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В статье рассматриваются некоторые важные особенности композиторского стиля и язы-
ка Родиона Константиновича Щедрина, оставившего богатейшее творческое наследие. 
Отмечаются такие черты, как нестандартность и непредсказуемость его творческой ма-
неры, проявлявшиеся в создании новых жанров и форм, самобытности интонационного 
языка, ритмической изобретательности, тембровой красочности, полифонической изо-
щренности, органичном сосуществовании традиционного и оригинального. Показано, 
что глубинные пласты русской национальной музыкальной культуры естественно сплав-
лялись в его наследии с достижениями мировой классики и неожиданными стилистиче-
скими находками. Акцентируется такая область творчества Щедрина, как произведения 
в рамках традиции hommage, приемы работы с которой в настоящее время широко ис-
пользуются многими авторами в разных областях искусства. Перечисляются и описыва-
ются некоторые типы оммажа, позволяющие понять, как прогрессирует сегодня данное 
явление. Приводятся примеры сочинений, следующих этой традиции и развивающих 
ее. Характеризуется ряд опусов Щедрина, в которых он вступает в диалог с композито-
рами и стилями разных эпох.
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This article examines some important features of the creative style of Rodion Konstantinovich 
Shchedrin, a composer who left behind a rich legacy. These features include the unconvention-
ality and unpredictability of his creative approach, as evidenced by his creation of new genres 
and forms; his original intonation language; his rhythmic ingenuity; his colourful timbre; his 
polyphonic sophistication; and the organic coexistence of tradition and originality. The deep 
layers of Russian national musical culture are shown to have been naturally fused with the 
achievements of world classics and unexpected stylistic discoveries in his legacy. The author 
focuses on the theme of hommage in Shchedrin’s work, a method which is currently widely 
used by many authors in various fields of art. Some types of hommage are listed and described 
to illustrate how this phenomenon is evolving today. Examples of works following and devel-
oping this tradition are given. A number of Shchedrin’s opuses are characterized, in which the 
composer engages in a dialogue with composers and styles from different eras.
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От Родиона Щедрина всегда ожида‑
ли чего-то необычного, и он эти ожидания 
оправдывал. Нестандартность и непредска‑
зуемость — существенные черты его творче‑
ства — проявлялись в создании новых жан‑
ров и форм, самобытности интонационного 
языка, ритмической изобретательности, тем‑
бровой красочности, полифонической изо‑
щренности. В опусах Мастера удивительно 
органично сосуществовали традиционное 
и оригинальное: глубинные пласты русской 
национальной музыкальной культуры и до‑
стижения мировой классики, современные 
композиторские техники и неожиданные сти‑
листические находки.

Родион Константинович не стремился 
к новому ради новизны как таковой, особенно 
это справедливо в отношении авангардных 
приемов письма. В ряде интервью он выска‑
зал мысль о том, что к концу ХХ века компо‑

зиторам стало намного легче жить и творить, 
так как исчезла необходимость следовать ка‑
ким-либо нормам и канонам. Появилась воз‑
можность оставаться самим собой, не следуя 
никакой моде, не боясь упреков в отсталости 
и несовременности. «Конечно, авангард со‑
вершил множество открытий — в нотописи, 
в звукозаписи, в противопоставлениях, в кон‑
трастах. И все это было бы замечательно, 
если бы не было диктатуры авангарда, — го‑
ворил Щедрин, — …он ведь просто исклю‑
чал существование человека иной творче‑
ской ориентации — такой человек просто 
ноль, зеро, дилетант, ничтожество, если не 
исповедует нашей музыкальной религии…» 
[13, 175].

Своему творческому кредо он никогда не 
изменял: «Я не намерен отрекаться …ни от 
единой музыкальной строки, что я писал… 
На каждой партитуре ясно виден знак време‑
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ни, в котором я жил, и я думаю — это хорошо. 
Я более верил и верю в силу художественной 
интуиции композитора, чем в трезвый расчет 
или удачливый подбор системы, на которую 
сегодня есть спрос на музыкальном рынке. 
Меня не увлекала поспешная смена знамен, 
скажем, графики серийности на статику ми‑
нимализма. Наверное, в этом и моя сила — 
и моя уязвимость», — писал он [10, 294].

Щедрина вдохновляли яркие и неповто‑
римые явления прошлого и современности 
из многих сфер искусства. Его музыка часто 
рождалась в диалоге с историческими и ин‑
дивидуальными композиторскими стилями, 
музыкальными направлениями, знаковыми 
культурными событиями разных эпох. Но 
обращаясь к этим источникам, Щедрин пере‑
осмысливал их в своей неповторимой манере, 
сочетая разнородное, а иногда и стилистиче‑
ски противоположное, что в конечном ито‑
ге, однако, воспринималось как проявление 
его оригинального композиторского почерка. 
Родион Константинович стремился решать 
творческие задачи, следуя каждый раз не‑
проторенным путем. Он считал, что никакие 
стилевые направления и технологические 
системы не могут считаться универсальными 
и «претендовать на абсолютную монополию» 
[10, 21–22].

Эстетические установки Щедрина застав‑
ляют вспомнить об одной из главных отли‑
чительных черт искусства вообще и ХХ века 
в особенности — его игровом начале. Одним 
из самых выдающихся авторов, «игравших» 
со стилями и жанрами, был Игорь Стравин‑
ский. Из этой тенденции выросли разные 
творческие проявления: полистилистика, об‑
разно-стилевые аллюзии, цитирование и ква‑
зицитирование, коллажность, монтажность, 
свободное обращение с чужим музыкальным 
материалом и т. п. Состоялось своеобразное 
обобщение музыкального творческого про‑
странства. Родион Щедрин писал: «Начиная 
каждое новое сочинение, я всегда ищу инди-
видуального решения избранной теме. Ищу 
тот ход, ключ, что ближе, органичнее все‑
го соотнесется с литературным источником, 
с сюжетом, если на письменном столе у тебя, 
скажем, сценическое произведение. В этом 
смысле метод работы, скажем, Стравинского 
(или Пикассо в живописи) мне ближе, чем, 
например, метод работы Прокофьева, ко‑
гда, о чем бы Прокофьев ни писал — “Ромео 
и Джульетта”, “Война и мир”, “Семен Кот‑
ко”, — своя стилистическая индивидуаль‑
ность для него определяюща... Стравинский 

же всегда искал сугубо индивидуального под‑
хода к каждой новой теме. Вспомним, на‑
угад, “Петрушку” и “Пульчинеллу”, “Историю 
солдата” и “Аполлон Мусагет”... Кому-то из 
критиков тех лет даже казалось несовмести‑
мой для одного композитора стилистическая 
разноликость сочинений. А из сегодня мы от‑
четливо видим, что каждую ноту писала одна 
рука, рука Стравинского. Каждая нота — это 
Стравинский, на каждой ноте стоит его “рос‑
пись”» [10, 285].

Еще одной чертой, отличающей Щедрина 
от композиторов, склонных в своем мироощу‑
щении и творчестве к замкнутости, отстра‑
ненности от публики, явилась его принци‑
пиальная направленность на слушателя. 
Он неоднократно говорил о своем желании 
добиваться взаимопонимания со слушате‑
лем в сознательных поисках приемов, этому 
способствующих: «Я убежден, что как бы ни 
были совершенны музыкальная драматур‑
гия и архитектоника произведения, оно мо‑
жет “не дойти”, оставить аудиторию скучаю‑
щей. И дело тут не только в качестве музыки, 
а в отсутствии у композитора драматургиче‑
ского чутья, умения найти и заострить кон‑
трасты образов и, в соответствии с ними, тем‑
пов, ритмов, приемов изложения» [12, 40–41].

Щедрину были доступны все области 
музыкального искусства — он привольно 
чувствовал себя в старинной и современ‑
ной полифонии, любых фольклорных жан‑
рах, опере, балете, инструментальной и хо‑
ровой музыке. Воспитанник Ю. Шапорина 
и Я. Флиера, прекрасный пианист, Щедрин 
большое внимание уделял фортепиано, бле‑
стяще и эффектно исполняя свои многочис‑
ленные фортепианные опусы, отличавшие‑
ся нередко значительной пианистической 
сложностью.

Каждый раз, представляя новое сочине‑
ние, Родион Константинович обновлял стили‑
стику, форму и содержание модели, которой 
следовал. Подобная игра стилями вписыва‑
ется в современную практику использования 
традиции hommage, которая сегодня тракту‑
ется как своего рода универсальный способ 
общения творцов в культурном пространстве. 
Щедрин отдал должное этому диалогу с кол‑
легами по композиторскому цеху во многих 
своих сочинениях.

Жизнь культурного явления hommage 
(оммаж), в переносном смысле — дань по‑
чтения, дань памяти — в музыкальном ис‑
кусстве продолжается уже не одно столе‑
тие. Некоторые исследователи считают, что 
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эта традиция родилась еще в эпоху барокко 
[7, 116]. Тогда это были, как правило, сочи‑
нения-посвящения торжественным событиям 
и выдающимся личностям. Т. Баранова-Мо‑
нигетти рассматривает оммаж как разновид‑
ность «музыки на случай»: «Музыка, специ‑
ально сочиненная по случаю торжественных 
событий — коронаций, военных побед, бра‑
косочетаний высоких особ, — имеет многове‑
ковую историю. Ей отдали дань композиторы 
эпохи ars nova, старые итальянские масте‑
ра, нидерландские полифонисты, Пёрселл 
и Бёрд, Люлли и Шарпантье, Гендель, Гайдн 
и Бетховен, Берлиоз и Лист», — утверждает 
она (ссылаясь на Stevens D. W. Choral music // 
Britannica). — А в ХХ веке получили распро‑
странение коллективные оммажи» [1].

За прошедшие столетия оммаж вырос, 
развился, «разветвился», приобрел очень 
разные, порой причудливые формы. Ком‑
позиторы с огромным интересом и энтузиаз‑
мом осваивают «чужие творческие террито‑
рии» и сочиняют опусы-оммажи, используя 
для этого самые разнообразные творческие 
приемы. А вот исследователи упоминают это 
понятие достаточно редко, при этом обра‑
щаясь с ним как с чем-то давно известным 
и не требующем дополнительных объяснений 
[1; 6; 7]. Можно заключить, что существует 
значительная диссимметрия между научно-
теоретическим освоением понятия hommage 
в академическом музыкознании и практиче‑
ской деятельностью художников из разных 
сфер, работающих в рамках этой традиции.

Интересно отметить также, что в по‑
следние годы слово чаще всего пишется на 
русском языке без кавычек, что особенно ха‑
рактерно для многочисленных статей на эту 
тему в интернете. Обратимся к определени‑
ям. «Словарь иностранных слов» разъясняет: 
«ОММА ́Ж, а, м. [франц. hommage <homme 
вассал; букв. человек]. Художественный 
прием, заключающийся в создании произ‑
ведения искусства, отсылающего к другому 
известному произведению за счет использо‑
вания его элементов, мотивов или стилисти‑
ки. Оммаж не является плагиатом. Оммаж 
основан на глубоком понимании и уваже‑
нии к первоисточнику» [14, 1315]. Приве‑
дем также лаконичное определение «Сло‑
варя иностранных музыкальных терминов»: 
«hommage (фр. омаж) — посвящение» [5, 78].

Следует отметить, что оммаж сегодня 
толкуется в большинстве случаев расши‑
рительно и отсылает не столько к другому 
известному произведению, сколько к  об‑

разной художественной системе в целом, 
а также оригинальному авторскому стилю, 
неповторимой индивидуальной композитор‑
ской манере, способам работы с материалом, 
включающим в том числе цитирование, ква‑
зицитирование и т. п. В данном случае крат‑
кое определение оммажа как «посвящения» 
(без лишних уточнений) более удачно отра‑
жает способ его бытования1.

В последнее время интерес к оммажу 
проявляют и юристы, пытаясь ограничить 
какими-то рамками явление, становящееся 
уже практически неуправляемым с точки 
зрения соблюдения авторских прав: «Сфе‑
ра искусства всегда строилась на копирова‑
нии и заимствовании, один художник вдох‑
новлялся работами другого и создавал свои 
собственные шедевры. Развитие авторского 
права вносит в этот процесс свои корректи‑
вы: творцы могут свободно перенимать идеи 
друг друга, охраняться будет лишь форма 
произведения. Так, в большинстве случаев 
необходимо получать разрешение для ис‑
пользования чужого произведения или его 
частей, иначе такое использование может 
быть признано нарушением исключитель‑
ного права на произведение» [3, 67]. В статье 
перечислены некоторые характерные особен‑
ности оммажа, а на самом же деле — это спи‑
сок ограничений, позволяющих хотя бы от‑
части контролировать проявления традиции 
hommage, которая давно «вышла из берегов».

В интернет-пространстве понятие упо‑
требляется широко, трактуется как давно 
знакомое и привычное. По запросу «hommage 
определение» в одном только в Яндексе об‑
наружилось 124 тысячи результатов. Так, на 
сайте kulturologia.ru оммаж трактуется как 
разноплановое, всеохватывающее явление, 
что соответствует, по всей видимости, настоя‑
щему положению вещей: «Каким бы ни был 

1   Довольно часто возникают вопросы, чем оммаж 
отличается от близких понятий, таких как ми́-
месис, аллюзия, реминисценция и даже плаги-
ат. Плагиат  — неправомерное заимствование. 
Ми́месис — (греч. Μίμησις, подражание) — в самом 
общем смысле  — подражание искусства действи‑
тельности (один из основных принципов эстетики). 
Аллюзия (лат. Allusio, шутка, намек)  — стилисти‑
ческая фигура, отсылка, намек на общеизвест‑
ный факт, сюжет или фразу. Реминисценция (лат. 
Reminiscentia, воспоминание)  — элемент художе‑
ственной системы. Вызывает, как правило, бессо‑
знательные ассоциации благодаря использованию 
общей структуры, мотивов, деталей известных про‑
изведений искусства.
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очередной замысел художника, музыканта, 
модельера, дизайнера — он не возникает из 
ниоткуда, а основан на том, что человече‑
ством уже придумано. …Иногда творение 
гения прошлых веков лишь вдохновляет на 
создание нового, иногда давно признанные 
шедевры пародируются или просто воссозда‑
ются по новым технологиям. …Постмодерни‑
сты уверены, что в мире форм невозможно 
создать что-либо новое. Есть смысл поэтому 
обращаться к произведениям прошлого, пере‑
осмысливать их. При этом не исключены ни 
ироничный подход при воспроизведении дав‑
него шедевра, ни собственный вклад в худо‑
жественное высказывание — ведь, несмотря 
на указание того, кому посвящен оммаж, 
подпись художника-создателя произведения 
остается прежней» [11].

В области академической музыки, осо‑
бенно современной, существует неисчислимое 
количество примеров использования разных 
типов оммажа и способов работы с чужим 
материалом. Вопросы типологии оммажа тре‑
буют своего обсуждения в первую очередь, и, 
очевидно, это станет непростой проблемой, 
поскольку многие явления, которые раньше 
не соотносились с этим понятием, тем не ме‑
нее вполне могут рассматриваться в грани‑
цах данной традиции.

Приведем лишь некоторые примеры для 
того, чтобы в первом приближении очертить 
области применения и типы оммажа. Суще‑
ствует множество сочинений, которые можно 
условно обозначить «в манере» и «в стиле»: 
«В манере Бородина» и «В манере Шабрие» 
Равеля, цикл пьес Л. Ховарда «Opus 25», (24 
прелюдии в стилях 24 композиторов2), близ‑
ки к ним портреты-подражания, такие как 
«Сеговия» Альбера Русселя (для гитары или 
фортепиано), этюд Грига «Оммаж Шопену», 
Импровизации № 15 Пуленка ‘Hommage à 
Edith Piaf’.

Вполне справедливой, на наш взгляд, 
кажется принадлежность к рассматривае‑
мому явлению оммажей-монограмм, ко‑
торые представлены двумя основными на‑
правлениями: а) близкие стилю композитора, 
b) в собственном стиле. Их адресность опре‑
деляет, как правило, смысловые и стилисти‑
ческие аспекты сочинения. Лидируют BACH 

2   В стилях Гайдна, Сати, Грига, Мендельсона, Бар- 
тока, Форе, Скарлатти, Бетховена, Шумана, Гершвина, 
Шуберта, Прокофьева, Брамса, Рахманинова, 
Дебюсси, Пахельбеля, Шопена, Скрябина, Элгара, 
Баха, Моцарта, Шостаковича, Равеля, Листа.

и DSCH, но есть и более редкие, как, напри‑
мер, eS-A-C-H-E-re — коллективный оммаж 
швейцарскому дирижеру и меценату Паулю 
Захеру. В этом начинании, инициирован‑
ном в 1976 году Ростроповичем, участвова‑
ли Бриттен, Лютославский, Дютийё, Берио, 
Хинастера и др. Другой пример коллектив‑
ного оммажа — оркестровая сюита-вариа‑
ции на имя Маргариты Лонг — была созда‑
на группой композиторов, трое из которых 
были членами французской «Шестерки». 
Можно вспомнить и более популярные сочи‑
нения с зашифрованными именами: ABEGG 
(Шуман), GADE (Григ), GABRIEL FAURE 
и HAYDN (Равель) и многие др.

Довольно часто сегодня встречаются ом-
мажи, основанные на фрагментарном и про-
извольном использовании известных произ‑
ведений, как, например, «Фуга на фрагмент 
Шопена»3 Рональда Стевенсона. Появился 
даже термин Shred (нарезка, шинковка): 
«Джем — Igor Levit Shred» так назвал свой 
оммаж Бетховену молодой немецкий пианист 
российского происхождения Игорь Левит. 
Как известно, джем или джем-сейшн — это 
совместная импровизация на заданную тему, 
когда каждый может играть, что и когда 
пожелает. Левит начинает импровизацию 
(которую подхватывают оркестранты), ис‑
пользуя фрагменты Второго фортепианного 
концерта Бетховена, и перемежает их фраг‑
ментами «чего-то авангардно-атонального». 
Дмитрий Курляндский представил в 2017 
году оммаж Берлиозу на Манежной площади 
Петербурга. В исполнении камерного орке‑
стра прозвучало произведение «Recollections» 
(«Воспоминания»), состоящее из произвольно 
тасуемых фрагментов симфонии «Гарольд 
в Италии». Автор предложил публике «бро‑
дить по произведению Берлиоза именно так, 
как это происходит в воспоминаниях — непо‑
следовательно, немного сумбурно и не слиш‑
ком отчетливо» [4].

Черты оммажа несут в себе многочислен‑
ные вариации на известные темы, особенно 
это относится к выдающимся музыкальным 
образцам, таким, как Allegretto из Седьмой 
симфонии Бетховена, на тему которого Шу‑
ман сочинил «Этюды в форме свободных ва‑
риаций». По фактуре они более всего напо‑
минают 32 вариации Бетховена до минор. 
Федерико Момпоу в своих Вариациях мастер‑
ски «исследует» богатые выразительные воз‑

3   Использован фрагмент первой темы соль минор‑
ной баллады Шопена.
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можности темы Прелюдии Шопена ля мажор, 
которые сам Шопен «не реализовал». Расши‑
ряя этот круг, думается, можно сказать, что 
и транскрипции являются проявлением ува‑
жения, признательности и внимания к авто‑
ру, чье произведение привлекло внимание 
транскриптора.

К оммажам, вероятно, можно отнести 
пьесы, именуемые «Tombeau». Равелевский 
цикл пьес «Le tombeau de Couperin» отсы‑
лает к стилистике столь любимых и Раве‑
лем, и Дебюсси французских клавесинистов, 
к жанрам старинной сюиты, а также содер‑
жит посвящения друзьям, погибшим во вре‑
мя войны. К этому же типу относятся «Пьеса 
на гробницу Поля Дюка» Мессиана, «Корот‑
кая песня памяти Альбера Русселя» Пулен‑
ка и многие другие. Ю. Бочаров, подробно 
исследующий Tombeau в инструментальной 
музыке эпохи барокко, термин «оммаж» не 
употребляет, однако его замечание о том, что 
в ряде случаев «на первый план выходит уже 
не боль утраты конкретного человека, а про‑
славление его памяти» [2, 7], позволяет также 
оценивать эту традицию в рамках оммажа. 
Подтверждением может служить и такое его 
замечание: «…в 1921 году как дань уваже‑
ния Клоду Дебюсси окончательно сложилось 
созданное по инициативе Анри Прюньера 
Tombeau de Claude Debussy в виде некоего 
коллективного опуса, состоящего из десяти 
композиций (преимущественно фортепиан‑
ных), авторами которых стали Поль Дюка, 
Альбер Руссель, Джан Франческо Малипь‑
еро, Юджин Гуссенс, Бела Барток, Флоран 
Шмитт, а также Мануэль де Фалья, Морис 
Равель, Эрик Сати и Игорь Стравинский. 
Но в данном случае, как несложно заметить, 
речь, скорее, может идти о возрождении на 
“музыкальной” основе давней традиции поэ‑
тических tombeaux» [2, 8].

Оммажи-посвящения здравствующим 
персонам также весьма популярны: коллек‑
тивная работа «Оммаж Падеревскому» (альбом 
фортепианных пьес 17 композиторов) был при‑
зван отметить торжественную дату — 50-ле‑
тие со дня американского дебюта музыкан‑
та. Однако издано произведение было только 
в 1942 году, так что Падеревскому, ушедшему 
из жизни в 1941-м, с ним, к сожалению, позна‑
комиться не довелось. А вот на премьере омма‑
жа Маргарите Лонг, о котором упоминалось 
выше, сама героиня присутствовала.

Близки по назначению к предыдущему 
типу оммажи-поздравления. Стравинский 
собственноручно изготавливал декоративно-

графические открытки-поздравления (с нот‑
ным текстом!) для своих друзей: Веры Су‑
дейкиной, Пабло Пикассо, Марселя Дюпре, 
Дариюса Мийо, Петра Сувчинского, Нади 
Буланже, Мэри Кёртис и многих других [1]. 
В свою очередь, друзья посылали Стравин‑
скому музыкальные поздравления на юби‑
леи. Самые известные принадлежат Дебюс‑
си (3-я часть цикла «По белым и черным»), 
Мессиану, Булезу, Кшенеку, Хиндемиту и др. 
Иногда это были законченные сочинения, 
а иногда краткие зарисовки-экспромты в духе 
самого Стравинского. Так, Мессиан прислал 
«Песнь дрозда», записанную нотами. В 2022 
году по инициативе редакции «Музыкальной 
академии» коллекция оммажей Игорю Фе‑
доровичу пополнилась целым рядом новых 
сочинений наших современников — Кшишто‑
фа Мейера, Александра Кнайфеля, Ивана 
Соколова, Настасьи Хрущевой [1].

Оммаж-стимул позволяет использовать 
чужую идею или материал в качестве пробу‑
ждающего фантазию средства. Композиторы 
XX–XXI веков часто рассуждают о том, что 
музыка как глобальное явление культуры 
существует в идеальном мире сама по себе. 
«Мир музыки бесконечен в принципе, а ком‑
позитор выступает в роли контактера», — 
говорил А. Шнитке [8, 206]. У Шнитке есть 
примеры полушутливого отношения к клас‑
сикам. Например, сочинение `Moz-Art` перво‑
начально называлось: «Подлинная подделка 
под Моцарта», другой вариант названия — 
«Бемоль, изъеденный молью». Потом появи‑
лись и `Moz-Art à la Haydn` и `Moz-Art à la 
Moz-Art`, в которых используется частично 
сохранившаяся музыка Моцарта. Леонид 
Десятников признается в интервью, что его 
часто вдохновляют чужие идеи. Есть у него 
«Вальс в честь Диккенса», пьесы «По канве 
Астора» для фортепианного квартета, «Посвя‑
щение Пьяццолле» — два танго в транскрип‑
ции для скрипки, контрабаса, фортепиано 
и бандонеона. В последнем из упомянутых 
опусов звучит музыка двух известных танго 
«Счастье мое» Ефима Розенфельда и «Утом‑
ленное солнце» Ежи Петерсбурского. При 
этом транскрипции Десятникова сделаны 
столь эффектно и талантливо, что восприни‑
маются как оригинальные сочинения.

В этом перечне содержатся далеко не все 
варианты использования традиции hommage. 
В рамках журнальной статьи их невозможно 
даже просто упомянуть. Но и краткое пере‑
числение дает возможность понять, насколько 
широко и охотно композиторы взаимодейству‑
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ют с иным языком, образной системой, стилем, 
обогащаясь новыми впечатлениями и вдох‑
новляясь общением с творчеством коллег.

Родион Константинович также любил 
и часто использовал прием оммажа, о чем 
свидетельствуют его произведения. Иногда 
это понятно из названия, как, например, 
Hommage To Chopin для четырех фортепиа‑
но (1983) ор. 64, а иногда о его «общении» 
с чужим произведением или стилем говорят 
приемы работы с материалом, в том числе та‑
кие, как использование цитат или квазици‑
тат. В ряде произведений, где указан автор, 
с которым Щедрин вступает в диалог, он не 
цитирует чужой материал, но стилистически 
приближается к нему, словно пытаясь по‑
нять, как живет эта музыка сегодня, какие ее 
стороны могут быть наиболее актуальны в со‑
временном контексте [8, 35]. Это в подлинном 
смысле слова диалог, соединяющий творче‑
ство выдающихся личностей, определяющий 
стилевые тенденции и целые культурные 
эпохи. О. Синельникова отмечает, что спектр 
диалогов Щедрина заметно расширяется на 
рубеже XX–XXI веков: «Помимо Баха, Чай‑
ковского, Россини и Альбениса, в этот круг 
входят Лассо, Бетховен, Шопен, Барток, Шо‑
стакович, при сохранении верности русскому 
фольклору и знаменному распеву. Формы 
диалогов Щедрина с предшественниками 
многообразны» [8, 34].

В диалог с Бетховеном Щедрин вступа‑
ет в «Прелюдии к 9 симфонии Бетховена», 
«Гейлигенштадском завещании Бетховена»; 
с Шостаковичем — в «Симфонических этюдах 
“Диалоги с Шостаковичем”»; с Чайковским — 
в «Чайковский-этюде», с Альбенисом — в пье‑
се «В подражание Альбенису». Что касается 
музыки последнего из упомянутых авторов 
и национальной природы испанского искус‑
ства в целом, то нужно подчеркнуть, что она 
особенно близка Родиону Константиновичу: 
«Альбениса люблю», — признавался компо‑
зитор [10, 245].

«В качестве примера, наиболее полно ре‑
презентирующего диалогическую направ‑
ленность творчества Щедрина рубежа ве‑
ков, — пишет О. Синельникова, — можно 
привести “Диалоги с Шостаковичем”. Одно‑
частная композиция рождается как последо‑
вательность кратких симфонических этюдов, 
собираемых способом монтажа небольших 
контрастных построений. Здесь и фрагменты 
воспоминаний, и отголоски стиля Шостако‑
вича, и намеки на богатый мир образов его 
музыки, и даже отблески жанрово- и тем‑

брово-персонифицированных тем, мотивов, 
оркестр с добавлением индивидуальных кра‑
сок, но все же восходящий к инструменталь‑
ному составу великого симфониста XX века. 
Закономерно присутствие знаковой для сов‑
ременных композиторов монограммы DSCH, 
с которой начинается произведение, и авто‑
графа автора Shched, которым оно заверша‑
ется» [8, 35]. Способы работы Щедрина с ма‑
териалом, о которых пишет исследователь, 
отражают многие особенности использования 
приемов оммажа на современном этапе раз‑
вития этой традиции.

В некоторых произведениях Щедрин при‑
бегает к цитированию, как например, «Эхо на 
cantus firmus Орландо ди Лассо», «Российские 
фотографии», «Hommage a Chopin», «Игра‑
ем оперу Россини» (существует в фортепиан‑
ной версии и переложениях, в том числе для 
кларнета и фортепиано, для фортепианного 
трио). Признаки использования оммажа мож‑
но усмотреть в транскрипциях: «Два танго 
Альбениса», «Ave Maria», а также в «Тран‑
скрипции фрагментов оперы “Кармен” для 
струнного оркестра и ударных инструментов» 
ор. 36 или «Кармен-сюите», как более при‑
вычно ее называть.

Особое отношение было у Щедрина к твор‑
честву Иоганна Себастьяна Баха. Он вспоми‑
нал: «Однажды Шостакович внезапно спросил 
меня: “Что, если бы до конца Ваших дней Вас 
отправили на необитаемый остров.., разрешив 
взять с собой лишь одну партитуру. Какую бы 
Вы назвали? Даю 30 секунд на размышле‑
ние”. Я тотчас же ответил: “Искусство фуги” 
Баха» [10, 294].

Родион Константинович отдал дань 
композитору, да и целой культурной эпохе 
в своем «“Музыкальном приношении” для 
органа, трех флейт, трех фаготов и трех тром‑
бонов. 1983. К 300-летию со дня рождения И.-
С. Баха» op. 65. В. Холопова считает «Музы‑
кальное приношение» самым символическим 
произведением Щедрина: «В нем, прежде 
всего, зашифровано три имени: Бах, Берг 
и Щедрин (Берг — как посредник между Ба‑
хом и временем Щедрина). Уже в начальных 
фразах в голосах рассеяны звуки-буквы всех 
трех имен… В отношении самого себя, даря‑
щего Баху “Приношение”, автор придумыва‑
ет символ, еще никогда не игранный в музы‑
кальной практике, — зашифровывает день, 
месяц и год своего рожденья — 16.12.1932, 
а также рост — 182 см, в виде цифр, ступе‑
невых номеров интервалов (ц. 48, у флейт)» 
[10, 132].
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К полифоническим жанрам и полифонии 
вообще как универсальному языку Щедрин 
был особенно расположен. Работа над слож‑
нейшим масштабным циклом 24 прелюдий 
и фуг, сочинение которого также рассматри‑
валось как дань баховским традициям, про‑
должалась с 1963 по 1970 год. Спустя два 
года композитор заканчивает еще один зна‑
чительный цикл — «Полифоническую те‑
традь (25 полифонических прелюдий)» op. 50. 
Более ранние опусы — «Две полифонические 
пьесы: Basso ostinato и Двухголосная инвен‑
ция» (1961) также отсылают к конструктив‑
ным особенностям письма других эпох и вме‑
сте с тем отчетливо указывают на авторский 
стиль самого Щедрина.

Интересно, броско, неординарно исполь‑
зован оммаж как способ работы по моделям 
в фортепианном цикле «Тетрадь для юноше‑
ства» ор. 59, включающем 15 пьес: 1. Арпе‑
джио, 2. Знаменный распев, 3. Играем оперу 
Россини, 4. Хор, 5. Терции, 6. Величальная, 
7.  Обращения аккорда, 8.  Деревенская 
плакальщица, 9. Фанфары, 10. Разговоры, 
11. Русские трезвоны, 12. Петровский кант, 
13. Погоня, 14. Двенадцать нот, 15. Этюд 
в ля.

Уже из названий пьес видно, на ка‑
кие именно образцы опирался композитор. 
Пьесы, задуманные как несложные, оказа‑
лись настолько непростыми для исполнения, 
что пришлось снять подзаголовок «Нетруд‑
ные пьесы», который планировался понача‑
лу. Впервые цикл был представлен москов‑
ской публике автором в 1982 году. Щедрин 
рассказывает об истории создания: «Летние 
месяцы тех лет я несколько раз проводил 
в Доме композиторов в южном городе Суху‑
ми. Стены в этом доме были словно из кар‑
тона — так слышно было, что играли, о чем 
говорили поблизости. Мои соседи несколько 
раз менялись, но не менялся репертуар их 
детей, упражнявшихся на рояле. Одни и те 
же пьесы, одни и те же пьесы. Я рассердился 
и стал писать свой фортепианный цикл для 
юношества — just for change, — чтобы “ото‑
мстить” своим соседям. Так и родился этот 
опус, предназначенный, однако, не только 
для юных, но и продвинутых, концертирую‑
щих пианистов» [10, 290].

«Тетрадь» трудна не столько своими 
фактурными, техническими особенностями, 
сколько нестандартностью авторского за‑
мысла. Предельно ограничивая себя в сред‑
ствах, Родион Константинович максимально 
полно использует их выразительные ресур‑

сы, поставив перед собой задачу познако‑
мить юных пианистов с новыми возможно‑
стями музыкального языка второй половины 
ХХ века и смыслами, выражаемыми с его 
помощью. В нескольких пьесах отражает‑
ся глубинный интерес композитора к рус‑
ской традиционной культуре. Этим номерам 
цикла придан современный звуковой коло‑
рит, в то же время удивительно гармонично 
сочетающийся с подлинными жанровыми 
особенностями. В цикле можно усмотреть 
также черты диалога с «Микрокосмосом» 
Бартока — в подчеркнуто технологических 
названиях некоторых пьес и способах работы 
с материалом.

Однако звуковые идеи Щедрина смелее 
и необычнее. Так, например, в пьесе «Об‑
ращения аккорда» содержится всего четыре 
звука: b-c-d-f, из которых образовано 38 обра‑
щений. При этом Щедрин всячески избегает 
ритмической регулярности, используя лиги 
через тактовую черту, синкопы и т. п. Созву‑
чия «берутся» на педали преимущественно 
в динамике рр, словно повисая в воздухе. 
Разные гармонические сочетания и возни‑
кающие тембровые нюансы подобны игре 
узоров калейдоскопа, создавая эффект утон‑
ченной импрессионистской красочности.

Пьеса «Терции» также строится на ми‑
нимальном количестве материала, а имен‑
но на противопоставлении двух звуковых 
планов. Равномерное движение звонких тер‑
ций staccato, напоминающее токкату, внезап‑
но сменяется «туманными» и загадочными 
legato. Эти легатные проведения (играются 
обеими руками в терцию) появляются три‑
жды в разных регистрах: сначала в среднем, 
потом в нижнем, где звучат особенно таин‑
ственно и приглушенно, и наконец в высо‑
ком. Завершается пьеса с присущим Щед‑
рину чувством юмора — терцией staccato, 
однозначно ассоциирующейся с победным 
«Ха!». Образность и нетривиальность пьес 
цикла «Тетрадь для юношества» рождает 
удивительное ощущение большого акустиче‑
ского пространства, наполненного привольно 
витающими в нем звуками.

Оммаж как феномен — это всегда твор‑
ческое переосмысление и интерпретация, что 
убедительно доказывает наследие Родиона 
Щедрина. Оммаж обогащает культурный 
контекст, углубляет восприятие искусства, 
подчеркивает его многослойность, многознач‑
ность, отражает давнюю и особенно актуаль‑
ную сегодня потребность Художника выстро‑
ить диалог с разными стилями и эпохами.
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