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2011‑й 
завершает славную череду юби-
лейных лет великих романтиков. 
Сами эти слова  — «романтизм», 

«романтики», «романтика» — несут в себе нечто крыла-
тое, приподнятое над землей, противопоставленное тому, 
что оттеняется словами «рациональное», «целесообраз-
ное», «рассчитанное». Еще сравнительно недавно, оце-
нивая «интонационное поле» второй половины ХХ века, 
мы имели основание предполагать, что прощание с  ве-
ликой эпохой романтиков состоялось. Антиромантизм 
воскликнул о себе металлическим громом новых «инто-
национных жесткостей», новым изяществом линеарной 
графики и ритмов. Однако возникшая тенденция призна-
валась господствующей, но не единственной. Даже в глу-
бинах превалирующих антиромантических отторжений 
нередко прощупывался все тот же лирический «пульс со-
чувствия», который для романтиков был символом их 
главных устремлений. Даже после того, как завершилось 
накопление великих артефактов постромантизма, текто-
ническая инерция романтических импульсов не  угасает 
в творчестве и в конце концов выливается в рождение но-
вой «интонационной идеи», утвердившейся широко, пре-
ломившейся разнообразно идеи нео-романтизма.

Как видим, все, что случилось после эпохи великих 
романтиков так или иначе следует оценивать релятивно 
этому звездному времени искусства. Самое удивитель-
ное, что великие художественные накопления первой 
половины  XIX  века и  второй волны развития романти-
ческой идеи стали континуальной (при том преобла-
дающей) принадлежностью музыкальной жизни в эпоху 
«кричащего» антиромантизма. Исполнительский кор-
пус и прежде всего великие пианисты пронесли сквозь 
весь период в полтора столетия удивительную инерцию, 
рожденную, казалось бы, «в  колыбели» нового искус-
ства, самим феноменом рождения доказавшего непре-
ложность своего присутствия в  духовном мире челове-
чества. Для людей же века двадцатого это была золотая 
нить, протянутая из одухотворенного прошлого. В эпоху 
железных ритмов, прагматического конструктивизма, 
новых скоростей, трагического устремления к  преоб-
разованиям и  переделу человеческого мироустройства 
негасимым оказался великий призыв к  познанию че-
ловеческого сердца, провозглашенный первыми роман-
тиками. Именно исполнители сделали имена Шуберта, 
Мендельсона, Берлиоза, Шопена, Шумана, Листа, а вслед 
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за ними — Вагнера, Верди, Брамса, Глинки, Чай-
ковского, Бизе и  многих других — постоянной 
принадлежностью звукового мира в  веке два-
дцатом и (как видим) в веке XXI.

Но это  же упорное удержание романтиче-
ских шедевров в  виде континуальной мета-
временной принадлежности вызвало реак-
цию противления в творческой среде. В начале 
ХХ  века композиторы, в  сущности, пришли 
к  единому мнению о  том, что романтизм 
«застрял» во  времени и  вместе с  эстетикой 
необоснованно проносит в  новый век старые 
музыкально-грамматические нормы, воспри-
нимавшиеся неотрывно от эстетики романтиз-
ма. В основе антиромантизма лежало не толь-
ко желание породить новый эстетический 
канон, войти в резонанс с эпохой, но в не мень-
шей мере  — стремление освободиться от  пут 
«переэксплуатированных» грамматических ос-
нований прошлого. Взрывная волна открытий 
во  всем спектре естественных наук породила 
множество новых «представимых элементов» 
мироздания и новые ощущения механизма их 
отношений. Искусство сразу приступило к по-
иску путей отражения новых аспектов мен-
тальности. На  старых «романтических путях» 
это казалось невозможным. Отношение к  то-
нальности, структуре гармонии и  гармониче-
ским нормам полифонии, к структурированию 
мелоса и музыкальной формы в целом, органи-
зация звуковысотных отношений и  природа 
ритмики — все подверглось пересмотру на пу-
тях, прежде всего, антиромантизма. Послед-
ний — суть обобщенная тенденция, имевшая 
широкий спектр преломлений: от импрессио-

низма (который выводит музыку за пределы ро-
мантической поэтики) через экспрессионизм 
(гипертрофия романтического, разрушающая 
его природу) — к серийному конструктивизму, 
свободной сонорике, полиостинатному мини-
мализму и электронной композиции.

Конечно, это всего лишь схема «интонаци-
онных событий», случившихся в  мире твор-
чества. Подобно тому, как сам романтизм 
вбирает весь огромный опыт музыкального 
барокко и  классицизма, подобно этому мно-

гие артефакты, рожденные в ситуации декла-
рированного антиромантизма, несут в  себе 
отсвет романтического импульса. Столкнове-
ние романтического и  антиромантического 
нередко происходит в  пределах одного инди-
видуального стиля. В  результате эта неуби-
ваемая инерция приводит к  рождению мощ-
ного нового направления с  префиксом «нео». 
Нео-романтизм — явление принципиально от-
личное от  пост-романтизма тем, что возвра-
щаемые «знаки» романтической эстетики по-
падают в новую музыкально-грамматическую 
ситуацию (так называемые выразительные 
средства неоромантизма выковывались в  ат-
мосфере антиромантизма). Неоромантизм, 
прорастая из  глубин эстетических противо-
речий ХХ века, постепенно креп, оформлялся 
в осознанную тенденцию и, наконец, стал од-
ним из лидирующих направлений в искусстве.

В чем же обаяние романтизма? Того, пер-
вого? Вспомним, что вообще романтическая 
идея родилась в конце XVIII века, и ее по пра-
ву следует признать порождением Великой 
французской революции. И  первым словом 
в  великой триаде слов «Свобода, Равенство, 
Братство», ставших общеевропейским деви-
зом (альтернатива нашему имперскому «Пра-
вославие, Самодержавие, Народность»), этим 
первым словом стало «Свобода». Тезис о сво-
боде означал освобождение индивидуаль-
ной воли и  апелляцию к  личности. И  очень 
скоро «свобода» стала осознаваться как пра-
во на  вольный выбор, прежде всего, в  систе-
ме приобщения к мировому знанию. Как все-
гда, в  начале было слово. Эпоха романтизма 

выдвигает целый ряд блистательных литера-
торов и  философов. Фихте, Шеллинг, Гегель, 
Шатобриан, Новалис, Ламартин, Гейне, Бай-
рон, Гофман… (список этот можно длить). 
Однако в  череде десятилетий, в  смене эпох 
наметился «ритм памяти», памяти историче-
ской, социальной, которая отслаивала ости-
натно-актуальное из прошлого, отбирало то, 
без чего человечество в  огромной массе сво-
ей не  может существовать. В  результате все-
го музыка романтического времени стала 

Романтизм 
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постоянно присутствующим знаком эпохи, 
знаком немеркнущим. Лишь избранные чи-
тают сегодня Жан-Поля, Гофмана и  Ламар-
тина. А  музыка Шуберта, Шопена, Шумана, 
Листа  — живая принадлежность «художест-
венной повседневности».

Романтизм обычно оценивают как альтер-
нативу эпохе Просвещения: на  место внима-
ния к общему, универсальному, рациональному 
становится «разочарованный ум» (Шатобри-
ан: «разочарование ума  — источник жгучего 
беспокойства»), а  вместе с  ним  — апелляция 
к беспокойной, насквозь лирической личности. 
Постулат классицизма: «Я  мыслю  — значит, 
я  существую»; постулат романтизма: «Я  стра-
даю — значит, я существую». И вместе с тем ро-
мантизм прорастал из  лирических (sic!) глу-
бин классицизма. Поздний Бетховен — это уже 
романтизм, при том романтизм недосягаемо-
го, «звездного» уровня. Но дело даже не в этом. 
Классический фонд музыкальных форм, вызре-
вавший под крылом расцветшей гомофонии, 
полностью перетекает в следующую художест-
венную эпоху, которая при всей своей самобыт-
ности воспринимается как естественное про-
должение классицизма, ставшего синонимом 
понятия «классика».

Однако преемственность, которая видна 
всем, кто профессионально занят в искусстве, 
остается за скобками для тех, кто создает мо-
дель отличий художественных эпох, жестко 
обозначая непроницаемый демаркационный 
барьер между ними. Вот что пишет в своей вы-
дающейся книге «История Европы» англий-
ский историк Норман Дэвис1: «Основные прин-
ципы романтизма были противоположны 
всему, за что ратовало Просвещение. Если Про-
свещение опиралось на силу разума, то роман-
тиков привлекало все иррациональное, с  чем 
сталкивается человек страсти, сверхъесте-
ственное и  паранормальное, суеверие, боль, 
безумие и смерть. Если для Просвещения была 
важна власть человека над природой, то  ро-
мантики преклонялись перед неукротимой 
силой природы, испытывали восторг и  тре-
пет перед ревущим штормом и низвергающим-
ся водопадом, могучими вершинами и бескрай-
ними пустынями, перед безлюдным морским 
простором. Если Просвещение придерживалось 
классического вкуса — гармонии и сдержанно-
сти, а также тех правил, на которых держат-
ся все условности цивилизации, то романтика 
привлекала любое отрицание условностей: ди-
кое, странное, экзотическое, чуждое, безум-
ное. Если Просвещение стремилось найти по-
рядок в  основаниях кажущегося хаотическим 
мира, то  романтики взывали к  тайному ду-

1  Н. Дэвис. История Европы. М., «Хранитель», 2007. С. 577–578.

ховному началу всего, что живет и движется. 
Если Просвещение было нерелигиозным или ан-
тирелигиозным, то романтики были глубоко 
религиозны по  своему душевному складу даже 
тогда, когда выказывали презрение к  услов-
ностям христианского культа. Если Просве-
щение угождало интеллектуальной элите, 
то  романтики угождали новым, освободив-
шимся и образованным массам».

Казалось бы, все прояснено, аналитически 
разведено, обозначено «столкновение» эпох. 
Очевидно: Н. Дэвис опирается на  литератур-
но-философские основания. Но  в  простран-
стве исторического времени живут преимуще-
ственно художественные артефакты и, прежде 
всего, — гениальная музыка ранне- и средне-
романтического времени. И  если взглянуть 
на  историческую эволюцию нашего искус-
ства, станет ясно, что на самом деле имело ме-
сто не  столько «столкновение», сколько «пе-
ретекание», обеспечивающее сохранение 
жанрового фонда классицизма при всех ново-
привнесениях романтической музы. Об  этом 
говорят отдельные факты, парадоксально про-
тивоположные тенденциям, которые намече-
ны Дэвисом как некая схема. Моцарт — самый 
яркий репрезентант предреволюционной эпо-
хи, обозначенной историком как «нерелигиоз-
ная», — создает девятнадцать месс. Наверное, 
во всю эпоху «религиозного романтизма» уси-
лиями всех не было создано такое количество 
явлений в этом жанре.

Романтизм несет в себе ренессансные чер-
ты. Первый и  важнейший признак  — аполо-
гия личности. Второй  — это актуализация 
прошлого. Но тут коренится принципиальное 
отличие от  собственно «ренессанса», связан-
ное с отношением к прошлому. Ренессансный 
художник предлагает высокую интеллекту-
альную игру, суть которой в  демонстрации 
отличий «раньше» от  «позже», воплощен-
ных в  «теперь» (т. е. — в  произведении). Ро-
мантики соотносятся с  прошлым по-друго-
му. Они попросту заимствуют то соотнесение 
с  прошлым, которое было свойственно имен-
но классицизму, соотнесение, сформулиро-
ванное Гете: «Прошлое есть действенное на-
стоящее». Они присваивают прошлое, делают 
его «своим». Шекспир и Данте, Бах и Глюк — 
все они осмысливаются как «предроманти-
ки», по сути — как современники. Есть одна-
ко одно важное привнесение. Ярче всего оно 
выразилось в  поэзии (прежде всего, у  Гейне): 
«Прошлое, действуя в  настоящем, является 
как некая fata morgana, мираж, призрачная ре-
альность». В  музыке того времени это выра-
зилось в  меньшей мере. Принцип этот будет 
выведен на поверхность уже в эпоху музыкаль-
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ного нео-романтизма (как важнейший признак 
именно «романтического» мышления).

Историки обвиняют романтиков в  сотво-
рении «художественного национализма». 
Бальзак прямо так и  формулирует: «Искус-
ство — одежда нации». А музыкальные исто-
рики справедливо считают возникновение 
национальных черт в искусстве и националь-
ных творческих школ величайшим обрете-
нием художественного мира. Именно роман-
тизм приступил к  созданию поражающей 
воображение грандиозной «мировой мозаи-
ки» культур, где каждый элемент имеет свой 
цвет и  конфигурацию. Обычно рождение на-
циональных школ связывают с оперным жан-
ром: Беллини провозглашается символом 
итальянской школы, Вебер и Вагнер — немец-
кой, Глинка  — русской и  т. д. Жанры форте-
пианной музыки рядом с  монументальной 
оперой в  ракурсе этой исторической миссии 
выглядят на  первый взгляд скромно. В  исто-
рических размышлениях на  тему о  рожде-
нии национальных школ их, как правило, 
не  упоминают. А  зря. Это жанры, проникаю-
щие «в дома», а значит — формирующие мен-
тальность на  максимально широком поле 
действия. И  то  подумать: польские мазурки 
Шопена, немецкие Lied без слов Мендельсо-
на, «Венский карнавал» Шумана, Венгерские 
рапсодии Листа  — разве это не  красноречи-
вые обнажения тенденций? На  этом векто-
ре внимания рождается важнейшее стрем-
ление художественной мысли: фронтальный 
и  глубокий интерес к  фольклору. Сначала  — 
к  фольклору народов Европы, позже  — к  да-
леким и  экзотическим источникам фанта-

зии. Собирание фольклора  — предусловие 
возможности войти в  непознанный мир на-
родных художественных представлений, 
слиться с  ним как с  неотъемлемой собствен-
ной принадлежностью. Обучавшийся в  Ита-
лии и  Германии Глинка воскликнул: «Музы-
ку создает народ!.. ». Это объявленный вслух 
один из важнейших девизов романтизма, по-
родивших разного рода «фольклорные волны» 
(в том числе, и «новые»).

Сфера фантастики, сфера необъяснимо-
го влечет романтиков. Фантазии романтиков 
это не  то  же самое, что Фантазии Моцарта. 
Это не формы с оттенком превалирующей им-
провизационности. Это попытки воссоздать 
фантастические видения, некие устремления 
за  грани этого мира. Бердяев чутко подме-
чает важную черту ментальности романти-
ческого художника: «осознание неподлин-
ности, неокончательности, падшести этого 
эмпирического мира». Но  это лишь один 
из  векторов устремлений. Другой  — связан 
с созерцанием. Пейзаж, образы природы, ар-
хитектуры, портреты, наконец, — сама живо-
пись становятся объектом музыкальной поэ-
тизации. Отсюда прорастает импрессионизм, 
который в  конечном итоге приводит к  тому, 
что искусство уходит в себя через утрату па-
тетики. У  романтиков вся звукоизобрази-
тельная сфера все еще закрашена обнажен-
ной чувственностью. Даже у позднего Листа, 
максимально приблизившегося к импрессио-
нистской образности.

Есть много причин еще одного революци-
онного сдвига, случившегося в  эпоху роман-
тизма: широкого обращения к  программно-

Т. Жерико. «Офицер конных егерей 
императорской гвардии, идущий в атаку». 1812

К.  Блехен. «Лесное ущелье». 1825
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сти. Шуберт и Шопен все еще обходятся без нее 
(им свойственна особого рода «жанровая про-
граммность»: музыкальный момент, экспромт, 
мазурка, полонез, вальс etc.). Но Шуман и Лист 
призывают программность как средство семан-
тической конкретизации. Тем самым они гово-
рят: мы создаем произведение по  «индивиду-
альному проекту». Похоже, что именно их опыт 
порождает тенденцию, энергия которой про-
низывает время. Создание программных ком-
позиций индивидуального профиля вызывает 
к  жизни энергию новаторского поиска, кото-
рый провозглашается необходимой сущностью 
творчества. «Новое  — оно  же прекрасное»  — 
вот девиз первых романтиков. Их новаторские 
привнесения очевидны. Они создают эстети-
ку и  технику малых форм, исповедующих ли-
рический аффект, жанр симфонической поэмы 
(программной), они раздвигают пределы пред-
ставлений о  вариационных формах, о  великих 
«композиционных формулах» классицизма  — 
сонате и  рондо. Именно в  это время возника-
ет идея крупной моноформы, устойчиво встав-
шей на место циклической композиции только 
во второй половине ХХ века. Эпоха романтизма 
(особенно вторая ее волна) достигает крайних 
рубежей эксплуатации классических тонально-
гармонических основ мышления, предельно-
го расширения функционально-гармонической 
сферы и  вплотную подводит к  черте, за  кото-
рой принципиальное реформирование музы-
кально-грамматических оснований становится 
непреложной необходимостью. И  достигается 
этот рубеж в  пост-романтизме, вершина кото-
рого прямо связана с  блистательным фортепи-
анным наследием Рахманинова.

Итак, инерция тектонических импульсов 
из  глубин эпохи романтизма достигает наше-
го времени. Нео-романтические черты стали 
проявляться в  творческой практике послед-
них десятилетий ХХ  века. В  разных странах. 
В Германии они заметны в творчестве мастито-
го Вольфганга Рима, в Украине — у Валентина 
Сильвестрова, в  России они ощутимы в  твор-
честве Эшпая, Тищенко, Кикты… Во всех слу-
чаях содержательные и  эстетические черты, 
происходящие из «романтических далей», пре-
ломлены в новом музыкально-грамматическом 
контексте. Но отношение к прошлому, сам «фе-
номен времени» преломлен по-разному. В  от-
дельных случаях знаки прошлого предстают 
как некая ирреальная данность, нечто, при-
шедшее издалека, наподобие «луча из  галак-
тики», как призрачное высвечивание. В других 
случаях экспрессия романтических звуковых 
«повествований» присутствует как живая дан-
ность, по-новому актуализированная, несущая 
в себе активнейший личностный знак. И каж-
дый раз знак романтизма для нас — дитя Свобо-
ды, знак провозглашения человеческой лично-
сти в значении высшей ценности мироздания. 
Романтизм присутствует в  нашей жизни либо 
в  первородных своих формах, либо отражен-
но  — в  новом творчестве. Он живет вместе 
с  нами, сохраняя в  нашем времени великий 
гуманистический посыл, пришедший к  нам 
из глубины человеческой истории. 

Главный редактор,
доктор искусствоведения,

профессор
Всеволод ЗАДЕРАЦКИЙ

Э. Делакруа. «Свобода, ведущая народ». 1830
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Вера ГОРНОСТАЕВА:
«Кроме таланта необходим 

характер как свойство 
личности»
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— По мнению многих музыкантов, се-
годня Ваш фортепианный класс в  Мо-
сковской консерватории — самый яркий. 
Когда слушаешь Ваших студентов, за-
мечаешь, что каждый играет по-своему. 
Вместе с тем, их объединяют культура 
звука, чувство стиля, вкус. Как Вам это 
удается?

— Вы правильно сказали: мои 
ученики  — разные. Больше все-
го я  ненавижу, когда причесывают 
(«играй, как я»). Уважение к индиви-
дуальности  — именно это я  наблю-
дала на  уроках моего учителя Ген-
риха Густавовича Нейгауза. В  его 
классе провела всю консерваторию 
и  аспирантуру, по  понедельникам 
и четвергам с 10 до 16. И все ученики 
Г. Г. — разные, кстати, и  преподава-
ли они тоже по-разному. К примеру, 
Лев Николаевич Наумов. Мы 20 лет, 
каждый июль встречались во Фран-
ции: вели мастер-классы в Туре. Гу-
ляли после работы, и я ему говорила: 
«Лева, ты преподаешь совсем не так, 
как  я. Сидишь 20  минут, что-то по-
кажешь, и человеку сразу раскрыва-
ется целый пласт музыки…». Он мог 
удивительно лаконично занимать-
ся. Я  помню его выражения: «По-
нимаешь, здесь нужно, чтобы было 
как отравленная орхидея». Это  же 
очень подходит по образу, например, 
к «Призракам ночи» Равеля! Не знаю, 
в чем была магия Левы, но она была, 
эта магия. Сравнивала его мане-
ру преподавания со  своей  — столь-
ко различий! Конечно, я  тоже апел-
лирую к  образам. Но  я  очень много 
занимаюсь пианизмом, прежде все-
го, звуком. С  этого начинается лю-
бое общение. Звук, звук! Если ро-
яль не поет, не звучит, если человек 
не слышит и не передает фортепиан-
ные краски — все!

Критерий, по  которому я  беру 
в  класс, — духовный мир человека. 
Это важно определить. Можно, ко-

нечно, приобщать к нему, но  если 
собственной тяги нет…

Я, наверное, по-женски зани-
маюсь: очень подробно, с  большой 
тщательностью выделываю факту-
ру, педаль. Однажды моя ассистент-
ка после занятия с новым учеником 
воскликнула: «У  него  же совершен-
но не наша педаль!». Но для того он 
и поступил в мой класс! Вопрос педа-
ли для меня  — вопрос изысканной, 
рафинированной педали. Без это-
го не  сыграть Шопена или Скряби-
на… Еще  — аппликатура. Пианист, 
не  ищущий свою аппликатуру, — 
вообще не  пианист. Я  не  преподаю 
сплошь высокодуховные вещи. Я 
пианистка. Если человек все это  — 
работу над звуком, педалью и т. п. — 
не  любит, что с  ним дальше-то де-
лать? О высоких материях говорить?

— Вы начали преподавать, будучи 
востребованной солисткой: с  концер-
тами в  Большом зале консерватории, 
с  лауреатским званием на  Международ-
ном конкурсе в  Праге. Почувствовали 
призвание?

— Преподавать я начала еще сту-
денткой, это очень забавная исто-
рия. У  моей мамы был класс в  му-
зыкальной школе. Однажды она 
заболела и  попросила позанимать-
ся с  учениками. И  выяснилось, что 
я  это делаю с  наслаждением. Для 
меня это стало открытием: все мы, 
когда учимся в консерватории, мыс-
лим себя исключительно солистами.

А потом действительно, я  была 
солисткой Союзконцерта, ездила 
по  стране, играла в  Большом зале, 
который постепенно наполнялся 
«моей» публикой. Как педагог я рас-
крылась не в консерватории, а в Ин-
ституте имени Гнесиных. Меня при-
гласил в  ассистенты А. Л. Йохелес, 
ученик Игумнова. А Игумнов — это 
совершенно другая школа, нежели 
у Г.Г., звукоизвлечение другое. Я по-
мню эти прямые пальцы Константи-
на Николаевича, когда он играл «Бар-
каролу» Чайковского, это забыть 
невозможно. И  мне было любопыт-
но познакомиться с другой школой. 
Йохелес, увидев, что я  могу препо-
давать сама, дал мне четырех девиц, 

ера Васильевна Горностаева — носитель славы одного из самых блистательных фортепиан-
ных педагогов современного мира. Унаследовав дух школы Генриха Нейгауза, она нашла свой 
путь, свой modus operandi, в  основе которого культ индивидуальности. Более полустолетия 

она воспитывает в стенах Московской консерватории музыкантов — носителей выраженной личност-
ной характерности. Она истинный рыцарь нашего искусства — «без страха и упрека», — творческая 
личность, включенная в тектонический ритм общественной жизни, один из лидеров в деле созидания 
пространства Культуры в России ХХ–ХХI столетий.

В

Музыкальная династия: В. Горностаева
с дочерью К. Кнорре и внуком Л. Генюшасом

ПЕРСОНА
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которые выше тройки никогда не по-
лучали: «Я  Вам даю самый низкий 
уровень своего класса. Работайте, 
если сумеете показать себя с  таки-
ми, значит Вы педагог». Я работала, 
как безумная. Я  подружилась с  де-
вушками, каждый день по  четыре 
часа занималась, даже в  кафе води-
ла. С  одной просто учила текст, по-
тому что она не  могла ничего запо-
мнить наизусть. На  экзамене моих 
девиц было не  узнать: трое получи-
ли пятерки, одна — четверку. Я была 
горда и счастлива. Никогда не дума-
ла, что могу быть такой счастливой 
от того, что кого-то научила.

А потом события развивались 
стремительно. Александр  Льво-
вич много гастролировал, мне нуж-
но было заниматься с  его классом. 
Пришлось пройти определенное ис-
пытание: на первом же занятии ак-
компанировать Рапсодию на  тему 
Паганини одной очень заносчи-
вой девушке, «звезде» курса. А. Л. 
предупредил меня, что надо хо-
рошо подготовиться, чтобы пока-
зать «товар лицом». Я  понимала, 
класс будет меня «разглядывать» 
придирчиво: я  ведь была «чужая», 
из  консерватории. Все свободное 
время учила этот аккомпанемент! 
И  к  первому занятию была абсо-
лютно готова: я  ведь была в  хоро-

шей форме, концертировала. И  по-
сле Рапсодии класс меня зауважал.

Я проработала в Институте пять 
лет, полюбила его, у  меня со  всеми 
были чудные отношения. И  тут… 
Так совпало, что в  консерватории 
«оголились» сразу три класса: ушли 
Землянский, Мильштейн, Штарк-
ман. А  проректором в  консерва-
тории тогда был М. Н. Анастасьев, 
жена которого работала в Гнесинке 
и рассказывала ему о моих успехах. 
Свешников позвонил нашему рек-
тору, Ю. В. Муромцеву, и  сообщил: 
«Мы намереваемся пригласить Веру 
обратно в  консерваторию». Честно 
говоря, я расстроилась. Долго терза-
лась сомнениями и, наконец, пошла 
к Муромцеву. У нас состоялся такой 
диалог.

— Мне очень трудно уходить, 
я в больших сомнениях.

— Как я  должен Вам ответить: 
как ректор или как Ваш друг?

— И так и так.
— Как ректор я скажу: не уходи-

те, Вы нам нужны, мы на Вас делаем 
определенную ставку, скоро будете 
доцентом, потом профессором. А как 
друг… Ну что ж, от таких предложе-
ний не отказываются. Все мы конча-
ли alma mater…

Так началась моя работа в консер-
ватории. Сначала я получила самых 

слабых студентов («пенки» из  осво-
бодившихся классов собрали те, 
кто уже работал в  консерватории). 
Но и они оказались сильнее всех гне-
синских. Не знаю, как сейчас, а тогда 
я эту разницу заметила сразу. И моя 
педагогическая карьера развива-
лась довольно легко. В  первый  же 
год Я. И. Зак, с которым я очень дру-
жила, предложил: «Хотите пари? 
Вы до  40  лет будете профессором». 
Он выиграл пари: я стала профессо-
ром в 39 лет. Но я убеждена: если бы 
я  не  была заражена вирусом препо-
давания, ничего бы не вышло.

— Многие педагоги идут по просто-
му пути: «эксплуатируют» лучшие ка-
чества ученика, используют сильные 
стороны его дарования, не пытаясь «вы-
тянуть на поверхность» иные качества.

— Надо заниматься и тем, и дру-
гим. Не  учитывать природу дарова-
ния нельзя. Представим: один ро-
скошно играет Ноктюрны Шопена, 
а  другой  — «Петрушку» Стравин-
ского. «Петрушку» я навязывать шо-
пенисту не буду. А вот тому, кто иг-
рает Стравинского, Шопена играть 
дам. И буду работать, возиться. Это 
я говорю, кстати, из своей практики 
последних лет. Настоящий педагог 
чувствует, что в человеке самое су-
щественное, в чем дарование может 
себя сильно проявить. Это нелегко, 
не сразу приходит. Кажется, я этому 
научилась с годами.

Вот последний пример — мой сту-
дент Вадим Холоденко, в виртуозном 
плане фантастически одаренный. Ко-
гда он поступил ко  мне и  стал гото-
виться к  Международному конкурсу 
имени Королевы Елизаветы в  Брюс-
селе, он изумил меня — хотел играть 
Три пьесы Шуберта (D. 946). И я ужа-
салась тому, как не  звучит рояль. 
Во вред остальному мы без конца за-
нимались Шубертом, изо дня в день. 
Что-то сдвигалось. Но  было очень 
трудно — от природы он не был к это-
му предрасположен. Борьба за  звук 
принесла свои плоды уже в аспиран-
туре: в  октябре нынешнего года он 
выиграл первое место на  Междуна-
родном конкурсе имени Шуберта 
в Дортмунде. А недавно выучил Пер-
вую сонату Рахманинова и  сыграл 
мне. Я слушала с наслаждением: это 

После концерта выпускников В. Горностаевой в Большом зале Ленинградской филармонии 
2.05.1986. А. Палей, Д. Йоффе, С. Кручин, В. Горностаева, А. Слободяник, Э. Анджапаридзе, 
П. Егоров
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была настоящая победа. Он прорвал-
ся в  романтику, прорвался не  через 
Шопена и Шумана, а через Рахмани-
нова. Проснулось прекрасное ощуще-
ние романтики изнутри, никем не на-
вязанное. Кстати, Первую сонату 
Рахманинова играют редко (в  отли-
чие от Второй). Я подсказала Вадиму 
выучить Вариации на  тему Шопе-
на, которые тоже почти не исполня-
ют  — в  силу огромного их масшта-
ба и чисто технических трудностей. 
Но при неограниченном виртуозном 
ресурсе Холоденко с этим будет лег-
ко справиться. И  получится замеча-
тельная программа «Неизвестный 
Рахманинов».

Когда мои ученики играют по-на-
стоящему, я понимаю, что я настоя-
щий педагог.  Вот Вам свежий при-
мер контрастов. 9 ноября в Большом 
зале консерватории играли с  орке-
стром три моих ученика  — Андрей 
Гугнин, Вадим Холоденко и  Лукас 
Генюшас. Какие они разные! Кстати, 
неразлучные друзья. Я  смеюсь, ко-
гда Лукас говорит: «Я  Вадику задал 
«Камерную музыку №  2» Хиндеми-
та, правильно?». Зачем возражать, 
раз это как будто для него написано.

Фестиваль Большого зала 
Московской консерватории, 
9 ноября 2011.

Это и вправду для него напи-
сано, как и  Концерт Es-dur (KV. 
271) Моцарта — для Андрея Гуг-
нина, а  Первый Шостаковича  — 
для Лукаса Генюшаса. Блестя-
щее трио пианистов подарило 
нам одно из самых ярких пиани-
стических впечатлений последне-
го времени.

Моцарт в исполнении Гугнина 
убедил. Оказывается, его можно 
играть ярко, свежо, «фортепиан-
но» и, в то же время, исторически 
корректно; с  пониманием аутен-
тического контекста.

О Хиндемите Холоденко уже 
сказано: поражает и захватывает 
естественность и  классическая 
ясность, с которой он и его парт-
неры преподносят нам немецкого 
мастера XX века.

Что до  Лукаса Генюшаса  — 
взрывной, местами наотмашь 
сыгранный концерт DSCH по-
казал широту диапазона, силу 
и  властность артиста. Генюшас 
подобен оратору, который обра-

щается и к залу, и к каждому слу-
шателю, — свойство зрелого ма-
стера.

Исторический и, следователь-
но, небольшой оркестр на  сцене 
Большого зала  — вещь сама 
по  себе экзотическая. Но  ор-
кестр  Veritas во  главе с  Макси-
мом Емельянычевым превратил 
Большой зал почти что в  уют-
ную барочную залу. Не  скажем, 
что абсолютно все сыграно хо-
рошо, — но  интересно, «с  от-
ношением» (в  лучшем смысле 
слова). Возможно, молодой маэ-
стро несколько переусердство-
вал с  показом в  моцартовской 
увертюре к  опере «Похищение 
из  сераля» и  клавирном концер-
те. Но  в  Хиндемите и  Шостако-
виче Емельянычев, по  афориз-
му Ганса фон Бюлова, держал 
партитуру в  голове (а  не  голову 
в партитуре).

— Какой смысл Вы вкладываете в по-
нятие «виртуозность»?

— Это свободное владение пиа-
низмом. Не просто технические дан-
ные, которые нужны для исполне-
ния этюдов Черни и  Мошковского, 
их у  нас проходят в  школах. Вирту-
озность  — если вы можете блестя-
ще играть сонаты Листа, Шопена, 
«Мефисто-вальс». Латинское слово 
«virtus» означает «доблесть, талант». 
Так что слово «виртуозность» охва-
тывает по масштабу больший смысл, 

нежели просто «техническая осна-
щенность». Виртуозные данные  — 
это то, чему научить нельзя. Учить 
можно и нужно, но когда это от Бога 
дается — совсем другой результат.

— В журнале «Piano  International» 
недавно появилась статья под названи-
ем «Национализм вымер?». Британский 
автор утверждает, что в  век глобали-
зации нет смысла рассуждать о  нацио-
нальных фортепианных школах.

— В этой мысли что-то есть, впро-
чем, она не в первый раз высказыва-
ется. Мир «смешался». Все артисты 
и  педагоги имеют возможность пе-
редвигаться, куда им хочется, куда 
их приглашают. Примеров множе-
ство. Мой бывший ученик Сергей 
Бабаян после победы на  конкурсе 
в  Кливленде сразу получил пригла-
шение там преподавать. А  нынеш-
ним летом его ученик Даниил Три-
фонов победил на  Конкурсе имени 
Чайковского. Русская школа? Ко-
нечно. И  примеров такого рода 
очень много. Тот  же Евгений Коро-
лев в Гамбурге, ученик Л. Наумова… 
Может быть, раньше русская шко-
ла ярче выделялась… Да  нет, сей-
час тоже, и  статистика конкурсов 
об этом говорит.

На мой взгляд, главное, чем от-
личается Россия, — это уровнем 
музыкального образования. В  дру-
гих странах нет самого главного — 

Р. Щедрин, В. Горностаева
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среднего звена. Музыкальная школа 
и  сразу  — консерватория. Ни  учи-
лищ, ни  ЦМШ. Наш министр обра-
зования Фурсенко требует от  кон-
серватории копировать западную 
систему бакалавриата. Западу 
в  чем-то нужно подражать  — туа-
леты должны быть нормальными. 
Но  Россия должна гордиться своей 
системой образования. Когда ино-
странцы слушают молодых людей, 
поступающих в  Московскую кон-
серваторию, они не  верят, что это 
абитуриенты. А ведь это выпускни-
ки Мерзляковки, ЦМШ, Гнесинки, 
Колледжа имени Шопена  — учеб-
ных заведений, аналогов которым 
на  Западе нет. Я  говорю это на  ос-
новании большого опыта работы 
в разных странах.

И еще «приятные мелочи». Там, 
если ты больше получаса позани-
мался, родители жалуются дирек-
тору. Они  же хотят вырастить «гар-
монично развитую личность». Эта 
личность плавает, говорит на  раз-
ных языках, играет в  теннис и  так 
далее. Гармоничный человек  — это 
очень хорошо, но в России другая си-
стема! У  нас учат профессионалов. 
Если в музыкальной школе ребенок 
демонстрирует хорошие данные, пе-
дагоги не  отступят от  своей цели. 
Постановка рук, гаммы, зачеты… 
Потом эта техническая «закалка» пе-
рерастает в виртуозность. Я 53 года 

преподаю в  Московской консерва-
тории, и для меня лучше настоящие 
профессионалы, а  не  «гармоничные 
люди». Мне не  нужно искусственно 
«гармоничных». Человек будет гар-
моничным, если в  нем самом есть 
потребность таким быть.

— Хорошо ли, если пианист в  сту-
денческие годы не  замыкается в  клас-
се одного профессора, а  посещает мно-
гочисленные мастер-классы? Или нужно 
достигнуть определенного профессио-
нального уровня, а  потом  уж «пускать-
ся в путешествие» по другим педагогам?

— Трудный вопрос. Я  бы 
от  Нейгауза никогда ни  к  кому 
не  ушла. Я  считаю, что мне вы-
пал лотерейный билет. Тут было 
все: европейская культура, русская 
культура, огромный талант, арти-
стизм. Вот кто учил и звуку и педа-
ли! Колоссальная удача… Общать-
ся с  Г.Г.  на  любую тему было очень 
интересно. 29‑й класс стал для меня 
атмосферой жизни, я  не  пропусти-
ла ни  одного дня, ни  одного уро-
ка Нейгауза, это всегда было чудом. 
Не  знаю, на  чем я  больше училась: 
когда сама приносила что-то или ко-
гда он показывал другим Третью со-
нату Шопена.

Помню, я решила играть мазур-
ки Шопена. Не  получалось. Одна-
жды пришла в 29‑й класс пораньше, 
чтобы позаниматься перед уроком. 

А Г. Г.  уже там. Видит у  меня ноты 
мазурок, спрашивает: «Ну, как?». 
«Не получается». Он поставил перед 
собой ноты и  начал играть. Почти 
все играл наизусть, но я стояла ря-
дом, переворачивала ему ноты. Та-
кой вот был урок, почти два часа. 
Когда кто-то зашел, Нейгауз оста-
новился, посмотрел на  меня пыт-
ливо: «Поняла?». А  я‑то поняла 
одно: не  надо мне играть мазур-
ки. Прошли годы, Г. Г.  уже не  было 
с  нами. Я  уже была солисткой фи-
лармонии и  предложила для от-
крытия сезона в  Малом зале кон-
серватории произведения Шопена, 
какие — еще не знала. Летом отды-
хала в  Дубне, пришла заниматься 
в музыкальную школу (были кани-
кулы, мне выдали ключ от  школы, 
и  я  могла заниматься, когда хоте-
ла). И  вдруг  — увидела в  классе 
ноты мазурок. Открыла — и запла-
кала, вспоминая тот необыкновен-
ный урок. Начала играть и  поня-
ла: теперь доросла, могу. Это стало 
«моим», от Г.Г. перешло. Очень мно-
го от  него… Из  его рук я  получи-
ла новеллы Томаса Манна, от  него 
впервые услышала стихи «Быть зна-
менитым некрасиво…», он мне дал 
все стихи из «Доктора Живаго». Во-
обще, он быстро заметил, что меня 
увлекает словесность (когда я была 
маленькой, было неясно, чем я дол-
жна заниматься: музыкой или ли-

Э. Анджапаридзе, В. Горностаева, А. Слободяник
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тературой). Ему это было близко, 
он же прекрасно писал. И у нас воз-
никла глубокая духовная близость.

— Говоря о  себе, Вы по  сути озвучи-
ли мысли каждого студента Московской 
консерватории: каждый думает, что его 
ждет сольная карьера. Трудно предста-
вить, что все 40  поступающих каждый 
год на  фортепианный факультет ста-
нут концертирующими пианистами.

— Конечно, не  станут! Сольная 
карьера ждет трех-четырех человек 
на курсе. Обычно кризис возникает 
на  четвертом курсе: студент начи-
нает думать, не сменить ли профес-
сию, не  уехать  ли за  границу до-
учиваться, ибо потом будет больше 
возможностей. Но дело не в «загра-
нице», а в том, чтобы попасть в руки 
настоящего мастера, который бу-
дет тебя учить. Профессия наша 
требует одержимости. Некоторые 
думают, что можно делать карье-
ру исключительно благодаря та-
ланту, мало занимаясь. Некоторые 
не  догадываются, что программа 
на  конкурс должна быть тщатель-
но отобрана «по  твоему размеру». 
От  подобных мыслей и  действий 
происходят неудачи.

Но рояль  — универсальный ин-
струмент, ни  один факультет без 
него не  может существовать. Так 
что кто-то сможет стать концерт-
мейстером. Кто-то будет препо-
давать. А  как узнать, выйдет  ли 
из  человека педагог? Это всегда 
своего рода «кот в  мешке». Сей-
час аспирантура у  нас называет-
ся «ассистентура-стажировка», это 
очень полезно: аспиранты учат-
ся преподавать у  своего профессо-
ра. Мне сейчас помогает талантли-
вая, с  сильным характером Ольга 
Козлова  — посмотрим, каков бу-
дет результат. И Алексей Кудряшов, 
внук  Льва Николаевича Наумова. 
Его музыкальное и  человеческое 
воспитание связано с Левочкой, это 
как посланный дар. И  я  с  удоволь-
ствием хотела бы в Алексее обнару-
жить педагогические гены дедуш-
ки и  бабушки [Ирины Ивановны 
Наумовой — прим. ред.].

— И все же: почему у  иных талант-
ливых музыкантов карьера складывает-

ся удачно, а у иных (при не меньшей ода-
ренности) — нет?

— Я много думала о  том, что та-
кое становление артиста. Действи-
тельно, бывает так: у  человека есть 
талант, а удачной карьеры он не сде-
лал. Почему? И  начинаешь думать 
о  тех, кто сделал. Я  пришла к  па-
радоксальному выводу. Случается, 
что 40 процентов таланта и 60 про-
центов характера в  сочетании дают 
неслыханный результат. Бывает, че-
ловек наделен огромным талан-
том, а  настоящего характера нет. 
Характер  — это личность. Понима-
ние того, что твой талант — дар Бо-
жий. Тебе дана определенная мис-
сия на  земле, ты должен отвечать 
за это. Если ты ленишься, если у тебя 
не хватает воли победить свою лень, 
ты губишь себя. Нереализованный 
талант  — самое страшное наказа-
ние. В  нашей профессии надо быть 
одержимым. Сейчас в  моде слово 
«трудоголик», это не совсем то. Нуж-
но быть именно одержимым сво-
им искусством, полностью посвя-
тить себя ему. Это не  означает, что 
следует от  всего в  жизни отказать-
ся. Но надо знать меру «земным удо-
вольствиям». А для этого необходим 
сильный характер, порою трудный 
для самого себя.

— Иными словами, «за все надо пла-
тить»…

— Наверное, так. Я  очень люб-
лю читать биографии великих ком-
позиторов, художников: многому 
можно научиться. Шуман, Шопен, 
Рахманинов… Каждый чем-нибудь 
наказан, во  всяком случае, очень 
много примеров, которые заставля-
ют так думать.

Я вот спрашиваю студентов: по-
чему Бетховен, который уже начал 
глохнуть, написав Гейлигенштадт-
ское завещание, остался жить? 
Никто не отвечает. Мое ощущение: 
он это сделал потому, что хорошо 
знал про Гефсиманский сад. Он был 
верующим человеком. И  остался 
жив, потому что принял свой жре-
бий: «Пусть будет, Господи, не  так, 
как я  хочу, а  как Ты хочешь». И  он 
прошел весь свой страшный путь. 
Прими свой жребий и  неси свой 
крест, тогда ты художник. Конеч-

но, даже прекрасный артист — все-
таки не Бетховен. Но размышления 
о  биографиях великих многое мо-
гут дать…

— И тут мы возвращаемся к началу 
беседы: все-таки без «высоких материй» 
не выучить настоящего музыканта.

— Безусловно! Кроме того, очень 
важен ассоциативный ряд. Если сту-
денты ничего не знают из живописи, 
из литературы, этот ассоциативный 
ряд становится очень суженным. 
Конечно, сегодня молодые люди 
вовсю пользуются благами циви-
лизации  — читают книги в  ноут-
буках. Я этого не понимаю, я книгу 
чувствую руками. И  письмо, напи-
санное от  руки, никогда для меня 
не  сравнится с  электронным посла-
нием. Но что делать, разные эпохи…

Я довольна своим классом: мо-
жет быть, мне везет, у меня «нюх» — 
и на талант, и на человеческие каче-
ства. Я  не  беру плохих людей. Моя 
нынешняя «тройка»  — Лукас Геню-
шас, Андрей Гугнин, Вадим Холо-
денко — умные ребята, с настоящим 
интеллектом. Меня радует, что с го-
дами мой класс только усиливается, 
что ко мне стремится наша элитная 
консерваторская молодежь.

Еще одна важная вещь: атмосфе-
ра в  классе. Вот эти трое могли  бы 
конкурировать между собой. А  они 
любят друг друга. Надеюсь, у  меня 
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в классе всегда будет хорошая атмо-
сфера. Ведь конкуренция часто поро-
ждает зависть. Вот почему я не очень 
люблю конкурсы, корень-то у  этих 
слов один. Но что молодежи делать? 
Естественно, все мечтают одержи-
вать победы на международных кон-
курсах. У  меня в  классе 16  человек, 
включая ЦМШ и  Колледж имени 
Шопена. За  50  лет работы из  моего 
класса вышло больше 100  лауреа-
тов  — концертирующих молодых 
артистов. Они себя реализовали. 
Но я буду говорить только о студен-
тах, которые учатся сегодня. Кроме 
тех, о ком раньше шла речь, из сего-
дняшних нужно упомянуть Андрея 
Ярошинского, уже сделавшего карь-
еру артиста. Он много играет и вос-
требован в  разных странах. Очень 
одаренную Ксению Родионову, тоже 
лауреатку международных конкур-
сов; Ольгу Козлову, яркую пианист-
ку, достигшую многих побед (Барсе-
лона, Веймар, Утрехт). Словом, класс 
у  меня сегодня сильный, хотя, ко-
нечно, постоянно иметь дело с  кон-
курсами нелегко. Проще мирно пре-
подавать от зачета до экзамена.

— Конкурсы сегодня  — неизбеж-
ность для молодых музыкантов. Как Вы 
готовите своих студентов к этим пси-
хологическим испытаниям?

— Самое ужасное, конечно, — пе-
риод после провала на конкурсе. По-

том долго приходится лечить раны. 
Человек теряет веру в  себя, входит 
в  стрессовое состояние. Так слу-
чилось с  моей японской ученицей 
Аяко Уэхара. Она ведь дважды игра-
ла на  конкурсе Чайковского. В  пер-
вый раз не  прошла. И  после этого 
о  конкурсах и  слышать не  хотела. 
Я  ей предложила: «Давай догово-
римся так. Сыграем на двух конкур-
сах. Если ты на них ничего не полу-
чишь, делай что хочешь». И мы стали 
размышлять о программе. Это очень 
позитивный процесс, человек начи-
нает думать, искать ошибки в  себе 
самом, а  не  ругать внешний мир 
в  лице членов жюри. Я  придумала 
для Аяко новую программу (а  при-
думывать программы — это мое хоб-
би). Я верю, что от выбора програм-
мы зависят 90  процентов успеха 
на конкурсе. Надо «попасть в десят-
ку», найти свою программу, соот-
ветствующую профессиональным 
данным, дарованию, найти «клю-
чик» в самом даровании. Это серьез-
ный мыслительный процесс. У меня, 
кстати, все студенты приучены от-
носиться к составлению программы 
серьезно. Чтоб была свежая, чтобы 
жюри не «скисало» при одном назва-
нии произведения. Я  много сидела 
в жюри, хотя это занятие не люблю. 
В Кливленде, в Лидсе, Больцано, Вар-
шаве, Хамаматсу, Афинах… И  при-
мерно представляю себе реакцию 
жюри, поскольку от многих сочине-
ний сама устаю.

И мы с  Аяко нашли програм-
му. Редко исполняемые миниатюры 
Чайковского, Третью сонату f‑moll 
Шумана, которую почти не  играют. 
Прошло четыре года, Аяко приехала 
с  новой программой в  Москву и  за-
служенно получила первую премию 
на  Конкурсе Чайковского. Для Япо-
нии это, конечно, стало настоящим 
праздником. Сегодня Аяко  — ар-
тистка «Japan Arts», играет по всему 
миру. Я очень довольна ее и артисти-
ческой, и личной судьбой: у нее двое 
детей, прекрасный муж.

— Как известно, по  рекомендации 
Мстислава Ростроповича Вы с 1990 года 
почти 20 лет работали в фортепианной 
школе «Ямаха  — Мастер-класс» в  Япо-
нии. Вам сложно было адаптироваться, 
учитывая разность менталитетов, дру-
гое отношение к занятиям музыкой?

— Вы знаете, отношения с учени-
ками у меня были такие же теплые, 
как в России. Ученики для меня как 
дети: нельзя, взяв человека, не отве-
чать за него в дальнейшем. Как врач 
за  больного, как священник за  при-
хожанина. У этих трех древних про-
фессий — врача, священника и педа-
гога — много общего.

Но начиналось в  Японии все 
непросто. В первый приезд мне по-
казали 14‑летнюю девочку, кото-
рая вопиюще плохо играла Тре-
тью балладу Шопена. Спрашиваю: 
«Ты что-то еще из  сочинений Шо-
пена играла?». Оказывается, один 

В. Горностаева, А. Уэхара, М. Ростропович. Токио, 1995
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быстрый вальс и  один быстрый 
этюд. Следующего ученика при-
водят  — та  же картина. И  я  пони-
маю, что они играют только этюды, 
Баха и  Гайдна. Плюс  — собствен-
ные композиции, такая там систе-
ма обучения. Я  Ростроповичу го-
ворю: «Все, больше не  приеду, они 
очень плохо играют». А он вдруг со-
ветует: «Пусть тебе приведут ма-
леньких». Я  возмутилась: «Каких 
маленьких?!». «Ну, знаешь, таких 
корнишончиков». И оказался прав. 
В 8–9 лет они были все гениальны, 
а  в  14  лет  — бездарны. Их просто 
неправильно учили! К  романтике 
надо приобщать не в 14 лет с Треть-
ей баллады Шопена, а  значитель-
но раньше. Дети должны полу-
чать «вливания» с  романтическим 
ощущением музыки. Почему толь-
ко инвенции Баха и  сонаты Гайд-
на? Пусть играют «Детский аль-
бом» Шумана, «Детский альбом» 
Чайковского, миниатюры Грига, 
«Разлуку» Глинки! Тогда они на-
чнут понимать, что такое звук в ро-
мантической музыке. И  я, уезжая 
из  Японии, задала всем что-то ро-
мантическое. И потом все обучение 
моих малышей строила по  этому 
принципу. Они играли все лучше 
и лучше, потом выросли, стали по-
лучать премии на  конкурсах. Так 
постепенно выросла великолепная 
группа пианистов.

— Бывает гениальная музыка, кото-
рая не очень пианистична. Есть ли у Вас 
подобные примеры в голове?

— Пример приходит сразу — Пер-
вая соната Шостаковича. Авангард-
ная, зубодробительный текст, пока 
выучишь — измучаешься. Шостако-
вич ведь, в  отличие от  Прокофьева, 
не был пианистом…

— Но прославился на  I Международ-
ном конкурсе имени Шопена в  1927  году 
(когда победил его друг Оборин) и доволь-
но долго играл собственную музыку…

— Тем не  менее, его музыка ча-
сто некомфортна. В частности, Пер-
вая соната. Но  у  высокоодаренных 
людей виртуозность преодолевает 
все. Я  говорю, что пианизм не  был 
(ни  у  Шостаковича, ни  у  Стравин-
ского) профессией. А вот Прелюдии 
и  фуги Шостаковича значительно 
удобнее. Но и то: попробуйте, к при-
меру, фугу Des-dur сыграть! Руки 
сломаешь! А  сейчас играют. Все за-
висит от пианиста. Так что не все пи-
шут удобно, но  гениальную музыку 
играть надо.

— Есть пианисты, строящие карь-
еру на неизвестном, неигранном репер-
туаре. Подозреваете  ли Вы в  таком 
случае некую «пианистическую недо-
статочность»?

— Я уже говорила, что люблю 
неизвестное ставить в  програм-

му (в  том числе классных и  кафед-
ральных концертов). Но играть надо 
по-настоящему. Вот моя очень хоро-
шая девочка Ксюша Родионова сама 
нашла и  принесла мне Вариации 
Эдисона Денисова. Великолепная 
музыка! Недавно в  одном из  кафед-
ральных концертов звучали 12 пьес 
из  сюиты «Однажды ночью» Хинде-
мита. Вообще у нас Хиндемита мало 
знают. Ни  у  нас, ни  в  мире нет на-
стоящей традиции его исполнения.

— Даже несмотря на  Рихтера 
и Гульда?

— Да. Кстати, Слава называл 
его Бахом  XX  века. Но  убедил меня 
в этом мой внук. Его любовь к Хин-
демиту — подлинная, настоящая, он 
собирается его пропагандировать. 
Я недавно спросила, что он будет иг-
рать на  гастролях. «Второе отделе-
ние хотел обсудить с тобой. Но в пер-
вом  — точно Ludus Tonalis». Я  ему: 
«Ты с ума сошел — 50 минут Хинде-
мита!». Но при этом я уверена, он так 
играет, что заставит слушать.

Кстати, не  могу не  вспомнить 
в связи с этим о Гидоне Кремере. Он 
всю жизнь пропагандирует неиз-
вестную музыку. Шнитке играл, 
когда того третировали. Штокхау-
зена, Губайдулину, Денисова. Или 
вдруг — Пьяццоллу, которого весь 
мир стал исполнять за  Гидоном. 
Это ведь не  потому, что он плохо 
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играл известные шедевры. После 
исполнения Скрипичного концер-
та Брамса Караян сказал, что Кре-
мер — лучший скрипач мира.

Я не  думаю, что можно что-то 
замаскировать, играя неизвест-
ное. Тогда публику не  увлечешь. 
Такие вещи надо тем более играть 
так, чтобы повести за собой. Поче-
му так «пошел» Шнитке? Не потому 
ли, что, к  примеру, Таня Гринден-
ко с  Гидоном играли неподражае-
мо хорошо?

Иногда неизвестная музыка мо-
жет помочь действительно достой-

ному артисту сделать рывок в карь-
ере. Пример — моя ученица Этери 
Анджапаридзе. Долгое время ее 
профессиональная судьба в  Аме-
рике, мягко говоря, не  складыва-
лась. А потом она записала музыку 
американского композитора Зеза 
Конфри [Zez Confrey. Piano Music. 
Marco Polo, 1998, Naxos, 1999]. 
Диск был номинирован на  пре-
мию «Грэмми». И  сразу  — совер-
шенно другое дело. А  вообще, по-
требность «общаться» с  разными 
композиторами  — свойство ода-
ренных людей. 

PS I.
«Дорогой моей талантливой 

и горячей ученице Вере Горностае-
вой на  память об  искренне любя-
щем так называемом учителе» 
— дарственная надпись Генриха 
Нейгауза на  обороте его фотогра-
фии конца 1940‑х. Слово «горячей», 
подчеркнутое мэтром, многое объ-
ясняет. Десятилетия спустя Вера 
Васильевна Горностаева остается 
человеком горячих мыслей и  эмо-
ций, а  потому несколько часов бе-
седы спрессовались в  несколько 
минут. И  все равно многое оста-
лось «за кадром»: и «Открытый ро-
яль»  — едва  ли не  единственный 
посвященный фортепиано просве-
тительский проект на советском ТВ; 
и созданный Горностаевой Москов-
ский союз музыкантов; и  литера-
турное творчество (книга «Два часа 
после концерта», рецензии и эссе, 
запечатлевшие людей и время).

PS II. Пирожки и поэты
«У  Якова Израилевича Зака 

была домработница Анна Петровна, 
которую я называла «муза поэта». 
Она готовила свои знаменитые пи-
рожки, которые я поедала с огром-
ной скоростью. Зак, всегда склон-
ный к полноте, спросил: «Вера, Вы 
всегда так едите?». А  я  была ху-
денькая, маленькая. «Яков Израи-
левич, когда дают. У меня дома та-
ких вкусных пирожков не делают».

Я ему как-то привела Юру, сво-
его мужа [Юрий Яковлевич Либха-
бер, художник — прим. ред.]. Они за-
говорили о стихах. Зак вспоминал 
и  цитировал поэтов, которых я  то-
гда не знала, — например, Хлебни-
кова. И выяснилось, что Юра знал 
все (помимо Пастернака, Блока, 
Ахматовой, Мандельштама, Цве-
таевой — этих-то я знала). Зак чи-
тает — Юра продолжает, и так все 
время. И Зак смотрел на него с вос-
хищением. Потом позвонил мне: 
«Вера, Вы исключительно удачно 
вышли замуж!».

Беседовали 
Марина БРОКАНОВА, 
Михаил СЕГЕЛЬМАН

На уроке — А. Кудряшов
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ФЕСТИВАЛЬ

П
ервый цикл включал в  себя все 
сонаты для фортепиано solo, для 
скрипки, для виолончели и срав-

нительно редко исполняемую сона-
ту для валторны и  фортепиано. Со-
держание второго цикла составили 
все инструментальные концерты 
И. С. Баха: для одного и  нескольких 
клавиров, для одной и  нескольких 
скрипок, а  также для других сочета-
ний инструментов, включая наибо-
лее известные исторические рекон-
струкции (обратные переложения) 
тех произведений, которые представ-
ляли собой переложения ранее со-
зданных Бахом концертов для других 
составов. Если бетховенский цикл 
был рассчитан на  полтора десятка 
дней и воплощался вечер за вечером 
в продолжение всего ноября, то цикл 
баховских концертов был спрессован 
в один монолит, воссозданный в Мо-
сковском международном Доме му-
зыки в течение одного единственно-
го дня с утра до вечера.

Оба цикла, без сомнения, мону-
ментальны и  претендуют на  боль-
шое историческое и культурное зна-
чение в  жизни не  только Москвы, 
но и России в целом.

Как всегда в  таких случаях слу-
шатели получают от музыкантов на-
много больше, нежели сумму отдель-
ных произведений: при исполнении 
столь крупных музыкальных пла-
стов «количество» переходит в новое 
«качество», когда исполнение и про-
слушивание музыки подряд такими 
большими массивами дает заранее 
непредсказуемый интегральный эф-
фект. При этом обнаруживается но-
вый ракурс рассмотрения многих 
известных сочинений, появляется 
возможность выйти на  более высо-
кий уровень обобщения и  реали-
зуется идея «полного погружения» 
в творчество того или иного автора.

Что касается инструменталь-
ных концертов Баха, то  в  плане ин-
тегрального их восприятия может 

быть затронута мысль об  универ-
сальности его музыкального мыш-
ления как такового. Публика, 
прослушавшая если не  весь Бах-ма-
рафон, то хотя бы большую его часть, 
с изумлением обнаружила, что иной 
раз одна и та же музыка подавалась 
в  различном инструментальном об-
личии. Если учесть, что многие части 
инструментальных концертов Баха 
входят в преобразованном виде в его 
кантаты, а  концерт для 4‑х клави-
ров с оркестром является транскрип-
цией одного из знаменитых концер-
тов Вивальди, то можно утверждать, 
что в  течение дня перед публикой 
Бах-марафона прошел целый срез 
творчества универсального, широ-
ко и свободно мыслящего художника 
грандиозного масштаба.

Любопытно было наблюдать, как 
композиторский стиль Баха отра-
жался в исполнительских стилях ин-
терпретаторов. В исполнении произ-
ведений Баха участвовал Камерный 

Великие музыкальные монографии
ноябре 2011 года в Москве в рамках ежегодного фестиваля «Арт-ноябрь» были представлены 
два монументальных цикла: «Все сонаты Бетховена» и «Бах-марафон». В

Художественный руководитель фестиваля «Арт-ноябрь» 
Н. Рубинштейн, Ф.-Ф. Ги, Ф. Коробов, А. Гиндин
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ПЕРСОНА

оркестр Московской консервато-
рии под управлением Феликса Ко-
робова, а в качестве солистов высту-
пили отечественные и  зарубежные 
музыканты  — как известные, так 
и не слишком знаменитые. Это пиа-
нисты Алексей Володин, Александр 
Гиндин, Петр Лаул, Андрей Коробей-
ников, Ратимир Мартинович, Фран-
суа-Фредерик Ги, Елена Филонова, 
Анастасия Волчок, Сергей Каспров, 
Кристофер Тейлор, Андрей Гуг-
нин, два фортепианных дуэта (Кар-
лос Лама и  София Кабружа, Ирина 
Силиванова и  Максим Пурыжин-
ский); скрипачи  — Никита Борисо-
глебский, Александр Тростянский, 
Николай Саченко, Илья Грингольц; 
флейтисты  — Марина Рубинштейн, 
Ингела Оиен; гобоист Гордана Йоси-
фова-Недельковска.

Особой разницы между подхода-
ми к музыке Баха со стороны музы-
кантов отечественной школы и  за-
рубежных музыкантов заметно 
не  было, однако многие исполните-
ли на  Бах-марафоне продемонстри-
ровали индивидуальные качества, 
менее свойственные им в их же соль-
ной деятельности и при игре в соста-
ве небольших камерных ансамблей. 
Выступление с оркестром в силу объ-
ективной необходимости было бо-
лее строгим, даже суровым, к  чему, 
конечно, подталкивало и само твор-
чество великого Баха. Удивительно 
было услышать строгую игру от Сер-
гея Каспрова и Кристофера Тейлора, 
которые в  сольных своих выступле-

ниях склонны к  гораздо более сво-
бодному и  импровизационному му-
зыкальному высказыванию.

Конечно, не  все на  протяжении 
десятичасового марафона получи-
лось одинаково совершенным как 
в  музыкальном, так и  в  исполни-
тельском аспекте — изредка встреча-
лась и некоторая несогласованность 
в игре солистов и оркестра, да и ус-
талость, накапливавшаяся на  про-
тяжении дня, тоже сказывалась, 
но в целом можно считать Бах-мара-
фон вполне удавшимся и выполнив-
шим свою задачу — задачу погруже-
ния в мир великого И. С. Баха.

Бетховенский «марафон», вклю-
чавший все сонаты, продолжался 
на  протяжении целого месяца, что, 
кстати, позволило слушателям по-
знакомиться с  ранее не  известны-
ми им концертными площадками. 
Некоторые из  них, по  откликам ра-
нее не  бывавших там посетителей, 
оказались поистине очаровательны. 
Это Зеркальный зал Государствен-
ного института искусствознания 
в  Козицком переулке и  концерт-
ный зал Культурного центра имени 
П. И. Чайковского на  Кудринской 
площади.

Наибольший интерес публики 
вызвали, конечно, сольные выступ-
ления пианистов со всеми 32 бетхо-
венскими сонатами — Юрия Фавори-
на, Павла Колесникова, Петра Лаула, 
Алексея Володина, Андрея Гугнина, 
Андрея Коробейникова, Александра 
Бондурянского, Франсуа-Фредерика 

Ги. Любопытно отметить различные 
подходы к  составлению программ 
бетховенских клавирабендов, кото-
рые продемонстрировали пианисты, 
исполнившие их в  рамках фестива-
ля. Интересны «мини-циклы», ко-
торые пианисты целенаправленно 
создавали (Володин), или которые 
складывались по  факту из  последо-
вательности сонат в  хронологиче-
ском порядке (Колесников).

Цикл блистательно открыл Юрий 
Фаворин и  сразу задал очень высо-
кий творческий уровень. Юрий сыг-
рал четыре сонаты (11, 9, 28 и 12‑ю — 
именно в  таком порядке). В  подаче 
Фаворина любая бетховенская сона-
та выглядит подлинным шедевром, 
независимо от  ее популярности: 
Юрию свойственна как тщатель-
ность выделки всех пианистических 
«мелочей», так и  громадное внима-
ние к стройности конструкции в це-
лом. Это был настоящий Бетховен: 
стильный, сурово‑сдержанный.

В первом и  во  втором отделени-
ях более поздние сонаты «опережа-
ли» более ранние. Какая логика в этом 
была, почему исполнитель отказал-
ся от  напрашивающегося хроноло-
гического принципа, осталось неиз-
вестным. Очень энергичные темпы 
быстрых частей, заданные исполните-
лем, не всегда шли им на пользу, из-за 
чего временами складывалось впечат-
ление (быть может, обманчивое), что 
кое-где исполнение шло на  пределе 
технических возможностей пианиста.

К этому остается добавить, что 
в других своих концертах Юрий Фа-
ворин блестяще исполняет также 
29‑ю (Hammerklavier) сонату Бетхо-
вена и его же «33 Вариации на тему 
Диабелли», так что нынешнее об-
ращение Фаворина к  бетховенско-
му творчеству никак нельзя назвать 
случайным.

Петр Лаул сыграл все сонаты 
в соответствии с хронологией их со-
здания: 7, 17, 23, 27. Пианист начал 
второе отделение с  «Аппассионаты» 
и полностью оправдал это название 
своей игрой. 27‑я соната в его испол-
нении, как на этом настаивает в раз-
говоре сам пианист, и  впрямь на-
поминала Шуберта  — особенно 2‑я 
часть. «Аппассионата» в  его подаче 
выглядела необычно и  непривычно 

Юрий Фаворин
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трепетной с самых первых нот, а фи-
нал был бурным, но без грубости, по-
этому все могли убедиться, что сона-
та вполне может оправдывать свой 
исторически приобретенный подза-
головок и без пианистических изли-
шеств. Сыгранные на  бис бетховен-
ские Багатели выглядели почти как 
авангардистские сочинения, а  эпи-
зоды, поданные тихим прозрачным 
звуком на педали, вызывали восторг.

Почитание Петром Лаулом ис-
полнительства Шнабеля сказалось 
на  его игре: я  имею в  виду и  мно-
гие технические моменты, и, конеч-
но, «дискуссионную» авторскую пе-
даль, впервые именно Шнабелем 
в полной мере реализованную в зву-
чании. Петр очень внимательно от-
несся ко всем педальным указаниям 
Бетховена и все их тщательно вопло-
тил, причем не  только в  знамени-
том речитативе в  1‑й части 17‑й со-
наты, но  и  в  «Аппассионате». Даже 
самую смелую педаль Бетховена, 
когда кажется, что все расплывает-
ся, пианист решительно использо-
вал в обозначенных автором местах. 
Иной раз эти педальные облака вы-
глядели как оркестровые эффекты, 
как вселенский гул, из которого сле-
дом вырываются императивные ре-
плики; а  иной раз они выглядели 
как эхо одинокого голоса в  храме. 
И то, и другое впечатляло.

Капитально подготовился к  сво-
ему клавирабенду Алексей Володин. 
Помимо того, что он превосходно 
владеет звуком и  великолепно уме-
ет управлять тембром, Володин  — 
один из  самых техничных наших 
пианистов, если иметь в  виду вир-
туозную механику фортепианной 
игры. В бетховенском клавирабенде 
мне больше всего пришлись по вкусу 
первые две сонаты — 6‑я и 13‑я (быть 
может, они выглядели свежее просто 
потому, что пока еще остаются для 
Володина «незаигранными»?).

Финал 6‑й сонаты был доволь-
но бойким, но  в  меру, так что это 
ничуть не мешало прослушивать де-
тали, которые, между прочим, имен-
но здесь и не должны быть чересчур 
изысканными: некоторой прямоли-
нейности подачи материала требует 
сам замысел автора (в этой прямоли-
нейности отчасти и состоит «юмор» 

Бетховена). А 1‑ю часть пианист на-
чал играть, едва успев выскочить 
на эстраду. «И то правда, — подумал 
я, — программа большая, время те-
рять незачем». И выглядела 1‑я часть 
довольно изысканно и  по  звуку, 
и по нюансам — тут я вполне «узна-
вал» Володина-колориста. 2‑я часть 
6‑й сонаты проецируется в будущее 
бетховенского стиля, в  частности, 
на  исполняемую следом 13‑ю сона-
ту, и прозвучала эта часть у Володи-
на великолепно.

В 13‑й сонате все изыски были 
поданы превосходно: и  звук был 
в  некоторых моментах как будто 
не  фортепианный, а  словно  бы «ор-
ганный» (Володин даже руки рас-
полагал на  клавишах, почти как 
органист на  мануале своего инстру-
мента), и ферматы были выдержаны 
(опять же словно органные аккорды), 
и паузы были глубоки и выразитель-
ны, и способ формообразования был 
мастерски оправдан исполнением.

«Патетическая» и 32‑я сонаты вы-
звали наибольший интерес и наибо-
лее сильные восторги публики, хотя 
темпы в  8‑й сонате, особенно в  фи-
нале, могли быть чуть более сдер-
жанными с  целью более подробно-
го показа музыкальных деталей, 
а  во  2‑й части 32‑й мне лично хоте-
лось бы большей красочности.

В заключительном концер-
те «Арт-ноября» Франсуа-Фриде-
рик Ги сыграл сонаты №№  15, 16, 

25, 30  и  преподнес нежного, тонко-
го, светлого, красочного и  игриво-
го Бетховена. В  игре знаменитого 
французского пианиста проявился 
прежде всего художник, нежели вир-
туоз, причем ярко выраженной ро-
мантической направленности. Лю-
бопытно, что Ф.-Ф. Ги достались как 
раз те сонаты, в которых он смог про-
демонстрировать лучшие качества 
своей игры и все ее очарование. За-
метно, кстати, что французская шко-
ла до сих пор находится под мощным 
влиянием фонографического и педа-
гогического наследия Альфреда Кор-
то и Маргерит Лонг.

Завершая обзор, хочу отметить, 
что работа, проделанная устроите-
лями фестиваля «Арт-ноябрь», пора-
жает воображение: собрать замеча-
тельных музыкантов и распределить 
между ними все сонаты Бетховена 
и концерты Баха, да еще найти ком-
промисс между их желаниями, воз-
можностями и при этом постараться 
учесть особенности индивидуаль-
ных исполнительских стилей — это 
громадный труд. И ведь все получи-
лось! Все нашли себя в исполняемом 
и  сумели продемонстрировать луч-
шие свои качества. Так что устрои-
телям, безусловно, есть чем гордить-
ся, а мы все, слушатели, можем быть 
счастливы, что у  нас есть такие му-
зыканты и такой фестиваль.

Валентин ПРЕДЛОГОВ

Петр Лаул, Франсуа-Фредерик Ги

ФЕСТИВАЛЬ
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лексею Володину 34 года. Фор-
мально он еще не исчерпал «ли-
мит молодости», но de facto яв-

ляется зрелым мастером высочайшего 
класса, художественный талант и универ-
сальная пианистическая оснащенность 
которого признаны всем сообществом ми-
рового фортепианного цеха. Он принадле-
жит к прорастающему поколению «новых 
русских пианистов», которые обрета-
ют свойства мировых звезд и становятся 
«своими» на планетарном уровне востре-
бованности и творческого присутствия.

А

Алексей ВОЛОДИН: 
«Удача приходит 
к тому, кто к ней готов»
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— Вы начали заниматься музыкой 
экстремально поздно — в 9 лет. Каким 
образом удалось преодолеть безуслов-
ную разницу в подготовке с одноклассни-
ками по Гнесинской одиннадцатилетке?

— Действительно, жизненные об-
стоятельства сложились так, что мои 
родители (немузыканты) часто пере-
езжали из города в город — это было 
связано с  работой отца. Когда мне 
исполнилось 9 лет, мы окончательно 
(как нам тогда казалось) «осели» в Ле-
нинграде, и меня отдали в музыкаль-
ную школу. Конечно, если начинаешь 
так поздно, появляются некоторые 
сложности, связанные с  возрастом. 
В  9  лет можно было учиться только 
в вечерней школе, в которую я и по-
ступил, и, кстати, к  очень хороше-
му преподавателю. Кстати, мне всю 
жизнь безумно везло с  педагогами: 
уже через год в Москве я занимался 
у  Ирины Чаклиной и  Всеволода Де-
мидова  — замечательных музыкан-
тов, представителей Ленинградской 
школы, к  которой я  вообще отно-
шусь с особым уважением. В Гнесин-
ской ССМШ я  занимался у  Татьяны 
Зеликман  — одного из  лучших со-
временных педагогов. Все эти люди 
невероятно помогли мне в моем ста-
новлении, и  разница с  моими кол-
легами (которые начали обучение 
на несколько лет раньше меня) в про-
фессионально-технической подго-
товке быстро перестала ощущаться. 
Разумеется, сыграла роль и  моя ам-
бициозность (а  возможно, и  способ-
ности…). Мне всегда хотелось играть 
лучше других, к этому должен стре-
миться каждый человек, играющий 
на рояле.

— Вам так быстро удалось навер-
стать практически девятилетний раз-
рыв, что напрашивается лишь одно объ-
яснение  — феноменальные природные 
данные.

— Мне кажется, у любого челове-
ка именно врожденные данные име-
ют первостепенное значение. Спо-
собности! Если природа их дает, 
то в комплексе. Набор данных вклю-
чает в себя не в последнюю очередь 
и  способность мыслить и  способ-
ность к  развитию… Возьмите лю-
бого выдающегося пианиста: у него 
есть и  то, что мы называем музы-

кальностью, и  руки. Достаточно 
на  руки некоторых великих посмо-
треть, чтобы понять: этот человек 
как будто создан для того, чтобы иг-
рать на  рояле. Кстати, не  могу ска-
зать, что у меня такие руки. Не слиш-
ком большие… Но  и  не  настолько 
плохие, чтобы жаловаться.

— В консерваторию Вы «прицельно» 
поступали в класс Элисо Константинов-
ны Вирсаладзе. Почему именно к ней?

— Я, наверное, на многие вопро-
сы, касающиеся моей биографии, 
буду отвечать: так сложилось. Хоро-
шие знакомые предложили прослу-
шаться у  Элисо Константиновны, 
предварительно спросив, хочу  ли 
я  у  нее учиться. Я  безмерно уважал 
Э. К. как пианистку и, конечно  же, 
ответил утвердительно.

— Немецкий журнал «Piano News» 
с иронией подмечает в  статье, Вам по-
священной: «Удивительный факт: в эпо-
ху глобализации, в эпоху, когда правилом 
хорошего тона стало учиться по  воз-
можности у большего числа признанных 
в  мире профессоров, А. Володин на  семь 
лет ограничивает себя классом одно-
го единственного профессора, заметим, 
не самого «удобного» и очень строгого».

— Довольно наивно и  смешно, 
конечно. И  в  фактологии есть ню-
ансы. Не буду утверждать, что в те-
чение семи лет я ходил к Э. К. по два 
раза каждую неделю, тем более  — 
в аспирантуре.

Мастер-классы я‑таки посещал: 
стажировался в  знаменитой Акаде-
мии на озере Комо. Среди тех педа-
гогов, у  которых удалось поучить-
ся, — Дмитрий Башкиров, Фу Тсонг, 
Андреас Штайер, Леон Фляйшер. Так 
что европейскую модель я тоже осво-
ил, поиграл разным людям.

— Немцы, видимо, имели в виду, что 
не следует так долго находиться в клас-
се одного профессора.

— Знаете, все хорошо в  меру, 
правда? А вообще, все индивидуаль-
но. Во‑первых, ты должен у препода-
вателя взять все, что можешь взять. 
Если Нейгауз или Вирсаладзе или 
кто-либо другой могут чему-то еще 
научить, надо учиться, вбирать все 
что можно. А  потом должен насту-

пить психологический момент, когда 
ты поймешь, что можешь быть само-
стоятельным, можешь произведение 
сделать сам. Нельзя впадать в  дли-
тельную зависимость от педагога.

— В чем особенность педагогическо-
го метода Элисо Вирсаладзе?

— Проведя в  классе профессо-
ра семь лет, трудно выразить это 
в нескольких словах, получится фор-
мально. Если коротко… Высокая 
профессиональная подготовка. Уме-
ние внимательно и грамотно читать 
текст. Фортепианная игра как тако-
вая, то есть чисто практическая сто-
рона. Э. К. — пианист-виртуоз, прак-
тикующий музыкант, и  она может 
показать, как тот или иной проблем-
ный фрагмент «сделать».

— То есть важно учиться именно 
у концертирующего музыканта?

— У  талантливого! Чуть  ли 
не в равной степени важно и напра-
вить студента в  общехудожествен-
ном смысле, и  объяснить ему, как 
сыграть. Если все время копаться 
в деталях, далеко не продвинешься. 
Нужно понимать, для чего ты это де-
лаешь. Так что педагог должен быть 
настоящим художником.

— У Элисо Константиновны репута-
ция довольно жесткого педагога.

— Безусловно, она достаточно ав-
торитарно занимается. Но я бы не го-
ворил о  какой-то жесткости. А  вот 
сообщать правду студенту, конечно, 
нужно, потому что искусство — это 
суровый мир. Представьте, в период 
учебы ты привыкаешь к комплимен-
там, а  потом остаешься один и  по-
нимаешь, что непригоден к суровой 
концертной жизни. Лучше все со-
знавать сразу, ибо выживает только 
сильнейший.

— В чем для Вас «суровость» кон-
цертной жизни?

— В том, что ты оказываешь-
ся каждый день на  сцене «один 
на один» с тысячным залом. И даже 
не в нем дело, а в произведении, ко-
торое нужно играть. И играть хоро-
шо, а это безумно трудно.

— «Поворотным» в  Вашей карьере 
стал 2003-й год — год победы на конкурсе 

ПЕРСОНА



20
ЕЖЕКВАРТАЛЬНЫЙ ЖУРНАЛ: ВСЕ О МИРЕ ФОРТЕПИАНО 
WWW.PIANOFORUM.RU

в Цюрихе. А до этого были какие-то кон-
курсы, успехи?

— Были какие-то премии на кон-
курсах, были концерты. Но  после 
цюрихского конкурса я  стал зна-
чительно больше играть в  Европе, 
у меня появился профессиональный 
менеджмент, а  это важно в  совре-
менном мире.

— У Вас были ощущения кризиса, глу-
бокие разочарования в себе, в профессии?

— Как каждый нормальный че-
ловек, я  испытывал разное. Но  если 
такие моменты и  были, то  продол-
жались недолго. Наша профессия  — 
психологически очень трудная. Осо-
бенно в  молодые годы, в  процессе 
становления всякие дурные мысли 
приходят. Сейчас-то мне уже некогда 
о подобном думать, это было бы про-
явлением душевной болезни. А  в  мо-
лодые годы я с депрессивным настрое-
нием справлялся. Как? Во‑первых, 
в  меня всегда верили многие люди. 
Во‑вторых, всегда были запланирова-
ны какие-то концерты (пусть меньше, 
чем сейчас), к которым надо было го-
товиться. В‑третьих, в музыке нельзя 
не  верить в  себя. Однажды я  прочел 
американскую пословицу: «Победи-
тель — тот, кто верит в себя, даже то-
гда, когда в него не верит никто». Мне 
это высказывание очень понравилось. 
Людям стоит его себе напоминать.

Сцена  — это очень тяжелое ис-
пытание, если предъявляешь к себе 
определенные требования. Со  вре-
мен конкурса в Швейцарии я сыграл 
сотни концертов и  не  могу сказать, 
что всегда выхожу на  сцену, «как 
в  первый и  последний раз». Но  все-
гда есть огромное чувство ответ-
ственности, от  этого никуда не  де-
нешься. И хорошо, не нужно никуда 
от него «деваться»!

— Вы играете примерно 100 концер-
тов в год. Каково соотношение выступ-
лений соло и  с оркестром, выступлений 
в России и за рубежом?

— 95% концертов  — за  рубежом. 
Так складывается, вероятно, потому, 
что у меня европейский менеджмент. 
А соло и с оркестром — 50 на 50. Из-
редка — камерная музыка. У меня нет 
постоянного партнера, и  камерные 
концерты назначаются исключитель-

но благодаря желанию сыграть то или 
иное сочинение.

— Снова сошлюсь на  журнал «Piano 
News»: в статье о Вас утверждают, что 
Вы  — неудобный для менеджеров пиа-
нист, ибо заставляете публику думать, 
а не отдыхать на концерте.

— Ну, написать можно, что угод-
но! Я самый удобный пианист абсо-
лютно для всех. У  меня огромный 
репертуар, говорю это без ложной 
скромности, потому что на это было 
потрачено очень много времени 
и  работы. Я  готов играть каждый 
день в  любой стране мира. Назна-
чили концерт  — приехал и сыграл. 
К тому же, если я «заставляю публи-
ку думать», почему это плохо для ме-
неджеров? Кстати, я не уверен в том, 
что заставляю публику думать, для 
меня важнее доставить эстетиче-
ское наслаждение.

— И все же в Вашем репертуаре пре-
обладает романтика.

— Не только! Я  и  Баха, и  Гайд-
на исполняю. Но  есть основа: Рах-
манинов, Бетховен, Шопен. А  дру-
гие — «приходят и уходят». Листа и 
французов исполняю меньше. А вот 
Шумана — всегда, я  его очень люб-
лю. Всего не сыграешь, выбираешь 
то, что хочется в  данный момент, 
а хочется того, что ближе.

— У Вас остается время учить новое, 
пополнять репертуар?

— Конечно, я  постоянно учу 
что-то новое. Бывает, в  самолете 
по нотам, но стараюсь все же за ин-
струментом. Это очень важно. Нахо-
жу какие-то «окна», если есть неделя 
свободная, обязательно учу что-то 
«на  будущее». Кроме того, в  тече-
ние сезона играешь уже готовое, 
и  вполне можно параллельно с  кон-
цертами учить новые сочинения.

— Но Вы практически не играете со-
временную музыку, создававшуюся в кон-
це ХХ–начале XXI века. Не любите?

— Я  бы не  стал делить музыку 
на  современную и  несовременную. 
Если говорить о музыке, которая на-
писана сегодня, то  чаще всего она 
мне не  нравится. И  не  потому, что 
я  консервативен, а  потому, что она 

не звучит как музыка. Есть, наверное, 
прекрасные композиторы, которые 
пишут профессионально, в  их про-
изведениях есть гармония, мелодия, 
они насыщенны эмоциональным со-
держанием. Такую музыку я  люблю 
и готов играть. Но я ее не знаю. А то, 
что известно сегодня, то, что звучит 
в  концертных залах, не  всегда хоро-
шо. Год назад я выучил Вторую сона-
ту Капустина и несколько его этюдов, 
теперь включаю их в  программы. 
Мне нравится музыка Капустина 
своей свежестью, красотой и  под-
линным, а  не  поддельным своеобра-
зием. Я очень счастлив, что несколь-
ко дней назад он посвятил мне свою 
19‑ю фортепианную Сонату.

— Насколько вольно Вы подходи-
те к  нотному тексту, композитор для 
Вас — «священная корова»?

— На 100  процентов. Другое 
дело, что текст нельзя трактовать 
формально. Написано, допустим, 
fortissimo  — это не  должно быть 
fortissimo, закладывающее уши. 
Staccato  — могут существовать де-
сятки вариантов, и так далее. В тек-
сте есть огромный простор для твор-
чества: если ты видишь авторский 
текст, у  тебя есть множество спосо-
бов его воплощения на  инструмен-
те. Тут уже важны вкус, эрудиция, 
аналитические способности, му-
зыкантская интуиция. Безусловно, 
нужно исходить из  авторского тек-
ста. Кстати, то, что написано в  тек-
сте, значительно чаще, чем кажется, 
совпадает с  внутренними ощуще-
ниями. У  меня, например, никогда 
нет желания играть pianissimo там, 
где автор предлагает fortissimo. Дру-
гой вопрос, как это fortissimo сыг-
рать. Вот тут начинается работа: ка-
кая там фактура, что было до  этого 
эпизода, что будет после…

— Есть в  огромном фортепиан-
ном репертуаре что-то, к чему Вы пока 
не готовы подступиться?

— Пожалуй, именно современ-
ная музыка, которая, повторю, зву-
чит, не как музыка.

Дело не  в  том, готов я  или нет. 
Я  убежден, что мы живем на  свете 
один раз. Поэтому я стараюсь не де-
лать того, чего мне делать не хочется. 
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Например, я  не  понимаю концерты-
лекции, концерты-каталоги: все со-
наты Бетховена за два вечера, 48 пре-
людий и фуг. Не знаю, готов я к этому 
или нет, но  мне не  хотелось  бы так 
делать. Надо, чтобы и  слушатель 
не слишком утомился, не возненави-
дел музыку. Нужно как-то дозировать 
информацию. Впрочем, я не осуждаю 
музыкантов, делающих подобные 
программы, если это соответствует 
их индивидуальности.

— Вы верите публике?
— В последнее время меня очень 

здорово везде принимают, поэто-
му  — не  верю (смеется). Мне, ко-
нечно, приятен горячий прием, 
но  сказать «верю» значит не  верить 
собственным ощущениям. А вот это-
го я  уж никак не  могу! Я  знаю, что 
я  сделал, чего не  сделал. Спросите 
любого нормального пианиста, ка-
ким количеством концертов за сезон 
он доволен, — получится не  более 
пяти процентов. И я не исключение.

— В июне 2012 г. Вы поедете в Цюрих 
на конкурс имени Гезы Анды в новом каче-

стве — в качестве члена жюри. Не бои-
тесь? Ведь длительное прослушивание 
не  всегда качественных исполнений мо-
жет помешать собственной игре.

— Действительно, в  жюри на  та-
ком крупном конкурсе я  буду рабо-
тать впервые. Не  могу сказать, что 
жду этого момента с  нетерпением. 
Представьте, финальное прослуши-
вание в  Цюрихе (концерты с  орке-
стром)  — 12  июня, а  13-го  у  меня 
сольный концерт в  Лондоне. Не  ис-
ключаю, что возникнет усталость 
и  перенасыщение впечатлениями 
от  игры других людей. Но, может 
быть, все не так страшно…

— А что Вы прежде всего оцените 
в игре конкурсантов?

— Я  буду искать в  человеке та-
лант. Скажу любительским язы-
ком: если человек играет с  душой, 
если его игра захватывает и  трога-
ет, я проголосую за него, даже если 
ему технически что-то не  удалось. 
Талантливый человек может сегодня 
сыграть неудачно, а  завтра  — вели-
колепно. А  бездарный всегда будет 
играть бездарно.

— Почему, на Ваш взгляд, при равных 
«исходных данных» у  одних пианистов 
карьера складывается удачно, а  дру-
гие остаются «за бортом» концертной 
жизни?

— Это сложный философский во-
прос. Не знаю, готов ли я дать ответ… 
Вот Михаил Плетнев, например, 
в одном интервью сказал: «Я не знаю 
ни одного выдающегося таланта, ко-
торый был бы незамечен».

— Спорное высказывание: потому 
и не знаем, что незамечен!

— Конечно! С  другой стороны, 
начинаешь думать про истинно ве-
ликих пианистов: а  могло  ли у  них 
не сложиться? Думаю, что не могло. 
Они столь гениальны, что не  могло 
не сложиться. Горовиц, например…

Сложный вопрос. Исходные дан-
ные могут быть одинаковыми, хотя 
это понятие условно, т. к. все люди 
разные, но  есть человеческие, лич-
ностные качества. Есть люди, которые 
не  стремятся «делать карьеру». Или 
характер у них настолько противоре-
чивый, что с  ними трудно работать. 
В  молодости ведь можно наделать 
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кучу глупостей, совершить ложные, 
неправильные шаги и  карьеру свою 
испортить.

Это то, что называется словом 
удача. Она у  того, кто к  ней готов. 
Шанс надо уметь увидеть.

— Вы согласитесь выступать на ме-
роприятии, которое кажется Вам сомни-
тельным, выпадающим из круга «акаде-
мической концертной жизни»?

— Я никогда не  соглашусь за-
ниматься не  своим делом: петь 
или играть на  скрипке публично. 
Я  не  стал  бы играть на  сцене джа-
зовые импровизации, хотя обожаю 
джаз, но  я  не  профессиональный 
джазмен. Если же нужно исполнить 
классическое произведение 
на не очень серьезном концерте, ка-
кая разница? Если твоя профессия 
пианист, ты должен играть.

— Вы строите долгосрочные планы, 
представляете, каким будете, например, 
лет через 20?

— Я предпочитаю об  этом не  ду-
мать, даже так: для меня важно 
об  этом не  думать. Иначе переста-
нешь жить моментом, а будешь стро-
ить бесконечные планы, из которых 
большинство все равно, скорее все-
го, не сбудется.

— Из этого следует, что и о педаго-
гической деятельности Вы пока не заду-
мывались.

— Именно задумывался! И поста-
раюсь сделать так, чтобы никогда 
к  ней не  прийти. Если хочешь быть 
хорошим педагогом, — бросай игру 
на рояле и посвящай все время уче-
нику. Воспитывай его, веди, разго-
варивай с ним об искусстве, о музы-
ке. Мне кажется, так нужно. Чтобы 
через какое-то время ты ему вообще 
не понадобился.

Мне интереснее играть самому, 
и педагогика этому мешала бы. Она 
отнимает слишком много душевных 
сил, ведь ученика нельзя восприни-
мать формально. А для выступлений 
на сцене необходимы все душевные 
силы, вся энергия. У  меня, кста-
ти, есть небольшой педагогический 
опыт, я четыре года был ассистентом 
у  Элисо Константиновны. И  успел 
почувствовать, как устаешь после 

занятий со  студентами: заниматься 
на следующий день не хочется.

— Что бы Вы посоветовали молодым 
пианистам, пока только мечтающим 
об успешной карьере?

— Учиться, учиться и  еще раз 
учиться! (смеется). В  студенческие 
годы я  был очень упрямым и, как 
и многим молодым людям, мне каза-
лось, что я все понимаю и все знаю. 
Я  бы молодежь постарался уберечь 
от этого. Но, видимо, ничего не по-
делаешь. Как сказал Пушкин, «Бла-
жен, кто смолоду был молод»… Все, 
что мне говорилось, я слушал с боль-
шим уважением, кивал. Но мне все-
гда казалось, что сам все понимаю 
лучше других. И только сейчас мне 
ясно, насколько я  был глуп тогда. 
А  когда мне говорили, что я  еще 
глуп, не  верил. Обидно, ведь это 
немножко тормозит процесс разви-
тия. Но  и  осуждать себя бессмыс-
ленно, в любом случае, я всегда на-
ходился в  «творческом поиске», без 
которого многие вещи не  могли  бы 
получиться в будущем.

Кто-то из великих ленинградских 
педагогов сказал: «Мы играем так, 
как мы живем». Именно! По  игре 
всегда слышно, что представляет со-
бой человек как личность. Поэтому 
музыкант должен развиваться как 
личность и  жить своей полноцен-
ной жизнью. Именно своей. Конеч-
но, надо прислушиваться к тому, что 
говорят, но  одновременно  — иметь 
open mind, «открытый ум». Учить-
ся не  только музыке, но и жизни. 
Очень важно быть настоящей пол-
ноценной личностью, а  не  просто 
«печатной машинкой», которая сту-
чит по клавишам.

Учиться у других пианистов, слу-
шать своих коллег. Чуть ли не самое 
важное  — слушать великих пиани-
стов. Я не знаю, что может быть важ-
нее, чем прослушивание записей Рах-
манинова и  Горовица. Если человек 
их слушает и говорит, что ему не нра-
вится, «дело» можно закрывать…

— Много ли в мире пианистов, на кон-
церты которых Вы пойдете?

— Очень много! Я  люблю слу-
шать своих коллег.  И всегда жду, 
что исполнитель чем-то удивит. 

Конечно, бывают и разочарования, 
сожаления о потерянном времени.

— Вы слышите разницу между игрой 
представителей России и других стран?

— Пожалуй, эта разница до  сих 
пор есть. Хотя, конечно, многие 
наши профессора работают сего-
дня на Западе. Если Вы спрашиваете 
о том, есть ли русская фортепианная 
школа, то — она есть. Если признать 
за аксиому то, что ее нет, то и разни-
цы между нашими и, например, ев-
ропейцами не  было бы. А  она есть. 
Пианизм другой, звук другой, при-
косновение другое. Прежде всего, 
звук. Но  безусловно, это не  значит, 
что в рамках русской школы все иг-
рают одинаково.

— Что в Вашей жизни есть, помимо 
музыки?

— Я постоянно читаю книги, без 
этого вообще невозможно жить. 
Очень люблю путешествовать. 
В  силу профессии, когда приезжа-
ешь на гастроли, ничего не видишь, 
кроме рояля и гостиницы. А мне до-
ставляет удовольствие подумать, 
куда я  поеду в  отпуск летом. Даже 
если в итоге отпуска не будет, мож-
но целый год об  этом мечтать, рас-
сматривать карты, атласы…

— Вы живете в …?
— Живу в  основном в  гостини-

цах. В  равной степени чувствую 
себя дома в  России и  в  Испании. 
Я  настолько привык передвигаться 
по  миру, что дольше недели на  од-
ном месте быть уже не  хочется. Ви-
димо, бытие все  же определяет со-
знание в какой-то степени!

— У Вас есть любимый концертный 
зал в Москве? 

— Я их все люблю, играл во всех 
залах Москвы. Точнее, люблю те 
залы, где мне удалось сыграть не-
плохой концерт. Правда, Малый 
зал консерватории меня расстраи-
вает теперь: там невыносимо скри-
пят стулья. Недавно играл 32‑ю со-
нату Бетховена, и  тишины не  было 
ни  на  одну секунду. А  тишина для 
музыки очень важна! 

Беседовала
Марина БРОКАНОВА

ПЕРСОНА
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Алексей ВОЛОДИН родился в 1977 г. в Ленингра-
де. Обучение музыке начал в 9 лет. Окончил МССМШ 
им. Гнесиных в Москве у Т. Зеликман, Московскую кон-
серваторию и  аспирантуру — в  классе проф. Э. Вир-
саладзе. Стажировался в  Международной форте-
пианной академии на  озере Комо (Италия, 2001). 
Международная карьера музыканта начала стреми-
тельно развиваться после победы на Международном 
конкурсе пианистов им. Гезы Анды в Цюрихе (Швейца-
рия, 2003).

Пианист регулярно выступает на  самых извест-
ных концертных площадках мира, в  числе которых: 
Concertgebouw (Амстердам), Tonhalle (Цюрих), Лин-
кольн-центр (Нью-Йорк), Театр на  Елисейских полях 
(Париж), Дворец музыки в Барселоне, Берлинская фи-
лармония, Alte Oper (Франкфурт-на-Майне), Геркулес-
зал и Gasteig (Мюнхен), Konzerthaus (Вена), Зал Верди 
(Милан), Сантори-холл (Токио).

Сотрудничает со  многими прославленными орке-
страми, среди которых: Нью-Йоркский Филармониче-

ский оркестр, Лондонский Симфонический оркестр, 
лейпцигский оркестр Гевандхауза, Симфонический 
оркестр Японского радио и  телевидения (NHK), ор-
кестр Мариинского театра, Российский Национальный 
оркестр, Оркестр Романской Швейцарии, цюрихский 
оркестр «Тонхалле» и  Национальный оркестр Фран-
ции. Выступал под управлением В. Гергиева, В. Федо-
сеева, М. Плетнева, Л. Маазеля, Р. Шайи, Д. Цинмана, 
К. Рицци, С. Бычкова.

Участвовал в фестивалях «Радио Франции» и в Рок 
Д' Антероне (Франция), в Вербье и Люцерне (Швейца-
рия), Рурском фортепианном фестивале (Германия), 
«Звезды белых ночей» (Санкт-Петербург) и  Москов-
ском Пасхальном фестивале.

Записи артиста выпущены фирмами Live Classics 
(Германия), ABC Classics (Австралия) и  Challenge 
Records (Нидерланды).

В репертуаре пианиста — более 40 концертов для 
фортепиано с  оркестром: от  Баха до  Прокофьева 
и Стравинского.

18.01, Маскат (Оман). Гершвин. Рапсодия в стиле блюз. 
Оркестр «Академия Театра Ла Скала», Дж. Аксельрод

21.01, Мусашино (Япония). Шуберт. Экспромты. Бетховен. 
Соната № 8. Чайковский-Плетнев. «Щелкунчик». Капустин. 
Соната № 2.

25.01, Токио. Шуберт. Экспромты. Бетховен. Соната № 8.
Чайковский-Плетнев. «Щелкунчик». Капустин. Соната № 2.

2–4.02, Нант (Франция). Фестиваль «Сумасшедшие дни».

7.02. Лофотенский фестиваль камерной музыки (Норвегия). 
Сольный концерт

9.02. Лофотенский фестиваль камерной музыки. Шопен. 
Концерт № 1

12.02. Лофотенский фестиваль камерной музыки. 
Рахманинов. Концерт № 2

17.02, Лодзь (Польша). Бетховен. Концерт № 4. 
Филармонический оркестр им. А. Рубинштейна, Д. Райскин

18.02, Вроцлав (Польша). Чайковский. Концерт № 1. 
Филармонический оркестр им. А. Рубинштейна, Д. Райскин

21.02, Цюрих. Бетховен. Концерт № 4. Филармонический 
оркестр им. А. Рубинштейна, Д. Райскин

22.02, Цюрих. Чайковский. Концерт № 1. Филармонический 
оркестр им. А. Рубинштейна, Д. Райскин

24.02, Эйндховен (Нидерланды). Бетховен. Концерт № 4. 
Филармонический оркестр им. А. Рубинштейна, Д. Райскин

25.02, Роттердам. Бетховен. Концерт № 4. Филармонический 
оркестр им. А. Рубинштейна, Д. Райскин

27.02, Таранто (Италия). Шуберт. Четыре экспромта. 
Бетховен. Соната № 8. Чайковский-Плетнев. «Щелкунчик». 
Стравинский. «Петрушка».

3–4.03, Бильбао (Испания). Фестиваль «Сумасшедшие дни»

6.03, Валенсия. Сольный концерт (см. программу 27.02)

14.03, Лахти (Финляндия). Сольный концерт (см. программу 27.02)

15.03, Лахти. Бетховен. Концерт № 2. Симфонический 
оркестр Лахти, О. Каму

18.03, Вик (Испания). Сольный концерт (см. программу 27.02).

20.03, Мадрид. Сольный концерт (см. программу 27.02)

29.03, Варшава. Рахманинов. Концерт № 3. Симфонический 
оркестр Мариинского театра, В. Гергиев

2.04, Москва (Концертный зал им. П. И. Чайковского). 
Моцарт. Концерт № 17

7.04, Москва. Сольный концерт. Рахманинов. Прелюдии, 
Этюды-картины. Прокофьев. Соната № 3. Щедрин. «Пролог» 
и «Скачки» из балета «Анна Каренина». Капустин. Соната № 2.

16.04, Милан. Сольный концерт (см. программу 21.01).

29.04, Люцерн (Швейцария). Шостакович. Концерт № 1. 
Люцернский Фестивальный оркестр.

1–4.05, Токио. Фестиваль «Сумасшедшие дни»

10–11.05, Мюнхен. Шопен. Концерт № 2. Симфонический 
оркестр Баварского Радио

13.05, Цюрих. Камерный концерт

17.05, Мурсия (Испания). Рахманинов. Концерт № 2

20.05, Жирона (Испания). Рахманинов. Концерт № 2

21.05, Барселона. Рахманинов. Концерт № 2

23.05, Витория. Рахманинов. Концерт № 2

25.05, Белград. Рахманинов. Концерт № 3

26.05, Загреб. Рахманинов. Концерт № 3

28.05, Любляна. Рахманинов. Концерт № 3

1.06, Метц (Франция). Рахманинов. Концерт № 2

13.06, Лондон. Бетховен. Сонаты №№ 18, 8. Чайковский-
Плетнев. «Щелкунчик». Стравинский. «Петрушка»

ПЕРСОНА
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П
ротиворечие гастрольно-кон-
цертного конвейера, предпола-
гающего не  только частоту «по-

явлений» (воспользуемся калькой 
с английского appearance), но и опре-
деленные репертуарные предпочте-
ния, — индивидуальности артиста 
особенно ярко проявляется имен-
но в  российских условиях. Одна 
из главных причин — в своеобразии 
нашего рынка, его сильной зависимо-
сти от так называемого «администра-
тивного ресурса». Исполнитель, по су-
ществу, становится заложником (если 
даже не рабом!) мейнстрима: хочешь 
жить — играй, что просят, и все будет 
хорошо. А иногда, кажется, и не про-
сят — но привычка (которая и свыше 
нам дана, и вторая натура)!

Об этом уже говорилось в статье 
«Свое и  чужое», посвященной буду-
щему (в то время) лауреату Междуна-
родного конкурса имени Чайковско-
го Алексею Чернову («PianoФорум», 
1, 2011). Новый повод для размыш-
лений  — клавирабенд Виктории 
Корчинской-Коган в  Малом зале 
Московской консерватории (в  рам-
ках абонемента «Богатство тем-
бров фортепиано»). Шесть  пре-
людий Рахманинова, две  сонаты 
Прокофьева и  Большая концертная 
фантазия Сергея Курсанова «Шехе-
разада» по  симфонической сюите 

Римского-Корсакова  — прекрасно 
выстроенная и местами хорошо, ме-
стами великолепно, но не всегда за-
хватывающе сыгранная программа.

Последнее замечание касает-
ся, прежде всего, рахманиновской 
части. Никаких претензий к  пиа-
низму нет: сделано на  совесть, 
технически  — почти безупречно 
(за исключением, может быть, недо-
статочно выпуклой середины пре-
людии g-moll, ор. 23 № 5 и чуть сма-
занной концовки прелюдии B-dur, 
ор. 23 №  2).Но это не  исполнение, 
вызывающее трепет и побуждающее 
к долгим и прекрасным воспомина-
ниям. Выражаясь спортивным язы-
ком, это обязательная, а  не  произ-
вольная программа.

Зато сонаты Прокофьева про-
извели неизгладимое впечатле-
ние. Кажется, сам характер дарова-
ния Виктории Корчинской-Коган 
предрасполагает к  большим фор-
мам, равно фантазийным и  сонат-
ным. И  Третья, и  Шестая сыграны 
ясно, разнообразно в смысле форте-
пианных красок и, главное, — с иде-
альным (напоминающим Михаила 
Плетнева, с которым Викторию свя-
зывает многолетнее творческое об-
щение) балансом общего и частного, 
формы и деталей.

Кульминацией концерта и  от-
крытием (по  крайней мере, для ва-
шего рецензента) новой страни-
цы русской музыки стала фантазия 
«рыцаря фортепианной транскрип-
ции» (по выражению Бориса Бороди-
на) Сергея Курсанова (1942–2006). 

Как отмечает Б. Бородин в  недав-
но вышедшей монографии «Исто-
рия фортепианной транскрипции» 
(рецензию на нее см. на с. 58), тран-
скрипции Курсанова (числом бо-
лее 60) примыкают к направлению, 
в  целом, характерному для отечест-
венной традиции: «Все изменения 
находятся в «стилистическом поле» 
авторов оригиналов и призваны слу-
жить благородной цели наиболее 
полной передачи авторского замысла 
в ином инструментальном облике».

Отказываясь от  лейтмотива 
Шехеразады в качестве арки-рефре-
на, Курсанов, как это часто быва-
ет в  виртуозной транскрипции или 
оперной увертюре, начинает ком-
позицию более «концертной», эф-
фектной второй темой второй части 
(«Рассказ царевича Календера»). Од-
нако существенных изменений му-
зыкального материала почти нет. 
«Шехеразада-Фантазия» Курсано-
ва состоит из тех же четырех частей 
(или разделов), что и оригинал. Вос-
производятся (в  порядке следова-
ния) не только основные темы, но и,  
разумеется, контурно, формы всех 
частей. Единственная яркая транс-
формация  — главная тема той  же 
второй части: в  двухдольном рит-
ме она напоминает не  условно-во-
сточную, а русскую плясовую тему. 
Фортепианный стиль концертной 
фантазии  — роскошный, апелли-
рующий к  романтическим анало-
гам, но  без лобовых и  навязчивых 
ассоциаций. Впрочем, в  финале 
транскрипторский архетип несколь-

«Шехеразада» и другие «сказки», или Свое и чужое-2

13 октября 2011, Малый зал Московской 
консерватории
Виктория КОРЧИНСКАЯ-КОГАН  
C. Рахманинов. Шесть прелюдий
С. Прокофьев. Соната № 3 ор. 28. Соната 
№ 6 ор. 82
Н. Римский-Корсаков—С. Курсанов. 
«Шехеразада», большая концертная 
фантазия (транскрипция для фортепиано)
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«В 
ысшая лига. Лучшие пиани-
сты мира» — абонемент Мо-
сковского международного 

Дома музыки, представляющий че-
тырех подданных Ее Величества  — 
британцев Джона Лилла, Барри Дуг-
ласа и  Питера Донохоу, а  также 
канадца Марка-Андре Амлена. Учи-
тывая национальный состав, точнее 
было бы назвать абонемент «Премь-
ер-Лигой», по аналогии с британским 
футболом. Да и  у  нас в  России «выс-
шая лига» ранее называлась «вто-
рой». К сожалению, футбольные ассо-
циации в данном случае — не фигура 
речи. Перефразируя Козьму Прутко-
ва, в клетке с надписью «лев» 31 ок-
тября царя зверей не оказалось.

Английский сайт classicalsource.
com называет Джона Лилла «вели-
чайшим из  ныне живущих англий-
ских пианистов». Тот  же ресурс, 

обозревая концерты пианиста, ис-
пользует эпитет «ошеломляю-
щий» и  ему подобные. После вече-
ра в Доме музыки не могу разделить 
восторги английских коллег.  Как 
говорится, just a concert, просто 
концерт, не  больше, но  и  не  мень-
ше. Расскажу, что услышал своими 
ушами.

Соната Es-dur Гайдна с первых же 
тактов неприятно удивила неров-
ными пассажами и нисходящей тер-
цовой гаммой на  грязной педали. 
Все crescendi почему-то игрались 
с  несколько ученическими уско-
рениями. Что до  музыки  — один 
из  безусловных клавирных шедев-
ров Гайдна звучал невыразительно 
и стилистически аморфно (ни «фор-
тепианно», ни «клавесинно»).

Интерпретацию Лиллом бетхо-
венской «Авроры» иные критики 
относят к  одной из  ярких страниц 
в исполнительской истории сонаты. 
Но в этот вечер, за исключением от-
дельных моментов во  второй части, 
слуху, сердцу, уму насладиться было 
нечем. Многое откровенно не звуча-

ло, а то, что звучало, — не искупило 
пианистических огрехов.

Второе отделение, если и  отли-
чалось от первого, то в худшую сто-
рону. В Ноктюрне c-moll (ор. 48 № 1) 
пианист совершенно проигнориро-
вал «вокальные» красоты, драмати-
ческий пафос «речитатива и  арии». 
В Полонезе fis-moll ор. 44 ключевым 
стал переход от  собственно «поло-
незной» к средней, мазурочной теме. 
Отзвуки битвы превратились у Лил-
ла в  какие-то необязательные рам-
плиссажи. Наконец, в  брамсовских 
Вариациях и  фуге на  тему Генделя 
Лилл совершенно не передал ни оча-
рования, ни  специфической харак-
терности барочной темы. Неясная 
отправная точка определила и  рас-
плывчатое движение сквозь форте-
пианные эпохи и стили (важнейший 
аспект сочинения!). А  ближе к  фуге 
обнаружились и  привычные в  тот 
день технические проблемы.

Характеризуя игру солауреа-
та (вместе с  Владимиром Крайне-
вым) I премии  IV Международно-
го конкурса имени Чайковского, 

Just a concert (просто концерт)

31 октября 2001, Светлановский зал 
ММДМ
Джон ЛИЛЛ
Абонемент «Высшая лига. Лучшие 
пианисты мира».
Й. Гайдн. Соната Es-dur, Hob.XVI/52
Л. Бетховен. Соната № 21, C-dur, ор. 53 
(«Аврора»)
Ф. Шопен. Ноктюрн c-moll, ор. 48 № 1. 
Полонез fis-moll, ор. 44
Й. Брамс. Вариации и фуга на тему 
Генделя, ор. 24

ко яснее — это «Исламей» 
Балакирева. И, конечно, 
над Фантазией Курсано-
ва витает дух его куми-
ра  — Михаила Плетнева 
(одну из  последних тран-
скрипций — «Итальянское 
каприччио» Чайковско-
го  — Сергей Георгиевич 

посвятил «Российскому 
Национальному Пиани-
сту»).

Виктория Корчин-
ская-Коган преподнесла 
«Шехеразада-Фантазию» 
не  только пианистически 
ярко, но и с особым вооду-
шевлением, сопровождаю-

щим именно любимую 
музыку. Весьма символич-
ной оказалась и переклич-
ка Фантазии Курсанова 
(напомню, она заверши-
ла первое отделение) с ис-
полненным на  бис Adagio 
из  «Спящей красавицы» 
Чайковского–Плетнева.

Советовать артисту  — 
не  дело критика. Но, воз-
можно, явное тяготение 
пианистки к  транскрип-
циям стоило  бы реализо-
вать в  цикле концертных 
программ. 

Михаил СЕГЕЛЬМАН
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КОНЦЕРТ

1
ноября уходящего 2011  года 
в Большом зале Московской кон-
серватории музыкальная Москва 

отметила 80‑й день рождения бли-
стательного Дмитрия Башкиро-
ва. Большой зал понадобился для вы-
ступления его выдающихся учеников, 
которые представили три концерта с 
Симфоническим оркестром Москов-
ской консерватории. Героями сцены 
в этот вечер оказались три уже весь-
ма известных в  мире лауреата раз-
личных конкурсов: Станислав Юде-
нич, Давид Кадуш и  уникальный 
Денис Кожухин. Но  главный герой 
фигурировал на  сцене лишь в  нача-
ле и в завершающем шторме оваций, 
когда он предстал перед стоящим за-
лом. Главный герой вечера — извест-
ный всем нам еще с  юношеских на-

ших лет  — на  этот раз не  подошел 
к роялю, не обратился к залу с помо-
щью своего волшебного искусства, 
но  произнес всего лишь несколь-
ко слов, сказав, что дар консервато-
рии, предоставившей в его день один 
из  лучших и  знаменитейших залов 
мира вместе с  дипломом о  присвое-
нии Дмитрию Александровичу Баш-
кирову звания почетного профессо-
ра Московской консерватории, дар 
этот — самое волшебное подноше-
ние из всех возможных.

Злые языки утверждают, что каж-
дый возраст имеет «свои» прелести, 
а  молодость еще и  «чужие». Смею 
утверждать, что внушительный воз-
раст юбиляра не  только отстранил 
его от воспроизводства «чужих» пре-
лестей, но  необыкновенно активи-

зировал усилия на  этом направле-
нии. Правда, это «чужое»  — нечто 
выведенное из его же духовного про-
странства. Башкиров‑педагог, заме-
чательный строитель творческих 
душ запечатлел себя не  менее прон-
зительно, чем Башкиров‑пианист 
в расцвет своей исполнительской ак-
тивности. Мы помним этот период 
его жизни, но  в  тот вечер 1  ноября 
мы смогли оценить «профессорскую 
ипостась» этой творческой личности, 
снискавшей сначала мировую славу 
одного из самых выдающихся пиани-
стов современности, а сегодня — од-
ного из  самых выдающихся педаго-
гов мирового «фортепианного цеха».

Грешным делом, когда я  узнал, 
что в  программе Первый концерт 
П. Чайковского, задумался: идти 
или не  идти. Только что отгремел 
Конкурс имени П. И. Чайковского, 
где этот концерт вошел в  число на-
зойливых «звуковых символов» со-
бытия. В своей жизни мне довелось 
сидеть и  на  конкурсах, и  на  всевоз-

Вступая в девятую молодость

Лев Григорьев и  Яков Платек пи-
сали о  Джоне Лилле (в  книге «Со-
временные пианисты»): «Здравый 
смысл нередко оборачивается рас-
судочностью, и  такой «деловой 
пианизм» не  находит горячего от-
клика в  аудитории. «Он не  подпу-
скает музыку к  себе на  расстояние 
ближе, чем считает это допусти-
мым; он с ней всегда, во всех случаях 
на вы», — отмечал один из англий-

ских обозревателей… Один из  кри-
тиков не  без иронии писал, что 
«игра Лилла чем-то похожа на  ли-
тературное сочинение, написанное 
школьным учителем: вроде  бы все 
верно, продуманно, точно по  фор-
ме, но  лишено той спонтанности 
и  того полета, без которых невоз-
можно творчество, нет и  цельно-
сти в  отдельных, отлично испол-
ненных фрагментах»».

К сожалению, соглашусь с  мне-
нием коллег, высказанным бо-
лее двух десятков лет назад. Но  со-
глашусь не  вообще, а  в  частности: 
именно в  этот вечер в  игре пиани-
ста не  было настоящего обаяния 
зрелого возраста, которое заста-
вило  бы забыть о  пианистических 
огрехах. 

Михаил СЕГЕЛЬМАН

1 ноября 2011, Большой зал 
Московской консерватории
К 80-летию Дмитрия 
БАШКИРОВА
Станислав ЮДЕНИЧ  
Давид КАДУШ
Денис КОЖУХИН
Симфонический оркестр
Московской консерватории,
дирижер Анатолий ЛЕВИН

Д. Кожухин, Д. Кадуш, С. Юденич, Д. Башкиров, А. Левин. Фото Елизаветы Парфеновой
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можных фортепианных экзаменах, 
в  концертах и  фестивалях, и  я  дав-
но осознал, что репертуарная коло-
да «играбельных» карт, как ее ни та-
суй, но  в  привычном своем числе 
предложений не  позволяет избег-
нуть частой повторности. А уж Пер-
вый концерт Чайковского — это «на-
рицательный туз», который чаще 
других в торжественных случаях вы-
падает первым. Словом, хоть и гени-
альный опус, но, как говорится, в зу-
бах навяз. Успокоило то, что концерт 
будет не в конце, а в начале триады. 
Все же легче, поскольку искушенное 
ухо не надеялось на «что-то новень-
кое». А напрасно.

Станислав Юденич сыграл сверх-
популярный концерт совершенно 
особенным образом, немало удивив 
неожиданными интерпретацион-
ными решениями привычных «ин-
тонационных формул». Все в его ис-
полнении говорило, повествовало, 
ораторствовало. Не было просто пас-
сажей, вообще каких-либо «общих» 
фактурных построений, были ис-
ключительно «слова», некие инто-
национные смыслы. Это предельная 
выразительность всех компонен-
тов фортепианной партии иногда 
казалась слегка гипертрофирован-
ной на  фоне привычного «интона-
ционного стереотипа» оркестрово-
го звучания. К сожалению, дирижер 
(з. а. РФ А. Левин) положил на лопат-
ки темп вступления и обширной на-
чальной фазы экспозиции первой 
части. Лишь со  временем концерт 
вошел в  естественную темповую 
колею (усилиями солиста). В  ре-
зультате первая часть все  же оказа-
лась мощно развернутой в  услов-
ном характере «patetico molto», в ней 
удалось органично сплавить ост-
родраматическое и  эпическое нача-
ла. С. Юденич обнаружил высочай-
ший уровень профессионализма. 
Чувство абсолютного владения ма-
териалом, абсолютности виртуозно-
сти солиста, позволявшей ему любые 
желанные наклонения индивиду-
ального самовыражения, — это чув-
ство полностью владело публикой.

Перед началом вечера в фойе про-
давали буклет. Красивый, хорошо 
скомпонованный и  изданный. Я  ку-
пил и  начал читать. Споткнулся как 

раз на Юдениче, который, как следу-
ет из  описания его жизни, родился, 
обнаружил способности и сразу стал 
преподавать (после нескольких побед 
на  конкурсах). К  счастью, в  перечне 
учеников Башкирова Юденич зна-
чится. Уяснив это после исполнения 
Концерта Чайковского, я  понял, что 
Башкиров формирует свою педагоги-
ческую энергию не столько на векто-
ре «Gradus ad Parnassum», сколько под 
символом «Gradus ad Unguem» (путь 
к совершенству). Ибо Юденич без со-
мнения  — на  пианистическом Пар-
насе. Но  там сегодня толпится из-
рядное количество народа, и  среди 
толпящихся не  все достойны попи-
рать вершину. Есть и  дутые величи-
ны. Станислав Юденич — настоящий. 
Он — обладатель своего лица, а зна-
чит пианист, приблизившийся к  об-
разу «совершенного мастера».

О том, что Д. А. Башкиров ста-
рается воспитать в  ученике пиа-
нистическую индивидуальность, 
которую и почитает знаком «устрем-
ления к  совершенству», стало ясно, 
когда зазвучал Второй фортепиан-
ный концерт Мендельсона (ор. 40, 
d‑moll). Солировал молодой фран-
цузский пианист Давид Кадуш, про-
шедший у Башкирова Школу высше-
го мастерства в Мадриде. В отличие 
от  Концерта Чайковского, Концерт 
Мендельсона не принадлежит к чис-
лу часто играемых у  нас на  сцене 
Большого зала. Тем более прият-
но было услышать его в первокласс-
ном исполнении Кадуша. И оркестр 
как будто подтянулся и  зазвучал 
с  приближением к  стилевой норме. 
Солист  бы великолепен в  своей аб-
солютной свободе в  овладении рит-
мической энергетикой движения. 
Но не только в этом. Отдельные чи-
сто колористические эпизоды в  его 
звучании удивляли неожиданно-
стью штриховых и  звукоколористи-
ческих решений, но  при этом оче-
видной целесообразностью. Здесь 
можно предположить подсказку учи-
теля, но тонкая реализация подсказ-
ки — умение уже не ученика, но ма-
стера. Несомненно, Давид Кадуш 
тоже на  пианистическом Парнасе, 
он очевидный и достойный член ми-
рового «клуба виртуозов», куда запи-
сывают лишь избранных. А «избран-

ность» его зафиксирована не только 
фактом ансамблевого сотрудниче-
ства с таким «зубром», как Пьер Бу-
лез, но и прямой декларацией его за-
слуг и качеств — присуждением ему 
звания «Артист года» от имени фран-
цузской критики и  Международно-
го комитета классической музыки 
в 2010 и 2011 годах.

Денис Кожухин, который, судя 
по всему, из трех «башкировцев» са-
мый башкировский, вышел на  сце-
ну играть Второй концерт Про-
кофьева — одно из самых сложных 
творений Мастера и  одно из  самых 
трудно воплотимых (в  контексте 
виртуозно-звуковых задач) явлений 
жанра в  мировой музыке ХХ  века. 
Круглолицый нижегородский паре-
нек сел за рояль, и началось то, что 
относится к разряду незабываемого. 
По  мере развертывания удивитель-
ной формы первой части, которую 
пианист будто «растил» из  русско-
прокофьевской «песни» гениальной 
первой темы, становилось ясно: пе-
ред нами пианист мирового масшта-
ба. А  после феноменально сыгран-
ной каденции первой части стало 
понятно, что Кожухин — не просто 
победитель сложнейшего конкур-
са в Брюсселе. Это явление, достой-
ное не просто разместиться на Пар-
насе, но войти в сакральное капище 
и  подойти к  алтарю, где возводят 
в  сан жреческой касты. Впечатле-
ние от его игры воистину потрясаю-
щее. Даже «бегущая» вторая часть, 
с  которой явно не  справился ор-
кестр, запечатлелась в памяти. Впе-
чатление от  следующих  Intermezzo 
и  Финала трудно передать слова-
ми. К  сожалению, я  принадлежу 
к  числу любителей музыки, и, ко-
гда увлекаюсь звучанием, все мои 
«анализирующие рефлексы» выру-
баются, я  полностью погружаюсь 
в  пучину обаяния личности испол-
нителя. А  в  данном случае испол-
нитель буквально «присвоил» себе  
гениальный прокофьевский опус, 
который сам по  себе поражает со-
вершенством. Но только — в совер-
шенной передаче. Здесь-то и вопло-
тился окончательно башкировский 
посыл «Gradus ad Unguem». Невоз-
можно передать словами впечатле-
ния от этого звучания. Скажу лишь 

КОНЦЕРТ
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Н
ет, нет, на самом деле ансамбль 
из  Казани называется «Импро-
виз-Рояль». А  может быть, так 

называется программа? А  может 
быть, так называется «Театр форте-
пианной импровизации»? Как  бы 
то ни было, шестеро весьма искусных 
дам во главе с профессором Алексан-
дром  Львовичем Маклыгиным яви-
ли изумленной публике истинное 
«действо», далекое от  традиционно-
го концерта в  привычном понима-
нии. Действо это случилось 19  но-
ября в  Архиповском музыкальном 
салоне, что на  углу Большой Никит-
ской и  Брюсова переулка, в  рамках 
цикла «Камерные собрания салона 
«Bechstein». Случившееся нельзя на-
звать ни «концертом», ни «театром». 
Это именно «Импровиз-Рояль», точ-

нее — «Импровиз — Два рояля», по-
скольку одного для семерых участни-
ков явно маловато.

Все началось с  краткого всту-
пительного слова художественно-
го руководителя «Камерных со-
браний», профессора Всеволода 
Задерацкого, пригласившего на по-
диум руководителя «Театра», док-
тора искусствоведения, профессора 
Александра Маклыгина  — челове-
ка архисерьезного. Помимо того, 
что он проректор по научной рабо-
те, он к  тому  же возглавляет в  Ка-
занской консерватории кафедру 
теории музыки и композиции. Весь 
его вид излучал достоинство высо-
кого научно-артистического сана. 
Тут-то и  началось подлинное «му-
зыкальное веселье». Солидный 

мэтр с лицом, обремененным высо-
кой думой, сел за рояль и начал ис-
кристую импровизацию в  джазо-
вом роде на  тему татарской песни. 
Постепенно за  его спиной собра-
лись участницы ансамбля и по мере 
развертывания импровизируе-
мой формы стали присоединять-
ся к  шефу, постепенно вытесняя 
его из-за инструмента и  захваты-
вая обе клавиатуры. Идея замыс-
ла была экспонирована сразу, но ее 
варьирование оказалось захваты-
вающе интересным.

Назову сразу действующих лиц, 
точнее, — «действующих дам»: Неля 
Камалеева, Ольга Крюкова, Лия 
Маклыгина, Эмилия Стыврина, 
Лилия Тагирова, Гузель Хасанова. 
Все они  — обладательницы солид-
ной пианистической вооруженно-
сти. Все они — педагоги музыкаль-
ных школ Казани. И все они вышли 
из-под крыла профессора Александ-
ра  Львовича Маклыгина  — основа-
теля курса фортепианной импрови-

«Импровиз-Маклыгин»

КОНЦЕРТ

о  главном, что поразило меня: вол-
шебное сочетание колоссальной 
экспрессивности и  тончайше вы-
раженной сугубо «антиромантиче-
ской» прокофьевской графики. Ве-
чером 1 ноября будто сам автор был 
за  роялем. Пианист увидел и  по-
нял все: зыбкую систему звуковых 
контрастов в  ситуации secco, соче-
тание звучаний «колючих» и  «про-
тяжных», мерцающую полифонию 
прокофьевских подголосков, набат-

ную колокольность кульминаций. 
И  думается мне, что не  обошлось 
здесь без подсказки Учителя, при-
ступившего к  изучению этого кон-
церта в давние времена, когда никто 
еще к нему не подступался.

Дмитрий Башкиров достойно от-
метил день вступления в свою «девя-
тую молодость». Последнее слово — 
не преувеличение: образ Башкирова 
несоединим с  объявленными воз-
растными параметрами. Количе-

ство излучаемой им энергии и  се-
годня несоизмеримо с  банальной 
нормой. Он по-прежнему вне срав-
нений, единственная в  своем роде 
светящаяся индивидуальность. Это 
истинный рыцарь искусства, и  са-
мым подходящим девизом на  его 
рыцарском щите могло  бы стать 
старинное словосочетание: «Plus 
ultra» — «Еще дальше, вперед!». 

Павел КАРТУШ

19 ноября 2011, Архиповский 
музыкальный салон 
на Большой Никитской
Ансамбль «Импровиз-Рояль»
(Казань),
художественный руководитель
Александр МАКЛЫГИН
Программа «От барокко до 
этноджаза»
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зации, внедренного его усилиями 
в  учебную практику. Но  главное, 
наверное, в том, что все они удиви-
тельно вольно и естественно допол-
няют и продолжают друг друга. Они 
выстраивают на  эстраде совершен-
но новую форму музицирования, 
действительно пронизанную особо-
го рода «игровой театральностью». 
Порою они воссоздают некий (со-
вершенно неожиданный) «хоровод 
пианистов», который кружит во-
круг двух клавиатур в  свободном 
режиме смен участниц, творящих 
непрерывное течение музыкаль-
ной фантазии в  едином стилисти-
ческом русле. В  этом круговороте 
участников нет разрывов, нежелан-
ной ступенчатости и  контрастов. 
Вся импровизируемая на  двух роя-
лях композиция, как правило, скла-
дывается в нечто цельное и на удив-
ление законченное.

Ведущий программу Александр 
Маклыгин сразу предупредил, что 
импровизации будут иметь раз-
личные стилевые характеристики, 
порою связанные с  заимствован-
ным тематическим материалом, 
порою  — не  связанные. Предупре-
дил он и  о  невольном довлении 
джазовой манеры импровизирова-
ния, господствующей в  наши дни, 
от  которой трудно «увернуться», 
но  следует, если хочешь отразить 
многовековые традиции импро-
визационного искусства. Однако 
он не  сказал главного: сама идея 
групповой импровизации пришла 
к Маклыгину от единственной пла-
нетарно распространенной формы 
импровизационного искусства  — 
от  джазовой импровизации, кото-
рая, как правило, подразумевает 
группу участников. Он не акценти-
ровал этого именно в силу того, что 
джазовая интонационная сфера от-
свечивала даже там, где, казалось 
бы, все делалось во имя ее преодоле-
ния, в целом все импровизируемые 
«опусы» действительно были разно-
стильными. И подумалось мне, что 
летучее искусство импровизации, 
непредставимое как «документ про-
шлого», бывшее во все времена нор-
мой «музыкального обихода», оста-
лось в  памяти времени лишь как 
нечто фантазийно дополненное 

к  тем фиксированным композици-
ям, которые действительно явля-
ются «документами эпох» и  в  той 
или иной мере отражают «импро-
визационный феномен» того  же 
времени. Однако воспроизведение 
импровизации времен Баха, Бок-
керини, Моцарта (темы этих авто-
ров привлекались), да еще в  кол-
лективном воплощении, сродни так 
называемому «аутентичному» ис-
полнению на  аутентичных инстру-
ментах. Сближение несомненно 
есть, но совпадение исключено. Как 
говорил Пушкин, «фантазия уж до-
рисует остальное»…

Подумалось и  другое. Само об-
ращение к импровизации в ансамб-
ле несет в себе синтез старого и но-
вого. Старое (как мир) — сама идея 
импровизации, новое — преоблада-
ние ее коллективных форм. Музы-
кальное искусство на  протяжении 
веков упорно держалось за  импро-
визацию, в  которой таится совер-
шенно особое обаяние  — обаяние 
сотворения на глазах. Даже строгий 
грегорианский хорал пропускает 
юбиляции, вносящие фантазийный 
дух в  канонически предписанное. 
Все переходы от эпохи к эпохе озна-
чали изменение характера публич-
ной импровизации, но  не  отказ 
от нее. В систему публичного музи-
цирования в  эпоху барокко и  клас-
сицизма импровизация входила как 
главная составляющая. Бах, Моцарт 
и Бетховен были величайшими им-
провизаторами, подобно первым 
романтикам  — Паганини, Листу, 
Шопену. Романтизм окончатель-
но закрепляет приоритет индиви-
дуальной импровизации, но  он  же 
провозглашает примат индивиду-
ально-личного в  творчестве и  тем 
самым выдвигает на  авансцену 
идею главенства интерпретации. 
Даже каденции в  концертах уже 
не сочинялись исполнителем. Даже 
органное исполнительство сохра-
няет практику импровизации лишь 
в  исключительных случаях (пре-
имущественно в Германии). Однако 
все это касается европейских про-
цессов. На  Востоке импровизация 
по  сей день лежит в  основе оформ-
ления жанров традиционной музы-
ки. Но в веке двадцатом на гребень 

всеземной славы вознеслась джазо-
вая импровизация. Она не  опира-
ется на  индивидуализм в  романти-
ческом понимании. Здесь тоже есть 
свои личности и  мастера. Но  глав-
ная особенность  — ансамблевая 
импровизация в  рамках опреде-
ленного канона и стиля. Маклыгин 
предлагает симбиоз. Сложный сим-
биоз импровизации индивидуаль-
ной и  коллективной, джазовой, 
квази-барочной и  пост-барочной, 
однако минусует раннероманти-
ческую импровизацию в  силу под-
черкнутой индивидуальности ее ха-
рактера. Кроме того, здесь очевиден 
симбиоз импровизации как фанта-
зийного процесса и  продуманных 
(даже отрепетированных) загото-
вок. Всевозможные эффекты subito 
(в  ансамбле!), совместные цезуры, 
ступенчатые контрасты  — многое 
из  этого, конечно, приготовлено. 
Сюда относятся и  прямые, весьма 
остроумные транскрипции. Напри-
мер, очень веселый «Полет шмеля» 
Римского-Корсакова, точнее, — «По-
лет шмелей»  — в  исполнении ан-
самбля. Это уже собственно пьеса, 
изобилующая фактурными «син-
хронностями», которые невозможно 
воссоздать без репетиционной про-
работки. Ему нужен ансамбль для 
создания «Театра». Идея театраль-
ности, «мизансценности» как  бы 
гасит противоречие при столкно-
вении стилей, эпох и манер музици-
рования. Подобно тому, как театр 
не  есть прямое выражение жизни, 
импровизационный театр Маклы-
гина не  есть модель прошлого. Это 
некий совершенно новый «конден-
сат», поданный как сценическое 
действо. Действо это несет в  себе 
и развлекающее, и одухотворяющее 
начала. И пианистическая, и фанта-
зийная, и  ансамблевая составляю-
щие — все здесь на высоте. И поду-
малось мне: как интересно должно 
быть детям, которые учатся у таких 
замечательных учителей, как ост-
роумно и  тонко могут продолжить 
они рутинный ход овладения кла-
виатурой и  «стилями»! Браво, про-
фессор Маклыгин! Ваш опыт досто-
ин подражания и развития. 

Павел КАРТУШ
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И
стория назначает своих героев 
с  достаточной мерой определен-
ности. Для первой половины XIX 

столетия мерилом и  вершиной пуб-
личного пианистического искусства 
назван Ференц Лист. Для второй по-
ловины того же столетия — Антон Ру-
бинштейн. Конечно, нет никаких про-
токольных фиксаций по этому поводу. 
Просто так принято полагать. Фор-
мирование подобных «исторических 
ощущений» — процесс не такой уж та-
инственный. Акценты возникали при 
жизни великих мастеров и  закреп-
лялись в  памяти потомков усилиями 
тех, кто занимался историей искус-
ства и  дал себе труд сравнительной 
ретроспективы, закрепив «в  научном 
порядке» прижизненные акценты.

Великое исполнительское твор-
чество Антона Рубинштейна проте-
кало в  эпоху «дозвукозаписи». Увы, 
но весь XIX век, век становления об-

раза современного исполнитель-
ства, век величайших индивидуаль-
ных самовыражений дошел до  нас 
лишь в  словесных описаниях. Сло-
во фиксировало не столько суть зву-
чания, сколько впечатления от него. 
Это и  понятно: фиксировалось то, 
что вообще доступно словесной 
фиксации. Игра Рубинштейна про-
изводила огненное впечатление.  В 
первую очередь, всех поражал льви-
ный темперамент этого мага и вол-
шебника фортепиано. Но  столь  же 
очевидными были свидетельства 
тончайших проникновений в  сфе-
ру лирики, владения контрастами 
состояний, особого «чувства ком-
пенсации», не позволявшего стихии 
безраздельно властвовать на  про-
странстве сложноорганизованной 
формы. К  сожалению (и  это объек-
тивно невозможно), никто не  смог 
отразить главного: характера кон-

такта с клавиатурой, уникальности 
звука великого пианиста. Зато мас-
штаб чувственного, экспрессивного 
контакта с  интонационной сферой 
исполняемого был зафиксирован 
отчетливо.

Однако, эта моя реплика лишь 
опосредованно связана с  пианисти-
ческим искусством великого Маэ-
стро. 11  октября с. г.  мне довелось 
присутствовать на  концертном по-
казе духовной оперы Антона Рубин-
штейна «Христос». Показ этот слу-
чился в  Москве, в  Концертном зале 
им. П. И. Чайковского. Из зала я вы-
шел потрясенный и  до  крайности 
удивленный новым знанием, новы-
ми догадками об авторе этого удиви-
тельного сочинения, о  музыканте, 
имя которого для меня всегда носи-
ло оттенок нарицательной символи-
ки. Но это была некая «абстрактная 
нарицательность». И  еще подума-

От Рождества до Вознесения: 
литургия великого пианиста
(нефортепианная реплика)

КОНЦЕРТ
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лось: как могло случиться, что столь 
гигантская творческая фигура ока-
залась долгое время представленной 
одним лишь именем. Антон Рубин-
штейн! И  все? А  почему творчество 
кануло куда-то в небытие? Даже про-
славившаяся когда-то опера «Демон» 
и популярный в прошлом ре-минор-
ный фортепианный концерт погру-
жены в  тень исключительно «исто-
рических упоминаний». Неужели 
дистрофия любопытства и  равно-
душие к  собственным художествен-
ным ценностям достигли апогея?!

Блажен, кто слышал Антона Ру-
бинштейна-пианиста. До  нас  же до-
носятся лишь обрывки минувших 
творческих судеб. Вся гигантская 
культурно-строительная, педагоги-
ческая, исполнительская (в том чис-
ле, дирижерская) деятельность Ма-
стера осталась действительно лишь 
в  обрывках словесных описаний. 
Посмертная судьба незримо прони-
кает сквозь время и  начинает свой 
таинственный ритм благостного 
или убийственного участия. К  Ру-
бинштейну судьба сначала оказа-
лась милостива: она позволила его 
творческому наследию сохраниться 
во  времени. Да здравствует нотоза-
пись! В  отсутствие звукозаписи она 
позволяет нам, потомкам, ощутить 
облик творца и домыслить ту, канув-
шую в  вечность обольстительную 
тайну его игры, дошедшие до  нас 
в  словесных комментариях. Рубин-
штейн-композитор может помочь 
нам ощутить Рубинштейна-пиани-
ста, более предметно представить 
масштаб этой личности в ее концерт-
но-сценическом самовыражении. 
Однако та  же судьба, милостиво со-
хранившая огромное наследие ком-
позитора, отнюдь не милостиво рас-
порядилась вниманием потомков, 
уведя его в сторону от этих богатств.

Воистину доступность сокро-
вища лишает нас почтения к  нему. 
Обширное наследие Рубинштей-
на доступно во  всех своих состав-
ляющих, кроме одного  — самого 
монументального и  последнего со-
чинения, завершенного в  год, пред-
шествующий году смерти автора. 
Возрождение духовной оперы «Хри-
стос» подогревалось «ожиданием по-
терянного», той самой вожделенной 

недоступностью. Было известно: по-
теряна партитура, потеряна вообще 
сама память об этом произведении, 
когда-то, в конце позапрошлого века 
потрясавшего умы европейцев. Вме-
сте с памятью о сочинении казалась 
навсегда потерянной надежда на его 
сценическое возрождение.

Мы тянемся к  известному, мучи-
тельно активизируя волю к  позна-
нию неизведанного, преодолевая ле-
ность души, понуждая ее к  труду. 
Быть может, это защитная реакция 
в информационном вихре, уносящем 
нас в тайну будущего с нарастающи-
ми скоростями. Сегодня мы слов-
но не  ведаем, сколько наслаждения 
может дать один единственный луч, 
осветивший забытое, погруженное 
во  мрак затмения, но  оказавшееся 
способным ввергнуть тебя в глубокое 
ответное чувство. Опера «Христос» 
открыла мне не  только Рубинштей-
на-композитора, но, как ни  пара-
доксально, — Рубинштейна-пиани-
ста. Конечно, в  чисто фантазийном 
плане  — я  смог домыслить, вообра-
зить и  масштаб его уникального ар-
тистического темперамента, и  меру 
«погружения в идею», меру глубины, 
и способность к воссозданию поляр-
ных контрастов в  динамической ам-
плитуде, которой не знали ранее.

Это слышно: уровень художе-
ственной самоотдачи в  этом про-
изведении достигает вершины. 
Композитор словно говорит себе: 
«Плодотворно только чрезмерное, 
умеренное же  — никогда». Ощу-
тим некий предел фантазийной 
интенции, и  невольно сама эта 
возможность достигать предела пе-
реносится на  образ его исполни-
тельской манеры. И вот уже ты ви-
дишь «неистового» Рубинштейна, 
воспарившего в  горние выси вер-
шинного отторжения обыденно-
го мира, создающего нечто непо-
вторимое, способное вырвать тебя 
из пучин повседневности.

Но пора хотя  бы кратко предста-
вить это удивительное сочинение, 
созданное в 1893 году, по всей види-
мости, в  Дрездене, где композитор 
предпочитал жить в последние свои 
годы. В  основу произведения была 
положена поэма немецкого драма-
турга Г. Бултхаупта, который и  стал 

автором либретто. Самим Рубин-
штейном сочинение названо духов-
ной оперой, но  жанровые характе-
ристики этого опуса гораздо ближе 
соответствуют понятию оратории, 
при том  — в  ее барочной конфигу-
рации. В  ней нет признаков оперы: 
нет сценического взаимодействия 
персонажей, отсутствуют какие-
либо ансамбли солистов. Зато при-
сутствуют все характерные призна-
ки оратории: чередование сольных 
арий и  речитативов, вовлечение ог-
ромных хоровых масс и  передача 
хору функции главного действующе-
го лица, оформление с его помощью 
кульминационных зон. Это произве-
дение уподобляют гигантской фре-
ске, отразившей жизнь Спасителя 
от  Рождения Христова до  Вознесе-
ния. Но  с  не  меньшим основанием 
этот опус можно связать с  антич-
ной трагедией, где хор — народ, vox 
populi, воистину воспринимаемый, 
как  vox Dei. Чередование сольных 
эпизодов (где ведущая роль отведе-
на Христу  — тенор) с  хоровыми ре-
пликами и развернутыми хоровыми 
композициями  — основа драматур-
гии. Чисто оркестрового звучания 
немного, но весь инструментальный 
пласт в  той или иной мере направ-
лен на  создание «интонационно-
го резонанса» излагаемому смыслу. 
К этому смыслу композитор шел дол-
го, через сомнения и  мучительные 

КОНЦЕРТ

А. Рубинштейн 1870 г.
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душевные искания. В результате ему 
удалось создать гигантскую компо-
зицию, которую по праву можно от-
нести к высшим шедеврам позднего 
романтизма.

Главная интрига, предварявшая 
показ этого выдающегося сочине-
ния, заключалась в необыкновенной 
истории партитуры, на  протяже-
нии столетия считавшейся пропав-
шей. «Христос» был показан впер-
вые в год смерти композитора (в мае 
1894 года в Штуттгарте), но еще под 
управлением самого Антона Рубин-
штейна. Тогда, судя по  всему, были 
показаны фрагменты огромного со-
чинения, которые однако произве-
ли столь сильное впечатление, что 
на следующий год (уже после смер-
ти автора) «Христос» был постав-
лен в Бремене. В этой исторической 
постановке участвовали 250  музы-
кантов (оркестр, хор, 26  солистов). 
Режиссером постановки стал сам 
либреттист Г. Бултхаупт, дирижи-
ровали хоф-капельмейстер д‑р Муд 
из Берлина и Юлиус Рутхардт из Бре-
мена. В период с 25 мая по 16 июня 
1895  года было дано 14  представле-
ний в городском театре.

Все. После этого партитура исчез-
ла на  целое столетие. О  ней так  бы 
и  забыли (забывать в  ХХ  веке было 
«модно»), если  бы на  авансцену со-
бытий не выступил правнук компо-
зитора  — выдающийся музыкант, 
скрипач, дирижер и  общественный 
деятель Антон Шароев. Вознамерив-

шись отыскать партитуру, он при-
влек все возможные вспомогатель-
ные силы и  после 12  лет поисков, 
с  помощью Немецкого культурного 
центра имени Гете он обнаружива-
ет полную партитуру последней ду-
ховной оперы А. Рубинштейна в Бер-
лине. Это случилось в  2007  году, 
а  год спустя, 12  декабря 2008  года 
на  сцене Пермского театра опе-
ры и балета под управлением Анто-
на Шароева состоялась российская 
премьера оперы-оратории.

Все дело в  том, что Антон Ге-
оргиевич Шароев живет и  рабо-
тает в  Тюмени, где нет большого 
симфонического оркестра, но  есть 
превосходный камерный струн-
ный оркестр, организованный и  ру-
ководимый Шароевым. Партиту-
ра духовной оперы — произведения 
сверхмонументального, длящего-
ся по  исходному замыслу компози-
тора более четырех с половиной ча-
сов, — задумана была безусловно 
для большого симфонического ор-
кестра полного состава. Требовалась 
также большая хоровая капелла, ко-
торая, к  счастью, существует при 
Тюменской филармонии и, как пока-
зал концерт 11 октября, способна ре-
шать сложнейшие художественные 
задачи на высшем исполнительском 
уровне. Обретение полного текста 
оперы и  наличие в  Тюмени капел-
лы подвигли А. Г. Шароева на  созда-
ние варианта партитуры, адапти-
рованного к  конкретным условиям 
города. К струнному оркестру он до-
бавляет орган, в сущности, несущий 
нагрузку недостающего оркестро-

вого состава и  тембральными свой-
ствами идеально отвечающий за-
даче. Пришлось сократить до  двух 
с небольшим часов и объем компози-
ции, сохранив узловые и неотразимо 
выразительные картины. В исполне-
нии оркестра «Камерата Сибири», 
хоровой капеллы Тюменской фи-
лармонии (художественный руко-
водитель Анжелика Таланцева) под 
управлением Антона Шароева ду-
ховная опера «Христос» была пока-
зана в Санкт-Петербурге и, наконец, 
в Москве. И должен признать: успех 
превзошел ожидания. Музыканты 
из  Тюмени с  честью выдержали ис-
пытание Москвой. Но  главным ви-
новником успеха мне видится все же 
Антон Шароев. 80‑летний маэстро 
явил истинно рубинштейновский 
темперамент.

«Христос» Антона Рубинштейна 
для нас — памятник искусства, озву-
ченное прошлое, ставшее настоя-
щим. Я вслушивался в эти звучания, 
и  казалось мне, что звуки будто за-
стывают, складываясь в  некое хра-
мовое строение, которое начинает 
возвышаться посреди хаотически 
бурлящей жизни, посреди миллио-
на суетных судеб, новых слов иллю-
зий и стремлений. И храм этот будто 
воспаряет над всей этой суетностью, 
и колокол его отсчитывает не наше, 
а вечное время. И сам факт прихода 
этой музыки в мир — еще один знак 
неумирающей актуальности всего, 
что создано под знаком художест-
венного откровения и мастерства. 

Всеволод ЗАДЕРАЦКИЙ

КОНЦЕРТ

Штуттгартская Штаатсопер
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Общество имени Фридерика Шопена в  Моск-
ве представило столичной публике новое имя: 
Ванг ШИРАН.

Китайская пианистка выступила в  Московском те-
атрально-концертном Центре Павла Слободкина в рам-
ках программы «Молодые музыканты мира». Программа 
эта — совместный проект Общества и Центра. Ее цель — 
открывать Москве новые имена, прежде всего, имена 
зарубежных молодых музыкантов. В  апреле 2010  г. со-
стоялись выступления Мартины Филяк из  Хорватии, 
превосходно исполнившей концерт Шумана, и  корей-
ского пианиста Йонг Юн Кима, покорившего публику 
интерпретацией Второго концерта Рахманинова.

Героиней очередного концерта стала 21‑летняя 
Ванг Ширан. В  первом отделении был исполнен Кон-
церт A‑dur (К. 414) Моцарта, во  втором  — Третий 
концерт Рахманинова. Оркестром Центра П. Слобод-

кина дирижировал Владимир Рыжаев. Пианистка по-
казала понимание стиля моцартовской музыки, владе-
ние темброво‑интонационным богатством инструмента 
и  великолепное ощущение формы. В  рахманиновском  
шедевре она продемонстрировала обладание необходи-
мым пианистическим арсеналом для достижения тех 
кульминационных высот, которых требует музыка вели-
кого композитора-пианиста.

Ванг Ширан род. в  1989. Обучалась в  Музыкальной 
школе при Центральной Пекинской консерватории, 
затем  — в  Международной фортепианной академии 
на озере Комо в Италии (сначала у проф. Уильяма Гран-
та Наборе, затем  — у  проф. Данг Тхай Шона). Лауреат 
международных конкурсов им. С. Прокофьева в Донецке 
(2005), им. А. Рубинштейна в  Быдгоще (Польша, 2007), 
им. С. Рахманинова в Москве (2008).

Первый CD пианистки был выпущен Национальной 
Китайской звукозаписывающей корпорацией.  

Молодые музыканты мира

КОНЦЕРТ
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В
се началось в  классе Генри-
ха Густавовича Нейгауза. Алик, 
по  своему обыкновению, ниче-

го не  делал. Появлялся очень редко. 
Мне рассказывали, что однажды, ко-
гда это произошло, Г. Г.  вскрикнул: 
«Встать, Слободяник идет!». Типич-
ное для Нейгауза чувство юмора, 
никогда его не  подводившее! Пото-
му что к  такому профессору нужно 
приходить не  только на  свой урок. 
Чем Алик занимался, трудно сказать, 
но  он был от-ча-ян-ный лентяй. Он 
просто жил и дышал воздухом. Я его 
тогда не знала.

Дошло до  того, что его должны 
были отчислить: он  же не  толь-
ко к  Нейгаузу, а  вообще на  занятия 
не  ходил. Александр Васильевич 
Свешников, тогдашний ректор Мо-
сковской консерватории, ценил Али-
ка и разгадал его дарование (как соб-
ственно, и Нейгауз). Г. Г. в разговоре 
со  Свешниковым сказал, что он его 
отчисляет, он не  хочет держать уче-
ника, который не  приходит на  уро-
ки. И тогда Свешников, спасая ситуа-
цию, спросил, кому его отдать. «Вере. 
Она может из  него сделать толк. 
Я  уже вижу в  ней педагога». И  мне 
его зачислили принудительно.

Он появился, я на него полюбова-
лась. Он был очень красив, элегантен 
и  прост в  обращении. Редко встре-
тишь человека, который так держит-
ся. Потом я  наблюдала, что он был 
одинаково естественным с академи-
ком и слесарем: обычная доброжела-
тельная манера.

Дальше я с ним занималась «Сим-
фоническими этюдами» Шумана. 
В первый раз Этюд III («скрипичный») 
играет ужасно медленно и  стран-
ной аппликатурой (первый  — вто-
рой — третий — пятый). Показываю 
ему обычную аппликатуру (пер-
вый — четвертый — первый — чет-
вертый). Он кивает головой и  го-
ворит: «А  я  это сочинение играл, 
и даже очень удачно». Приходит че-
рез какое-то время. Не могу сказать, 
что многое сделано. Этот этюд снова 
играет своими пальцами. Я, заметив 
это, спросила: «А  почему не  пере-
учил?» — «Да как-то руки не дошли». 
Никогда не  забуду этот ответ  — ти-
пичный Алик.

Потом третий урок. Что-то стало 
лучше. Но этот этюд — опять по-сво-
ему. И тут сработал инстинкт педаго-
га — я заметила, что он играет лучше. 
Подумала, посмотрела ему на руку — 

спокойно ложится в эту позицию. За-
чем я буду ломать? Не буду. И говорю 
ему: «Играй, как играешь, но  поста-
райся, чтобы выходило». Остальные 
вариации вроде бы делает, но как буд-
то спит. Потом я поняла, что он про-
сыпался на сцене. Кураж, совсем все 
другое. Например, когда мы делали 
его знаменитую программу из  24‑х 
этюдов Шопена, я  устраивала обыг-
рывания в разных музыкальных шко-
лах (это было несложно: меня везде 
знали, да и его полюбили). Он играл, 
я  записывала в тетрадке. После кон-
церта мы садились, и я делала ему за-
мечания. И вот тогда он их выполнял. 
А в классе это было отрешенное и по-
лусонное существо.

У него был врожденный, естест-
венный пианизм. Звучало все, зву-
чало от Бога. Не хватило характера. 
Знаете, с  годами у  меня сложилось 
понимание, из чего строится карье-
ра большого артиста, что для этого 
нужно. Я, во  многом, на  его жизни 
это и поняла… но об этом после.

Так вот, когда он играл «Симфони-
ческие этюды» на зачете (замечатель-
но!), тогдашний декан фортепианного 
факультета, Нина Петровна Емелья-
нова спросила, что за странная аппли-

Любимец Ее Величества

сентября 2011  исполнилось 70  лет со  дня рожде-
ния пианиста Александра Александровича Слобо-
дяника (умер 10 августа 2008). Это был красивый 
(во всех смыслах слова), благородный, незабывае-

мый Артист. Его «не любили» (или не очень любили) кон-
курсы, но публика (та, что зовется Ее Величеством, та старая 
Публика, которой, наверное, больше нет!) его обожала. Ме-
ждународная известность пришла к нему после триумфаль-
ного дебюта в Карнеги-Холле в 1968‑м; в числе адмирато-
ров были Артур Рубинштейн и Владимир Горовиц. Он был 
сначала просто кумиром, а затем, увы, забытым кумиром.
Об Александре Слободянике мы попросили рассказать 
непосредственного свидетеля становления музыкан-
та, его учителя, профессора Московской консерватории 
Веру Васильевну Горностаеву.

5
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катура. «А что, Нина Петровна, не вы-
шло, плохо сыграл?»  — «Прекрасно 
все вышло!»  — «Тогда я  не  понимаю 
вопроса. Ему так удобно».

Много лет спустя я была в гостях 
у умнейшего и прекраснейшего Яко-
ва Израилевича Зака, с  которым 
очень дружила и  которого считала 
своим ментором. Он же знал все! И он 
мне говорит: «А  Вы знаете, что это 
была аппликатура Рахманинова?» 
.Знаете, как многому это меня на-
учило? Когда я занималась с Иво По-
гореличем (у него руки еще больше, 
чем у  Алика), аппликатуру вообще 
не трогала. Я просто смотрела и сле-
дила: выходит  — не  выходит, удоб-
но  — неудобно. Алик многое играл, 
как подсказывали руки, интуиция.

В случае со  Слободяником я  бы 
не  преувеличивала своих педагоги-
ческих достоинств. Моя задача была 
заставить его заниматься. Он отно-
сился ко  мне с  огромной теплотой. 
Если он не  занимался, а  я  об  этом 
узнавала, — «выдавала сухаря». Он 
видел, что я  очень рассержена, про-
сил прощения и на следующий день 
занимался. Его не надо было учить, — 
только запереть в комнате. Однажды 
так поступил Свешников, когда я по-
жаловалась ему, что Алик бездель-
ничает. А  нужно было выучить Ше-
стую сонату Прокофьева. Александр 
Васильевич запирал его в  своем ка-
бинете, а секретарь следил, когда он 
уходит. Выучил он сонату за неделю, 
и сказать было просто нечего!

Я думаю, его судьба сложилась тра-
гично. Когда он был здесь и когда я мог-
ла следить за тем, чтобы он занимался, 
он приобрел мировую известность. Он 
был артистом Сола Юрока. Всегда со-
бирал Большой зал. Его обожали. Ко-
нечно, и  за  красоту, но  не  только. Он 
играл с  той природной естественно-
стью, которая дается от Бога.

Однажды он пришел мрачный 
и  на  вопрос, что случилось, от-
ветил: «Меня перекупила фирма 
«Сolumbia», Госконцерт меня про-
дал, порвал контракт с Юроком. Ка-
кой позор, какой ужас, я, как кре-
постной, должен подчиниться. Ведь 
он относился ко мне, как отец». Алик 
не  мог понять, как Госконцерт мог 
это сделать без всякого его согла-
сия. Он же видел, как его принима-

ют в Америке — и вдруг такой пле-
вок! Алик знал, что такое Советский 
Союз, и  все равно некоторые вещи 
не укладывались в его голове.

Так вот, здесь он наработал боль-
шой репертуар  — 7–8  симфониче-
ских, множество сольных программ. 
Ездил в  Европу, его повсюду при-
нимали с  восторгом, записывался. 
Женился на  подружке моей доче-
ри, очень хорошей девочке. Но  она 
не  могла на  него влиять. Она очень 
хотела уехать в Америку, и они уеха-
ли. Родился сын, тоже Алик, Алик-
старший постоянно звонил.

В Америке его карьера пошла 
на  спад. Он не  занимался, а  пиа-
нист, который не  занимается, де-
градирует. Четко! Наташа там с ним 
не справлялась так, как я здесь.

Потом мы встретились в  Палер-
мо  — я  работала, он давал концерт. 
Мы долго сидели в ресторане, разгова-
ривали, и я сказала, что иду спать, по-
тому что с утра нужно работать. «Пря-
мо сразу спать?» — «Алинька, у меня 
с  утра класс, я  должна работать». 
В 2 ночи он позвонил, разбудив меня, 
и мы проговорили до 4‑х. Что-то мне 
не  понравилось тогда  — как он пил 
в ресторане (как-то уж очень увлечен-
но). И вдруг я представила его судьбу: 
не  дай Бог, умрет в  одиночестве. Ре-
пертуар становился все меньше.

В него влюбилась одна женщи-
на, Лариса. Она была американ-
кой украинского происхождения. 
Из  богатой, благополучной се-
мьи. Я  ему сказала: «Алик, женись 
на ней». — «Зачем, чтобы опять из-
менять?» — «Нет, чтобы иметь близ-
кого человека, крышу над головой, 
она тебя любит!».

И он на  ней женился. Потом 
до меня дошли слухи о его болезни, 
тяжелой операции, к  счастью, обо-
шедшейся без последствий.

Солнечное дарование, умница, 
великолепный, деликатный чело-
век! Алик обожал изобразительное 
искусство, архитектуру. Как он гово-
рил о Гауди после Барселоны!

И я вспоминаю и снова возвраща-
юсь к вопросу: из чего складывается 
карьера? Ведь он был так раскручен, 
знаменитейший пианист в своей ге-
нерации! Выводы мои простенькие. 
Бог посылает человеку талант, ино-

гда средненький, иногда большой, 
а бывает — выдающийся, такой, что 
прямо руками разводишь. Вот как 
у  Алика  — вкус, звук, ум, красота, 
все! Родился артистом. Но  не  было 
характера, ощущения миссии ху-
дожника, которая принуждает ра-
ботать, работать и работать. Не хва-
тало у  него характера, и  видно это 
было с  самого начала, еще в  клас-
се Нейгауза. Ни  черта ни  делал, 
и  если  бы не  висел над ним топор 
(в  моем лице)… Он меня очень лю-
бил, не  хотел ссориться и  знал, что 
я не прощу ему потерянного дня. Ко-
гда у  него были хвосты (а  когда их 
не  было?), он говорил: «Самое луч-
шее — встать и с утра пойти в кино». 
Он хотел просто жить.

Когда Алик (в  2004) приехал 
на  мой юбилей и  играл в  Большом 
зале, публика взвилась! Его помни-
ли и  по-прежнему любили. Он был 
не  в форме, но  все равно играл та-
лантливо. Шел по  сцене как-то тя-
жело, с  трудом. Наверное, он уже 
был болен.

Когда он умер, я  написала нечто 
вроде некролога.

Ушел из  жизни замечательный 
и  неповторимый артист Александр 
Слободяник.

Его вдохновенный талант достиг 
особого расцвета и  признания в  70‑е 
годы прошлого столетия. Московская 
публика горячо принимала своего лю-
бимца, восхищаясь красотой его обли-
ка и благородством дарования.

Фортепианные и  симфонические 
программы тех лет, которые звучали 
в  переполненном Большом зале, были 
событиями музыкальной жизни Москвы 
и остались незабываемы по сей день.

5 сентября этого года ему исполни-
лось бы 67 лет…

Он скончался в  Нью-Йорке вдали 
от  Родины, тяжело переживая разлу-
ку с ней.

Это был один из самых ярких пиа-
нистов своего поколения. 

... Лишь один штрих к  словам 
Веры Васильевны Горностаевой. 
И  этот штрих  — надпись Франца 
Грильпарцера на могиле Франца Шу-
берта: «Смерть похоронила здесь бо-
гатое сокровище, но  еще более пре-
красные надежды». 

Беседовал 
Михаил СЕГЕЛЬМАН
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С
удьба его наследия в определен-
ном смысле отразила судьбу ав-
тора. Лишь теперь, спустя поч-

ти 60 лет после смерти композитора, 
оно выходит из неизвестности, чтобы 
по праву занять достойное место в со-
временном музыкальном искусстве.

Учитывая внушительный объем 
фортепианного творчества компо-
зитора, именно мы, пианисты, при-
званы стать первооткрывателями 
удивительного «затерянного мира» 
музыки В. П. Задерацкого! И сегодня 
речь пойдет об  одном из  относи-
тельно известных фортепианных 
циклов автора — «Тетради миниа-
тюр» (1929 г.). Известен он, в первую 
очередь, на  Украине и  в  Германии, 
где был издан в 70‑х годах прошлого 
века и благодаря этому вошел в кон-
серваторский репертуар. В России же 
музыка Задерацкого пока менее из-
вестна, чем за  рубежом. И  это, к  со-
жалению, типичная ситуация, ил-
люстрирующая наше отношение 
к собственному достоянию!

Рубеж 20-х–30-х годов  XX  века 
ознаменовался небывалым развити-
ем всех искусств в самых различных 
направлениях, порою антагонисти-
чески ориентированных. Изменения 
в  мировоззренческой, политической 
и  социальной сферах требовали об-
новления формы, содержания, тех-
нологии и  языка искусства. Будучи 
членом Ассоциации современной му-
зыки, Задерацкий, наряду с  А. Мо-

соловым, Н. Рославцем, А. Авраамо-
вым и  другими искал неизведанные 
пути обновления музыкального язы-
ка и формы. В то же время, получив 
академическое образование в  Мо-
сковской консерватории, обучавшись 
у  Танеева и  Ипполитова-Иванова, 
композитор никогда не  отказывался 
от  основных принципов традицион-
ной для своего времени музыки. Его 
эксперименты не выходили за грани-
цы, где кончается художественная, 
чувственная сущность искусства 
и  начинается чистый эксперимент. 
«Тетрадь миниатюр» — яркий при-
мер поиска новой семантики музы-
кального языка и принципов мор-
фологической и  гармонической 
организации, подчиненных худо-
жественному выражению образа.

Цикл состоит из  четырех  пьес: 
«Облака», «Авто», «Затаенное» 
и  «Карусель». Технологически, со-
норно и образно они связаны попар-
но: медитативные, интравертные, 
таинственные «Облака» и  «Затаен-
ное» — и  яркие, быстрые, энергич-
ные «Авто» и  «Карусель». Каждая 
пара пьес начинается и заканчивает-
ся одинаковыми сонорными «пятна-
ми». Более того, многие композици-
онные черты внутри пар идентичны, 
что говорит об  изначальном цик-
лическом предназначении каждой 
пьесы и  неслучайности ее порядка 
и помещения в единый цикл. Кроме 
этого, все произведение пронизыва-
ет единство принципов внетональ-
ной аккордовой организации, пре-
имущественно кварто-квинтовой, 
и  вытекающая из  этого опора в  ак-
кордике на  септиму и  нону. Это со-
здает органичное единство сонорной 
природы цикла. Однако, несмотря 
на столь очевидную общность, «Тет-
радь миниатюр» — это уникальный 
симбиоз контрастных техник и тен-
денций развития музыки того вре-

мени, в котором каждая пьеса имеет 
собственную концепцию и  принци-
пы формообразования.

Обилие целотоновых ладов и ости-
натных построений, колористичность 
и  живописность пьес, их программ-
ность, безусловно, свидетельствуют 
об импрессионистических корнях му-
зыки. Однако целотоновые лады со-
единяются с  иными ладами, череду-
ются и  превращаются в  совершенно 
неповторимые звукоряды; остинат-
ность не  выражена буквально, это 
«колористическое остинато»; образы 
авто и  карусели далеки от  чисто им-
прессионистических. Все это — чер-
ты авторского воплощения неоим-
прессионизма. В то же время точное 
следование определенным техноло-
гическим принципам в  композиции 
и  формообразовании, жесткость зву-
чания, характерная для «серьезной» 
музыки того времени, подчас слож-
ная ритмическая организация свиде-
тельствуют о  принадлежности стиля 
к  конструктивизму. Однако произ-
ведение не ограничено только звуко-
изобразительностью и строгой рацио-
нальностью воплощения. Это живая 
музыка, волнующая, проникающая 
в  сердце. И  она не  импрессионисти-
чески-отстраненная, она участвует, 
она — и объект и субъект одновремен-
но. Экспрессивная сущность музы-
ки выступает во всех пьесах на пер-
вый план.

Так, «Облака» кроме живописно-
сти таят в себе тонкие движения вос-
хищенной души, пытающейся под-
няться и объять их вечно свободную 
безграничность. Пространственное 
разделение облаков и земной тверди 
выражено в  многопластовости фак-
туры пьесы: гармонический «зем-
ной» пласт и  мелодический «экс-
прессивный» в  партии левой руки, 
а  звукописный, «облачно»-колори-
стический — в правой (пример 1).

та публикация — очередная попытка извлечения из мрака 
забытья творчества потерянного в истории композитора — 
Всеволода Петровича Задерацкого (1891–1953), пережив-

шего жестокие испытания, навязанные ему катаклизмами истории.
Э

Из затаенного
РЕПЕРТУАР
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Такая образная и  функциональ-
ная полифоничность фактуры пред-
ставляет определенную сложность 
для исполнителя. Чтобы понять сим-
волические процессы в  мелодиче-
ской линии среднего пласта, следует 
обратить внимание на направление 
ее движения. Душевное стремление 
ввысь, к  облакам, выражается в  по-
степенном и  напряженном расши-
рении тесситуры в  сторону верхне-
го регистра, а невозможность к ним 
приблизиться  — в  преобладающем 
нисходящем характере мелодики. 
Форма пьесы, с одной стороны, пере-
дает непостоянство и изменчивость 
облаков, а с другой — четко организо-
вана в  структурные последователь-
ности и напоминает мозаику, искус-
но сложенную. Условно пьесу можно 
разделить на 3 части: с 1 по 27 такт, 
в  которых экспонируются ее основ-
ные  initio; с  28  по  43  такт, где воз-
растают экспрессия и  подвижность 
среднего пласта и  усиливается мо-
тивная изменчивость верхнего, ри-
сующего ртутную неожиданную 
смену формы и  очертаний облаков; 
44–60 такты — оригинальная репри-
за первого раздела, в которой компо-
зитор словно раскладывает мозаику 
формы в  обратном порядке. Куль-
минация пьесы приходится точно 
на золотое сечение формы в 40 так-
те  — характерная и удивительная 
черта большинства произведений 
Задерацкого! Короткое четырехтак-
товое заключение возвращает слу-
шателя в  состояние безмолвной со-
зерцательности, оставляя в  душе 
неутоленное желание почувство-
вать свободу, свежесть и  нематери-
альность небесного мира облаков.

В мир осязаемый возвращает нас 
следующий номер цикла  — «Авто». 
Концепция этой пьесы  — в  звуко-
изобразительности. Это и  рев мо-
тора, и  резкие клаксоны, звучащие 
на  смысловых границах формы, 
но более всего — это ощущение стре-
мительного, азартного и всеохваты-
вающего движения. Пьеса написана 
превосходным пианистом, поэтому 
предъявляет определенные требова-
ния к виртуозной оснащенности ис-
полнителя. Некоторая монтажность 
сюжетной линии предполагает спо-
собность мобильно переключаться 

на  разные типы фактур вследствие 
быстрой смены образов и  насыщен-
ной сюжетной событийности пьесы.

Пожалуй, самая таинственная 
и особенная пьеса «Тетради…» — это 
«Затаенное». Странное название, вы-
бивающееся из общего ряда, необыч-
ная музыка. Много загадок оставил 
автор в этой пьесе. Что это — абстракт-
ная зарисовка субъективного ощуще-
ния «затаенного» или определенные 
чувства и желания, погружение в ир-
рациональность мира собственно-
го подсознания? Емкость символиз-
ма и многозначность названия пьесы 
отражены в  технике и  в  особом ко-
лорите, неопределенном, объемном, 
многогранном. Довольно диссонанс-
ный язык пьесы — это не только при-
знак конструктивизма, учитывая экс-
прессивное главенство в  стиле. Это 
тоже в затаенном — нечто угловатое, 
острое, жесткое и  как  бы лишенное 
чувств. Небезынтересным в  данном 
контексте представляется тот факт, 
что цикл написан сразу после выхо-
да из  второго заключения. Но  одно-
временно — в один из самых светлых 
моментов в  жизни композитора, ко-

гда он получил разрешение переехать 
из Рязани в Москву. Однако не из глу-
бокого ли затаенного чувства неспра-
ведливости судьбы родилась вопро-
сительная интонация в кульминации 
пьесы в  27–29  тактах, к  которой по-
степенно подводила вся драматургия 
«Затаенного»? (Пример 2).

Впрочем, это лишь предположе-
ние. Но  очевидно, что решения про-
блемы, разрядки экспрессивной мощи 
кульминации нет, и  после нее вновь 
звучит неизменное и  непоколебимое 
трехтактовое построение — initio об-
раза затаенного, будто и  не  было во-
просов, развития, кульминаций. Фор-
ма пьесы довольно понятна, ибо все 
ее разделы начинаются одинаковыми 
трехтактами, в  которых содержатся 
все элементы-ячейки, составляющие 
ткань ее фактуры. Обилие в  произ-
ведении красочных аккордов в  объе-
ме ноны предполагает хорошее паль-
цевое растяжение рук. Фактурная 
и  тематическая насыщенность пье-
сы может провоцировать исполните-
ля на чрезмерное динамическое инто-
нирование. Однако следует помнить 
о  ремарке композитора в  начале  — 

Пример № 1

Пример № 2

Пример № 3

РЕПЕРТУАР
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Е
сли посмотреть на  фортепианный 
репертуар, представленный в  кон-
цертных залах, с точки зрения ста-

тистики, то  с  очевидностью обнару-
живается, что на  сегодняшний день 
в основном звучат произведения прак-
тически одних и  тех  же композито-
ров  — Бетховена, Моцарта, Шопена, 
Листа, Рахманинова и других, безуслов-
но, вполне заслуживающих этого.

Каждый музыкант, несомненно, 
стремится исполнить музыку этих 
всеми признанных гениев; но  вме-
сте с  тем огромный пласт велико-
лепных сочинений, создаваемых для 
фортепиано в  течение столетий, ос-
тается недоступным для любителей 
музыки. Такова горькая судьба мно-
гих прекрасных, но  постепенно за-
бываемых нами композиторов.

Как-то я  поинтересовался у  сво-
их друзей-музыкантов, давно ли ко-
му-нибудь из них довелось встречать 
афишу о  предстоящем исполнении 
фортепианных концертов Гумме-
ля. Как оказалось, такой факт никто 
не мог припомнить. Мой интерес был 
отнюдь не праздным: меня уже дав-
но привлекал Фортепианный кон-
церт ор. 85 a‑moll Гуммеля, испол-
нение которого вживую мне никогда 
не представилась возможность услы-
шать. Правда, что касается записей, 
то этот концерт иногда звучит на ра-
дио «Орфей» в исполнении пианиста 
Д. Рацера, кроме того, изредка за-
писи этого сочинения можно встре-
тить на полках западных музыкаль-
ных магазинов или в Интернете.

Мне очень хотелось, чтобы кон-
церт Гуммеля вновь прозвучал в жи-

вом исполнении, и я решил включить 
его в свой репертуар. Дело это оказа-
лось, однако, далеко не простым.

Я предложил исполнить этот кон-
церт одному из  именитых москов-
ских дирижеров. Интереса к  этому 
произведению он не  проявил. По-
сле этого я обратился к главному ди-
рижеру Академического симфони-
ческого оркестра Нижегородской 
филармонии, народному артисту 
России А. М. Скульскому, ни  на  что 
уже, честно говоря, не надеясь. Мне 
казалось, что история с  концертом 
Гуммеля постепенно уходит в  про-
шлое, но неожиданно я получил при-
глашение исполнить его в  Нижего-
родской филармонии.

Казалось бы, проблема реше-
на, однако за этим последовала цепь 
непредвиденных сложностей: в  фи-
лармонии не оказалось никакого нот-
ного материала концерта  — ни  пар-
титуры, ни  оркестровых голосов. 
Я  предполагал, что все это можно 
без затруднений получить в  Россий-
ской Государственной Библиотеке 
(т. е. в  «Ленинке»). Действительно, 
оркестровые голоса хорошего каче-
ства там были, но партитуры, к сожа-
лению, в фондах не было. Сотрудни-
ки РГБ очень любезно запросили ее 
в  Британской библиотеке. Три меся-
ца ожидания были вознаграждены — 
микрофильм партитуры из  Лондона 
был получен. Особенно примечатель-
но то, что он был сделан со старинно-
го рукописного экземпляра.

Мое выступление было намече-
но в  рамках летнего сезона общедо-
ступных концертов Нижегородской 

Шедевр 
забытого 
классика

«углубленно». Это свидетельству-
ет об  интравертности художествен-
ных процессов. Более того, в отличие 
от  других пьес, «Затаенное» относи-
тельно подробно расписана нюанса-
ми, и динамический «коридор», пред-
лагаемый автором, простирается 
от pp до одного f, которое впервые по-
является только в кульминации.

«Карусель», как и  «Авто», бодрая, 
яркая, оптимистичная пьеса, напол-
ненная шумным ярмарочным бле-
ском. Характерный аллюзийный рус-
ский танцевальный тематизм, а также 
прямое цитирование русской народ-
ной «Соловей-пташечка» (пример 3), 
словно всплывающий из  глубин под-
сознания в 32–34 тактах, будит в душе 
никогда не  пережитые, но  генетиче-
ски сохраненные «воспоминания» 
о добром русском народном гулянии.

Программность пьесы неодно-
значна. С  одной стороны  — звуко-
изобразительность карусели, ее стре-
мительного кругового движения, 
с  другой  — карусель в  смысле быст-
рой смены видимых образов и харак-
теров. Пьеса построена на непрерыв-
ном контрастировании тематизма, 
фактуры, регистров, ладов и  рит-
ма. Кажется, противопоставления 
охватывают даже цвета клавиш: бе-
лое — черное! И при этом «Карусель» 
в  смысле формы очень динамична 
и  цельна. Границы ее структур, как 
правило, разделяются и соединяются 
одновременно резкими кварто-квин-
товыми аккордами. Этот же принцип 
используется и в «Авто». Вообще обе 
пьесы близки концептуально, и зада-
чи, которые приходится решать ис-
полнителю, идентичны.

В заключение необходимо от-
метить, что все пьесы цикла могут 
исполняться как вместе, так и  от-
дельно в  совершенно различных 
программах. Например, «Облака» 
можно представить в  программе 
с импрессионистами, «Затаенное» — 
в  качестве глубокой и  серьезной 
миниатюры в  окружении других 
произведений философской направ-
ленности, а  «Карусель» и  «Авто»  — 
замечательная находка, пьесы 
«на  бис» для артистичного и  вирту-
озного исполнителя! 

Павел ЛЕВАДНЫЙ

РЕПЕРТУАР
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филармонии. Эти сезоны, сделав-
шиеся важной традицией городской 
культурной жизни, проводятся еже-
годно уже в  течение полувека (на-
чиная с  1958  года). Примечатель-
но, что в программу этих концертов 
входит только классическая музы-
ка. Репертуар, подбираемый для лет-
них сезонов, отличается значитель-
ным разнообразием, исполняются 
как традиционные, так и  самые со-
временные сочинения; при этом 
многие из  них отличаются не  са-
мым простым для восприятия ши-
рокой публикой стилем. Например, 
в  нынешнем году были исполне-
ны такие редкие произведения, как 
Концерт для альта с  оркестром 
У. Уолтона (1902–1983), Концерт для 
скрипки с  оркестром Йозефа Рей-
хи (1752–1795), Концертино для 
флейты с  оркестром Сесиль Шами-
над (1857–1944), Второй концерт для 
скрипки с оркестром Шимановского 
(1882–1937). Следует отметить при 
этом, что зал неизменно заполнялся 
публикой до отказа, несмотря на лет-
ний зной и  предсказания о  скорой 
смерти классической музыки.

Особую атмосферу летним кон-
цертам придает неизменное участие 
в  них молодых музыкантов, в  том 
числе и  студентов музыкальных 
училищ и консерваторий. То, что мо-
лодежь получает здесь возможность 
для пробы сил, говорит о дальновид-
ной политике филармонии.

Концерт Гуммеля был исполнен 
под управлением Рената Жиганши-
на, молодого, но  уже опытного ди-
рижера, который провел основа-
тельную работу с  оркестром над 
произведением. Это сочинение Гум-
меля и ему, и оркестру довелось ис-
полнять впервые. Напомню еще 
раз, что дирижер был вынужден ра-
ботать с  копией рукописной пар-
титуры, что представляло собой 
значительную сложность, так как 
некоторые места текста под воздей-
ствием времени утратили ясность, 
и  потребовалось много усилий для 
их восстановления. В конце концов, 
работа завершилась успешно, и кон-
церт был встречен слушателями 
с энтузиазмом.

Свидетельством интереса к  кон-
церту Гуммеля были многочислен-

ные вопросы, задаваемые впослед-
ствии слушателями. Некоторые 
из них звучали как откровенные ка-
зусы. Немало слушателей утвержда-
ло, что в этом произведении очевид-
ны заимствования из фортепианных 
концертов Шопена. Приходилось 
объяснять, что Иоганн Непомук 
Гуммель, родившийся в  1776  году, 
т. е. на 34 года раньше Шопена, счи-
тается его предшественником, и, со-
ответственно, ситуация выглядит 
в  точности наоборот. Сам Шопен, 
высоко ценивший Гуммеля как пиа-
ниста и  композитора, в  известной 
мере находился под его влиянием. 
К  примеру, первым среди компози-
торов XIX века 24 прелюдии для фор-
тепиано во всех тональностях напи-
сал именно Гуммель, а Шопен 25 лет 
спустя повторил этот опыт.

На протяжении всего концерта 
ор. 85  слух отмечает множество де-
талей, которые впоследствии стали 
характерны для концертов Шопена. 
Уже начало первой части — ее орке-
стровая экспозиция — вызывает ас-
социации с началом концерта e‑moll 
Шопена. Побочная партия, выдер-
жанная в  духе простого народного 
напева, также предвосхищает буду-
щий его стиль.

Партия фортепиано в этой части, 
несмотря на  свою насыщенность 
виртуозными пассажами, отличает-
ся ясностью и кажущейся простотой 
мелодической линии. Как у  Гумме-
ля, так и у Шопена пассажи сочетают 
в себе декламационную выразитель-
ность с техническим блеском.

Следует отметить влияние Гум-
меля на  Шопена также и  в  плане 
формы; в  частности, особенно это 
проявилось у  Шопена в  структуре 
первой части концерта f‑moll.

Вторую часть фортепианного 
концерта a‑moll Гуммель выдержи-
вает в традиционном стиле, во мно-
гом близком к Бетховену. Новый ро-
мантический дух здесь проявляется 
не столь ярко, как в первой части; та-
кие медленные части были во  мно-
гом характерны для творчества со-
временников Гуммеля — Мошелеса, 
Черни и других.

Третьей части концерта Гумме-
ля присуща легкая, утонченная тан-
цевальность; столь характерный, 

ярко запоминающийся стиль впо-
следствии также оказал существен-
ное влияние на творчество Шопена. 
Богатство тем в  этой части особен-
но подчеркивается своеобразной 
«игрой» тембров всех инструментов 
оркестра. Завершает третью часть 
яркая и  динамичная кода в  темпе 
prestissimo.

Это замечательное произведение 
было по  достоинству оценено совре-
менниками  — при жизни компози-
тора концерт a‑moll был чрезвычайно 
популярен. Иоганн Непомук Гуммель 
был для своего времени не менее зна-
ковой фигурой, чем Шопен  — для 
своего; и  то, что публика с  таким 
интересом и  теплотой приняла фор-
тепианный концерт ор. 85, свидетель-
ствует, что его музыка забыта во мно-
гом совершенно незаслуженно.

Хотя, если быть справедливым, 
концерт a‑moll Гуммеля все же ино-
гда звучит в  концертных залах Ев-
ропы и  Америки, но, к  сожалению, 
остальные фортепианные концер-
ты (а всего у композитора их восемь) 
практически полностью забыты. 
В  Братиславе, на  родине Гуммеля, 
регулярно проводится международ-
ный конкурс пианистов имени этого 
композитора, но  очень огорчителен 
тот факт, что на последнем состяза-
нии (прошедшем в ноябре 2011 года) 
концерты Гуммеля вообще не  были 
включены в  число обязательных 
произведений; в  финале конкурса, 
в итоге, не прозвучал ни один из его 
концертов, хотя некоторые участни-
ки и заявляли в программах Концерт 
a‑moll. Это свидетельствует о  том, 
что молодежь из разных стран с ин-
тересом относится к  наследию ком-
позитора, хотя и не всегда, как пока-
зывает практика данного конкурса, 
находит поддержку.

С этой точки зрения, очень по-
лезен опыт Нижегородской филар-
монии, которая занимает активную 
позицию, обогащая свой реперту-
ар неизвестными широкой публике 
сочинениями, часто приглашая для 
этого молодых исполнителей. Имен-
но молодому поколению и  предсто-
ит вновь открывать прекрасную, 
но забытую музыку. 

Александр КУЛИКОВ
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Продолжаем серию публикаций фрагментов из книги воспоминаний Мсти-
слава Анатольевича Смирнова (1924—2000), многие годы бывшего заве-
дующим кафедрой концертмейстерского мастерства, деканом фортепианно-
го факультета и проректором по научной работе Московской консерватории.

Фортепианная музыка 
Шостаковича в контексте 
русской музыкальной культуры

АРХИВ
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В 
этой неохватно широкой теме 
мы попробуем избрать лишь 
один аспект: представить себе 

роль фортепианной музыки Шо-
стаковича как выразительни-
цы некоторых психологических 
устремлений, характерных для рус-
ского музыкального искусства.

Одной из  самых главных, едва  ли 
не  решающих задач постижения вся-
кого искусства является необходи-
мость осмысления его художественно-
го своеобразия, присущего и каждому 
композитору, и тому или иному твор-
ческому направлению, школе и  куль-
туре целой страны. А художественное 
своеобразие есть ничто иное, как фор-
ма воплощения комплекса важнейших 
психологических тенденций и  осо-
бенностей народа. Таким образом, по-
стичь художественную сущность про-
изведения искусства — значит прежде 
всего познать социально-психологиче-
ские корни его питающие.

Естественно, говорить о  целост-
ном комплексе внутренних стремле-
ний в кратком сообщении нереально. 
Возможно лишь указание на какие-то 
отдельные импульсы. Мы полагаем, 
что музыкальные образы, до  извест-
ной степени различные, имеют в сво-
ей основе единые психологические 
тенденции. Они создают типичный 
комплекс, элементы которого у  раз-
ных народов во многом сходны между 
собой (а иногда и совпадают), но весь 
комплекс уникален для каждого на-
рода и  его культуры. Так, например, 
«мятежный дух», «лирические во-
сторги» и т. д. в их общей форме игра-
ют огромную роль в искусстве худож-
ников разных народов  — Бетховена 
и  Шопена, Берлиоза и  Бартока. Это 
закономерно, ибо человеческое есте-
ство в его «зовах природы» сближает 
народы мира, людей всех националь-
ностей, а не разъединяет. Только фор-
мы выражения у них неодинаковы.

Музыка Шостаковича  — мир 
неизведанных доселе страстей, 
небывалых жизненных представле-
ний, новых эмоционально-смысло-
вых понятий. Он может быть про-
чувствован и  осознан нами лишь 
с помощью новонайденных психоло-
гических измерений.

В творчестве Шостаковича огром-
ную роль играет развитие дерзно-

венных, бунтарских тенденций. Они 
в наивысшей мере выражают жажду 
борьбы, преодоления, свершений, 
освобождения от  всяких притесне-
ний. Разгорается конфликт великих 
взлетов и громадных падений. Такое 
слияние двух подобных моментов 
крайне симптоматично для изобра-
жения русской жизни и  в  литерату-
ре: бьется человек в тоске, не удается 
ему обрести точку приложения своей 
энергии. Вспомним Алеко, Онегина, 
Ивана и Дмитрия Карамазовых, Пье-
ра Безухова, Протасова, героев Горь-
кого, Бунина, Шолохова. Сродни тому 
и разворот драматических коллизий 
у  Мусоргского, Чайковского, Рахма-
нинова, Скрябина, Прокофьева.

Самобытность данного круга 
стремлений начнет проясняться, ко-
гда мы оценим меру, степень этих яв-
лений — например, насколько муже-
ственна мужественность, насколько 
крепка и устойчива воля и т. д.

Протестующее начало в  творче-
стве Шостаковича намечается в двух 
планах: либо в прямой попытке пере-
дать надсадно-дерзкие образы (Вто-
рая соната, фуги соль-диез минор, 
ре-бемоль мажор и др.), либо — в из-
девательском, нарочито карикатур-
ном смешении высокого и низменно-
го, словно «назло» (Первый концерт 
для фортепиано, некоторые прелю-
дии ор. 34). Возросшая острота дис-
сонирующего гармонического строя, 
усилившиеся резкость и  звонкость 
фортепианных тембров усугубили 
действие таких приемов развития, 
как сдвиги и натиск.

Шостаковича можно сразу узнать 
по  ряду других психологических мо-
дуляций. Одна из  них  — характер-
ные сломы эмоционального течения, 
интенсивнейшее действие фактора 
неожиданности. Начавшийся ровный 
ток чувства получает внезапное обо
стрение. Это связано с теми особыми 
сдвигами  — мелодическими, гармо-
ническими, фактурно-динамически-
ми, которые являются типичными 
для русской музыки вообще. У Шоста-
ковича они становятся предвестника-
ми будущих крупных драматических 
осложнений, условно говоря, раскре-
пощения дерзостной энергии. В  та-
кие моменты происходит разрушение 
привычного равновесия, налаженной 

симметрии в звуковых номерах. Вспо-
мним, что именно так происходит 
целостное развитие событий в  цик-
ле прелюдий и фуг, во Второй форте-
пианной сонате, в  Первом фортепи-
анном концерте. Порядок действий 
нередко таков: мелодия начинается 
«нормально», затем вычленяется ка-
кой-либо один ее оборот и многократ-
но упорно повторяется с  резким то-
нальным и интонационным сдвигом. 
Возникает иллюзия алогизма. Но тут 
как раз и  открываются наиболее ха-
рактерные черты психологии музы-
кального образа.

Другое направление внутренних 
метаморфоз противоположно перво-
му — нагнетание неотвязных состоя-
ний, часто натиск злых сил. Их свое-
образием является длительность, 
целеустремленность, возрастание 
до  такого предела, когда их нельзя 
назвать иначе, как сверхвозбужден-
ными или исступленными. Самый 
знаменитый пример — первая часть 
Седьмой симфонии. Сюжет многих 
произведений Шостаковича  — во-
влечение в  атмосферу долговремен-
ных, мучительных поисков, попыт-
ки преодолеть страдания напором 
энергии, освобождающейся, как ка-
жется, от  всяческих ограничений. 
Сдавленность души и  отчаяние, 
не признающее преград стремление 
к пресечению любого гнета. Таковые 
два полюса, рождающие дух сопро-
тивления, способность к  необыкно-
венно трудной, долгой борьбе.

В русской музыке развитие ин-
тересующих нас волевых реак-
ций выражается соответствующим 
ему широким методическим пото-
ком. Вспомним мощные звуковые 
реки, вбирающие множество мелких 
и  крупных волн, в  фортепианных 
концертах Чайковского, Рахманино-
ва, Скрябина, Прокофьева. У Шоста-
ковича такая напряженная распев-
ность налицо в самых драматических 
местах Второй сонаты, в  последней 
фуге (ре-минор) и других сочинени-
ях. Типичное обострение мелодиче-
ского течения  — в  аккордовом эпи-
зоде финала Второй сонаты. Кстати, 
и в самих темах первой и финальной 
частей заложена идея подобного ра-
стущего обострения — при их очень 
большой песенной напевности.
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Думается, что в  воплощении во-
левых образов в творчестве Шостако-
вича вообще есть прямые аналогии 
с  особенностями психологической 
драматургии, свойственной русской 
классической музыке. Необычность 
проявления воли очень многое ре-
шает в сущности героизма, мужест-
венности, бунтарского духа. Такие 
качества, как смелость, решитель-
ность, воля изолированно в русской 
музыке обычно не выражаются. Они 
даются в сплаве с другими, чаще все-
го лирическими импульсами. Это 
слияние порой заходит столь далеко, 
что лирическое начало входит в  са-
мую суть драматизма, окрашивая 
его в  совершенно необычные тона. 
В  результате  — крайне интересный 
процесс внутренних колебаний или 
вибраций. Героический характер об-
ладает большой человеческой про-
стотой, человечностью (или, иначе, 
обыденностью). Героизм не  высту-
пает напоказ, а  прячется глубоко 
внутрь. Человек сам не  чувствует 
себя героем. Суть личности — не из-
вне командующая воля, а зарождаю-
щаяся во  имя спасения лучших це-
лей в  недрах самой натуры. Воля 
лишена жестокости, стремлений по-
давить кого-то, угнетать, сковать. Ее 
назначение — высвобождать в стра-
дающей душе добрые, приветливые, 
теплые сферы, раскрепощать самые 
лирические и  вольные порывы. От-
сюда склонность не столько к едино-
временному, краткому волевому вы-
ражению, сколько к  постепенному, 
длительному, распластанному выяв-
лению мужественных чувств. Отсю-
да и постоянные переходы к лириче-
ской тенденции даже в самый разгар 
душевных битв. Часто они знамену-
ют появление сомнений, прорывов 
к обнажению самой сердцевины че-
ловеческого. Это особенно ощутимо 
в кульминациях, когда выход ищется 
в  лирической страстности, ощуще-
нии ее как тоски и, наоборот, тоски 
как проявления стремления к борь-
бе. Борьба между желанием совер-
шить нечто ошеломляющее и  рас-
средоточением «силы» в  сердечное, 
человечески простое  — смысл мно-
гих сочинений Шостаковича.

Второе капитальное направление 
психологического развития в творче-

стве Шостаковича, как и во всей рус-
ской музыке, связано с  лирической 
сферой эмоций. Это размышления; 
уход в воспоминания (отсюда сожале-
ния и  печаль); чувство одиночества; 
скорбь и боль, сковывающие сердце; 
покой и  свет в  ясной душе. Сюда  же 
можно отнести обильно представ-
ленную в  фортепианном наследии 
композитора область эпических об-
разов. Примеры подобных состояний 
многочисленны. Вслушайтесь в  пре-
людии и  фуги до  мажор, ми-бемоль 
минор, ми-минор, си-бемоль минор, 
фа-мажор, во  вторую, медленную 
часть Второй сонаты.

Появление в  мире Шостаковича, 
сложном, трудном, издерганном, яз-
вительном, порой хулигански-раз-
веселом, голоса простой русской 
песни  — это уже знак двух указан-
ных, типичных для русского искус-
ства полюсов, фактор неожиданно-
сти, психология сдвига. Похожие 
события происходят и  в  Квинтете, 
в  медленной части Пятой симфо-
нии, в цикле Прелюдий ор. 34. Мно-
го и  тихих состояний, когда щемя-
щее обострение сделалось еще более 
острым и нежным — до боли, а с дру-
гой стороны ушло куда-то вглубь, 
внутрь, от  избытка горя стало при-
глушенным, иной раз даже болезнен-
ным до опустошенности (медленная 
часть Второй сонаты). В таких произ-
ведениях, как, скажем, Фуга фа-диез 
минор, словно слышен тихий вздох 
подавленной мучениями, обижен-
ной человеческой души. Возможно, 
к таким сочинениям тянется ниточка 
от Мусоргского с его проникновени-
ем в психологию несчастных и обез-
доленных. Близки этим и  моменты 
оцепенения. Предельное исступле-
ние приводит к своей противополож-
ности; «звучит» напряженная, даже 
тревожная тишина  — тишина ожи-
дания чего-то великого.

Рассматриваемое крайне симп-
томатичное не только для Шостако-
вича, но и для всей русской музыки 
направление состоит в  тяготении 
к  длительному изживанию лири-
ческого чувства, чаще горестно-
го, безутешного. Выявление такого 
смыслового контекста происходит 
обычно с  опорой на  широкий рас-
пев, типичный для русской протяж-

ной песни. Мелодическое «раздолье» 
обеспечивает нужный психологиче-
ский ритм и эмоциональный рельеф. 
В музыке Шостаковича для них при-
суща огромная степень концентра-
ции на каком-либо одном повороте, 
нюансе настроения, сосредоточе-
ния  — и  мгновенного, и  распреде-
ленного на большое временное про-
странство. Вспомним вновь Вторую 
сонату с  ее темой финала. Имен-
но редкостная, бескрайняя распев-
ность, как известно, и  служит пер-
вой заповедью русской музыки. 
Недаром Рахманинов советовал же-
лающим найти русское в  произве-
дениях Скрябина услышать прежде 
всего именно распевность, пронизы-
вающую большинство из  них. «Рас-
пев, распевание  — главное, на  чем 
зиждется русская вокализация, рус-
ское голосоведение, и  если глубже 
вслушаться, то  и  все русское в  рус-
ской музыке» — писал Кастальский. 
Примеры подобного дыхания про-
изведений Шостаковича бесчислен-
ны. Один из  ярчайших  — медлен-
ная часть Пятой симфонии, фуга 
из Квинтета, многие квартеты, фор-
тепианные фуги до-диез минор, ми 
минор, до  мажор, прелюдия до  ма-
жор ор. 34  и  др. Распевность там 
стремится с особой интенсивностью 
разлиться и  выявить себя также 
в  эпизодах обострения. Для распев-
ности показательны и  длительные 
сосредоточения  — то, что мы на-
звали натиском. В  медленных кан-
тиленных фрагментах сочинений 
Шостаковича данный прием кон-
центрации (унылого, безнадежно-
го, неотвязчивого, мучительного) 
не  вызывает сомнений в  своей эф-
фективности и типичности.

Тенденция к разнородным связям 
двух упоминаемых эмоционально-
психологических плоскостей сказы-
вается у Шостаковича и во всех лири-
ческих и эпических состояниях. Как 
и у других русских композиторов, их 
масштаб и ценность измеряются си-
лой борьбы, бунта, слитой с  ними. 
Ядром тоски служит тяга к  вольно-
сти, желание раскрепоститься от вся-
кого гнета в  высшем смысле слова. 
Обильное распространение ее в рус-
ской музыке  — отзвук вековой на-
родной печали, сознания невозмож-
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ности действовать, достичь искомых 
идеалов. Напомню Некрасова:

«О край мой! Что же это значит,
Что никакой другой народ
Так не тоскует и не плачет,
Так дара жизни не клянет?»
Но в недрах скорбного, печально-

го  — твердость, мужество, способ-
ность к подъему, развороту, к утеше-
нию и  теплу, т. е. к  самым важным, 
самым человечным свойствам. 
Никакого безволия, покорности нет. 
Наоборот. Вслушайтесь в  прелю-
дии и фуги ми-бемоль минор, ре ми-
нор и др. Обеими группами стремле-
ний руководит единосущее  — воля 
к освобождению, к бунтарству. В по-
стоянных перепадах от  глубоко пе-
чальных эпизодов к мужественным, 
в  исступленном отчаянии чудит-
ся гигантский, изводящий вопрос. 
Не есть ли в этом проявление склон-
ности к  углубленному самоанали-
зу, к исповедям, даже покаянию, са-
моразоблачению? Характерно, что 
в глубинах подобных душевных дви-
жений всегда таится и зреет мечта — 
чистая, детски наивная либо в виде 
просветленных созерцаний, либо 
моментов эпического толка, в  ко-
торых царит покой, вера в  вековые 
устои жизни. В результате возможно 
сделать вывод о  двуедином процес-
се: лиризации драматизма и  драма-
тизации лирики.

В необозримом океане челове-
ческих страстей, огненно звучащих 
в русском искусстве, выделяется еще 
одно могучее и  пламенное стрем-
ление  — к  радости, к  окончатель-
ной внутренней разрядке, торжеству 
освобождения. Самое важное здесь 
(в том числе и для Шостаковича) со-
стоит в  том, что чувство радости 
предстает как избавление, достигну-
тое в ходе длительных преодолений. 
Примеры: финал цикла Прелюдий 
и фуг — кода фуги ре минор; побоч-
ная партия первой части Второй со-
наты. Это высшая категория данного 
чувства. В  такой радости осязается 
и сила бунтарства, элемент торжест-
венности, массовости. Иной вид ра-
дости — как ее называл Гегель, «еще 
ничего не познавшей» — легкой, на-
ивной, быстропроходящей. В  ней 
много юношеского, молодого. Чрез-
вычайно симптоматична для Шоста-

ковича  радость неистовая, исступ-
ленная, скрывающая надлом, боль. 
Огромная энергия, задор доходят 
до буйства, до разгула (финал Перво-
го концерта). Бывает и  так: человек 
разуверился в  своем счастье, одна-
ко желания чего-то яркого его распи-
рают, и  тогда начинается злое, над-
садное веселье. И часто индивидуум 
забывает себя, свое личное горе и пе-
реносит центр тяжести своих интере-
сов на  общее, коллективное, приоб-
щаясь к общечеловеческому. Веселье, 
несмотря на несчастья, дает порази-
тельно возвышающий выход из тако-
го рода ситуации. Но еще чаще такое 
веселье, которое мы зовем удалью, 
озорством, диктуется ранее всего 
ощущением полноты жизни, своих 
громадных сил и незнанием точки их 
приложения. Здесь и душевная щед-
рость и  какое-то тайное, подспуд-
ное «будь, что будет». Как известно, 
с  незапамятных времен существу-
ет сходная латинская поговорка «де-
лай, что должен, и  будь, что будет». 
Латинская мудрость словами «делай, 
что должен» подчеркивает идею дол-
женствования, долга, подчинения. 
В русской поговорке оттенка прину-
ждения нет.

Те же отправные точки и у таких 
родственных проявлений, как едкий 
юмор, сарказм. Тут и веселость, же-
лание осмеять, но и гнев, досада или 
менее явные отголоски неудовлетво-
ренности, неблагополучия. Но  при 
всей несомненной раздвоенности 
подобных моментов господствую-
щей краской в русском веселье, юмо-
ре, смехе остается здоровое, дерз-
кое, доброе, а  часто добродушное. 
Могу напомнить, что в  русской му-
зыке имеется нескончаемое богат-
ство форм радостных, юмористиче-
ских, иронических и иных подобных 
проявлений. Кстати, весьма приме-
чательны слова Достоевского: «Смех 
есть самая верная проба души».

Для проявлений чувства радо-
сти в сочинениях Шостаковича, как 
и многих русских композиторов, ха-
рактерны неожиданные «сдвиги» 
как символ озорства, веселой выдум-
ки. Противоположным средством 
служит психологическое ostinato, 
натиск, остро ощутимые в  фугах 
ре-бемоль мажор, соль мажор, соль-

диез минор. Идея массовых, хоро-
вых финалов, идущая от  Бетховена 
и столь необычно расцветшая в опе-
рах, фортепианных концертах, цик-
лах («Картинки с выставки» Мусорг-
ского и  др.) русских композиторов, 
пожалуй, наиболее впечатляюще 
реализована в той же фуге ре минор 
(с «хоровым» звучанием фортепиано 
и имитацией колокольного звона).

Уникальность внутреннего мира 
музыки Шостаковича станет для нас 
более ясной, если мы будем наблю-
дать взаимодействие психологиче-
ских элементов в  самых различных 
их сочетаниях, комбинациях, кон-
трастах. Только в  таком скрещении 
и  реализуются в  действительности 
живые музыкальные образы. Нужно 
постараться представить себе каж-
дый из  них в  неразрывной зависи-
мости от всех других образов, в кон-
тексте целого. Показательно с  этой 
точки зрения сопоставить принци-
пы строения прелюдий ор. 34 и цик-
ла прелюдий и фуг. Порядок следова-
ния эмоционально-психологических 
состояний в  них имеет много точек 
касания, а  временами совпадает. 
Кроме того, тринадцать пьес из два-
дцати четырех очень близки по  об-
щему духу и  стилю мышления. 
Первая, вторая, четвертая, с одинна-
дцатой по пятнадцатую и с двадцать 
первой по  двадцать третью пьесы 
каждого цикла глубоко родственны 
в  смысле главных психологических 
очертаний. Любопытно, что в обоих 
циклах по десять пьес дерзновенно-
веселого характера. Думается, что 
подобная статистика говорит о  на-
личии определенных и  устойчивых 
проявлений типичного круга вну-
тренних импульсов.

Необычность этого комплекса 
(а вместе с тем и глубинная связь Шо-
стаковича с  русской музыкальной 
культурой) откроется нам полнее при 
условии расширения наших наблюде-
ний над формой фортепианного выра-
жения в произведениях композитора. 
Чем тоньше мы будем вслушиваться 
в  «фортепианный голос» Шостакови-
ча, тем скорее ощутим характерные 
интонации народных песен, плачей, 
причитаний. Здесь вольное, бес-
крайне протяжное пение и  скорого-
ворка, торжественный, эпически су-
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ровый речитатив и веселая плясовая. 
Вся фортепианная ткань прелюдий 
и фуг соткана из интонаций речевых, 
песенных, народно-инструменталь-
ных. Мы имеем в виду не использова-
ние конкретных народных мелодий, 
а  общий стиль музыкального языка, 
опору на народную манеру петь, «ска-
зывать» и  т. д. А  в  прелюдиях ор. 34, 
несомненно, немало от современного 
разговорного языка, от восклицаний, 
криков, от  желания не  столько петь, 
сколько напевать. К сказанному при-
бавим, что фортепианные произведе-
ния композитора полифоничны, и по-
лифония там русская, базирующаяся 
в  первую очередь на  подголосочном 
складе изложения.

Здесь  же рождается целая серия 
трудностей интерпретации форте-
пианных творений Шостаковича 
и  прежде всего  — интонирования 
его мелодий. Сам автор играл стро-
го, не  подчеркивая специально пе-
сенно-танцевальную природу Пре-
людий и  фуг.  Возможен и  иной вид 
исполнения — с более гибкой вибра-
цией мелодического рельефа, с  бо-

лее эмоционально открытым и дета-
лизированным показом различных 
переходов, кульминаций, со  стрем-
лением имитировать на фортепиано 
голоса поющих, играющих на  раз-
личных народных и  оркестровых 
инструментах и  т. д. Должно  ли ав-
торское исполнение стать непре-
ложным законом? Вряд ли… Думаю, 
что оно является лишь одним из бес-
конечно уходящих в  будущее вари-
антов, хотя и  весьма убедительных 
и  заставляющих о  многом серьезно 
поразмышлять.

Подробное рассмотрение форте-
пианного творчества Шостакови-
ча будет все сильнее убеждать нас 
в том, что оно подвержено действию 
тех же психологических законов, как 
и  вся русская музыка. Но  внутрен-
ние тенденции, о которых идет речь, 
рождены прошлыми эпохами и  их 
противоречиями, такими они были 
в XIX, начале ХХ веков. Времена из-
менились, изменились люди, их пси-
хология, их сознание, и в творениях 
Шостаковича черты национально-
го психологического комплекса гос-

подствуют уже в  трансформирован-
ном виде, живут новой жизнью.

Чрезвычайно существенно, что 
происходит дальнейшее раскрепоще-
ние тех сил, которые называют бун-
тарскими, противленческими. Этот 
процесс идет по линии обнажения сил 
диких, порой даже грубых, в которых 
чудится нечто страшное и  разруши-
тельное, но одновременно свидетель-
ствующее и  об  огромности созида-
тельной, творящей энергии. Данная 
эмоциональная сфера в  музыке Шо-
стаковича сделалась злее, отчаяннее, 
проникнув во многие эмоциональные 
пласты его внутреннего мира. Факт 
соприкосновения со  «зверским», «из-
дерганным» несомненен, хотя оцен-
ку ему можно давать различную. 
Либо это выражение борьбы лично-
сти с внешними, чуждыми ему сила-
ми, либо как сражение в собственной 
душе человека с отрицательными на-
чалами, возбужденное в  ней окру-
жающей «битвой миров». Могущество 
Шостаковича как реалиста-психоло-
га и  в  том, что он беспощадно выпу-
стил из недр человеческого существа 
и  темные, разрушительные инстинк-
ты. Эти свойства, страшные и  угро-
жающие, в  той или иной мере при-
сутствуют в  человеческом существе. 
Но  они заслоняются и  подавляют-
ся иными, еще более эффективными 
видами энергии  — здоровой, возбу-
ждающе-радостной.

Драматические переживания, ог-
ромные по  своей напряженности, 
часто находят свою разрядку не в ко-
нечном успокоительном веселье, 
а  в  детском по  его незлобливости 
и наивности юморе. Там композитор 
обретает опору и источник общения. 
А во «взрослую» радость вплетается 
беспокойство, неустойчивость, сует-
ливость. Во  многих произведениях 
Шостаковича веселье, юмор, озор-
ство стали ощущаться как бы сквозь 
жестокость, злость (что связывает 
его с Прокофьевым и Стравинским). 
Насмешка сделалась беспощадной. 
Так возник целый ряд по-особому 
смешанных состояний, вобравших 
в себя пеструю гамму оттенков иро-
нии, острой насмешки, ласковой, 
грациозной нежности, яростного 
гнева. Подобные симбиозы приводят 
к  слиянию в  единый клубок самых 
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неожиданных жанровых структур. 
Так, скажем, в прелюдии ор. 34 «по-
воды» для юмора создает смешение 
черт веселого марша, песни, фокс-
трота и серьезного тона этюда.

На первый взгляд, в  музыке ком-
позитора царит глубокий внутрен-
ний диссонанс. Конфликтность еще 
острее проникла в  сердце человече-
ское, разъяла его. Цельность чувств, 
гармония личности ослабли. Воз-
никла как бы разобщенность разных 
сторон человеческой души. Все ста-
ло издерганнее, прямолинейнее. Ос-
новой многих сочинений стал излом. 
На многое человек смотрит ирониче-
ски. Но  даже если отвлечься от  оби-
лия явно положительных эмоций 
в музыке Шостаковича, станет ясным, 
что зачастую он утверждает отрицая.

Главное, чем дышит фортепианная 
музыка Шостаковича,  — скрещение 
силы и  излома, вернее  — ощущение 

власти огромной энергии, действую-
щей через этот излом, вопреки ему, 
если понимать его как какое-то пы-
тающееся деформировать человека 
злодейское средство. Динамизм вну-
тренних взрывов, разворотов «дикой» 
неуемной силы дает нечто бесспорно 
созидательное, наполняет жизнь ве-
ликим смыслом напряжения, борьбы 
и развития. В этом и проявляется во-
левое и жизнеутверждающее могуще-
ство искусства композитора.

Таковы, силуэтно, некоторые очер-
тания психологического комплекса 
фортепианной музыки Шостакови-
ча, при столкновении всех непривыч-
ных, казалось бы, малосовместимых 
начал несущего явные признаки 
стремлений, определяющих творче-
ские импульсы и других русских ком-
позиторов. Главным, самым могуще-
ственным предтечей Шостаковича 
обычно называют Мусоргского. И это 

справедливо. Причем, нужно иметь 
в  виду не  столько близость принци-
пов чисто языковых, формообразую-
щих (что особенно касается интона-
ционной, ритмической и  фактурной 
сфер), сколько мастерство лепки му-
зыкальных образов. А  оно нацелено 
на  самобытное воплощение идей ду-
ховного раскрепощения личности, 
высвобождения человеческого в  че-
ловеке, с  тем, чтобы по-своему ото-
зваться на тревоги века.

Шостакович показал нам, как 
стремления, о  которых шла речь, 
функционируют в  современных 
условиях. Тенденции, определяю-
щие русскую культуру столетиями, 
с яркой, революционизирующей ин-
тенсивностью раскрылись теперь. 
В них отзвук и того, чем живут люди 
всей земли. Отсюда всемирный ин-
терес к творениям великого русско-
го композитора. 
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П
ианист, солист и  художествен-
ный руководитель Саратовской 
филармонии, заслуженный ар-

тист и заслуженный деятель искусств 
России, профессор Саратовской кон-
серватории (воспитавший более 
120  учеников, работающих в  раз-
ных городах России и  за  рубежом), 
композитор (автор эстрадных песен 
и нескольких мюзиклов, идущих в те-
атрах Саратова, Самары, Омска, Ма-
гадана), редактор-составитель, автор 
вступительной статьи и  коммента-
риев тома писем Г. Г. Нейгауза («ДЕ-
КА-ВС», 2009), музыковед-просве-

титель, журналист и  музыкальный 
критик, лауреат премии Областного 
конкурса «Золотой Арлекин» в номи-
нации «За  музыкальную и  театраль-
ную журналистику» 2010 года. И все 
это  — Анатолий Иосифович Катц. 
Каждая ипостась его творческой 
личности вполне могла  бы стать те-
мой отдельного разговора, но в рам-
ках издания, представляющего боль-
шой пианистический мир, в  центре 
«портрета» неизменно оказывает-
ся рояль, который, впрочем, и  так 
в центре вселенной Анатолия Катца. 
Но даже в этом случае статья вполне 

могла  бы называться «Пианист без 
границ», потому что в течение своей 
долгой артистической жизни Анато-
лий Иосифович Катц освоил многие 
жанры академического и  эстрадно-
го направлений как солист, концерт-
мейстер, ансамблист, импровизатор, 
джазовый музыкант…

Анатолий Катц  — безусловно, 
один из  наиболее ярких предста-
вителей фортепианного Сарато-
ва, города с  вековыми традициями 
фортепианного исполнительства, 
в  котором он (коренной ленингра-
дец, блокадник) более полувека на-

Катц, который…
сам по себе

«Мы хорошо знаем этого пианиста.
У всех музыкантов, в том числе и у меня,
он вызывает чувство глубокого удовлетворения.
Чистокровный, настоящий музыкант,
прекрасно владеющий инструментом…»

Г. Г. Нейгауз
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ПОРТРЕТ

зад оказался силой обстоятельств, 
за это время сроднился с ним и пред-
ставляет его везде, где приходится 
бывать с концертами и мастер-клас-
сами. Его имя в Саратове пользуется 
огромным авторитетом и  любовью, 
здесь у него — своя публика, в зерка-
ле которой, как известно, отражает-
ся облик самого артиста. В основном 
это  — интеллигентская среда, ухо-
дящее поколение «старой гвардии», 
которую в  искусстве А. Катца при-
влекает прежде всего доверитель-
ность интонации, преодолевающей 
расстояние между залом и  сценой, 
где артист «на  метр выше всех» 
(А. К.). Причем этот особо ценимый 
тон задушевного общения свойстве-
нен Анатолию Катцу и  когда он иг-
рает, и  когда говорит. А  чаще всего 
в Саратове он играет и говорит одно-
временно, являясь создателем даже 
не  столько филармонического або-
немента, сколько жанра под назва-
нием «Встречи у рояля с А. Катцем». 
Именно интеллигентность и  сопут-
ствующая ей утонченность, глубина, 

сердечность выражения, отсутствие 
внешней броскости, эффектности 
выделяет искусство А. Катца, созда-
ет ему «нишу», сообщая выступле-
ниям Анатолия Иосифовича особую 
ауру притягательности.

Каждый артист уникален по-сво-
ему, и это «свое» есть главный пред-
мет забот журналиста, пытающего-
ся «разъять» пианиста «на  части», 
понять, из  чего складывается его 
искусство. Прежде всего это  — 
учителя, которых Анатолий Катц 
вспоминает с благодарностью и лю-
бовью: О. В. Малышева, препода-
ватель детской музыкальной шко-
лы Ленинграда,; Э. И. Штейнбок, 
наставник в Центральной школе-де-
сятилетке при Ленинградской кон-
серватории («Она была педагогом 
очень жестким, но  я  ей благода-
рен на  всю жизнь, потому что она, 
во‑первых, научила меня занимать-
ся, во‑вторых, проходила со  мной 
много самых разных сочинений»); 
профессор Саратовской государ-
ственной консерватории А. О. Са-

тановский, у  которого А. И. Катц 
учился с  1955  по  1960  год («за-
мечательный человек и  педагог, 
очень хороший пианист»); профес-
сор Московской консерватории 
Н. П. Емельянова, под руководством 
которой он проходил аспиранту-
ру («Она сейчас, конечно, забыта, 
но в свое время была очень известной 
пианисткой  — дипломант Второ-
го международного конкурса имени 
Ф. Шопена в  Варшаве; запись «Исла-
мея» в  ее исполнении  — совершенно 
фантастическая!»).

Творческую судьбу Анатолия 
Иосифовича во  многом определи-
ла встреча со  Святославом Нико-
лаевичем Кнушевицким, который 
принимал у  него Государственный 
экзамен в  Саратовской консервато-
рии и  направил его в  аспирантуру. 
Кстати, аспирантский экзамен ока-
зался труднейшим испытанием  — 
пришлось выдержать конкуренцию 
с  выпускниками Московской кон-
серватории того года  — В. Ашкена-
зи, М. Мдивани, В. Шацким, Г. Егиа-
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заровой. Когда выяснилось, что он 
поступил, ему неожиданно пред-
ложили выбор: Софроницкий или 
Емельянова? («Софроницкий был для 
меня настолько велик и  гениален, 
что я  безумно испугался, я  совсем 
не  его плана музыкант; как в  сти-
хах Г. Поженяна, «я  — другое дере-
во», и предпочел Емельянову»). А чуть 
позже Святослав Николаевич пред-
ложил Анатолию Катцу, который 
к тому времени уже второй год рабо-
тал концертмейстером в классе про-
фессора Б. В. Беленького на  кафедре 
Д. Ф. Ойстраха, а  в  консерваторские 
годы, переиграл практически весь 
виолончельный репертуар вместе 
с  прекрасным саратовским виолон-
челистом  Львом Гохманом, поехать 
с ним на гастроли по стране.

Это сотрудничество стало на-
стоящим даром судьбы, и  хотя оно 
продолжалось всего около двух 
лет, «каждая минута, проведен-
ная с  Кнушевицким, запомнилась 
на  всю жизнь» (А. К.). Сознавал  ли 
тогда Анатолий Иосифович свою 
причастность к легенде? Скорее, его 
захватило живое общение с  одним 
из  величайших музыкантов совре-
менности, совместное музицирова-
ние с  которым было для него одно-
временно и счастьем, и школой (они 
вместе играли сонаты Бетховена, 
Брамса, Рахманинова и  Бриттена, 
концерт Дворжака и множество пьес 
малых форм). А поскольку Святослав 
Николаевич был частью знаменито-
го на весь мир трио Ойстрах — Кну-
шевицкий  — Оборин, А. Катц мог 
с  самого близкого расстояния на-
блюдать творческий процесс и  это-
го уникальнейшего ансамбля, пере-
ворачивая ноты  Льву Николаевичу 
Оборину на  репетициях и  концер-
тах, впитывая все, что способны 
были ухватить глаза и  уши, пытли-
вый ум и восприимчивая душа.

Карьеру пианиста А. Катц начал, 
фактически, войдя в  историю как 
«последний концертмейстер Кнуше-
вицкого», но  не  это обеспечило ему 
известность в  кругах профессиона-
лов самого высокого класса, которые 
хотели с  ним работать. Его партне-
рами после Кнушевицкого были вио-
лончелисты Михаил Хомицер, Ната-
лья Шаховская, Валентин Фейгин; 

скрипачи Виктор Демченко и Лиана 
Исакадзе; Марина Мдивани и Нико-
лай Петров в фортепианных дуэтах;  
позже, в начале 70‑х — Игорь Ойст-
рах и приезжавший в Саратов Мсти-
слав Ростропович. Кнушевицкий 
открыл в нем великолепного ансамб-
листа, умеющего слышать и  чув-
ствовать партнера, предугадывать 
ход его мысли, откликаться и  идти 
за  смычком. А  знание репертуара 
и умение бегло и очень точно, прак-
тически без потерь, читать с  листа 
позволяли работать «на  подхвате», 
что сделало его совершенно незаме-
нимым человеком, когда сию мину-
ту был необходим концертмейстер 
(во время «праздничной кампании» 
или на  чьем-нибудь мастер-классе 
за рубежом), и нужно было выходить 
и играть без репетиции («… мне ста-
вили ноты и говорили, как в знаме-
нитом номере у Винокура: «Здесь иг-
рать, здесь не играть»…»).

В жизни человек «совершенно ре-
альный» (А. К.), в  музыке он  — ро-
мантик. Его пианизм — исконно ро-
мантической природы, лишенный 
экстравертности, широты и размаха 
«большого» концертного стиля, от-
меченный поэтизацией звука, куль-
том его красоты, умением мастерски 
использовать весь диапазон тембро-
вой палитры фортепиано. Даже в до-
статочно виртуозных вещах он умуд-
ряется не подчеркивать, а оставлять 
в  тени виртуозное начало. Труд-
но представить, что когда-то он мог 
быть жестким технарем за  роялем: 
качества блестящего виртуоза в нем 
стремился развивать Сатановский, 
и, не  обладая ими, Катц не  стал  бы 
в  свои аспирантские годы лауреа-
том Всероссийского, Всесоюзного 
и  международного конкурсов (по-
следний  — имени Сметаны в  Пра-
ге, 1963). При этом он никогда не за-
нимался чистой техникой, в юности 
почти мало играл гаммы, а однажды 
вообще публично признался, что 
«не  имеет представления о  необхо-
димых пианисту 11 видах арпеджио».

И это вовсе не  пренебрежение 
первой заповедью пианиста, посто-
янным ежедневным тренингом ап-
парата. Для Анатолия Катца совер-
шенно немыслимо существование 
в  безинтонационном пространстве 

музыкального звучания. Интони-
рование для него  — первое и  важ-
нейшее условие прикосновения 
к  клавиатуре. В  этом плане он  — 
адепт классической школы, к  кото-
рой принадлежат его любимцы Ар-
тур Рубинштейн, Клаудио Аррау, 
Эмиль Гилельс, Святослав Рихтер, 
Элисо Вирсаладзе, Григорий Со-
колов, Николай Петров. А. Катц: 
«Я  не  могу никак приучить студен-
тов к тому, что никто не отменял 
в  исполнительском искусстве поня-
тие «интонация» в смысле характе-
ра высказывания. Почему оно исчезло 
из  исполнительской культуры? Для 
своих учеников я  придумал упраж-
нение: сыграть — то есть «прогово-
рить», проинтонировать  — какую-
нибудь тему, хотя  бы первую фразу 
«Баркаролы» Чайковского, в  разных 
интонациях  — язвительно, мрач-
но, ностальгически… И  студенты 
откликаются, начинают думать 
и  действовать. И  оказывается, ин-
тонирование — это физический про-
цесс: голова дает приказ, и рука вы-
страивается совершенно особым 
образом. Язвительная интонация 
заставляет пальцы «гримасничать» 
в высокой позиции, мрачная пригиба-
ет руку, наливая ее «свинцом»… ».

Подчеркнутая интонация  — это, 
безусловно, проявление личности 
исполнителя, его отношения к тому, 
что он играет. В  этом плане А. Катц 
категорически возражает против 
весьма распространенной оценоч-
ной формулировки по  поводу ин-
терпретации: «Это не  Моцарт (Бах, 
Бетховен…)». Для него существуют 
лишь критерии логичности — нело-
гичности, допустимости  — недопу-
стимости: «У  меня когда-то была 
идея: в  первом отделении концерта 
сыграть несколько прелюдий и  фуг 
Баха, а  во  втором сыграть эти  же 
прелюдии и фуги, но в другой агогике, 
с другими штрихами, другой динами-
кой… Ведь Бах тем и велик, что ин-
терпретации его сочинений имеют 
неограниченное число вариантов».

Быть личностью за  роялем для 
Анатолия Катца означает не  просто 
«играть не  как все» (не  по  Муджел-
лини), но  прежде всего думать, вни-
кать, постигать и  пропускать через 
собственное художественное созна-
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ние то, что написал автор, в пределах 
стиля, программы, биографическо-
го или психологического контекста 
исполняемого сочинения. Он играл 
17  сонату Бетховена, написанную 
в  один год с  Гейлигенштадским за-
вещанием, как «прощальную», воз-
можно, последнюю сонату великого 
мастера, развенчав прочно прикреп-
ленный к  ней «посторонний» образ 
«Бури» Шекспира. «Быдло» Мусорг-
ского в его трактовке — пьяное буй-
ство русского мужика, где пианист 
позволяет себе свободную агогику, 
предваряющий бас  — это одновре-
менно и «картинка», и символическое 
обобщение русской горемычности 
и  «безбашенности», «видя которую, 
Мусоргский доходит до того, что по-
трясает кулаками от  боли и  горечи 
в следующей — единственной минор-
ной — «Прогулке»» (А. К.).

Принцип самовыражения он до-
водит даже не  столько до  роман-
тической, сколько до  импрессио-
нистической крайности (если это 
«не  разрушает авторской логики 
произведения»  —  А. К.), вот почему 
концертное выступление для него — 
высказывание в  контексте сего-
дняшнего дня и даже минуты: «Весь 
«ужас» нашей профессии заключа-
ется в  том, что наше искусство  — 
единственное из всех, развивающееся 
во времени, а не в пространстве. Если 
я  что-то забыл в  картине Айвазов-
ского, я могу пойти в музей и посмо-

треть. А  если кто-то мне скажет: 
«Вчера на  Вашем концерте я  неча-
янно отвлекся и  пропустил пол-ма-
зурки Шопена, Вы не  могли  бы еще 
раз ее сыграть?», — я отвечу: «Могу». 
Но  я  уже по-другому сыграю, пото-
му что сегодня у  меня  — другое на-
строение и  самочувствие, на  улице 
погода другая…».

И каждое выступление — это обя-
зательно театр («Вы никогда не  за-
думывались над тем, почему наша 
профессия называется «и  г р а  т ь» 
на  рояле?»  —  А. К.), в  котором «че-
ловек, сидящий за  роялем, «сочи-
няет» музыку Моцарта, пользуясь 
своим дыхательным, зрительным 
и  слуховым аппаратом, — музы-
ку, которую вчера вечером написал 
никому не  известный композитор, 
мой близкий друг Моцарт, и она так 
мне понравилась, что я  за  ночь вы-
учил и  сегодня играю впервые. Ис-
кусство по  А. Катцу  — в  том, чтобы 
осмыслить каждую фразу, каждый 
пассаж как личность, каждый моду-
ляционный ход, мелодический по-
ворот, динамический нюанс, каж-
дое subito  — как событие, логичное 
и  непредсказуемое одновременно. 
Причем «когда говорят об  исполни-
тельском театре, это ни в коем слу-
чае не  внешняя экспрессия, со  вски-
дыванием рук и  головы  — только 
внутреннее состояние». Анатолий 
Иосифович за  роялем  — почти пол-
ная внешняя неподвижность, пре-
дельная собранность, зрительная 
и  слуховая сосредоточенность, пол-
ное отсутствие внешней «картин-
ной» пластики и абсолютно «говоря-
щие» и «действующие» пальцы.

Излюбленный метод Анато-
лия Иосифовича в  работе со  сту-
дентами  — импровизация в  рам-
ках заданного музыкального текста, 
не  дидактическое его разучивание, 
а  творческое изучение, по  прин-
ципу предлагаемых обстоятельств 
(«что могло  бы быть, если  бы ком-
позитор пошел в  другую тональ-
ность…»), что позволяет ощутить 
непосредственное дыхание произ-
ведения, помогает в  буквальном 
смысле «прикоснуться» к  мысли ав-
тора, почувствовать ее живое дви-
жение. Но не только в классе А. Катц 
прибегает к  импровизации: он мо-

жет целый вечер импровизировать 
на темы, полученные от слушателей 
из зала, соединяя в одно целое клас-
сику, джаз, эстрадно-бытовую стили-
стику, находя неожиданные интона-
ционные параллели в музыке разных 
культур и  эпох. За  это его особенно 
любят в  Италии, где старинная тра-
диция импровизации на  сцене, по-
зволяющая «окунуться» в  XVIII  век, 
жива и поныне. А у себя дома, в Сара-
тове, в этом же амплуа он выступил 
на фестивале документального кино 
«Саратовские страдания  — 2009», 
озвучив в  качестве тапера фильмы 
немецкого режиссера Э. Любича.

Анатолий Катц как пианист ро-
мантического наклонения соверше-
но естественно отдает предпочтение 
репертуару XIX века. Но при том, что 
на  первом месте у  него Шуберт, Шо-
пен, Брамс, он является необыкно-
венно разносторонним музыкантом, 
совмещающим весьма отдаленные 
стили — от «клавесинистов и импрес-
сионистов» (название одной из  его 
программ) до  современных россий-
ских авторов (Щедрин, Слонимский, 
Уствольская, Сильвестров, Худо-
лей), включая пианистический аван-
гард, преимущественно оркестровый 
(он первым в  России исполнил Сим-
фонию для фортепиано с  оркестром 
Бернстайна «Век тревог» и  «Ritmicа 
ostinatа» Акиры Ифукубы, впервые 
представил саратовской публике Кон-
церт Шенберга для фортепиано с ор-
кестром, «Турангалиллу» Мессиана, 
Четвертую симфонию Шнитке).

И, внося последние штрихи 
к  портрету, закончим его в  стиле 
самого Анатолия Катца, который 
не любит громких окончаний, его же 
«тихим и  внятным словом» о  том, 
для чего он выходит на эстраду: «Как 
говорила Марина Цветаева, «эстра-
да»  — от  слова «радость»… Я  нико-
гда не  стремился потрясти публику 
виртуозным или трагедийным на-
чалом  — это не  в  моем характере, 
не в моем жанре, не в моей менталь-
ности. Я для себя определил свою за-
дачу так: я хочу, чтобы слушатель за-
думался, просто посидел и подумал 
о себе, о жизни, о мире, о себе в этом 
мире и о мире в себе…» 

Наталия КОРОЛЕВСКАЯ
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С
реди особенно ожидае-
мых мною концертов в се-
зоне 2010–11 были соль-

ные вечера Маурицио Поллини, 
который отменил свое амери-
канское турне в связи с болез-
нью; Мюррея Перайи, который 
также отменил весь американ-
ский сезон в связи с необходи-
мостью лечить руку, и Нельсо-
на Фрейре, который отменил 
выступление из-за тендони-
та правой руки. Меня несколь-
ко удивили Поллини и Перайя. 
Три вечера Поллини в Карнеги-
Холле приходились на  тот  же 
период, что и  его беспреце-
дентный цикл из  пяти клави-
рабендов в  Southbank Centre 
в Лондоне. И эти пять концер-
тов состоялись, вызвав во-
сторженный прием публики. 
А  апрельский вечер Перайи 
был отменен буквально через 
несколько дней после концерта 
с такой же программой в Лон-
доне, отрецензированной бри-
танскими критиками в  восхи-
щенных тонах.

Не могу сдержать изум-
ления: неужели Нью-Йорк 
(читай, США) менее важное 
и  притягательное место для 
выступления, нежели Лондон 
(и Европа)? Эта мысль, в свою 
очередь, заставила меня за-
думаться о  других пиани-
стах, которыми я  восхища-
юсь и  об  отсутствии которых 
в  американских концертных 
залах скорблю. Это Кристи-
ан Цимерман, который по-

клялся не  выступать в  США, 
ибо не согласен с внешней по-
литикой страны, и  пока свое 
обещание не  нарушает; это 
Аркадий Володось, которо-
го американская критика од-
нажды «разрекламировала» 
как конкурента Евгению Ки-
сину и который последний раз 
был в США в 2004; это Григо-
рий Соколов, которого евро-
пейские знатоки сравнивают 
с Гилельсом и Микеланджели 
и  чье пренебрежение к  США 
сродни отношению к  этой 
стране Цимермана. В  течение 
первых 30  лет своей карьеры 
он лишь 6 раз побывал в Аме-
рике, последний визит состо-
ялся 13 лет назад.

Когда-то пианисты игра-
ли более существенную роль 
в музыкальной жизни Амери-
ки. Я  вспоминаю восторжен-
ную рецензию The New York 
Times на  концерт Гилельса 
в 1964 году. В том же сезоне, 
помимо Гилельса, я  слушал 
Кемпфа, Рубинштейна, Сер-
кина, Фляйшера, Огдона, Аш-
кенази, Рихтера и Горовица — 
и  подобные «предложения» 
были типичными для Нью-
Йорка в  течение нескольких 
десятилетий как до, так и по-
сле Второй мировой войны.

Значимость Нью-Йорка как 
центра фортепианного искус-
ства в те годы частично была 
своего рода «случайностью 
истории». Во‑первых, револю-
ция 1917 года, а затем и Пер-
вая мировая война заставили 
эмигрировать в США важней-
шие фигуры: это Рахманинов, 
Зилоти, Йозеф и  Розина Ле-
вины, Габрилович, Фридхайм, 
Годовский, Гофман. Чуть бо-
лее, чем 25 лет спустя господ-
ство нацистов в  Европе ста-
ло причиной появления в США 
выдающихся пианистов и  пе-

дагогов: Шнабеля, Рубин-
штейна, Горовица, Серкина, 
Морица Розенталя, Робер-
та и  Габи Казадезюсов, Эгона 
Петри. Частично результатом 
этих волн эмиграции стало 
рождение двух выдающихся 
поколений пианистов: первое 
поколение включало в  себя 
Жоржа Боле, Уильяма Кэпел-
ла, Юлиуса Катхена, Леона 
Фляйшера, Байрона Джани-
са и Вэна Клайберна; появле-
ние второго поколения случи-
лось через 20 лет — Мюррей 
Перайя, Гарик Ольссон, Анд-
ре Уоттс, Миша Дихтер, Антон 
Куэрти и  Петер Серкин. США 
из  приюта для европейских 
пианистов превратились в на-
стоящий источник новых пиа-
нистических сил.

Сегодня больше денег 
можно заработать в  странах 
Западной Европы. Почти все 
молодые пианисты, получив-
шие образование в США и на-
ходящиеся сегодня на  взле-
те своей карьеры, родились 
за пределами Америки и, воз-
можно, встречают более го-
рячий прием на  родине. Это 
Лан Лан и Хаочен Жан из Ки-
тая и Джойс Янг из Южной Ко-
реи. Единственная сравнимая 
с  ними фигура  — это амери-
канец по рождению и по обра-
зованию Джонатан Бисс.

К сожалению, есть еще 
один фактор, который нельзя 
сбрасывать со  счетов: упор-
ный провинциализм, который 
превалирует в  ряде регионов 
США  — убежденность в  том, 
что все американское или то, 
что считается американским, 
является лучшим в мире.

13 лет назад я брал интер-
вью у  Валерия Гергиева. Это 
происходило во  время лан-
ча в  ресторане, маэстро был 
в сопровождении своего аме-

риканского менеджера. Когда 
Гергиев на  несколько минут 
отлучился к друзьям за сосед-
ний столик, его менеджер от-
вела меня в  сторону и  спро-
сила: почему Гергиев настоял 
на том, чтобы в качестве соли-
ста в  его программах с  Нью-
Йоркским Филармоническим 
оркестром выступил русский 
пианист, фамилии которого 
она (менджер!) не знает.

Я объяснил, что европей-
ские музыканты и  знатоки 
музыки считают этого пиа-
ниста — Григория Соколова — 
одним из самых выдающихся 
интерпретаторов наших дней.

«Если он такой великий, — 
удивилась менеджер, — то-
гда почему я  о  нем никогда 
не слышала?!» 

Американская мечта?
Стивен Уиглер размышляет, почему 

США утратили привлекательность для 
гастролирующих пианистов

Мюррей Перайя

Маурицио Поллини

Григорий Соколов
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Н
едавняя рецензия 
Washington Post на  кон-
церт Дениса Мацуева за-

ставила меня поразмышлять 
о  том, существуют  ли нацио-
нальные фортепианные школы 
сегодня (особенно это касает-
ся так называемых «русской» 
и «советской» школ) столь же 
отчетливо, как несколькими де-
сятилетиями ранее. Критик Ро-
берт Бэтти начинает рецензию 
так: «Постараюсь избежать 
надоевших клише о  крепких 
русских медведях за  роялем, 
о технической подготовке в со-
ветском стиле и  о  мускулах 
без мозгов». И после этого он 
переходит к  использованию 
именно этих клише, оценивая 
исполнение Мацуевым произ-
ведений Шуберта, Бетховена, 
Листа и Рахманинова.

Игра Мацуева была превос-
ходна — но к этому я вернусь 
позже. У  меня другой вопрос: 
что  же именно звучало для 
критика Бэтти так по-русски 
в  игре Мацуева? Единствен-
ное, что пришло мне в  голову 
в качестве ответа: может быть, 
потому что это была большая 
игра большого человека? (Рост 
Мацуева — более 6 футов).

В последние несколько ме-
сяцев я слушал американских, 
французских, русских и одно-
го китайского пианиста. Между 
ними были сходства и  разли-
чия, но я не возьмусь за опре-
деление их принадлежности 
к национальным школам.

Поскольку 2011  год — год 
Листа, то я посетил несколько 
монографических программ, 
в том числе, послушал четыре 
интерпретации Сонаты h‑moll. 
Американец Андре Уоттс пред-
ставил эту сонату именно так, 
как критик Бэтти отзывается 
об игре Мацуева: окраска, в ко-
торой преобладают «тяжелые 
басы», «нетерпение на нижних 
динамических уровнях», «не-
внимание к акцентам и метру».

Днем раньше в  Вашинг-
тоне эту сонату исполнял Ев-
гений Кисин  — в  удивитель-
но элегантной манере, темпы 
и динамические оттенки были 
точными и  смелыми. Соната 
предстала во всем своем нар-
ративном размахе.

Игру Кисина неизменно на-
зывают русской. Если это дей-
ствительно так, то  почему вы-
ступавший в Вашингтоне двумя 
месяцами позднее Пьер-Лоран 
Эмар, ведущий французский 
пианист, продемонстрировал 
в листовской сонате те же каче-
ства, что и Кисин? Может быть, 
немного менее виртуозно.

Элен Гримо представи-
ла в  Нью-Йорке программу 
из произведений Моцарта, Бер-
га, Бартока и  Листа, назвав 
ее «Музыкальное путешест-
вие по  Дунаю». Саму програм-
му не  назовешь типичной для 
французского исполнителя. Ин-
терпретация  же Гримо обна-
руживала весьма небольшое 
сходство с  манерой соотечест-
венника: Соната Листа прозву-
чала более свободно и даже ри-
скованно. Более ожесточенно 
и менее элегантно, чем у Кисина.

Можно даже поспорить, 
что француженка показала 
качества, которые можно на-
звать «русскими», в  то  время 
как 39‑летний русский пиа-

нист показал качества более 
«французского свойства».

В прошлом сезоне я  так-
же послушал концерты Рах-
манинова в  исполнении трех 
пианистов. Это родившийся 
и до 14 лет проживший в Рос-
сии, а  затем получивший му-
зыкальное образование в США 
Кирилл Герштейн (Первый кон-
церт); родившаяся в  Китае 
и с 15 лет обучавшаяся в США 
Юджа Ван (Второй концерт) 
и  родившийся и  получивший 
образование в Москве Николай 
Луганский (Второй концерт). 
Все трое играли Рахманино-
ва, демонстрируя прочную, как 
скала, технику, очарователь-
ный звук и  безупречный вкус. 
Несмотря на  это, незабывае-
мой для меня стала интерпре-
тация Луганского. Может  ли 
превосходство Луганского 
быть отнесено к  его россий-
скому образованию? Едва ли. 
Есть пианист, сходство которо-
го с  Луганским (даже по  воз-
расту) очевидно: это норвежец 
Лейф Ове Андснес.

Теперь обратимся к  соль-
ному концерту американца 
Джонатана Бисса: произведе-
ния Яначека, Беховена и  Шу-
мана. Был и размах, и краски. 
В целом, упрекнуть не за что, 
но не хватало индивидуально-
сти и оригинальности.

Несмотря на  то, что неко-
торым слушателям клавира-
бенд Мацуева мог показаться 
чересчур «наступательным», 
в  нем изобиловали именно те 
качества, которых так не  хва-
тало Биссу. Мацуев — виртуоз 
со стальными пальцами, огнем 
в  сердце и  аппетитом к  тяже-
ловесному репертуару. В  «Ме-
фисто-вальсе» № 1 Листа были 
ошеломляющие сонорные на-
ходки, во  Второй сонате Рах-

манинова было «воздвигнуто» 
сооружение поистине симфо-
нических масштабов. В  то  же 
время, Мефисто-вальс отли-
чался изменчивостью ритма 
и лиричностью в средней части, 
а  великолепный «лязг» в  рах-
маниновской сонате был оправ-
дан ее героическим духом.

Русский пианизм подра-
зумевает многие качества, 
но  и  Мацуева, и  Луганского, 
и  Кисина объединяет, прежде 
всего, бесспорное мастерство, 
интеллигентность и  индиви-
дуальность. Эти  же характе-
ристики я слышал после кон-
цертов Эмара и  Гримо. Это те 
качества, которые объединя-
ют всех выдающихся пиани-
стов, независимо от их нацио-
нальной принадлежности. 

DIGEST

Пьер-Лоран Эмар

Николай Луганский

Денис Мацуев

Национализм умер?
Изобилие замечательных концертов 

заставило Стивена Уиглера задуматься: 
уместно ли сегодня говорить о национальных 

фортепианных школах
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Р
оль детского ансамблевого му-
зицирования в  музыкальном 
развитии ребенка и  подростка 

общеизвестна. Совместное творче-
ство, радость игры (в обоих смыслах 
этого слова), ощущение себя частью 
целого  — весь этот неповторимый 
спектр эмоций «партнерства» ро-
ждает чувство сопричастности к ис-
кусству даже у  тех, кто делает пер-
вые шаги на музыкальном поприще. 
ФА1 в  этом смысле занимает осо-
бое место. Контакт с  партнером те-
сен, как ни  в  каком другом виде 
ансамбля (имею в  виду, в  первую 
очередь, конечно, четырехручный 
ансамбль), юный пианист играет 
вместе со своим «коллегой» по музы-
кальной специальности, что вызыва-
ет и естественное чувство взаимной 

1    К традиционной для нашей рубрики аббревиатуре ФА 
(фортепианный ансамбль) и ФД (фортепианный дуэт) мы добав‑
ляем в этой статье еще ДФА (детский фортепианный ансамбль) 
и ДФД (детский фортепианный дуэт).

конкуренции, и  особый, «профес-
сиональный» интерес к его (партне-
ра) достижениям.

Все сказанное относится к  лю-
бому виду детского музицирования 
в ФА: и в классе, где партнером может 
быть и соученик и учитель, и дома, 
где за  роялем вдвоем с  подростком 
сидит его родитель или брат/сестра 
вне зависимости от уровня их форте-
пианной подготовки.

Но обе эти ансамблевые «мо-
дели»  — школьная и  домашняя  — 
ограничиваются интровертной 
направленностью процесса музици-
рования и не претендуют на публич-
ность. Собственно, история жанра 
четырехручного дуэта2  — в  целом, 
а  не  только детского  — базирует-
ся именно на идее интровертности, 
т. е. в  данном случае  — игры «для 

2    В дальнейшем изложении речь пойдет, в основном, 
именно об игре на одном инструменте, а случаи двухрояльного 
ДФА будут оговариваться особо.

себя». Экстравертные возможности 
ФА (не  только «вдвоем на  людях», 
как это называют теоретики жанра, 
но  и  «вдвоем для людей», добавим 
мы) стали осознаваться лишь в  по-
следней трети XX века, а по отноше-
нию к дуэту детей — еще позже.

Хотя публичные выступления 
детских дуэтов, в первую очередь, се-
мейных (братья — сестры) — неотъ-
емлемая часть истории жанра

Из истории ДФД
Вспомним, что первым извест-

ным нам публичным выступле-
нием ФД было как раз детское ис-
полнение: 9‑летний Вольфганг 
и  13‑летняя Анна Мария Моцарты 
играли C‑dur’ную Сонату для кла-
вира в  четыре руки Вольфганга (К. 
19d). 13  мая 1765  года  — дату по-
следнего лондонского концерта, вхо-

На сцене – детские дуэты

ДУЭТ
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дившего в  европейское турне му-
зыкальной семьи, таким образом, 
можно считать днем рождения жан-
ра ФА в целом и его концертной ис-
тории в частности.3

Примечательно, что в  газетном 
отзыве об  этом концерте детская 
четырехручная игра на  одном ин-
струменте ставилась в  ряд с  таки-
ми «чудесами», как исполнение, 
не глядя на клавиши (через носовой 
платок). Это еще раз подчеркивает 
уже высказывавшийся мною тезис 
о некоем «трюковом начале», зало-
женном в природе ФА, его «загадоч-
ной ауре». В  еще большей степени 
этот «фокус» воздействует на  пуб-
лику, когда в роли «кудесников» вы-
ступают дети.

Когда в первой половине XIX века 
в  России, наряду с  развивающимся 
дуэтным домашним музицировани-
ем, начинают появляться и  первые 
концертирующие ансамбли, ими 
оказываются именно дети. Это  — 
юные сестры Цынтль (1800‑е годы) 
и  сестры Погожевы (1840‑е годы), 
фортепианные «подвиги» которых 
не  раз отмечались в  русской перио-
дике тех лет.

И все  же отдельные сенсаци-
онные выступления детских ФА 
в XVIII–XIX веках не стали характер-
ным атрибутом концертной жизни 
ни в России, ни на концертных эст-
радах других стран. Ранняя профес-
сионализация, широкое распростра-
нение фортепианного образования, 
внедрение системы многоэтапной 
подготовки исполнителей  — все 
это способствовало более спокойно-
му восприятию детских дуэтов, пре-
вращению их из «невиданного чуда» 
в  обязательный (в  нашей стране) 
элемент профессионального форте-
пианного обучения, вспомогатель-
ное средство для общемузыкально-
го развития. Добавим к тому же, что 
наиболее естественным видом ФД 
для юных пианистов является, ко-
нечно, четырехручный ансамбль, 
а  концертирующие дуэты на  протя-
жении почти всего XX века отдавали 
безоговорочное предпочтение двух-

3  Современные исследования доказывают, что это был 
именно открытый для широкой публики концерт, на который про‑
давали билеты. Англия была первой страной, где стали прово‑
диться общедоступные концерты. Широко распространенная ле‑
генда об исполнении братом и сестрой Сонаты в 4 руки перед 
королевской четой ныне не подтверждается.

рояльному исполнительству  — еще 
одна причина размежевания дет-
ских дуэтов с концертной сценой.

Перемены стали происходить 
лишь с  1990‑х годов и  обусловлены 
несколькими причинами.

Одна из них отражает глобальные 
процессы в культуре XXI века. Появ-
ление и распространение Интернета 
привело, в  частности, и  к  заметной 
тенденции выносить события част-
ной жизни на публичное обозрение. 
Безбрежный океан You Tube стал за-
полняться и  многочисленными об-
разцами детского музицирования, 
причем, в  значительной части  — 
фортепианными ансамблями.

Детские дуэты 
на You Tube

Конечно, среди них немало об-
разцов того «внутрисемейного» му-
зицирования, которое полностью 
вписывается в  рубрику «домашних 
радостей». Представлены в You Tube 
примеры и  «внутриклассной» ан-
самблевой игры как элемента му-
зыкального воспитания в  педаго-
гическом процессе, которые тоже 
не  претендуют на  художествен-
но-исполнительскую значимость. 
Но  многие записи сделаны непо-
средственно с  детских концертов 
разных уровней  — от  «отчетных» 
в  залах школы (колледжа) до  пре-
стижных сцен городского уровня — 
концертных, филармонических, те-
атральных. Чем выше значимость 
концерта, тем, естественно, и  выше 
исполнительский уровень юного ан-
самбля, но  для нас важнее другое: 
тем больше приближается этот но-
мер к шоу.

Одно из  самых «проверенных» 
средств  — увеличение количества 
роялей и  пианистов. Если первое 
все  же имеет естественное огра-
ничение (хотя организаторы по-
добных шоу стремятся к  максиму-
му: ансамбль 3‑х фортепиано ныне 
считается уже едва  ли не  «камер-
ным» составом, 6 и более пользуют-
ся большим спросом), то количество 
пианистов возрастает уже поистине 
беспредельно4.

4    Правда, взрослые ФА в этом плане превосходят сей‑

Другим, более «профессиональ-
ным» элементом шоу становится 
сам текст исполняемого произведе-
ния. Аранжировщики стали, напри-
мер, вполне в духе эпохи постмодер-
низма, прибегать к вставкам в текст 
одной пьесы фрагментов из  другой. 
Вот характерный пример: 9 юных де-
вушек за тремя роялями в 18 рук иг-
рают обработку Вальса Равеля, в ко-
торой в одном из эпизодов внезапно 
появляются темы шопеновских 
вальсов (но и здесь они идут по пути 
старших и знаменитых5).

Исполняются, как правило, 
многорояльные переложения по-
пулярной классики, хотя здесь по-
явились и  свои собственные «шля-
геры». Одним из самых популярных 
в  последние годы стала «Шампан-
ская токката» американского дет-
ского композитора Уильяма Джил-
лока для двух фортепиано в  8  рук, 
звучащая в  различных детско-юно-
шеских исполнениях, в  том числе 
и на 10 роялях, практически на всех 
континентах.

Словом, наставники детских ФА 
все чаще используют опыт дуэти-
стов‑«эксцентриков», учитывая со-
временную конъюнктуру «музы-
кального рынка» и, тем самым, 
косвенно определяя вектор разви-
тия жанра в будущем.

Другая причина повышения ин-
тереса к ДФД — самая очевидная — 
появление детских дуэтных кон-
курсов. Все расширяющийся поток 
детских музыкальных конкурсов 
на  рубеже  XX–XXI  веков добрался 
и  до  отдаленного островка ФА. Кон-
курсный статус «подсобного» пред-
мета в  программах ДМШ заставил 
многих педагогов по-иному взгля-
нуть на  достижения своих учени-
ков в этой дисциплине. Концертный 
отбор предъявлял более высокие 
профессиональные требования, 
«школьная» модель дуэтного музи-
цирования начала  — нет, конечно, 
не вытесняться, но — соседствовать 
с «концертной».

час своих юных коллег: You Tube предлагает, например, несколь‑
ко концертных номеров «фортепианного коллектива» из 22 пиа‑
нистов за двумя роялями (точнее уже – не только «за», но и 
«под», «над», «около» и т. д.), есть образцы и 20-рояльных ан‑
самблей.

5  Марта Аргерих, исполняя в Токио Тройной Концерт Мо‑
царта К. 242 вместе с сыновьями Фридриха Гульды – Полем и 
Рико, вставляла в каденцию фрагменты из других моцартовских 
фортепианных концертов.
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Детские дуэтные 
конкурсы. «Брат 
и сестра»

Сегодня фортепианный мир 
не  может пожаловаться на  недоста-
ток детских и  юношеских дуэтных 
конкурсов  — от  международных 
до  региональных, от  смешанных 
(различные исполнительские но-
минации) до  сугубо специальных 
(только ФД).

Юные ансамбли принимают уча-
стие в младших группах «чисто дуэт-
ных» конкурсов (Каунас, до  15  лет), 
в  дуэтных номинациях юноше-
ских фортепианных конкурсов (Ал-
бена, Белград, итальянский город 
Барлетта), в  тех конкурсах с  номи-

нацией «фортепианный дуэт», где 
нижний возрастной ценз позво-
ляет это (им.  Шостаковича в  Мо-
скве  — от  14  лет, им.  Юдиной 
в Санкт-Петербурге — от 16 лет). Все 
перечисленные конкурсы имеют ме-
ждународный статус.

Большинство  же специальных 
дуэтных детских конкурсов про-
ходят внутри страны, такие, как 
«Duettissimo» (Израиль), Всерос-
сийский «За  роялем вдвоем» (Во-
логда). В  нашей стране проходит 
и  множество детских региональ-
ных конкурсов ФА, среди которых 
наиболее известны «Концертино» 
в  Нижнем Новгороде, «Гармония» 
в  Шушенском (под руководством 
Г. Пыстина), «Браво, дуэт!» (Новокуз-
нецк). Одной их новинок сибирских 

конкурсов является, в частности, по-
явление любопытной номинации 
«Учитель  — ученик», где идея со-
вместного музицирования разных 
поколений воплощена с максималь-
ной наглядностью.

Пожалуй, наибольшее распро-
странение детские и  юношеские 
конкурсы ФА получили сейчас в Пе-
тербурге, где, помимо уже назван-
ных «Брата и  сестры» и  конкурса 
им. М. Юдиной, существуют и  дру-
гие дуэтные смотры разных масшта-
бов: от  Международного конкурса 
юношеского исполнительского ис-
кусства им.  Г. В. Свиридова, орга-
низуемого ДШИ, носящей его имя, 
до  скромных «Парадов ансамблей 
на  Обводном» (ДШИ им.  Д. С. Борт-
нянского) и  «Дважды два» (музы-
кально-хоровая студия «Галактика»).

Но когда в  1995  году петербург-
ские музыканты — композитор Сер-
гей Баневич и  пианистка Любовь 
Брук — задумали провести конкурс 
для юных фортепианных дуэтов, их 
начинание было беспрецедентно.

С. П. Баневич  — один из  извест-
нейших детских композиторов 
Санкт-Петербурга  — в  1990  году 
стал инициатором проведения в на-
шем городе Международного детско-
го фестиваля современной музыки, 
который с  тех пор и  по  сегодняш-
ний день ежегодно проходит в конце 
марта под эгидой СПб Союза Компо-
зиторов и  называется ныне «Земля 
детей». Л. А. Брук  — крупнейший, 
а может быть и единственный в кон-
це  XX  века отечественный специа-
лист в  области дуэтной педагоги-
ки  — предложила в  рамках этого 
фестиваля осуществить давно вына-
шиваемую идею специального дуэт-
ного конкурса.

В жюри входили не  просто из-
вестные музыканты, но, в  первую 
очередь, признанные мастера жан-
ра ФД. Любовь Брук была его пер-
вым председателем, но  эту миссию 
ей довелось выполнить лишь одна-
жды — на I конкурсе, до открытия II 
она не дожила недели. Ее коллеги — 
ведущие дуэты рубежа XX–XXI веков 
на  постсоветском пространстве  — 
москвичи Елена Сорокина и  Алек-
сандр Бахчиев, рижане Нора Новик 
и  Раффи Хараджанян, эстонцы На-
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та-Ли Саккос и Тойво Пэяске в тече-
ние многих лет продолжали в конце 
марта приезжать в Петербург, чтобы 
принять участие в работе жюри кон-
курса, который с 1998 года носит имя 
Любови Брук. Частым гостем и чле-
ном жюри «Брата и сестры» была Са-
чико Кодама (Япония) — президент 
Международной Ассоциации фор-
тепианных дуэтов. Композиторское 
сообщество Санкт-Петербурга в  те-
чение прошедших 15 лет неизменно 
представляет Вадим Биберган. Воз-
главляли жюри в разные годы петер-
бургские пианисты Павел Егоров, 
Вадим Пальмов. С 2007 года предсе-
дательская должность перешла к ав-
тору этих строк.

«Вирус» ДФД на  долгое время за-
разил петербургскую музыкальную 
жизнь. В качестве обязательных пьес 
для каждой из трех возрастных групп 
(до 10, 11–14, 15–17 лет) «Брата и се-
стры» ежегодно появлялись произ-
ведения ведущих композиторов го-
рода. Среди авторов были А. Петров, 
И. Шварц, В. Успенский, Г. Белов, 
В. Сапожников, Г. Корчмар, Л. Десят-
ников и многие другие. Из этих пьес 
сформировалась, можно сказать, це-
лая библиотека современной му-
зыки для ДФА. Вначале они издава-
лись к  каждому конкурсу отдельно, 
а  позже лучшие из  них образовыва-
ли сборники избранных сочинений 
из конкурсного репертуара6.

Концертный 
репертуар ДФД

На примере конкурсных требо-
ваний «Брата и  сестры» попробу-
ем сделать краткий обзор детской 
литературы для ФД. Его програм-
ма, естественно, отражающая ин-
тересы учредителя и, в  первую 
очередь, ориентированная на музы-
ку XX–XXI веков, состоит из 4‑х пунк-
тов: 1) произведение XVIII–XIX веков; 
2) обязательная пьеса современно-
го петербургского композитора; 3) 
произведение современного компо-
зитора региона, представляемого 
конкурсантом; 4) произведение за-

6  «Брат и сестра. По страницам Международного кон‑
курса фортепианных дуэтов. Избранные сочинения петербург‑
ских композиторов» - Редактор-составитель Е. Д. Трубина. СПб, 
«Композитор», 2005. В 2012 в свет выходит очередной сборник 
«По страницам «Брата и сестры».

рубежного для конкурсанта компо-
зитора XX–XXI веков.

О роли обязательных пьес кон-
курсной программы в  формирова-
нии современного репертуара ДФД 
уже говорилось. Для местных участ-
ников эти произведения являют-
ся источником репертуара пункта 
3, который дополняется и  уже по-
лучившими широкое признание но-
мерами из  «Зарисовок» В. Гаврили-
на, и  пьесами из  многочисленных 
авторских сборников для ДФД со-
временных петербургских компози-
торов. Среди них  — Ж. Металлиди, 
Ю. Корнаков, А. Фадеев, В. Соловьев, 
А. Смелков, А. Мыльников, Л. Резет-
динов и многие другие.

Как правило, не  составляет про-
блемы подбор пьес для этого пункта 
и иногородним участникам. Во всех 
странах, во  всех регионах нашей 
страны есть теперь композиторы, со-
здающие музыку для ДФД, причем, 
зачастую юные пианисты привозят 
произведения, специально для них 
написанные к этому конкурсу.

Большие проблемы у  педагогов 
обычно вызывали пункты 1 и 4.

Что звучало у российских участни-
ков в  качестве современной (раньше 
в требованиях хронологические рам-
ки ограничивались второй полови-
ной XX века, теперь они расширились 
в  обе стороны) зарубежной пьесы? 
В  младшей и  средней группах по-
пулярностью пользовались такие ав-
торы, как М. Шмитц (номера из «Jazz 
Parnas»),  Я. Гаршиа («Кот и  мышь»), 
Х. Мидзоками («Старый добрый лун-
ный свет» и  другие). Очевидно, что 
в магазинах и библиотеках появились 
отечественные издания этих сочине-
ний и  они стали главными ориенти-
рами для педагогического выбора. 
Ничего не имея против названных ав-
торов (пьесы Мидзоками могу даже 
рекомендовать), замечу, что в  каче-
стве современной зарубежной музы-
ки для ДФД могли  бы быть исполь-
зованы и  многие другие ФА второй 
половины XX века. Предложу, напри-
мер, дуэтные номера из «Игр» Д. Кур-
тага (Венгрия) — своеобразного путе-
водителя для юных по музыкальным 
стилям XX века, звукописно-изобрета-
тельную детскую двухфортепианную 
сюиту «На  лужайке» польского ком-

позитора Т. Шелиговского или изыс-
канные миниатюры «Мозаика» Р. Кал-
сонса (Латвия). Не говорю уже о целой 
россыпи шедевров ДФД в музыке пер-
вой половины XX века. Эта литерату-
ра у нас давно известна и получила до-
статочно подробное освещение.

Разнообразнее и  «качествен-
нее» был представлен на  конкур-
се этот раздел в  старшей группе. 
Здесь звучали и  «6  античных эпи-
графов» Дебюсси, и  «Скарамуш» 
Д. Мийо, и  «Каприччио» Ф. Пулен-
ка, и  салонная, но  весьма эффект-
ная «Косморама» П. Мориса, а  если 
выйти за  пределы французской му-
зыки, то  «Сувениры» Барбера, пье-
сы аргентинца К. Густавино и  даже 
(не так уж редко) «Вариации на тему 
Паганини» Лютославского, вряд  ли 
ориентированные на  пианистиче-
ский арсенал подростка.

Особая ситуация возникала 
при подборе «мировой классики» 
(XVIII–XIX вв.). Вот уж, казалось бы, 
где нельзя пожаловаться на  недо-
статок прекрасного репертуара для 
ДФД! Сколько крупных фортепиан-
ных авторов писали ансамбли «для 
детей и  юношества»: Гайдн и  Мо-
царт, Вебер и Черни, Шуман и Мош-
ковский, Бизе и  Форе. А  классиче-
ские дуэтные сонаты и  сонатины 
А. Диабелли и  Ф. Кулау  — разве это 
не  достойный концертный репер-
туар для юных ансамблей? Между 
тем, именно в этом разделе програм-
мы чаще всего приходилось слу-
шать произведения, не имеющие от-
ношения к  ФД: части из  клавирных 
сюит Баха и симфоний Гайдна, арии 
из опер Моцарта, фрагменты из опер 
и балетов Глинки, Мусоргского, Чай-
ковского  — все в  переложении для 
фортепиано в 4 руки.

Оригиналы и  переложения, кон-
цертные транскрипции и  учебные 
обработки из  фортепианных школ 
и  хрестоматий — эти проблемы 
неизбежно встают перед педагогом 
ДФА. Здесь не  время и  не  место по-
дробно останавливаться на  постав-
ленных темах. Выскажу лишь одно 
соображение: домашнее знаком-
ство с  оперными и  симфонически-
ми произведениями, столь полезное 
для музыканта, не надо путать с кон-
цертным исполнением.
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Эту азбучную истину, конечно, 
понимают все педагоги, но  из  года 
в  год они объясняют такой вы-
бор программы трудностью ра-
зыскать оригинальный реперту-
ар. Еще несколько лет назад такие 
объяснения имели серьезные ос-
нования. Оригинальный реперту-
ар XVIII–XIX в. в. для ДФД в советских 
изданиях был ограничен пример-
но десятком наименований. Из  за-
рубежной музыки: Вариации D‑dur 
Бетховена, «Моя матушка Гусыня» 
Равеля — для младших классов, мо-
цартовские Сонаты B‑dur и  C‑dur, 
пьесы из  op. 60  Вебера, отдельные 
марши и  полонезы Шуберта, «Рус-
ский сувенир» и «Венгерские танцы» 
Брамса  — для средних и  старших. 
Из  русской классики  — Соната Му-
соргского и Тарантелла Бородина.

Зато с начала XXI века в россий-
ских издательских планах произо-
шел заметный «прорыв» в  этой об-
ласти. Стали выпускаться и  ноты 
многих незаслуженно забытых ав-
торов, и  не  известные ранее сочи-
нения крупных композиторов. Осо-
бо отмечу серию «За  роялем всей 
семьей. Ансамбли для фортепиа-
но в 4 руки» (издательство «Компо-
зитор. Санкт-Петербург»), состави-

тель которой С. В. Морено наряду 
с  традиционными переложения-
ми опубликовал и  многие ориги-
нальные произведения, впервые 
появившиеся «на  широком рын-
ке» в  отечественных изданиях. 
Это  — весь четырехручный Глин-
ка, почти весь Бородин, Балакирев, 
Аренский, Кюи, такие «раритеты» 
зарубежной литературы, как дуэты 
Нильса Гаде и редко звучащие опу-
сы Шумана №  85 («12  пьес для ма-
леньких и больших детей») и № 130 
(«Детский бал»).

Изданы произведения из  «зо-
лотого фонда» ДФД конца  XVIII  — 
первой половины  XIX  века: сонати-
ны А. Диабелли и  Я. К. Ваньхаля, 
К. Черни и  И. А. Андре (серия «Со-
чинения для фортепианного дуэта», 
издательство «АСТ»); пьесы Д. Тюрка 
и Ф. Душека, Ф. Кулау и op. 3 К. Вебе-
ра («Школа фортепианного ансамб-
ля», сост. — Ж. Пересветова, «Компо-
зитор. Санкт-Петербург»). Наконец, 
стали доступны так называемые 
«пятипальцевые» ансамблевые пье-
сы из  школ З. Леберта  — Л. Штар-
ка, Г. Вольфарта, Ф. Шпиндлера, 
А. И. Дюбюка (сборник «Играем 
с  удовольствием», сост. — О. Сотни-
кова, «Композитор. Санкт-Петер-

бург»), о которых ранее с интересом 
читали наши педагоги.

Я назвал лишь несколько образ-
цов изданной «новой-старой» ли-
тературы, которая может и  должна 
стать бесценным источником кон-
цертного и  конкурсного репертуа-
ра для нынешнего поколения юных 
ансамблей. А ведь теперь благодаря 
появлению в  Интернете солидных 
электронных музыкальных библио-
тек диапазон доступного репертуара 
расширился едва ли не безгранично.

По аналогии с предложенной ра-
нее классификацией современных 
ФА на  «просветителей» и  «эксцен-
триков» можно охарактеризовать 
и  два пути развития ДФД, о  кото-
рых говорилось в  этой статье: один 
опирается на  богатое и  практиче-
ски неисчерпаемое классическое на-
следие, другой ищет перспективы 
расширения популярности, ориен-
тируясь на  эффект «детского чуда» 
и восхищение посетителей You Tube 
(хотя этот путь, как мы видим, тоже 
имеет давние традиции).

В развитии этих тенденций и ви-
дится мне будущее концертной 
жизни юных дуэтов. 

Игорь ТАЙМАНОВ

ДУЭТ

Жюри конкурса «Брат и сестра»-2002: Павел Егоров, Сачико Кодама (Япония), Игорь 
Тайманов, Любовь Криштоп, Раффи Хараджанян (Латвия), Нора Новик (Латвия), 
Вадим Пальмов, Тойво Пэяске (Эстония).
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Борис Бородин. История фор-
тепианной транскрипции: 
эволюция направлений, сти-
лей и методов в контексте ху-
дожественной культуры. М., 
«Дека-ВС», 2011. — 508 с., нот. 
Тираж 1000 экз.

В истории фортепианной тран-
скрипции яркие взлеты чередова-
лись со столь же яркими падениями. 
Первая кульминация  — в  романти-
ческий период  — совпала с  самим 
становлением «виртуозности», «кон-
цертности» в  современном смысле 
слова, с  культом виртуоза, звезды, 
сложившимся в XIX веке. За несколь-
ко столетий создано множество фор-
тепианных транскрипций. Вершин-
ные явления (к примеру, творчество 
Листа, Рахманинова или Годовско-
го) знают все, но  за  ними  — клон-
дайк неизвестного материала, ше-
девры, еще не  вышедшие не  то  что 
из тени — из тьмы и забвения.

Предлагаемая монография  — 
первое в  отечественном музыкове-
дении фундаментальное исследова-
ние заявленной темы. Можно было 
ожидать, что автор — истинный зна-
ток фортепиано, концертирующий 
пианист и историк музыки, д-р иск., 
профессор Уральской консервато-
рии и  Уральского государственно-
го педагогического университета — 
откроет читателям неизвестные 
страницы фортепианной транскрип-

ции. Так и случилось. Но каковы бы 
ни были эти частные открытия, важ-
нее другое: Борис Бородин предло-
жил комплексное исследование 
транскрипции не  только в  кон-
тексте родственных явлений му-
зыки и вообще искусства, но и че-
рез призму философии, эстетики, 
культурологии.

«Транскрипция как зафиксиро-
ванная интерпретация художест-
венных ценностей» (здесь и  далее 
цитаты — из предлагаемой моногра-
фии — М. С.) — одна из центральных 
проблем искусства. «Свое» и  «чу-
жое», их границы и  метаморфозы; 
интерпретация как одно из высших 
выражений искусства, творчества — 
понятия, объединяющие огромные 
пласты культуры. «Авторские вер-
сии мифологических и  библейских 
мотивов… от  древности и  до  на-
ших дней; большинство пьес Шекспи-
ра, их «парафразы» у  последующих 
авторов; легенды о  Фаусте и  Дон-
Жуане в  различных литератур-
ных модификациях и  т. д. Стилиза-
ция, «работа по модели», обращение 
к «вечным сюжетам», нередкие в ис-
кусстве  XX  века, (…) пересоздание 
произведения в ином материале, его 
перенос из  одной системы вырази-
тельных средств в  другую», — все 
это отмеченные автором проявле-
ния транскрипции как глобального 
феномена.

Естественно, что фортепиан-
ная транскрипция рассматривает-
ся как пограничная область между 
композицией и  исполнительством. 
Этот тезис, во  многом, расшифро-
ван в структуре монографии. Одни 
ее главы  — «Виртуозность», «Пиа-
нистичность»  — рассматривают 
стержневые понятия фортепиан-
ного искусства; другие  — «Метод 
трансформации: структурно-ком-
позиционный аспект», «Метод 
трансформации: стилистический 
аспект»  — апеллируют к  важней-
шим аспектам композиторского 
творчества.

«Центральный элемент» (вос-
пользуемся термином Ю. Н. Холо-
пова) книги  — 3  главы, в  которых 

анализируются 3  тенденции в  раз-
витии инструментального искус-
ства. Тенденция к  относительной 
инструментальной нейтральности 
«просматривается тогда, когда ре-
альная, чувственная сторона звуча-
ния… оказывается менее важной, 
чем формальная структура само-
го произведения». Центростреми-
тельная тенденция «определяется 
нерасторжимостью имманентных 
свойств инструмента и  композици-
онной структуры». Центробежная 
тенденция «характеризуется «выхо-
дом за  пределы возможностей кон-
кретного инструмента; она берет 
за образец тембры и приемы звуко-
извлечения других инструментов 
или вовсе явления неинструмен-
тальной сферы».

Совершенно очевидно, что эти 
тенденции  — не  умозрительные 
фантазии автора, не  схема, под ко-
торую «подгоняется» живая музыка. 
Напротив, они — плоть от плоти са-
мого художественного процесса. Бо-
рис Бородин убедительно доказыва-
ет, что вся история фортепианной 
транскрипции разворачивается в их 
непрестанном взаимодействии и ба-
лансе. Помимо прочего, такой подход 
дает ответы на  актуальные вопро-
сы современного исполнительства. 
Один из них — «на чем играть старин-
ную музыку». Исследователь помога-
ет нам как бы «встать над схваткой» 
аутентистов и  прогрессистов (по-
лагающих, что только современное 
фортепиано выявляет подлинные за-
мыслы композиторов, писавших для 
клавесина, хаммер- или романтиче-
ского клавира); понять взаимодей-
ствие крайних точек в  музыкально-
историческом процессе.

Прибавив к  сказанному богатей-
ший фактический материал, множе-
ство транскрипций и  авторов, о  ко-
торых мы впервые узнаем от Бориса 
Бородина, — получим книгу «на вы-
рост», своего рода «магнит», кото-
рый еще долго будет притягивать 
разнообразные «элементы», явления 
фортепианной действительности. 

Михаил СЕГЕЛЬМАН

Транскрипция: философия жанра

КНИГИ
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Борис Бородин родился в  1951. 
В 1976 окончил Уральскую консерва-
торию по специальности «фортепиа-
но» (класс С. Белоглазова). Был со-
листом Свердловской филармонии, 
выступал во  многих городах СССР. 
С 1984 работает в Уральской консер-
ватории, профессор кафедры специ-
ального фортепиано. В 1988 окончил 

аспирантуру при ВНИИ искусство-
знания в  Москве, где защитил кан-
дидатскую диссертацию «Генезис 
комического в  творчестве Д. Д. Шо-
стаковича». С 1993 также преподает 
в  Уральском государственном педа-
гогическом университете, с 2004 — 
заведующий кафедрой теории, 
истории музыки и музыкальных ин-
струментов.

Заместитель председателя 
Уральского отделения Союза ком-
позиторов РФ.

В 2006  в  Московской консерва-
тории защитил докторскую дис-
сертацию «Феномен фортепианной 
транскрипции: опыт комплексно-
го исследования» (научный консуль-
тант — д‑р иск., проф. Е. Долинская). 
Автор более 80 научных работ, среди 
которых сборник очерков «Компози-
тор и  исполнитель» (Пермь, 2002), 
монографии «Комическое в музыке» 
(М., «Композитор», 2004), «Три тен-
денции в  инструментальном искус-
стве» (Екатеринбург, 2004) и  «Тра-
ектория творчества» (Екатеринбург, 
2006). Редактор-составитель, пере-

водчик материалов и  один из  авто-
ров книги «Нейгаузы: Густав, Ген-
рих, Станислав» (М., 2007).

Занимается концертно-просве-
тительской деятельностью, явля-
ется первым исполнителем форте-
пианных произведений уральских 
композиторов А. Фридлендера, 
А. Бызова и  М. Баска. Выступает 
с  лекциями-концертами «Венские 
классики», «Поэзия и музыка Сереб-
ряного века», «Шуберт и время». Чи-
тает курсы лекции по истории и тео-
рии исполнительского искусства 
в вузах Перми, Челябинска, Тюмени, 
Магнитогорска, Глазова, участвует 
в  жюри региональных и  всероссий-
ских конкурсов.

Автор фортепианных транскрип-
ций произведений Оффенбаха, 
Сен-Санса, Р. Штрауса, Римского-
Корсакова, Малера, Дебюсси. 7  де-
кабря 2011 в Концертном зале ЦМШ 
«На Кисловке» в рамках IV Междуна-
родного фестиваля «Фортепианная 
транскрипция: история и современ-
ность» прошел вечер транскрипций 
Б. Бородина.

Новинки издательства «Композитор • Санкт-Петербург»
С. Прокофьев. Три пьесы для фортепиано оp. 59 (1933–34): «Прогулка», «Пейзаж», «Пасторальная сонатина».

Ф. Яруллин–Р. Шакиров. «Шурале», фортепианная сюита по одноименному балету.

Г. Корчмар. «В мире Эдварда Грига». Концерт-фантазия для фортепиано с оркестром. По наброскам Второго фортепианного 
концерта. Партитура и партия фортепиано. С аудиоприложением на CD

И. Гриффина, Н. Тарасова. «Я учусь играть с листа на фортепиано». Учебное пособие

Н. Корыхалова. «Детский альбом П. И. Чайковского: такт за тактом». Методическое пособие.
В. Цытович. Десять прелюдий для фортепиано

М. Смирнова. «Работа над фортепианными сонатами Бетховена (на материале редакции Артура Шнабеля)». Учебное пособие.
Г. Вавилов. Первая рапсодия для фортепиано.

М. Кириллова. «Играем современную музыку». Хрестоматия для начинающих пианистов. Выпуски 1, 2.

А. Нестеров. Шесть прелюдий для фортепиано

В. Дешевов (1889–1955). Соната № 2. Скерцо. Баллада. «Завод»

В. Дешевов. Сонатное аллегро. Медитации. Этюды.

И. Неупокоева. «Стенопись», цикл пьес для фортепиано.

Серия «За роялем всей семьей». Ансамбли для фортепиано в четыре руки. Ред.-сост. С. Морено. Нильс Гаде (1817–1890). 
«Нордические звуковые картинки» оp. 4. Три характерные пьесы в форме марша ор. 18. Роберт Шуман. 12 пьес для маленьких 
и больших детей ор. 85. «Детский бал», шесть легких танцевальных пьес ор. 130. 160 с

www.compozitor.spb.ru
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«Хотя главный инструмент 
Вайнберга  — фортепиано, было  бы 
преувеличением утверждать, что 
его музыка для этого инструмен-
та  — на  одном уровне с  квартета-
ми и симфониями. Тем не менее, рано 
или поздно кому-то пришлось бы при-
нять вызов, и успех Елизаветы Блю-
миной  — уже в  том, чтобы поста-
вить вопрос о переоценке этой части 
наследия Вайнберга. Если прежде де-
бютную сонату 21‑летнего компо-
зитора было впору счесть результа-
том формального и  структурного 
просчета, то  в  невероятно ясном 
и  живом исполнении Блюминой она 
предстает смелым и бескомпромисс-
ным высказыванием». Так оценива-
ет авторитетный английский жур-
нал «Граммофон» монографический 
диск Елизаветы Блюминой — рос-
сийской пианистки, живущей в Дуб-
лине. И это лишь одна из восторжен-
ных рецензий, которых удостоился 

диск (в  том числе от  Нормана Леб-
рехта, мастера злословия). В ее дис-
кографии это первый альбом, выпу-
щенный на  престижном немецком 
лейбле «CPO», и первый альбом, по-
священный Вайнбергу. Предполага-
ется, что он положит начало цело-
му циклу фортепианной и камерной 
музыки композитора — в апреле вы-
ходит еще один, с сочинениями для 
фортепиано и духовых.

В серии «СРО», посвященной Вайн-
бергу, вышло уже семь дисков, и  это 
лишь часть «вайнберговского бума», 
который ныне охватил музыкальный 
мир и  в  наступление которого еще 
недавно трудно было поверить. Бук-
вально десять лет назад найти записи 
Вайнберга на  CD было практически 
невозможно: почти все их издал лейбл 
«Olympia», к  тому моменту прекра-
тивший существование. Разумеется, 
и  тогда назвать Вайнберга забытым 
композитором было  бы преувеличе-

нием, ведь определенная часть его 
наследия  — на  слуху у  всей страны: 
речь о  музыке к  мультфильмам про 
Винни-Пуха, Бонифация и  Фунтика, 
к кинолентам «Летят журавли», «Афо-
ня», «Тегеран‑43» и  многим другим. 
Более узкий круг слушателей знает, 
что киномузыка была не главной об-
ластью деятельности композитора, 
которого Шостакович считал одним 
из  наиболее выдающихся своих уче-
ников и  последователей. Вайнбергу 
принадлежит более полутораста со-
чинений, среди них — семнадцать 
струнных квартетов, несколько опер, 
более двадцати симфоний. Музыку 
Вайнберга исполняли такие мастера, 
как Кирилл Кондрашин, Рудольф Бар-
шай, Леонид Коган, Мстислав Ростро-
пович, Геннадий Рождественский, 
Тимофей Докшицер, Квартет имени 
Бородина и другие.

На основе биографии компози-
тора впору писать роман: родился 
в 1919 году в Варшаве, в начале Вто-
рой мировой войны бежал в  СССР, 
где женился на  дочери Соломона 
Михоэлса, и с момента убийства ве-
ликого артиста попал «под колпак». 
В разгар дела врачей оказался за ре-
шеткой, откуда смог выйти лишь по-
сле смерти Сталина. Вайнбергу было 
отпущено еще более сорока лет ра-
боты, хотя сам он почти не  прила-
гал усилий к  популяризации своих 
сочинений. Чудом казалась миро-

Елизавета Блюмина 
играет Вайнберга
Мечислав Вайнберг (1919–1996)
Детские тетради 1–3, соч. 16, 19, 23 (1944/1945)
Соната № 1, соч. 5 (1940)
Елизавета Блюмина, фортепиано
CPO 777 517–2
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вая премьера оперы «Пассажирка», 
состоявшаяся в  Москве в  полукон-
цертном исполнении в  2006  году. 
Тогда  же Манашир Якубов  — круп-
нейший специалист по  творчеству 
Шостаковича и  Вайнберга  — пред-
сказывал скорейшее наступление 
«вайнберговского бума», хотя и опа-
сался, что Россия может остаться 
в стороне от него.

«Бум» действительно наступил: 
за  несколько лет вышло около полу-
сотни CD с  музыкой Вайнберга, при-
чем в основном новые записи, а не пе-
реиздания. Несколько симфоний 
и  концертов выпустила британская 
фирма «Chandos». Полный цикл струн-
ных квартетов Вайнберга записал 
бельгийский квартет Danel — выпуск 
серии в  данный момент завершает-
ся на  «CPO». Появилось по  нескольку 
новых записей скрипичных и виолон-
чельных сонат Вайнберга, его Фор-
тепианного трио и  Фортепианного 
квинтета. Пару дисков издала и наша 
«Мелодия». Вайнбергу был посвящен 
фестиваль в  Брегенце 2010  года, где 
была поставлена «Пассажирка» и  ис-
полнен ряд его сочинений. Год назад 
в Англии поставили оперу «Портрет», 
а  в  нынешнем сезоне «Пассажирка» 
была перенесена на сцену Английской 
Национальной оперы. Запись спек-
такля, что совсем невероятно, выпу-
стила на DVD немецкая фирма «Neos», 
специализирующаяся на  ультрасо-
временном репертуаре, за этим после-
довала серия из  пяти CD с  записями 
фестивальных концертов, не  считая 
двойного альбома с сонатами для аль-
та соло. И  деятельность Елизаветы 
Блюминой, обратившейся к фортепи-
анной и камерной музыке Вайнберга, 
играет в этом процессе отнюдь не по-
следнюю роль.

Европейская карьера ленинград-
ки Блюминой началась во  многом 
случайно, как, собственно, и  карь-
ера пианистки. В  детстве Елизаве-
та мечтала быть балериной и  даже 
поступила в Академию Русского ба-
лета имени А. Я. Вагановой, однако 
вскоре была вынуждена забыть о ба-
лете по  причине излишне высоко-
го роста. Попутно Блюмина училась 
в  Средней специальной музыкаль-
ной школе, затем поступила в Ленин-
градскую государственную консер-

ваторию имени Римского-Корсакова 
в  класс Наталии Трулль. Ее педаго-
гами были также Софья Вакман, Та-
мара Фидлер и Мария Карандашова. 
Во время обучения на III курсе Блю-
мина приняла участие в  Междуна-
родном конкурсе вокалистов имени 
Пфицнера в  Германии, где выигра-
ла первую премию как концертмей-
стер. Вскоре получила стипендию 
и  предложение обучаться в  Высшей 
музыкальной школе в Гамбурге, где 
поступила в  класс Евгения Короле-
ва, сыграв на  вступительном экза-
мене Первый концерт Брамса.

По окончании класса Королева 
продолжила обучение в  аспиранту-
ре, став ассистенткой Евгения Коро-
лева; затем — в Бернской консерва-
тории, где наставником Блюминой 
был Бруно Канино. Пианистка регу-
лярно посещала мастер-классы Анд-
раша Шиффа, Карлхайнца Кеммер-
линга, Пауля Бадуры-Шкоды, Элисо 
Вирсаладзе, Лазаря Бермана, по спе-
циальному приглашению ездила 
в  Лондон на  консультацию к  Раду 
Лупу. Тогда  же Блюмина стала лау-
реатом первой премии на Междуна-
родном конкурсе пианистов имени 
Брамса (1993). В том же году выигра-
ла ряд других международных кон-
курсов — таких, как Citta di Cantu 
в  Италии, и  получила специальную 
премию за исполнение современно-
го произведения на конкурсе имени 
Эммануэля Дюрле в  Бельгии. Поз-
же получила еще один приз как луч-
ший концертмейстер — на Конкурсе 
скрипачей имени Сарасате в  Испа-
нии. Вскоре президент конкурса 
Владимир Спиваков пригласил Блю-
мину исполнить один из  концер-
тов Моцарта с камерным оркестром 
«Виртуозы Москвы», что положи-
ло начало многолетнему сотрудни-
честву. «Для меня Блюмина  — пиа-
нистка невероятной щедрости, 
глубокий интерпретатор с  краси-
вым звуком и  безупречной техни-
кой», — говорит маэстро Спиваков.

Елизавета Блюмина выступает 
на  фестивалях в  Вербье и  Кольма-
ре, на  Шлезвиг-Гольштейнском фо-
руме и  фестивале «Каринтийское 
лето». Минувшим летом дебютиро-
вала на  знаменитом фестивале Ги-
дона Кремера в  Локенхаусе. Играла 

в  крупнейших залах мира  — Бер-
линской филармонии, Карнеги-Хол-
ле в  Нью-Йорке, Бетховенском зале 
в  Бонне, Зале Миланской консер-
ватории. Среди ее партнеров  — ди-
рижеры Юрий Темирканов, Герд 
Альбрехт, Андрей Борейко, Дани-
ил Райскин, скрипачи Пьер Амой-
яль, Дмитрий Махтин, Коля Блахер, 
виолончелисты Иоганнес Мозер 
и Иосиф Фейгельсон, духовики Эду-
ард Бруннер, Ханс Удо Хайнцман, 
Хенрик Визе, Венцель Фукс (солист 
Берлинского Филармонического ор-
кестра), струнные «Артемис-квар-
тет» и «Фоглер-квартет». В 2008 году 
Елизавета создала постоянно дей-
ствующее трио «Ensemble Blumina», 
куда вошли гобоист Паулюс ван 
дер Мерве (солист оркестра Севе-
рогерманского радио) и  фаготист 
Матиас Байер (солист Берлинской 
Штаатскапеллы). Помимо концер-
тов с  трио, до  конца сезона Блюми-
ной предстоят выступления с  орке-
страми Mitteldeutsche Philharmonie 
и  Ирландского радио, а  также уча-
стие в цикле концертов «Диалог Во-
стока и Запада» в дуэте с солисткой 
Берлинской Штаатскапеллы Юли-
ей Дейнека — молодой талантливой 
альтисткой из России, карьера кото-
рой сейчас также на взлете.

Сегодня жизнь Блюминой делит-
ся между Дублином и  Берлином. 
В Дублине живет ее семья, здесь же 
находится основанная ею частная 
школа, где она готовит молодых пиа-
нистов к  поступлению в  европей-
ские высшие музыкальные школы, 
прежде всего, в  немецкие. Помимо 
концертной и  педагогической дея-
тельности, Блюмина много и успеш-
но записывается: ее студийная рабо-
та сосредоточена как раз в Берлине. 
Свой первый диск Блюмина запи-
сала в  1997  году: туда вошли «Ми-
молетности» Прокофьева, «Думка» 
Чайковского и  «Картинки с  выстав-
ки» Мусоргского. Сегодня в  диско-
графии пианистки — тринадцать CD 
и  еще два на  подходе; на  них пред-
ставлен самый разный репертуар, 
в первую очередь ансамблевые про-
изведения Сен-Санса, Равеля, Ве-
нявского, Пуленка, Рахманинова, 
Прокофьева, Шостаковича и  других 
композиторов.

CD



62
ЕЖЕКВАРТАЛЬНЫЙ ЖУРНАЛ: ВСЕ О МИРЕ ФОРТЕПИАНО 
WWW.PIANOFORUM.RU

Особо следует отметить моно-
графический диск Брамса,  любимо-
го композитора Блюминой, где пред-
ставлены Вторая соната и  Восемь 
пьес (ор. 76). Программу выпусти-
ла российская компания «Classical 
Records», издавшая целый ряд уни-
кальных записей Сергея Рахмани-
нова, Самуила Фейнберга, Генри-
ха Нейгауза; на  данный момент это 
единственный CD Блюминой, вышед-
ший в России. Новой главой в диско-
графии пианистки стало сотрудниче-
ство с лейблами «Naxos» и «CPO»: оба 
практически одновременно предло-
жили Блюминой сделать серию за-
писей музыки Вайнберга. Блюмина 
предпочла «CPO», уже внесшую су-
щественную лепту в  дискографию 
Вайнберга (с его камерными сочине-
ниями фирма выпустила шесть CD). 
Вначале речь шла лишь о  програм-
ме фортепианной музыки, запись ко-
торой делалась по заказу Баварского 
радио: Блюмина выбрала одну из со-
нат и цикл пьес «Детские тетради».

«Первую сонату я  выбрала по-
просту из-за номера, — рассказыва-
ет пианистка, — а  вот в  «Детские 
пьесы» влюбилась по-настоящему. 
Я  и  не  предполагала, что благода-
ря этому окажусь во главе масштаб-
ного проекта, в  рамках которого 
мы с  замечательными музыканта-
ми Мюнхена и Берлина запишем про-
грамму камерной музыки с  духовы-
ми. Диск выходит на «CPO» в апреле, 
это первая запись Сонаты для фа-

гота соло. Затем в  январе мы запи-
сываем еще один, куда войдут Фор-
тепианное трио и  Сонатина для 
скрипки и  фортепиано; войдет и  Со-
ната для контрабаса соло, которую 
уже записал Набиль Шехата, в  свое 
время занимавший пост концерт-
мейстера группы контрабасов в Бер-
линской Штаатсопере и  Берлинском 
Филармоническом оркестре. Вот ка-
кого уровня музыканты участвуют 
в  этой серии и  хотят играть Вайн-
берга! Мне предлагала фирма «Naxos» 
записать все его фортепианные сочи-
нения, но  дело в  том, что Вайнберг 
был сам замечательным пианистом. 
Музыка его трудна чисто техниче-
ски, учить ее надо долго… я не берусь 
объять необъятное, поэтому для 
«Naxos» записываю и буду записывать 
Уствольскую, Канчели, Кнайфеля».

Услышим  ли мы Блюмину в  Рос-
сии, будь то с Вайнбергом или с лю-
бым другим репертуаром? «Мне 
очень хотелось бы выступить в Рос-
сии, где я  не  была почти полжизни. 
Но  обсуждение этого с  моими мо-
сковскими партнерами длится уже 
не  первый год без всякого результа-
та. А  когда в  моем родном Петер-
бурге слышат имя Вайнберга, то го-
ворят, что эту музыку публика 
не знает и на нее не придет — разве 
что предлагают снять зал за  свой 
счет. Такой вариант кажется мне 
недопустимым и  попросту абсурд-
ным, хотя контакта с  российской 
публикой очень не хватает».

Пока пианистка из  России Елиза-
вета Блюмина продолжает пропаган-
дировать российскую музыку за рубе-
жом и делает это с большим успехом. 
Не случайно Дэвид Фэннинг, специа-
лист по творчеству Вайнберга, в упо-
мянутой выше рецензии для журнала 
«Граммофон» указывает об  исполне-
нии «Детских тетрадей»: «Каждая пье-
са у  Блюминой  — тщательная руч-
ная работа, проникающая в  суть 
материала… на  диске нет указания 
«Выпуск первый», но  я  буду более чем 
счастлив, если это начало целой се-
рии». Насчет серии Фэннинг не ошиб-
ся, как и  насчет «Детских тетрадей», 
главного номера на  диске. Название 
цикла может ввести в заблуждение — 
это отнюдь не  сборник пьес для уча-
щихся музыкальных школ, хотя ком-
позитор и  посвятил их своей дочери 
Виктории. Двадцать три миниатюры, 
продолжительностью от одной до че-
тырех минут, не  только сложны тех-
нически, но и необыкновенно богаты 
образами; в каждой из пьес — целое 
море музыкальных идей, каждая  — 
маленький шедевр. Взять хотя бы Тре-
тью, где на фоне ритма хабанеры за две 
минуты разворачивается настоящая 
драма малеровского масштаба. Малер 
вспоминается здесь не  случайно  — 
весь цикл пронизан ощущением сме-
ха сквозь слезы, характерным и  для 
малеровских полотен; Блюмина пере-
дает его в полной мере. 

Илья ОВЧИННИКОВ
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Международный Союз Музыкальных Деятелей
Архиповский музыкальный салон

на Большой Никитской

Концерты в январе 2012

По вопросам организации и проведения концертов, выставок, семинаров, мастер-
классов, презентаций, пресс-конференций и других мероприятий обращаться по 

телефонам: (495) 692 0166, 692 1003.
Наш адрес: 125009 Москва, Брюсов пер., д. 2/14, стр. 8 

(напротив Московской консерватории)

07.01.12 I 18.00 I Цикл «Classiс Emotion»
«Праздник Рождества»
Е. ГРИДАСОВА (меццо-сопрано), С. ПЬЯНКОВА (флейта), 
Д. ЧЕПИГА (скрипка), М. ФРИДМАН (виолончель), 
Н. ЩЕРБАКОВА (фортепиано)
В программе: Бетховен, Моцарт, Шуберт, Сен-Санс, Мендельсон

08.01.12 I 18.00 I Цикл «Classiс Emotion»
«Праздник Рождества»
Я. ИВАНИЛОВА (сопрано), Д. ЧЕПИГА (скрипка), 
Е. ПЕТРОВ (кларнет), Н. ЩЕРБАКОВА (фортепиано)
В программе: Дебюсси, Дворжак, Брамс, Крейслер, Паганини, 
Вила-Лобос, Ковач

12.01.12 I 19.00 I Цикл «Камерные собрания салона «Bechstein»
Вечер фортепианной музыки

19.01.12 I 19.00 I Цикл «Bechstein» в Московской консерватории»
Вокальный вечер

20.01.12 I 19.00 I Цикл «Bechstein» в Московской консерватории»
Произведения И. Брамса, С. Прокофьева, П. Карманова исполняют
В. ХОЛОДЕНКО (фортепиано), А. ТОЛСТОВ (виолончель), 
А. УСОВ (альт), Л. УСОВА (фортепиано)

21.01.12 I 19.00 I Цикл «Bechstein» в Московской консерватории»

Вячеслав КИСЕЛЕВ (фортепиано)

В программе: Бетховен, Моцарт, Чайковский, Рахманинов

24.01.12 I 19.00 I Цикл «Органные вечера»

«Призрак оперы»

Н. ЛЕТЮК (орган), А. БАУМАН (сопрано), И. ОЖОГИН (тенор),

А. МАКОВСКИЙ (баритон)

В программе: Гендель, Моцарт, Россини, Бизе, Прокофьев, 

Шерлинг, Уэббер

26.01.12 I 19.00 I Цикл «Bechstein» в Московской консерватории»

«Квартет Fx»: Е. СУББОТИН (скрипка), А. КОБЗАРЕВА (скрипка),

Ш. САИДОВ (альт), И. РУБИНШТЕЙН (виолончель)

Произведения современных авторов с использованием фонограмм 

и электроники. 

На вечере состоится премьера видеоклипа «FX-Квартета»

(реж. А. ДОЛГИН и И. ЮСУПОВА).

28.01.12 I 19.00 I Цикл «Classiс Emotion»

Музыка для духовых, органа и фортепиано



УВАЖАЕМЫЕ ДАМЫ И ГОСПОДА!
Наша компания приглашает к сотрудничеству коллег 
по музыкальному цеху, заинтересованных в вопросах 
продажи и технического обслуживания роялей и 
пианино ведущих мировых производителей. Наша 
совместная работа будет взаимовыгодной!

МЕЖДУНАРОДНАЯ
МУЗЫКАЛЬНО-
ТЕХНИЧЕСКАЯ
КОМПАНИЯ

8 (800) 555 0087 
(звонок из любого региона России бесплатный)

E-mail: mm-tk@mail.ru 
www.mm-tk.ru

Продажа и техническое обслуживание роялей 
и пианино ведущих мировых производителей


