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«Реквием» Мечислава (Моисея) Вайнберга соч. 96 для сопрано соло, хора 
мальчиков, смешанного хора и оркестра на стихи Дмитрия Кедрина, Федерико 
Гарсиа Лорки, Сары Тисдейл, Мунетоси Фукагавы, Михаила Дудина и Редьярда 
Киплинга – масштабное кантатно-ораториальное сочинение, в котором сосре-
доточены основные черты вокально-симфонического стиля композитора. При 
жизни Вайнберга оно не исполнялось, предметом музыковедческих исследова-
ний не становилось. Автор статьи анализирует структуру, основной тематиче-
ский материал, систему лейтмотивов и семантику сочинения, рассматривая его 
в контексте классико-романтической музыкальной традиции бытования жанра 
реквиема.
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Mieczysław Weinberg’s Requiem. 
In a Dialogue with the Canon of the Genre

Mieczysław (Moisei) Weinberg’s Requiem opus 96 for soprano solo, 
boys’ choir, mixed choir and orchestra, based on poems by Dmitry 
Kedrin, Federico García Lorca, Sara Teasdale, Munetoshi Fukagawa 
and Mikhail Dudin, is a large-scale composition close to both cantata 
and oratorio in terms of its genre. It represents some essential fea-
tures of the composer’s vocal and symphonic style. The work was not 
performed in the composer’s lifetime and has never become a subject 
of musicological research. The author analyzes the work’s structure 
and thematic material, its system of leitmotifs and semantics in 
the context of the classical and romantic tradition of Requiem as a 
musical genre.
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https://www.youtube.com/watch?v=mCt23h6J8n0&t=20s
Моисей Вайнберг. «Реквием». Елена Келессиди (сопрано), Венский 
хор мальчиков, Пражский филармонический хор, Венский 
симфонический оркестр, дирижер Владимир Федосеев. Запись 
2010 года

Жанр реквиема по понятным причинам вызывает у творцов особый 
трепет. Мало кто из композиторов прибегал к нему дважды. Сама 
серьезность жанра, обращение к теме смерти и память об усоп-
ших требует максимальной концентрации творческих сил, и чаще 
всего реквием становится итогом если не всего творческого пути, 
то значительной его части. Каков бы ни был замысел, кому бы ни 
посвящался реквием — это почти всегда исповедь, почти всегда 
квинтэссенция творчества.

К концу XVIII века реквием как музыкальный жанр приобретает 
устойчивые черты. Это: 1. многочастное 2. кантатно-ораториальное 
сочинение 3. скорбного характера 4. на текст римско-католической 
заупокойной мессы (Missa pro defunctis). Многочастность продик-
тована самой структурой богослужения, состоящего из нескольких 
разделов: Introitus — Kyrie eleison — Graduale — Tractus — Sequentia — 
Offertorium — Sanctus — Agnus Dei — Communio1. Непременным при-
знаком жанра становится ораториальность: использование боль-
ших составов, включающих оркестр, хор, солистов, придает ему 
общественно значимое осмысление. Третий признак — серьезность 

1	 В композиторской практике далеко не всегда используются все разделы 
канонического реквиема. Так, в Реквиеме Габриэля Форе отсутствует 
секвенция Dies irae. В некоторых случаях в состав реквиема включаются 
богослужебные тексты, не входящие в состав канонического реквиема, — 
Credo в Реквиеме Шнитке. Кроме того, зачастую тексты одного раздела 
группируются по стихам и образуют отдельные части. Например, 
у Моцарта текст Секвенции разбит на шесть частей.

MP3

https://www.youtube.com/watch?v=mCt23h6J8n0&t=20s
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335и скорбность характера музыки — неизбежно вытекает из содержа-
ния заупокойной службы. Четвертый же признак — использование 
канонического латинского текста, казалось бы, самый важный и, соб-
ственно, породивший музыкальный жанр реквиема — как показывает 
практика, оказался наименее обязательным, подверженным разного 
рода трансформациям, дополнениям и сокращениям, вплоть до пол-
ного его изъятия. «Реквием» Вайнберга соч. 96 — одно из сочинений 
этого жанра, написанных целиком на светские тексты. Не полагая 
перед собой цель представить полную панораму вариантов нека-
нонических реквиемов, назовем лишь некоторые из тех, которые 
предшествовали «Реквиему» Вайнберга, и которые с большой долей 
вероятности могли оказать то или иное влияние на его сочинение.

Первый пример реквиема, написанного полностью на тексты, 
не входящие в состав заупокойной мессы,— «Немецкий реквием» 
Иоганнеса Брамса (1866). В XX веке — «Берлинский реквием» Курта 
Вайля (1928) на стихи Бертольта Брехта, чисто оркестровая Sinfonia 
da Requiem Бенджамина Бриттена (1940; заголовки трех частей 
этой симфонии взяты из римско-католической мессы по усопшим: 
Lacrymosa — Dies irae — Requiem aeternam), Реквием ‘For Those We 
Love’ Пауля Хиндемита на стихи Уолта Уитмена (1946). В этом же 
ряду — «Военный реквием» Бриттена (1962), где наряду с канониче-
скими текстами использованы стихи английского поэта Уилфрида 
Оуэна. Из отечественных — «Реквием памяти павших героев» Юрия 
Левитина на стихи Василия Лебедева-Кумача (1946)2 и «Реквием» 
памяти жертв фашизма Дмитрия Кабалевского на стихи Роберта 
Рождественского (1963). Из ближайшего к Вайнбергу окружения 
и ближайший по времени написания — «Реквием» на стихи Анны 
Ахматовой Бориса Тищенко (1966), который, впрочем, сам компо-
зитор реквиемом не считал3. В тот же год, когда Вайнберг в целом 
завершил свой «Реквием», Кшиштоф Пендерецкий закончил орато-
рию памяти жертв Освенцима Dies irae на тексты Эсхила, Луи Арагона, 
Поля Валери, Владыслава Броневского, Тадеуша Ружевича, а также 

2	 О премьере «Реквиема» Левитина — Исаак Гликман  
в газете «Ленинградская правда» от 2 марта 1947 года  
https://www.100philharmonia.spb.ru/press/23199/  
(дата обращения 05.05.2024).

3	 «“Реквием” на стихи Ахматовой — это не реквием. Дмитрий Дмитриевич 
Шостакович упорно называл это третьей симфонией. А так реквием — это 
определенный жанр заупокойного песнопения. Я недавно написал 
действительно такой классический реквием. А тот “Реквием” я назвал 
так вслед за Анной Андреевной Ахматовой. <…> Но по жанру это скорее 
поэма об ужасах жизни в нашей стране в то время». Из интервью 
Б. Тищенко. Цит. по: https://en.ppt-online.org/922414 (дата обращения 
05.05.2024).

https://www.100philharmonia.spb.ru/press/23199/
https://en.ppt-online.org/922414
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к коринфянам. Оратория была написана к открытию памятника жерт-
вам нацизма в концлагере Аушвиц-Биркенау 16 апреля 1967 года4.

Уже из одного этого перечисления очевидно, что большая часть 
из написанных на нелитургические тексты реквиемов XX века по-
священа жертвам войн или политического террора. Не является 
исключением и опус Вайнберга.

Помимо жанровых предшественников опус Вайнберга имеет 
и другие прототипы. Речь идет главным образом о сформировав-
шемся в СССР еще до Второй мировой войны монументальном стиле 
и стремлении композиторов к созданию больших фресковых симфо-
нических и кантатно-ораториальных полотен. Отчасти такая тенден-
ция была свойственна и Вайнбергу, хотя с некоторой оговоркой. По 
природе своего творческого дарования Вайнберг скорее был склонен 
к камерности, что проявляется в разных аспектах его музыкальных 
композиций, в том числе в крупных формах: тяготение к камерным 
звучностям, особое внимание к тембровой палитре, дробность струк-
туры и т.д. Крупные произведения Вайнберга чаще всего организо-
ваны посредством сложения малых форм, малых единиц.

***

Шестидесятые годы в своем творчестве сам Вайнберг значительно 
позднее назвал «звездными»5: в это время он много сочинял в раз-
ных жанрах, его произведения исполнялись лучшими артистами. 
Стиль композитора приобретает узнаваемые черты и становится 
ярко индивидуальным. Из вокально-симфонических сочинений в эти 
годы созданы три вокальные симфонии — № 6 соч. 79 (1962–1963), 
№ 8 «Цветы Польши» (Kwiaty Polskie) соч. 83 (1964), № 9 «Уцелевшие 
строки» (Wiersze ocalałe) соч. 93 (1966–1967), три кантаты — «Днев-
ник любви» (Pamiętnik miłości) соч. 87 (1965), «Петр Плаксин» соч. 91 

4	 Летом 1966 года Пендерецкий приезжал в СССР, в том же году Вайнберг 
был на фестивале «Варшавская осень». Вдова 
Вайнберга О. Ю. Рахальская в личном разговоре со мной 18.01.2024 
подтвердила, что Вайнберг с Пендерецким встречались в 1966 году 
и отношения у них были дружеские, однако неизвестно, обсуждали ли 
композиторы друг с другом свои творческие планы и текущую работу. 
Вероятно, Вайнберг знал о сочинении Пендерецкого «Плач по жертвам 
Хиросимы», так как его премьера состоялась на «Варшавской осени» 
еще в сентябре 1961 года.

5	 «Я все свои сочинения в мои “звездные годы” (это были, правда, уже 60‑е 
годы) слушал в исполнении лучших артистов»: Никитина Л. «Почти любой 
миг жизни — работа». Страницы биографии и творчества Мечислава 
Вайнберга // Музыкальная академия. 1994. № 5. С. 22.
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337(1966), «Хиросимские пятистишия» соч. 92 (1966), Завершением этого 
периода, его итогом стала первая опера Вайнберга — «Пассажирка» 
соч. 97 (1967–1968). «Реквием», наряду с оперой «Пассажирка» ста-
новится вершиной этого периода.

«Реквием» Вайнберга соч. 96 (1965–1968) — масштабное кантат-
но-ораториальное сочинение для сопрано соло, хора мальчиков, 
смешанного хора и оркестра, в шести частях:

I. «Хлеб и железо», Largo, слова Дмитрия Кедрина;
II. «А потом…», Allegro moderato, слова Федерико Гарсиа Лорки в переводе 
Марины Цветаевой;
III. «Будет ласковый дождь», Allegro moderato, слова Сары Тисдейл в переводе 
Ю. Вронского;
IV. «Хиросимские пятистишия», Andante, слова Мунэтоси Фукагавы в переводе 
Анатолия Мамонова;
V. «Проходили люди», Allegretto, слова Федерико Гарсиа Лорки в переводе 
Марка Самаева;
VI. «Сей зерно!», Allegro moderato, слова Михаила Дудина и Редьярда Киплинга.

Вайнберг использует оркестр нетрадиционного состава с рас-
ширенной перкуссионной группой: 4 флейты, 4 гобоя (включая 
английский рожок); 4 валторны; литавры, ударные (треугольник, 
малый барабан, 2 коробочки, 3 томтома, бич, тарелки, большой 
барабан, кроталы, колокольчики, ксилофон, вибрафон, колокола; 
клавесин, челеста, арфа, фортепиано, мандолина, струнные.

В личном архиве композитора хранится автограф партитуры 
«Реквиема»6. В партитуре, состоящей из нескольких тетрадей под 
одним титульным листом, имеется авторская сквозная нумерация 
страниц (1–190), начинающаяся со второй части. Каждая из частей 
имеет также свою нумерацию и датирована отдельно.

В 1969 году Музыкальным фондом Союза композиторов СССР на 
правах рукописи был подготовлен клавир (вероятно, в единственном 
экземпляре), ныне хранящийся в библиотеке Московского Союза 
композиторов7. В 2007 году музыкальное издательство Peermusic 
classical опубликовало клавир «Реквиема».

В конце 1960‑х в печати «Реквием» упоминается как «еще не 
исполнявшееся»8 сочинение. Очевидно, что премьера «Реквиема» 

6	 Приношу благодарность за возможность работать с рукописью 
наследникам М. Вайнберга О. Ю. Рахальской и А. М. Вайнберг.

7	 Вайнберг М. Реквием соч. 96. Клавир. Музфонд СССР. Москва, 1969. На 
правах рукописи.

8	 См.: Кровью сердца. Об опере М. Вайнберга «Пассажирка» // 
Музыкальная жизнь. 1969. № 1. С. 8.
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ни на постсоветском пространстве этот опус так и не прозвучал. 
В тетради автографа партитуры сохранился вложенный лист парти-
турной бумаги, на котором рукой Вайнбрега написано следующее:

Мнение К. П.К[ондраши]на: (касается «Плаксина» тоже)
1. Стихи для чтения, а не для пения
2. Вокально не исполнимое
3. Экзотический оркестр
4. Нет мелодики
5. Клочковатая форма
(Резолюция Радио)9.

Ил. 1. Партитура «Реквиема». Фрагмент10

Этой резолюции, по-видимому, было достаточно, чтобы про 
сочинение забыли на долгие годы.

Впервые «Реквием» прозвучал в Великобритании спустя сорок 
с лишним лет после его написания, 21 ноября 2009 года, в испол-

9	 А. Клокова, исследовательница творчества Вайнберга, приводя эту 
цитату, полагает, что сокращение К.П.К-н — это К. П. Кондрашин, 
у которого с Вайнбергом возникли творческие разногласия с 1967 года. 
См.: Klokova A. Werke in memoriam. Holocaust-Verarbeitung im 
Instrumentalwerk Mieczysław Weinbergs im Kontext der sowjetischen Musik. 
Hofheim: Wolke Verlag, 2023. S. 133, 152. Об этой размолвке см. также: 
Гвиздалянка Д. Мечислав Вайнберг — композитор трех миров. С. 139.

10	 Место хранения — личный архив композитора. Публикуется впервые 
с разрешения О. Ю. Рахальской, вдовы и наследницы М. Вайнберга.
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339нении Асмик Григорян (сопрано), оркестра и хора Ливерпульской 
филармонии под руководством Томаса Зандерлинга. Затем его ис-
полнил Владимир Федосеев с Еленой Келессиди (сопрано), Венским 
симфоническим оркестром, Венским хором мальчиков, Пражским 
филармоническим хором на фестивале в Брегенце (2010).

В клавире Музфонда сочинению предпослан эпиграф из сти-
хотворения Александра Твардовского, отсутствующий в автографе 
партитуры11:

Еще теплы стволы орудий 
И кровь не всю впитал песок, 
Но мир настал. Вздохните, люди, 
Переступив войны порог12.

Судя по авторской датировке — на титульной странице партитуры 
стоят даты 1965–1967 — оно сочинялось параллельно с Симфонией 
№ 9, тремя кантатами и «Пассажиркой». Переработанная кантата 
«Хиросимские пятистишия» была добавлена в качестве четвертой 
части «Реквиема» спустя несколько месяцев после написания осталь-
ных частей. Это крупное сочинение аккумулировало в себе основные 
черты вокально-симфонического стиля композитора, поэтому его 
детальный анализ мог бы помочь вывести и суммировать наибо-
лее характерные черты, присущие вайнберговской музыкальной 
драматургии, форме, звуковысотной организации, темброфактуре, 
инструментовке, специфике хоровой и вокальной фактур, работе 
со словом. Однако в рамках данной статьи мы коснемся лишь не-
которых аспектов семантики сочинения и взаимодействия слова 
и музыки.

Из упомянутых выше жанровых признаков реквиема в сочине-
нии Вайнберга присутствуют три: многочастная структура, орато-
риальность и скорбный характер. Отказавшись от канонического 
латинского текста, Вайнберг, судя по всему, помнил о нем и очень 
тщательно подбирал стихи, которые должны были стать ему заме-
ной. При всей, на первый взгляд, текстовой пестроте в выбранных 
композитором стихах нет ни одного случайного слова или строки. 
Вайнберг не просто пишет многочастное скорбное сочинение на 
стихи разных авторов, произвольно соединяя их, но синтезирует 
из этих стихов новый текст, семантически коррелирующий с тек-

11	 Стихотворение А. Твардовского «В час мира» было опубликовано 
в газете «Известия» 4 сентября 1945 года.

12	 «Переступив войны порог» – так будет впоследствии названа 
симфоническая трилогия Вайнберга 1980‑х годов, включающая 
симфонии № 17–19.
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взгляд в композиции усматривается соответствие отдельных частей 
«Реквиема» с его каноническим прототипом — и на текстовом, и на 
музыкальном уровне. Более глубокий анализ только подтверждает 
эту догадку. Попробуем последовательно проследить, как черты 
канонического реквиема проявляются на самых разных уровнях 
этого сочинения.

Исходя из логики построения, взаимодействия частей и их функ-
циональности, шестичастную композицию «Реквиема» в целом 
можно рассматривать как состоящую из трех больших разделов:

1 раздел

I часть II часть III часть

«Хлеб и железо» «А потом…» «Будет ласковый 
дождь»

Introitus — 
Requiem aeternam

Sequentia: Dies irae Sequentia:  
Tuba mirum

2 раздел

IV часть

«Хиросимские пятистишия»

Sequentia: Confutatis — Lacrimosa

3 раздел

V часть VI часть

«Проходили люди» «Сей зерно!»

Offetorium: Hostias Sanctus — Benedictus — Agnus Dei — 
Communio — Lux aeterna

Первые три части образуют единую линию развития и имеют 
общий тематический материал, который суммируется в VI части.

I часть «Хлеб и железо» на стихи Дмитрия Кедрина датирова-
на в партитуре 5/XI‑1967. Она была написана позднее II, III, V и VI 
частей.

Хлеб зреет на земле, где солнце и прохлада,
Где звонкие дожди и щебет птиц в кустах.
А под землей, внизу, поближе к недрам ада
Железо улеглось в заржавленных пластах.
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Благословляем хлеб! Он — наша жизнь и пища,
Но как не проклинать ту сталь, что наповал
Укладывает нас в подземные жилища?..
Пшеницу сеял Бог. Железо черт ковал!

Текст Кедрина, при всей его светскости, несомненно свидетель-
ствует о религиозном мироощущении автора. Ключевые христиан-
ские символы этого стихотворения, каждый из которых получает 
свою музыкальную персонификацию (тембровую, ладовую, фак-
турную), проходят через весь «Реквием».

Первая часть «Реквиема», Largo, представляет собой экспозицию 
основных элементов композиции, из которых будет разворачивать-
ся все дальнейшее полотно. Такой тип экспозиции весьма харак-
терен для Вайнберга и используется, в частности, в его Восьмой 
и Девятой симфониях.

Эти элементы — две диаметрально противоположные ладовые 
сферы, которые или звучат попеременно, как своего рода антифон, 
или накладываются одна на другую, формируя два единовременно 
звучащих пласта. При этом между ними отсутствует конфликт, они 
противопоставлены и существуют параллельно. Если рассматри-
вать это с религиозной точки зрения, отсутствие конфликта может 
означать, что переход в иной мир уже осуществлен, и композитор 
вводит (ср. лат. Introitus — «вход») слушателя в семантическое поле 
канонического реквиема: «Вечный покой даруй им, Господи, и свет 
вечный да светит им».

Образам хлеба, земли, жизни, Бога соответствует диатониче-
ский звукоряд (первый элемент, лейтмотив «земли»), состоящий 
из двухголосных вертикалей (в первой части — в исполнении хора 
мальчиков на выдержанном на протяжении всей части органном 
пункте), напоминающих свободный органум, с тональным центром 
«ми» — ил. 2.

Ил. 2. I часть, тт. 4–9
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впоследствии станет главной темой III и VI частей — иллюстрации 
3 и 4.

Ил. 3. III часть, тт. 4–7

Ил. 4. VI часть, тт. 1–4

Инфернальным образам — ада, подземных жилищ, железа/стали 
как смертоносного оружия — соответствует хроматический зву-
коряд (второй элемент, лейтмотив «железа»), преимущественно 
построенной на тритоновом созвучии, тонально неопределенный, 
изложенный горизонтальными изменчивыми фигурациями — ил-
люстрации 5 и 6.
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Ил. 5. I часть, ц. 1
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Ил. 6. I часть, ц. 3
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345Вайнберг прибегает к использованию двух полярных ладовых 
систем: (1) на основе диатоники и (2) на основе хроматики и трито-
на, в чем легко считывается свойственное средневековой знаковой 
системе и средневековому миросозерцанию представление о бла-
гости Божьего творения, земли и ее плодов, и об аде — подземном 
царстве дьявола. Таким образом, используя сходную с органумом 
интервалику и диатонический звукоряд с одной стороны, и за-
претный в церковной музыке, ассоциирующийся в средневековом 
музыкальном мышлении с дьяволом интервал с другой, Вайнберг, не 
прибегая к прямым цитатам, обращается эпохе зарождения жанра 
реквиема и в новом контексте использует структуры, воссоздающие 
модель жанрового прототипа.

Непосредственным продолжением и развитием материала экс-
позиционного раздела является II часть (датирована 27.IX.1967) 
на стихи Федерико Гарсиа Лорки13 в переводе Марины Цветаевой, 
семантически соответствующая первым строфам Dies irae канони-
ческого реквиема.

В автографе партитуры II часть соч. 96 названа «А потом…»14, 
в авторизованном клавире — «Пустыня». В оригинале стихотво-
рение Лорки называется ‘Y después…’ («А потом…») из сборника 
«Поэма о цыганской сигирийе», и в переводе Цветаевой оно было 
впервые опубликовано в 1965 году под тем же названием15. Находясь 
в отчаянном положении, Цветаева перевела пять коротких стихот-
ворений расстрелянного поэта за два месяца до того, как ушла из 
жизни сама, и это были последние поэтические строки в ее жизни. 
Последняя строфа стихотворения — это не перевод, Цветаева доба-
вила ее к стихам Лорки16.

13	 Нельзя не отметить, что Реквием Вайнберга, по-видимому, мог оказать 
влияние на Шостаковича — его Четырнадцатая симфония была написана 
спустя несколько месяцев после того, как Вайнберг закончил свой 
Реквием. Не только тема смерти, не только использование разных 
текстов, принадлежащих к разным языковым и культурным пластам 
(в том числе стихов Лорки) и не только многочастная структура говорят 
о возможном влиянии, но также камерный состав оркестра, большая 
роль ударных инструментов и др.

14	 Первоначально написанное в партитуре название — «Пустыня» – 
тщательно вымарано.

15	 Гарсиа Лорка Ф. Лирика. М.: Художественная литература, 1965. С. 34.
16	 См.: Оболенская Ю. Федерико Гарсиа Лорка в переводах Марины 

Ивановны Цветаевой // Вестник Московского университета. Серия 9: 
Филология. 2015. № 5. С. 99–109.
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Лабиринты —
Исчезли.
Пустыня —
Осталась.

Немолчное сердце —
Источник желаний —
Иссякло.
Пустыня —
Осталась.

Закатное марево
И поцелуи
Пропали.
Пустыня —
Осталась.

Умолкло, заглохло,

Остыло, иссякло,

Исчезло.

Пустыня —

Осталась17.

Los laberintos 
que crea el tiempo, 
Se desvanecen
(Sólo queda 
El desierto.)

El corazón, 
fuente del deseo, 
Se desvanece.
(Sólo queda 
El desierto.)

La ilusión de la aurora 
e los besos, 
Se desvanecen.
Sólo queda el silencio. 
Un ondulado 
Desierto.

Переживший слежку, арест, допросы в НКВД, потерявший близ-
ких, Вайнберг, похоже, всем своим существом ощущал мертвенный 
ужас, который преследовал Цветаеву в те дни, когда она писала эти 
строки, и сумел предельно точно воспроизвести в музыке леденящую 
пустоту и оцепенение ее последних дней. Иными музыкальными 
средствами, но тот же страх передан в Dies irae Моцарта, Верди, 
Дворжака, Бриттена…

II часть, Allegro moderato, — своего рода стилевая вариация 
I части. Вслед за «средневековой» первой частью Вайнберг создает 
аллюзию на барокко, возникающую благодаря непрерывным ток-
катным фигурациям клавесина. Однако одного клавесинного тембра 
было бы недостаточно для создания эффекта звенящей пустоты 
и оцепенения, который есть в этой музыке. Вайнберг прибегает 
к своеобразному тембровому сочетанию клавесина и челесты: на 
протяжении всей части на фоне непрерывно тянущегося органного 
пункта («ми») засурдиненых контрабасов и виолончелей фигурации 
звучат у челесты и клавесина в унисон с октавным удвоением. Фигу-

17	 Курсивом выделена строфа, принадлежащая Цветаевой, курсив мой — Е.Б.
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элемента (лейтмотива «железа») первой части и даны в уменьшении 
(diminutio) — ил. 7.

Ил. 7. Фрагмент автографа партитуры. II часть, тт.1–418

Хоровой пласт представляет собой полуречитативный диалог 
хора мальчиков и мужского хора. Первоначально он основан на 
диатоническом звукоряде (первом элементе, лейтмотиве «зем-
ли»). Однако постепенно хроматический звукоряд захватывает 
диатонику и на словах последней — цветаевской — строфы нижний 
голос хоровой партии поступенно опускается по хроматической 
гамме вниз (catabasis). Знал ли Вайнберг, что эта строфа особенная, 
принадлежащая не Лорке, а Цветаевой? Если и нет, то интуитивно 
он выделил ее особой интонацией, голосоведением, метром (3/4 
в партии хора и 4/4 в оркестре, ил. 8).

18	 Публикуется впервые с разрешения О. Ю. Рахальской.
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Ил. 8. II часть. Ц. 5, тт. 4–10.
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зу «пустыня — осталась» оканчивается внезапными, подобными 
вспышкам, мажорными аккордами (арфа-колокольчики-треуголь-
ник), прорезающими механистичную, блуждающую, тонально нео-
пределенную фактуру — ил. 9. Семантика этих аккордов-вспышек 
проясняется в последней части «Реквиема», о чем пойдет речь далее.

Ил. 9a. II часть, ц. 2
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Ил. 9b. II часть, ц. 2
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351Уже само название II части соч. 96, сохраненное в партитуре 
«А потом…», продолжающееся в названии следующей части «Будет 
ласковый дождь» на стихи Сары Тисдейл, связывает обе части в еди-
ное целое. С точки зрения музыкальной формы они представляют 
собой подобие микроцикла или прелюдии и фуги. Литературный 
контекст дает еще более очевидную картину их образных взаи-
мосвязей.

По мнению Е. В. Витковского, имя американской поэтессы Сары 
Тисдейл в 1960‑е годы в СССР никому ничего не говорило, и стихи ее 
не публиковались19. Стихотворение «Будет ласковый дождь» обрело 
популярность благодаря Рэю Брэдбери, который полностью проци-
тировал его в одноименном рассказе, включенном в «Марсианские 
хроники». В оригинале книга вышла в 1950 году, в СССР рассказ был 
впервые опубликован в 1963 году в переводе Льва Жданова, а цели-
ком «Марсианские хроники» по-русски вышли в 1965‑м. Возможно, 
Вайнберг прочел эту книгу (как и цветаевский перевод Лорки) сразу 
после публикации, и первые наброски могли быть сделаны под впе-
чатлением от прочитанного. С этим, вероятно, и связана датировка 
«Реквиема» (1965–1967), указанная автором на титульном листе 
партитуры, хотя даты, проставленные в конце каждой части соч. 
96 — не ранее сентября 1967 года.

Будет ласковый дождь, будет запах земли.
Щебет юрких стрижей от зари до зари,
И ночные рулады лягушек в прудах.
И цветение слив в белопенных садах;
Огнегрудый комочек слетит на забор,
И малиновки трель выткет звонкий узор.
И никто, и никто не вспомянет войну
Пережито-забыто, ворошить ни к чему
И ни птица, ни ива слезы не прольет,
Если сгинет с Земли человеческий род
И весна… и Весна встретит новый рассвет
Не заметив, что нас уже нет.

Спорным является вопрос о том, кто перевел стихотворение 
Тисдейл. В рукописи партитуры и в авторизованном клавире автором 
перевода назван Ю. Вронский. Однако, по всей видимости, это ошиб-

19	 Витковский Е. Странная победа Сары Тисдейл // Тисдейл С. Реки, текущие 
к морю. Избранные стихотворения / Составитель Евгений Витковский. 
М.: Водолей, 2011.
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доказывает Е. В. Витковский, перевод стихотворения принадлежит 
Льву Жданову, переводчику прозаического текста американского 
писателя-фантаста20.

Действие рассказа происходит 5 августа 2026 года, после ядерной 
катастрофы21.

В конце второй части механистичные фигурации клавесина 
и челесты «зависают» на протяжении последних одиннадцати так-
тов на одном интервале (соль-ми) и внезапно прерываются. Можно 
толковать это по-разному — как оборвавшуюся жизнь поэта или 
как-то иначе, но в контексте соч. 96 это может быть истолковано 
и в связи с постапокалиптическим сюжетом рассказа Брэдбери. 
Поскольку II и III части связаны между собой единым построением 
музыкальной формы, а декламирование стихотворения Тисдейл, 
которое легло в основу третьей части, — один из эпизодов рассказа, 
то предположение о том, что II часть рисует картину продолжающего 
функционировать «умного» дома, хозяева которого давно превра-
тились в радиоактивный пепел, не лишено оснований.

III часть начинается с аккордов четырех валторн и четырех гобоев, 
построенных на диатоническом звукоряде (h-c-d-e-fis) — вертикаль-
ном комплексе 1 элемента — ил. 10. Использование медных духо-
вых в третьей строфе Секвенции — Tuba mirum — стало традицией 
(Моцарт, Верди, Берлиоз и др.). Вайнберг редко применяет чистые 
тембры, и в данном случае смешивает медь с деревянными духо-
выми, однако в этом сочетании валторновый тембр преобладает. 
На протяжении всей части эти аккорды звучат трижды, во втором 
проведении к ним добавляется английский рожок, а в третьем (ц. 
17 — первая кульминация «Реквиема») — флейта и струнные.

20	 Там же.
21	 Дата в рассказе Брэдбери имеет важное значение и ассоциативно 

связана с датой бомбардировки Хиросимы — 6 августа 1945.
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Ил. 10. III часть, тт. 1–3

В этой части музыкальным языком изложена, пожалуй, главная 
философская мысль Вайнберга, пронизывающая все его творчество. 
В сжатой форме ее можно выразить так: память есть онтологическое 
свойство человека и залог его существования, забвение приводит к рас-
человечиванию, исчезновению человеческой сущности. Та же мысль, 
поэтически выраженная, содержится и в эпиграфе из Поля Элюара 
к опере «Пассажирка»: «Если заглохнет эхо их [жертв войны — Е.Б.] 
голосов, то мы погибнем». В некотором смысле строки Тисдейл — ан-
типод этой мысли и антипод богословского содержания католической 
Секвенции. Если в каноническом тексте заупокойной мессы речь идет 
о восстании мертвых на суд, о том, что смерть и природа должны 
замереть (остановиться, прекратиться), а все дела человеческие, запи-
санные в Книге, не подлежат забвению, то в стихотворении Тисдейл 
природа вечна, прекрасна и не нуждается в человеке, который неза-
метно исчезает, поглощенный смертью. Взяв за основу текст Тисдейл, 
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воспроизводит процесс утраты памяти. Происходит это путем посте-
пенного вытеснения тематического материала и заменой его разного 
рода подголосками и ритурнелями — второстепенным материалом.

Сложную форму этой части можно трактовать как рондообраз-
ную: АА1ВА2А3СА4А5. Текст Тисдейл целиком звучит трижды в разде-
лах А-А5, но каждый раз музыкальный материал все более отдаляется 
от своего первоначального варианта. Если в первом проведении 
рефрена в оркестре звучит тема земли, слышен трубный глас и отго-
лоски войны — ил. 1122, — то во втором рефрене остается только текст, 
темы земли уже нет, а отголоски войны отдаляются и приобретают 
несколько «игрушечный» характер. В третьем же рефрене исчезают 
и они, а слова «и никто и никто не вспомянет войну» сопровождаются 
только птичьими руладами (флейта соло — лейттембр забвения).

22	 Здесь и в других сочинениях Вайнберга мотив отголосков войны 
интонационно и ритмически соотносится элементами темы эпизода 
нашествия Седьмой симфонии Шостаковича (ср., например, I часть, ц. 35 
тт. 16–17). В частности, этот мотив сопровождает появление бывшей 
надзирательницы концлагеря Лизы в опере «Пассажирка» (1 картина, от 
ц. 6 далее).
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Ил. 11. III часть, ц. 2

Первый эпизод рондо, Allegro moderato — имитационный, пол-
ностью инструментальный. С точки зрения структуры «Реквиема» 
в целом можно трактовать этот раздел как вторую вариацию. Но 
в ней полностью исчезает первый элемент (лейтмотив «земли»), 
эпизод построен на втором тематическом элементе (лейтмотиве 
«железа», ил. 12). Эпизод представляет собой последовательность 
двух- и трехголосных фугато на одну и ту же тему, которая прово-
дится в том числе в увеличении и обращении.

Вайнберг практически буквально средствами музыкального языка 
воспроизводит процесс утраты памяти. Происходит это путем посте-
пенного вытеснения тематического материала и заменой его разного 
рода подголосками и ритурнелями — второстепенным материалом.

Сложную форму этой части можно трактовать как рондообраз-
ную: АА1ВА2А3СА4А5. Текст Тисдейл целиком звучит трижды в разде-
лах А-А5, но каждый раз музыкальный материал все более отдаляется 
от своего первоначального варианта. Если в первом проведении 
рефрена в оркестре звучит тема земли, слышен трубный глас и отго-
лоски войны — ил. 1122, — то во втором рефрене остается только текст, 
темы земли уже нет, а отголоски войны отдаляются и приобретают 
несколько «игрушечный» характер. В третьем же рефрене исчезают 
и они, а слова «и никто и никто не вспомянет войну» сопровождаются 
только птичьими руладами (флейта соло — лейттембр забвения).

22	 Здесь и в других сочинениях Вайнберга мотив отголосков войны 
интонационно и ритмически соотносится элементами темы эпизода 
нашествия Седьмой симфонии Шостаковича (ср., например, I часть, ц. 35 
тт. 16–17). В частности, этот мотив сопровождает появление бывшей 
надзирательницы концлагеря Лизы в опере «Пассажирка» (1 картина, от 
ц. 6 далее).
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Ил. 12. III часть, ц. 5
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357Второй эпизод III части, Allegretto, — ил. 13, — построен отча-
сти на новом материале, отчасти на элементах рефрена в первом 
проведении.

Ил. 13. III часть, ц. 22
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кагава23 в переводе Анатолия Мамонова, датирована 24–25.IV.1968. 
Очевидно, решение включить кантату «Хиросимские пятистишия» 
соч. 92 (окончена в сентябре 1966‑го) в состав «Реквиема» было 
принято после завершения всех остальных частей. Британский ис-
следователь Дэвид Фэннинг предполагает, что изначально частей 
в «Реквиеме» могло быть больше, но они были изъяты из партиту-
ры24. Такая гипотеза подтверждается наличием большого пропу-
ска в нумерации страниц автографа партитуры «Реквиема»: рукой 
Вайнберга на странице 91 стоит сквозной номер 91–140, затем эти 
цифры зачеркнуты, добавлены страницы 92–95, на которых содер-
жится эпилог «Хиросимских пятистиший», отсутствующий в кантате, 
и на странице 95 снова стоит сквозной номер 95–140, а следующая 
часть «Проходили люди» начинается со страницы 141. Кроме того, 
в рукописи видны следы исправления нумерации частей.

Драматургически «Хиросимские пятистишия» представляют 
собой средний раздел цикла25, и кантату можно было бы назвать 
лирическим центром, если бы не страшная трагедия, о которой она 
повествует. По своей семантике эта часть соотносится с последними 
строфами Секвенции, главным образом со строфой Lacrimosa.

Вайнберг выбрал одиннадцать танка из разных поэтических 
циклов Фукагавы, расположив их в следующем порядке:

* * *
Капли крови — луна
Убегает прочь с небосвода,
Освещая мрачную землю
Мерцающим светом…
Падает пепел смерти.
		  (Из цикла «Вымирающий народ»)
* * *
Тень от меня
Упала
На тень человека,
Сгоревшего в огненном вихре…
Клубится желтая пыль.
		  (Из цикла «Феникс»)

23	 В партитуре Вайнберга Мутеноси Фукагава.
24	 См.: Fanning D. Mieczysław Weinberg. In Search of Freedom. Hofheim: Wolke 

Verlag, 2010. P. 116.
25	 Юрий Абдоков говорит об «интермедийном характере» этой части 

внутри «Реквиема». См.: Абдоков Ю. Неизвестный Вайнберг: кантата 
«Хиросимские пятистишия». Тембровая поэтика // Театр. Живопись. 
Кино. Музыка. 2021. № 3. С. 46.
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* * *
Дети стайкой слетались
Удить бычков,
Но в устье реки
В тот день
Водоворотом кружились трупы.
		  (Из цикла «Цветут желтые цветы»)

* * *
Озябшие воробьи,
Сбившись в кучку,
Чирикают в сумерках
На обгоревшем каркасе здания —
Под ледяным дождем.
		  (Из цикла «Огонь»)

* * *
На реке,
Протекающей там,
Где в эпицентре взрыва
Не было уцелевших,
Тихо плывут ромашки…
		  (Из цикла «Феникс»)

* * *
В этом камне таится
Гнев:
Как глубоко
Впечаталась тень
Человека, сгоревшего заживо!
		  (Из цикла «Цветут желтые цветы»)

* * *
Сохнет трава,
И цвет — травянисто-зеленый,
Стена же
От атомной вспышки
Вся побелела.
		  (Из цикла «Неестественно белая стена»)

* * *
Даже простой разговор
о траве,
укрывающей пепел,
Вызывает слезы у вас,
о японские женщины.
		  (Из цикла «Феникс»)
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* * *
Когда над рекой,
подожженной закатом,
Вечерний колокол бьет,
Я вспоминаю26 надпись:
«No more Hiros[h]imas!»27

		  (Из цикла «Памятник мира»)

* * *
Я с тобой
Очищаю спелую грушу
В счастливую ночь
Небо
Роняет звезды.
		  (Из цикла «Феникс»)

* * *
Протянуты к небу
И распростерты руки
С мольбой о спасении жизни…
Стоишь перед статуей
И отойти не в силах28

		  (Из цикла «Неестественно белая стена»)

Центростремительная структура и драматургия «Хиросимских 
пятистиший» весьма характерна для Вайнберга и в меньшем мас-
штабе повторяет структуру и некоторые композиционные особен-
ности Восьмой симфонии «Цветы Польши» соч. 83 (1964), где первые 
несколько частей — это череда лирических жанровых картин, из 
которых складывается экспозиционный раздел, затем — трагический 
перелом, катастрофа, оцепенение, плач и скорбный финал.

Первые четыре танка композитор объединяет попарно (AA1 
и BB1). Изысканно-тонкий музыкальный язык и тембровый коло-
рит29 этих двух строф в сочетании со словом парадоксален: в му-
зыке первой строфы присутствует лирическая созерцательность, 
а второй — жанровость, даже танцевальность, в то время как текст 
повествует об ужасающих последствиях ядерного взрыва. В пятой 
танка, «На реке» синтезируются темы построений А и B. Пятисти-
шия «В этом камне таится гнев» и «Сохнет трава» (на материале A)  

26	 В переводе А. Мамонова «я пальцем указываю на надпись».
27	 У Вайнберга «Ноу мор Хиросима!»
28	 У Мамонова «нет сил».
29	 О тембровых особенностях «Хиросимских пятистиший» см.: Абдоков 

Ю. Указ. соч.
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с перкуссионным эпизодом (ход), построенным на интонациях 
разделов А и В, составляют кульминационный раздел «Хиросимских 
пятистиший». Вслед за ним наступает трагический слом — первая 
строка танка «Даже простой разговор» становится моментом пере-
лома. Она повторена трижды — два раза как отзвук «злого скерцо» 
инструментального эпизода, а третий — уже внутри трагической 
посткульминационной зоны, которую образуют последние четыре 
танка, и в которой дважды, как заклинание, на почти исчезающем 
пианиссимо хора a cappella повторены слова: «No more Hiroshimas».

Завершаются «Хиросимские пятистишия» в соч. 96 эпилогом 
в форме пассакальи, Adagio, который связывает между собой IV и V 
части. В кантате «Хиросимские пятистишия» соч. 92 пассакальи нет, 
этот фрагмент, судя по авторской датировке в партитуре «Реквиема», 
был написан последним. Пассакалья представляет собой непрерывно 
варьируемый полифонический диалог-вокализ дискантов и альтов 
на основе трехтактового basso ostinato, точнее хорала остинато, 
повторенного без изменений двенадцать раз — ил. 14.

Ил. 14. IV часть, ц. 34

30	 Аналогичная сцена народного гнева содержится в Восьмой симфонии 
Вайнберга (в IX части, «Справедливость»). Хоровая фактура «В этом 
камне таится гнев» также сродни Эпиграфу («Силы двунадесяти языков 
Европы») из «Войны и мира» Прокофьева.
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Людмиле Никитиной: «У меня кочует с Первой симфонии такой 
хорал, который крепко “сидит” в Восьмой симфонии,— “Есть на 
кладбище в Лодзи…” Потом тот же хорал звучит в музыке к пьесе 
Коростылева “Варшавский набат”, в “Дневнике любви”, тот же хорал — 
главенствующая тема Двадцать первой симфонии, посвященной 
восстанию в Варшавском гетто. Это не церковная мелодия, она — 
моя. Несколько просто элементарных аккордов…»31 Хорал-плач, 
хорал-погребальное шествие. Упомянутый композитором фрагмент 
Восьмой симфонии показан на ил. 15.

Ил. 15. Симфония № 8, ч. VIII «Мать»

Если рассматривать архитектонику «Реквиема» Вайнберга с точ-
ки зрения симфонической концепции (а к тому есть безусловные 
основания — это прежде всего интонационное единство и драма-
тургическая цельность), то V часть «Проходили люди» на стихи Фе-
дерико Гарсиа Лорки в переводе М. Самаева, Allegretto, выполняет 
функцию скерцо — игрового элемента перед обобщающим фина-
лом. Однако Вайнберг, к моменту написания «Реквиема» автор уже 
восьми симфоний, в том числе двух вокальных, к жанру симфонии 
свой опус не отнес32. Очевидно, что название «реквием» не было 

31	 Никитина Л. Указ. соч. С. 22
32	 Здесь можно отметить некоторые параллели с «Песнью о Земле» 

Малера – не только в связи с избеганием № 9 в последовательной 
нумерации симфоний, но также в связи со структурой сочинения, темой 
земли и т.д. вплоть до некоторых деталей, например использования двух 
разных текстов в финале.
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многочастного скорбного сочинения. Есть основания полагать, что 
структура католической заупокойной службы и ее литургическое 
содержание в «Реквиеме» Вайнберга представляет собой своего рода 
сверхсюжетную основу, и именно она позволяет полнее раскрыть 
глубинное содержание как отдельных частей, так и всего опуса.

V и II части образуют симметрию внутри «Реквиема» — обе части 
на стихи Лорки, небольшого объема, обе содержат два основных эле-
мента — фактурные фигурации быстрого движения и хорал, в обеих 
присутствуют семантически значимые звуковысотные комплексы.

И если II часть отсылает к стилю барокко, то в V части «Проходили 
люди» слышится аллюзия на канте хондо (cante jondo — «глубокое 
пение»), точнее на сигирийю (исп. siguiriya или seguiriya), один из 
древнейших андалусийских жанров песни-плача. Однако Вайнберг 
ни в коей мере не прибегает к цитированию или откровенной сти-
лизации андалусийского фольклора — это именно аллюзия с при-
менением некоторых композиционных особенностей, характерных 
для данного жанра. Так, ассоциацию с традиционным жанром пес-
ни-плача вызывает «гитарный» ритм и фактура аккомпанемента, 
песенная (строфическая) структура, «неуравновешенная» мелодиче-
ская линия сольной партии, состоящая то из полуречитативных фраз, 
то внезапных вскриков или рулад, резко обрывающихся фраз и т.д. 
Инструментальное вступление и сопровождение вокальной партии 
строится на двух элементах33. Первый — Allegretto — ритмически 
и фактурно имеет сходство с гитарными приемами звукоизвлечения 
(с использованием тембров пиццикато струнных, затем клавесина, 
мандолины и арфы). Кроме того, здесь присутствуют элементы 
фригийского звукоряда, традиционного для сигирийи — ил. 16.

33	 Эти элементы отличны от основных лейтмотивов соч. 96 («земли» 
и «железа»).
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Ил. 16. V часть, тт. 1–3

Второй элемент — скорбный хорал, Adagio, состоящий из не-
скольких аккордов, заимствованных из траурной пассакальи эпилога 
предыдущей части (струнные arco), и именно эти несколько аккордов 
хорала связывают сигирийю с «Хиросимскими пятистишиями» — 
ил. 17. Хорал обрамляет две вокальные строфы сигирийи и сообщает 
ей погребальный характер.



Богданова Е. Д.
«Реквием» Мечислава Вайнберга.
В диалоге с жанровым каноном
﻿
﻿
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 Ил. 17. V часть, ц. 1

Сольная мелодическая линия, в первых тактах a cappella гибкая, 
речитативная, со второго предложения подчиняется моторному 
ритму аккомпанемента. В вокальной партии используются воз-
гласы и распевы, напоминающие традиционный андалусийский 
фольклор — ил. 18.

 

Ил. 18. V часть, ц. 4
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366 Стихотворение Лорки «Проходили люди» включено в сборник 
«Песни» (Canciones), в который вошли стихи 1921–1924 годов.

Проходили люди 
дорогой осенней. 
 
Уходили люди 
в зелень, в зелень. 
Петухов несли, 
гитары — для веселья, 
проходили царством, 
где царило семя. 
Река струила песню, 
фонтан пел у дороги. 
Сердце, 
вздрогни! 
 
Уходили люди 
в зелень, в зелень. 
И шла за ними осень 
в желтых звездах. 
С птицами понурыми*, 
с круговыми волнами, 
шла, на грудь крахмальную 
свесив голову. 
Сердце, 
смолкни, успокойся! ** 
 
Проходили люди, 
и шла за ними осень.

* букв. «тощими», «измождёнными»
** букв. «смолкни, сердце восковое»

Las gentes iban 
y el otoño venía. 
 
Las gentes 
iban a lo verde. 
Llevaban gallos 
y guitarras alegres. 
Por el reino 
de las simientes. 
El río soñaba, 
corría la fuente. 
¡Salta. 
corazón caliente!
 
Las gentes 
iban a lo verde. 
El otoño venía 
amarillo de estrellas, 
pájaros macilentos 
y ondas concéntricas. 
Sobre el pecho almidonado, 
la cabeza. 
¡Párate, 
corazón de cera! 
 
Las gentes iban 
y el otoño venía

В этом коротком стихотворении много смыслов и подтекстов, 
едва ли возможно представить его единственно верное толкование. 
Тема смерти здесь не выражена прямо, как часто у Лорки, однако она 
присутствует подспудно. Кто те люди, которые идут с весельем, пету-
хами и гитарами? Куда они идут? Отчего должно сердце вздрогнуть? 
Отчего успокоиться? На эти вопросы лучше всего отвечает сам Лорка 
в своем знаменитом эссе:


