисунка 3 от рисунка 1. 

Р и с.  1 .  Ча с т о т а  в с т р е ч а е м о с т и  н о т ,  
в а р и а н т  1 ,  п ь е с а  « Р а с к а я н и е »

Р и с.  2 .  Ча с т о т а  в с т р е ч а е м о с т и  н о т ,  
в а р и а н т  2 ,  п ь е с а  « Р а с к а я н и е »

Р и с.  3 .  Ча с т о т а  в с т р е ч а е м о с т и  н о т ,  
в а р и а н т  1 ,  п ь е с а  « Та р а н т е л л а »

Р и с.  4 .  Ча с т о т а  в с т р е ч а е м о с т и  н о т ,  
в а р и а н т  2 ,  п ь е с а  « Та р а н т е л л а »

Помимо числовых данных среднеква-
дратичного отклонения, по статистической 
оценке относительных частот звуков, можно 
построить график, рассчитанный на основе 
данных полигонов относительных частот 
звуков. Этот визуальный вариант не только 
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В «Тарантелле» используются все 12 нот, но 
основная тональность, тем не менее, чётко 
прослеживается. Тональности d-moll и Des-
dur, модуляция в первом разделе из тональ-
ности d-moll в  Es-dur, далее модуляция 
Des-dur – As-dur – Es-dur. Переход из c-moll 
через отклонения в  тональности Es-dur  – 
B-dur. Мелодия среднего раздела построена 
в тональности D-dur, до этого не применяв-
шейся в  данном произведении. Контраст-
ность с основной, одноимённой тонально-
стью произведения d-moll позволила пока-
зать смену настроения.

В целом, произведение характеризуется 
новаторским приёмом, связанным с тональ-
ным планом, со способами перехода в другие 
тональности, с  использованием средств 
однотерцовой системы. Таким образом, 
в данном произведении достаточно инди-
видуально представлен тональный план: со-
поставление тональностей, скорость смены 
тональностей.

Рисунки 2 и 4 отражают показатель сред-
неквадратичного отклонения. Они кон-
трастны 7,37 у  пьесы «Раскаяние» и  13,74  
у «Тарантеллы». Графики наглядно отража-
ют разницу этих показаний. Интерпретация 
числовых данных уже затрагивает вопросы 
характера произведений, передаваемых 
образов. Порядок следования этих произве-
дений в цикле («Тарантелла» и за ней «Рас-
каяние») позволяют добиться ещё больше-
го эффекта контраста этих произведений. 
И этот контраст чётко отражён в численном 
и графическом виде.

Ещё один пример, но теперь не столько 
на контраст числовых показателей и образ-
ных музыкальных представлений, а, напро-
тив, на сходство. Рассмотрим пьесы «Утро» 
и  «Прогулка». Их показатели среднеква-
дратичного отклонения достаточно близи: 
16,23 для пьсы «Утро» и 11,34 для «Прогулки». 
Для начала посмотрим, как проявляется это 
математическое сходство на звуковысотной 
системе.

Частота встречаемости нот в пьесе «Утро». 
Наиболее часто встречающиеся ноты C – I 
(61), E – III (81), G – V (90), ноты образующие 

Р и с.  5 .  Ча с т о т а  в с т р е ч а е м о с т и  н о т ,  
в а р и а н т  1 ,  п ь е с а  « Ут р о »

Р и с.  6 .  Ча с т о т а  в с т р е ч а е м о с т и  н о т ,  
в а р и а н т  1 ,  п ь е с а  « П р о гул к а »

тоническое трезвучие тональности данного 
произведения (C-dur). Далее так же встреча-
ются диатонические ступени, а именно: D‑II 
(25), F – IV (31), A – VI (34), H – VII (16). Таким 
образом, из диатонических ступеней реже 
всего встречается VII ступень.

Альтерированные ступени встречаются 
значительно реже. C# встречается 3 раза; 
F# – 13 раз; G# – 6; а D# и A# не встречаются 
вообще. F# фигурирует либо как проходя-
щий звук, как например в тактах 5, 7, 8, 11, 
либо как повышенная септима в  D9, или 
расщеплённая септима D7 (прокофьевская 
доминанта). Нота C# служит вводным тоном 
в отклонении к d-moll (такты 12–13; 21–22). 
G# как задержание к ноте G.

Частота встречаемости нот в пьесе «Про-
гулка». Наиболее часто встречающиеся ноты 
G – V (78), E – III (56), C – I (46), ноты обра-
зующие тоническое трезвучие тональностей 
данного произведения (C-dur и c-moll). С по-
явлением одноименной тональности появ-
ляются диатонические ступени, а  именно:  
D – II (26), F – IV (50), A – VI (66), H – VII (42). 
Таким образом, из диатонических ступеней 
реже всего встречается II ступень. Альтери-
рованные ступени встречаются реже.
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Р и с.  7 .  Ча с т о т а  в с т р е ч а е м о с т и  н о т ,  
в а р и а н т  2 ,  п ь е с а  « Ут р о »

Р и с.  8 .  Ча с т о т а  в с т р е ч а е м о с т и  н о т ,  
в а р и а н т  2 ,  п ь е с а  « Ут р о » ,  

н и з к и й  т е м б р  з в у ч а н и я

Р и с.  8 ‑ а

В качестве новаторского приёма, харак-
терного для пьесы «Утро», отмечается фо-
ническая окраска созвучий. Такой приём 
является мощным выразительным сред-
ством, создающим эффект звучания разных 
тембров. Эти разные тембровые звучания 
выбраны композитором для передачи двух 
образов дня и ночи, сна и пробуждения. На 

рисунке 7 хорошо видно, что композитор 
создал две музыкальные звуковысотные си-
стемы для реализации художественного за-
мысла. На рисунке 8‑а представлены ноты, 
которые демонстрируют низкочастотную 
часть по тембру звучания, заложенную в об-
разе ночи. В месте с тем, на рисунке 8‑а вид-
но ещё, что развитие образа ночи идёт на 
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протяжении всего произведения, а не толь-
ко в  первых гармонических аккордах, на 
что, прежде всего, и  обращают внимание 
исполнители. Рисунок 8 отражает частотное 
распределение нот рисунка 8‑а. Если срав-
нивать пьесы «Раскаяние» и «Тарантелла», то 
для них подобный приём фонической окра-
ски созвучий не характерен.

Среднеквадратичное в пьесе «Утро», низ-
кий тембр звучания (рис. 8), передающий 
образ ночи равен 5,67.

Для пьесы «Вечер» частотное распределе-
ние похоже на «Утро», но с большим разде-
лением, можно сказать, отделением низко-
частотной области (рис. 9).

Частотный анализ пьесы «Прогулка» (рис. 
10) очень похож на частотный анализ пьесы 
«Утро» (рис. 7), тоже деление на две системы 
по тембровому звучанию. Для пьесы «Утро» 
была найдена связь разделения на две зоны 
частотного графика, которая обусловлена 
приёмом фонической окраски созвучий. На 
рисунках 8 и 8‑а показано, что развитие обо-
их образов идёт на протяжении всего музы-
кального произведения. В пьесе «Прогулка» 
подобный приём работает в крайних частях 
пьесы, средняя  же часть более чётко скон-
центрирована в одном частотном диапазо-
не. Можно говорить о контрасте частей пье-
сы. Если посмотреть на порядок следования 
произведений («Утро», а за ней «Прогулка»), 
то становится понятна причина такого кон-
трастного строения пьесы: новаторский при-
ём с фонической окраской созвучий в пьесе 
«Утро» получает своё развитие в пьесе «Про-
гулка» и направляет слушателя к пониманию 
строения формы в пьесе «Прогулка».

Как видно из  рисунка 11, средняя часть 
состоит только из одной музыкальной зву-
ковысотной системы.

А вот на рисунке 12 видно, что крайние 
части пьесы имеют структуру, подобную 
структуре пьесы «Утро».

На рисунке 13 видно распределение басов 
в крайних частях пьесы «Прогулка».

Итак, в  пьесе «Прогулка» наблюдается 
развитие новаторского приёма, применён-
ного для высвечивания различий художе-

Р и с.  9 .  Ча с т о т а  в с т р е ч а е м о с т и  н о т ,  
в а р и а н т  2 ,  п ь е с а  « В е ч е р »

Р и с.  1 0 .  Ча с т о т а  в с т р е ч а е м о с т и  н о т ,  
в а р и а н т  2 ,  п ь е с а  « П р о гул к а »

Р и с.  1 1 .  Ча с т о т а  в с т р е ч а е м о с т и  н о т ,  
в а р и а н т  2 ,  п ь е с а  « П р о гул к а » ,  с р е д н я я  ч а с т ь

Р и с.  1 2 .  Ча с т о т а  в с т р е ч а е м о с т и  н о т ,  
в а р и а н т  2 ,  п ь е с а  « П р о гул к а » ,  

б е з  с р е д н е й  ч а с т и

ственных образов в пьесе «Утро» и соедине-
ния его с формой музыкального произведе-
ния.
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щей – в звучании кластеров-«гроздей» или 
пятен, состоящих из  больших секунд; она 
крайне неустойчива тонально, но времен-
ным устоем, своеобразной «реперкуссой» 
здесь может служить звук d. С  этого звука 
(повторяющегося) начинаются все «дожде-
вые» фразы – с нагнетанием динамики и по-
следующим гармоническим наспластова-
нием. Для создания полного музыкального 
образа важен мерный ритм, олицетворяю-
щий барабанящий дождь. В конце каждой 
фразы аккордовый «сумрак» рассеивается 
в разнесённых по разным регистрам звуках 
g, затем c – в чистоте октав (так называемый 
«финалис» мотивов дождя). Диаграмма по-
казывает, что звуки c, d и g – одни из самых 
часто используемых в пьесе. Итак, они явля-
ются основаниями «раздела дождя», в целом 
неустойчивого.

Во втором разделе пьесы явным стано-
вится разделение планов  – мелодии, поя-
вившейся в  высоком регистре (самого об-
раза радуги). В гармонии жёсткие кластеры 
сменились мягкими терциями, более устой-
чивым звучанием. Терции чередуются, точ-
нее – звучат на фоне глубоких басов, отстоя-
щих от них на несколько октав: в разнесении 
регистров появляется ощущение огромного 
простора. Главный устой этой части – звук c, 
что показывает и диаграмма: он самый по-
вторяемый во всём произведении. Он также 
выделен динамически и регистрово.

В коде снова появляются последние дож-
девые капли, но уже – более тёплые. Здесь 
меньше кластеров, по сравнению с первой 
частью, фактура легче и разрежённей.

В  пьесе «Шествие кузнечиков» (рис. 15) 
при ключе есть как знаки диеза, так и знаки 
бемоля. В целом, Dis и Ais рассматриваются 
как энгармонические к Es и B. Они встреча-
ются чаще всего в пьесе.

Из  рисунка 16 видно, что самые часто 
используемые ноты в  пьесе «Ходит месяц 
над лугами»  – D, Fis и  A.  Это обусловлено 
тональностью – D-dur. Так же часто встре-
чается нота G, которая является IV ступенью 
в D-dur и входит в состав аккордов субдоми-
нантовой группы. Ноты E и H (II и VI ступе-

Р и с.  1 3 .  Ча с т о т а  в с т р е ч а е м о с т и  н о т ,  
в а р и а н т  2 ,  п ь е с а  « П р о гул к а » ,  б а с ы

Р и с.  1 4 .  Ча с т о т а  в с т р е ч а е м о с т и  н о т ,  
в а р и а н т  1 ,  п ь е с а  « Д ожд ь  и   р а д уг а »

Следующие три пьесы показывают сво-
еобразие выделения тонального центра 
у С. С. Прокофьева. Это «Шествие кузнечи-
ков», «Дождь и радуга» и «Ходит месяц над 
лугами». Показатели среднеквадратичного 
отклонения у всех пьес разные. «Дождь и ра-
дуга» – 14,07, «Шествие кузнечиков» – 11,68, 
«Ходит месяц над лугами» – 13,54. Объеди-
няет пьесы то, что диатоники в чистом виде 
нет ни в одной из них. Хотя в пьесе «Ходит 
месяц над лугами» более чёткое разделение 
часто и редко используемых нот. Этим до-
стигается эффект чистоты мелодического 
рисунка, светлых гармоний. Мелодический 
рисунок близок к русским хороводным пес-
ням, а  используемые плагальные обороты 
свойственны в целом русской музыке.

Проанализируем по рисункам 14, 15, 16 
(вариант 1 графиков) тональные планы пьес.

На рисунке 14 видно, что наиболее часто 
используются ноты C, D, E и G. Музыка пье-
сы представляется звукоизобразительной. 
В пьесе раскрываются два образа в контраст-
ном сопоставлении музыкального материа-
ла. «Тема дождя» представлена диссонирую-
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ни) используются реже. Остальные ноты С, 
Сis, Dis, Gis, Ais встречаются очень редко, т. к. 
являются альтерированными ступенями.

Особенность, своеобразие выделения то-
нального центра у С. С. Прокофьева в пьесах 
«Дождь и  радуга», «Шествие кузнечиков» 
и «Ходит месяц над лугами» отчётливо вид-
но по графикам частоты встречаемости нот, 
представленных как вариант 2. На рисунке 
17 показана частота встречаемости нот в пье-
се «Дождь и радуга». Тональный план пьесы 
размыт. Явно выделяется один устой (нота C) 
в области низких частот, что подтверждает-
ся диаграммой – это является особенностью 
всех указанных пьес цикла.

Диаграмма позволяет определить основ-
ные устои пьесы – при кажущейся на первый 
взгляд её абсолютной гармонической неу-
стойчивости, в силу диссонантности боль-
шинства аккордовых комплексов. Если гра-
фик разделить на три части – глубокие басы, 
средний диапазон и высокие частоты, – то 
в  каждом из  них определяются свои ком-
плексы, выявляющие гармоническую осно-
ву пьесы: область высоких частот – комплекс 
«C-E-G», C-dur; средний диапазон  – ком-
плекс «D-A и C»; в области низких частот – 
уже описанный выше основной устой пьесы 
«C», некое её объединяющее начало. Можно 
сказать, что используя весь двенадцатито-
новый звукоряд, однако, не подчинённый 
серийной системе или какой‑либо другой, 
где за первооснову взят именно принцип, 
правило, – Прокофьев берёт за основу образ. 
Поиск гармонического языка композитором 
движется именно по этому вектору.

В  пьесе «Шествие кузнечиков» так  же, 
как и в пьесе «Дождь и радуга», есть несколь-
ко ладовых опор, которые выделены тембро-
во и динамически. Отметим лишь схожий 
приём выделения тонального центра в басах 
(рис. 18), точнее двух, поскольку тонально-
стей в произведении две.

На рисунке 19 показана частота встре-
чаемости нот, вариант 2, пьесы «Ходит ме-
сяц над лугами». Это заключительная пьеса 
цикла, тематизм которой органически свя-
зан с  народно-песенными интонациями; 

Р и с.  1 5 .  Ча с т о т а  в с т р е ч а е м о с т и  н о т ,  
в а р и а н т  1 ,  п ь е с а  « Ше с т в и е  к у з н е ч и ко в »

Р и с.  1 6 .  Ча с т о т а  в с т р е ч а е м о с т и  н о т ,  
в а р и а н т  1 ,  п ь е с а  « Хо д и т  м е ся ц  н а д  луг а м и »

Р и с.  1 7 .  Ча с т о т а  в с т р е ч а е м о с т и  н о т ,  
в а р и а н т  2 ,  п ь е с а  « Д ожд ь  и   р а д уг а »

Р и с.  1 8 .  Ча с т о т а  в с т р е ч а е м о с т и  н о т ,  
в а р и а н т  2 ,  п ь е с а  « Ше с т в и е  к у з н е ч и ко в »

в данной пьесе это авторская тема компо-
зитора. Если в предыдущих пьесах ладовых 
опор было 2‑3, при явно выделявшемся устое 
в пьесе «Дождь и радуга», то здесь Прокофьев 
и в басах и среднем диапазоне чётко опреде-
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ляет основной устой, ноту D и основную то-
нальность пьесы D-dur. Однако сам приём, 
характерный для всех трёх пьес, выделение 
низкочастотного диапазона звучания за счёт 
вынесения туда основного устоя, в данной 
пьесе присутствует.

Для целостного анализа языка С. С. Про-
кофьева – композитора, мыслившего своей 
музыкальной материей, находящегося в зву-
ковой системе координат, отличающейся от 
традиционной тональности,  – частотный 
анализ и показатели среднеквадратичного 
отклонения помогают вникнуть в суть его 
слышимого мироощущения. Такие знания 
об особенностях строения музыкальных 
произведений важны не только для тео-
ретиков, исполнителей, но и  для звукоре- 
жиссёров.

Надо отметить, что современные музы-
кальные компьютерные программы позво-
ляют получить некоторые математические 
данные о  музыкальном произведении. 
В частности, нотный редактор Sibelius вер-
сии 6 и выше, имеет в своём инструмента-
рии стандартный плагин FindRange (опреде-
ление диапазона), определяющий такие ха-
рактеристики как диапазон от самой низкой 
до самой высокой ноты в выделенной части 
музыкального текста или целого произведе-
ния, а также среднюю высоту, центральную 
ноту и наиболее частые ноты, число их по-
вторений.

Видимо, в  ближайшее время в  нотных 
редакторах появится и более полный вари-
ант статистического анализа музыкально-
го произведения. Пока же для проведения 

такого анализа приходится пользоваться 
специализированными математическими 
программами.

Подводя итог вышесказанному, отметим, 
что важной особенностью математических 
методов, используемых в частности в музы-
кальной сфере, является их высокая степень 
обобщения: применяя математический ап-
парат, мы получаем информацию об упоря-
доченности и структуре исследуемой систе-
мы. В рамках музыкальной сферы, говоря об 
исследуемой системе, речь может идти как 
о  целом музыкальном произведении или 
его отдельных частях, так и  о  какой‑либо 
отдельной музыкальной подсистеме.

При интерпретации частотного распре-
деления в системе ладообразования можно 
решать вопросы, связанные с характером и 
формой музыкального произведения, си-
стемой образов. Интерпретация частотно-
го распределения позволяет более выпукло 
показать музыкальные системы и  подси-
стемы музыкального произведения, опре-
делить характер их взаимосвязи. Также 
можно точнее понять замысел композито-
ра и, соответственно, определить, какими 
исполнительскими приёмами необходимо 
донести до слушателя этот замысел. Для зву-
корежиссёра полученные данные позволяют 
правильно подобрать микрофоны и их рас-
положение для передачи художественного 
образа в записи.

На примере цикла для фортепиано «Дет-
ская музыка», op. 65 С. С.  Прокофьева по-
казано, как начинает формироваться новое 
ладовое слышание – расширенная тональ-
ность ХХ века. Дополнение традиционного 
анализа математическими данными и гра-
фическим визуальным материалом позволя-
ет более отчётливо увидеть системные кате-
гории, такие как упорядоченность и струк-
турность музыкального произведения.

Возможность получения объективных 
математических данных представлена в 
компьютерных музыкальных программах. 
В частности, в нотных редакторах есть ин-
струменты для статистического анализа 
музыкальных произведений. Как правило, 

Р и с.  1 9 .  Ча с т о т а  в с т р е ч а е м о с т и  н о т ,  
в а р и а н т  2 ,  п ь е с а  « Хо д и т  м е ся ц  н а д  луг а м и »
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эти инструменты не достаточно полно по-
зволяют провести статистический анализ 
музыкальных произведений, поэтому на се-

годняшний день для этих целей больше под-
ходят специализированные математические 
компьютерные программы.
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APPLICATION OF COMPUTER TOOLS TO ANALYSE S. PROKOFIEV’S MUSIC

Abstract. The article considers the methods of such exact sciences as mathematics and acoustics, and 
the possibility of their use in the field of music. These methods are characterized by a high degree of data 
generalization, which they have within the framework of the system under study. They make it possible 
to get information about the ordering and structure of the system under study. When we speak about the 
system under study within the musical sphere, the case in question is either a whole musical work or its 
separate parts, or a single musical subsystem. This article examines the frequency pitch distribution of 
musical systems and subsystems. The piano works “Music for Children”, Op. 65 by S. Prokofiev are used 
as the example and they allow to show how mathematical data and graphic visual material can be added 
to the traditional musicological analysis, which make it possible to see the orderliness and structure of 
the musical composition more clearly. The frequency distribution interpretation in the system of tonality 
formation allows us to consider issues related to the nature and form of the musical work.
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