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AUTOBIOGRAPHICAL CONCERTOS BY E. PODGAITS

Статья посвящена автобиографическим концертам Е. Подгайца 1980–1990-х годов. Автором пред-
принята попытка выявить некоторые особенности их трактовки, обозначить магистральные линии 
творчества и кредо композитора в тесном переплетении с фактами его биографии.
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The article is devoted to autobiographical concertos by E. Podgaits of 1980–1990s. The author attempts to 
identify some peculiarities of their interpretation, emphasize main lines of creative works and composer’s 
credo in closely tangle with facts of his biography.
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Констатируя впечатляющее много-
образие тем, идей, художественных 
концепций в отечественной музыке 

1980–1990-х годов, необходимо подчеркнуть 
бесспорный интерес композиторов к широко 
трактуемой автобиографичности. Способы ее 
воплощения могут быть различными: от му-
зыкальных монограмм, определяющих специ
фику интонационного словаря того или иного 
автора1, до масштабных автобиографических 
опусов2, как бы подытоживающих пройденный 
композитором путь или весьма значительный 
его отрезок.

В концертном творчестве Е.  Подгайца есть 
два опуса, которые сам композитор называет 
автобиографическими. Это Тройной концерт 
для скрипки, виолончели и фортепиано с ор-
кестром (ор. 75, 1988) и «Формулы» для симфо-
нического оркестра (op. 156, 2000)3. Роль перво-
го из них представляется композитору весьма 
значительной: «Это самое крупное мое сочине-
ние и очень для меня важное. Я его писал „для 
себя”…» [7, 60]. Сочинение концерта протека-
ло сложно, вопреки общим закономерностям 
творческого процесса данного автора: «Задуман 
он (Тройной концерт. – Г.Р.) был в 1984 году, 
вначале для скрипки, саксофона и фортепиано. 
Начал писать – и бросил, что-то мешало. <…> 

1 Широко известны, в частности, монограммы Д. Шо-
стаковича (DSCH) и Э. Денисова (EDS).

2 В качестве подтверждения упомянем «Жизнеопи-
сание» А. Шнитке (1982) и  «Автопортрет» Р. Щедрина 
(1984).

3 Премьерные исполнения указанных концертов да-
тируются 1991 и 2000 годами соответственно (фестиваль 
«Московская осень»).

Через четыре года я снова вернулся к этой идее, 
но заменил саксофон на виолончель… помню, 
у меня создавалось ощущение, что я поднимаю 
штангу, вес которой мне не под силу…» [7, 60].

О собственном отношении ко второму кон-
церту – «Формулам» – Е. Подгайц высказывает-
ся более сдержанно: «Это одночастное сочине-
ние является своеобразным подведением ито-
гов творческих размышлений и поисков…» [5].

Сравнение упомянутых опусов позволяет 
установить их ощутимое различие по масшта-
бам, исполнительскому составу, композицион-
ному строению. Так, время звучания пятичаст-
ного Тройного концерта превышает длитель-
ность одночастного концерта «Формулы» в два 
с половиной раза. Между тем, при внешней не-
сопоставимости названных сочинений, им при-
суще бесспорное родство, предопределяемое 
сходным толкованием избранного жанра, авто-
биографической концепцией, а также принци-
пами тематической работы (с использованием 
многочисленных цитат).

Тематическая насыщенность рассматрива-
емых концертов и свойственный Е.  Подгайцу 
оригинальный подход к трактовке формы ос-
ложняют осмысление особенностей их авто-
биографической концепции. Постижению их 
содержательной специфики призвано способ-
ствовать гегелевское определение, согласно ко-
торому, «содержание имеет, во-первых, некото-
рую форму и некоторый материал, принадле-
жащие ему и существенные для него; оно [–] их 
единство.<…> Содержание, во-вторых, – это то, 
что тождественно форме и материи…» [2,  83]. 
Такая расстановка акцентов предопределяет и 
основные пункты нашего исследования.
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Сразу отметим, что автобиографичность 
концертов не подразумевает какой-то конкрет-
ной программы. Автор лишь предлагает слу-
шателю некий ряд ассоциаций, «расшифров-
ка» которых возможна при наличии определен-
ного слухового опыта, связанного, прежде всего, 
с изучением творчества Е. Подгайца. Впрочем, 
нельзя отрицать продуманного и целенаправ-
ленного подхода композитора к заимствуемому 
тематическому материалу.

В целом, соответствующий материал харак-
теризуемых концертов можно разделить на два 
пласта: авторский – цитаты из инструменталь-
ных, вокально-хоровых произведений Е.  Под-
гайца, а также отрывок из его музыки к радио-
спектаклю «По зеленым холмам океана»; заим-
ствованный – фольклорные напевы, фрагменты 
эстрадной музыки и саундтрека к телефильму 
«Место встречи изменить нельзя» (режиссер 
С. Говорухин, музыка Е. Геворгяна).

Прежде чем обратиться к более подробно-
му освещению каждого из обозначенных пла-
стов, отметим следующее. Эпоха перестройки 
и сменивший ее переходный этап постсовет-
ского развития страны удивительным образом 
совпали с внутренней «перестройкой» в твор-
честве Е.  Подгайца. Вопреки всем сложностям 
данного исторического периода, именно в эти 
годы автор названных концертов сумел добить-
ся единодушного признания со стороны кол-
лег-профессионалов и широкой аудитории. 
Как отмечал сам Е.  Подгайц, «…несмотря на 
совершенно невозможную жизнь, несмотря на 
то, что композиторы вымирают как класс… для 
меня сезон 1991/92 г. оказался одним из самых 
удачных: ряд моих сочинений исполнили, и на 
достаточно высоком уровне» [7, 60]. Отсюда, по 
нашему мнению, могут проистекать особенно-
сти индивидуального подхода к выбору цити-
руемого материала, соотносимого с определен-
ными смыслами и важнейшими вехами творче-
ской биографии композитора. 

Допустимо утверждать, что инструменталь-
ная музыка Е.  Подгайца фактически запечат-
левает «линию судьбы» своего создателя. Его 
предрасположенность к этой жанровой сфере, 
понимание природы и ключевых особенностей 
инструментализма проявились уже в юные 
годы4. Будучи одной из магистральных линий в 
творчестве Е.  Подгайца, инструментальная му-
зыка со временем «делегировала» концертный 
жанр как наиболее многогранную, привлека-
тельную для современных исполнителей и пуб
лики, а главное – органически близкую самому 

4 Первыми опусами двенадцатилетнего композито-
ра стали Концерт для скрипки соло и «Фантазия памяти 
Грига» для скрипки и фортепиано.

композитору художественную форму высказы-
вания. Вот почему представляется вполне зако-
номерным создание автобиографических опусов 
Е. Подгайца именно в концертном жанре.

Вместе с тем, напоминая слушателю – при 
помощи выбранных цитат – о своих предше-
ствующих инструментальных сочинениях, ав-
тор не ограничивается указанным «жанром 
№ 1» (Второй концерт для скрипки с оркестром 
«Concordanza», 1993) и обращается к произведе-
ниям камерного плана (Соната для скрипки и 
фортепиано, 1982; Соната-партита для клавеси-
на, 1986).

Весьма разнообразно в Тройном концерте 
и «Формулах» представлена вокально-хоровая 
сфера творчества Е.  Подгайца: «Miserere» (из 
«Весенней мессы» для детского хора и органа, 
1996), «Все проходит» (для смешанного хора a 
cappella, 1987), «Лебедь» (из вокального цикла 
«Образы Рильке», 1987), камерная кантата «Не-
смотря ни на что» (1995), рок-романс «Пред-
чувствую тебя» (1982) и вокальная миниатюра 
– «Колыбельная» (1986).

В целом, все автоцитаты, принадлежащие 
названной сфере и фигурирующие в упомя-
нутых концертах, можно разделить исходя из 
масштабности первоисточников. Если фраг-
менты, заимствованные из миниатюр, подобны 
«разноцветным лепесткам», соединяющимся в 
едином «цветке» – вокально-хоровой музыке ав-
тора, то цитаты из крупных циклических про-
изведений приобретают здесь главенствующее 
значение. Об этих опусах представляется необ-
ходимым сказать подробнее.

Еще в студенческие годы, обучаясь в классе 
композиции Ю. Буцко, Е. Подгайц получил за-
дание – сочинить кантату5. Оно оказалось не-
ожиданным для автора, не сочинявшего ранее 
хоровой музыки и вообще не интересовавше-
гося хоровым искусством. В дальнейшем, од-
нако, хоровые жанры заняли видное место в 
творчестве Е.  Подгайца, о чем с юмором рас-
сказывал сам композитор: «После исполнения 
кантаты „Как нарисовать птицу“ ко мне точно 
ярлык приклеили: „автор детской кантаты“. Я 
не обижаюсь – наоборот, благодарен судьбе» 
[7, 61].

Действительно, сотрудничество с прослав-
ленным детским хором «Весна» под руковод-
ством А. Пономарева явилось, без преувеличе-
ния, «подарком судьбы» для Е. Подгайца, важ-
ной вехой в его композиторской биографии. 
Наглядным тому подтверждением служит со-
ответствующая цитата в автобиографических 
концертах – фрагмент из масштабного цикла, 

5  Речь идет о кантате «Весенние песни» для смешан-
ного хора и оркестра (1970).
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сочиненного специально для «веснушек» и 
названного «Весенней мессой» в честь замеча-
тельного коллектива.

Безусловно, между названными выше ци-
татами («Весенняя месса» и «Несмотря ни на 
что») существует скрытая «перекличка». На-
помним, что именно с жанром кантаты и про-
изведениями, созданными для хора «Весна», 
было связано широкое признание вокально-
хоровой музыки Е. Подгайца. «После того, как 
в 1981 году на „Московской осени” прозвучала 
моя кантата „Как нарисовать птицу”… вся моя 
жизнь переменилась», – свидетельствует ком-
позитор [7, 60]. Можно полагать, что указанные 
цитаты из хоровых циклов соотносятся для их 
автора с первым творческим взлетом, началом 
уверенного движения к широкому признанию.

На протяжении перестроечного периода 
и 1990-х годов жанровый и стилевой диапазон 
музыки Е.  Подгайца значительно расширил-
ся. Помимо академических жанров, о которых 
уже шла речь, композитор обратился к работе 
в кино, сотрудничеству с радио и телевидением. 
Сам композитор связывает наметившееся рас-
ширение сферы собственного творчества с при-
обретенным универсализмом: «В профессии я 
довольно универсален. Я могу заниматься самой 
разнообразной деятельностью не только в плане 
сочинения музыки разных жанров… я делал все 
то, чем человек может заработать как компози-
тор: писал телевизионные заставки, музыку к 
спектаклям, аранжировал…» [1, 10–11].

Отметим, что подобная «деятельность ради 
заработка» перекликается с академическими 
опусами Е.  Подгайца. В числе приводимых 
им «автобиографических» цитат фигурирует 
и тема из музыки к детскому радиоспектаклю 
«По зеленым холмам океана» – инсценировке 
повестей-сказок С. Козлова (конец 1980-х годов). 
Как известно, целый ряд хоровых сочинений 
Е. Подгайца, адресованных «веснушкам», вклю-
чая кантату-сказку «Лунная свирель» (1985) и 
оперу-кантату «Черный омут» (1987), был соз-
дан на тексты С. Козлова. Таким образом, в дан-
ном случае прослеживается неочевидная связь, 
объединяющая различные жанровые сферы 
творчества Е. Подгайца.

Еще один автобиографический момент, на-
шедший воплощение в рассматриваемых кон-
цертах, соотносится с фольклорными пристра-
стиями композитора. Обучаясь в консервато-
рии, он регулярно выезжал  для записи русских 
народных песен в фольклорные экспедиции. 
В общей сложности Е.  Подгайцем было со-
брано около пятисот песен, что позволило ему 
существенно обогатить свой интонационно-
слуховой опыт, приобщиться к бесценному 

достоянию отечественной музыкальной куль-
туры. По-видимому, на энтузиазм Е. Подгайца 
оказали влияние и расцвет неофольклоризма 
в русской музыке (1960–1970-е годы), пришед-
шийся на период его обучения, и привержен-
ность консерваторских педагогов (Ю.  Буцко и 
Н. Сидельникова) к этому направлению искус-
ства.

В автобиографических концертах Е.  Подгайц 
обращается к фольклорным напевам, которые 
принадлежат двум наиболее близким  ему на-
циональным традициям – русской («Ой, там, на 
горе…», «А муж невдолюга…») и еврейской (сва-
дебная застольная «Lomir ale…»). К соответству-
ющим цитатам примыкает и оригинальная тема 
– стилевая адаптация6 музыки В. Гаврилина, во-
площающая неофольклорное начало в искусстве.

Сфера массовой музыкальной культуры, 
весьма многогранно представленная в творче-
стве Е. Подгайца, характеризуется особой «по-
груженностью» в социальный контекст. Благо-
даря этому наиболее яркие образцы эстрадных 
песен, созданных на протяжении последней 
трети  ХХ столетия, воспринимаются в наши 
дни как «звуковые документы» ушедшей эпохи. 
Сказанное в полной мере относится к двум ци-
татам – из репертуара шведского поп-квартета 
«AББA» («Money, money…», 1976) и отечествен-
ной рок-группы «Наутилус Помпилиус» («Ско-
ванные одной цепью», 1986), – по-разному запе-
чатлевающим остросоциальные мотивы, харак-
терные для искусства названного периода.

Еще один цитируемый фрагмент подобно-
го рода принадлежит к области киномузыки. 
Многие кино- и телефильмы 1970-х годов, не-
обычайно ярко и убедительно «резонировав-
шие» своей эпохе, надолго остались в памяти 
российской аудитории. Таким шедевром, бес-
спорно, является и телефильм С.  Говорухина 
«Место встречи изменить нельзя». Музыкаль-
ная цитата из него, фигурирующая в контексте 
автобиографических сочинений, подобно мо-
тивам популярных песен, способствует воссоз-
данию «звуковой атмосферы» времени, столь 
значимого для композитора.

Отметим, что в каждом из автобиографиче-
ских концертов есть цитата, встречающаяся в 

6  Освещая феномен «стилевой адаптации», А. Шнит-
ке рассматривает его в двух аспектах. С одной стороны, 
подразумевается «…пересказ чужого нотного текста соб-
ственным музыкальным языком (аналогично современ-
ным адаптациям античных сюжетов в литературе)…», 
иными словами – «свободное развитие чужого материала 
в своей манере». С другой стороны, речь идет о цитиро-
вании «…не фрагментов, но техники чужого стиля, на-
пример, воспроизведении форм, ритмики, фактуры…» 
(цит. по: [10, 328]). В указанных сочинениях Е. Подгайца 
используется стилевая адаптация второго типа.
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произведениях Е. Подгайца разных лет. Благо-
даря этому автор как бы подчеркивает преем-
ственную связь между различными периодами 
его творчества. Так, цитата из первой части Со-
наты для скрипки и фортепиано была включена 
автором и в «Формулы» (2000), и в более позднее 
сочинение – Вторую симфонию (2003), а цитата 
из «Колыбельной», представленная в Тройном 
концерте (1988), впоследствии «перекочевала» в 
«Бахчиев-концерт» (1996) и «Баркаролу» (1998). 
Вот почему обстоятельное рассмотрение авто-
биографических концертов Е.  Подгайца явля-
ется существенным шагом на пути к обобща-
ющей характеристике его инструментального 
творчества. 

Как уже было сказано, один из упомяну-
тых концертов получил авторское название 
«Формулы». Смысл этого заголовка удается 
определить не сразу. В аннотации Е.  Подгай-
ца к данному сочинению подчеркивается, что 
«формульность» может быть трактована двоя-
ко. Во-первых, подразумеваются определенные 
эмоциональные состояния, образно-символи-
ческими параллелями к которым выступают 
цитаты из собственных или чужих сочинений; 
во-вторых, метроритмические соотношения, 
полагаемые в основу рефрена данного концерта 
и, по сути, представляющие собой математиче-
скую последовательность, своего рода «форму-
лу» всего произведения (5/8+5/8+5/8+4/8).

Подобная авторская трактовка заглавия, не-
сомненно, перекликается с общепринятыми 
значениями слова «формула». В эпоху Антич-
ности оно толковалось как «модель», «правило, 
предписание, норма», «образ, вид, свойство» 
[3, 436]. В современных энциклопедических из-
даниях под «формулой» понимается «точное 
общее определение какого-либо… отношения, 
закона и т. п., приложимое… ко всем частным 
случаям» [8,  549]; «краткое и точное словесное 
выражение» [4,  761]. Нам представляется, что 
совокупность вышеуказанных значений позво-
ляет более широко и многогранно воспринять 
художественную концепцию «Формул», при-
близившись к разгадке автобиографического 
«подтекста» характеризуемого опуса.

Композиционный замысел произведения 
связан с формой рондо, которая глубоко созвуч-
на идее «круговорота», в данном случае – твор-
ческого процесса, определяющего путь разви-
тия музыкального материала и периодических 
возвращений к нему. 

Тематической основой рефрена здесь явля-
ется авторский музыкальный материал, в эпи-
зодах доминируют автоцитаты и заимствован-
ные цитаты. При этом рефрен, подобно «взо-
ру» композитора, пронизывает весь опус, то 

скрываясь в гуще тематического развития, то 
вновь демонстрируя свой первоначальный об-
лик. Эпизоды же знакомят слушателя с творче-
ским миром художника, предстающим в наи-
более значимых для него образных ракурсах.

Активно-волевой, жизнеутверждающий те-
матизм рефрена формируется из двух взаимо-
дополняющих элементов – конструктивно еди-
ных, но интонационно разнородных. Отмечен-
ное конструктивное единство реализуется при 
помощи вышеуказанной метроритмической 
формулы – 5/8+5/8+5/8+4/8, полностью проводи-
мой в первом элементе (ц. 3–5, 7–10). Во втором 
элементе (ц. 6, 11–12) формула видоизменяется, 
поскольку метрическая основа темы дана в со-
кращении (5/8+4/8).

Охарактеризуем ритмоинтонационные об-
разования, соотносимые с указанной метриче-
ской основой. Следуя «формульной» концеп-
ции произведения, автор насыщает первый 
элемент остинатными повторениями двух хро-
матических мотивов (нисходящего трехзвучно-
го и восходящего секундового) в непрерывной 
пульсации восьмых. Их «бег» ассоциируется с 
образом вечного движения – perpetuum mobile 
(Пример  1). Второй элемент обуславливается 
имитационными перекличками скандируемых 
кластерных созвучий, воспроизводимых в раз-
личной тембровой окраске (Пример 2).

Отмеченное своеобразие рефрена – постоян-
ное «кружение» вокруг одной и той же интонаци-
онной основы – как бы подчеркивает идею круга, 
главенствующую на протяжении сочинения в це-
лом. И если в границах упомянутого раздела кру-
говое движение лишь намечено, то на уровне всей 
композиции оно подчеркивается благодаря чере-
дованиям рефрена и эпизодов. Именно в таком 
поступательно-циклическом движении автор 
видит цель своего творчества и, цитируя строки 
бунинского стихотворения, поясняет: «Все ритм, 
все бег – бесцельное стремленье, но страшен миг, 
когда стремленья нет» [6, 42].

Двукратное повторение рефрена образует 
двойную экспозицию, где первый элемент про-
водится без особых изменений, тогда как мас-
штабы второго возрастают. Необходимо отме-
тить, что в экспозиционном разделе намечены 
предпосылки дальнейшего развития первого 
элемента. Так, его повторное изложение сопро-
вождается новым контрапунктом – исходным 
трехзвучным мотивом в обращении (см. пар-
тию фортепиано, ц. 7–10).

Исходя из этого, последующие проведения 
упомянутого элемента связаны с полифони-
ческими преобразованиями, благодаря кото-
рым возникает целый ряд его вариантов. Так, 
первоначально остинатный мотив звучит в 
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обращении (Пример 3, ц. 13–14), затем следует 
контрапунктическое сочетание данного моти-
ва с его обращением (Пример 4, ц.  17–18, 20). 
В процесс «превращений» вовлечены также 
тембровые средства варьирования (ц. 22, 28–30, 
38, 95, тт. 6–9 ц. 96, тт. 6–9 ц. 97). Результатом 
становятся многочисленные образные транс-
формации исходного материала: он принима-
ет облик то неуклюжего комизма (ц. 77–78), то 
волшебной сказочности (ц. 90–91, 93), то гроз-
ного неистовства (ц.  99–101, 104–108, 110–111, 
116–118) в преддверии масштабной кульми-
нации концерта, вызывающей ассоциации с 
шабашем злых сил. Производные варианты 
второй составляющей рефрена также весьма 
внушительны по масштабам и степени интен-
сивности метроритмических, интонационных 
и иных преобразований. Среди наиболее яр-
ких образных трансформаций данного эле-
мента – полярные противоположности: траги-
ческая (ц.  88) и жизнеутверждающая (созвуч-
ная заключительному построению концерта 
– ц. 102–103, 116, 119–120).

Активное развитие рефрена приводит к 
дифференциации его новых тематических со-
ставляющих: танцевально-характерной (При-
мер  5, ц.  57, 61–62)7, напряженно-драматиче-
ской (Пример 6, ц. 79, 94, 98, 109–111)8, стреми-
тельно-активной (Пример 7, ц. 42–43, 63–65, 68–
71)9. В основе каждой из них – «персональное» 
остинатное зерно, интонационно родственное 
одному из характеризуемых выше элементов 
рефрена.

В эпизодах концерта представлены три ос-
новные жанровые сферы творчества Е.  Под-
гайца – вокально-хоровая, инструментальная, 
фольклорная. Первая, наиболее обширная по 
числу цитируемых тем, включает в себя автоци-
таты – «Miserere» (из «Missa veris» для детского 
хора и органа), «Где сладкий шепот…» (хоро-
вая миниатюра на стихи Е. Баратынского), «Ле-
бедь» (из вокального цикла «Образы Рильке»), 
фрагменты из кантаты «Несмотря ни на что». 
Ко второй сфере могут быть отнесены два тема-
тических построения – из Сонаты для скрипки 
и фортепиано и Второго концерта для скрипки 
с симфоническим оркестром («Concordanza»). 
Третья сфера, по сути, исчерпывается темой 

7  Тематический элемент, «прорастающий» из рез-
кого угловатого мотива (тт. 5–6 ц. 53, тт. 1–2 ц. 54, тт. 8–9 
ц. 55, т. 7 ц. 56 – ц. 58).

8 Это построение формируется из остинатного мо-
тива шестнадцатых (ц. 74, 76, тт. 9–10 ц. 77, тт. 9–12 ц. 78).

9  Указанный тематический элемент возникает в про-
цессе постепенной модификации статичного остинат-
но-секундового мотива (ц. 17–18, 20, 23, 25, 34–41, 52, 73, 
75, 83–84, 86).

русской народной песни «А муж невдолюга…», 
претерпевающей в ходе развития самые раз-
личные образные трансформации.

Цитатами из «Miserere» и песни «А муж 
невдолюга…» автор как бы очерчивает трид-
цатилетний отрезок своего творческого пути 
(1970–2000). Именно в границах этого периода 
развертывается «история жизни» автора, сим-
волически описываемая в «Формулах».

1970-е годы – обучение в консерватории, пе-
риод становления и «точка отсчета» двух ли-
ний композиторского творчества Е.  Подгайца 
– фольклорной и вокально-хоровой. Запечат-
левая их посредством цитируемого материала, 
автор обращается к собственным вершинным 
достижениям названного периода. На протя-
жении 1970-х Е.  Подгайц увлекался фолькло-
ром, им было записано множество народных 
песен; тогда же создавалась «Missa veris» – одно 
из наиболее масштабных вокально-хоровых 
произведений композитора. Подобно тому, как 
упомянутые жанровые линии пронизывают все 
творчество Е. Подгайца, в концерте они подвер-
гаются сквозному вариантному развитию.

Ближайшим следствием отмеченного про-
цесса становится эмоциональная многоли-
кость заимствованных тем. Цитата «Miserere» 
предстает в ипостасях сурово-сосредоточенной 
(Пример  8, ц.  18–22) и возвышенной (ц.  23–26) 
лирики, в резком, колюче-изломанном (секун-
довые «гроздья» в партии труб – ц. 44, col legno 
– ц.  53–55) и одиноко-тоскливом (soli фагота, 
гобоя – ц.  73–75) облике, проникается светлой 
печалью (ц.  83–87) и роковой обреченностью 
(ц. 101).

Аналогичное развитие музыкального мате-
риала русской народной песни призвано скон-
центрировать внимание слушателя на жанро-
во-стилевом богатстве фольклорного мира. 
В цитируемой теме акцентируются черты про-
тяжных лирических (Пример 9, ц.   31–33), шу-
точных (ц. 55–56), удалых, молодецких (ц. 109–
110) и героико-эпических песен, то словно из-
далека доносящихся до слушателя (ц. 59–60), то 
«в полный голос» заявляющих о себе (ц. 81–82, 
96–97, 100).

Подобных «театрально-образных» качеств 
лишены другие темы-цитаты, фигурирующие 
в эпизодах. Автор неизменно подчеркивает со-
пряженность названных цитат с основным тема-
тизмом концерта и общим драматургическим 
«ходом событий». Будь то различные грани 
лирического – томная (хор на стихи Е.  Бара-
тынского «Где сладкий шепот…», ц.  38), мечта-
тельно-светлая (тема из «Concordanza», ц. 90–91, 
93), просветленно-грустная («Лебедь» из во-
кального цикла «Образы Рильке», ц.  50–51, 89); 



Проблемы музыкальной науки

48

периодически возникающие эмоциональные 
модусы иного плана – горестно-драматический 
(Соната для скрипки и фортепиано, ц.  63–65, 
68–71), празднично-ликующий (кантата «Несмо-
тря ни на что», ц. 117–118) – все они соотносят-
ся с последовательной реализацией авторского 
замысла10.

По мнению композитора, именно в вокаль-
но-хоровых произведениях кристаллизовался 
его творческий почерк, формировалась инто-
национная основа последующих инструмен-
тальных опусов. Вот почему использование со-
ответствующих цитат – из собственной музыки 
или заимствованных – в автобиографических 
концертах представляется вполне органичным 
для художественного мышления Е. Подгайца.

Пятичастную композицию Тройного кон-
церта можно рассматривать как сонатно-сим-
фонический цикл, где первая часть – сонатное 
аллегро, третья – медленная часть, совмещенная 
с каденцией солистов, вторая и четвертая части 
по преимуществу наделены функцией скерцо, 
пятая является синтезирующим финалом и ко-
дой всего цикла.

Для Тройного концерта, как и для «Формул», 
характерна дифференциация тематического 
материала, включающего в себя оригинальные 
темы и цитаты (авторские и заимствованные). 
Между тем, если содержание первого связано 
с творческим кредо композитора («perpetuum 
mobile»), то второй тяготеет к более широкой 
перспективе, характеризуя круг явлений и об-
разов, близких внутреннему миру композито-
ра, отражая  в опосредованной форме социаль-
ный контекст эпохи. 

Обращаясь к комплексу авторских тем 
«perpetuum mobile», слушатель соприкасает-
ся с различными гранями творчества Мастера. 
В частности, инициальный остинатный мотив 
шестнадцатых (Пример 10), вызывающий ассо-
циации с кропотливым процессом «ремеслен-
ного» труда, фактически уподобляется «фунда-
менту» всей первой части. Появившись во вступ
лении, он затем служит весьма выразительным 
фоном для сменяющих друг друга темообразо-
ваний: то рельефно оттеняет новые «события», 
то как бы отступает в тень перед их натиском, то 

10 Цитата из хора на стихи Е.  Баратынского («Где 
сладкий шепот…») и мечтательно-светлая тема из 
«Concordanza» созвучны образно-эмоциональному 
строю рефрена, в интонационном «окружении» кото-
рого они появляются; фрагмент из вокального цикла 
«Образы Рильке» – «Лебедь» – словно «подхватывает» 
лирическую линию; цитата из Сонаты для скрипки и 
фортепиано оказывается эмоциональным продолже-
нием напряженно-драматической линии рефрена (что 
проявляется как в горизонтальной смене тем, так и в их 
вертикальном сочетании).

предельно активизируется и выходит на первый 
план. Его «оппонентами» выступают жанрово-
танцевальный мотив (второй по значимости в 
характеризуемом сонатном allegro, ц.  22–23) и 
энергично-чеканная тема (Пример 11, ц. 24–27, 
29, 46–48).

Оригинальный тематизм второй части еще 
более разнообразен. Это два контрастных тема-
тических элемента вступительного раздела – ве-
личественно-грозный (Пример 12, тема медных 
духовых в ц. 49, 50) и эфемерно-хрупкий, словно 
безжизненный (см. секундовые «гроздья» в пар-
тии фортепиано, ц.  49 и 51). Резкими контра-
стами изобилуют и сопряжения основных тем 
названной части: активно-действенных элемен-
тов главной партии (1-го – моторно-остинатно-
го, как бы движущегося по замкнутому кругу, 
что напоминает шарманочные напевы, – При-
мер  13, ц.  53–55; 2-го – подобного стремитель-
ной скачке, – Пример 14, ц. 56–59), угловато-ко-
мичной связующей (Пример 15, ц. 60, 62), груст-
но-лирической побочной (Пример  16, ц. 63).

Столь обширный эмоциональный «диа-
пазон», присущий тематическому материалу 
Тройного концерта, соотносится с динамикой 
авторского мировосприятия: оно так же чутко 
«схватывает» различные события эпохи, настро-
ения и переживания, меняет ракурсы восприя-
тия, откликаясь на калейдоскопический поток 
впечатлений. Этим обуславливается своеобра-
зие музыкально-драматургических процессов, 
характеризуемое сквозным развитием и много-
численными «метаморфозами» вышеуказан-
ных тем. Так, энергично-чеканная тема первой 
части (ц.  24–27) обретает ламентозный (вторая 
часть, ц. 75, 77) и скорбно-сосредоточенный об-
лик (пятая часть, ц. 170, 172). Определенная це-
ленаправленность присуща и трансформациям 
1-го тематического элемента вступления второй 
части: он наделяется чертами философской са-
моуглубленности (ц.  92), волевой активности 
(ц.  96) и, наконец, предстает олицетворением 
фатального начала, связанного с неизбежными 
утратами и потрясениями в жизни человека.

Заимствованный тематизм концерта обра-
зует три самостоятельные сферы, каждая из 
которых соотносится с каким-либо важнейшим 
направлением музыкального искусства ХХ века 
– массовым, академическим, фольклорным. При 
этом роль лейтмотива, неоднократно появля-
ющегося на протяжении цикла и фактически 
упорядочивающего образно-драматургическое 
развитие, отведена автоцитате из рок-романса 
«Предчувствую тебя» (на стихи А.  Блока). На-
званная тема, перекликающаяся с художе-
ственными исканиями «третьего направления», 
органично соединяет в себе характерные чер-
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ты академической и рок-традиций. Подобная 
стилевая толерантность, видимо, очень близка 
автору, изначально тяготеющему к свободным 
«диалогам» и взаимодействиям различных сти-
лей, жанров и композиционных техник про-
шлого и современности.

Основу тематизма напевной главной партии 
составляют два элемента. Первый из них – упо-
мянутая рок-романсовая цитата с меланхолич-
ным, неторопливо-размеренным движением 
по звукам трезвучия и более подвижным тер-
цовым мотивом (Пример  17, тт.  3–10, партия 
виолончели). Второй элемент, с широкими ме-
лодическими ходами, тяготеет к эмоциональ-
но-приподнятому лирическому высказыванию 
(Пример  18, ц.  1, партия скрипки)11. Заметим, 
что более подвижная тема побочной партии, 
также интонационно производная от упомя-
нутой автоцитаты, в образном плане является 
развитием главной12 (Пример 19, ц. 4–6, партия 
скрипки).

По завершении протяженной серии образ-
ных модификаций13, главная и побочная пар-
тии в финале возвращаются к своему первона-
чальному облику14. Таким образом, заимство-
ванный музыкальный материал, как и освещае-
мый выше оригинальный тематизм концерта15, 
развивается в соответствии с определенным 
«круговым» принципом, доминирующим в 
композиции указанного опуса.

Характеризуя цитаты из области массовых 
жанров, а именно – репертуара поп- и рок-
групп – «AББA» («Money, money…») и «Наути-
лус Помпилиус» («Скованные одной цепью»), 

11 Два элемента главной партии образуют первое 
предложение – bc, после которого следует его варьиро-
ванное «зеркальное» повторение – c1b1.

12 Она звучит в контрапункте с первым элементом 
главной партии – b1 (ц. 5–6).

13 1-й элемент главной темы – возвышенная скорбь 
(ц. 7, 10) и энергичная устремленность (ц. 12), безмятеж-
ная созерцательность (ц.  28) и роковая обреченность 
(ц. 33–35), «отстраненно»-сдержанная повествователь-
ность (ц.  36) и таинственная сказочность (ц.  36), пасто-
ральность (ц.  37, гобой, фагот) и распевность (ц.  37, 
виолончель), насмешливость (ц.  38) и грозное величие 
(ц. 149, 150, 151), и т. д. Тема побочной партии предстает 
в лирико-патетической (ц. 13-14; 19–20), энергично-дей-
ственной (ц. 70–71), ламентозной (ц. 92, 98), просветлен-
но-лирической (ц. 94–95) ипостасях, далее – как стилевая 
адаптация музыки Гаврилина (ц. 123) и т. д.

14  1-й элемент главной темы – ц.  156, 157, тт.  1–3 
ц. 159, 160, тт. 3–6 ц. 168; побочная тема – тт. 7–9 ц. 168.

15  Отметим контрапунктический соединение актив-
но-действенной темы с мотивом вступления в коде пер-
вой части (ц. 46, 48) и заключительном разделе финала 
(ц. 170, 172), а также упоминавшийся ранее 1-й элемент 
вступления второй части.

следует подчеркнуть, что в данном случае про-
слеживается ощутимая связь музыкальных тем 
с веяниями эпохи, прежде всего – с противо-
речивой социальной атмосферой 1970–1980-х 
годов. Ведь и рок-музыка, и некоторые ответ-
вления поп-эстрады могут рассматриваться как 
реакция на «новый стиль жизни» [9,  15], как 
способ запечатления стремительно обновляю-
щейся действительности. Не случайно Е.  Под-
гайцем избраны «культовые» для своего време-
ни песенные хиты, напрямую ассоциирующие-
ся с остросоциальной проблематикой.

Подтверждением сказанному является ав-
торская трактовка цитаты «Money, money…». 
Фрагмент популярной эстрадной песни в ходе 
развития приобретает грозный, зловещий ха-
рактер (Пример  20, ц.  67, тт.  3–4 ц.  69, тт.  7–8 
ц.  77а–79), вуалируемый лишь в заключитель-
ных проведениях (тт. 4–5 ц. 80, тт. 5–6, 8–9 ц. 81, 
91). При этом, невзирая на появление ука-
занной цитаты, сохраняется главенствующая 
роль академического контекста: мотив «Money, 
money…» лишь способствует драматизации 
общего процесса развития.

Напротив, образно-эмоциональный облик 
второй цитаты («Скованные одной цепью») не 
претерпевает изменений. Подчеркнуто «элемен-
тарный» мотив (Пример 21, ц. 142–144, 146–149) 
наделяется функцией «модулирующего элемен-
та» при переходе из академической сферы в об-
ласть массовой музыки. Тем самым уже послед-
няя выдвигается на передний план, выступая в 
роли доминирующего контекста для всевозмож-
ных «реминисценций классического».

«Вторжение» рок-стиля ясно осознается 
слушателем благодаря «назойливости» дерзко-
угловатого подвижного мотива (у солирующих 
скрипки и виолончели, ц.  138–140), явно кон-
трастного своему «окружению» и с поразитель-
ным упорством прерывающего развертывание 
лирически-напевной мелодии русской народ-
ной песни. Указанный остинатный мотив ста-
новится импульсом к последующей стилевой 
модуляции в область рок-музыки. Его проведе-
ния, поддерживаемые другими ритмическими 
контрапунктами, способствуют формирова-
нию единого полиостинатного пласта, который 
предстает своеобразным фоном для изложения 
сменяющих друг друга цитат – авторских и за-
имствованных. Среди них привлекают внима-
ние два неизменных мотива: рок-цитата «Ско-
ванные одной цепью» и кокетливо-скерцозный 
прелюдийный элемент (Пример 22, ц. 142–143). 
Сочетая названные темы с активно-целеустрем-
ленной побочной партией (ц.  144–145) и зло-
вещим 1-м мотивом вступления (ц.  147–149), 
автор достигает масштабного эмоционального 



Проблемы музыкальной науки

50

нагнетания. Кульминацией последнего ста-
новится туттийное «скандирование» (тт. 8–10 
ц. 151) мотивов, образующих фоновое остинато, 
– прием, весьма характерный для музыкальной 
драматургии рок-композиций.

Несмотря на видимую спонтанность разви-
тия и стилевое многообразие используемого 
тематического материала, композитор доби-
вается впечатления безусловной целостности 
звукового «полотна», перекликающегося как с 
устремлениями современного постмодерна, так 
и с индивидуальными пристрастиями компо-
зитора, вполне адекватными данной эпохе.

Следует заметить, что на протяжении осве-
щаемого раздела концерта удивительным обра-
зом сопрягаются фольклорная, академическая 
и рок-стилистика, представленные различными 
темообразованиями. Подобных стилевых «мик-
стов» в Тройном концерте обнаруживается не-
мало. Например, экспрессивно-лирическое 
звучание цитаты из «Колыбельной» (ц.  133) 
соотнесено с темой русской народной песни16, 
(Пример 23, контрапункт в ц.  135–136), кокет-
ливо-игривый мотив прелюдии органично 
взаимодействует с остинатной рок-пульсацией 
(ц.  142–144, 146–149), а русская народная тема 
образует контрапунктическое единство с за-
певом еврейской песни «Lomir ale…»17 (При-
мер 24, ц. 154–155).

Итак, следуя гегелевскому определению и 
рассмотрев существенные особенности компо-
зиции и тематизма автобиографических кон-
цертов Е.  Подгайца, мы попытались выявить 
своеобразие их содержания. В частности, мож-
но утверждать, что широчайший «диапазон» 
тематического материала – оригинального и 
заимствованного – свидетельствует о формиро-
вании некоего смыслового поля, при помощи 
которого художник рассказывает о себе, своем 
творчестве, о социокультурной среде, в которой

16  Упомянутая тема развивается в первой (ц. 95), чет-
вертой (ц. 132, 134, 138–140) и пятой (ц. 154, 155) частях.

17 Впервые указанная тема еврейской песни прово-
дится во второй части концерта (ц. 65, 67). Кроме того, 
автор вводит ликующий припев «Lomir ale…» в итого-
вых кульминационных эпизодах первой (ц. 42–43) и вто-
рой (ц. 89–90) частей цикла.

зарождается и приобретает зримые очертания 
подлинное искусство. Подобно тому, как меня
ется человек, испытывающий воздействия 
внешних обстоятельств, тематические построе-
ния рассматриваемых концертов претерпевают 
ряд образных модификаций. 

Вместе с тем, благодаря развертыванию ма-
гистральных тематических линий, соответству-
ющих важнейшим жанрово-стилевым истокам 
творчества Е.  Подгайца – инструментальной, 
вокально-хоровой, фольклорной, массовой и 
кинематографической музыке, – прослежи-
вается своего рода размыкание границ между 
индивидуальным высказыванием композитора 
и «звуковой атмосферой» эпохи. В последней 
фокусируются музыкально-стилевые ориенти-
ры не только самого творца, но и конкретного 
исторического периода, неразрывно связанного 
с теми или иными авторскими замыслами. 

Таким образом, художественные концепции 
рассматриваемых автобиографических опусов 
Е.  Подгайца имеют под собой глубокие фило-
софские основания. В этом аспекте совокупный 
тематический комплекс, развертывающийся на 
протяжении Тройного концерта и «Формул», 
представляется глубоко символичным. Одна-
ко упомянутые символические смыслы темо
образований зачастую «маскируются» или даже 
кардинально трансформируются в процессе об-
разно-драматургического развития. Подобными 
трансформациями предопределяется специ
фика соответствующих композиционных про-
цессов, характеризуемая приоритетной ролью 
вариационности, рефренности и рондальности. 
Все указанные принципы фактически наделя-
ются смыслосодержательной функцией, будучи 
обусловленными творческим кредо композито-
ра: установкой на поступательно-циклическое, 
спиралевидное развитие художественных идей, 
творчества, человеческой жизни в целом.
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