
Валерий Гаврилин — один из композиторов XX века, творчество которых 
вызывает живой отклик как у  профессионалов, так и  у  любителей музы-
ки. Интерес к его наследию с течением времени лишь возрастает: выходят 

книги [12], публикуются исследования [13], статьи [14], посвященные жизни 
и творчеству автора1, но самое главное — продолжает звучать его музыка, не 
оставляя равнодушными исполнителей и слушателей. 

Но Гаврилин — не только композитор. В своих дневниковых записях, ра-
диопередачах, интервью он предстает блестящим эссеистом, культурологом, 
философом. Его заметки и  комментарии  — глубокие, остроумные, нередко 
полемические  — становятся документами, отражающими взгляд художни-
ка на сущностные проблемы времени. Одновременно они дают ключ к углу-
бленной интерпретации сочинений композитора, обнаруживая неочевидные 
смыслы, заложенные в нотном тексте.

НА ПУТИ КАМЕРНОГО МУЗИЦИРОВАНИЯ 
В  наследии Гаврилина сохранилось около семидесяти фортепианных пьес 
(не считая четырехручных сочинений) [10], относящихся к  сфере камерной 
миниатюры. Размышляя о специфических особенностях этой разновидности 
жанра, обратимся к труду почти столетней давности. 

Еще в 1927 году, в предисловии к книге М. Друскина «Новая фортепианная 
музыка», Б. Асафьев, комментируя одну из главных ее идей, писал: «В наше вре-
мя, благодаря ораторскому пафосу листовского пианизма, привыкли слушать не 
музыку фортепиано, а музыку, блестяще воспроизводимую при помощи фортепиа-
но» [7, 4]. Акцентируя внимание на разнице подходов, М. Друскин конкретизи-
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рует данную мысль: наряду с музыкой виртуозной в пианистическом отношении 
(наиболее ярко ее представляет фортепианное творчество Листа с характерны-
ми для него концертно-ораторскими приемами), существует камерная ветвь, 
отражающая истинную природу инструмента (в качестве примера ученый при-
водит пьесы Грига  — те «ароматные» двухстрочные миниатюры, «которые 
и посейчас еще пахнут на нас свежим дыханием “неразрешенных” квинт и напря-
женной монодии голоса» [там же, 38]). С  точки зрения исследователя, именно 
в области камерного творчества содержатся черты нового пианистического сти-
ля, определяющие пути развития фортепианной музыки будущего. 

Художественная практика XX  — XXI вв. демонстрирует целый пласт со-
чинений, созданных в  той камерной манере, о  которой пишет М. Друскин. 
Среди них и пьесы Гаврилина, обладающие скромной инструментальной фак-
турой, самобытным музыкальным языком и  специфической интонационной 
выразительностью, отражающей особенности его вокальной манеры. Ориги-
нальные и узнаваемые, они в полной мере заключают в себе черты дарования 
мастера, для которого рояль, по меткому выражению Г. Белова,  — «символ 
прекрасной мечты, как бы погружение в чудесный сон, забытье» [1, 8]. 

Чтобы лучше понять истоки фортепианного стиля Гаврилина, вспомним, 
что сущность рояля во многом обусловливает его дуалистическая природа. 
Об этом пишет, в частности, А. Малинковская, подчеркивая единство форте-
пиано в «двух лицах»: «в разных ситуациях — в исполнении музыки, обучении, 
композиторском творческом процессе, любительском музицировании и  т.п.  — 
оно используется то преимущественно в  своей универсальной функции, как ин-
струмент музыки, то в уникальной, как музыкальный инструмент» [11, 42].

Известно, что композитор не был виртуозом. По воспоминаниям его же-
ны, Н. Е. Гаврилиной, в  музыкальном обучении Валерия Гаврилина, присту-
пившего к  освоению инструмента лишь в  подростковом возрасте, «самые 
большие трудности были с фортепьяно» [6]. Его педагог Т. Д. Томашевская, 
понимая уровень музыкального дарования ученика, приняла единственно 
верное решение: она знакомила его с  обширным музыкальным наследием 
и «сразу стала заниматься с ним и Бетховеном, и Гайдном, и советскими ком-
позиторами — Шостаковичем, Прокофьевым» [там же]. 

Фортепиано всегда присутствовало в работе композитора: в процессе игры 
он озвучивал ту или иную интонацию, музыкальную идею, характерный образ.

В искусстве игры на фортепиано Гаврилин совершенствовался всю жизнь. 
Близко знавший композитора Я. Бутовский писал о  том, что в  его ежеднев-
ные фортепианные занятия входило как «исполнение чужих сочинений, причем 
<…> скорее не исполнение, а изучение в процессе исполнения» [2], так и «обыч-
ный тренаж пианиста» [там же].

В  заметках Гаврилина находим подтверждение этим словам: «Сегодня 
праздник — проиграл все Шумана. Играл 5 лет. Какое диво, чудо <…> улыба-
юсь, чувствую себя рыцарем» [4, 169].

А вот как он комментирует работу над развитием фортепианной техники, 
превращающуюся в его творческой фантазии в настоящее художественно-те-
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атральное действо: «Сказочный Черни. Блистают загадочной, цирковой силой 
гаммы, кипят арпеджии. Я плачу от радости» [4, 193].

Любил Гаврилин и публичные выступления, но в особенной обстановке — 
домашней, камерной. Как вспоминает Я. Бутовский, на таких импровизиро-
ванных встречах «он много играл, упрашивать его не приходилось <…> Играл 
в полную силу, очень эмоционально, захватывая слушателей» [2]. 

В  дневниковых записях композитор делится мыслями по этому поводу: 
«Хорошо играют другие, но больше всего люблю играть сам» [4, 126].

Примечательно, что само понятие игры интерпретируется им в широком 
культурологическом смысле, как некий специфический феномен, объеди-
няющий различные сферы человеческой деятельности: цирк, спорт, театр 
и  музыку,  — «самое игровое из искусств» [там же, 147]. Представляя со-
бой «показ как через увеличительное стекло возможностей силы, возможно-
стей чувств» [6, 89], игра продлевает их, делая ощутимыми «элементарные 
частицы искусства» [там же], благодаря чему духовный мир человека ста-
новится богаче. 

Предметом размышлений Гаврилина становятся и  особенности фортепи-
анной игры как таковой. Так, он акцентирует внимание на ощущениях, по-
рождаемых «той или иной физиологической структурой рук (прыжки у  Про-
кофьева, большие и  маленькие руки, тонкие и  толстые пальцы, прыгучесть, 
полетность)» [4, 68–69]. Композитор пишет о том, что «иногда музыку труд-
но понять, не выгравшись [жирный шрифт — В. Гаврилина] в нее, не поиграв 
самостоятельно. Только тогда можно понять ее эмоциональный эффект, харак-
тер чувственного возбуждения» [там же]2. 

«СОВЕРШЕНСТВО И КРАТКОСТЬ, СОВЕРШЕНСТВО 
И СКУПОСТЬ СРЕДСТВ — РОДСТВЕННИКИ»3 
Сам Гаврилин вспоминал, что уже в отрочестве сочинял музыку «как бы вне жа-
ра  — получались фрагменты, кусочки, наброски, но каждый передавал, скажем, 
грусть или веселье, азарт» [3]. Композитор рассматривал их как записи лирическо-
го дневника, постепенно превращавшиеся в пьесы, которые он долго шлифовал. 

И  здесь мы подходим к  одной из важных идей, отразивших его эстетиче-
ское кредо: стремление к емкому художественному высказыванию.

Проблема соотношения крупной и  малой формы неоднократно становится 
темой размышлений композитора. На страницах своего дневника он полемизи-
рует с утверждением Д. Шостаковича о том, что симфония — «царица музыки», 
и «только в крупной форме композитор выявляется наиболее полно» [4, 146].

С  точки зрения Гаврилина, утверждение, что «большая форма помогает 
полнее высказаться, не вполне справедливо. Для многих она велика. <…> Важно 
полное соответствие» [там же, 188].

Рассуждая о  путях развития музыки будущего, он пишет: «Когда-нибудь 
люди будут смеяться над громадностью наших симфоний и опер, как мы теперь 
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смеемся над громадностью первых граммофонов, неуклюжестью первых авто-
мобилей. Время научит людей выражать свои чувства глубоко и коротко, и они 
не будут знать, куда деть расплывшиеся опусы, как мы сейчас не знаем толком, 
как употребить множество пышных дворцов — в них неуютно ни отдельным 
семействам, ни учреждениям» [там же, 253].

Интересны его высказывания о  современной русской литературе, где он 
ссылается на практику В. Астафьева, В. Белова, В. Распутина, В. Быкова, Б. Ва-
сильева, сумевших перенять «огромнейший художественный опыт <…> от 
Пушкина до Бунина» [3] и  трансформировать его в  емком и  концентриро-
ванном высказывании, облекая слово в «физически малые размеры» [там же]. 
При этом за возможностью «говорить сильно и  коротко <…> стоит опыт 
работы <…> предшественников» [там же], в своих масштабных сочинениях 
подготовивших почву для будущих поколений. 

Проецируя данную идею на сферу музыкального искусства, Гаврилин акценти-
рует момент преемственности в диалоге поколений: «то, о чем говорили классики, 
то великое и значительное для сегодняшнего дня, о чем они писали, не нужно стеснять-
ся повторять, но повторять по-другому — короче, емче» [там же], ориентируясь 
на восприятие современного слушателя. В своих рассуждениях Гаврилин опира-
ется на яркую метафору, сравнивая малую форму с «ударом кинжала» [4, 174]. 

Примечательны также его мысли о сущности миниатюры, весьма далекой 
от ее отождествления с легкой музыкой: «Миниатюра и легкая музыка — не 
одно и то же. Миниатюра по своему духовному, душевному багажу, по смелости 
открытия иной раз значительнее симфонии» [4, 227–228]. 

Следует заметить, что и  в  словесном высказывании Гаврилин тяготеет 
к  кратким и  острым полемическим суждениям. Так, книга «О  музыке и  не 
только», основанная на дневниковых записях композитора, представляет со-
бой серию изречений, более всего сравнимых с афоризмами.

«СУДЬБА МУЗЫКИ — СЛУШАТЕЛИ»4 
Известно, что автор ратовал за демократизм академического искусства, за 
доверие простого слушателя, в  художественную интуицию которого он глу-
боко верил. Главной своей целью Гаврилин считал приобщение широких кру-
гов любителей музыки к  стихии музицирования, вовлечение их в  мир искус-
ства XX века, способного стать каждому понятным и близким. В соответствии 
с  этим композитор стремится к  яркой театрализации образов, к  созданию 
в каждом сочинении сценки или зарисовки характера. 

Эти идеи реализуются уже в фортепианных пьесах 1960-х годов, адресован-
ных детской аудитории5. Развивая свою концепцию, автор акцентирует внима-
ние на проблемах, актуальных для этой возрастной категории: «У самых малень-
ких больше натренирован глаз, ухо же, в основном, натренировано на восприятие 
слова. Поэтому музыка для таких детей должна быть конкретно-образной, свя-
занной с тем, что ребенок видел, о чем ему можно рассказать словами»6. 
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Отмечая некоторые продуктивные итоги своей работы, Гаврилин делит-
ся приобретенными достижениями: «У  меня есть “Три музыкальные исто-
рии” для фортепиано, к  которым я  написал прозаические тексты, и  могу по-
хвастать, что ребята с  одинаковым интересом слушали и  тексты, и  музыку. 
С этих же историй я начал и другой опыт — омузыкаливание речи, передачи ее 
интонаций в музыкальном образе»7. 

Что конкретно имеет в виду композитор? Под «омузыкаливанием речи» ав-
тор подразумевает использование речевых подтекстовок как приема, подчерки-
вающего семантическую общность музыкального языка со словесным текстом. 
Подобный прием автор применяет, например, в своих «Сказках» (так, назва-
ние миниатюры «Поехал Тит по дрова» укладывается в первую же музыкаль-
ную фразу; в другой пьесе — «Заиграй, моя гармошка» — нижний и верхний 
голос «проговаривают» заголовок в контрапунктическом соединении). 

Композитор пишет также о том, что в детском восприятии приоритет сохра-
няется за движением и ритмом, составляющих «материю музыки», в то время 
как отношение к мелодическому началу — ее «сознанию» — отстает. Свои вы-
сказывания автор основывает на фольклорном опыте, где «движущей силой яв-
ляется ритм, а мелодическое начало задается лишь элементарно» [4, 96]. Имен-
но поэтому все новшества в этой сфере должны быть тщательно выверенными.

Свежие по музыкальному языку детские пьесы Гаврилина, насыщенные 
терпкими диссонансами и  кластерными аккордами, примечательны, прежде 
всего, претворением фольклорных традиций в  фортепианной сфере. Так, 
в уже упоминавшихся «Сказках» — своего рода миниатюрных театральных 
спектаклях  — угадывается отдаленная связь с  народными представлениями, 
где песня «играется» (в  трех пьесах из шести композитор использует лите-
ратурную программу). Яркое своеобразие пьесам придает юмористическая 
окраска, истоки которой берут начало в  представлениях скоморохов с  их 
острыми шутками и гротескными комментариями.

Наиболее примечательна в данном отношении пьеса «Генерал идет» (кар-
тинка из старой книги), сопровождаемая литературным текстом8. Живое сло-
во рождает зримую музыкальную интонацию: все подробности маленького 
театрального сюжета передаются композитором при помощи целого ряда эф-
фектных звукоизобразительных деталей  — маршевых интонаций, остинатных 
формул (выражение непреклонного характера главного героя, его военной 
выправки), скрипа сапогов (игра интервалов, расположенных на белых и  чер-
ных клавишах), использования тяжеловесных sforzando в  левой руке (прихра-
мывание на левую ногу), имитации отголосков фанфар и  труб (свидетельство 
героического прошлого персонажа), комических форшлагов с кластерами (гла-
зеющая публика спешит уступить дорогу). Несмотря на то, что интерпретация 
музыкального сюжета в  его текстовом «переводе» всегда вариативна, метод, 
применяемый Гаврилиным, — создание художественного пространства в опо-
ре на внешние и внутренние визуальные ассоциации — и порождает, в сущно-
сти, тот феномен «фортепианного театра», о котором пишет исследователь его 
творчества А. Тевосян [13, 183]. Следует подчеркнуть, что этот плодотворный 
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опыт «по омузыкаливанию речи» и ее театрализации автор с успехом применяет 
в своих масштабных опусах — сценических кантатах и театральных сочинениях.

В СФЕРЕ УНИВЕРСАЛЬНОЙ МУЗЫКАЛЬНОСТИ
При знакомстве с фортепианными сочинениями Гаврилина можно предполо-
жить, что они предназначены в основном детям, однако только ли им компо-
зитор адресовал свою музыку? 

В поиске ответа на вопрос следует вспомнить, что некоторые из пьес стано-
вились впоследствии частями масштабных произведений: так, «Частушка» из 
«Детской сюиты» зазвучала в симфонической поэме «Военные письма», «Эпи-
тафия герою» была переработана в оркестровую картину «Шествие на Петров-
скую площадь» (V часть оратории «Скоморохи»), а такие миниатюры, как «Ге-
нерал идет», «Каприччио», «Маленькая поэма», «Воспоминание о  Листе» 
получили новое звуковое воплощение в  балете «Анюта». Иногда «миграция» 
художественных образов охватывает сразу несколько опусов: пьесы «Нежная» 
из цикла «Портреты» и «В старом доме» из цикла «Деревенские эскизы» со-
держат один и  тот же музыкальный материал, также использованный компози-
тором в четвертом номере вокального цикла «Вечерок». В пятом номере этого 
же опуса звучит дуэт «Ах, мой милый Августин», представляющий собой колы-
бельную из «Деревенских эскизов» («Баю-баюшки-баю»). В  аккомпанементе 
шестого, вокального номера, без каких-либо купюр в фактуре повторяется фор-
тепианная миниатюра «Воспоминание о вальсе», в девятом номере музыкальный 
материал совпадает с пьесой «Последний танец». 

О чем свидетельствуют эти факты?
Вероятно, следует принять во внимание индивидуальный метод работы 

Гаврилина. Долго вынашивая план того или иного сочинения, он записывал 
его лишь в том случае, если был найден конкретный исполнитель. Именно по-
этому часть музыки композитора не сохранилась: замыслы не получили прак-
тического воплощения из-за отсутствия исполнительских перспектив. 

В этом смысле его фортепианные миниатюры играют роль своего рода за-
писной книжки, фиксирующей зарождение и  развитие замысла. Обращаясь 
к своим эскизам и зарисовкам, композитор черпает в них идеи для сочинений 
различных жанров и форм. 

Размышляя о замысле миниатюр, обратимся, в частности, к пьесе «Трой-
ка», не раз исполнявшейся Гаврилиным в детской аудитории. Вместе с тем эту 
пьесу  — тончайший эскиз-настроение и  одновременно музыкальную карти-
ну на страничку нотного текста с присущим ей углубленным психологизмом 
и приглушенной красочностью, своего рода концентратом его стиля, — впол-
не возможно отнести к  сочинениям, предназначенным для зрелой публики. 
Здесь мы сталкиваемся с  феноменом фортепианной музыки Гаврилина, обу-
словленным его философско-эстетическими воззрениями: ее адресат во мно-
гих случаях не зависит от возрастных ограничений. 
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ПРЕТВОРЯЯ НАРОДНУЮ РЕЧЬ
Рассматривая вклад композитора в развитие жанра фортепианной миниатю-
ры, следует отметить и  появление в  его пьесах новой образности  — «дере-
венской темы», созвучной поискам советской литературы 1960–1980-х годов. 
Неофольклорные изыскания Гаврилина, наполнившие фортепианную музыку 
крестьянским мелосом с  его архаичными песенно-речевыми интонациями, 
мотивами плача и причета, частушечными напевами, стали подлинным откры-
тием второй половины XX века. Отмечая особенность работы композитора 
с фольклорным материалом, И. Земцовский пишет о том, что Гаврилин глубо-
ко погружается в стихию народного музыкального языка, «не копируя, а пре-
творяя эту речь» [9, 114].

Продолжатель линии Бородина и  Мусоргского в  своих фортепиан-
ных миниатюрах рассказывает о  главном  — о  времени, о  природе, о  чело-
веческой жизни: его пьесы, простые и  сложные одновременно, сочетают 
традиционные средства выразительности с  образной многоплановостью, 
возникающей как за счет содержательных подтекстов, так и за счет множе-
ственности составляющих их интонационных истоков, включающих в  себя 
разнообразные элементы городской песенной культуры. Они привлекают 
внимание не технической изощренностью и  виртуозным блеском, а  ясным 
выразительным мелодизмом, ладогармоническим и  ритмическим богат-
ством, в  основе которых  — взаимодействие диатоники и  хроматики, изы-
сканная ладовая и  метроритмическая игра, терпкие политональные соче-
тания и  использование кластеров. Разнообразные в  жанровом отношении 
фортепианные пьесы Гаврилина (портреты, танцы, лирические зарисовки 
и эскизы) интересны также проявлением своего интонационного богатства, 
обнаруживающего глубинное родство с  деревенской прозой В. И. Белова, 
чья главная сила — «в смысле слова, в темпах фраз, предложений, в их комби-
нации, в чередовании слов по окраске» [5, 174]. 

Все эти качества, имеющие давние традиции в русской музыке, ярко иллю-
стрирует цикл «Деревенские эскизы» (1970-е гг.) («В  старом доме», «Ба-
ю-баюшки-баю», «Частушка», «Загрустили парни»), в афористичной форме 
аккумулирующий особенности творческого почерка Гаврилина. 

Уже первая пьеса, «В старом доме», вводит в самобытный мир его музыки: 
плавное течение времени, архаические интонации, диатонический колорит, 
остинатность, ажурная полиритмия мелодии и  сопровождения (мотивная 
и  штриховая)  — все это создает неповторимую ауру фортепианного стиля 
композитора (пример 1).

«Баю-баюшки-баю» тончайшим образом отражает тему сна как мно-
гозначного символа человеческой жизни. Вспомним, что композитор создает 
ее вокальный вариант, используя слова старинной австрийской хороводной 
песни «Ах, мой милый Августин», появившейся в  период чумной эпидемии 
XVII века. Мотив скоротечности жизни, воплощенный в сложной мелодиче-
ской и  полифонической вязи секундовых интонаций9, уступает место более 
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Пример 1. «В старом доме»

Пример 2. «Баю-баю-баюшки»

Пример 3. «Загрустили парни»
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просветленной коде с последовательностью аккордов симметричного строе-
ния. Обратим внимание на такой часто встречающийся в  музыке Гаврилина 
прием, как секундовое расщепление верхнего голоса аккордовых последова-
тельностей, нередко перерастающих в кластерные звучности (пример 2). 

Многообразное претворение получают неофольклорные черты в  «Ча-
стушке», отражаясь в  строении формы, подражающей народным образцам 
с характерными для них повторами заключительных фраз, в абрисе мелодии, 
в имитации балалаечного сопровождения. 

Ярким своеобразием отличается заключительная пьеса «Загрустили пар-
ни». В  ее лапидарном вступлении ощущается дух старинных напевов, по-
строенных на декламационных интонациях, острых и резких в своем звучании 
(пример 3). Композиция миниатюры интересна постепенным разворачива-
нием «сюжета»: интенсивным тональным развитием секвенционного плана 
и эмоциональной насыщенностью, в целом, типичными для авторского стиля. 

Резюмируя сказанное, обобщим: интерпретация фортепианных сочинений 
Гаврилина представляется более продуктивной в  контексте представлений 
о вокальной сущности его инструментального стиля. Обращение к «вокаль-
ным аналогам»10 с  их специфическим речевым интонированием (особенно 
в случае использования идентичного музыкального материала) позволяет су-
щественно расширить семантическое поле интерпретации.

*     *     *
В творчестве Валерия Гаврилина — создателя вокальных шедевров и яркой теа-
тральной музыки — фортепианную миниатюру нельзя назвать основным жанром. 
Как писал композитор, «у каждого художника есть главный путь, про который лю-
дям известно больше и по которому его узнают. Но у каждого художника есть и дру-
гие, может быть, не главные, не основные пути, но столь же неотделимые от главного, 
как найденная от большой дороги тропинка, бегущая рядом с ней» [5, 143]. 

Фортепианные миниатюры мастера — и есть та самая тропинка, отразив-
шая направление его магистрального пути. Стремление к  лаконизму выска-
зывания, внимание к игре как к таковой, театрализация музыкальных образов, 
интерес к фиксации речевой интонации — в этих чертах, эскизно описываю-
щих жанр миниатюры, отражаются глубинные особенности творчества одно-
го из самых интересных представителей советского музыкального искусства 
второй половины — конца XX столетия.
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10	 Под «вокальными аналогами» имеются в виду вокальные пьесы, тематический материал ко-
торых используется композитором в инструментальных сочинениях. Например, один из но-
меров вокального цикла «Вечерок» и пьеса «Воспоминание о вальсе» основаны на одном 
и том же материале. Обращение к словесному тексту помогает исполнителю раскрыть новые 
семантические нюансы при работе над интонацией.


