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позиторе (род. в 1933 г.). Автор пишет о жизни и творческом пути му-
зыканта, дает анализ его наиболее значительных сочинений — «Страстей 
по Луке», Первой симфонии, «Заутрени», «Космогонии», двух опер — 
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лекательно, доступна не только музыкантам-профессионалам, но и люби-
телям музыка 
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Книга, предлагаемая вниманию читателей, посвяще-
на творчеству польского композитора Кшиштофа Пендерецкого. Для 
тех, кто хотя бы в малейшей мере интересуется тем новым, что выдви-
нуло развитие музыки в годы после второй мировой войны, нет необхо-
димости доказывать значимость Пендерецкого, как одной из ведущих 
фигур композиторского творчества наших дней. Как бы ни относиться 
к исканиям творцов второй половины XX столетия, невозможно пред-
ставить себе «лицо» современной музыки, точнее даже его особое, ни 
на что не похожее выражение, не учитывая вклада польских мастеров, 
среди которых именно Пендерецкий, без сомнения, принадлежит к чис-
лу наиболее влиятельных. 

Книга А. В. Ивашкина дает представление о многогранности не 
только композиторской, но и музыкально-общественной деятельности 
Пендерецкого. Русским музыкантам и любителям музыки, быть может, 
•особенно ценно то пристальное внимание, какое уделяет выдающийся 
польский музыкант творениям классика советской музыки Д. Шостако-
вича, постоянно включая его создания в свои концертные программы. 
И все же главная сфера творческой деятельности Пендерецкого — это 
сочинение музыки, пронизанной импульсами современного мироощуще-
ния, музыки, в звукообразах которой предстают реалии нашего слож-
ного, изменчивого, наоыщенного противоречиями мира. 

Чем интересен нам Пендерецкий? Быть может, это покажется па-
радоксом, но самое ценное, как мне кажется, заключено не столько в 
чисто музыкальных достоинствах его созданий, сколько в том, что как 
будто бы лежит вне музыки как искусства. Речь идет о таком трудно 
уловимом качестве музыки К. Пендерецкого, как ее польский националь-
ный характер. Нельзя не ощутить в его лучших сочинениях тот пытли-
вый дух исканий, то стремление подхватить и усвоить «последнее сло-
во» в движении художественного сознания, которое отличает едва ли 
не все области польской культуры — будь то театр, кинематограф, изо-
бразительное искусство и, наконец, музыка. Но стремление вырваться 
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в первые ряды открывателей нового сочетается в польском, если так 
можно выразиться, «художественном характере» с тягой к глубинам 
человеческой духовности, с проникновением в «космос внутреннего ми-
ра» человека в его отношениях с необозримыми просторами мирозда-
ния. В то же время, пристально всматриваясь в безбрежные дали гря-
дущего, польское искусство одновременно обращено словно бы вспять, 
вновь и вновь стремясь осмыслить драматические свершения как дале-
ких веков, так и сравнительно недавно ушедших лет. Потому-то в нем 
так настойчиво и неумолимо встает тема «поисков прошлого». Это ска-
зывается не только в обращении к пережитым потрясениям, какими 
была богата польская история. Ее выражением становится вечно живая 
т р а д и ц и я духовных ценностей, накопленных человечеством, в том 
числе и запечатленных в интонируемом звукотворчестве. 

Думается, в современном мире нет другого композитора, в творче-
стве которого с такой наглядностью, можно даже сказать обнаженно-
стью отразились бы кричащие противоречия, почти что даже несовме-
стимость прорыва к неизведанному — желание непременно высказы-
ваться по-новому и — внутреннее ощущение органической связи с тра-
дицией, уходящей в глубь веков, стремление соприкоснуться со звуко-
проявлениями этой традиции. Творчество Пендерецкого особенно на-
глядно отразило пути послевоенной музыки, ее метания между взаи-
моисключающими крайностями, ее исторические судьбы. И все это 
можно наблюдать в музыке одного и того же композитора, который 
поистине непредсказуем в своих исканиях, постоянно готовый поста-
вить почитателей своего таланта перед очередной неожиданностью. 
Принимая либо не принимая тот или иной поворот «музыкальной судь-
бы» польского композитора, мы неизменно задумываемся над причи-
нами, в конечном счете осознавая закономерность такого извилистого, 
зигзагообразного движения мастера, не желающего слишком долго 
следовать одним и тем же путем. 

На мой взгляд, автору книги удалось наглядно представить карти-
ну творческого развития Пендерецкого, показать противоречивость, раз-
нонаправленность его исканий, оценить его важнейшие творческие до-
стижения. Но автор не ограничился лишь чисто информативными зада-
чами, не свел свое дело к добросовестному описанию сочинений, раз-
бавленному изложением биографических сведений. Все это читатель 
найдет в данной книге, но он извлечет из нее и нечто большее. Он вов-
лечется в обсуждение животрепещущих вопросов современного звуко-
творчества, его «болевых точек» и еле уловимых, скрытых в тумане не-
известности перспектив. 

Пендерецкий вошел в музыкальную жизнь современной Польши 
как новатор-ниспровергатель, высоко подняв знамя, где было дерзко 
провозглашено: «А я вам покажу, что можно иначе». И слушатели, 
столкнувшиеся со странным миром новых, неслыханных, непривычных 
мпучаний, поначалу не всегда могли распознать то позитивное, что бы-
ло даже в этих, явно экспериментальных созданиях композитора, — то 
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позитивное, что резко выделяло их на фоне типовой продукции музы-
кального авангарда шестидесятых годов. Крайне новаторские сочинения 
польского мастера, конечно, не были чисто спекулятивной данью моде, 
однако же и они заставляли задумываться о путях развития новой му-
зыки, о том, куда же она пойдет дальше. 

Является ли новая музыка уделом немногих ценителей и знатоков, 
способных разгадать ее таинственные шифры, или все-таки ее назначе-
ние в том, чтобы стать средством беседы с людьми об их насущных 
нуждах? Должна ли новая музыка сохранить то качество, которое 
крупнейший русский ученый — музыковед Б. В. Асафьев — определил 
как о б щ и т е л ь н о с т ь , или она должна стать языком узкого круга 
посвященных? Способна ли музыка, говорящая на непривычном языке, 
сохранить способность прямого воздействия, живого эмоционального 
«заражения» аудитории, или она может восприниматься лишь высоко-
организованным, интеллектуально ориентированным сознанием, при-
знающим «чувственное наполнение» звукообразов чем-то незаконным, 
своего рода пережитком давно уже преодоленного «романтизма»? 

Трудно представить себе, что эти и им подобные вопросы вовсе не 
занимали Пендерецкого. Так или иначе, но в его творчестве произошел 
радикальный и с виду абсолютно непредвиденный поворот, ознамено-
ванный возвращением к романтической традиции. Эта традиция стала 
для композитора живым вместилищем духовных ценностей, предстаю-
щих в общезначимой, понятной и доступной массе слушателей форме. 
Радость освоения неслыханного, небывалого, то воодушевление, какое 
возникает у художника, открывающего некую terra incognita, смени-
лось ныне спокойствием и уверенностью мастера, наконец ступившего 
на твердую почву. 

Напрасно, однако, с изрядной долей злорадства торжествуют те 
противники всего нового и свежего в современной музыке, которые го-
товы ныне снисходительно похлопывать польского мастера по плечу как 
человека, сбившегося было с пути истинного, но ныне подающего надеж-
ды исправиться. Поворот Пендерецкого к романтической традиции не 
снял прежних противоречий, но повернул их по-новому. Любой сколько-
нибудь серьезный музыкант не может не испытывать самого глубокого 
пиетета к традиции, к накоплениям совокупного художественного опы-
та человечества. Однако же понятно, что художник нашего времени 
поставлен перед такими реалиями бытия, о которых даже самые вели-
чайшие из великих титанов музыки прошедших веков не имели ни ма-
лейшего представления. Перед лицом современного мира всеобщих свя-
зей и всеобщего разъединения, — мира, переоценившего, казалось бы, 
незыблемые ценности, поставившего перед людьми новые, немыслимые 
ранее задачи, — простое обращение к стилю и языку музыки прошлого, 
простое стремление писать музыку так, как это делали классики, обна-
руживает свою несостоятельность. Новая музыка, да простят такую 
тавтологию, должна быть н о в о й , она не может не ставить чело-
века перед животрепещущими проблемами, стремясь раскрыть их 
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внутренний смысл. Потому апелляция к опыту великих предшественни-
ков может помочь ощутить живую связь времен лишь в том случае, 
если воспринятое из музыки прошлого поставлено в контекст современ-
ного мироощущения, повернуто к проблемам сегодняшнего дня. Иначе 
это будет ничем иным, как паразитизмом — тем самым «залезанием в 
гробы умерших композиторов», которое в свое время заклеймил С. Про-
кофьев. 

Опыт Пендерецкого как раз показывает, что пережитый им период 
исканий был не напрасен, его накопления в той или иной мере отрази-
лись и на его «неоромантической музыке» семидесятых годов. Достиже-
ния этого последнего периода, возможно, не одинаково равноценны, но 
важно само стремление, справедливо отмеченное автором книги, от-
крыть в прошлом неиспользованные, нерастраченные резервы, прибли-
зить все жизнестойкое, сохранившее свою действенность, к нашему 
времени. Так или иначе, но и тут сохраняется «свой взгляд» компози-
тора, ясно ощутима позиция современного художника, стремящегося 
овеществить в звукообразах музыки живую связь времен, воплотить 
п р о ш л о е в н а с т о я щ е м . 

При этом, что особенно важно, далеко не всегда возникает полное 
слияние всех компонентов стиля воедино — порой новооткрытое и зано-
во переосмысленное старое демонстративно разведены. Пендерецкий 
прежде всего — художник контрастов, художник, пробующий разные 
пути, испытывающий «на прочность» всевозможные стили и манеры. 
Вот почему в тексте этой книги так часто появляются разного рода оп-
позиции взаимоисключающих свойств, которые, тем не менее, присущи 
музыке одного и того же композитора. 

Общеизвестно, сколь важное значение для музыки XX века приоб-
рела проблема средств, какими пользуется композитор, того художест-
венного языка, каким он оперирует. Существенна эта проблема и для 
Пендерецкого, находящегося, если позволительно так выразиться, в 
курсе решительно всех достижений техники своего ремесла. 

Он также отдал дань предельной детализации музыкальной речи, 
опирающейся на выразительность «микроэлементов», которые обретают 
тематическую функцию взамен протяженных, плавно разворачивающих-
ся мелодий, столь характерных, к примеру, для музыки позднего ро-
мантизма. Когда этого требует конкретная художественная задача, 
композитор достигает предельной экономии средств в рамках точно вы-
веренных музыкальных структур, «раздробленных» на отдельные «зву-
коатомы». А наряду с этим, он не чуждается и броского плакатного 
штриха, предельного насыщения ткани плотными темброво окрашенны-
ми звучаниями, включая в действие богатые ресурсы большого симфо-
нического оркестра. 

Пендерецкий знает цену выразительности отдельного зпукп, он уме-
ет придать ему особую напряженность, создать эффект его длительного 
становления. И в то же время в его сочинениях па слушателя обру-
шиваются мощные сонорные массы, высвобождающие стихию тембра. 
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В его музыке наряду с прозрачной тканью, где соотносимые в совмест-
ном звучании компоненты тщательно взвешень!, строго сбалансированы, 
рождается тот самый «мелос тембровых комплексов», что так прозор-
ливо был предугадан Б. В. Асафьевым. Композитор тяготеет к камер-
ности, предельному самоограничению и в то же время склонен к мо-
нументальности грандиозных, почти что «космических» звучаний. 

Ткань музыки Пендерецкого может быть многосоставной, много-
слойной, — она может быть образована наложением резко контрастных 
компонентов, доходя до грани хаотичности. Но композитор умеет до-
стичь однородности многоголосного целого, слияния составляющих его 
слоев в гармоничном согласии. Звуковое пространство его музыки мо-
жет расширяться до бесконечности, открыв третье, глубинное измере-
ние, но оно может сжаться в компактную массу, уплотненную до пре-
дела возможного. 

Такие же контрасты взаимоисключающих свойств открываются слу-
шателю, следящему за развертыванием музыкального движения в сочи-
нениях Пендерецкого. Калейдоскопической смене «музыкальных кад-
ров», непрерывному нанизыванию контрастных структур, мелькающих 
в нескончаемой череде, противостоит строгая логика последовательного 
«выведения» последующих этапов непрерывного развертывания из пре-
дыдущих. Монтажным композициям, основанным на резких сменах «со-
стыкованных музык», на контрастах участков музыкального движения, 
реализующих принципиально различные типы звуковых структур, про-
тивополагаются протяженные пласты развертывания однородного по 
своим параметрам материала, неторопливый ток единой музыкальной 
мысли. И такие столкновения непримиримого, как можно судить по на-
блюдениям, содержащимся в книге, происходят решительно во всем, 
стоит только сравнить ту музыку, с который начал Пендерецкий, с 
тем, к чему он пришел. 

И это не просто чисто формальные, сугубо языковые несоответст-
вия — за такими контрастами стоит коренное несходство самых основ 
звукосозерцания. Явно прослеживается путь от внешнего, нарочито 
объективированного к внутреннему, субъективному. Выразительность 
сменяет изобразительность, прямое, непосредственное воплощение дей-
ствия в столкновении персонажей-звукообразов вытесняется повество-
ванием, словно идущим от лица лирического героя. Взамен многофигур-
ных композиций с присущей им калейдоскопичностью вступает в свои 
права монодрама, где господствуют развернутые монологи. Стремитель-
ность, взрывчатость движения сменяется созерцательностью, раскрывае-
мой в нарочито замедленных, плавно разворачивающихся процессах. 
Снова повторим — речь идет о музыке одного и того же мастера, сов-
местившего в себе все эти противоположности. Нельзя не уловить в 
этом некие сущностные свойства современного мира, насыщенного кри-
чащими противоречиями. Нельзя не ощутить во всех этих метаниях пря-
мого воздействия увлекающего движения современного мира, отмечен-
ного небывалыми темпами жизненных процессов, и в то же время столь 
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же наглядного выражения властной тяги к осознанию скрытого за 
всем этим мельтешением истинного смысла самого существования че-
ловека на этой земле. Включенность в действие, в вихревое, безостано-
вочное кружение, которому не видно конца, и в то же время способ-
ность задержать течение времени, рассмотреть его мгновения словно 
бы сквозь увеличительное стекло — эти два типа художественного ми-
росозерцания непостижимым образом совместились в звукопроявлени-
ях единого художественного сознания. 

И все-таки можно ли говорить о некоторых общих, сущностных 
свойствах музыки Пендерецкого, незыблемо сохранившихся на протя-
жении всей его жизни в искусстве? Или нам остается лишь признать 
несводимость творческих устремлений польского мастера к единому 
знаменателю, представив его как некоего музыкального Протея, истин-
ная сущность которого то и дело ускользает даже от самого присталь-
ного взгляда? 

Мне кажется, что автору настоящей книги удалось уловить такое 
общее качество, которое присуще звукообразам музыки Пендерецкого, 
какими бы неожиданными и непредвиденными ни казались повороты 
его композиторской эволюции. Таким общим качеством для Пендерецко-
го стала т е а т р а л ь н о с т ь , понимаемая не просто как привержен-
ность к музыке, написанной в расчете на сценическую интерпретацию, 
а гораздо шире — как выражение особого качества действия, представ-
ляемого в движении звукообразов-персонажей. Потому даже в чисто 
инструментальных сочинениях композитора возникает эффект некоего 
театрального представления, где события музыки словно разыгрывают-
ся на воображаемых подмостках. Избегая крайностей инструментально-
го театра, Пендерецкий театрализует сами музыкальные процессы, где 
огромную роль играет своеобразная пластика непринужденной игры ин-
струменталистов-актеров, а сам композитор уподобляется искусному ре-
жиссеру, направляющему сценическое движение словно бы из-за кулис. 

В этом смысле Пендерецкий близок исконной традиции русской му-
зыки — традиции, что обрела новое звучание в XX столетии. Незачем 
даже доказывать, настолько это очевидно, сколь велика роль пластики 
жеста и движения в музыке И. Стравинского, выдвинувшего на первый 
план концертные формы соревнования инструментов-персонажей, где 
«игровые ситуации» сменяются неожиданно, вплоть до парадоксально-
сти. Не менее очевидна театральная сущность и музыки Прокофьева, 
пронизанной мускульно-двигательными импульсами, изяществом и плав-
ностью хореографически-организованного движения. Но и Шостакович, 
как будто бы обращенный «во внутрь», раскрывающий судьбы челове-
ческой личности в наше сложное, насыщенное грандиозными потрясе-
ниями время кровавых мировых войн, также не чужд театральности, а 
точнее даже кинематографичности. Об этом свидетельствует не только 
постоянная и неуклонная работа композитора в кино, по и воздействие 
найденных именно в этой области средств и приемом на чисто инстру-
ментальные жанры. 
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В музыке Пендередкого театральная природа проявляется, разуме-
ется, по-своему, в рамках польской национальной традиции с присущим 
ей блеском, даже с каким-то вызывающим задором. Это качество му-
зыки сказывается у него как в особой приверженности к концертным 
жанрам и формам, в своеобразной каприччиозности, так ясно ощущает-
ся и в музыке, рассчитанной на сценическое воплощение. В книге 
А. В. Ивашкина достаточно подробно сказано о различных концепциях 
музыкального театра, представленных в двух операх Пендерецкого. От-
метим только явное воздействие кинематографических форм организа-
ции материала, с выдвижением па передний план принципа м о н т а ж а 
и наряду с этим тягу к ораториальности, к обобщенно-символическому 
действу, исполненному античной простоты. И тут возникает столкнове-
ние взаимоисключающих свойств. 

Все же существует и сквозная тема творчества Пендерецкого, при-
тягивающая его, подобно магниту. Музыка композитора говорит нам о 
человеке в его связях и отношениях с окружающим миром. Выражено 
слишком общо? Но именно такая предельная обобщенность в раскры-
тии этой извечной темы искусства и отличает творческую натуру музы-
канта. Причем подмостки, на которых выступает перед нами герой-ак-
тер, могут уподобляться безбрежным просторам космоса, с которым че-
ловек ныне соприкоснулся вплотную. В то же время, Пендерецкий не 
проходит также мимо другой, поистине «судьбоносной» темы современ-
ного искусства, — в его музыке ощущается страстность в поисках ду-
ховной опоры, истинных ценностей, над которыми не властно время. 

На этом последнем вопросе стоит задержаться. Не секрет, что мно-
гие сочинения композитора опираются на освященные опытом многих 
поколений жанры и формы музыки, которые исторически были связаны 
с религиозной тематикой. Отметим, что композитор не проявляет тут 
традиционной для ряда польских художников католической ортодок-
сальности, обратившись, в частности, и к православному обряду. Но де-
ло тут, конечно, в другом — в стремлении обрести опору в нравствен-
ных человеческих ценностях, что нашли такое совершенное выражение 
в духовной музыке прошлого, прежде всего в творениях великого Баха. 
Вопрос этот, конечно, нелегок. Можно понять людей, для которых об-
ращение к формам старой традиции, какими бы прекрасными они ни 
были с чисто художественной точки зрения, может показаться анахро-
низмом, неуместным и несвоевременным возрождением миросозерцания 
людей прошлых веков, не видевших иного пути утверждения высших 
этических ценностей, как при посредстве религии. Однако, как думает-
ся, в наши дни можно, наконец, отрешиться от крайнего догматизма в 
подходе к накоплениям мировой культуры, осознав до конца ту исти-
ну, что мы являемся наследниками и продолжателями дела великих 
мастеров музыки прошлого. Потому в их достижениях для нас важна 
не устаревшая форма, не неизбежная дань своему времени, а то обще-
человеческое содержание, которое в них заключено. 

Именно это вечное, близкое всем людям, независимо от их убежде-
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ний, содержание и подчеркивает Пендерецкий в своих созданиях, сох-
раняющих приметы старых, освященных традицией форм. Такие формы 
становятся для него лишь оболочкой, заключающей в себе беспокойный 
дух исканий и стремлений человека нашего времени, допытывающегося 
до глубинного смысла жизни. И это роднит его с великими музыканта-
ми давно прошедших веков, которых также волновали вечные пробле-
мы смысла и назначения самого существования человека на земле. 
Впрочем, и тут Пендерецкий чужд догматизму, в том числе и догма-
тизму религиозному. Иначе он не написал бы насквозь пронизанных 
антиклерикальным духом «Дьяволов из Людена», раскрывающих невоз-
можность примирения полнокровной личности с мертвящей догмой 
предписаний, которые убивают в людях все подлинно человеческое. 

Вполне законен вопрос, как долго продлится для Пендерецкого его 
нынешний ретроспективный, неоромантический период? Сумеет ли ком-
позитор преодолеть ограничивающее воздействие старых форм, равно 
как и демонстративную приверженность к давно уже ставшей архаиче-
ской романтической манере? Понятна закономерность возрождения ста-
рой традиции: после вызывающих экспериментов, отчаянной 'погони за 
новизной всегда наступает реакция, всегда возникает потребность вер-
нуться к заветам старых мастеров. Но вернуться прежде всего для то-
го, чтобы с их помощью решить новые, неведомые им задачи. 

По всей видимости, Пендерецкий еще не раз удивит нас новыми не-
ожиданностями. Во всяком случае, некоторые заявления композитора 
явно свидетельствуют о том, что он ищет пути к музыке, где будет до-
стигнут синтез «опытов самого раннего, так называемого эксперимен-
тального периода, — с достижениями последних лет». Будущее покажет, 
пойдет ли творческое развитие Пендерецкого именно в таком направ-
лении. Однако уже то, что сделано композитором, представляет суще-
ственный вклад в развитие мировой музыки, сохраняющей верность за-
ветам истинной художественности. Без Пендерецкого облик современ-
ной музыки был бы совершенно иным. Поэтому, как мне представляется, 
читатель с пользой для себя ознакомится с творческим портретом вы-
дающегося польского музыканта, а возможно, и задумается над много-
трудными вопросами, которые так волнуют всех тех,- кто с доверием и 
надеждой обращен к новой музыке, способной ответить на запросы лю-
дей, действующих в нашем сложном, постоянно меняющемся мире. 

М. Тараканов 



КШИШТОФ 
ПЕНДЕРЕЦКИЙ 

Ведь, коль лежащему вне, за пределами 
нашего мира, 

Нету пространству границ, то старается 
ум доискаться. 

Что же находится там, куда мысль 
устремляется наша, 

И куда дух наш летит, подымаясь 
в паренье свободном. 

К. П е н д е р е ц к и й. «Космогония» 
(из поэмы Лукреция 

«О природе вещей») 
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1. «Л Я ВАМ ПОКАЖУ, 
ЧТО МОЖНО ИНАЧЕ . . . » 

Огромный лист бумаги. Красные, синие, зе-
леные строчки, ярко прочерченные линии, нервные^ быст-
рые словесные пометки. Стремительные, изломанные узо-
ры цветных фломастеров уводят все дальше, глубже в 
пространство многослойной партитуры; звуки рождаются 
в бешеной скачке стенографических формул, в плакатных 
утолщениях кластеров, вбирающих в себя множество от-
дельных «атомов». Линии переплетаются, вытесняют друг 
друга, переходят в геометрические фигуры; они рассекают 
пространство листа, мгновенно расширяя или сужая зву-
ковое поле. Плотность сменяется разреженностью, детали-
зованное множество — обобщенной массой. 

Грани формы, интонации речи, контрасты разных кон-
фигураций звукового пространства, наконец, о б щ и й 
с м ы с л музыки Кшиштофа Пендерецкого во многом рас-
крывается уже зрительно, в динамике цветовых кардио-
грамм и осциллограмм его рукописей. Партитуры компози-
тора напоминают красочные абстрактные литографии, а 
сам почерк Пендерецкого — решительную «поступь» резца, 
не знающего неверных движений. Музыка словно возника-
ет из грубой материальной породы, побуждаемая к бытию 
огромной вспышкой энергии, ощутимой в «скорописи» всех 
партитур композитора — от раннего «Анакласиса» до про-
изведений последних лет. 

Движение звуковых потоков, их возникновение и рас-
пространение, состав, протяженность — все эти «координа-
ты» времени и пространства становятся важнейшими о б-
р а з а м и музыки польского композитора. Материальная 
осязаемость замыслов Пендерецкого подчеркивается и в 
названиях партитур: «Анакласис», «Полиморфия», «Меры 
времени и тишины», «Эманации», «De natura sonoris» *. 

* Переводы названий сочинений Пендерецкого и их частей приво-
дятся ниже, в списке сочинений. 
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Небывалое расширение спектра привычных для музы-
кального искусства выразительных средств, раздвижение 
рамок собственно музыкального, включение в его орбиту 
новых красок, приемов игры; отношение к звуку как к мо-? 
лекуле музыкальной материи — все это создало особую ат-
мосферу, особый «мир» Пендерецкого: звуковую модель 
природы. Пластика звуковых форм, игра и столкновение 
контрастов, разряжение и сгущение пространства, прибли-
жение и удаление, эффект перспективы — стали неотъем-
лемыми в творчестве Пендерецкого от процесса создания 
музыкального произведения. 

Звук, тембр, ритм для Пендерецкого — то же, что гли-
на, камень для зодчего. В этой вещности, материальности, 
вписанности в природу проявляется важная черта миро-
воззрения Пендерецкого: здоровый дух, по-эллински ясный 
темперамент его музыки, ее трезвый психологический реа-
лизм *. Чуждая субъективности, музыка Пендерецкого по-
священа общечеловеческим проблемам. Человек как инди-
видуум здесь, пожалуй, отсутствует — зато постоянно при-
сутствует человечество, мир, природа, история. 

Новые «измерения» музыки Пендерецкого тесно связа-
ны с монументальными замыслами композитора, воплоще-
ние которых требует адекватного лексикона. Дарование 
Пендерецкого-монументалиста — нечастое среди компози7 
торов второй половины XX столетия — особенно сильно 
раскрывается в сочинениях последних полутора десятиле-^ 
тий. «Страсти по Луке», «Dies irae» (оратория, посвящен-
ная жертвам фашистского лагеря в Освенциме), «Космого-
ния», «Заутреня», две симфонии, Скрипичный концерт, на-> 
конец, оперы «Дьяволы из Людена» и «Потерянный 
Рай», — каждое из этих произведений стало заметным со-
бытием в истории музыки наших дней, отразив не только 
новаторские устремления эпохи, но и присущий лучшим 
проявлениям культуры XX века дух высокого гуманизма. 

Вера, неверие, завоевания человеческой мысли, беско-
нечность познания — вот постоянные темы творчества Пен-
дерецкого. Большинство его сочинений написано на тексты 
значительнейших созданий художественной культуры, свя-
зано с глубокими мировоззренческими концепциями. Раз-
мах интересов композитора огромен: от поэтической трак-
товки образов древней и античной литературы («Песнь 

* Античная культура не раз вдохновляла Пендерецкого-композито-
ра: от ранних «Строф», с цитатами'из Менандра и Софокла, до неосу-
ществленного пока замысла «De motu» («О движении». — лат.), по 
трактату Аристотеля, частично воплощенного в оркестровом сочинении 
-«De natura sonoris № 2». 

13 



песней», «Эклога VIII») — до воплощения в звуках траге-
дий Освенцима («Dies irae»), Хиросимы («Трен»), войн и 
катаклизмов XX столетия (финал оперы «Потерянный 
Рай»). 

Музыка Пендерецкого обобщена и заострена, как пла-
кат: многое в ней построено на контрастах, на сопоставле-
нии предельно противоположных красок, полярных состоя-
ний. Пендерецкий-художник работает зримо, подчас почти 
брутально. «Там, где Лютославский оперирует скальпелем, 
Пендерецкий бьет молотом», — отмечал один из польских 
критиков [28]*. Четкие грани форм, ясный синтаксис речи, 
недвусмысленность композиторских намерений — все это 
постоянно присуще музыке Пендерецкого. Его сочинения 
прекрасно «срежиссированы», «нацелены» на аудиторию и 
преподнесены ей в максимально отшлифованном виде. 

Пендерецкий — композитор-драматург, а музыка его — 
почти всегда своеобразный театр, где есть свои персонажи, 
характеры, декорации, острый коллизийный сюжет, завяз-
ка и развязка, открытие и закрытие занавеса. Артистичная 
музыка Пендерецкого требует «сценического пространст-
ва» и присутствия публики. Но при этом мышление Пен-
дерецкого остается осязаемо м у з ы к а л ь н ы м , а его со-
чинения — прежде всего искусством звуков: краски, оттен-
ки, нюансы, инструментальные подробности создаются в 
неразрывной связи с общим замыслом, смысловыми конту-
рами целого и, по существу, ф о р м и р у ю т эти контуры. 
Пендерецкий равно внимателен к целому и к детали, к ре-
зультату и к средствам его достижения. Однако облик де-
талей, равно как и характер их совокупности, совершенно 
нов и непривычен. 

«А я вам покажу, что можно совсем иначе» — с таким 
чувством Пендерецкий, по его собственному признанию, 
присутствовал на своем композиторском дебюте: исполне-
нии «Строф» в рамках «Варшавской осени» 1959 года 
[26, 5]. И действительно, творчество Пендерецкого с самого 
начала его карьеры оказалось поразительно своеобразным, 
а появление сочинений молодого польского автора на эст-
радах Европы стало подлинной сенсацией... 

Конец пятидесятых годов — время, когда начал писать 
Пендерецкий, — отмечено ощутимыми стилистическими 
сдвигами в художественном творчестве. На музыкальной 

* Здесь и далее в квадратных. скобках приводится порядковый 
ноиер источника в списке литературы, цифра после запятой указыва-
ет страницу. Переводы с польского, немецкого и английского во всех 
цитатах сделаны автором монографии. 

14 



лрене Европы появляется целая плеяда польских авторов. 
Гражина Бацевич (чья музыка получила европейское "при-
знание еще в довоенные годы), Витольд Лютославский, Ка-
зимеж Сероцкий, Тадеуш Берд и самый молодой из них, 
Кшиштоф Пендерецкий, — вот группа польских композито-
ров, в произведениях которых обозначились поиски новых 
выразительных средств, необычных драматургических, 
тембровых решений. Постепенно «польская школа» соста-
вила самостоятельное течение послевоенной европейской 
культуры. Организация фестиваля «Варшавская осень» 
способствовала расширению международной известности 
польской музыки. Смелые звуковые новации польских ав-
торов и, в первую очередь, Лютославского и Пендерецко-
го, вызывали большой интерес: основанные на сонорных 
звукотембровых принципах, на претворении нетипичных 
возможностей инструментов, на обобщенно-графическом 
укомплектовании звуковых полей, они вскоре получили ши-
рокое распространение в европейской музыке. 

В этот период продолжало развиваться и более тради-
ционное направление польской музыки. Оно было пред-
ставлено творчеством Б. Войтовича, Т. Шелиговского, 
В. Рудзиньского, К. Сикорского, непосредственно связан-
ных с художественными принципами крупнейшего польско-
го композитора XX столетия — К. Шимановского. К. Си-
корский, старейший представитель польской музыки, круп-
нейший полифонист, автор многотомных курсов теории 
композиции, соратник Шимановского по Академии музыки, 
был в то же время учителем таких выдающихся предста-
вителей новой польской музыки, как Г. Бацевич, К. Сероц-
кий, Т. Берд. Таким образом, цепь национальных художе-
ственных традиций, нигде не прерываясь, естественно про-
явилась и в ряде особенностей послевоенного творчества. 

Так, безусловно польской по содержанию и прямо свя-
занной с творчеством Шимановского стала яркая эмоцио-
нальность, «общительность» и открытость новой польской 
музыки, в корне отличная от современной ей эзотерической 
композиторской продукции западной Европы. Это качество 
во многом определило силу воздействия и популярность му-
зыки молодых польских авторов. 

Другая характерно национальная черта в музыкальном 
творчестве пятидесятых — шестидесятых годов (также ухо-
дящая корнями в творчество Шимановского) — подчеркну-
тое внимание к окраске, тембру звука, тонкое ощущение 
оркестрового колорита. 

Наконец, артистизм, изысканность, нетривиальность 
мышления, неприятие банальности — эти типичные для 
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современной польской музыки особенности всегда были 
присущи культуре этой страны. Более того, польский 
«авангард» шестидесятых годов не смог бы проявить себя 
столь ярко, если бы подспудно не был связан с активным, 
артистичным национальным темпераментом. 

Непосредственно не соприкасаясь с эстетикой Шима-
новского и его прямых последователей, Пендерецкий и 
другие молодые польские композиторы все же, безусловно, 
испытали воздействие этой эстетики, ибо отразили в своем 
творчестве те характерные черты польской культуры, кото-
рые в большой мере были определены искусством ее клас-
сика. 

Бурная послевоенная действительность выдвигает но-
вые представления о целостности, единстве и развитии. 
Мир предстает единым в своих о б щ и х законах, но это 
единство кажется все более о т н о с и т е л ь н ы м ; гос-
подство одного, ведущего принципа — невозможным; мно-
гообразие явлений не поддается строгой и безусловной упо-
рядоченности. 

Меняется и характер целостности, завершенности худо-
жественного произведения. Последовательное развитие ис-
ходного образа, главной мысли и их исчерпание, как выра-
жение законченности, уступают место игре контрастных 
сил, почти кинематографическому сопоставлению разных 
звуковых кадров. Такое обновление музыкальной логики 
стало естественной реакцией на стилистическую стериль-
ность серийных композиций, на опосредованность и услов-
ность образов неоклассицизма: музыке необходима была 
большая непосредственность, более тесная связь с самой 
природой звука. 

Пендерецкий, подобно пытливому исследователю, стре-
мится проникнуть в сердцевину звука как такового, рас-
ширить его микромир изнутри, выявить еще неиспользован-
ные возможности. Раннее творчество композитора посвя-
щено раскрытию м н о г о с о с т а в н о е ти, п о л и м о р -
ф и и * звуковой палитры, которая до сих пор, на протя-
жении веков, казалась неделимой. Звук в его сочинениях 
перестает быть объектом упорядочения (каким он являлся 
в серийных композициях) и начинает жить полноправной 
собственной жизнью. 

В этом Пендерецкий фактически не имел прямых пред-
шественников. Его сочинения сразу же приковали к себе 
внимание броскостью красок, сильным и непосредственным 

* Вспомним, что именно так композитор назвал одно из своих 
ранних сочинений. 
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темпераментом, новым, ни на что не похожим обликом. 
«Я знал, что не могу быть ни таким, как композиторы 
здесь, в Польше, ни таким, как на Западе. Я должен быть 
другим», — вспоминал впоследствии Пендерецкий [26, 4].. 
В то же время открытия Пендерецкого не выросли на пу-
стом месте, не возникли как футуристический кунштюк, но-
стали выражением поисков новой звуковой реальности, со-
звучной мировоззрению современников и собственному ду-
ховному миру композитора *. 

Партитуры Пендерецкого трудно представить лежащи-
ми в ящике письменного стола. Ни одно сочинение компо-
зитора не остается неисполненным. Напротив, премьеры но-
вых его опусов планируются на несколько лет вперед, их; 
всегда с нетерпением ожидают любители музыки разных; 
стран. В концертной жизни послевоенного времени творче-
ство Пендерецкого занимает особое, исключительное мес-
то: никто из композиторов его поколения не завоевал 
столь широкой популярности, поистине мирового призна-
ния. Произведения Пендерецкого, ранее, в начале шестиде-
сятых годов, звучавшие в основном на различных фестива-
лях современной музыки, ныне входят в репертуар извест-
ных солистов, исполнительских коллективов и театров. 

Так, опера «Дьяволы из Людена» была представлена 
на семнадцати оперных сценах различных городов и стран; 
«Страсти по Луке» лишь за три года после своего созда-
ния успели прозвучать семьдесят раз на концертных эстра-
дах разных континентов; опера «Потерянный Рай» увиде-
ла свет в Чикаго, Милане (театр «Ла Скала»), Гамбурге, 
Штутгарте. Произведениями Пендерецкого дирижируют 
Г. фон Караян, Ю. Орманди, 3. Мета, их исполняют 

* Появление сонористических композиций Пендерецкого — при 
всей их самобытности и неожиданности — было косвенно обусловлено 
ходом развития музыкальной культуры XX века. Еще в двадцатые — 
тридцатые годы Эдгар Варез (1885—1965) искал новые звуковые пути, 
противопоставляя свои «Интегралы», «Гиперпризмы», «Ионизации» 
утонченной звукописи импрессионизма. Правда, интереснейшие опыты 
Вареза в большой степени остались экспериментом, посвященным чисто 
звуковым проблемам и не нашедшим пути на широкую эстраду. 

В своем позднем творчестве Арнольд Шёнберг (1874—1951) также 
открывает новые звуковые горизонты. Организуя ткань музыки варьи-
рованием одного и того же исходного комплекса, Шёнберг в то же 
время вводит второй план, монтируя целое из контрастных «блоков» 
музыки, придавая огромное значение ф о н и ч е с к о й окраске сочине-
ния. Фактически, именно Шёнберг создает новый тип формы, основан-
ный на ярких, плакатных контрастах крупных звуковых пластов. 

Характерно, что независимо от Пендерецкого и на иной основе 
сходная трактовка звуковой материи проявилась в творчестве двух 
крупнейших композиторов, его современников: Я. Ксенакиса и Д. Ли-
гети. 
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И. Стерн, Д. Фишер-Дискау; почти все сочинения компози-
тора записаны на пластинки различными фирмами мира. 

График авторских концертов Пендерецкого (а послед-
ние годы композитор, как правило, сам дирижирует свои-
ми сочинениями) уплотнен до предела: музыка польского 
композитора звучит в странах Европы и Азии, в городах 
Соединенных Штатов и Советского Союза, Канады, Мек-
сики, Кубы; в концертных залах Австралии, Японии, Ближ-
него Востока, на эстрадах Южной Америки. 

Коммуникативность, доступность — пожалуй, самое 
замечательное свойство музыки Пендерецкого, композито-
ра, говорящего далеко не простым современным языком. 
Огромный успех произведений Пендерецкого во всем мире 
свидетельствует о том, что никакой, даже ультрасовремен-
ный язык не может быть преградой для понимания музы-
ки, если она посвящена действительно общечеловеческим, 
-общезначимым проблемам. 

Ныне Пендерецкий из лидера авангарда, каким его 
представляла реклама западных фестивалей новой музыки 
конца пятидесятых — начала шестидесятых годов, превра-
тился в признанного классика, преемника композиторов 
старшего поколения, творцов современной музыкальной, 
культуры — Б. Бартока, К. Шимановского, И. Стравинско-
го, С. Прокофьева, К. Орфа, Д. Шостаковича, Б. Бриттена, 
О. Мессиана. Продолжая их традиции, Пендерецкий соеди-
няет в своем творчестве смелое новаторство — и привер-

женность к гуманистическим идеалам прошлого, движение 
вперед — и стремление сохранить неразрывную цепь един-
ства культуры. 

Кшиштоф Пендерецкий — один из самых авторитетных 
представителей современной музыкальной культуры: ком-
позитор, дирижер, общественный деятель, педагог, обу-
чающий студентов в разных странах мира, член жюри 
крупнейших композиторских конкурсов. Пендерецкий удо-
стоен многих международных наград, премий, почетных 
званий. 

Творчество композитора стало подлинно интернацио-
нальным, его разносторонняя деятельность связана со мно-
гими странами. Но всегда и везде Пендерецкий ощущает 
себя польским композитором, а своей родиной — старин-
ный Краков. В перерывах между многочисленными зару-
бежными поездками Пендерецкий возвращается в свой 
дом в Воле Юстовской — предместье Кракова. Здесь он 
чувствует себя лучше, чем где бы то ни было в другой точ-
ке света. «Последние годы я чаще бывал за границей, чем 
в Польше... — вспоминает композитор. — Жил в Западной 
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Германии, Австрии, Соединенных Штатах. Но меня всегда 
тянуло сюда. Для чего мне необходима Польша? Может 
быть, ответом будет то, что подавляющее большинство мо-
их сочинений написано именно здесь, в Польше? Что нигде 
мне не работалось лучше, чем здесь?.. Но почему же имен-
но здесь мне легче всего пишется?.. Просто потому, что мой 
внутренний мир расположен в Польше...» [26, 5]. 

Пендерецкий — ректор крупнейшего музыкального 
учебного заведения Польши — краковской Высшей музы-
кальной школы (музыкальное отделение Краковского уни-
верситета*), которую в свое время окончил он сам. Много 
внимания и сил композитор уделяет вопросам музыкально-
го образования, контактам с зарубежными учебными заве-
дениями, пропаганде творчества молодых польских компо-
зиторов. Заслуги Пендерецкого высоко оценены в его род-
ной стране. Композитор является лауреатом Государствен-
ной премии ПНР, он много раз награждался Министерст-
вом культуры, Союзом польских композиторов. 

Кшиштоф Пендерецкий неоднократно бывал в Совет-
ском Союзе, интересовался культурой нашей страны. Ат-
мосфера русского старинного хорового пения вдохновила-
Пендерецкого на создание одного из самых лучших и зна-
чительных сочинений — оратории «Заутреня», написанной 
на старославянский текст. Однако не только русская стари-
на привлекает внимание Пендерецкого: он высоко ценит 
творчество советских авторов; выступая как дирижер, Пен-
дерецкий включает в программы своих концертов Вторую, 
Четвертую, Пятую, Шестую, Восьмую, Четырнадцатую сим-
фонии Шостаковича, цикл на стихи Микеланджело; он по-
стоянно говорит также о своем намерении записать плас-
тинку с произведениями молодых советских композиторов. 
В июле 1982 года Пендерецкий приезжал в Москву как по-
четный гость VII Международного конкурса имени П. Чай-
ковского. 

Музыка Пендерецкого хорошо известна советским слу-
шателям. Особенно популярны его произведения шестиде-
сятых годов, знакомые по пластинкам польских фирм и 
партитурам польского Музыкального издательства, часто 
появляющимся в наших нотных магазинах. В СССР был 
исполнен ряд произведений Пендерецкого; среди них — 
«Анакласис» и «Страсти по Луке» в интерпретации поль-
ских музыкантов. В октябре 1980 года в Москве и Ленин-
граде с огромным успехом прошли авторские концерты 
Пендерецкого: под управлением автора прозвучали «Ана-

* Ныне — Краковская музыкальная академия. 



класис», «Когда Иаков проснулся...», Скрипичный концерт и 
Adagietto из оперы «Потерянный Рай»; весной 1981 года в 
Москве на Международном фестивале «Музыка за гума-
низм, за мир, и дружбу между народами» вновь был испол-
нен Скрипичный концерт (солировал Г. Жислин, дирижи-
ровал автор). Побывав на московском фестивале, Пенде-
рецкий с восторгом отозвался о его концертах. «У вас пре-
красные слушатели, — сказал композитор. — Для музыкан-
та очень важно ощущать живой контакт с аудиторией, а 
здесь он устанавливается мгновенно. Вообще это одна из 
самых серьезных проблем современного музыкального раз-
вития — борьба за слушателя, за прочный контакт с ним. 
Особенно в западных странах, где этот контакт оказался на-
рушен и многие музыкальные эксперименты повисли в воз-
духе. Я думаю, во всем мире сейчас время забот о том, что-
бы вернуть слушателей в концертные залы. Это принци-
пиальный вопрос: ведь нельзя писать музыку только для 
собственного удовольствия... Нельзя и без смелых экспери-
ментов — без них музыка остановится в своем развитии. 
Эти две тенденции должны существовать в сотрудничестве 
и взаимодействии — тогда они будут плодотворными» [14]. 

Сегодня произведения Кшиштофа Пендерецкого все ча-
ще звучат в концертных залах нашей страны. Слушая их, 
мы реально ощущаем масштаб дарования замечательного 
польского композитора, прослеживаем интересный путь его 
развития, лишь намеченный в этой книге. 

2. СОБЫТИЯ И ФАКТЫ 

Биографии и автобиографии художников и 
музыкантов прошлого читаются порой как увлекательный 
роман. Чего стоят, например, жизнеописания Берлиоза или, 
.Листа, далекие от простой хроники, наполненные удиви-
тельными событиями, встречами, неожиданными поворота-
ми судьбы и романтическими историями. 

Постепенно время выдвигает иное отношение к лично-
сти творца, лишенное детективного налета; тон биографов 
становится спокойнее. Облик художника начинает напоми-
нать скорее интеллектуала-мыслителя, нежели романтиче-
ского героя, а его представления о творчестве, развитии ис-
кусства становятся все более значимыми для понимания 
собственной деятельности, вытесняя со страниц жизнеопи-
саний бурные и непредсказуемые коллизии. «Хроника моей 
жизни» Стравинского, «Автобиография» Прокофьева, «Мир 
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композитора» Хиндемита так же далеки от романтических 
«анекдотов», как интеллектуальный роман XX века — от 
образов «Опасных связей» Шодерло де Лакло. 

Но проходит еще несколько десятилетий, и в «биогра-
фической» ситуации вновь происходят перемены: стреми-
тельный темп современной действительности диктует свой 
тип художника, тесно связанного с практической, концерт-
ной и театральной жизнью; гастролирующего, разъезжаю-
щего по свету, едва успевающего сочинять в редкие сво-
бодные часы. И вновь жизнь музыканта начинает фиксиро-
ваться самим ходом событий: динамичным, жестким рит-
мом практической деятельности — поездок, выступлений, 
интервью. Но характер этих событий, пожалуй, мало гово-
рит нам о внутреннем мире их героя — все сокровенное, 
личностное, характерное для мировоззрения художника 
концентрируется в самой его музыке. Следя за календарны-
ми фактами творчества, мы лишь «достраиваем» облик 
композитора по разноголосице внешних примет его жизни, 

Кшиштоф Пендерецкий — яркий пример художника, 
выдвинутого нашей эпохой. Дни композитора буквально 
расписаны по минутам, а географические координаты его 
местопребывания меняются порою со скоростью нескольких 
тысяч километров в час. Почти во всех своих интервью 
Пендерецкий говорит о страшном «дефиците личного вре-
мени», и в то же время признается в необходимости для 
него постоянного ощущения переполненности творческими 
замыслами. 

Встречая каждый Новый год в Польше, в своем краков-
ском доме, и принимая пожелания «здоровья, здоровья и 
еще раз здоровья», Пендерецкий, по его признанию, добав-
ляет от себя: «Хоть бы этот год принес мне побольше сво-
бодного времени!» [23, 9]. И в ту же самую минуту, доста-
вая календарь, начинает «кроить» еще не наступившие дни, 
намечая планы создания новых сочинений. 

Кшиштоф Пендерецкий родился 23 ноября 1933 года в 
небольшом польском городке Денбица, в семье адвоката, 
Тадеуша Пендерецкого и его жены Зофьи. Предки Пенде-
рецкого— выходцы с Украины; когда-то они жили недале-
ко от Киева, одна из его прабабок была армянкой; МНОГИР 
представители рода Пендерецких обосновались в Румынии, 
Литве, Силезии. Прадед Кшиштофа был в середине XIX 
столетия управляющим в Денбице, а дед — талантливым 
живописцем-любителем (один из его портретов висит сего-
дня в краковском доме Пендерецких) и, одновременно, ди-
ректором городского банка. Любопытно, что предки компо-
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зитора но отцовской линии (мать его прадеда) носили фа-
милию Витгенштейн — так что Кшиштоф Пендерецкий, 
шутя, говорит о том, что он может считать себя потомков 
возлюбленной Ференца Листа — Каролины фон Витген-
штейн. 

В семье Пендерецких не было музыкантов. Правда, 
отец Кшиштофа когда-то играл на скрипке и немного на 
фортепиано. В свободные часы он вместе с родственниками 
вспоминал свои былые музыкальные достижения, и тогда 
дом наполнялся далеко не всегда благозвучными аккорда-
ми и мелодиями семейного ансамбля. Брат Януш и сестра 
Барбара (соответственно на три и на семь лет старше 
Кшиштофа) не проявляли никакого интереса к искусству 
звуков: один из них стал впоследствии юристом, унаследо-
вав профессию отца, другая — горным инженером. 

«Меня, шести- или семилетнего мальчика, — вспомина-
ет композитор, — посадили за рояль, который мне, однакб, 
не понравился. Я предпочитал скрипку. Впрочем, родители, 
обучая меня игре на фортепиано или покупая мне скрипку, 
не думали, что я буду музыкантом... По мнению отца, я 
должен был стать адвокатом или врачом» [26, 4]. 

В детстве Кшиштоф много рисовал и читал; увлечение 
музыкой было одним из многих — таким же, как и стремле-
ние стать инженером или морским офицером. Учиться Пен-
дерецкий пошел поздно, в тринадцать лет; жизнь в городе 
стала постепенно входить в норму лишь после 1944 года, 
когда линия фронта, проходившая через Денбицу в тече-
ние почти шести месяцев, наконец-то сдвинулась на Запад. 
Пришлось быстро наверстывать упущенное время: курс 
нескольких начальных классов Кшиштоф прошел за 
один год. 

Параллельно Кшиштоф самостоятельно учился играть 
на скрипке, достав себе том упражнений Шевчика и школу 
скрипичной игры. Желание стать музыкантом возникло не-
ожиданно: одна из школьных подруг Кшиштофа подарила 
ему купленный в антикварном магазине экземпляр скри-
пичных сюит Баха. Эта музыка настолько захватила пят-
надцатилетнего Кшиштофа, что он решил во что бы то ни 
стало получить профессиональное образование. 

Однако в Денбнце учиться музыке было не у кого, да и 
никаких серьезных музыкальных впечатлений Кшиштоф 
здесь получить не мог. Единственным музыкальным кол-
лективом в городе тогда был духовой оркестр «Одеон», ко-
торым руководил один из школьных учителей Пендерецко-
го — Станислав Дарляк. Общение с этим человеком ока-
залось важным для будущего композитора. Страстный эк-
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спериментатор, Дарляк, аранжируя партитуры для своего 
оркестра, заставлял инструменты играть в крайних, редко 
применяемых регистрах, чем добивался особого, интересно-
го звучания. Дарляк привлек Кшиштофа к работе в орке-
стре, и вскоре мальчик начал делать переложения для 
«Одеона», а также играть на скрипке вместе с музыкан-
тами оркестра на свадьбах и разных городских торжествах 

В гимназии Кшиштоф организовал свой собственный ор-
кестр, куда входили труба, аккордеон, фортепиано, мандо-
лина, ударные, и, разумеется, скрипка, на которой играл 
сам руководитель (он же подготавливал весь репертуар и 
переписывал партии); этот своеобразный ансамбль солис : 
тов обслуживал все школьные балы и выпускные вечера. 

Занятия на скрипке успешно продолжались под руко-
водством того же Дарляка: на одном из школьных вечеров 
Кшиштоф исполнил Концерт для скрипки Вивальди. Но 
ощущалась необходимость в более серьезном обучении, да 
и отец настаивал на выборе специальности, желая, чтобы, 
сын поступил в Академию Художеств или стал архитекто-
ром. Однако Кшиштоф твердо решил быть музыкантом и 
в 1951 году, по окончании гимназии, уехал в Краков. 

Здесь, в старинном центре польской культуры, городе 
знаменитого Ягеллонского университета, Пендерецкий рас-
считывал, наконец, получить основательное, академическое 
образование — как общегуманитарное, так и музыкальное. 
«„Учись дальше музыке в Кракове, — сказали мне родите-
ли,— но начни посещать какие-нибудь серьезные лекции в 
Университете", — вспоминает Пендерецкий то время. — И я 
стал ходить на занятия факультета классической филоло-
гии, посещал также лекции по философии Р. Ингардена» 

126, 4]. 
Атмосфера старинного университетского города, бе-

зусловно, наложила сильный отпечаток на формирование 
дальнейших взглядов Пендерецкого, определив их широту 
и энциклопедичность. Здесь он основательно изучает ла-
тинский и греческий языки, проявляя большой интерес к 
истории и античной культуре. 

Пендерецкий учится в краковской средней музыкальной 
школе, одновременно беря частные уроки у скрипача Ста-
нислава Таврошевича. Пятилетний курс школы он заканчи-
вает за два года. 

В это же время Пендерецкий знакомится с Францише-
ком Сколышевским — человеком, во многом определив-
шим его дальнейшую композиторскую судьбу. Пианист, 
обучавшийся у Э. Петри, математик, физик, композитор — 
разносторонне образованная и ярко одаренная личность, — 
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Сколышевский, занимаясь с Пендерецким теоретическими 
музыкальными предметами, оказал огромное влияние на 
своего ученика, привив ему, прежде всего, умение мыслить 
самостоятельно, без оглядки. Именно Сколышевский, по-
знакомившись с несколькими ранними опытами Пендерец-» 
кого и считая, что в 21 год поздно думать о карьере концер-
тирующего скрипача, убедил его стать композитором. 

«В те годы... — вспоминает Пендерецкий,— я без вся-
кой теоретической подготовки сочинял и делал это доволь-
но ловко, как говорится. Помню, я принес Сколышевскому 
Скрипичный концерт, который написал, не имея никакого 
понятия о структуре концерта. Просто играл какой-то кон-
церт, и захотелось написать что-нибудь похожее... Постоян-
ный контакт с инструментом привел к убеждению в том,, 
что уж если я играю, то надо играть свои собственные, а 
не чужие сочинения... Сколышевский раскрыл мне глаза. 
Он убедил меня, что я не могу сочинять, оставаясь любите-
лем,—это раньше не приходило мне в голову. Сколышев-
ский взялся за меня строго, особый упор сделал на контра-
пункте. Без контрапункта, — говорил он,— не может быть 
и речи о композиции. После занятий с ним... я поступил в 
Высшую музыкальную школу к Малявскому, так как это 
был композитор, а я, по мнению Сколышевского, тоже 
должен, был стать им» [26, 4]. 

Отношения с Артуром Малявским —известным поль-
ским композитором и ведущим профессором Высшей музы-
кальной школы — складывались сложно. Малявский хоро-
шо обучал контрапункту, гармонии и инструментовке, но 
почти вовсе не обращал внимания на те индивидуальные 
черты, которые проглядывали в манере его учеников. 
«Наши эстетические позиции — моя и Малявского — были: 
совершенно различны, — вспоминал Пендерецкий. — Я не 
мог примириться с неоклассицизмом, который он пропаган-
дировал и которым была тогда пропитана вся польская му-
зыка. Мне хотелось идти дальше, искать чего-то нового»-
[26, 4]. 

По настоянию Малявского Пендерецкий пишет свои 
первые серьезные опусы: своего рода гармонические этюды 
в стиле Дебюсси, Бартока и Мессиана. Затем появились 
более самобытные сочинения: две сонаты для скрипки и 
фортепиано, пьесы для флейты, миниатюры для кларнета 
и фортепиано, квартет, исполненный на студенческом кон-
церте^ симфоническое скерцо, оркестровая увертюра. 

Сейчас Пендерецкий не придает значения этим сочине-
ниям, считая их школьными работами. Более тепло он от-
зывается о ранних вокальных миниатюрах, созданных во 
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время обучения: Песнях для баритона с фортепиано и 
Песнях на стихи К. Галчинского. 

Оценивая свои первые работы, Пендерецкий называет 
композиторов, чья музыка оказала на него тогда особенно 
большое влияние. Это, в первую очередь, Барток, близкий 
Пендерецкому яркостью и самобытностью стиля; Стравин-
ский, чья «Симфония псалмов» произвела невероятно силь-
ное впечатление на молодого польского музыканта — отго-
лоски этого сочинения можно обнаружить и в более поздних 
опусах Пендерецкого («Псалмы Давида»). Некоторое вре-
мя композитор был сильно увлечен Булезом; впоследствии 
он понял, что манера письма французского мастера, с ее 
своеобразным синтезом принципов Дебюсси и Веберна, 
ему чужда. «Булез и я, — отмечал Пендерецкий, — мыслим 
совершенно разными способами, ему наверняка не понра-
вились бы мои сочинения» [in: 20, 13]. 

В 1958 году в Краков приехал Луиджи Ноно, познако-
мивший польских музыкантов со своими партитурами и с 
новинками творчества западных композиторов. Личные 
встречи с Ноно, беседы о современной культуре оказались 
очень полезными для Пендерецкого, впервые столкнувше-
гося с новой западной музыкой. «Это был настоящий 
шок, — вспоминает Пендерецкий, ничего подобного я 
раньше не слышал. Но очарование длилось недолго, я 
знал, что должен искать свои пути» [26, 4]. 

Не только современные композиторы оказали влияние 
на формирование художественных взглядов и пристрастий 
Пендерецкого. Молодой композитор увлечен музыкой Чай-
ковского, Берлиоза, которых считает мастерами формы и 
инструментовки; он изучает также творчество композито-
ров добаховской эпохи — нидерландцев Окегема, Обрехта, 
Жоскена. 

В декабре 1957 года, за полгода до окончания Пенде-
рецким Высшей музыкальной школы, умирает А. Маляв-
ский. Последние месяцы Пендерецкий занимается в классе 
С. Веховича, также видного польского композитора старше-
го поколения. Свою дипломную работу Пендерецкий посвя-
щает памяти учителя: «Эпитафия памяти А. Малявского» 
для струнных и литавр прозвучала в Кракове в июне 1958 
года. 

После окончания Высшей музыкальной школы Пенде-
рецкий был оставлен ассистентом в этом учебном заведе-
нии— преподавательская работа гарантировала ему скром-
ное, но спокойное существование. Однако у композитора 
совсем иные планы: он хочет повидать мир, узнать, как 
развивается композиторское творчество в разных странах, 
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стремится быть в курсе самых последних достижений сов-
ременной культуры. 

В 1959 году Союз польских композиторов объявляет 
конкурс на лучшее сочинение среди молодых авторов. Не 
колеблясь, Пендерецкий решает принять участие в этом 
состязании: ведь победителю предоставлялась стипендия 
для поездки за рубеж — в любую страну западной Европы, 
по выбору. Пендерецкий совершенно уверен в успехе. Он 
посылает на конкурс три готовых сочинения: одно — в ав-
торской рукописи, а два других — переписанные разными 
почерками. 

Жюри конкурса было представительным: в него входи-
ли А. Добровольский, В. Лютославский, К. Сикорский, 
С. Вехович и другие видные музыканты Польши. Каково 
же было общее удивление, когда все три награды конкур-
са оказались присужденными одному человеку: мало кому 
известному ассистенту краковской Высшей музыкальной 
школы К. Пендерецкому. Первой премии были удостоены 
«Строфы», двух .вторых — «Эманации» и «Псалмы Да-
вида». С этого дня начинается «парабола» возрастающей 
международной популярности музыки Пендерецкого: уже в 
сентябре 1959 года «Строфы» исполняются на «Варшавской 
осени», чуть позднее ими дирижирует Булез в Париже, в 
мае 1960 года это сочинение звучит на фестивале в Палер-
мо, в сентябре — в Вене. Исполнение «Строф» — и поныне 
остающихся одним из самых замечательных сочинений Пен-
дерецкого — везде вызывает хорошие отзывы; критика от-
мечает необыкновенное воображение, фантазию автора. 

Тем временем после «Варшавской осени» Пендерецкий 
принимает предложение западногерманского издательства 
«Моеск» в Целле на издание своих последующих произве-
дений. Герман Мёк, глава издательства, знакомит с парти-
турой «Строф» Г. Штробеля — немецкого музыковеда и 
общественного деятеля, руководителя фестиваля современ-
ной музыки в Донауэшингене *, который тут же заказыва-
ет польскому композитору новое сочинение для фестива-
ля — им станет «Анакласис». 

9 октября 1959 года впервые прозвучали также «Псал-
мы Давида» — сочинение, в основу которого композитор 
положил известный библейский текст в польском переводе. 
Окрыленный успехами, Пендерецкий в декабре выехал в 
Италию — по «премиальной» двухмесячной стипендии Ми-

* Небольшой город на юге ФРГ, недалеко от швейцарской грани-
цы, центр известного музыкального фестиваля. 

26 



нистерства культуры ПНР. «Я сразу выбрал именно Ита-
лию, — говорит Пендерецкий, — потому что побывать там 
было моей заветной мечтой... Это не была музыкальная по-
ездка, не музыка меня там интересовала. Бродил по Риму 
с утра до ночи, по многу часов в день. А так как я имел 
единый железнодорожный билет, то посмотрел все, что 
только можно было посмотреть в Италии. Оглядываясь на-
зад, могу сказать, что эта поездка была сильнейшим потря-
сением в моей жизни. Безусловно, она оставила отпечаток 
и на творчестве» [26, 5] 

Весной и летом 1960 года Пендерецкий много работал, 
создавая одновременно три произведения: «Меры времени 
и тишины» (для 40-голосного смешанного хора, ударных ц 
струнных)—в расчете на исполнение в рамках «Варшав-
ской осени»; «Анакласис» (для струнного оркестра и ан-
самбля ударных) и, наконец, сочинение для 52-х струнных 
инструментов под названием «8'37"» — для конкурса имени 
Г. Фительберга. 

Интересно, что партитура «8'37"» (через год переимено-
ванная в «Трен памяти жертв Хиросимы») была написана 
композитором за два (!) дня — а ведь впоследствии имен-
но это сочинение Пендерецкого стало не только своеобраз-
ным «символом» его творчества, но и одним из самых из-
вестных произведений послевоенной музыки. Пендерецкий 
привык работать очень быстро: вероятно потому, что об-
щий контур будущего сочинения всегда отчетливо пред-
ставлялся композитору задолго до того, как он садился пи-
сать партитуру. Характерно, что когда через полгода Пен-
дерецкому пришлось восстанавливать партитуру «Трена» 
по памяти (посланный бандеролью оригинал был надолго 
задержан таможенными властями, с подозрением отнесши-
мися к непонятным значкам, не похожим на обычные но-
ты), то новый вариант при сравнении почти ничем не отли-
чался от первоначального. 

Практически все ранние сочинения Пендерецкого созда-
ны им «в уме» и лишь потом подробно записаны на бума-
ге. Эта особенность творчества композитора проявляется и 
в звучании его музыки: ее рельеф предельно ясен, логичен, 
доходчив — как своего рода «концентрат», реализованный 
во времени. 

Впрочем, такой метод имел и свое чисто бытовое обос-
нование... В начале шестидесятых годов Пендерецкий вме-
сте со своей первой женой Барбарой, пианисткой, и дочкой 
Беатой жил в небольшой однокомнатной квартире; сочи-
нять дома было трудно. Огромные, многолинейные парти-
туры Пендерецкого, которые впоследствии умещались лишь 
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на специальных дирижерских пультах, были написаны им 
за маленьким столиком в известном артистическом кафе 
«Яма Михаликова». Именно здесь Пендерецкий выработал 
свою знаменитую графическую «скоропись», позволявшую 
быстро и компактно фиксировать сложнейшие инструмен-
тальные замыслы. Принципы этой музыкальной стеногра-
фии Пендерецкий (вместе со своим другом М. Валлек-Ва-
левским) собирался изложить в специальном исследовании 
«Современная партитура», так как считал, что навык ско-
рописи может быть полезен любому современному автору 
(замысел этот, к сожалению, остался пока неосуществлен-
ным). Привязанность к «Яме Михаликовой» Пендерецкий 
сохранил надолго: многие годы спустя, вновь приходя в 
кафе, он по привычке начинал обдумывать или записывать 
свои новые сочинения... 

Осенью 1960 года Пендерецкий вновь выезжает за гра-
ницу, сначала —в Донауэшинген, на первое исполнение 
«Анакласиса», а затем —в Целле, погостить у своего изда-
теля Г. Мёка. На фестивале в Донауэшингене он знакомит-
ся с П. Булезом и многими немецкими музыкантами; в Ба-
ден-Бадене — с Г. Штробелем, в Гамбурге — с директором 
Северонемецкого Радио Г. Хюбнером, который заказывает 
ему новое сочинение («Полиморфия»). Круг зарубежных 
знакомств Пендерецкого ширится, растет известность моло-
дого композитора. В декабре он едет также во Францию, 
в Страсбург, где Ш. Брюк осуществляет первую запись 
«Анакласиса». 

Исполнения сочинений Пендерецкого становятся все бо-
лее частыми. Весной и летом 1961 года «Анакласис» зву-
чит в Париже и Палермо, «Фонограммы» — на фестивале 
современной музыки в Венеции и затем — на Загребском 
биеннале; «Меры времени и тишины» — в Вене, «Эмана-
ции» — в Дармштадте; «Трен памяти жертв Хиросимы» по-
лучает высокую оценку на конференции «Международная 
трибуна композиторов ЮНЕСКО» в Париже- и передается 
в записи по Французскому Радио; осенью «Трен» исполня-
ется на «Варшавской осени» и в Стокгольме. 

Реакция критики и публики на исполнение первых сочи-
нений Пендерецкого была противоречивой. Признавая но-
ваторство композитора, особенно з области инструменталь-
ных красок, отмечая, что все эффекты Пендерецкого ста-
новятся средствами воплощения его интересных компози-
торских замыслов [in: 20, 37], пресса в то же время обвиня-
ет его в «культе шума» [in: 27, 35], в «антихудожественных 
приемах, напоминающих американского дилетанта Кейд-
жа» [in: 20, 33]. После первого исполнения «Анакласиса» в 
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Донауэшингене (в одной программе с «Хронохромией* 
Мессиана) дирижер Г. Розбауд не смог даже вывести ком-
позитора на сцену — столь сильны были возгласы протеста 
из публики. Маэстро принял парадоксальное решение: сыг-
рать сочинение вторично. И удивительно: «дубль» не выз-
вал ни одного недовольного слова, напротив, слушатели, 
как бы заново услышав музыку, приветствовали автора 
долгими аплодисментами. 

Безусловно, в неприятии раннего Пендерецкого частью 
публики фестивалей современной музыки сыграла роль 
абсолютная несхожесть его сочинений с тем, к чему при-
выкли посетители Дармштадта и Донауэшингена: после 
изысканных звуковых конструкций композиторов нововен-
ской Школы и их последователей сочинения Пендерецкого 
многим показались элементарным звуковым фоном, ли-
шенным всякого смысла. Лишь наиболее проницательные 
музыканты услышали в смелых построениях польского 
композитора ростки новой звуковой эстетики. Так, после 
исполнения в Загребе «Фонограмм» (вместе с «Венециан-
скими играми» В. Лютославского) югославский критик 
Б. Закач писал: «Пендерецкий и Лютославский подарили 
вчера публике то, что она давно уже неосознанно носила 
в себе. Подарили ей музыку наших дней, музыку новых 
измерений» [in: 20, 31]. 

Новизна инструментальных приемов Пендерецкого вы-
зывала порой анекдотические ситуации на репетициях его-
сочинений. Так, в Венеции и Стокгольме музыканты орке-
стров отказались разучивать партитуры Пендерецкого, 
ссылаясь на то, что в них «нет музыки», а также на свое 
нежелание «ломать инструменты». В конфликте со швед-
скими музыкантами помогла пленка с записью «Трена», 
которую захватил с собой автор: прослушав ее, оркестран-
ты с удивлением обнаружили, что «антимузыка» не так уж 
плоха. 

Участившиеся разъезды композитора на исполнение 
своих сочинений создавали значительные трудности в era 
жизни. Времени на сочинение оставалось все меньше; 
приходилось работать сразу над несколькими парти-
турами. 

Пендерецкий пишет струнный квартет, перерабаты-
вает «Меры времени и тишины», спешит окончить «Поли-
морфию» по заказу Северонемецкого Радио и «Флуорес-
ценции» по заказу Г. Штробеля (второе сочинение Пенде-
рецкого для Донауэшингена). 

Осложнилось и материальное положение композитора: 
заграничные поездки требовали значительных расходов. 
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Отчасти поэтому в начале и середине шестидесятых годов 
Пендерецкий много работает в кино и театре, создавая 
музыку для короткометражных и полнометражных худо-
жественных фильмов, а также для драматических и ку-
кольных спектаклей. Впрочем, не только материальные 
соображения заставляли Пендерецкого сотрудничать в 
театре и кино, к этому располагал и сам характер творче-
ской индивидуальности композитора, тяготеющего в своей 
музыке к зримым, ярким, театральным образам; ранние 
партитуры Пендерецкого для театра во многом стали эски-
зами его опер и ораторий. 

Большинство театральных и киноработ Пендерецкого 
были созданы им в варшавской Экспериментальной студии 
.Польского Радио (основанной Ю. Патковским в 1957 году). 
Здесь композитор мог дать простор своей фантазии, по-
чувствовать себя настоящим «режиссером», не ограничи-
вая замыслы возможностями традиционных музыкальных 
инструментов и человеческого голоса. «Электронная» дея;-
тельность композитора сыграла большую роль в формиро-
вании его звуковых представлений: неэлектронные парти-
туры Пендерецкого, по его собственному признанию, во 
многих своих чертах являются своеобразной «проекцией» 
контуров электронных композиций на традиционный инст-
рументарий [in: 20, 216]. Постоянно, с 1960 года, работая 
в студии, Пендерецкий сочиняет здесь специальное элек-
тронное сочинение — «Псалом-61», основанный на транс-
формации отдельных фонем в звучании человеческого го-

лоса, позднее осуществляет электронную версию «Трена», 
я в 1972 году создает в студии трехминутную пьесу «Эке-
:хейрия» для открытия мюнхенских Олимпийских игр. 

Известность музыки Пендерецкого перерастает границы 
европейского континента. Весной и осенью 1962 года его 
сочинения впервые звучат в США: в Цинциннати испол-
няется Квартет, а в Лос-Анджелесе — «Строфы»; зимой 
1963 года в Японии — «Эманации» и «Миниатюры». Пен-

дерецкий выступает с лекциями о своем творчестве и о со-
временной музыке (в Дармштадте, Стокгольме, позднее — 
в Голландии, на симпозиуме «Музыка в век техники», и в 
Берлине, в Политехническом институте). В Гамбурге вес-
ной 1962 года впервые исполняется «Полиморфия», шоки-
рующая слушателей и рецензентов сочетанием «первобыт-
ных звучаний» и заключительного до мажора, длящегося 
целых пять секунд. Исполнение «Канона» (где игра реаль-
ного струнного оркестра «канонически» соединяется со 
звучанием двух различных его магнитофонных записей) на 
«Варшавской осени» 1962 года встречает одновременно 
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восторг и негодование присутствующих; это произведение, 
одно из самых «радикальных» в творчестве раннего Пен-
дерецкого, удостаивается первой премии на композитор-
ском конкурсе имени Малявского. 

Но, безусловно, кульминацией недолгой «авангардной» 
карьеры Пендерецкого явилось исполнение в Донауэшин-
гене «Флуоресценций» — первого произведения компози-
тора для большого оркестра, палитра которого «усилена» 
звуками пишущей машинки, стеклянных и железных пред-
метов, электрических звонков, пилы, трещотки... Премьера 
«Флуоресценций», помещенных в программе фестиваля 
между «Приветственной прелюдией» и «Фейерверком» 
Стравинского, вызвала целую бурю в музыкальном мире. 
«Беспардонным сочинением» назвал «Флуоресценции» один 
из критиков [ in: 27, 145]. 

В творчестве Пендерецкого «Флуоресценции» отмечают 
важную грань: этим сочинением композитор как бы завер-
шает сознательно осуществляемое им расширение вырази-
тельных возможностей оркестра, «укомплектовывая» свою 
технику предельно допустимыми крайними средствами. 
Несмотря на свое несколько «футуристическое» звучание, 
«Флуоресценции» и по сей день слушаются с неослабеваю-
щим вниманием и интересом, оставаясь ярким и талантли-
вым произведением, своеобразным памятником эпохе аван-
гарда. «Исполнение «Флуоресценций» — важное событие,, 
которое историки музыки нашего времени должны хорошо* 
запомнить», — писал польский критик Зелиньский после 
премьеры [in: 20, 50]. Он оказался прав: после «Флуорес-
ценций» творчество Пендерецкого меняет свой характер, 
аура авангардиста — меркнет. Но интересные, оригиналь-
ные художественные завоевания композитора, сконденси-
рованные во «Флуоресценциях», не пропадают, они пере-
осмысливаются в ином контексте новых произведений Пен-
дерецкого. 

Годы после исполнения «Флуоресценций» — время 
напряженных исканий, поисков своего собственного я. Вы-
работав в ранний период индивидуальную технику, Пен-
дерецкий почувствовал пресыщение экспериментом: все 
мыслимое и немыслимое было испробовано. Именно в этот 
переходный период определяются основные направления: 
дальнейшего творчества композитора. 

Яркий, броский, порой эксцентричный характер ранних 
экспериментальных сочинений теперь прорывается в к о н -
ц е р т н ы х опусах Пендерецкого. Их становится все боль-
ше: исполнители проявляют интерес к музыке польского 
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композитора. Появляется Соната для виолончели с оркест-
ром, написанная по просьбе известного немецкого виолон-
челиста Зигфрида Пальма (впоследствии — директор За-
падноберлинского оперного театра) и впервые исполненная 
им в октябре 1964 года в Донауэшингене; а также Каприч-
чио для гобоя и струнных, созданное для замечательного 
гобоиста и композитора Г. Холлигера (премьера состоялась 
в августе 1965 года в Люцерне). Впоследствии линию кон-
цертных жанров в творчестве Пендерецкого продолжает 
Каприччио для скрипки с оркестром (1967), Каприччио для 
виолончели соло (1968, вновь для 3. Пальма), два Кон-
церта для виолончели с оркестром (1972, 1982), Партита 
для концертирующих клавесина, гитары, бас-гитары, арфы, 
контрабаса и симфонического оркестра (1972). Во всех 
этих сочинениях бурный темперамент первых опусов ком-
позитора находит свое прямое продолжение, а эпатирую-
щая непривычность средств переходит из сферы техники — 
в сферу жанра, определяя «каприччиозность» новых соз-
даний. 

С другой стороны, Пендерецкий постоянно ведет поиски 
приемлемой для него концепции крупной формы: его вле-
кут опера, балет, оратория, кантата. Именно в начальный 
период творчества, в 1963 году, у композитора появляется 
первый оперный замысел — «Король Убю» по Альфреду 
Жарри. Мысль об опере пришла неожиданно: в Польшу 
приехал М. Мешке, режиссер стокгольмского кукольного 
«Марионеттентеатр» и предложил Пендерецкому написать 
музыку к инсценировке «Короля Убю». 

Зная интересные постановки этого совсем не дет-
ского театра (в стокгольмском кукольном театре шли та-
кие спектакли, как «Воццек» Бюхнера и «Божественная 
комедия» по Данте), Пендерецкий подумал о своеобразной 
кукольной опере и согласился. Когда же пришло время 
сдачи музыки, Пендерецкому, поглощенному сочинением 
«Страстей по Луке», пришлось отступить: музыка к спек-
таклю «Король Убю» была сделана буквально за несколь-
ко часов в Варшавской экспериментальной студии... 

А вот о с у щ е с т в и в ш и й с я опыт самостоятельной 
музыкально-драматической композиции. В мае 1963 года 
Пендерецкий пишет радиооперу, основываясь на дневнике 
Леона Величкера, члена принудительной «Зоидеркоманды 
1005» по очистке территории одного из фашистских лагерей 
от трупов зверски убитых заключенных. Дневник Величке-
ра — один из самых потрясающих обвинительных докумен-
тов фашизму — глубоко взволновал композитора. Резуль-
татом его работы над текстом явилась получасовая радио-

:32 



передача для гтеца и магнитофонной ленты, ярко,.плакатно 
иллюстрирующая трагические события. Выбор темы ока-
зался чрезвычайно показательным для Пендерецкого: через 
несколько лет он создаст ораторию «Dies irae», посвящен-
ную жертвам Освенцима, а еще через десятилетие образы 
минувшей войны вспыхнут с новой силой в его опере «По-
терянный Рай». И хотя публичное исполнение «Бригады 
смерти» с музыкой Пендерецкого на концерте в Варшаве 
вызвало резко отрицательную реакцию многих видных дея-
телей польской культуры (в том числе — Я. Ивашкевича, 
считавшего недопустимым сценическое обыгрывание столь 
горьких фактов истории и обвинившего Пендерецкого в 
«варваризме»), первый опыт обращения композитора к 
антифашистской теме нельзя считать неудачным: экспрес-
сивный, обостренный звуковой рельеф «Бригады смерти» 
оказался как бы живым и непосредственным отзвуком до-
кументальных событий. 

В творчестве Пендерецкого «Бригада смерти», пожалуй, 
ближе всего подводит к драматургическим принципам его 
опер и ораторий: музыка и текст сосуществуют на равных 
правах, обогащая и иллюстрируя друг друга, но не образуя 
традиционного единства. 

Период от «Флуоресценций» до «Страстей по Луке» 
наилучшим образом иллюстрирует многообразие интересов 
Пендерецкого, гибкость его индивидуальности. Кто бы мог 
ожидать от творца партитур «Трена» и «Полиморфии» 
детской оперы, одним из главных лейтмотивов которой 
станет простейшая мелодия на нескольких нотах? (См. 
пример 1 *.) 

А между тем, премьера оперы Пендерецкого «Самый 
сильный», повествующей о храбром вороёье, спасшем от 
злых птиц королеву маковок, состоялась 15 мая 1965 года 
в познанском театре кукол и актера «Марцинек». «Самый 
сильный» (приблизительный перевод словосочетания 
«Najdzielniejszy»)—собственно не опера, но скорее му-
зыкальный спектакль (60 минут) с пением и разговором, 
а также оркестровыми номерами (оркестр здесь практи-
чески представляет собой небольшой инструментальный 
ансамбль); критики сравнивали его с «Петей и Волком» 
Прокофьева. Да и сам Пендерецкий говорил о том, что 
он следует Прокофьеву и Стравинскому, которые, по его 
словам, лучше всех в нашем столетии умели создавать 
поостые, но характерные, живые образы. «После смерти 
Прокофьева и, Стравинского,— говорил Пендерецкий,— 

* Все нотные примеры помещены ниже, в альбоме. 
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я не вижу ни одного человека, который мог бы придумать 
что-нибудь смешное для инструментов. С годами пони-
маешь, что гораздо проще написать большую драму, не-
жели хорошую комедию» [in: 20, 70]. 

Но, конечно, самый серьезный вопрос, который занимал 
Пендерецкого в эти годы, — выработка м у з ы к а л ь н о г о 
я з ы к а , синтезирующего новейшие достижения компози-
торской техники с ценностями музыкальной культуры прош-
лого. Забегая вперед, можно сказать, что проблема эта 
явится ключевой во всем дальнейшем творчестве Пендерец-
кого: сочинения семидесятых — начала восьмидесятых го-
дов посвящены достижению того же искомого синтеза ста-
рого и нового. Первым опытом Пендерецкого на этом пути 
стала «Stabat Mater» (1962), вызвав удивленные замечания 
прессы о «резкой смене стиля» и «движении назад». Любо-
пытно, однако, что «Stabat Mater», умещающаяся на пяти 
страницах партитуры, создавалась Пендерецким в течение 
трех лет и явилась результатом постепенного вызреванвя 
новой манеры высказывания. Почти целиком состоящая из 
неспешных распевов квази-григорианских мотивов, «Stabat 
Mater» далека от напора, динамизма, эпатажа ранних про-
изведений композитора, хотя и писалась в одно время 
с ними. «Stabat Mater» (вошла потом как одна из частей 
в «Страсти по Л у к е » ) — к а к бы эскиз нового измерения 
времени в музыке Пендерецкого, нового, созерцательно-
углубленного настроения, которое подспудно вызревало 
с самых начал творчества композитора, но наиболее явно 
проявилось в его «Страстях». 

«Страсти по Луке» — центральное произведение Пенде-
рецкого первого периода его композиторской деятельности, 
произведение, создаваемое им в течение нескольких лет. 
Ранее разъезжавший по разным странам на исполнения 
своих сочинений, Пендерецкий, поглощенный сочинением 
«Страстей», отказывается почти от всех выездов. Он не 
присутствует в Брюсселе на исполнении «Фонограмм», вы-
нужден отменить также свою поездку в Хиросиму, куда 
как автор «Трена» был приглашен на открытие городского 
музея. Сожалея, Пендерецкий посылает в Японию письмо: 

«Мэру города Хиросима. 
С глубоким волнением посылаю Вам экземпляр за-
писи моего скромного дара, посвященного жертвам 
Хиросимы, — «Трена». Трагедия Хиросимы — это 
трагедия человеческого достоинства, попранного 
жестокостью и бессмысленностью воинствующего 
зла. Убежден в том, что усилия человечества, по-
священные тому, чтобы весь мир стал одной вели-
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кой родиной чеЛойека, усйлий, tpaftt4ecRH перечер-
киваемые бессмысленностью войн, — в конце концов 
восторжествуют. Пусть же «Трен» выразит мою 
глубокую веру в то, что жертвы Хиросимы никогда 
не будут забыты, что Хиросима станет символом 
братства людей доброй воли. 

Кшиштоф Пендерецкий» [in: 20, 68—69]. 

В период создания «Страстей» Пендерецкий также от-
казывается от всяких заказов на сочинения, посвящая все 
время своей основной работе. Одно из немногих исключе-
ний этого времени — короткая приветственная Кантата, 
написанная композитором к шестисотлетию Ягеллонского 
университета в Кракове, где он учился и работал. Блестя-
щая партитура Кантаты была встречена овацией зала при 
первом исполнении на торжественной церемонии в Кра-
кове: строгая латынь посвящения в устах хора соединялась 
со свистом, скандированием отдельных силлабических час-
тей слов, своеобразным диалогом хористов, «выхватываю-
щих» друг у друга отдельные слова и слоги. Созданием 
Кантаты Пендерецкий еще раз продемонстрировал, что 
самые новейшие приемы письма противоречат пиетету 
перед традицией гораздо меньше, нежели буквализм ее 
трактовки. Кантата явилась символом творческого отноше-
ния композитора к тому прошлому, которое было воспри-
нято им в стенах старейшего университета Европы и затем 
стало стимулом его художественного становления и раз-
вития. 

Записные книжки и календари Пендерецкого на 1965 год 
испещрены набросками «Страстей по Луке». Здесь и пере-
тасовка отдельных номеров, и «геометрические» схемы 
функции отдельных частей, их роли в стройной картине 
целого. Композитор стремился создать произведение, пол-
ное живого, а не условного драматизма, музыку, которая 
вовлекала бы слушателей в соучастие, сопереживание про-
исходящим событиям. Обратившись к тексту евангелия, 
Пендерецкий, подобно драматургу, выбрал лишь самые 
яркие эпизоды евангельской истории, построив свои 
«Страсти» как цепь наиболее сильных сцен, каждая из ко-
торых приобретала общезначимый смысл. Критикам, кото-
рые видели в «Страстях» только выражение католического 
миросозерцания Пендерецкого, композитор отвечал в од-
ном из интервью: «„Страсти" — это муки и смерть Христа, 
но также — муки и смерть заключенных Освенцима, свиде-
тельство трагического опыта человечества в середине 
XX столетия. И в этом смысле „Страсти" имеют — в соот-
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ветствии с моим замыслом—универсальный гуманистиче-
ский характер, подобно „Трену памяти жертв Хироси-
мы"» [in: 20, 89]. 

«Страсти по Луке» были заказаны композитору дирек-
цией Западнонемецкого Радио ФРГ по случаю семисотле-
тия собора в Мюнстере (Вестфалия). Первое исполнение 
этого произведения 30 марта 1966 года в помещении собора 
вылилось в подлинный триумф. Более семидесяти критиков 
из разных стран мира единодушно отмечали выдающееся 
значение «Страстей» как в творчестве Пендерецкого, так и 
в истории современной культуры, подчеркивая, что «Стра-
сти» заставили многих обрести иной взгляд на современ-
ную музыку в целом, ощутить ее реальную «вписанность» 
в сферу непреходящих духовных ценностей человечества. 
Так, видный западногерманский критик Г. Штуккеншмидт 
писал, что «после духовных хоров Веберна и поздних сочи-
нений Стравинского Пендерецкий устанавливает важный 
мост между литургическим действом и новой музыкой» 
[in: 27, 46], а музыкальный обозреватель газеты «N^w 
York Times» Г. Шонберг отмечал, что «Страсти по Луке» 
«захватили слушателей своим непосредственным драматиз-
мом», явившись настоящей современной музыкой, «без оду-
ряющей скуки, типичной для многих сочинений последних 
десятилетий» [in: 20, 87]. 

«Страсти по Луке» быстро завоевали популярность, вы-
двинув Пендерецкого в число самых исполняемых компози-
торов XX века. Трудно найти другое послевоенное произ-
ведение, которое получило бы столь широкое признание, 
прозвучав в разных точках земного шара, — в Амстердаме 
и Лондоне, Москве и Варшаве, Дубровнике, Турине и Мин-
неаполисе, Штутгарте, Нью-Йорке, Берлине, Париже, Ри-
ме, Вене, Токио, Мехико, Баальбеке. «Страсти» были запи-
саны н*а пластинки несколькими фирмами мира, отмечены 
многими международными премиями. Но дело, конечно, не 
в количественных показателях. Важнее другое: впервые 
проявившаяся именно в «Страстях по Луке» способность 
композитора говорить о важном и значительном — языком 
доступным и понятным всем. 

На титульном листе партитуры «Страстей по Луке» 
стоит посвящение: «Моей жене Эльжбете». 

В 1965 году Пендерецкий женился на Эльжбете Солец-
кой, дочери виолончелиста-концертмейстера Краковско-
го филармонического оркестра. Весной 1966 года, вско-
ре после премьеры «Страстей по Луке», у них родил-
ся сын Лукаш. 
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В это время в Руайяне (Франция) исполняется новое со-
чинение Пендерецкого — «De natura sonoris № 1», написан-
ное им быстро, как бы на одном дыхании, и во многом про-
тивоположное «Страстям» своими резкими, контрастными 
красками. 

Композитор едет в Венесуэлу, на фестиваль музыки 
стран Латинской Америки. Встреча с самобытной культу-
рой этой страны произвела огромное впечатление на Пен-
дерецкого. Летом 1966 года Пендерецкий посещает также 
СССР — в рамках творческого обмена между Союзами 
композиторов Польши и СССР. Пендерецкий знакомится 
с искусством нашей страны, а также собирает материал 
для своей будущей оратории «Заутреня». 

Осенью 1966 года Пендерецкий с женой (маленький сын 
остается пока у родителей в Польше) переезжает на два 
года в Эссен (ФРГ), где композитору было предложено 
место профессора в городской Folkwangschule. Преподава-
тельская работа увлекала Пендерецкого: до этого он во-
семь лет проработал в краковской Высшей музыкальной 
школе. 

В Эссене у Пендерецкого подобрался интернациональ-
ный класс: немцы, американцы, швейцарцы. Своих студен-
тов в ФРГ, так же как ранее в Польше, Пендерецкий 
стремился ознакомить и с классическими, и с самыми со-
временными методами мышления, прививая им тот харак-
терный синтез, который был свойствен его собственному 
творчеству. «Сознательно требую от учеников, — говорил 
Пендерецкий, — усвоения этих двух разных методов, чтобы 
они поняли важность дисциплины как таковой, не трактуя 
ее как образец для дословного подражания» [in: 20, 98]. 
К сожалению, одаренность учеников композитора в Эссене 
была не особенно высокой: студенческие партитуры, как 
правило, являли собой некоторое подобие ранних партитур 
самого учителя. Но хотя работа в Эссене не дала Пенде-
рецкому настоящего удовлетворения, пребывание компози-
тора в Западной Германии способствовало расширению его 
зарубежных творческих контактов. 

Сочинения Пендерецкого начинают привлекать не толь-
ко дирижеров и инструменталистов, но и хореографов. Так, 
в Мюнхене и Карлсруэ ставится балет на музыку «Поли-
морфии», в США силами труппы «Пенсильвания-балет» 
осуществляется постановка под названием «Церемония» 
на музыку «Анакласиса», Сонаты для виолончели с оркест-
ром и «Флуоресценций». Пендерецкий встречается с извест-
ным французским хореографом М. Бежаром: идет разговор 
о будущем балете «Апокалипсис». В шестидесятые годы 
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интересные хореографические интерпретаций музыки Пен-
дерецкого предпринимаются в Америке и Англии, Польше 
и Канаде, Австрии, Швеции и Швейцарии (один из авто-
ров этих постановок Джон Батлер станет в 1978 году ре-
жиссером оперы Пендерецкого «Потерянный Рай» в Чи-
кагском оперном театре). Сам композитор неоднократно 
высказывает желание написать балет — пластика, зри-
мость и одновременно абстрактность балетных образов 
привлекают его. В то же время Пендерецкий резко про-
тестует против произвольной трактовки «Страстей по Луке» 
в оперном театре Дюссельдорфа, где течение музыки со-
провождалось «гимнастическими» движениями хора, мало 
соответствующими духу произведения. По настоянию ком-
позитора, «Страсти», шедшие в Дюссельдорфе как спек-
такль, были сняты с репертуара. 

Сведя до минимума «прикладные» работы, Пендерецкий 
тем не менее соглашается на особенно интересные пред-
ложения. Так, он создает музыку к фильму известного 
французского кинорежиссера Алена Рене «Je t'aime, je 
t'airne» *, соединяющего в себе глубокий психологизм и эле-
менты фантастики: одержимый неразделенной любовью ге-
рой фильма, молодой человек, кончает самоубийством, не 
в силах повернуть время вспять. Фильм А. Рене посвящен 
философскому аспекту «проблемы времени», повествование 
ведется как бы от конца к началу. Такой замысел получает 
свою параллель в работе оператора и композитора (музыка 
к фильму была паписана в Варшавской эксперименталь-
ной студии). 

В этот период создаются и крупные сочинения Пенде-
рецкого. 16 апреля 1967 года в Польше на торжественной 
церемонии открытия монументального комплекса на месте 
бывшего фашистского лагеря в Освенциме впервые про-
звучала оратория Пендерецкого «Dies irae», посвященная 
памяти жертв лагеря. Исполнение антифашистского, глу-
боко патриотического произведения композитора явилось 
огромным событием не только культурного, но и обществен-
ного значения: яркое, полное сильной экспрессии сочинение 
Пендерецкого стало достойным звуковым монументом 
жертвам фашизма. Оратория «Dies irae» была удостоена 
Государственной премии ПНР. 

Одновременно Пендерецкий создает сразу несколько 
произведений излюбленного им концертного жанра. Одно 
из них — «Питтсбургская увертюра» для большого духо-
вого оркестра, ударных, арфы и фортепиано, написанная 

* «Я люблю тебя, люблю тебя» (франц.). 
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по заказу American Wind Orchestra и исполненная этим 
коллективом на... пароходе, плывущем по реке Огайо. 

1 июля 1967 года состоялось первое исполнение не-
большого (9 минут музыки) концерта Пендерецкого, соз-
данного для необычного инструмента violino grande [вио-
лино гранде], сконструированного по проекту шведского 
скрипача Б. Эихенгольца. Виолино гранде представлял со-
бой своеобразный гибрид скрипки и альта; инструмент имел 
пять струн (к скрипичным четырем прибавлялось нижнее 
до) и по размерам приближался к альту. Пендерецкого 
привлекли акустические качества инструмента: на нем мож-
но было извлекать мощные звуки, играя за подставкой и 
на подгрифнике. Вначале Пендерецкий, будучи в Стокголь-
ме, осмотрел инструмент и переложил для него свои скри-
пичные «Миниатюры», а несколько позднее написал ориги-
нальную партитуру концерта. Впоследствии, принимая во 
внимание непопулярность виолино гранде, Пендерецкий, 
сохранив право исполнения своего сочинения за Б. Эйхен-
гольцем, переделал концерт для виолончели — в этой но-
вой версии он исполнялся, а затем и был записан 
3. Пальмом. 

Композиторская известность Пендерецкого резко уве-
личивается год от года: теперь он уже физически не в 
состоянии присутствовать на всех исполнениях своих сочи-
нений, принимать все приглашения, выполнять все заказы. 
Лишь летом, находясь дома в Польше или где-нибудь в ти-
хом курортном месте, он может спокойно работать, — все 
остальное время заполнено поездками и преподаванием. 

Вот примерный «график» жизни Пендерецкого в 
1968 году: в январе он присутствует на исполнении «Поли-
морфии» Г. фон Караяном в Западном Берлине, в феврале 
находится в Варшаве на съемках телефильма, посвящен-
ного его творчеству; весной едет в Болгарию, ведя поиски 
материала для «Заутрени», в апреле завершает двухлетний 
педагогический курс в Эссене. В мае в Баден-Бадене при-
сутствует на исполнении нового — Второго струнного квар-
тета, посвященного семидесятилетию Г. Штробеля; лето 
Пендерецкий проводит с семьей в местечке «Ястшебья гу-
ра» в Польше, на море; в сентябре едет в Венесуэлу, отту-
да — в Филадельфию, чтобы договориться с Ю. Орманди 
об исполнении «Заутрени»; в ноябре — как член жюри — 
принимает участие в международном композиторском кон-
курсе в Швейцарии. 

Весной 1968 года истек срок пребывания Пендерецкого 
в Эссене. Как раз в это время композитору была предло-
жена годовая стипендия Западноберлинской академии и 
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возможность жить в Западном Берлине. Согласовав это 
предложение с Министерством культуры ПНР, Пендерец-
кий с семьей переехал в Западный Берлин. 

В январе 1969 года Пендерецкий летит в Мексику: мек-
сиканское Министерство туризма для того, чтобы компо-
зитор смог ознакомиться с выдающимися памятниками 
культуры майя, находящимися на территории страны, вы-
делило в его распоряжение специальный самолет. Зная 
Пендерецкого как одного из самых видных современных 
композиторов, Министерство туризма предложило ему на-
писать музыку к представлению «Свет и звук» для испол-
нения непосредственно на открытом воздухе, вблизи знаме-
нитых памятников старины. Этот проект увлек Пендерец-
кого, потрясенного всем увиденным, но в конце концов 
остался неосуществленным: намерения композитора плохо 
согласовывались с тем фольклорно-электронным попурри, 
которого ожидало от него Министерство туризма. , 

Основная работа Пендерецкого в это время — завер-
шение давно задуманного замысла оперы «Дьяволы из Лю-
дена», премьера которой была назначена на 20 июня 
1969 года в Гамбургском оперном театре. Директор театра, 
Р. Либерман (сам известный композитор), оговаривая с 
Пендерецким состав исполнителей, заявил: «Премьера 
должна состояться в срок во что бы то ни стало. Если 
опера не будет дописана, премьеру отменять не будем, 
просто выйдем на авансцену и скажем: «Композитор оперу 
не закончил»... 

Пендерецкий писал оперу увлеченно и быстро. Создан-
ные им. фрагменты тут же разучивались в театре. Сюжет 
оперы — реальные события, происходившие во Франции в 
XVII столетии: история священника Урбана Грандье и 
«одержимых бесами» монахинь в Людене, недалеко от 
Пуатье. Пендерецкий сам создал либретто; опера, звучание 
которой укладывается на двух грЗмофонных пластинках, 
состоит из тридцати коротких сцен. В сущности либретто 
представляет собой своего рода «экстракт», сгусток энер-
гии и действия, которое разворачивается с невероятным 
динамизмом. Музыка, построенная на ярко контрастных 
характеристиках персонажей и ситуаций, следует остро-
конфликтному развитию сюжета. 

Премьера онеры в Гамбурге 20 июня 1969 года, в рам-
ках Фестиваля международного товарищества современ-
ной музыки, явилась центральным событием этого фору-
ма, на котором, кстати, широко была представлена поль-
ская музыка. Постановочный коллектив «Дьяволов» также 
в основном состоял из соотечественников композитора: 
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режиссер спектакля К. Свинарский (в сбое время именно 
он подал Пендерецкому мысль о «Дьяволах»), дирижер 
Г. Чиж, солисты А. Хёльский, Б. Ладиш. 

Через два дня после гамбургской премьеры оперы в 
Штутгарте была показана вторая, совершенно иная сце-
ническая версия «Дьяволов» — в постановке немецкого 
режиссера Гюнтера Реннерта. Сравнивая два спектакля, 
критики отмечали большую умеренность, строгость гам-
бургской постановки — и открытую натуралистичность, 
броскую экспрессию штутгартской. Американский кри-
тик П. Моор писал: «Тот, кто видел только гамбургское 
представление, в сущности вообще не слышал оперы Пен-
дерецкого...» [in: 20, 130]. 

Очевидно, две постановки взаимно дополняли друг дру-
га. И хотя сам композитор не во всем был согласен с гам-
бургским спектаклем, позднее именно он был положен в 
основу записи на пластинки фирмой «Филипс» и телефиль-
ма, правда, осуществленного в Гамбурге с другим режис-
сером и дирижером. 

Постановка «Дьяволов из Людена» повлекла за собой 
целую кампанию в прессе. Многие критики злословили, 
упрекая Пендерецкого в эскизности, иллюстративности, 
поверхностности его музыки. Резким был отзыв маститого 
Г. Шонберга, упрекнувшего Пендерецкого в том, что он 
«подобно К. Орфу, пишет современную музыку для тех, 
кто ненавидит современную музыку» [in: 20, 134]. Еще 
совсем недавно композитора обвиняли в клерикализме 
(после премьеры «Страстей по Луке»), теперь же в его 
адрес неслись протесты против богохульства и порногра-
фии, будто бы «запланированных» в сценах оперы и вы-
явленных в натуралистической штутгартской постановке. 
Конец нападкам на композитора был положен вмешатель-
ством епископа, защитившего Пендерецкого и разъяснив-
шего в своей проповеди исторический и гуманистический 
смысл оперы. Этот смысл, пожалуй, лучше всего раскрыт 
в отзыве А. Хогарта: «Люден от Герники, Освенцима и 
Вьетнама отличает лишь эпоха, иной сценарий и сюжет» 
[in: 20, 137]. 

Лучшим свидетельством признания оперы стал ее огром-
ный успех у публики. Уже в середине июля 1969 года в 
американском городе Санта Фе (штат Нью-Мексико) была 
показана третья постановка «Дьяволов из Людена». За ней 
последовали спектакли в Мюнхене, Вуппертале, Граце, 
Марселе, Берлине и еще в десяти городах мира — цифра, 
редкая для современной оперы. Позднее, для премьеры 
оперы в Варшаве, Пендерецкий значительно переработал 
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ее либретто й музыкальный текст, усоЁершейстйойай струк-
туру целого. В программе фестиваля «Варшавская осень» 
1979 года «Дьяволы из Людена» были показаны вместе со 
второй оперой композитора— «Потерянным Раем». Деся-
тилетняя дистанция времени и монументальный «силуэт» 
нового творения Пендерецкого не заслонили яркости его 
первой оперы: ее образы не потускнели. 

Музыка Пендерецкого завоевывает все больше места 
на эстрадах мира: его творчеству посвящаются целые ав-
торские .вечера и фестивали. Так, в конце 1969 года в 
Австрии исполняется сразу пять произведений Пендерец-
кого: «Dies irae», «Меры времени и тишины», Каприччио 
для скрипки с оркестром, «Страсти по Луке», «De natura 
sonoris № 1». Достаточно консервативная австрийская 
публика с интересом внимает музыке польского компози-
тора: во время исполнения «De natura sonoris № 1» разда-
ются отдельные смешки, но затем они тонут в аплодисмен-
тах и криках «браво». В мае 1970 года проходит фести-
валь в Лиссабоне, организованный фондом Гульбенкяна и 
посвященный творчеству Глюка, Бетховена и Пендерец-
кого: здесь исполняется шесть сочинений композитора, чи-
тается доклад о его творчестве. Во время пребывания 
Пендерецкого в Лиссабоне фонд Гульбенкяна заказывает 
ему новое сочинение — им станет «Песнь песней». 

Зимой наступившего 1970 года Пендерецкий занят за-
вершением первой части своей «Заутрени» («Положение 
во гроб»), или, как иначе композитор называл это сочине-
ние, «русской мессы». 8 апреля 1970 года она впервые зву-
чит в готическом соборе монастыря Альтенберг, близ Кель-
на. Ровно через год, весной 1971 года, в Мюнстере (там, 
где в свое время прошла премьера «Страстей по Луке»), 
вместе с «Положением во гроб» исполняется и вторая часть 
«Заутрени» — «Воскресение». 

«Заутреня» — одно из самых монументальных произве-
дений Пендерецкого — одновременно является и одним из 
самых лучших, искренних и эмоциональных созданий ком-
позитора. «Единственным в своем роде произведением на-
шего столетия» назвал «Заутреню» польский критик Т. Зе-
линьский. Композитор обращается здесь к текстам и напе-
вам православной службы, — выбирая при этом редкие по 
красоте образцы. Пендерецкий оставляет нетронутыми эти 
цитаты — или аранжирует их средствами новейшей техни-
ки, окружая характерной пространственной звуковой атмос-
ферой. Но сам выбор цитат и принцип обращения с ними 
далеки от прототипов и канонов православной службы. 

42 



«Заутреня» Пендерецкого, подобно «Всенощной» Рахмани-
нова, «Литургии» Чайковского и «Глаголической мессе» 
Яначека, является не копией ортодоксального богослуже-
ния, но, скорее, воплощением в з г л я д а х у д о ж н и к а 
на образный строй старославянских текстов и песнопений. 
Характерно, что Пендерецкий вставляет в текст «Заутре-
ни» греческие и латинские фрагменты, свободно меняет 
традиционный порядок частей церковной службы. Текст 
«Заутрени», по замыслу композитора, составляет не столь-
ко смысловую, сколько звуковую, фонетическую часть це-
лого: Пендерецкий обыгрывает здесь характерные слоги, 
силлабы, связанные с атмосферой образов, с их динами-
ческим и музыкальным напряжением. В целом «Заутреня», 
отражая увлеченность композитора образцами православ-
ной литургии, воспринимается как некая яркая метафора, 
переносящая литургические образы на иной художествен-
ный уровень. Внутренняя же концентрированность, огром-
ный эмоциональный заряд традиционных образов правос-
лавия остаются, сообщая всему произведению особый, по-
вышенный экспрессивный накал. 

«Заутреня» написана Пендерецким для огромного со-
става: пяти солистов, двух смешанных хоров, большого 
оркестра, хора мальчиков (только во второй части, «Вос-
кресении»). Премьера «Заутрени» потребовала «техниче-
ского оснащения»: пение двух хоров, расположенных, по 
замыслу композитора, на расстоянии друг от друга, регу-
лировалось двумя дирижерами, контактирующими по теле-
видению. 

Первое исполнение обеих частей «Заутрени» и повторе-
ние всего сочинения целиком в Вене (июнь 1971 года) 
вызвало огромный энтузиазм слушателей, критики и му-
зыкальной общественности Европы. В сентябре «Заутреня» 
прозвучала на «Варшавской осени»; первая часть «Заутре-
ни» была представлена Ю. Орманди американским люби-
телям музыки и записана в США на пластинку. Критики 
отмечали «художественную, артистическую силу» произве-
дения Пендерецкого, его подлинно новаторские черты, про-
явившиеся в творческом претворении старой и вечной темы 
[in: 20, 179]. 

Осенью 1970 года семья Пендерецких на год переезжает 
в Вену — по приглашению Австрийского Радио, обратив-
шегося к композитору с просьбой быть консультантом му-
зыкальных программ. Здесь Пендерецкий завершает боль-
шое сочинение, заказанное ему Секретариатом ООН для 
торжественного концерта, посвященного двадцатипятиле-
тию Организации Объединенных Наций. Самый факт этого 
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заказа свидетельствует о широком признании заслуг ком-
позитора, а также о высоком мировом престиже польской 
музыки в целом. На традиционных концертах ООН, регу-
лярно проходивших в Нью-Йорке начиная с 1954 года, 
выступали выдающиеся музыканты современности: Л. Сто-
ковский, Я. Хейфец, И. Менухин, Д. Ойстрах, П. Казальс, 
Э. Гилельс, Ш. Мюнш. По поставлению Секретариата ООН, 
в день 24 октября, в большом зале ООН на Манхеттене — 
независимо от политической ситуации в мире — всегда 
должна звучать музыка, говорящая на международном, уни-
версальном языке, понятном всем людям. В концертах 
ООН ежегодно исполнялась Девятая симфония Бетховена 
(или ее финал — ода «К радости»). Пендерецкий пони-
мал, что и он должен создать произведение, соответствую-
щее по духу творению Бетховена, исполненное такого же 
общезначимого, философского смысла. 

Композитор решил обратиться к различным космогони-
ческим концепциям, мыслям человечества о происхожде-
нии и строении Вселенной, движении небесных тел и 
устройстве мироздания—от Птолемея до Коперника и 
дальше, вплоть до наших дней. Текст «Космогонии» — па-
норама этих взглядов. Пендерецкий цитирует здесь Лук-
реция и Коперника, Николая Кузанского и Леонардо да 
Винчи, Овидия и Джордано Бруно, наконец, первых кос-
монавтов — Гагарина и Гленна. Композитор стремится 
выразить идею единства всего существующего под солн-
цем. Символично, что кульминацией «Космогонии» стано-
вится ясное мажорное трезвучие, возникающее на словах 
из трактата Коперника: «В центре всего расположено 
солнце». 

«Космогония» Пендерецкого впервые прозвучала 24 ок-
тября 1970 года на торжественном концерте ООН под 
управлением 3. Меты, а аатем в нью-йоркском Карнеги-
холл и в других городах США. Успех перерос рамки чисто 
музыкального события. После премьеры Пендерецкий по-
лучил письмо от генерального секретаря ООН У Тана: 

«29 октября 1970 г. 
Дорогой Мистер Пендерецкий! Все мы, кто присут-
ствовал на концерте для Организации Объединен-
ных Наций, считаем своим долгом выразить Вам 
глубокую благодарность за чудесное новое сочине-
ние, с которым Вы нас познакомили. Вам удалось 
отвлечь наши мысли от напряженных и грубых за-
бот повседневности, с которыми мы ежедневно 
сталкиваемся, и перевести их в более возвышенный 
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план воображения и опыта. Я не музыкальный 
критик, но я многое узнал из Вашей «Космогонии»: 
это благородная концепция, путешествие, совершен-
ное при помощи старых слов и новых звуков к та-
кой точке обзора, с которой мы можем увидеть 
себя и свои действия в новой перспективе. 
Благодарю Вас. 

Искренне Ваш У Тан» [in: 20, 165—166]. 

Тем временем Пендерецкий создает еще два оркестро-
вых сочинения: «De natura sonoris № 2» (для Джульярд-
ской школы музыки) и «Прелюдию» для медных духовых, 
ударных, клавишных и контрабасов. «De natura sonoris 
№ 2» — одна из частей задуманного Пендерецким цикла 
пьес, который он предполагал посвятить античному пони-
манию материи и движения, опираясь на упоминавшийся 
выше трактат Аристотеля «De motu» и Лукреция «De re-
rum natura» *. «De natura sonoris № 2» отличается от ран-
ней пьесы того же названия большей цельностью пластов 
звучания, их меньшей разорванностью — тем, чем техника 
Пендерецкого семидесятых годов более всего отличается 
от техники его ранних сочинений. Как «De natura sonoris 
№ 2», так и «Прелюдия» — своеобразные этюды, эскизы 
Пендерецкого перед Первой симфонией. 

16 марта 1971 года в Кракове у Пендерецкого родилась 
дочь Доминика. Композитор уже давно решил построить 
собственный дом — с семьей трудно было разъезжать по 
разным странам и не иметь постоянного благоустроенного 
пристанища. Несколько лет назад Пендерецкий приобрел 
земельный участок в Воле Юстовской — пригороде Крако-
ва, но возведение дома шло медленно; рождение дочери 
заставило композитора поставить строителям последний 
срок: конец года. 

В Мюнхене Пендерецкий встречается с представителями 
Олимпийского комитета, которые заказывают композитору 
трехминутную пьесу для открытия летних Олимпийских 
игр 1972 года. Не зная своих возможностей в этом «жан-
ре», Пендерецкий советует обратиться к Стравинскому — 
лучшему и авторитетнейшему из всех живущих ныне ком-
позиторов. Но неожиданно приходит весть о его кончине. 
Пендерецкий, глубоко почитая музыку замечательного рус^ 
ского композитора, вспоминая свое огромное впечатление 

• «Q природе вещей» (лаг,), 



от его концертов в Варшаве в 1965 году, едет в Венецию на 
похороны Стравинского. 

17 октября 1971 года состоялся дирижерский дебют 
Пендерецкого: в Донауэшингене он руководит первым 
исполнением своего нового сочинения — «Actions». Создан-
ная в расчете на джазовых музыкантов, партитура «Acti-
ons» состоит и из строго фиксированных разделов, и 
из импровизационных эпизодов, где каждый музыкант 
развивает свою собственную «модель», заданную ком-
позитором. 

Впрочем, музыканты «Free Jazz Orchestra», для кото-
рых «Actions» были созданы, назвали это сочинение не 
джазовым, а алеаторическим, и не смогли сыграть его 
«экспромтом», без дирижера. Дебют Пендерецкого имел 
далеко идущие последствия: отныне композитор все чаще 
дирижирует своими произведениями; он даже принимает 
предложение фирмы «ЕМ1» записать две пластинки «Пен-
дерецкий дирижирует Пендерецкого» — и вскоре этот про-
ект осуществляется. В комплект вошло 11 различных 
произведений композитора *. Позднее был выпущен третий 
диск той же серии, где Пендерецкий дирижирует Лондон-
ским симфоническим оркестром, играющим его Первую 
симфонию и «Анакласис». 

Летом 1971 года Пендерецкий с женой и сыном отдыхал 
на острове Майорка. Здесь произошла любопытная встреча 
композитора с Сальватором Дали. Знаменитый художник 
встретил Пендерецкого в рубашке до щиколоток, с венком 
на голове, держа в руках трость с золотым набалдашни-
ком, чем очень поразил маленького Лукаша, который спро-
сил: «Папа, это что, настоящий волшебник?» Дали пред-
ложил композитору написать ораторию с музыкой Пенде-
рецкого, а текстом и декорациями — Дали. Замысел этот 
не был осуществлен. А от посещения Дали у Пендерецкого 
осталось одно удивительное воспоминание: на стене, рядом 
с различными диковинными полотнами, висел портрет 
жены художника, написанный им в строгой манере нидер-
ландских мастеров. Простота и чистота идеалов прошлого 
неожиданно оказались столь же близкими Дали, как и его 
сюрреалистические новации. 

Срок пребывания в Австрии заканчивался, и семья ком-
позитора вернулась в родной Краков. 1972 год они, встре-
чали уже в новом доме. 

После сочинения «Заутрени» Пендерецкий очень, устал; 
он вложил в это произведение так много сил, что стал 

* См. приложение (Дискография), 

46 



серьезно подумывать о необходимости в дальнейшем огра-
ничиться камерными жанрами, дирижированием и препо-
даванием... Пендерецкий мечтает предпринять целую серию 
путешествий: побывать в Перу, Индонезии, на Тибете. 

Но уже в следующем произведении — Партите для со-
листов и оркестра — нет никаких следов усталости; 
напротив, — это едва ли не самое яркое концертное сочи-
нение композитора. Партита вносит новую, свежую струю 
в творчество Пендерецкого, знаменуя появление в нем ха-
рактерной камерности и детализированной виртуоз-
ности. 

Вместе с тем Партите присущи элементы броской эст-
радности, что очевидно уже в самом выборе концертирую-
щей группы инструментов: помимо клавесина, в нее входят 
электрогитара и бас-гитара, арфа и контрабас. Партита 
как бы синтезирует классическую ясность, прозрачность 
колорита, и звучания, вызывающие аналогии с арсеналом 
средств биг-бита. 

Пендерецкий писал Партиту по заказу Eastman School 
of Music — музыкального колледжа при университете го-
рода Рочестера ( С Ш А ) — д л я Фелиции Блюменталь, аме-
риканской пианистки польского происхождения, специали-
зирующейся в основном на интерпретации малоизвестных 
сочинений. Композитор волновался: за многие годы своей 
деятельности он практически не создал ни одного произве-
дения для клавишного инструмента, да и исполнительни-
ца — Фелиция Блюменталь — играла больше музыку клас-
сического и романтического, нежели современного ре-
пертуара. Впрочем, премьера «Партиты» (дирижировал 
В. Хендль) в Рочестере прошла прекрасно; через несколь-
ко дней концерт был повторен в Карнеги-холл, в Нью-
Йорке. 

В антракте концерта в Рочестере состоялась церемония 
присвоения Пендерецкому почетного звания доктора 
Honoris causa местного университета. В начале торжест-
венного акта были произнесены знаменательные слова: 
«В век общественных конфликтов, стремительного разви-
тия техники и колебаний в идеологии непросто встретить 
человека, который в своей музыке выражал бы стремления 
всего человечества. Таким художником является замеча-
тельный польский композитор Кшиштоф Пендерецкий» 
[in: 20, 191]. 

Все чаще Пендерецкий становится за дирижерский 
пульт. Постепенно он начинает включать в свои программы 
не только собственные сочинения, но и произведения дру-
гих композиторов — чаще всего особенно им любимых — 
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Стравинского и Шостаковича *. Позже, отвечая па вопрос, 
почему он предпочитает сам дирижировать своими парти-
турами, Пендерецкий скажет: «Оркестр всегда лучше иг-
рает, лучше мобилизуется, когда дирижерскую палочку 
берет композитор. Да и для композитора нет смысла пре-
небрегать возможностью услышать свое сочинение испол-
ненным близко к воображаемому идеалу, к своей концеп-
ции» [23, 9]. 

26 августа 1972 года на открытии Мюнхенской Олим-
пиады звучала музыка Пендерецкого. Трехминутная пьеса, 
заказанная организаторами Олимпиады, была создана им 
в Варшавской экспериментальной студии: композитор 
трансформировал звучание человеческих голосов (баса-
соло и хора), распевающих греческий текст оды Пиндара 
к Аполлону. Присутствующим на открытии Олимпиады на-
долго запомнилась «Экехейрия» Пендерецкого, своим эле-
гическим звучанием контрастировавшая бодрым спортив-
ным маршам и призывавшая к миру, покою, свету. 

В это же время на фестивале в Эдинбурге исполняется, 
сразу несколько произведений Пендерецкого: «Dies irae», 
Каприччио для скрипки, Концерт для виолончели (новая 
версия Концерта для violino grande), «Заутреня», а также 
только что написанная «Эклога VIII» для шести мужских 
голосов без сопровождения (по заказу вокального ансамбля 
«King's Singers»). В «Эклоге» — поэтичнейшем создании 
Пендерецкого (на текст из «Буколик» Вергилия) появляет-
ся новая для композитора рафинированная, камерная зву-
копись, возрастает выразительность отдельного штриха и 
нюанса. 

В сентябре 1972 года происходит важное событие в 
педагогической карьере Пендерецкого: он становится рек-
тором краковской Высшей музыкальной школы — своей 
Alma Mater. Параллельно композитор принимает предло-
жение Иельского университета в Нью-Хейвене (США) 
возглавить в этом прославленном учебном заведении (где 
в свое время учился Айвз и преподавал Хиндемит) класс 
композиции. 

Эти предложения Пендерецкий принял несколько не-
ожиданно для самого себя: он никогда не думал, что педа-
гогика должна занять столь значительное место в его дея-
тельности. Но, оказавшись на посту ректора, композитор 
самым серьезным образом берется за дело. Пендерецкий 

* Композитор рассказывал автору этой книги, что он дает в сред-
нем двадцать пять концертов в сезон, выступая как дирижер с оркест-
рами разных стран. 
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обноЁЛйег состав преподавателей, собирая ЁОкруг себя та-
лантливую молодежь (многие из новых коллег Пендерец-
кого, такие, например, как К. Мейер, являлись в прошлом 
его учениками). Перед началом 1972/73 учебного года 
Пендерецкий, приступивший к обязанностям ректора, в 
официальном письме органам просвещения излагает свои 
взгляды на задачи музыкальной подготовки. Особенно под-
черкивает он необходимость тесного сотрудничества с дру^ 
гими факультетами Краковского университета, а также 
настаивает на приглашении ведущих исполнителей и ком-
позиторов из-за рубежа, оживлении деятельности центра 
музыкальной документации, укомплектовании библиотеки 
и т. д. 

Деятельность Пендерецкого на посту ректора кра-
ковской Высшей музыкальной школы оказалась чрезвы-
чайно плодотворной: авторитет композитора способствовал 
быстрому разрешению всех насущных проблем. 

Меньше внимания Пендерецкий уделял своим обязан-
ностям в Нью-Хейвене, бывая там эпизодически, наездами. 
Однако в дальнейшем и американская педагогическая дея-
тельность композитора становится более систематической. 

В один из своих приездов в США Пендерецкий прини-
мает заказ на написание оперы к двухсотлетию Соединен-
ных Штатов. Он останавливает свое внимание на «Поте-
рянном Рае» Мильтона. Работа над новой оперой захва-
тила Пендерецкого и продолжалась почти четыре года, 
оказавшись в центре всей разносторонней деятельности 
композитора. 

Пендерецкий едет в Лиссабон: здесь 5 июня 1973 года 
на фестивале фонда Гульбенкяна, а позднее — в Граце, на 
фестивале «Musikprotokoll» впервые исполняется «Песнь 
песней» для шестнадцатиголосного смешанного хора и ор-
кестра. 

Новое сочинение Пендерецкого, наряду с его «Экло-
гой», демонстрирует лирические грани дарования компози-
тора. Г. Штуккеншмидт назвал «Песнь песней» одним из 
лучших созданий Пендерецкого. 

Через две недели в английском городе Питерборо, 
а затем в Лондоне (Фестиваль-холл) проходит премьера 
Первой симфонии Пендерецкого (под управлением авто-
ра) — его самого крупного симфонического произведения 
семидесятых годов. Симфония породила большой диапазон 
оценок критики: одни упрекали композитора в том, что он, 
выполняя заказ технической фирмы (симфония была зака-
зана фирмой «Перкинс», специализирующейся на выпуске 
дизелей), написал механическую музыку; другие отмечали, 
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что Пендерецкий создал симфонию, попросту обойдя все 
постулаты этого жанра; третьи сопоставляли музыку но-
вого сочинения с резкими дирижерскими жестами самого 
композитора, напоминающими движения в борьбе карате... 
Показательнее всего, однако, был энтузиазм публики, осо-
бенно молодежи, встретившей симфонию долгими овациями. 
Премьера Первой симфонии, совпавшая с постановкой в 
Лондоне «Дьяволов из Людена» (труппой Сэдлерс Уэллс 
Опера) стала настоящим праздником. 

1974 год Пендерецкий проводит преимущественно в 
Соединенных Штатах. Он преподает, сочиняет, успевая при 
этом концертировать как дирижер: авторские вечера ком-
позитора проходят в Вашингтоне, Цюрихе, Хельсинки, Вар-
шаве, Катовице, Штутгарте, городах Латинской Америки. 
Пендерецкий едет также в Марокко и на Кубу, где знако-
мит местных музыкантов со своими сочинениями. 

В августе в Зальцбурге впервые звучит «Магнификат» 
Пендерецкого, написанный к тысячадвухсотлетию Зальц-
бургского собора (дирижирует автор). В новом крупном, 
произведении («Магнификат» длится 45 минут) Пендерец-
кий следует замечательным образцам прошлого, ориенти-
руясь более всего на многообразные претворения текста 
«Магнификат» в музыке добаховской эпохи — у Данстейбля, 
Дюфаи, Обрехта, Палестрины, Монтеверди. Пендерецкий 
«наследует» не только жанр, но и общий эмоциональный 
облик добаховского «Магнификата». Здесь почти нет обоб-
щенной плакатной звукописи, характерной для многих 
крупных сочинений Пендерецкого. Напротив, каждый звук 
точно взвешен, каждый интервал предельно выразителен, 
а музыкальная ткань получает ясные очертания фуги, пас-
сакальи, разворачиваясь сосредоточенно и неспешно. 

Тремя днями раньше премьеры «Магнификата» в Мон-
те-Карло впервые была исполнена оркестровая пьеса Пен-
дерецкого «Когда Иаков проснулся...». Это небольшое со-
чинение, навеянное библейскими образами, поражает преж-
де всего своим необычным колоритом: композитор вводит 
в оркестр двенадцать окарин, создавая удивительно трепет-
ное, зыбкое звучание. 

В январе 1975 года Первая симфония Пендерецкого 
исполняется в Лос-Анджелесе, под управлением Зубина 
Меты, после чего композитор едет в Лондон. Здесь в тор-
жественной обстановке композитору присуждается звание 
почетного члена британской королевской Академии музы-
ки; этому событию посвящается авторский концерт, в про-
грамме которого «Полиморфия», «Когда Иаков проснул-
ся...», Питтсбургская увертюра и Второй струнный квартет. 
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В феврале Симфония звучит в Западном Берлине; в Мон-
реале в это время исполняется «Песнь песней», а универси-
тет штата Флорида приглашает Пендерецкого на встречу 
со студентами — здесь проходит также и концерт из его 
произведений. Музыка Пендерецкого звучит и в Азии: 
в Тегеране, Ширазе, на развалинах Персеполя. 

Все это время Пендерецкий — вместе с либреттистом, 
известным английским драматургом, автором многих кино-
сценариев Кристофером Фраем (род. в 1907 г.) — продол-
жает компоновать текст своей будущей оперы. Работа про-
должалась почти два года. К. Фрай, ничего не добавляя 
к тексту Мильтона, только лишь методом сокращения и 
монтажа создал либретто, которое композитор назвал за-
мечательным. 

На «Варшавской осени» 1975 года Пендерецкий дири-
жирует своими сочинениями — «Магнификат» и «Когда 
Иаков проснулся...», а затем вылетает в Нью-Хейвен. Здесь, 
собираясь продолжать свою педагогическую деятельность 
в Иельском университете, Пендерецкий покупает дом, куда 
в начале следующего года переезжает вместе с семьей: 
приближается срок премьеры «Потерянного Рая», и компо-
зитор считает необходимым находиться на одном континен-
те с постановщиками. 

Тем временем в Эдинбурге Зигфрид Пальм играет Вио-
лончельный концерт с новой большой каденцией, недавно 
написанной композитором; в декабре 1975 года в Вене 
проходит авторский концерт Пендерецкого — с большим 
успехом исполняется «Магнификат». Запись «Магнифика-
та», осуществленная под управлением композитора, полу-
чает специальную награду фестиваля в Монтрё (Швейца-
рия). Через несколько месяцев в Штутгарте вновь звучит 
«Магнификат», сольную партию исполняет Д. Фишер-
Дискау. 

Первоначально премьера «Потерянного Рая» в Чикаго 
должна была состояться 1 декабря 1976 года. Позднее 
композитор и его коллеги-постановщики решили отодви-
нуть срок выпуска спектакля на 1978 год. Пендерецкий, 
воспользовавшись «тайм-аутом», написал Скрипичный кон-
церт— работа над этой партитурой шла параллельно с со-
чинением «Потерянного Рая». 

Концерт для скрипки с оркестром, заказанный музы-
кальным обществом Базеля, был впервые исполнен в этом 
городе Исааком Стерном 27 апреля 1977 года. Показатель^ 
но, что Концерт Пендерецкого посвящен И. Стерну — од-
ному из лучших в мире знатоков к л а с с и ч е с к о г о скри-
пичного репертуара: новая партитура Пендерецкого во 
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многом является прямым продолжением линии классиче-
ского и романтического концерта как в стилистическом, так 
и в чисто инструментальном аспекте. Огромная одночаст-
ная композиция концерта (свыше 40 минут) совершенно 
необычна для Пендерецкого: яркий тематизм, отчетливый 
интервальный рельеф, элементы тональности, контуры со-
натной формы, богатство и плотность инструментальной 
палитры — все эти черты нового концерта позволяют гово-
рить о новой эстетической позиции Пендерецкого, соеди-
няющей в себе новаторские достижения и глубокую ретро-
спективу, уводящую к традициям Брукнера, Сибелиуса. 
Скрипичный концерт — третий по счету опыт Пендерецкого 
в этом жанре. Первый 'концерт, созданный в начале 
шестидесятых годов, был впоследствии уничтожен компо-
зитором (его материал частично вошел в Каприччио), вто-
рой— для виолино гранде — был переработан в виолон-
чельный концерт. Мысль о создании Скрипичного концерта 
все годы не оставляла Пендерецкого — и, наконец, вопло-
тилась в монументальной партитуре — одной из самых 
крупных в концертном скрипичном репертуаре. 

После премьеры Концерта Пендерецкий совершает 
многочисленные концертные турне: «Магнификат» испол-
няется в нью-йоркском Карнеги-холл; на концерте в Ден-
вере и Цинциннати композитор дирижирует «Магнифика-
том» и «Симфонией псалмов» Стравинского, в Детройте — 
«Магнификатом», «Анакласисом», «Когда Иаков проснул-
ся...» и Пятой симфонией Шостаковича. Пендерецкий едет 
в американский городок Аспен, на летний фестиваль, где 
проводит композиторские курсы для студентов из разных 
стран и дирижирует своими сочинениями. Осенью 1977 го-
да он совершает большую концертную поездку с Краков-
ским хором и оркестром Катовице по странам Восточной 
и Западной Европы: «Страсти по Луке» звучат в Берлине, 
Лионе, Цюрихе, Лозанне и Париже; Первая симфония — 
в Риме (в академии «Санта Чечилия»), Бордо; Каприччио 
для скрипки, «Когда Иаков проснулся...» и «Магнифи-
кат» — в Милане, в театре «Ла Скала». В феврале 1978 го-
да Пендерецкий дирижирует своими сочинениями в Ав-
стралии. 

В Вене Пендерецкому присуждается международная 
премия имени Готфрида фон Гердера «за выдающиеся до-
стижения в области пропаганды европейской культуры в 
разных странах мира». В Польше (совместно с телевиде-
нием ФРГ) снимается полнометражный фильм о творче-
стве Лютославского, Пендерецкого и Берда — по сценарию 
известного кинорежиссера К. Занусси и Ю, Штковского, 
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включающий в себя интервью с композиторами, фрагменты 
репетиций и концертов. 

Работа над «Потерянным Раем» подходит к концу. 
И вот — долгожданная премьера: 29 ноября 1978 года в 
чикагской «Lyric Opera» состоялся первый спектакль но-
вого произведения Кшиштофа Пендерецкого *. Уже на 
генеральных репетициях присутствовали десятки коррес-
пондентов; местная пресса посвящала этим репетициям 
целые полосы своих газет. Премьера «Рая» стала огром-
ным событием современной культурной жизни. Она транс-
лировалась радиостанциями Америки и многих других 
стран мира. Одна из рецензий, вышедших после премьеры, 
так и называлась: «„Потерянный Рай" — дар всему миру». 

Грандиозная двухактная композиция «Потерянного 
Рая» (3 часа музыки) — крупнейшее создание Пендерец-
кого. «Рай» — вместе со Скрипичным концертом — ярко 
демонстрирует появление новых, неоромантических черт в 
музыке Пендерецкого. С другой стороны, монументализм, 
всегда присущий Пендерецкому, приобретает в «Рае» боль-
шую строгость, значительность, словно бы иную архитек-
турно-стилистическую окраску: на смену барочным формам 
«Дьяволов из Людена», с характерным для них лобовым 
эмоциональным воздействием, приходит дорический, антич-
ный силуэт «Потерянного Рая», с его статуарными, почти 
ораториальными очертаниями. «Потерянный Рай» воспри-
нимается как гигантская притча (сам Пендерецкий сравни-
вал свою оперу со средневековыми мистериями), в пред-
ставлении которой участвует огромный оркестр, комменти-
рующий действие хор (в штутгартской постановке он рас-
полагается в клетках по бокам сцены, наподобие клейм в 
житийной иконе), пантомима, балет (в постановке чикаг-
ского театра) и, наконец, семнадцать солистов, являющих 
собою семнадцать разных персонажей поэмы Мильтона. 
Все они — абстрактные символы человеческого существо-
вания, его страстей, мыслей, веры. Здесь есть Смерть 
(контратенор), Сатана (баритон), голос Бога (разговорная 
роль), Христос (баритон), сам Мильтон (разговорная роль), 
и главные участники представления — Адам и Ева (бари-
тон и сопрано), которые в первой постановке Чикагского 
театра имели хореографических дублеров: в то время, как 
певцы в длинных светлых одеяниях ораториально представ» 
ляли духовное начало своих героев, танцевальная пара, 

* Кстати, это была первая п р е м ь е р а оперы европейского ком-
позитора на американской сцене после 1921 года, когда в США впер-
вые была пдстэдлена опера С, Прокофьев «Любовь к трем апельси-
нам», 
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облаченная в обтягивающее трико, символизировала их 
«плотские» порывы (в штутгартской постановке Адам и 
Ева предстали перед зрителями обнаженными). 

В музыкальной ткани «Потерянного Рая», с ее экспрес-
сией и особой изощренностью в обыгрывании каждой инто-
нации, также есть своего рода «символы» различных эпох 
культуры: это и звучащий откуда-то издалека хорал Баха 
(из «Страстей по Иоанну»), и мрачный мотив «Dies irae», и 
цитата из «Лоэнгрина» Вагнера. 

Режиссерами «Рая» в Чикаго стали два молодых хорео-
графа, уже имевшие опыт сценических постановок небалет-
ной музыки (ранее они принимали участие в постановках 
произведений Орфа) — Джон Батлер и Айгел Перри. Ком-
позитор остался чрезвычайно доволен их замыслом. Дири-
жер— Бруно Бартолетти — также прекрасно справился со 
своей сложной задачей. «В целом это был простой спек-
такль, — вспоминает Пендерецкий. — Действие было све-
дено до необходимого минимума, зато музыка — подана 
более выпукло. Этого мне и хотелось: статичное представ-
ление с сопровождением текста и музыки» [23, 9]. 

Постановка «Потерянного Рая» в Чикаго отличалась 
необычайной роскошью. Сценическое оформление, костюмы, 
реклама — все это потребовало от дирекции театра колос-
сальных затрат; общая стоимость постановки «Рая» превы-
сила 600 тысяч долларов. Впрочем, в этих затратах прини-
мал участие и миланский театр «Ла Скала», где 21 января 
1979 года состоялась европейская премьера «Потерянного 
Рая». Миланский спектакль практически ничем не отли-
чался от чикагской премьеры: основной состав исполните-
лей-солистов, декорации и костюмы были теми же, что и в 
Америке. Дирижировал сам композитор. Премьера в «Ла 
Скала» имела колоссальный успех: овация после окончания 
спектакля продолжалась четверть часа. «Потерянный Рай» 
оказался первой польской оперой, представленной на сцене 
знаменитого итальянского театра. 

В апреле 1979 года состоялась премьера «Потерянного 
Рая» в Штутгарте (режиссер А. Эвердинг) на немецком 
языке. Перевод с английского был осуществлен Хансом 
Вольшлегером — известным своим переводом на немецкий 
язык «Улисса» Джойса. В штутгартской постановке не 
было балетных дублеров Адама и Ева, но зато в спектакле 
приняла участие пантомимическая группа «Штутгартские 
эвритмисты», заметно оживившая пластику «представле-
ния». Одновременно с премьерой «Потерянного Рая» в 
Штутгарте проходит фестиваль, посвященный музыке Пен-
дерецкого: здесь исполняются Скрипичный концерт, «Фоно* 
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граммы», Каприччио для гобоя и струнного оркестра (со-
лист— Г. Холлигер), «Эклога VIII» и оба струнных квар-
тета. Кроме того, штутгартский балет показал хореографи-
ческую версию Первой симфонии Пендерецкого «Сон Гали-
лея», осуществленную Уильямом Форсайтом. 

Вслед за Штутгартом постановку «Потерянного Рая» 
планируют сразу несколько театров Европы: Кельнская 
опера, Венская опера, опера в Нюрнберге, а также Боль-
шой театр в Варшаве. В сентябре штутгартский спектакль 
был привезен на «Варшавскую осень»; одновременно в рам-
ках этого фестиваля варшавский Большой театр показал 
свою постановку «Дьяволов из Людена»; польский скрипач 
К. Кулька в сопровождении оркестра Польского Радио под 
управлением Пендерецкого сыграл его Скрипичный кон-
церт. 

Весной и летом 1979 года, сразу после штутгартской 
премьеры, Пендерецкий едет в большое концертное турне 
имеете с симфоническим оркестром Польского Радио. Му-
зыка Пендерецкого звучит во Франции, Италии, Испании, 
Ьельгии и Швейцарии, в том числе на специальных фести-
валях в Бордо, Барселоне, Флоренции и Париже; в про-
грамме концертов: «Анакласис», «Когда Иаков проснул-
ся...», «De natura sonoris № 1», фрагменты из «Потерян-
ного Рая», Скрипичный концерт. 

1980 год принес премьеры еще двух крупных произве-
дений Пендерецкого — Второй симфонии в исполнении 
оркестра Нью-йоркской филармонии под управлением 
Л. Меты и «Те Deum». 

В июне, на родине композитора, в Кракове, состоялся 
большой фестиваль, посвященный его творчеству. Лучшие 
сочинения Пендерецкого звучали в интерьерах замечатель-
ных архитектурных памятников Кракова: «Страсти по 
Луке» — в базилике аббатства бернардинцев, «Заутреня» — 
и одном из монастырей под Краковом, фрагменты «Поте-
рянного Рая» — во дворе старой библиотеки Ягеллонского 
университета; были также исполнены Скрипичный концерт, 
«De natura sonoris № 1», «Когда Иаков проснулся...». Фе-
стиваль транслировался по телевидению, он привлек огром-
ное число слушателей — как соотечественников компози-
тора, так и зарубежных гостей. 

Тем временем Пендерецкий сам становится организато-
ром фестиваля. В конце 1980 года в местечке Люславицы, 
и старинной, отреставрированной композитором усадьбе (в 
XVI столетии она была одним из центров польской Рефор-
мации) проходит фестиваль камерной музыки, посвящен-
ный струнному квартету в творчестве молодых композито-
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ров. Наряду с польской музыкой здесь звучат й произведе-
ния композиторов других стран, в том числе написанный 
специально для фестиваля квартет литовского композитора 
Б. Кутавичуса. В последующие годы Пендерецкий предпо-
лагает посвятить свой фестиваль камерным вокально-инст-
рументальным жанрам. 

Не оставляет Пендерецкий и своих старых оперных за-
мыслов: камерная опера-буфф «Король Убю», «Иван Гроз-
ный», «Мастер и Маргарита»; на создание оперы по роману 
М. Булгакова композитор уже получил заказ от миланского 
театра «Ла Скала». Кшиштоф Пендерецкий — весь в зав-
трашнем дне. Биографы за ним не поспевают... 

3. «ЛИДЕР АВАНГАРДА» 
Техника 

Музыку шестидесятых годов невозможно 
представить себе без Пендерецкого: «Анакласис», «Поли-
морфия», «Флуоресценции» — эти, по выражению рецен-
зентов, «беспардонные» сочинения производили сенсацию, 
отголоски которой были слышны долгие годы спустя. 

Будоража европейских слушателей своей новизной, шо-
кирующе непривычным обликом, партитуры Пендерецкого, 
однако, значительно отличались от большей части аван-
гардной продукции того времени. «Пафос» авангарда 
заключался в отрицании многих традиционных принципов 
музыкального творчества, причем это отрицание уже само 
по себе рассматривалось как некий новый эстетический 
результат. Позиция Пендерецкого, напротив, была принци-
пиально позитивной, конструктивной. И хотя звуковые кон-
туры его ранних сочинений своим нетрадиционным обли-
ком оказывались сходными со многими типичными опуса-
ми авангарда, н а п о л н е н и е этих контуров обнаружи-
вало совершенно иную, созидательную, по существу — 
а н т и а в а н г а р д н у ю природу творчества Пендерецкого. 
И эта особенность искусства композитора, отчетливо про-
явившаяся в последующие годы его деятельности, оказа-
лась, пожалуй, не менее сенсационной, нежели любая самая 
скандальная премьера эпохи авангарда. Завсегдатаи фе-
стивалей современной музыки, ценившие в музыке Пенде-
рецкого буйный нигилистический темперамент, с удивле-
нием обнаружили в его сочинениях четкую, сложившуюся 
систему новых звуковых представлений; они убедились, что 
любой, эпатирующий эксперимент Пендерецкого имел под 
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собой прочный фундамент созидательных стремлений — 
фундамент, на котором возводились новаторские, но надеж-
ные постройки композитора. 

Музыка Пендерецкого не стала отпочковавшейся частью 
какой-либо определенной традиции прошлого: она появи-
лась на свет подобно организму с совершенно новыми, све-
жими клетками, внешним обликом и характером. 

«Организм» растет: композиции Пендерецкого становят-
ся все более протяженными. От небольших оркестровых 
миниатюр — «Полиморфии», «Анакласиса» — Пендерецкий 
постепенно приходит к Первой симфонии. Нарастающая 
кривая масштабного роста обусловливается внутренними 
потребностями роста и оформления звуковой ткани произве-
дения— «клеток» музыкального организма. Постепенно 
все больше таких «клеток»-атомов участвует в создании 
целого, совершенствуется и система управления этим пото-
ком звуковых частиц. Сам характер звукового материала 
создает предпосылки для формирования на его основе 
грандиозных музыкальных композиций — точно так же, как 
характер органической клетки является предпосылкой воз-
никновения все новых и новых биологических образований. 

Процесс организации звуковой ткани и процесс формо-
образования, архитектоники целого — неразрывно связа-
ны в -творчестве Пендерецкого; они становятся как бы 
звеньями роста, развития и совершенствования единой пер-
воосновы. 

Период первых двух десятилетий творчества Пендерец-
кого, вплоть до конца семидесятых годов (когда обозначил-
ся заметный стилистический поворот в сторону неороман-
тической традиции), укладывается в характерную схему: 
рост, стремление к кульминации — и затем постепенное 
переосмысление старого, но на новом уровне. Так масштаб-
ный рост шестидесятых годов приводит к появлению сим-
фонии, оратории, оперы. Но затем в ход вступают тенден-
ции к ограничению средств и большей камерности образов 
и палитры. Внимание композитора вновь возвращается к 
отдельному звуку; течение времени в его произведениях 
становится менее стремительным, роль отдельного момента 
возрастает («Интермеццо», «Эклога», «Песнь песней», 
«Магнификат»). Начав с «камерности», Пендерецкий вновь 
приходит к ней, обогащенный контекстом своих крупных 
произведений. Интересно, что не только жанры, но и испол-
нительские составы претерпевают такую же «волнообраз-
ную» эволюцию: путь от ранних «Миниатюр» для скрипки и 
фортепиано, Первого струнного квартета лежит через про-
изведения для струнного оркестра, затем — струнного ор-
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кестра с участием ударных; позднее сюда присоединяются 
хор, духовые инструменты. В партитурах семидесятых го-
дов уже нет такого обилия струнных и ударных инстру-
ментов, как в его ранних сочинениях (общую тенденцию 
эволюции инструментально-оркестровой палитры Пенде-
рецкого можно выразить схемой: струнные плюс ударные 
плюс вокал плюс духовые плюс клавишные минус струнные 
минус ударные). 

Композитор сам обозначает основное направление своих 
поисков: «Полиморфия» — «Симфония»... Действительно, 
многосоставность — п о л и - м о р ф и я — различных видов 
музыкальной материи, несколько хаотическая игра их ка-
лейдоскопических контрастов постепенно интегрируется в 
крупные звуковые пласты, внутренне более однородные. 
Пендерецкий управляет ими подобно режиссеру, вводя тот 
или иной звуковой поток в нужное драматургическое русло. 
Созвучие, согласие ( с и м ф о н и я ) этих потоков — яркий 
пример динамической музыкальной формы нового типа — 
трактуется композитором не как арифметическая сумма со-
ставляющих элементов (такая тенденция еще проглядывает 
в его ранних сочинениях), но как монтаж различных пб 
своему наполнению пластов. Приведение' их к смысловому 
и образному единству высшего порядка — огромное дости-
жение Пендерецкого-монументалиста, сумевшего достичь 
подлинной «симфонии» элементов своей «полиморфной» 
музыкальной материи. 

Об «Эманациях», «Строфах», «Анакласисе», «Флуорес-
ценциях» и других сочинениях Пендерецкого конца пяти-
десятых — начала шестидесятых годов невозможно гово-
рить равнодушно — они и сегодня поражают бьющим через 
край темпераментом, буйной фантазией и огромным нака-
лом энергии, захватывающим вас с первых же звуков. 
Пользуясь новыми, еще не апробированными историей 
выразительными средствами, Пендерецкий тем не менее 
достигает предельной доступности, ясности и даже лапи-
дарности высказывания. Ранние сочинения Пендерецкого 
подобны некоему тонизирующему экстракту: после рафини-
рованной эстетики серийных и постсерийных музыкальных 
«кристаллов» они воспринимались своеобразным грохотом 
разлетающихся осколков. В начале тридцатых годов «здо-
ровый дух» прокофьевских «Трех апельсинов» был сравнен 
Луначарским с бокалом шампанского, освежившим уны-
лую атмосферу декаданса; в конце пятидесятых годов ту 
же роль сыграла музыка Пендерецкого. 

Все «реформы» Пендерецкого, повлекшие за собой зна-
чительное обновление образного строя европейской музыки 
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Шестидесятых гбдоЁ, были осуществлены коыПбШбрбк й 
чисто звуковой сфере. Пендерецкий вдруг заговорил на 
ином, новом для всех языке, но заговорил увлеченно и эмо-
ционально — так, что не понять его было невозможно. 
Р е ч ь ю — живой, непосредственной, сильно артикулиро-
ванной, соединенной со своеобразной.«музыкальной жести-
куляцией», — вот чем стала для современников музыка 
Пендерецкого. 

«Речевой» характер творчества Пендерецкого заметно 
отличался от многих сложившихся европейских традиций. 
Так, сочинения Шёнберга, Веберна, Берга, Стравинского 
невозможно было воспринять во всей полноте не зная 
«грамматики» их языка — норм серийности или моделей 
неоклассицизма. Иное дело — музыка Пендерецкого. Она 
носпринималась с первого взгляда как некий «знак». Для 
того чтобы понять, о чем хочет сказать композитор, надо 
было лишь услышатц, к а к он говорит: язык Пендерец-
кого легко усваивался в непосредственном общении. Его 
музыка становилась таким же «знаком», как графические 
схемы, заменяющие порой словесную информацию о тех 
или иных нормах и правилах. По существу творчество Пен-
дерецкого стало прецедентом нового типа о б щ е н и я ком-
позитора и слушателя, общения, основанного на усвоении 
речевых формул, а не изучении языковых правил *. Реаль-
ное эмоциональное общение со слушателем Пендерецкий 
поставил непременным условием'музыкальной образности. 
И в этом «социальном» плане ранние сочинения польского 
композитора знаменовали заметную грань в процессе демо-
кратизации музыкального искусства XX века. 

Авангардный период Пендерецкого — время складыва-
ния его палитры, формирования нового отношения к звуку. 
Именно в эти годы четко определяется тип музыкальной 
материи, характерный для сочинений композитора. Вслу-
шаемся в начало Первого струнного квартета: неясные 
стуки, игра senza arco (удары о гриф пальцами левой 
руки), потрескивания col legno, удары ладонью по грифу... 
Кажется, мы присутствуем при мучительном рождении са-
мого звука. Постепенно высотный рельеф проясняется, по-

* Можно провести сравнение с двумя разными способами изуче-
ния иностранного языка: столь распространенные ныне «группы внед-
рения» используют принцип непосредственного «погружения» обучаемо-
го в речевую среду (как это обычно бывает в процессе усвоения языка 
детьми), другая, традиционная система апеллирует к грамматическому 
фундаменту. 
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добно облачному небу, — и появляются отдельные звуки, 
все более и более определенные. (См. пример 2*.) 

Звук «рождается» из пены его шумовых компонентов 
(первая минута квартета, соответствующая первой стра-
нице партитуры) **, торжественно утверждает свою высот-
ную определенность (появляются даже многозвучия — вто-
рая минута), меняет конфигурацию, превращаясь из точек 
в линии (третья минута), и, наконец, гипертрофируясь в 
своем развитии, вновь теряет высотную определенность 
(игра за подставкой, на подгрифнике — четвертая и пятая 
минуты). Завершение, как это часто у Пендерецкого, носит 
характер своеобразного резюме (summary) , — подведения 
итога путем быстрого монтажа всего свершившегося. 

Чем не «поэма звука»? Не история его возникновения 
из небытия и возврата туда же? Композитор показывает, 
что чисто з в у к о в ы е коллизии, не подкрепленные ника-
ким программным замыслом, могут быть достаточно драма-
тическими. Подобные коллизии вспыхивают и в других про-
изведениях Пендерецкого: «Анакласисе», .«Полиморфии», 
«De natura sonoris № 1». 

Нововенцы эмансипировали диссонанс, освободив erot>T 
привычного неустойчивого контекста, придали ему само-
стоятельность, равные- (если не большие) права с консо-
нансом. Пендерецкий эмансипирует звук в целом, освобож-
дая его не только от привычного контекста тональных и 
акустических закономерностей, но и от роли с р е д с т в а 
выражения некоего символического содержания. Звук су-
ществует сам по себе, он ценен сам по себе и сам себе 
довлеет. Он свободен от традиционно сложившихся отно-
шений (тональных и иных) с другими звуками и от всякой 
традиционной семантической окраски — своего рода клише 
выразительности, по инерции закрепленного за теми или 
иными сочетаниями звуков. Образец такой эмансипации — 
средняя часть «Флуоресценций» — инвенция на один звук — 
до, по-разному освещаемый тембрами оркестра. Начало 
пьесы «Эманации» представляет звук в ином обличье: мы 
слышим медленное раскачивание тонов разной высоты в 
экспрессивном тембре струнных. В «Мерах времени и тиши-

* Об особенностях нотации Пендерецкого см. в конце книги 
«Обозначения в партитурах Пендерецкого». 

** Временная нотация, когда положение звуков во времени опреде-
ляется их графическим положением в пространстве партитуры, харак-
терна для многих сочинений Пендерецкого —• «Миниатюр», Второго 
струнного квартета, Первой симфонии, «Эклоги VIII». В Первом квар-
тете эта нотация сопровождается еще и строгой шкалой: один такт ра-
вен секунде, на каждой странице партитуры (всего их шесть) — шесть-
десят тактов (страница равна минуте). 
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ны» исходный облик звука совсем уж необычен: зтб стуки 
и звоны, извлекаемые из струнных и ударных инструмен-
тов, шепот хора. Все эти различные по своему материаль-
ному происхождению «атомы» становятся некоей однород-
ной субстанцией тишины. 

Но независимо от того, какой внешний облик принимает 
звук — «атом» материи Пендерецкого, постоянным остается 
с т р о и т е л ь н о - с о з и д а т е л ь н ы й характер его трак-
товки: звуковая конструкция целого — это к о н е ч н ы й 
х у д о ж е с т в е н н ы й р е з у л ь т а т , а не ретранслятор 
некоей программы. Ранние композиции Пендерецкого неда-
ром называют сонористическими: природа, физические ка-
чества звука играют в них первостепенную роль. Пендерец-
кий исследует целесообразность тех или иных малоис-
пользованных звуковых возможностей точно так же, как 
опытный строитель проверяет прочность материалов, с по-
мощью которых он собирается возводить здание. 

Звуковые краски Пендерецкого чрезвычайно интенсив-
ны эмоционально, но при этом лишены предметного, иллю-
стративного характера *. Здесь можно провести аналогию 
с ролью цвета в абстрактной живописи. Характерно, что 
пьеса «Меры времени и тишины» была задумана Пендерец-
ким как своеобразное звуковое воплощение идей П. Клее: 
вслед за художником композитор оперирует здесь «отрез-
ками» разной длины, структуры и окраски, добиваясь их 
взаимопроникновения и синтеза (струнные, ударные и во-
кальные краски как бы приравниваются друг другу). (См. 
пример 3 **.) 

Процесс эмансипации звука коснулся не только отделе-
ния физической данности звука от привычного внезвукового 
контекста, но и высвобождения э н е р г и и воздействия 
звука, как естественного с л у х о в о г о р а з д р а ж и -
т е л я , а не как у с л о в н о г о с и м в о л а . Чисто физи-
ческими, сугубо материальными средствами Пендерецкий 
добивается предельной, обостренной выразительности — 
вспомним, хотя бы, знаменитый «Трен памяти жертв Хиро-
симы». 

Сонористика Пендерецкого высветила реальную звуко-
вую оболочку музыкального произведения, его собственно 

* Однажды, когда у Пендерецкого спросили, можно ли использо-
вать его музыку для иллюстрации фильма об американском штате 
Нью-Мексико, композитор ответил: «Лучше, если этот фильм будет о 
какой-нибудь абстрактной пустыне». 

** Буквы в хоровых партиях — это различные звуки, произносимые 
хористами. Длинные тянущиеся (прямоугольные) ноты — звуки, пою-
щиеся с открытым ртом (quasi aperto). 
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Звукойые бмеШнйе очертания, восприятие стало более бещ-
ным, конкретным, естественным *. 

Опора на физические свойства звука, естественно, по-
влекла за собой к о л и ч е с т в е н н у ю е г о т р а к т о в -
к у. Вслушивание в отдельный звук, обыгрывание какого-то 
частного момента звучания — чуждо Пендерецкому в ран-
ний период творчества. Он начисто отходит от той рафини-
рованной детализации, которая свойственна искусству 
Веберна или Булеза. Смысловую наполненность звук полу-
чает, интегрируясь в м а с с у себе подобных: возникают 
очертания звукового пятна, — кластера, неподвижного по 
своей высоте или расширяющегося, глиссандирующего. 
(См. примеры 4 и 5.) 

В более поздних сочинениях эквивалентом такого не-
расчленимого «пятна» становятся более детализованные в 
высотном отношении звуковые потоки, пласты однородной 
фактуры — типичные для партитур начала семидесятых го-
дов: «Космогонии», «Заутрени», Первой симфонии. (См. 
пример 6.) 

Иногда сам звук обнаруживает количественную много-
составность, интегрируясь из шумовых элементов — как это 
происходит, например, в уже упомянутом Первом струнном 
квартете. На эффекте рождения звука построена и вся ком-
позиция «Полиморфии» — одного из самых популярных со-
чинений Пендерецкого. «Полиморфия» не случайно стала 
основой многочисленных сценических воплощений: динами-
ка этого сочинения рождает зрительные ассоциации **. 
Пьеса идет на сплошном, безудержном нарастании, устрем-
ляясь к финалу: до-мажорному аккорду. Усиливающийся 
поток «элементарных частиц» звуковой материи захваты-

* Здесь напрашивается одна параллель. Функциональное направле-
ние в архитектуре начала XX века более всего ценило организован-
ность и функциональную оправданность внутреннего пространства зда-
ния: его внешний облик ставился в прямую зависимость от этих требо-
ваний. Функционализм в архитектуре был закономерно сменен иными 
принципами, с характерным для них большим вниманием к художест-
венной убедительности внешних форм. Столь же закономерно более 
внешнее соиористическое направление в музыке сменило звуковые аб-
стракции сериализма. Конечно, глубокая одухотворенность лучших соз-
даний Шёнберга, Веберна и Берга имеет мало общего с прагматикой 
архитектурного функционализма; но эти два столь различных полюса 
сходятся в одном: гипертрофии содержания над выражением. Шёнберг, 
Вебери, Берг, будучи яркими новаторами в сфере музыкального языка, 
оставались традиционалистами в материальной, инструментальной сфе-
ре звука. Сам звук интересовал их более как языковая единица, неже-
ли как материальный субстрат. 

** Балетные постановки на музыку «Полиморфии» были осуществ-
лены в Мюнхене, Амстердаме, Лондоне, Варшаве, Карлсруэ, Баден-Ба-
дене. 
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вает самые разные компоненты: стуки, скрежеты, кластер-
ные скопления; все движение с поистине фанатической си-
лой устремлено к единой цели: рождению звука в его 
чистом, беспримесном, как бы « н е п о р о ч н о м » виде. 
Появление простейшего, элементарного звука до произво-
дит в этом контексте сильнейшее, почти катарсическое впе-
чатление *. 

Итак, звук у Пендерецкого множествен — как интенсив-
но (раскладываясь на компоненты), так и экстенсивно 
(интегрируясь в кластеры и пласты). В связи с этим отпа-
дает и необходимость его точной высотной фиксации. Пен-
дерецкий вводит так называемую графическую нотацию; 
звуковые формы выражаются теми или иными геометриче-
скими фигурами, следуя очертаниям которых, исполнители 
находят местоположение звуков в пространстве, а также их 
длительность. Простейшим примером такой «геометриза-
ции» становится кластер, одного взгляда на который до-
статочно, чтобы представить себе, как будет звучать этот 
пласт музыкальной материи. Символ раннего стиля Пенде-
рецкого — кластер, густое звуковое пятно, аналог крупного 
штриха в живописи. Для композитора важнее о б щ е е 
эмоциональное впечатление, производимое звуками, нежели 
их строгая смысловая звуковысотная детализация. 

То же стремление к о б щ е м у впечатлению от звуко-
вой конструкции заставляет Пендерецкого прибегать к 
графической нотации и тогда, когда крупный штрих в его 
музыке отсутствует. Так, часто в партитурах Пендерецкого 
появляется характерная стрелка, обозначающая предельно 
возможный высокий или низкий звуки: композитор подчер-
кивает, что сама по себе точная высотность ему не так уж 
важна — нужнее краска, эмоциональная напряженность, 
создающая соответствующий «климат» его сочинений. 

Графически Пендерецкий воплощает не только звуковы-
сотные и тембровые (игра за подставкой, на подгрифнике 
и т. п.), но и временные параметры своей музыки: так, 
появившаяся, начиная с середины шестидесятых годов, в 
его сочинениях связная, текучая фактура (в отличие от 
рваной ткани первых опусов) ** выражается прямыми или 

* Любопытно, что в действительности «Полиморфия» была напи-
сана Пендерецким от конца к началу [in : 20, 42]: взяв за основу до-ма-
жорный аккорд, композитор сумел разглядеть в нем бесконечный мик-
рокосмос и наглядно воплотить его в своей композиции. «Полимор-
фия» показывает, насколько глубоко удалось Пендерецкому проникнуть 
во внутренний мир звука, взорвав его, казалось бы, неделимую обо-
лочку. 

** Впоследствии разорванность и слитность фактуры ранних сочи-
нений придут к своеобразному синтезу в характерных пассажеобраз-
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извилистыми линиями. Эти линии наглядно передают 
основной образ сочинения, г л а в н о е , что схватывается 
слухом: достаточно прослушать с партитурой в руках со-
стоящую из сплошных линий Сонату для виолончели с ор-
кестром и точечное начало Первого квартета, (см. при-
мер 2), чтобы почувствовать соответствие видимого и слы-
шимого. (См. пример 7.) 

Предельное выражение графической наглядности музы-
ки Пендерецкого — партитура его «Канона» для струнного 
оркестра и двух магнитофонов. Нотный стан заменен здесь 
двумя высотными «абсциссами» (уровни, соответствующие 
звукам до и фа-диез в четырех разных октавах) и времен-
ной ординатой (10 сантиметров равны 5 секундам). На 
такой системе координат композитор и проводит линии 
различных инструментов и вторящих им в канон магнито-
фонов. Эти линии — отдельные штрихи плакатного це-
лого — дают весьма наглядное представление о характере 
звучания, хотя по сути являются скорее намеком, знаком, 
нежели точным указанием. (См. пример 8.) 

Существует мнение, что партитура, которая хорошо 
смотрится, непременно должна и хорошо звучать. Приме-
нительно к музыке Пендерецкого это утверждение безус-
ловно верно: его сочинения необычайно зримы, осязаемы; 
вид партитур уже сам по себе рождает тот или иной зву-
ковой образ. Все творчество Пендерецкого имеет отчетливо 
выраженный «знаковый» характер: его музыка в равной 
степени апеллирует и к слуху, и к глазу, и к воображению. 

Слушая сегодня сочинения Пендерецкого шестидесятых 
годов, мы безошибочно назовем их автора: речь компози-
тора ярко индивидуальна — и (как всякая речь) насыщена 
характерными «разговорными» оборотами — «идиомами», 
заменившими в творчестве композитора строгие языковые 
правила. 

Прежде всего, это идиомы тембровые: красочный спектр 
палитры Пендерецкого не имеет себе равных в музыке 
XX столетия. В большинстве ранних партитур композитор 
отдельно выписывает весь «каталог» новых инструменталь-
ных приемов и соответствующих им графических симво-
лов *. 

Чего только нет в этом лексиконе! Особенно разнооб-
разна трактовка струнных инструментов: игра на подстав-
ных пластах Первой симфонии, «Космогонии», а также в более одно-

родной фактуре Скрипичного концерта, «Потерянного Рая». * См. ниже: «Обозначения в партитурах Пендерецкого». 
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Тема из оперы для детей «Самый сильный» [н. пр. 11 
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ке, за подставкой, на подгрифнике, эффект пережимания, 
стуки по подгрифнику, по деке, по пульту, по стулу, раз-
личные «сорта» вибрато, пиццикато и тремоло. Едва ли не 
столь же щедро выписана партитура ударных, требуя при-
влечения множества необычных инструментов и даже 
новее не инструментов. Так, например, для исполнения 
«Флуоресценций» необходимы следующие аксессуары: си-
рена, цуг-флейта, трещотка, пишущая машинка (которая 
исполняет развернутое соло), электрические звонки, раз-
личные стеклянные, железные и -деревянные предметы, 
пила... Хор у Пендерецкого не просто поет, но свистит, шеп-
чет, кричит; подражая ударным, произносит отдельные чет-
ко артикулированные согласные звуки, бормочет. Духовые 
инструменты извлекают необычные звуки путем передува-
ния, стучат клапанами, деформируют высоту звука в пре-
делах, меньших полутона *. 

Конечно, все эти сонористические нововведения Пенде-
рецкого довольно быстро были восприняты его совре-
менниками-коллегами и стали общим местом в музыке 
шестидесятых — семидесятых годов. Однако никто не 
использовал эти приемы в таком количестве и с такой 
последовательностью, как сам Пендерецкий, трактуя их не 
как красочное д о п о л н е н и е к привычной инструмен-
тальной палитре, но как о с н о в н ы е выразительные 
средства музыки. 

Эмансипировав звук, Пендерецкий прежде всего высво-
бодил стихию его чистого тембра. Сонористический оркестр 
композитора — явление исключительно оригинальное. Од-
нако не пустое экспериментаторство продиктовало Пенде-

. рецкому выбор столь необычных средств. Вводя в мир 
звуков новых «обитателей», композитор заметно активизи-
ровал энергию самого звукового процесса, увеличил инте-
рес к его восприятию, добился рельефности и яркости 
каждого штриха. 

Помимо чисто тембровых, красочных формул, в лекси-
коне Пендерецкого огромную роль играют формулы фак-
турные — своего рода т и п а ж и м у з ы к а л ь н о й т к а -
н и, вступающие во взаимодействие друг с другом. Пона-
чалу, в самых ранних сочинениях Пендерецкого, эти типажи 
еще только формируются: музыкальная ткань, подобно 
цепи, состоит из череды связанных звеньев, а каждое такое 
звено представляет собой многократно повторенный и 

* Подробный разбор инструментальной техники Пендерецкого чи-
татель найдет в статье В. Федорова «Инструментальные сочинения 
К. Пендерецкого шестидесятых годов» [17]. 
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утвержденный элемент красочной палитры композитора. 
Именно так складывается ткань уже упоминавшегося Пер-
вого струнного квартета; так — постепенно, исподволь — 
один типаж сменяет другой в композиции «Полиморфии»; 
подобным же образом взаимопроникают струнные и удар-
ные в «Анакласисе». Фактурные типажи раннего Пендерец-
кого — это возведенные в степень основные элементы его 
нового сонористического языка. 

Довольно часто Пендерецкий обращается и к серийным 
типам организации звуковой ткани: в «Мерах времени и 
тишины», «Анакласисе», «Трене», «Страстях по Луке», 
Каприччио для скрипки с оркестром, «De natura sonoris 
№ 1». Однако при этом серийно организованная материя 
становится у Пендерецкого лишь одним из фактурных ти-
пажей. Так, вся композиция «Трена» построена на кон-
трасте сугубо сонористической фактуры (начало и конец) 
и серийно организованной середины, — строгого 36-голос-
ного канона трех групп оркестра, с определенной осью об-
ращения *. (См. пример 9.) 

Очевидно, что не звуковысотная нормированность орга-
низации звуков, а сам т и п серийной фактуры интересует 
здесь композитора: Пендерецкий трактует серийность со-
норно, подчеркивая равноправие стихийности и рациональ-
ности как различных к о н т р а с т н ых. элементов о б щ е й 
звуковой картины. Таким же элементом фактурного кон-
траста воспринимается в пьесе «De natura sonoris № 1» 
джазовое по своему характеру пиццикато контрабаса, орга-
низованное как микросерийная последовательность полу-
тонов. (См. пример 10.) 

По одному-двум тактам музыки Пендерецкого невоз-
можно сказать о ней ровным счетом ничего: композитор-
ское высказывание осуществляет себя в п р о т я ж е н н о м 
п р о с т - р а н с т в е . Партитуры раннего Пендерецкого по-
добны плакату — их нужно рассматривать и слушать на 
расстоянии; роль деталей сведена до минимума. Основным 
средством членения и артикуляции становятся к о н т р ас-
т ы: плотности и разреженности, различной тембровой 
окрашенности ткани. Так, кластеры струнных сменяются 
шепотом хора, резкие высокие регистры — чрезвычайно 
низкими звуками. Пендерецкий сталкивает в звуковом 
пространстве разные типы музыкальной материи, доби-
ваясь в результате высвобождения огромного потенциала 
энергии. 

* Эта «ось» проходит по тактам 42—43, после чего вся ткань как 
бы «сворачивается» в обратную сторону. 



В таком контексте сопоставления крупных планов все 
идиомы «раннего» Пендерецкого становятся неотделимыми 
от в р е м е н н ы х параметров его музыки, от процесса 
формообразования. Роль крупных пластов, блоков (собст-
венное выражение композитора) все возрастает в его му-
зыке. И подобно тому, как блоки становятся укрупненными 
единицами лексики, целое монтируется из этих блоков как 
некое крупнопанельное сооружение. Процесс возведения 
целого оказывается, таким образом, тесно связанным с 
характером самого строительного материала. 

Все творчество Пендерецкого — на редкость логический 
и естественный процесс завоевания новых рубежей про* 
странства: от мельчайших лексических единиц — до мас-
штабных ораториальных и сценических композиций. Выра-
ботав в своем авангардном периоде основные принципы 
техники, организации звуковой ткани, Пендерецкий одно-
временно во многом определил путь своего творчества, 
вплоть до середины семидесятых годов. 

4. ОТ МИНИАТЮРЫ — К СИМФОНИИ 
Форма 

Периоды творчества Пендерецкого можно 
уподобить «дням творения»: создав вначале «твердь» своей 
музыкальной материи, композитор позднее «одушевляет» 
ее. На смену неживой природе, стихиям приходит человек 
(«Stabat Mater», «Страсти по Луке», «Заутреня») и его, 
отношение к миру («Космогония»). 

Человек предстает у Пендерецкого частью мироздания, 
сливаясь с природой, а не противопоставляя себя ей. 
Окраска сочинений композитора носит о б о б щ е н н о -
ф и л о с о ф с к и й характер. И в этом смысле ораториаль-
ные сочинения Пендерецкого шестидесятых — семидесятых 
годов являются естественным развитием образности его 
ранних инструментальных опусов: «живое» и «неживое» 
оказываются в них разными, но равноправными компонен-
тами единой картины мира. 

Не случаен интерес Пендерецкого к античным авторам. 
Подобно философам древности он стремится найти предмет 
своего искусства в природе. Его речь столь же объективна, 
как писания авторов древности, к которым он столь часто 
обращается, — Аристотеля, Менандра, Лукреция, Софокла, 
Овидия. Показателен также выбор предельно обобщенных, 
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универсальных тем — античные тексты, «Страсти», право-
славная литургия. 

Путь от миниатюры к симфонии, проделанный Пенде-
рецким в первые полтора десятилетия его деятельности, 
проходил через оратории и кантаты: «Dies irae», «Страсти 
по Луке», «Заутреню», «Космогонию». Чисто инструмен-
тальная Первая симфония, которую сам композитор считал 
определенным итогом поисков в сфере крупных форм 
[in: 20, 217], появляется как результат эволюции драма-
тургических концепций вокально-инструментальных жан-
ров, связанных со словом и программой. Почему? 

Отвечая на этот вопрос, мы должны задать себе еще 
один: какую роль играет в искусстве Пендерецкого концеп-
ция крупной формы вообще? 

Композитор практически не прибегает к традиционным 
рецептам архитектоники; он выстраивает динамичную цепь 
событий, сообразуясь с характером материала и звукового 
пространства. И так же, как облик звуковой материи, 
концепция формы приобретает у Пендерецкого принци-
пиальный, проблемный, философский смысл *. «Форма 
сочинения — это база его художественности», — говорит 
композитор [in: 20, 73]. Организация пространства, поиски 
законов его цельности — в конечном итоге отражают опре-
деленную систему взаимоотношений человека с мирозда-
нием. Монументальная а р х и т е к т о н и к а произведений 
Пендерецкого во многом определяет их характерный образ-
ный универсализм. 

Путь к Первой симфонии стал поиском идеала концеп-
ции крупной формы — формы чисто звуковой, не связанной 
с программой. Оратории в этом смысле оказались для 
композитора своего рода «режиссерскими» курсами, по-
зволившими взглянуть на музыкальные «события» его 
сочинений со стороны и точно расставить акценты. 

* Музыку Пендерецкого/ и в особенности его ораториальные созда-
ния, невозможно рассматривать как чистое звукотворчество. Круг обра-
зов «Страстей», «Заутрени», «Космогонии» широк. Связанная с текстом, 
их музыка приобретает и некоторые черты иллюстративности — однако 
не эти черты определяют смысл сочинений, а внутренняя напряжен-
ность музыкального развития. Ища «содержание» музыки Пендерецко-
го в чем-то ином, внешнем, мы никогда не сможем принять стиль позд-
нейших сочинений композитора, не поймем, что заставляет нас столь 
внимательно и всерьез вслушиваться в простейшие, казалось бы, созву-
чия Adagietto из «Потерянного Рая» или Второй симфонии. Простота 
последних сочинений Пендерецкого — результат все углубляющегося 
внимания композитора к чисто звуковой драматургии его сочинений, 
внимания, которое было всегда свойственно творчеству Пендерецко-
го, и — в связи с интонационной логикой — впервые проявилось в его 
ораториях шестидесятых годов. 
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Кроме того, обращение к крупным вокально-инструмен-
тальным жанрам привело к появлению двух принципиаль-
но новых черт в творчестве Пендерецкого: и н т о н а ц и о н -
н о й л о г и к и и с ц е н и ч н о с т и всего музыкального 
целого. Обе эти черты найдут продолжение в более позд-
них созданиях Пендерецкого. Первая будет способствовать 
все большей детализации его фактуры, усилению в ней 
роли отдельного звукового момента — и в конце концов 
приведет к широкому использованию выразительности ме-
лодического интервала в неоромантических произведениях 
Пендерецкого конца семидесятых — начала восьмидесятых 
годов. Вторая черта определит огромный интерес компози-
тора к музыкальному театру. 

Однако обе черты, помимо своей большой . п е р с п е к -
т и в н о й значимости для дальнейшего творчества Пен-
дерецкого, оказались насущно необходимыми при созда-
нии основных формообразующих принципов его компози-
ций. Так, интонационная логика позволила почувствовать 
внутреннюю о с ь его . сочинений — основу ц е л ь н о с т и 
всей музыкальной ткани; сценическая же природа синтак-
сиса, членения и артикуляции определила те г р а н и , на 
которых соединялись блоки звуковой материи. 

...В 1962 году впервые прозвучала небольшая кантата 
Пендерецкого для трех хоров без сопровождения «Stabat 
Mater», поразившая всех своей простотой и безыскусствен-
ностью. Композитор использовал здесь минимум средств: 
три варьированных куплета на текст средневековой сек-
венции (текст цитируется не полностью) не заключают в 
себе ничего, кроме созерцательной григорианской псалмо-
дии, вращающейся вокруг звука ре, таинственного говора 
хора и чистого заключительного трезвучия ре мажора. 
В третьем куплете, правда, вводятся кластерные гроздья, 
но они лишь оттеняют общий прозрачный колорит канта-
ты — совершенно необычный для Пендерецкого. 

«Stabat Mater» — своеобразный эскиз и, впоследствии, 
составная часть (№ 22) крупнейшего ораториального со-
чинения Пендерецкого — «Страстей по Луке». 

«Страсти по Луке» — по существу первое монументаль-
ное создание композитора, и здесь перед ним вплотную 
встали проблемы целостности, смысловой оси всей компо-
зиции. Такую «ось» в «Страстях» составляет принцип ин-
тонационной логики. 

Пендерецкий в «Страстях» не только выдвинул на аван-
сцену интонационные закономерности, но и вообще впервые 
применил логику такого рода в своем творчестве после 

69 



сонористическйх сочинений рйййегб йерйбда *. Впрочем, 
композитор далек от намерения провозгласить традицион-
ные интонационные закономерности е д и н с т в е н н ы м 
музыкальным стержнем «Страстей»; контрастным сценам 
оратории соответствует и контраст различных типов музы-
кальной материи. 

Так, крупные сцены, где, как правило, изображаются 
драматические события повествования и происходит р а з -
в и т и е действия («Предательство» — № 5; «Отречение 
Петра» — № 8; «Осмеяние Иисуса у первосвященника» — 
№ 10: «Иисус перед Пилатом» — № 13; «Осмеяние Христа 
на кресте» — № 19) **, написаны в характерных для ком-
позитора сонористических тонах; и оркестр, и хор тракто-
ваны здесь примерно так же, как и во многих ранних опу-
сах композитора. Участвуют в этих сценах обычно лишь 
оркестр и хор — причем последний используется как свое-
образный генератор шума и беспокойства, и хористы собст-
венно не поют, но бормочут, скандируют согласные звуки 
и даже «свингуют» с закрытым ртом в джазовой манере. 
«Вздыбившиеся» пласты музыкальной материи — подобно 
фоновым горкам в иконных пейзажах — выписываются 
композитором плакатно, зримо: созерцательность и' внут-
ренняя сосредоточенность, свойственные другим частям 
«Страстей», здесь словно сметаются рокотом толпы, сти-
хией грубого произвола. 

В ариях и хорах «Страстей» царит медлительная ста-
тика, спокойствие детали, — мы можем неспешно рассмат-
ривать те или иные интонационные лики, сопоставлять их, 
сводить воедино. Если проводить живописные аналогии — 
а в данном случае они, видимо, оправданны, — то арии и 
хоры можно отнести к первому плану иконописной компо-
зиции, а оркестрово-хоровые сцены — к беспокойному, пол-
ному мирской суеты фону. 

* Расширяя пространственные границы сво.ей музыки, Пендерец-
кий раздвигает и ее временной горизонт, вводя в систему своей лекси-
ки характерные элементы музыкальной культуры прошлого. Компози-
тор, однако, не использует достижений цивилизации паразитически: он 
не изготовляет стилистических клише, не занимается коллажами. Заим-
ствуя традиционные средства музыкального языка, он делает их эле-
ментами своей сугубо индивидуальной речи. Сближая сонористику, се-
рийность, псалмодию, лапидарно-тональные элементы, Пендерецкий со-
храняет удивительную однородность целого. 

** Нумерация частей «Страстей» в первой части (№№ 1—13) сов-
падает с цифрами, проставленными композитором в партитуре. Нумера-
ция частей во второй части — следующая: № 14 — цифра 14, № 15 — 
16, № 16—17, № 17—18, № 18—20, № 19—21, № 20—22, № 21—23, 
№ 22—24, № 23—25, № 24—26. Все номера идут attacca, и их члене-
ние наиболее четко прослеживается по словесному тексту. 
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Этот смысловой контраст истинного и ложного, челове-
ческого и варварского, а в композиционном плане — рель-
ефного и фонового — подчеркивается композитором при 
помощи резкого расслоения звуковой материи на интона-
ционную и сонорную сферы. 

Интонационная палитра подчинена настрою псалмоди-
рования, созерцательно-молитвенного распевания отдель-
ных (нередко секундовых) мотивов. Узкая, скупая интона-
ция тона или полутона определяет климат «Страстей», 
становясь как бы средоточием, осью всех достаточно раз-
ветвленных своих вариантов. Эта ось — своего рода звуко-
вая субстанция «Страстей» — проникает, подобно резонан-
су, во все уголки грандиозной композиции. 

Реально основная интонационная ось «Страстей» во-
площается в нескольких ипостасях. Внешне достаточно 
различные, они способствуют разнохарактерности частей 
оратории; в то же время их внутреннее единство становится 
совершенно очевидным в заключительном псалме «In te, 
Domine, speravi»; Пендерецкий соединяет здесь все основ-
ные интонационные образы «Страстей», как бы сводя их к 
единой первооснове. 

Какие же «лики» придает Пендерецкий осевой субстан-
ции «Страстей»? 

Прежде всего, это характерная псалмодия, впервые 
отчетливо проявляющаяся в арии Иисуса «Deus meus» 
(№ 3). (См. пример 11.) 

Интонации «Deus meus» постоянно сопутствуют появле-
ниям Христа, становясь своеобразным лейтмотивом. Псал-
модия «Deus meus» органично вводит в звучание «Stabat 
Mater», как бы переплетаясь с ней своими интонациями. 
(См. пример 12.) 

Так выстраивается огромная образная и интонационная 
арка от исповеди Иисуса в Гефсиманском саду («Deus 
meus», третий номер от н а ч а л а «Страстей»)—до его 
разговора с матерью на кресте («Stabat Mater», третий 
номер от к о н ц а ) . 

Другая пара интонационных «персонажей» «Стра-
стей»— это две серии, возникающие уже с первыми звука-
ми начального гимна «О Crux ave» и сохраняющие свое 
значение вплоть до самого конца. Обе серии лишены какой 
бы то ни было персонификации — они не «принадлежат» 
никому из участников драмы, но лишь подчеркивают об-
щий смысл происходящего. С этим связан и их характер. 
Находясь в круге тех же псалмодийных интонаций, что и 
«Deus meus», и «Stabat Mater», серии захватывают значи-
тельно большую сферу образов, и больший объем звуко-
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вого пространства. Они как бы продвигают основную суб-
станцию «Страстей» вширь, сообщают ей гибкость и по-
движность. Если «Deus meus» и «Stabat Mater» достаточно 
статичны и неизменны, то облик серий в разных частях 
«Страстей» может заметно меняться. В то же время сама 
с т р у к т у р а серий, как бы множащая секундовые сопря-
жения субстанции, позволяет сохранять ясно ощутимую на 
слух неизменность. Первая серия, достаточно «узкая» по 
своему интервальному ассортименту, как бы вращается 
вокруг секундовой оси. (См. пример 13.) 

Вторая серия вообще составлена из сплошных псалмо-
дийно-полутоновых мотивов, завершаясь формулой BACH. 
(См. пример 14.) 

Обе серии возникают почти одновременно: первая — 
в мощном звучании басов оркестра, вторая — в прозрачном, 
бесплотном ответе хора мальчиков. (См. пример 15*.) 

И, наконец, еще один важнейший элемент интонацион-
ной доаматургии «Страстей» — это короткий хоровой реф-
рен «Domine», прослаивающий всю композицию. (См. при-
мер 16.) 

Появляясь неожиданно и независимо от общего течения 
событий, он, подобно неравнодушному авторскому коммен-
тарию, напоминает о значимости и вневременности проис-
ходящего. Мученические интонации мелодического полу-
тона этого короткого хорального возгласа (связанные с 
основной интонационной осью) постепенно преображаются 
в торжество чистого заключительного мажорного аккорда 
«Stabat Mater» и финального апофеоза «Страстей». 

Наиболее широкое претворение в «Страстях» получают 
серийные последовательности: именно они становятся ос-
новным строительным материалом для возведения построй-
ки целого, в то время как остальные интонационные «пер-
сонажи» воспринимаются лишь как своего рода символиче-
ские рефрены — хотя и яркие по своему облику, но р е д к о 
выходящие на первый план. Эти рефрены-символы оста-
ются маяками, по которым слух ориентируется в своем 
следовании за различными претворениями серий, соотнося 
их с основной осью. 

Зримое или незримое присутствие оси ощутимо реши-
тельно во всех двадцати четырех частях «Страстей». Так, 
х о р о в ы е партии всегда (за исключением сонористиче-
ских эпизодов) достаточно точно претворяют рисунок се-
рий — одной или другой, а в крайнем случае — формулу 

* Обозначение rag в примере 15 означает сого di ragazzi (хор 
мальчиков). 
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BACH, завершающую вторую серию (хоровые части «Стра-
стей»—№ 1, 7, 12, 14, 15, 16, 18, 24). С о л ь н ы е части — 
арии, ламентации, речитативы — отстоят от оси дальше — 
лишь намеком приближаясь к ее псалмодийному, секун-
довому контуру. Особняком стоят здесь две наиболее 
развернутые арии (все остальные по своей сути являются 
речитативами) —Ария баритона (Иисуса), № 3, где впер-
вые звучит мотив «Deus meus», и Ария сопрано «Crux 
fidelis», № 17, в течение которой композитор вплетает мо-
тив польского религиозного гимна «Swi^ty Boze», сближая 
его, в свою очередь, с инверсией первых четырех звуков 
серии. (См. пример 17.) 

Наконец, на самой далекой от оси орбите расположены 
развернутые и динамичные в о к а л ь н о - о р к е с т р о в ы е 
сцены, посвященные наиболее драматическим эпизодам 
«Страстей» (№№ 5, 8, 10, 13, 19). Сфера определенной 
интонационное™ остается здесь только в оркестровых го-
лосах (хор трактуется чисто сонористически — как выкрики 
толпы). Бурные, вздымающиеся пассажи или рассыпаю-
щиеся гроздья пиццикато содержат в себе блики серий, их 
отдельные интервальные элементы. (См. примеры 18, 19.) 

В первой части «Страстей» (№№ 1 —13) различие 
интонационных орбит выступает с предельной ясностью — 
оно служит ощутимым средством членения целого на пер-
вый план и фон и позволяет выстроить рельефную экспози-
цию «Страстей», основанную на резком контрасте образ-
ных (и интонационных) сфер. 

Начиная с Пассакальи («Крестный путь»)—центра 
«Страстей» — картина меняется. Образы, казавшиеся в 
первой части повествования чистыми, беспримесными, — 
начинают взаимопроникать и воздействовать друг на. друга. 
И хотя контраст различных пластов музыкальной материи 
здесь сохраняется, их внутреннее наполнение становится 
иным, более сложным. 

Интонационные орбиты сближаются. Эффект их пере-
сечения проявляется уже в Пассакалье (№ 15): интонации 
«Deus meus», BACH, обе серии взаимодействуют как со-
ставные атомы однородного звукового пространства. Сбли-
жаются и сами серии, выступая теперь как две ипостаси 
единой первоосновы. Пендерецкий подчеркивает соотнесен-
ность всех интонационных элементов с осью. Так, хораль-
ные проведения серий приближаются к традиционной 
псалмодии и образно объединяются с мотивами «Deus 
meus» и «Stabat Mater»; сама серийность начинает воспри-
ниматься как своего рода интонационное поле псалмодии, 
а возгласы-рефрены «Domine» — как наглядный вертикаль-
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Ный символ интонационного единства «Страстей»*. Заклю-
чительный, двадцать четвертый номер «Страстей» — свое-
образный апофеоз единства: здесь композитор сводит в 
одновременном звучании практически все важнейшие об-
разы «Страстей»: «Deus meus» (баритон-соло), «Stabat 
Mater» (альты в хоре), «Crux fidelis», обе серии (сопрано-
соло), инверсию темы BACH (бас-соло). (См. пример 20.) 

Заключение «Страстей» — это своего рода итог всего 
случившегося. 

«Страсти по Луке» Пендерецкого — самые короткие 
«Страсти» из всех наиболее известных композиций этого 
жанра **. Но композитор сумел сделать свой краткий рас-
сказ необыкновенно емким и волнующим. Евангельская 
история стала для Пендерецкого сценарием, который он 
воплотил в звуках с редкой наглядностью. В «Страстях по 
Луке» — первой монументальной композиции Пендерец-
кого — проявляется характерный впоследствии для его 
творчества принцип м о н т а ж а контрастных пластов 
музыкальной материи. Режиссируя последовательность 
этих пластов, Пендерецкий расставляет основные г р а н и , 
вехи драматургии композиции. Черновики «Страстей» неда-
ром испещрены графическими вариантами структуры це-
лого: возводя постройку, Пендерецкий стремился придать 
ей максимальную внешнюю устойчивость и убедительность. 

Вместе с тем не только правильная расстановка в н е ш -
н и х опор, граней, но и в н у т р е н н я я соотнесенность 
целого с единой интонационной осью стала гарантией 
подлинной монументальности «Страстей». Соединение 
грани и оси, проявление интонационной логики в сочетании 
с монтажом „крупнопанельных" блоков — этот принцип, 
проявившийся в самом начале пути Пендерецкого от мини-
атюры к симфонии, не потерял своего значения в его творче-
стве и по сей день. Пожалуй, впервые именно в «Страстях» 
Пендерецкому удалось добиться впечатляющего синтеза 
традиционной — и новой логики, крупного штриха — и де-
тали, сценической яркости — и духовной сосредоточенности. 

Следующее крупное сочинение Пендерецкого, связанное 

* Эти возгласы — своего рода остроэкспрессивпый эквивалент тра-
диционному «Ашеп» — способствуют все большему усилению роли гар-
монической фактуры от начала к концу «Страстей», появляясь все ча-
ще: в номерах 3, 7, 13, 17, 18, 20. В результате аккордовое завершение 
композиции воспринимается не как нечто, найденное в о в н е , а как ка-
чество, вызревшее в н е д р а х самой музыки. 

** Имеется в виду не абсолютная длительность композиции «Стра-
стей» Пендерецкого, а количество евангельских эпизодов, положенных 
в основу произведения. 
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со словом, — «Космогония» — воплощает совсем иную ху-
дожественную концепцию. Грандиозная композиция пред-
стает своеобразной звуковой иллюстрацией словесного сце-
нария, декларируемого солистами и хором. Сценарий этот, 
подобно «коллажу», был скомпонован самим композито-
ром: в нем смело сплетаются голоса разных эпох. Вся 
«Космогония» — как бы огромный разматывающийся сви-
ток человеческой мысли, историческая панорама постепен-
ного проникновения человечества в тайны строения Все-
ленной, в существо природы вещей, в законы гармонии 
мира. Мы слышим здесь и движение самой материи (соно-
ристические оркестровые эпизоды), и диспут сотен челове-
ческих голосов (неясный рокот хора), и разноголосицу 
мнений философов разных эпох (партии солистов); голос 
Гагарина звучит почти одновременно с голосом древнего 
Дедала, а проникнутая высоким пафосом фантазия Бруно, 
описывающего полет в бесконечность, тут же «комменти-
руется» деловитым рассказом американского космонавта 
Гленна, рисующего примерно ту же картину. Идея компо-
зитора ясна — догадки древних становятся сегодня зримой 
реальностью. Смешение разных языков: греческого, латин-
ского, итальянского, русского, английского; одновременное 
звучание сразу нескольких текстов создает особый эффект: 
эпохи сближаются в единой перспективе человеческого 
знания. 

Эта перспектива как бы овеществляется в течении му-
зыки. И хотя сквозная композиция «Космогонии» поделена 
композитором на два больших раздела — «АгсЬе» и «Apei-
гоп», — очевидно стремление Пендерецкого символически 
передать историческое е д и н с т в о порыва человечества 
к познанию, к звездам. «Космогония» — не только мыслен-
ное движение человеческого ума вглубь Вселенной, но и 
его результат: физический, реальный прорыв в Бесконеч-
ность. 

Первая часть «Arche» — как бы созерцание мировой 
гармонии. Здесь еще нет движения — это н а ч а л о зна-
ния. «В центре всего расположено солнце», — звучат слова 
Коперника, и в этот момент (первая кульминация «Космо-
гонии») ярко вспыхивает мажорное трезвучие, освещая 
дальнейший путь. 

Вторая часть — «Apeiron» — звуковая картина самого 
полета, это бесконечность реальная, узнанная, а не созер-
цаемая. «Солнце, сияй яоче» — этими символическими сло-
вами Овидия начинает Пендерецкий безостановочное дви-
жение «Apeiron». Здесь и полет Икара, и мечты Леонардо 
о «Большой птице», и провйдения Бруно, и, наконец, реаль-
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ность, увиденная глазами Гагарина и Гленна. Сильнейший 
поток движения устремляется к основной кульминации 
«Космогонии»; она наступает тогда, когда после огромного 
напряжения энергии становится слышен высокий перезвон 
колокольчиков, своеобразный «звездный душ»: «Я раскинул 
мои крылья по ветру; кристаллы неба перестали быть для 
меня преградой, разбив их, я взлетел в бесконечность» 
(Дж. Бруно). (См. пример 21.) 

Завершение «Космогонии» — громкие выдохи хора — 
бесплотное парение в невесомости, долгожданное отдохно-
вение: материальная оболочка преодолена, и бесконечность 
открыта. 

В «Космогонии», так же как и в «Страстях», нетрудно 
увидеть черты сценической композиции — течение музыки 
следует сценарию и иллюстрирует его. Правда, сам харак-
тер сценария резко меняется: это уже не последовательная 
череда событий, как в евангельской истории «Страстей», 
а совмещенные в едином потоке фрагменты разноязычного 
текста, повествующего по-разному, но об одном и том же, и 
составляющие не только сценарий, но и одновременно часть 
звукового материала сочинения. 

В «Космогонии» Пендерецкий не избежал некоторой 
доли внешней иллюстративности (в чем сам впоследствии 
признавался), сделав музыку своеобразной «параллелью» 
текста, иллюстрацией идеи, заложенной в сценарии. Звуко-
пись «Космогонии» оказалась слишком плакатной, чтобы 
приобрести истинную музыкальную самостоятельность. Па-
радоксальным образом «Страсти по Луке», более, нежели 
«Космогония», связанные с текстом, оказались и более 
самостоятельным музыкальным организмом. Решающую 
роль сыграло здесь практическое отсутствие в «Космого-
нии» детальной интонационной логики, приведшее к неко-
торой д е к о р а т и в н о с т и композиции. 

Последнее крупное сочинение Пендерецкого на его пути 
к Симфонии — «Заутреня» *. Здесь композитор стремится 
объединить две особенности, сложившиеся в его творчестве: 
ясную интонационную логику как ось, фундамент построе-
ния целого, — и свободное режиссирование разных типов 
музыкальной материи. В «Космогонии» превалировала ре-
жиссура, в «Страстях» — интонационные закономерности. 
В «Заутрене» Пендерецкий приходит к своеобразному рав-
новесию того и другого. 

* Первая половина «Заутрени», «Положение во гроб», была закон-
чена композитором до «Космогонии». Вторая половина, «Воскресе« 
ние», — в 1971 году, после премьеры «Космогонии», 
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Правда, равновесие это — специфическое; оно как бы 
найдено «вовне»: осью целого в первой части «Заутрени» 
становится «врезка» — хорал православной литургии как 
некий собирательный образ. (См. пример 22.) 

Иногда он воплощается в простой речитации хора, но 
при этом все равно остается резко контрастным всему тече-
нию музыки. (См. пример 23; приводится ф р а г м е н т 
партитуры). 

Во второй части «Заутрени» — «Воскресении» — подоб-
ный образ становится уже явным рефреном, прослаиваю-
щим композицию: звучит мотив, услышанный Пендерецким 
в одной из болгарских церквей («Христос воскресе из мерт-
вых, смертию смерть поправ»). 

Таким образом, Пендерецкий устанавливает в «Заутре-
не» систему определенных и очень «прочных» интонацион-
ных опор, о с е й , которые становятся одновременно и 
гранями формы. Контрастный, практически цитатно-окра-
шенный характер основных опор — нов для Пендерецкого. 

В «Страстях» хоралы, близкие по своему облику 
григорианским образцам, становились основой многообраз-
ных интонационных превращений, которые, в свою очередь, 
определяли структуру целого, складывающуюся из эпизо-
дов более или менее близких оси. В «Заутрене» — иная 
картина: осевой музыкальный материал здесь намного бо-
лее ярок, он постоянно доминирует над общим рельефом. 
Интонационную работу в «Заутрене» заменяет монтаж 
крупных блоков, соотнесенных с осью не столь буквально, 
как в «Страстях». Для того, чтобы получить представление 
о характере этого монтажа, достаточно взглянуть в парти-
туру, где видно столкновение разных типов музыкальной 
материи. (См: пример 24; приводится ф р а г м е н т пар-
титуры.) 

Православный хорал становится в «Заутрене» своеоб-
разным «магнитом», к которому притягиваются все «пла-
сты» и «блоки» звукового вещества. 

В «Заутрене» Пендерецкий вплотную подошел к своему 
идеалу крупной формы нового типа, сочетающей яркую 
зримость сценических жанров и интонационную спаянность 
традиционных музыкальных форм. Эволюционировал и тип 
«программы»: от подробного сценария («Страсти») — 
к тексту как части звукового, музыкального целого («Заут-
реня»). «Само звучание староцерковного языка, — говорил 
Пендерецкий о тексте «Заутрени», — тесно связано с музы-
кой этого сочинения. Не представляю себе перевода его на 
какой-либо иной язык или создание такргр сочинения без 
текста» [in; 20, 143]. 
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Характерно, что в «Заутрене» Пендерецкий не пошел 
по пути буквального воспроизведения обряда православной 
службы: «Заутреня» гораздо меньше связана с культовым 
прообразом, нежели «Страсти по Луке». Сценарий «Стра-
стей» — краткое, но последовательное, традиционное для 
«Пассионов» изложение евангельской истории. «Заутреню» 
Пендерецкий выстраивает как м у з ы к а л ь н у ю компо-
зицию — и текст здесь лишь подчеркивает общую эмоцио-
нальную атмосферу. При этом театральная зоимость об-
разов— всегда характерная для сочинений Пендерецко-
го— не исчезает, но приобретает особые, почти кинемато-
графические очертания. 

От режиссирования, монтажа отдельных эпизодов и 
сцен (в «Страстях» и «Космогонии») Пендерецкий прихо-
дит к монтажу разных пластов музыкальной материи (в 
«Заутрене»). Звуковые образы Пендерецкого становятся 
более гибкими, динамичными, менее иллюстративными. 
Темп чередования образных «кадров» убыстряется, их сме-
ны становятся столь же прихотливыми и несхематичными, 
как на экране... 

«Обзором всей предыдущей композиторской практики» 
Пендерецкого назвал его Первую симфонию В. Швингер 
в своей книге о композиторе [27, 155] . И действительно, 
в Первой симфонии Пендерецкий сводит воедино весь «ка-
лейдоскоп» звуковых образов своих сочинений шестидеся-
тых годов. Последовательность музыкальных событий сим-
фонии направляется в четко срежиссированное русло: здесь 
есть и сонористические пласты, и эпизоды дифференциро-
ванных тембровых звучаний; обобщенная графика соче-
тается со строгой звуковой детализацией, выписанностью 
мельчайших подробностей; созерцательная тишина — с бур-
ным, лавинообразным потоком клокочущего музыкального 
«вещества». 

Первая симфония — победа Пендерецкого над материа-
лом своей же собственной музыки, ее вещественной при-
родой, зримым, плакатным характером. Пендерецкий отка-
зывается как от простой д е м о н с т р а ц и и качеств этого 
материала, так и от его д е к о р а т и в н о й трактовки (что 
было свойственно ему раньше). Испробовав прочность 
этого материала в своих инструментальных и оркестровых 
миниатюрах и силу его эмоционального воздействия — 
в ораториальных жанрах, Пендерецкий подчиняет теперь 
эти качества основной идее, концепции своей симфонии. 

Разные типы звуковой фактуры начинают играть раз-
ную роль в течении музыки симфонии, уподобляясь харак-
терным персонажам. Так, сонористические эпизоды, столь 
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частые у раннего Пендерецкого, приберегаются для узло-
вых моментов композиции: ее начала — «рождения» чистого 
звука из неясных дуновений флажолетов —и кульминации 
развития — максимально широкого охвата полюсов мате-
рии. (См. примеры 25 и 26.) 

В целом стремление к детализации, внимание к звуку — 
усиливаются в Симфонии по сравнению с более ранними 
произведениями Пендерецкого. И хотя интонационная ло-
гика не проявляется здесь в таком неприкрытом и тради-
ционном обличье, как в «Страстях по Луке», именно она 
определяет и основную идею целого, и характер его чле-
нения. 

Осью, центром Симфонии становится звук ля — свое-
образный символ настройки оркестра, его физического 
единства. Появление этого звука определяет и основные 
грани формы *. Рождаясь в начале Симфонии из шорохов 
и шумов, он становится прочным стержнем, на котором 
держится вся виртуозная фактура Симфонии. Ля — это не-
зыблемая, стабильная основа, начало всех начал. Первая 
часть Симфонии так и называется: «Arche» (вспомним ана-
логичное название первого раздела «Космогонии»). Ста-
бильность, однако, не успев возникнуть, тут же начинает 
размываться действием деструктивных сил; они стремятся 
расшатать ось и связанный с ней устой симфонии. Начи-
нается вторая часть — «Dynamis I». (См. пример 27.) 

Именно борьба противоположных сил воплощается в 
этой своеобразной разработке симфонии. На секунду она 
приостанавливается, ось пошатнулась — на фоне едва 
слышного ля у валторны звучит сдвинутый устой — ля-бе-
мдль низких струнных - (конец второй части). 

Третья часть — «Dynamis II» — дальнейший этап борь-
бы; и, наконец, окончательное обретение устоя — «Arche II» 
(четвертая часть). Здесь ось предстает обогащенной и уси-
ленной; ритмический элемент (мерные удары frusta) , суще-
ствовавший до сих пор независимо от нее, теперь обретает 
интонационное наполнение, соединяясь со звуком ля. На-
чинаясь чистыми ударами — отсчетом времени, симфония 

* Задумав Симфонию в Равенне в 1967 году как пятичастную ком-
позицию, Пендерецкий вначале хотел сделать осью всего сочинения мо-
нументальную пассакалыо. От пассакальи должны были расходиться 
симметричные части Arche и Dynamis, которые композитор предполагал 
назвать именами ангелов равеннской мозаики. Но позднее Пендерецкий 
оставил этот замысел, отказавшись от идеи в н е ш н е г о центра в 
пользу центра смыслового — интонационной оси Симфонии. Этой осью 
и становится звук ля в сочетании с мерными, пронизывающими всю 
Симфонию ритмическими ударами. 
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в конце концов заполняет Зто время Звуковысотной мате-
рней. 

Содержание, смысл симфонии воплощается композито-
ром ярко и наглядно: это борьба созидания — и разруше-
ния, разума — и хаоса, бытия— и небытия. Создавая кар-
тину борьбы противоположных сил, действующих в мире, 
Пендерецкий отказывается от словесной программы или 
сценария, они становятся ненужными, музыка симфонии 
говорит сама за себя. Различные типы музыкальной мате-
рии, сталкиваясь, рождают предельно яркие ассоциации и 
образы. Пендерецкий смело раскраивает течение музыки, 
добиваясь контрастов. Он убыстряет и замедляет ход 
«кадров», укрупняет или измельчает ритм их монтажа, 
усиливает или ослабляет вес, реальное наполнение звуко-
вых потоков. Так, грандиозные, цельные, многозвучные 
пласты струнных сопоставляются с «рваной» оркестровой 
тканью — перекличками различных оркестровых групп, где 
в каждую последующую секунду мы слышим новый тембр, 
новую краску. (См. пример 28.) 

Многозвучные гроздья соседствуют с элементарными, 
трехзвучными последовательностями — символами замед-
ления и остановки мысли. (См. пример 29; ф р а г м е н т 
партитуры.) 

Разнообразие фактурных, тембровых и инструменталь-
ных красок и их яркая, динамичная драматургия делает 
ненужным не только сценарий, но и наличие какого бы то 
ни было цитатного материала. Лишь по-разному дозируя и 
монтируя материал, Пендерецкий добивается сильной вы-
разительности. 

Особая, кинематографическая логика, основанная на 
контрастных сопоставлениях крупных звуковых блоков и 
«кадров», — оказалась идеально соответствующей худо-
жественным задачам Пендерецкого. Она позволила соеди-
нить обобщенность целого и конкретность детали, интона-
ционность и сонористичность, броскость и глубину, а глав-
ное — избежать калейдоскопичности и иллюстративности, 
свойственных некоторым ранним сочинениям Пендерец-
кого, и достичь глубокого, проблемного контекста музыки 
без ущерба для ее собственно звуковой природы. 

С созданием Первой симфонии завершаются поиски 
крупной формы и, вместе с тем, становятся заметными 
сдвиги, произошедшие в творчестве Пендерецкого на пути 
от миниатюры к симфонии. К а л е й д о с к о п и ч н о с т ь, 
характерная для ранних пьес, сменяется м о н т а ж о м 
крупных и цельных звуковых блоков; простая ч е р е д а , 
ц е п ь событий — теперь выстраивается в четкую после-

80 



довательность, определяемую о с ь ю й г р а н я м и це* 
лого; сам к о м п о з и т о р становится своеобразным 
р е ж и с с е р о м этих событий. 

И н д и в и д у а л и з а ц и я тембров, во многом создавав-
шая эффект калейдоскопичности ранних сочинений Пенде-
рецкого, теперь получает свой смысловой эквивалент в со-
поставлении тембровых г р у п п и п л а с т о в (внутренне 
однородных). При этом графическая о б о б щ е н н о с т ь 
фактуры сменяется ее четкой д е т а л и з а ц и е й , выпи-
санностью. 

Создав материю в ранних инструментальных миниатю-
рах, Пендерецкий окончательно осмысливает и осваивает 
ее в Первой симфонии. Целое предстает теперь не простой 
хроникой звуковых событий, но определенной художествен-
ной концепцией, отражающей взгляд человека на окружаю-
щий мир, умение взаимодействовать с этим миром. 

Путь от миниатюры к симфонии оказался, таким обра-
зом, не только движением от техники к форме, но и дви-
жением от эффекта — к проблеме, от эксперимента — 
к обобщению. Этот путь привел не только к расширению 
звукового пространства, но и к раздвижению образных, 
мировоззренческих горизонтов творчества композитора. 
Музыка Пендерецкого, обретая свое истинное звучание в 
монументальных формах, становится ныне в один ряд с са-
мыми значительными завоеваниями современной художе-
ственной культуры, выделяясь не только я р к о с т ь ю об-
разов, но и их общезначимостью, подлинно гуманистиче-
ским характером. 

5. ИНТЕРМЕЦЦО 

Пендерецкий не случайно советовал своим 
ученикам как можно чаще ходить в кино: кинематографич-
ность образов казалась ему неотъемлемой чертой совре-
менного музыкального языка. В Первой симфонии Пенде-
рецкий достиг своеобразной гармонии кинематографической 
стремительности — и внутренней упорядоченности звуко-
вых потоков. 

Симфония стала итогом и, вместе с тем, критическим 
моментом в творчестве Пендерецкого. «Не знаю, что при-
несет будущее, — говорил композитор в то время, — но, 
признаюсь, мне было бы трудно идти дальше тем же пу-
тем» [in: 20, 216—217]. 

И в самом деле, характер музыки вскоре резко меняет-
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ея: Пендерецкий движется вглубь, он вновь обращает свой 
взгляд к отдельному атому звучания. Но если раньше ком-
позитор расщеплял этот атом на отдельные стуки и шумы-, 
то теперь его интересует целокупность и музыкальная 
окраска звука. Простая терция пронизывает собою всю зву-
ковую атмосферу «Эклоги VIII». (См. пример 30.) 

Сумрачно-таинственный аккорд многократно, подобно 
некоему напоминанию, повторяется в пьесе «Когда Иаков 
проснулся...» (См. пример.ЗЬ) 

Сплетающиеся двузвучные мотивы образуют ажурную 
ткань «Интермеццо» для 24-х струнных. Отныне созвучия, 
интервалы, мотивы начинают играть совершенно особую 
роль в музыке Пендерецкого, определяя порой облик це-
лого сочинения. 

Композитор словно показывает нам, каких больших ре-
зультатов можно достичь при помощи очень простых и не-
многих средств. Исчезают резкие контрасты. Усиливается 
внутренняя сосредоточенность. Никогда ранее взгляд ком-
позитора не был столь пристальным, столь далеким от зву-
ковых искушений. Теперь для него становится более суще-
ственным ч т о , а не к а к он выражает в своей музыке. 
Если ранее Пендерецкого интересовал, образно говоря, 
раскрой ткани, то теперь внимание концентрируется и на 
к а ч е с т в е самого материала. 

Мы начинаем различать в его музыке не только картины 
внешнего, материального мира — звучащей природы, но и 
черты внутреннего, духовного мира человека. В «Экло-
ге VIII», «Интермеццо», «Когда Иаков проснулся...» можно 
ощутить импульс живого человеческого переживания, 
атмосферу его чувств и мыслей; звуковое повествование ве-
дется от лица индивидуально чувствующего рассказчика, 
а не от имени абстрактного комментатора-наблюдателя. 

Философски окрашенный пейзаж сменяется в музыке 
Пендерецкого утонченным психологическим портретом. Од-
нако конкретные, ощутимо физические портретные черты 
отходят на второй план— композитор отдает предпочте-
ние воссозданию о б щ е й эмоциональной атмосферы. 
В «Эклоге VIII» он заставляет нас почувствовать всю силу 
и страсть призыва, обращенного .к далекому возлюблен-
ному. Музыка этой звучащей буколики, начинаясь просты-
ми вдохами и выдохами вокалистов, достигает в кульмина-
ции прямо-таки экстатического неистовства. В «Песне 
песней» мы ощущаем пряное, полное беспокойства состоя-
ние ожидания встречи влюбленных: безмятежная статика 
сменяется легким оживлением, подобным трепету листьев, 
а красивейшее, «райское» звучание 16-тиголосного вокаль-
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ного ансамбля вытесняется тревожным parlando хора. 
Пассажи струнных в «Интермеццо» словно наполнены на-
пряжением человеческой мысли, следующей своими при-
хотливыми путями. Пьеса «Когда Иаков проснулся...», 
навеянная библейскими образами, представляет собой, по 
существу, рафинированную психологическую зарисовку. 

Зримо воссоздавая п р и р о д у в своей музыке, Пен-
дерецкий нигде не показывает столь же зримо самого че-
ловека: «герой» остается за кадром. В то же время его 
чувства, мысли, настроения и тревоги сливаются с явле-
ниями природы, сосуществуя с ними в едином ритме и 
проявляясь на поверхности звуковой материи как отпеча-
ток теплого человеческого дыхания. 

Соответственно меняется и концепция формы. Звуковая 
лента повествования разворачивается подобно непрерыв-
ному движению человеческой мысли, — как некая музы-
кальная медитация. Форма целого, в отличие от контраст-
ного монтажа прошлых лет, обычно целиком вытекает из 
начального («Интермеццо») или наиболее яркого, вырази-
тельного («Эклога VIII») элемента. В Первой симфонии 
Пендерецкого, как мы уже видели, проявляются некото-
рые черты интонационной логики (принцип оси). 
В «Интермеццо» и соседних с ним сочинениях она стано-
вится г л а в н ы м принципом, определяя и характер зву-
ковой ткани (сотканной из основных интонаций), и черты 
архитектоники (процесс развертывания этих интонаций). 

Вслед за формой меняется и инструментальная палитра 
композитора: его музыка начала семидесятых годов отме-
чена «поворотом» к натуральному, традиционному звуча-
нию. Струнные инструменты, служившие ранее генерато-
рами всевозможных ударных эффектов и необычных .тем-
бровых красок, теперь в полной мере воплощают присущую 
им экспрессию и кантиленность («Интермеццо»). Оркестро-
вые краски, ранее противопоставляемые Пендерецким по 
принципу контраста различных тембровых групп, теперь 
тяготеют к цельности и однородности («Когда Иаков прос-
нулся...») . 

Разорванная оркестровая фактура, словно склеенная 
из разных лоскутов звучаний, уступает место протяжен-
ным и неконтрастным тембровым образованиям. 

В звучании партитур Пендерецкого — независимо от 
фактического состава исполнителей — проявляется харак-
терная камерность: иногда в буквальном смысле (неболь-
шой вокальный состав «Эклоги VIII», инструментальный — 
«Интермеццо»), но чаще — в общем принципе инструмен-
тальной экономии. Звучание одного солиста, одной группы 
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оркестра может сохраняться долго, не требуя дополнитель-
ной раскраски *. 

Камерное звучание партитур Пендерецкого семидесятых 
годов связано также с изменившимися пространственно-
временными характеристиками его музыки. Течение вре-
мени — замедляется, пространство — разрежается. Возра-
стает смысловая наполненность каждой единицы времени, 
Музыкальная ткань в целом становится более емкой. По-
этому отпадает необходимость во внешних эффектах: фак-
турный и инструментальный калейдоскоп раннего Пенде-
рецкого в новом контексте его музыки теряет всякий смысл. 

По мнению исследователей, поворот в творчестве Пенде-
рецкого начала семидесятых годов — едва ли не самый рез-
кий в истории музыки XX века после перехода Стравин-
ского от раннего стиля к неоклассицизму. Драматургия 
контрастных сопоставлений заменяется постепенным и дли-
тельным развертыванием основных музыкальных образов; 
многослойность музыкальной ткани — ее однородностью; 
сонорная трактовка инструментов — их традиционной экс-
прессией; монтаж как средство формообразования — инто-
национной логикой; плакатность красок — рафинированной 
детализацией; стремительность действия — созерцатель-
ностью и повествовательностью. Происходит модуляция от 
внешнего — к внутреннему, от изобразительности — к выра-
зительности. 

Но, пожалуй, главное — это появление широкого дыха-
ния, р а з в и т и я образов. В музыке Пендерецкого возни-
кает непрерывный ток е д и н о й музыкальной мысли, осо-
бый пафос ее исчерпывающего и длительного развития, а 
следовательно, открываются новые дали, новые смысло-
вые и временные горизонты. 

Как-то польский биограф Пендерецкого Л. Эрхардт за-
метил, что в творчестве композитора ощутимы два парал-
лельных пласта: план идей и план музыки [in: 20, 160]. 
И хотя в своих зрелых сочинениях — «Страстях по Луке», 
«Заутрене», Первой симфонии — Пендерецкий достигает 

* Собственно, и раньше композитор более тяготел к чистому, ан-
самблевому звучанию отдельных групп оркестра; просмотрев партиту-
ры Пендерецкого — от «Анакласиса» до Первой симфонии, — можно 
убедиться в том, что полный аппарат оркестра им почти нигде не ис-
пользуется: понятие tutti фактически отсутствует в оркестровом письме 
Пендеоенкого. На быстром, монтажном сопоставлении «кадров» отдель-
ных групп оркестра построена драматургия многих его произведений. 
В сочинениях начала семидесятых годов «кадры» заменяются протяжен-
ными пластами. Но пристрастие композитора к беспримесному звучанию 
чистых оркестровых красок остается, проявляясь все в той же трактов-
ке оркестра как палитры, ассортимента красок, но не их суммы, массь?, 
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определенного единства этих пластов, избегая иллюстра-
тивности, стремление к еще более ощутимому музыкаль-
ному развитию образов не оставляет композитора. Вероят-
но, это и побуждает его искать еще не использованные 
ресурсы традиционной интонационной драматургии, нахо-
дить новое — в старом. 

Впервые открыв это новое в миниатюрах начала семи-
десятых годов — лирическом интермеццо своего творче-
ства, — Пендерецкий впоследствии развивает найденное в 
монументальных композициях: «Магнифйкате», Скрипич-
ном концерте, опере «Потерянный Рай», Второй симфонии, 
«Те Deum». 

6. ТЕАТР ПЕНДЕРЕЦКОГО 

Театр Пендерецкого? — Да ведь весь Пен-
дерецкий — это театр. Театр — не только в театре, опере, 
но и в концертах, ораториях, кантатах, квартетах. Театр — 
в культовых и светских жанрах, в миниатюрах — и мону-
ментальных композициях. Театр — в концертных выступ-
лениях на дирижерском подиуме. Театр — в интервью и 
беседах. 

И сам композитор, и его музыка — необыкновенно ар-
тистичны. Элегантно одетый, подчеркнуто вежливый, рес-
пектабельный и остроумный — Кшиштоф Пендерецкий 
всегда заметно выделяется в любом окружении. Оттенок 
зримого «представления» («Rappresentazione»!) * имеют и 
реальные, и музыкальные жесты композитора — то бурные 
и порывистые, то замедленные и как бы аккумулирующие 
энергию. Один из польских критиков заметил, что «Люто-
славский в первую очередь думает о музыке, а Пендерец-
кий — о публике» [28]. И хотя это утверждение, конечно, 
нарочито заострено, в нем есть зерно истины. Непосред-
ственность темперамента Пендерецкого направлена в со-
вершенно определенное русло: русло в о з д е й с т в и я . 
Говоря с нами на разных музыкальных языках и в разных 
жанровых условиях, Пендерецкий никогда не забывает об 
этой, пожалуй, главной цели своего творчества; тонус его 
высказывания всегда несколько приподнят — точно так же, 
как концертная эстрада или сцена театра приподняты над 
уровнем зрительного зала, 

* «Rappresentazione» (представление. — ит.) ^ подзаголовок вто-
рой оперы композитора — «Потерянный Рай», 
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События музыки Пендерецкого 'словно разыгрываются 
на подмостках, волнуя с силой зрительного впечатления. 
Они вводят нас в мир рампы, заставляя почувствовать ре-
жиссирующую волю композитора. Аффект, риторика, па-
фос— эти атрибуты сценических жанров с огромной силой 
проявились решительно во всех произведениях Пендерец-
кого. В его музыке обычно участвуют разнообразные пер-
сонажи, характеры — реальные или звуковые. Написав 
свою первую оперу в 1969 году, Пендерецкий задолго до 
этого стал настоящим театральным композитором, опери-
руя с образами, сценическими по своему характеру. 

Какой же тип театральности воплощается в музыке 
Пендерецкого? В ранних сочинениях это, в первую очередь, 
принцип быстросменяемости и контраста, заимствованный 
из сферы киноискусства. Сами образы Пендерецкого ока-
зываются характерными, заостренными, предельно броски-
ми — подобными ярким цветовым пятнам. Неудивительно, 
что композитор много и охотно пишет музыку к театраль-
ным постановкам и кинофильмам; характер его приклад-
ных и неприкладных работ по существу совпадает. И там, 
и здесь — осязаемость, предметность музыкальных обра-
зов. В одном случае — конкретный киносценарий, в дру-
гом — сценарий условный, но, пожалуй, не менее опре-
деленный. 

Другой тип театральной образности живо ощущается в 
концертных сочинениях Пендерецкого: это стихия игры, 
оживленного и прихотливого течения событий, не подчинен-
ного никаким заранее предсказуемым нормам. Каприччиоз-
ность концертных жанров отразилась и в названиях — 
Каприччио для гобоя и струнных, Каприччио для скрипки 
с оркестром, Каприччио для виолончели соло, Каприччио 
для тубы соло. Неожиданные звуковые рельефы, возникаю-
щие по ходу течения музыки, подобны маскам, сталкиваю-
щимся в шумной и беспокойной толпе карнавала. 

Наконец, третий тип характерен для поздних произве-
дений Пендерецкого, с их более спокойной лексикой. Здесь 
ярко проступает связь театрального мышления компози-
тора с принципами искусства прошлого. Быстросменяе-
мость образных кадров вытесняется большей с т а т у а р -
н о с т ь ю развертывания событий, а зримость и сила 
аффектов, ощутимые в ранних сочинениях, соединяются 
с особой, р и т о р и ч е с к о й их подачей... 

Чисто театральные жанры представлены в творчестве 
Пендерецкого пока двумя его операми: это «Дьяволы из 
Людена» (1969) и «Потерянный Рай» (1976). «Аперитивом» 
к появлению опер послужили сразу три ветви в музыке 
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композитора: концертные жанры, музыка к театральным 
постановкам и кинофильмам, а также сочинения, создан-
ные на определенный текст — кантаты и оратории. И если 
оратории помогли выделить важнейшие принципы общей 
архитектоники, а прикладная музыка — характер иллю-
стративного языка, то концертные жанры вплотную под-
вели к операм со стороны м у з ы к а л ь н о й образности, 
предвосхитив своей театральной виртуозностью оперный 
стиль Пендерецкого. Поэтому, знакомясь с этими жанрами, 
мы по существу рассматриваем своеобразный альбом теат-
ральных эскизов композитора. 

Концертные жанры составляют целую группу в творче-
стве Пендерецкого. Это «Фонограммы» (1961) для флейты 
и камерного оркестра, Соната для виолончели с оркестром 
(1964), Каприччио для гобоя и струнных (1965), Каприччио 
для скрипки с оркестром (1967), «Capriccio per Siegfried 
Palm» для виолончели соло (1968), «Actions» для джазо-
вого ансамбля (1971), Партита для солирующих инстру-
ментов с оркестром (1972), Концерты для виолончели с ор-
кестром № 1 (1972) и № 2 (1981), Концерт для скрипки 
с оркестром (1977), Каприччио для тубы соло (1980). Все 
эти сочинения объединяются не только по формальному 
принципу: наличию одного или нескольких солиетов, при-
нимающих на себя основную драматургическую нагрузку. 
Именно в концертных жанрах предельной силы достигает 
п е р с о н и ф и к а ц и я музыкального материала, его пла-
катная, направленная на слушателя подача, а также теат?-
ральный принцип развертывания целого как цепи контраст-
ных сцен. Солист становится «героем», организуя, подобно 
центру, все происходящие вокруг события. Партия солиста 
(или солистов) оказывается общим знаменателем этих со-
бытий — аналогом основного драматургического стержня 
в опере. 

Именно таким центром становится флейта в «Фоно-
граммах», «ведя» за собой оркестр. . В Партите лидирует 
клавесин, объединяя все остальные концертирующие инст-
рументы. Пендерецкий расслаивает партитуру на рельеф и 
фон, на авансцену и задний план. В Каприччио для вио-
лончели и для тубы таким фоном становится тишина пауз, 
возникающая как результат столкновения контраст-
ных звуковых элементов — подобно запаху озона после 
грозы. Высвободившиеся атомы тишины складываются в 
удивительно прочное и внутренне напряженное целое, об-
разуя беззвучное сопровождение игре солиста. «Capriccio 
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per Siegfried Palm» с его Шокирующими сопоставлениями 
сложнейшей и элементарной фактуры, а также остро ха-
рактерная инструментальная эксцентрика Каприччио для 
тубы воспринимаются как «театр одного актера», как ма-
ленькие спектакли, играемые без декораций и костюмов, 
на «белом» фоне. 

Музыкальным спектаклем можно назвать и Каприччио 
для скрипки с оркестром. Здесь Пендерецкий идет еще 
дальше в театрализации своей музыки. Все действия со-, 
листа происходят уже не на «белом» фоне, но в контексте 
постоянно меняющихся декораций. Фон активизируется, 
начинает контрапунктировать с авансценой. Задуманное 
как пародия на традиционные виртуозные скрипичные 
штампы, Каприччио развивается в русле эффектных, порой 
шокирующих контрастов: от полной дезорганизации, 
аморфного состояния музыкальной материи — до ярких 
сонористических кульминаций. В этой амплитуде Пенде-
рецкий успевает показать и «сшаржировать» микромир 
скрипичной виртуозности — с ее механистичностью, три-
виальностью, закостенелостью, «независимостью» от смен 
стилей и музыкального языка. Так, в одинаковом юмори-
стическом ключе использует Пендерецкий скрипичные 
формулы, характерные и для классической (принципы 
concerto grosso), и для серийной (монотония диссонанса) 
музыки. Порой фон становится очень ярким: «герой» про-
ходит сквозь различные стилистические миры. В течение 
музыки вплетается джазовый эпизод, а также неожидан-
ный карикатурный вальс. (См. партии медных в приме-
ре 32.) 

Разрушая привычную схему скрипичного концерта, 
Пендерецкий освобождается от его отдельных штампов, 
потерявших свою былую выразительность. Композитор 
создает как бы антиконцерт, декларируя новое понимание 
жанра, наполняя его энергией действия, игры, активного 
движения. От концерта как формы к концертированию как 
процессу — так можно было бы охарактеризовать направ-
ление исканий Пендерецкого. Концерт, каприччио приобре-
тают у Пендерецкого черты сценического представления, 
спектакля, полного неожиданностей. Солист-исполнитель 
становится актером, музыка — действием, композитор — 
режиссером. 

Однако инструментальные сочинения Пендерецкого, бу-
дучи необычайно сценическими по своему существу, нигде 
не выходят за рамки собственно музыкального искусства, 
не становятся инструментальным театром, столь модным в 
творчестве шестидесятых — семидесятых годов. Компози-
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тор находит новые выразительные возможности в недрах 
самой звуковой ткани, не обращаясь к помощи извне. 

«Действие», «игра» — как основные черты концертных 
жанров Пендерецкого — получают наиболее рельефное во-
площение в его пьесе для ансамбля джазовых музыкантов, 
которая так и называется: «Actions». Пендерецкий написал 
ее для специального ансамбля, выступавшего на до-
науэшингенском фестивале 1971 года, где были собраны 
четырнадцать лучших джазистов мира, каждый из которых 
играл сразу на нескольких инструментах. Композиция 
«Actions» — соединение рефренов зафиксированного музы-
кального текста и эпизодов свободной импровизации одно-
го солиста или группы музыкантов. Пендерецкий определя-
ет формулы, на основе которых должна происходить эта 
импровизация. Такие формулы он называет «actions», 
подчеркивая, что заданные модели — не догма, но лишь 
стимул для коллективного концертирования, акции. Четы-
рехчастная композиция «Actions» разворачивается в раз-
ных темповых и фактурных условиях: первая часть как бы 
возникает из шумов, вторая — разбросана на крайних по-
люсах инструментальных регистров, третья — медленно пе-
реливается в камерных импровизациях двух-трех инстру-
ментов, четвертая синтезирует в себе звуковой мир пред-
шествующих частей. При этом «actions», выписанные ком-
позитором, возникают как последовательно, так и одно-
временно — в зависимости от' воли импровизирующих ар-
тистов. Основные грани композиции заранее устанавлива-
ются композитором и дирижером, не позволяя стихии им-
провизации перелиться через край. 

Принцип свободного концертирования, воплощенный в 
«Actions» в соединении с импровизацией и в условиях чисто 
джазового ансамбля; несколькими месяцами позднее про-
явился в Партите. Здесь, правда, Пендерецкий обращается 
к традиционному инструментарию (добавляя гитару и бас-
гитару) и полностью выписывает весь текст. Но насколько 
трансформированным предстает в Партите принцип класси-
ческого concerto grosso! Партита воспринимается «чередой 
связанных друг с другом игровых и двигательных струк-
тур» [27, 172]. И действительно, одночастная Партита 
представляет собой цикл вариаций, сущностью которых яв-
ляется максимальное раскрытие индивидуальных черт 
каждого из солирующих инструментов, а также возможно-
стей их ансамблевой игры. Все солирующие инструменты 
электрически усиливаются и образуют, таким образом, 
реальную авансцену Партиты. Действия главных «геро-
ев»— их движения, монологи и диалоги — формируют дра-
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матургический рельеф Партиты. Одночастность этого сочи-
нения очень показательна: не прерывистое чередование 
частей, а непрерывная смена персонажей, игровых ситуа-
ций, напряженности самого действия составляют здесь ос-
новной стержень течения музыки. 

В более поздних сочинениях театральность образов при-
обретает иной — повествовательный характер. Так, сорока-
минутная одночастная композиция Скрипичного концерта 
разворачивается как огромный свиток. Здесь уже нет места 
маскам, быстрым сменам игровых и сюжетных ситуаций, 
неожиданным поворотам действия. Каждый образ препод-
носится нам в процессе своего исчерпывающего развития. 
Контуры сонатного аллегро разрастаются до огромных раз-
меров и, теряя ощутимые очертания традиционной формы, 
превращаются в канву драматургического развертывания 
событий. Следя за музыкальным развитием концерта, мы 
чувствуем театральный пафос композиторского высказыва-
ния: сценичность и здесь остается характерным качеством 
музыки Пендерецкого. Правда, теперь это сценичность раз-
вернутых монологов, сродни монологам персонажей клас-
сических трагедий. Слушая Скрипичный концерт, мы об-
щаемся с о д н и м героем, а не со множеством действую-
щих лиц; повествование ведется от лица г л а в н о г о (если 
не единственного) персонажа и приобретает черты м о н о -
д р а м ы . 

Строгий, классический силуэт Скрипичного концер-
та лишен внешней суетливости, исполнен особой, внутрен-
ней экспрессии. Это — выразительность самой человеческой 
р е ч и , а не броскость чередующихся контрастных мизан-
сцен. Герой-рассказчик последовательно раскрывает перед 
нами картины различной эмоциональной напряженности и 
драматизма: его речь — независимо от характера описывае-
мых событий — остается непрерывной, логически безупреч-
ной, риторически совершенной, плавно переходящей с од-
ного предмета на другой. Это не исключает, конечно, ярких 
сопоставлений, контрастов, кульминаций — рельеф Скри-
пичного концерта трудно назвать спокойным. Но все акцен-
ты повествования оказываются подготовленными, вызрев-
шими, неизбежными. 

В скрипичном Каприччио (1967) события п р о и с х о -
д я т у нас на глазах. В Скрипичном концерте (1977) они 
о п и с ы в а ю т с я устами героя-рассказчика. В Каприччио 
мы имеем дело с действием, а к ц и е й . В Концерте — 
с повествованием. Но и там, и здесь мы находимся в 
музыкальном театре, чувствуем огни рампы, дыхание сце-
ны. В первом случае ца ней разворачивается яркое и 
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захватывающее зрелище, еб BfopoM — §ьучйт ЁЗвсШбЁаИ-
ный монолог героя. 

Две оперы Пендерецкого — «Дьяволы из Людена» 
(1969) и «Потерянный Рай» (1978) воплощают эти разные 
особенности музыкального театра композитора. Первая 
опера целиком находится в русле активного сценического 
действия, она — подобно детективу — вовлекает в захваты-
вающее течение событий, драматичных и волнующих. Вто-
рая, напротив, заставляет смотреть на происходящее со 
стороны: при всем драматизме музыкального воплощения 
библейской легенды о грехопадении Адама и Ева, мы не 
являемся здесь участниками происходящего и сопережи-
ваем не героям, но самому пафосу эпического повествова-
ния Мильтона — Пендерецкого. В «Дьяволах» почти нет 
театральной условности, и все происходящее на сцене вос-
принимается нами с непосредственностью кинозрителей; 
в «Рае» дистанция между сценой и зрителем значительно 
возрастает, а картины этого «Rappresentazione» приобре-
тают особую выразительность именно благодаря услов-
ности действия. 

Мы сталкиваемся здесь по существу с двумя различны-
ми концепциями музыкального театра. Но, вместе с тем, 
в драматургии обеих опер ощутимы и общие истоки. Это, 
прежде всего, повышенный эмоциональный тонус действия 
и повествования, почти лишенный оазисов спокойствия. 
Пендерецкий ни на минуту не отпускает наше внимание, 
поддерживая напряженность и динамику развития событий 
с мастерством незаурядного режиссера. Характерный эмо-
циональный климат музыки Пендерецкого, ее повышенный 
темперамент получает в операх адекватное сценическое 
воплощение, соединяясь с конкретным, зримым развитием 
событий. В «Дьяволах» это развитие становится лихора-
дочным чередованием коротких сцен-кадров, сплетающихся 
в единый противоречивый клубок и неуклонно движущихся 
к роковому концу. В «Рае» внешние контуры развития ме-
нее экспрессивны, но смена сцен также создает ощутимое 
напряжение: композитор постоянно переводит действие из 
временного плана — во вневременной и наоборот, напоми-
ная о предопределенности судьбы героев — Адама и Евы. 
Темп развития в «Дьяволах» очень высок, почти калейдо-
скопичен. В «Рае» протяженность сцен увеличивается (в 
целом «Рай» длится вдвое больше, нежели «Дьяволы»), 
а потому темп их чередования замедляется. Зато заметно 
возрастает музыкальная, интонационная насыщенность во-
кальных партий, а также плотность оркестровой ткани. 06-
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щая эмоциональная сконденсированность и в «Дьяволах» и 
в «Рае» — очень значительна. В первом случае — за счет 
темпа и контрастов, во втором — за счет сгущенности му-
зыкальной ткани. 

И «Дьяволы» и «Рай» обладают огромной силой воз-
действия. Пендерецкий не просто окрашивает свои образы 
в яркие тона, но и заставляет эти образы быть носителями 
сильных сценических эффектов. При этом не столько сред-
ства сами по себе, сколько их трактовка в контексте целого 
создает впечатляющие картины театра Пендерецкого. Так, 
простое по своему языку скорбное Адажиетто — симфони-
ческий эпизод «Потерянного Рая», во время которого мерк-
нут краски Эдема (после грехопадения Адама и Евы) ,— 
впечатляет ничуть не меньше, чем сцена изгнания злых ду-
хов из «Дьяволов», полная истерических криков и воплей. 
Пендерецкий говорит в своих двух операх на разных язы-
ках, по-разному наполняя течение музыки, но о к р а с к а 
его высказывания, проникнутая приподнятым театраль-
ным пафосом и особой силой внушения — остается неиз-
менной. 

Наконец, при всех различиях языка, манеры и темпа 
высказывания, Пендерецкий повествует в двух операх при-
мерно об одном и том же. Борьба света и тьмы, сил зла 
и добра, святости и греха; дьявольские искушения и их 
преодоление — вот тема театра Пендерецкого. Композитор 
говорит о непреходящих, вечных проблемах. Контрасты 
мира воплощаются им то с наглядностью кинематографа 
(«Дьяволы из Людена»), то с условностью аллегории («По-
терянный Рай»), но при этом не теряют своей остроты. 

Сюжет оперы «Дьяволы из Людена» заимствован композитором из 
французской истории и посвящен событиям, происходившим в неболь-
шом французском городке Люден в начале XVII столетия. 

1634 год. В люденском соборе св. Петра — новый священник. Это 
отец Урбан Грандье, выпускник одного из лучших иезуитских коллед-
жей Франции. Начитанный, широко образованный, тонко чувствующий, 
он далек от церковной схоластики и догматики того времени. Обще-
принятому положению вещей Грандье противопоставляет свое, индиви-
дуальное отношение к жизни, религии, к людям; мнению толпы — свое 
личное мнение. 

Прихожане любят Грандье. Особенную симпатию он вызывает у 
молодых женщин Людена, которые охотно приходят исповедоваться к 
молодому и красивому священнику. Грандье благосклонно принимает 
их признания. Любовные узы связывают его с многими женщинами. 
Среди них — молодая вдова Нинон и совсем юная Филип Тринкан. 

92 



«Вольное» поведение Грапдье и его независимое положение в горо-
де вызывают недовольство священнослужителей и представителей вла-
стей. Кардинал Ришелье — в прошлом соперник Грандье на поприще 
религиозной карьеры — посылает в Люден своего уполномоченного 
де Лабордемо с заданием любыми способами устранить Грандье. Хи-
рург Маннури и аптекарь Адам, по приказанию де Лабордемо, состав-
ляют досье на Грандье, следя за каждым его шагом. 

Настоятельница монастыря урсулинок в Людене сестра Жанна тай-
но влюблена в Грандье. Экзальтированная и болезненно страстная на-
тура, Жанна подвержена постоянным истерическим припадкам, во вре-
мя которых она становится «одержима бесами». Примеру Жанны сле-
дуют ее подруги, регулярно разыгрывая бурные беседы со злыми духа-
ми. Священники подвергают сестер-урсулинок экзорцизму — обряду из-
гнания бесов из тела монахинь. Во время одного из таких сеансов 
Жанна, видя в окно Грандье с другой женщиной, называет его своим 
соблазнителем, посредником дьявола. Остальные монахини подтверж-
дают это. 

Оклеветанный Грандье арестован. Он подвергается страшным, не-
человеческим пыткам, но отказывается признать свою связь с дьяволом. 
Осужденный, он погибает на костре. 

Сюжет «Дьяволов из Людена» неоднократно использовался в лите-
ратуре и искусстве. Так, по мотивам истории Урбана Грандье и одер-
жимых люденских монахинь был создан роман Альфреда де Виньи 
«Сен-Map» («Cinq mars), пьеса Александра Дюма «Урбан Грандье» и 
его историческая повесть «Знаменитые преступления» («Les crimes 
celebres»). 

В XX столетии этот сюжет привлек внимание Олдоса Хаксли, соз-
давшего подробное историческое эссе (1952), в котором он проанализи-
ровал люденские события как с исторической точки зрения, так и с по-
зиций новейших достижений современной психологии. На основе эссе 
Хаксли английским драматургом Джоном Уайтингом была создана пье-
са «Дьяволы из Людена», впервые поставленная на сцене лондонского 
«Aldwych Theatre» в 1961 году. Именно эта пьеса в немецком переводе 
Э. Фрида и легла в основу либретто оперы, написанного самим компо-
зитором. 

«Дьяволы из Людена» О. Хаксли стали также основой популярно-
го в свое время фильма Кена Рассела «Дьяволы». 

Повесть Ярослава Ивашкевича «Мать Иоанна от ангелов» и одно-
именный польский кинофильм являются как бы продолжением, «второй 
серией» истории люденских монахинь. Повествование в них ведется от 
лииа Жа на-Жозефа Сюрэна, заменившего Грандье на его посту в де-
кабре 1634 года (то есть примерно через 4 месяца после сожжения 
Грандье на костре). Сюрэн, избежавший горестной участи своего пред-
шественника, оказался свидетелем многочисленных «экзорцизмов», со-
вершаемых над одержимой сестрой Жанной (Иоанна — латинизиро-
ванный вариант имени настоятельницы). Впоследствии, покинув Лю-
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ден, Сюрэн оййсал сйой &г1ечатлёнйя й нескольких кнйгак, kofopbie, й 
свою очередь, использовал Хаксли 

Быстросменяемость образов, картин, сцен «Дьяволов из 
Людена» создает эффект неустойчивости: течение событий 
словно «балансирует» на грани добра и зла. Гротескные, 
полные зловещего юмора сцены городских сплетников — 
аптекаря Адама и хирурга Маннури, хладнокровно рас-
сматривающих труп на городской площади, вытесняются 
иступленной молитвой Жанны — героини оперы. Жестокие 
сцены пыток, сеансы экзорцизма — изгнания бесов, испол-
ненные самого причудливого средневекового садизма, сме-
няются чистой, окрашенной глубоким чувством исповедью 
Урбана Грандье перед казнью. 

Сгруппированные по принципу максимального контраста, 
сцены не просто чередуются, но в полном смысле слова 
вытесняют друг друга, взаимопроникая и совменХаясь, по-
добно наплывам в кинофильме. Так, еще не успевает отзву-
чать любовное признание молодой девушки Филип, обра-
щенное в исповедальне к Грандье, как легкий трепет и 
шелест струнных сменяется зловещими выкриками духо-
вых— на городской стене появляется посланник кардинала. 
В первой сцене — своеобразном прологе оперы — наплыв 
становится еще более ощутимым: перед глазами молящей-
ся Жанны возникает картина будущей казни Грандье — по 
сцене проходит процессия из финала оперы. В заключи-
тельной картине казни композитор, напротив, возвращает 
нас к началу, словно замыкая круг событий — Грандье по-
гибает, дым костра рассеивается, и мы вновь видим Жанну, 
иступленно молящуюся в своей келье. В первой сцене 
третьего действия события разворачиваются одновременно 
на трех площадках сцены: в тюремной камере осужденного 
на казнь героя, в келье Жанны, которой кажется, что 
Грандье рядом с ней, и в комнате, где Адам и Маннури 
ждут приказаний де Лабордемо. 

Такие наплывы стремительно перебрасывают нас из од-
ного пространства в другое, заставляя забыть о всяком 
традиционном театральном единстве места и действия. И в 
этом принцип драматургии «Дьяволов из Людена» явно 
кинематографичен. Только в кино мы можем с такой лег-
костью воспринимать контрастные переключения действия. 
Сцены «Дьяволов»— это настоящие киносцены, а вся опе-

* В 1970 году на сцене Эстонского государственного театра оперы 
и балета был поставлен балет «Иоанна одержимая» (музыка Э. Там-
берга, хореография М. Мурдмаа), также использующий сюжет «Дья-
волов из Людена». 
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pa — своеобразная кинолента, полная монтажных сопостав-
лений. 

Кинематографичное^ драматургии не только сообщает 
стремительный темп действию, но и предельно обостряет 
все ситуации спектакля. Парадоксальным образом облик 
персонажей оперы раскрывается не столько в их индиви-
дуальных сценах и монологах (такие развернутые характе-
ристики получают только Жанна и Грандье), сколько в рез-
ких сопоставлениях, в контрастах, как бы взаимно отте-
няющих друг друга. Так, не имеющие никакого рельефного 
вокального облика де Лабордемо, Маннури, Адам, монахи-
ни-урсулинки и многие другие действующие лица все же 
оказываются очень определенно очерченными в контексте 
всей оперы. Пендерецкий удачно использует здесь принцип 
монтажа не только как средство построения целого, но и 
средство обрисовки персонажей. 

Облик вокальных партий в «Дьяволах»'не отличается 
особой индивидуальностью. Пендерецкий стремится к соз-
данию общего эмоционального колорита действия, а не к 
детальной психологической окраске каждого персонажа. 
Даже партии Жанны и Грандье нельзя назвать индиви-
дуально окрашенными, хотя их исполнение и требует от 
певцов огромного мастерства. Вокальные линии «Дьяво-
лов» находятся в русле беспокойной интервалики и под-
вижной динамики серийных традиций. В опере нет ничего 
похожего на закругленные и законченные номера, на 
классическое cantabile, лейтмотивы или устойчивые инто-
национные характеристики. Вокал в опере Пендерецкого — 
речитативен и составляет, по существу, единое целое с ор-
кестром, не возвышаясь над ним. 

Пендерецкий смело вводит в течение музыки разговор-
ное начало (роли ряда второстепенных персонажей имеют 
чисто разговорный характер), добиваясь предельной не-
произвольности, естественности тока событий. «Дьяволы» 
могут в одинаковой степени восприниматься и как опера, и 
как захватывающий драматический спектакль. Музыка 
«Дьяволов» неотделима от развития сюжета, она стано-
вится частью этого развития. 

Как и раньше, Пендерецкий свободно оперирует раз-
личными типами звуковой фактуры. Так, созерцательная 
сцена молитвы Жанны в начале первого акта почти вся 
проходит на сплошных педалях оркестра и хора. Напротив, 
в уличном разговоре — обмене сплетнями — между Ман-
нури и Адамом — совсем иная звуковая картина: мы слы-
шим реплики отдельных инструментов оркестра, (См. при-
мер 33.) 
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Такой же разорванностью отмечена кульминационная 
сцена экзорцизма во втором акте: общее смятение и ужас 
Пендерецкий передает своего рода «воплями» и «криками» 
инструментов, каждый из которых становится участником 
драмы. (См. пример 34.) 

Пендерецкий использует в «Дьяволах» большой испол-
нительский состав, разнообразную и красочную палитру *. 
Однако полный состав оркестра почти нигде им не исполь-
зуется. Техника крупных плакатных пластов звучания за-
меняется подчеркнуто дифференцированным, камерным от-
ношением к инструментальной палитре, строгим отбором 
оркестровых красок. Так, многие монологи и диалоги оперы 
проходят на фоне лишь одного или нескольких тянущихся 
звуков; и наоборот — в немногих кульминациях Пендерец-
кий эффектно вводит свой знаменитый плакатный штрих, 
создавая впечатляющие нагромождения пластов музыкаль-
ной материи. Именно так он поступает в финале оперы, ри-
суя скорбный путь Грандье на костер. В этой инструмен-
тально-хоровой фреске, разрастающейся от таинственного 
pianissimo до устрашающего кластера органа, композитор 
создает ощущение прострации, предельно замедленного те-
чения времени, близкого к полной остановке. Хор, распе-
вающий текст «Lacrimosa», в разветвлениях многих и мно-
гих голосов соединяется с протяженными и однородными 
тембровыми пластами оркестровых групп. Зыбкость общего 
пространственно-временного континуума как нельзя лучше 
передает состояние все возрастающего напряжения перед 
решающей развязкой. (См. пример 35.) 

Пендерецкий выстраивает композицию опепы с безоши-
бочным драматургическим рассчетом: первый акт заклю-
чает в себе тринадцать сцен, второй— десять и третий — 
семь. Вновь характерная для композитора забота о слуша-
теле!.. Однако, помимо этого, в композиции каждого акта 
Пендерецкий добивается последовательного развития и на-
растания от начала к концу. Каждый из финалов трех ак-
тов оперы представляет собой кульминацию предшествую-
щих событий и важный драматургический пункт оперы. 
Так, финал первого акта — роковое указание Жанны на 
Грандье, финал второго — развернутая и необычайно впе-
чатляющая сцена экзорцизма, финал третьего — сцена каз-
ни Грандье. Одновременно все три финала являются и са-

* Состав оркестра: четыре флейты, два английских рожка, клар-
нет-пикколо и контрабасовый кларнет, четыре саксофона, три фаго-
та и контрафагот, шесть валторн, четыре трубы, четыре тромбона, 
две тубы, ударные, арфа, клавишные, бас-гитара, струнные. К ор-
кестру также подключаются два хора. 
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Заутреня, фрагмент партитуры [н. пр. 24] 

Симфония № 1, первая часть [н. пр. 25] 





Симфония № 1, третья часть [н. пр. 28] 

^-Симфония № 1, вторая часть [н. пр. 27] 



Симфония № 1, вторая часть, фрагмент партитуры [н. пр. 291 
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Эклога VIII [н. пр. 30] 
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«Когда Иаков проснулся.. .» [н. пр. 31] 
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Каприччио для скрипки с оркестром [н. пр. 32] 

«Дьяволы из Людена» [н. пр. 33] 
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«Дьяволы из Людена» [н. пр. 34] 
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«Дьяволы из Людена», фрагмент партитуры [н. пр. 35] 
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«Потерянный Рай». Партия Бога, фрагмент партитуры [н. пр. 36] 
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«Потерянный Рай». Дуэт Адама и Евы fH. пр. 37] 



Страница авторской рукописи партитуры «Magnificat» 



Кшиштоф Пендерецкий в год окончания краковской государственн 
Высшей музыкальной школы (1958) 



Краков (1958). К. Пендерецкий вместе с итальянским ксмпсзиторсм 
Луиджи Ноно и его женой Нурисй Шёнберг 



К. Пендерецкий (1967) 
в электронной студии Вар-
шавского радио. Здесь соз-
дается музыка к фильмам 

К. Пендерецкий (1967) ра-
ботает над новой партиту-
рой 



Сцена из третьего акта оперы «Дьяволы из Людена» 
в постановке Гамбургского оперного театра (1969) 



Репетиция «Космогонии» в зале пленарных заседаний Организации 
Объединенных Наций в Нью-Йорке (1970). Дирижирует Зубин Мета 



С женой Эльжбетой 



Семья Пендерецких. Кшиштоф Пендерецкий, пани Эльжбета, 
Лукаш и Доминика 



Чикагская постановка оперы «Потерянный Рай». Адам и Ева: 
две пары — танцующая и поющая 



ТЕАШО A L L A SCALA' ENT8 АШШОМО 
STAGIONE DOPERA E BALLETTO 1979 (390° Cte.Ua fondazione del Teatro) 

DOMENICA 21 G E N N A I O 1979 - ORE 20,30 
P R I M A R A P P R E S E N T A Z I O N E 

PARADISE LOST 
(Paradiso perduto) 

Sacra rsppresenta*ione m due attl libretto d: CHRISTOPHER FRY da JOHN MILTON Musiea dl 
K R Z Y S Z T O F P E N D E R E C K I 
(Edtzione B. Schott's S6hne - Rappr. Suvini Zerboni) 

(Prima rappresemaiione выгорев) 
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CARLO MEL1CIANI VINCENZO SAOONA GIUSEPPE MORRESI Morte PAUL ESSWOOD Peccato JOY DAVIDSON Zcphon GABR1ELLA RAVAZZI Ithuriel DALE TERBEEK Gabriele JAMES SCHWISOW Raffaete DALE TERBEEK Мемш FRANCESCO RUTA Michcle FRANK LITTLE 

ConcerJatore « diwttor* d'ordwstra 
KRZYSZTOF PENDERECK1 Maestro del coro 

ROBERT PAGE 
CORO DEI BAMBINI CANTOR! DEL TEATRO ALLA SCALA Direttorc VXTTORIO ROSETTA Regie di AHcstiiuento in collaborazione con U THAI P F R R Y 
LYRIC OPERA di CHICAGO K a A b № K K I 

Consulente per lc scenografie * «̂tTÔ istente EZIO FRIGERIO LOUIS SALEMNO AstUtente ail» regie MATTXA TESTI 

Coreografia di 
JOHN BUTLER 

Luigi Regard Capo rep. macchinuti 

C O R O LYRIC O P E R A DI C H I C A G O ' Tenore solistn ERIC JOHNSON 

Афиша постановки оперы «Потерянный Рай» 
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мыми значительными сценами оперы — как по своей про-
тяженности, так и по внутренней наполненности. В финалах 
Пендерецкий сводит воедино все выразительные ресурсы, 
здесь же встречаются многие персонажи; наконец, именно 
в финалах композитор избегает кинематографического 
мелькания кадров и вводит нас в атмосферу широкого му-
зыкального развития. 

Таким образом, создавая живое и увлекательное по-
вествование, Пендерецкий не забывает о законах музыкаль-
ной архитектоники. Композиция «Дьяволов» создается им 
как крупная музыкальная форма, имеющая свои — чисто 
звуковые — образные опоры и акценты. Этому способствует 
и обрамление, создаваемое аналогиями первой и последней 
картин. В «музыкальности» конструкции «Дьяволов» уга-
дывается явная связь с принципами построения орато-
риальных сочинений Пендерецкого и более всего — его 
«Страстей по Луке». Режиссируя ход событий, Пендерец-
кий добивается не только драматического, но и музыкаль-
ного развития. «Дьяволы» убедительно показывают нам 
эту органичную двуликость театрального мышления ком-
позитора. Трудно четко определить, что здесь первично, 
а что — вторично: музыка и действие составляют единое 
целое. Несмотря на достаточно нейтральный по своей инто-
национное™ звуковой материал (значительно менее рель-
ефный, нежели в «Страстях по Луке»), музыку «Дьяволов» 
невозможно назвать чисто иллюстративной. Прослушав 
пластинки с записью этой оперы, вы будете захвачены 
музыкальной драматургией, динамикой и яркостью звуко-
вых картин. Во всяком случае, строки Горация: «То, что 
дошло через слух, всегда волнует слабее, нежели то, что 
зорким глазам предстает необманно» *, — покажутся вам 
не вполне справедливыми... 

Еще в меньшей степени справедливы они применительно 
ко второй опере Пендерецкого — «Потерянному Раю». 
И хотя композитор называет «Рай» — «Rappresentazione», 
подчеркивая неотделимость его драматургии от сцены, рам-
пы, — основную роль в этой опере играют именно музы-
кальные, интонационные закономерности — то, что доходит 
через слух. 

В основу либретто «Потерянного Рая» положена эпическая поэ-
ма великого английского поэта Джона Мильтона (1608—1674) «По-
терянный Рай» (1665), навеянная библейскими образами и повест-

* Г о р а ц и й . Наука поэзии, строки 180—181. — В кн.: Г о -
р а ц и й . Оды, эподы, сатиры, послания. М., 1970. 

4 Кшиштоф Пендерецкий 97 



вующая о борьбе Бога с восставшими ангелами, о низвержении Сата-
ны в ад, о сотворении Адама и Евы, их счастливой жизни в земное 
раю, о коварном искушении Сатаны, пробравшегося в Эдем в облике-
Змия, о грехопадении первых людей и их изгнании из Эдема. 

Либреттист Фрай довольно сильно отклонился от первоисточника.. 
Он почти полностью удалил все философские, политические и религиоз-
ные сентенции Мильтона, максимально сжав и уплотнив развитие дей-
ствия. Кристофер Фрай также заметно сгладил христианскую окраску 
поэмы: Христос — один из главных героев Мильтона — в опере появ-
ляется лишь в двух эпизодических сценах. Основное действующее ли-
цо, не имеющее соперников на сцене, — Сатана, двигатель всех собы-
тий в опере Пендерецкого. 

Героем оперы выведен и Мильтон. В начале обоих актов испол-
няющий эту роль артист читает выдержки из поэмы. 

По замыслу либреттиста и композитора (осуществленному в аме-
риканской постановке), действие оперы должно разворачиваться в сим-
волическом, а не реальном плане. Так, Адам и Ева — главные героет 
оперы — получают своих хореографических двойников и, таким обра-
зом, словно наблюдают со стороны за своими собственными желания-
ми и действиями. Многозначными символами наполнено и дальнейшее 
течение спектакля: авторы невольно заставляют зрителя остановить 
более^ внимательный взгляд на происходящих событиях; реальный 
пласт — как в настоящей притче — тут же получает отражение в уни-
версальном, обобщенном. Так, поединок Сатаны с архангелом Гаврии-
лом заканчивается бегством дьявола: глядя на небо, Сатана видит со-
звездие Весов и свою чашу, поднимающуюся вверх (сцена 18 первого 
акта). В конце первого акта величественно возникает огромный блестя-
щий Змий: Сатана, изменив облик, хитростью проникает в Эдем; и 
здесь хор ангелов, словно приоткрывая завесу будущего, поет, обра-
щаясь к Адаму, Еве и их далеким потомкам: «Ничего, кроме горя, не 
ждет вас на земле». 

Ева срывает и ест запретный плод — слышен глубокий вздох хора, 
а краски Эдема начинают бледнеть (сцена 4 второго акта). В следую-
щей сцене, когда Адам и Ева вместе поедают плод, раздается удар 
грома, а краски Эдема меркнут еще сильнее. 

Но наиболее ярко многозначная символика оперы раскрывается в 
финале. Утренняя заря в Эдеме. Перед тем как изгнать людей из рая, 
архангел Михаил ведет Адама на вершину высочайшей горы, откуда 
показывает ему те последствия, которые принесет миру грехопадение. 
Глазам Адама открываются жуткие видения: братоубийство Каина„ 
всемирный потоп, эпидемии, наводнения, землетрясения, войны. На 
экране возникают и хроникальные кадры XX столетия... Здесь поста-
новщики предельно приближают библейскую притчу к современности. 

«Потерянный Рай» — одно из самых оригинальных по 
жанру созданий оперной музыки XX века — соединяет ши-

98 



рокий спектр музыкальных и театральных традиций разных 
эпох. В первую очередь, это, конечно, традиции предклас-
сических музыкальных представлений — флорентийских 
«rappresentazione» XV—XVI столетий, где ораториальная 
•строгость и статуарность соединялась с яркими музыкаль-
ными характеристиками образов. С одним из таких спек-
таклей Пендерецкий познакомился на зальцбургском фе-
стивале 1969 года — это было «Rappresentazione di Animo 
е di Согро» * (1600) Кавальери. С тех пор композитор не 
переставал думать о новом сочинении, которое соединило 
бы в себе выразительность самой музыкальной интонации 
€0 строгим и лишенным всего внешнего сценическим реше-
нием. 

Пендерецкий с подчеркнутым вниманием относится к 
интонационной окраске партий: именно она становится 
в «Рае» главным средством образной характеристики ге-
роев. Так, каждое действующее лицо говорит на своем 
«языке»: для Евы, например, характерен интервал малой 
терции, для Сатаны — тритон, для Адама — оба этих интер-
вала. Голос Бога поручен чтецу, который произносит анг-
лийский текст на фоне ориентальной псалмодии мужского 
унисонного хора, поющего на иврите. (См.. пример 36; 
ф р а г м е н т партитуры.) 

Усиливая индивидуальную очерченность каждого персо-
нажа, Пендерецкий также закрепляет за главными героями 
•определенный, присущий им тембр, инструментальную ок-
раску. Адама (баритон) сопровождают преимущественно 
•струнные инструменты, Еву (сопрано) — деревянные духо-
вые, Сатану (баритон) — медные, Грех (меццо-сопрано) — 
'бас-кларнет и английский рожок, Смерть (контратенор) — 
деревянные трещотки, Голос Бога (чтец) — таинственное 
звучание глиняных окарин, на которых играет хор. Таким 
образом, каждый участник представления становится носи-
телем определенных и устойчивых образных черт, интона-
ционных и тембровых идиом. Характеры «Рая» не полу-
чают развития, герои не раскрывают в течение спектакля 
каких-то новых возможностей своей личности. Они оста-
ются прежде всего воплощениями определенных, статиче-
ских качеств, носителями добродетели, зла или сомнения, 
короче говоря, — с и м в о л а м и — как это было в античном 
театре или в раннеитальянских сценических жанрах фло-
рентийской камераты. 

Ораторская подача материала сближает «Рай» с орато-
риальными произведениями разных времен, но, пожалуй, 
более всего — со сценическими представлениями Карла 

* «Представление о душе и теле» (ит.). 
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Орфа, которые, в свою очередь, также представляют собой 
отражение многих принципов «духовных представлений» 
прошлого. Кстати, «De temporum fine comoedia» * Орфа 
Пендерецкий увидел на том же зальцбургском фестивале,, 
что и «Rappresentazione» Кавал^ьери, но в 1973 году. Обоб-
щенность и символичность образов Орфа, строгость и 
античная простота его театра привлекли Пендерецкого и 
нашли отражение в «Рае». 

Однако само течение музыки и жизнь основных интона-
ций говорит нам о традициях совсем иного рода. Богатей-
шее мотивное развитие (определенное исходными образны-
ми лейт-интонациями) напоминает бесконечную мелодию-
Вагнера, «пропитанную» лейтмотивами и их вариантами. 
Детализация и интонационная насыщенность музыкальной 
ткани «Рая» заставляет вспомнить также виртуозно разра-
ботанную фактуру опер Альбана Берга, с их изощренным 
мотивным развитием, но по характеру звучания музыка 
Пендерецкого значительно проще и ближе к позднероман-
тическим образцам. 

В музыке «Рая» Пендерецкий пользуется контрастами 
разных типов фактуры, расслаивая полярные образы — 
добро и зло, добродетель и порок. Так, музыка Сатаны воз-
вращает нас к сонористическим звучаниям раннего Пенде-
рецкого, к резким и жестким оркестровым краскам. Полеты 
Сатаны через хаос изображаются громкими трелями орке-
стра, соединяющимися с длинными глиссандо тромбонов. 
Картины-видения братоубийства, войн, потопов, завершаю-
щие оперу, проходят на фоне огромной пассакальи, в кото-
рой участвуют солисты, хор и оркестр. Здесь мы вновь 
встречаемся с мощным арсеналом самых разных оркестро-
вых средств — в том числе и ярко плакатных, свойственных 
авангардному Пендерецкому. Но в целом партитура «Рая» 
полна яркого и рельефного м е л о д и з м а , пронизываю-
щего все течение оперы. Выразительная мелодика особенно 
характерна для партий Адама и Евы — их сцены проник-
нуты медитативным, созерцательным настроением, в атмос-
фере которого все мельчайшие изгибы мелодических линий 
насыщаются особой экспрессией. Так, дуэт героев после 
того, как они съедают запретный плод представляет собой 
развернутый эпизод, где свободно льющаяся мелодика 
оказывается сотканной из основных лейт-интервалов Ада-
ма и Евы. (См. пример 37**.) 

В «Рае» Пендерецкий обращается к вагнеровскому со-

* «Комедия о конце времени» (лат.). 
** В примере приведены только вокальные партии. 
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ставу оркестра (включая в него даже вагнеровские тубы). 
Но не только инструментальный аппарат, а и его трактов-
ка в «Рае» значительно более традиционны, нежели в 
«Дьяволах из Людена». Сонористические средства Пенде-
рецкий приберегает для кульминационных моментов. 

Вагнеровское начало ощутимо и в композиции оперы. 
В ней два больших акта. Каждый — так же, как и в «Дья-
волах», — состоит из множества перетекающих друг в дру-
га сцен: в первом акте таких сцен — двадцать две, во вто-
ром — двадцать. Течение музыки идет на едином дыхании, 
хотя, как и в первой своей опере, Пендерецкий постоянно 
переводит нас в самые контрастные сферы пространства; 
на титульном листе партитуры композитор пишет, что дей-
ствие «Рая» происходит на Земле, на Небе, в Аду, во вре-
мена Мильтона (в XVII столетии) и «в начале всех на-
чал...» Однако, при всей очевидности некоторых принципов 
вагнеровской музыкальной драмы, «Потерянный Рай» ли-
шен той активности и действенности развития, которые 
предполагает этот тип оперного спектакля. Ход событий в 
«Рае» — сосредоточен и созерцателен. 

Пендерецкий постоянно подчеркивает обобщенность 
«Рая», переводя повествование о грехопадении Адама и 
Евы во вневременной контекст. В начале обоих актов мы 
видим слепого Мильтона, напоминающего нам: все, о чем 
рассказывается в опере, уже давно свершилось и сейчас 
мы имеем дело с результатами этого свершения. 

Такой же эффект достигается во второй сцене первого 
акта: Адам упрекает Еву в грехопадении — до того, как это 
грехопадение реально происходит. Музыкальные знаки раз-
ных времен — цитаты из Баха (в монологе Христа), Вагне-
ра (в сцене Евы и зверей), мотив «Dies irae» (в пасса-
калье) — также способствуют отстранению от реальности, 
созданию ощущения скольжения по оси столетий. 

Парадоксальным образом ни одну из двух опер Пенде-
рецкого нельзя назвать оперой в традиционном смысле это-
го слова. «Дьяволы из Людена» воспринимаются своеоб-
разным сгустком экспрессии, соединяющим в себе черты 
драматического и музыкального спектакля; «Потерянный 
Рай» — «представлением», синтезирующим особенности и 
самых ранних, и позднейших образцов сценических музы-
кальных жанров. 

Пендерецкий стал одним из первых современных ком-
позиторов, рискнувших писать оперы после Стравинского, 
Прокофьева, Шостаковича, Шёнберга, Берга, Бартока, — 
классиков XX столетия. Отойдя от некоторых штампов 
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оперного жанра, Пендерецкий смог открыть новые резервы 
развития оперного искусства, не разрушая, подобно своим 
современникам, рамки этого жанра и не превращая его в 
откровенную пародию (Берио, Штокхаузен, Лигети, Бус-
соти). Пендерецкий сумел-обогатить оперу завоеваниями 
кинематографа, а также открыть неиспользованные выра-
зительные возможности в недрах истории оперного искус-
ства. Создав органичный сплав увлекательности и слож-
ности, соединив контрасты внутреннего и внешнего, ин-
теллектуального и чувственного, Пендерецкий сделал свой 
музыкальный театр подлинно общедоступным, понятным 
и близким всем. 

7. «МЫ ВСЕ ЕЩЕ ПИШЕМ 
НОВУЮ МУЗЫКУ 
В СТАРЫХ ФОРМАХ...» 
Пендерецкий и традиция 

Эти слова Пендерецкого можно было бы 
поставить эпиграфом к его сочинениям последних лет. 
«Магнификат», Скрипичный концерт, Второй виолончель-
ный концерт, Вторая симфония, «Те Deum» знаменуют все 
возрастающую роль т р а д и ц и и в творчестве компози-
тора. 

Впрочем, традиция — в том или ином виде — присутст-
вует по существу в любой партитуре Пендерецкого. Его 
творчество — даже в самых экспериментальных опусах — 
всегда прочно связано с традиционными чертами европей-
ского музыкального мышления. И в этом Пендерецкий ока-
зывается полноправным наследником классиков XX столе-
тия — Прокофьева, Стравинского, Шостаковича, Хиндеми-
та, Бартока. Он прокладывает новые «звуковые пути», не 
сходя в сторону с колеи. «Моей целью, — говорит Пенде-
рецкий, — является не движение вперед во что бы то ни 
стало и, возможно, — как следствие этого — разрушение 
музыки вообще, но открытие новых источников вдохнове-
ния в прошлом» [in: 25]. 

В то же время музыка Пендерецкого далека от всякой 
однозначной ретроспективы. Обращение к уже апробиро-
ванному никогда не казалось ему залогом успеха. Свиде-
тельство тому—авангардный период композитора, с его 
яркими сонористическими новациями, поисками еще неис-
пользованных выразительных возможностей звука. Сочине-
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ния Пендерецкого начала шестидесятых годов и сегодня 
слушаются с интересом — в то время как почти вся про-
дукция авангарда давно изжила себя. Почему? Да потому, 
что уже в раннем периоде творчества — столь далеком, 
казалось бы, от всякой традиционности, — подспудно про-
явился характерный для Пендерецкого подход к традиции: 
традиция как штамп, клише — должна быть разрушена для 
того, чтобы сохранить свою жизнеспособность и проявиться 
в новом контексте. Так, осуществляя сонористическую «ре-
волюцию» — создавая свою «вещную» звуковую палитру, 
Пендерецкий проводит «чистку» традиционного музыкаль-
ного языка, снимает с него накипь времен. После этого 
композитору уже нет нужды обращаться к в н е м у з ы-
к а л ь н ы м ресурсам: все внемузыкальное аккумулируется 
в его звуковой ткани, зримой и материальной. Восстанавли-
вая звук в правах и обогащая его многими новыми атрибу-
тами, Пендерецкий в позднейших сочинениях вновь обра-
щается к чистым, традиционным краскам. 

Искусство прошлого существует для Пендерецкого не 
как объект подражания, но как предмет исследования его 
еще не выясненных выразительных резервов. Так, вводя в 
новый звуковой контекст своей музыки предклассические 
элементы («Stabat Mater», «Страсти по Луке»), Пендерец-
кий убеждает нас в органичности такого соединения. Сап-
tus planus григорианского хорала оказывается живым ма-
териалом современной музыки. Обращаясь к неоромантиче-
ской палитре (сочинения конца семидесятых — начала 
восьмидесятых годов), Пендерецкий также достигает есте-
ственности звучания. Композитор доказывает: нет средств 
новых и устаревших, есть устаревшая трактовка старых 
средств. Поэтому, используя образные и интонационные 
элементы различной стилистической окраски, Пендерецкий 
прежде всего ищет новый взгляд на старое, новые условия 
существования формул, выработанных веками. 

Проследим движение Пендерецкого по «путям» различ-
ных традиций за четверть века его композиторской деятель-
ности. 

Вначале это были преимущественно традиции недавнего 
прошлого: неоклассицизм Стравинского («Псалмы Дави-
да»), пуантилизм Булеза, Штокхаузена, Ноно («Меры вре-
мени и тишины», «Трен» и другие сочинения). 

Затем от традиций XX века Пендерецкий совершает 
прыжок в далекое прошлое — к искусству добаховской 
эпохи. Он тщательно изучает контрапунктическую технику 
старых мастеров, полифонические жанры того времени, 
претворяя традиции доклассической музыки как в интона-
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ционном облике своих сочинений («Stabat Mater», «Страсти 
по Луке»), так и в общих принципах музыкальной архитек-
тоники («Магнификат») и театральной эстетики («Потерян-
ный Рай»). 

Наконец, в самые последние годы творчество Пендерец-
кого входит в новое, неоромантическое русло; музыка ком-
позитора сближается с традициями XIX столетия: в сочине-
ниях Пендерецкого появляется широкое интонационное, ме-
лодическое, тематическое развитие, контуры традиционных 
музыкальных форм. Звуковой рельеф прочищается, факту-
ра становится простой и прозрачной. Новая найденная ком-
позитором простота не оказывается примитивом, не вос-
принимается как «подделка» под стиль Вагнера, Брукнера 
или Верди. Пендерецкий достигает большой экспрессии в 
своих неоромантических партитурах, наполняя внешне тра-
диционные контуры емким ощущением «веса» каждого 
звука. Именно поэтому бесхитростные очертания мелодиче-
ских эпизодов Второй симфонии или «Потерянного Рая» 
воспринимаются всерьез: всякий отдельный оборот оказы-
вается самостоятельным микромиром. Простота последних 
сочинений Пендерецкого становится закономерным резуль-
татом поисков предшествующих периодов: тень прошлого 
образует неоднозначный, сложный контекст неоромантизма 
Пендерецкого. И в этой особенности своего творчества Пен-
дерецкий повторяет путь классиков XX столетия — прежде 
всего Прокофьева и Шостаковича, также пришедших от 
ранних новаторских экспериментов и последующего «по-
гружения» в традиции прошлого — неоклассицизма — к но-
вой, многозначной простоте своего стиля. 

Впрочем, обращение к традициям было необходимо 
Пендерецкому не только для расширения образных гори-
зонтов своей музыки и разнообразия ее лексики. Следова-
ние традиции стало символом определенной духовной дис-
циплины, рационального контроля, не допускающего про-
извола. Именно в этом, о б щ е м смысле обращается 
Пендерецкий к классическим музыкальным формам, тради-
ционному тематическому развитию, элементам тональности. 
Композитор остается верен общим принципам классической 
логики процесса музыкального мышления, сохраняя в част-
ностях индивидуальный характер своего языка. В неоро-
мантическом контексте, точно так же как и. в «авангард-
ном», Пендерецкий словно говорит нам: «А я вам покажу, 
что можно иначе...» 

Как это ни парадоксально, но облик такого смелого но-
ватора, как Пендерецкий, и значение его творчества для 
музыки XX века лучше всего раскрывается через тради-
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ции: не будь Пендерецкий связан с прошлым, он никогда 
не стал бы провозвестником будущего. «Смыв» пыль со 
многих европейских музыкальных традиций, композитор 
приблизил музыку к слушателю. Пендерецкий сумел соеди-
нить две характерные черты современного художественно-
го творчества: тягу к рельефности, броскости образов — и 
строгую интеллектуальную дисциплину. Поэтому его му-
зыка завоевала огромную популярность и поистине много-
миллионную аудиторию. 

Пендерецкий — пример романтического художника, для 
творчества которого не характерна стабильность, постоян-
ство манеры, устойчивость языка. Да и сам артистически-
темпераментный облик композитора ассоциируется скорее 
с Берлиозом, Листом или Рихардом Штраусом, нежели 
с Бахом или Брукнером. Трудно сказать, какие сюрпризы 
принесет дальнейшее творчество Пендерецкого. Быть мо-
жет, произойдет еще более органичное слияние различных 
стилистических устремлений композитора. Вот что говорит 
сам Пендерецкий о своих последних крупных произведе-
ниях — Второй симфонии и «Те Deum»: «Эти сочинения 
пребывают в том же климате, что и «Пробуждение Иако-
ва», Скрипичный концерт. Однако не исключено, что они,-
как скоба, замыкают тот период, который в 1974 году на-
чался «Магнификатом». Быть может, я не должен этого 
говорить, ибо все декларации обязывают, но я убежден, что 
музыка, которую я буду писать в будущем, окажется синте-
зом опытов моего самого раннего, так называемого экспе-
риментального периода — с достижениями последних лет» 
[in: 22]. 

Какие бы перспективы, дали, горизонты ни открывал 
Пендерецкий, ясно, что в его будущем творчестве мы всегда 
ощутим прочную связь с традициями прошлого, почувст-
вуем новые возможности неизменной и вечной логики 
искусства, услышим новую жизнь старых истин. Ибо, как 
говорит сам Пендерецкий, «...в музыке меняются только 
средства: звуковой материал, законы его оформления, ло-
гики, экономии, а также искренность переживаний, заклю-
ченных в звуках, всегда остаются теми же. Понятие «хоро-
шая музыка» теперь означает то же самое, что и раньше» 
[in: 20, 98]. 
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Обозначения 
в партитурах Пендерецкого 

а включение магнитофонной записи 

к воспроизведение этой записи 

X очень быстрое тремоло 

- • • • повторение всей данной группы звуков 

возможно более быстрое повторение одно-
го звука 

игра за подставкой, соответственно 
на двух (трех) струнах 

арпеджио на струнах за подставкой 

медленное вибрато 

A/VvVMA/WWMVW сильное вибрато 
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эффект «пережимания», очень сильное 
давление^смычка на^струны, дающее ис-
каженное звучание инструмента 

л/ 

ггп 

неравномерное глиссандо 

П V П V нерегулярные смены смычка 

\ S i S i S i S i y кругообразное трение ладонью по деке 
инструмента 

постукивание кончиками пальцев по де-
ке инструмента 

т Т Т т игра смычком по правой узкой грани 
подставки 

игра по подгрифнику 

s. s. (senza sordino) 
с. s. (con sordino) 
pz. 
s. p. (sul ponticello) 
s. t. (sul tasto) 
с. 1, или X (col-
legno) 
1. batt. (legno bat-
tuto) 
ord. (ordinario) 

постукивание смычком по пульту* 

без сурдины 
с сурдиной 
пиццикато 
у подставки 
на грифе 

игра древком смычка 

удары древком смычка 

игра обычном образом 

* В некоторых партитурах Пендерецкого знак, подобный этому, с чуть 
укороченным клином, означает игру на подгрифнике. 
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флажолеты (всегда квартовые) 

большая фермата 

отрезок музыки, исполняемый вне метра, 
свободно 

различные виды «кластеров», плотных 
гроздьев ' звуков, \ располагающихся по 
хроматической шкале («широта» кластера 
определяет его звуковой объем) 

кластер, наполненный внутренними глис-
сандо 

повышение на четверть тона 

повышение на три четверти тона 

понижение на четверть тона 

понижение на три четверти тона 

предельно возможный высокий звук (точ-
ная высота не фиксируется) 

предельно возможный низкий звук (точ-
ная высота не фиксируется) 



передувание—эффект при^игре на медных 
духовых инструментах, аналогичный «пе-
режиманию» на струнных 

высота звуков определяется исполнителем 

«бартоковское» пиццикато—с сильным 
Q ударом струны о гриф 

указание для дирижера: момент показа в 
аметрических условиях 

Кроме,того, в партитурах Пендерецкого 
(все они нотированы in С, в реальном 
звучании) принята определенная система 
сокращений названий инструментов (как 
правило, с пропуском гласных букв). 
Например, инструменты с т р у н н о й 
группы: 

•vn скрипки 
•vl альты 
vc виолончели 
vb контрабасы («виолбасси») 
cht гитара 

Духовые: 
fl флейты 
ob гобои 

кларнеты 
fg фаготы 
sxf саксофоны 
сг валторны (они могут располагаться в 

партитурах Пендерецкого над и под 
трубами) 

1г трубы 
tn тромбоны 
ib тубы 

Ударные: 
trg треугольник 
tmt там-там 
crt кротали 
fix флексатон 
gng гонги 
cpl колокольчики 
-сшр колокола 

и так далее. 
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Сочинения 
Кшиштофа Пендерецкого 4 

Год 
создания Название Первое исполнение 

1958 

1958 

1959 

Epitaphium Arthur Malawsky in memo-
riam [Эпитафия памяти Артура Маляв-
ского. — лат.]; для симфонического ор-
кестра — 25 **. 

Psalmy Davida [Псалмы Давида], на 
библейский текст; для смешанного хора, 
струнных и ударных инструментов — 25, 
26, 103. 
1. Псалм XXVII 
2. Псалм XXX 
3. Псалм XLIII 
4. Псалм CXLIII 
Emanacje [Эманации — от латинского 
«emanatio»—истечение]; для двух струн-
ных оркестров —12, 26, 28, 30, 58, 60. 

Краков, июнь 
1958 г., оркестр 

Краковской филар-
монии, дирижер 
М. Барановский. 
Краков, октябрь 
1959 г., хор и ор-
кестр Краков-
ской филармонии, 
дирижер А. Мар-
ковский. 

Дармштадт, 7 сен-
тября 1961г., сим-
фонический ор-
кестр Радио, ди-
рижер М. Гилен. 

* Оригинальные названия сочинений Пендерецкого (за исключени-
ем латинских) приводятся, в большинстве случаев, по-польски. Целый 
ряд инструментальных сочинений назван самим композитором по-
итальянски (два его струнных квартета, Соната для виолончели с 
оркестром, все Каприччио); опера «Потерянный Рай», написанная на 
английское либретто, — по-английски; «Космогония» и «Анакласис»— 
по-древнегречески (приводится латинская транслитерация). Кроме то-
го, необходимо учитывать, что практически все партитуры Пендерец-
кого впервые были изданы западногерманскими издательствами Моеск 
(до 1968 года) и Schott (начиная с «Дьяволов из Людена» и Второго 
струнного квартета), параллельно с Польским музыкальным издатель-
ством (PWM), и, таким образом, известны также под немецкими на-
званиями. 

В многочастных сочинениях указаны названия частей (там, где 
они имеются). Части, следующие attacca, — связаны знаком тире. 

** Цифры курсивом указывают страницы книги, на которых упоми-
нается данное произведение. 

112 



Год 
создания Название Первое исполнение 

1959 Strofy [Строфы] на тексты Менандра, 
Софокла, Омара Хайяма, а также тек-
сты Ветхого завета; для сопрано, чтеца 
и 10 инструментов —13, 14, 26, 30, 58. 

1959 Miniatury [Миниатюры]; для скрипки и 
фортепиано (три пьесы без названия и 
обозначения темпа) — 30, 57, 60. 

1960 Anaklasis [Анакласис, распространение 
и преломление света. — греч.]\ для 42-х 
струнных и группы ударных инструмен-
тов— 12, 19, 26, 27, 28, 37, 46, 55, 56, 
57, 58, 60, 66, 84. 

1960 Wymiary czasu i ciszy [Меры времени и 
тишины]; для 40-голосного смешанного 

.хора, струнных инструментов и группы 
ударных инструментов —12, 27, 28, 29, 
42, 60—61, 66, 103. 

1960 Ofiarom Hiroshimy tren [Трен памяти 
жертв Хиросимы]; для 52-х струнных 
инструментов —14, 27, 28, 29, 30, 33, 
34, 35, 36, 61, 66, 103. 

1960 Quartetto № 1; для струнных — 29, 30, 
55, 57, 59—60, 62, 64, 66. 

1961 Fonogrammi [Фонограммы]; для флейты 
и камерного оркестра — 28, 29, 34, 54— 
55, 87. 

Варшава, 17 сен-
тября 1959 г.г_ 
3. Стахурска (со-
прано), Ф. Делек-
та (чтец), дири-
жер А. Марков-
ский. 

Краков, июнь 
1960 г., Г. Яжинь-
ский, К. Пендерец-
кий. 

Донауэшинген, 
16 октября 1960 г.,, 
оркестр Юго-за-
падного Радио, ди-
рижер Г. Розбауд.. 

Краков, сентябрь 
1960 г., хор и ор-
кестр Краковской 
филармонии, дири-
жер А. Марков-
ский (первая ре-
дакция) ; Вена, 
июнь 1961 г., ка-
мерный ' хор 
«RIAS», ансамбль 
«Die Reihe», дири-
жер Ф. Церха 
(вторая редак-
ция). 

Варшава, сен-
тябрь 1961 г., ор-
кестр Краковской 
филармонии, дири-
жер А. Марков-
ский. 

Цинциннати, 
11 мая 1962 г., 
квартет «LaSalle». 

Венеция, 24 апре-
ля 1961 г., С. Ма-
рона (флейта), 
Краковский ка-
мерный оркестр, 
дирижер А. Мар-
ковский. 
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Год I 
создания | Название Первое исполнение 

1961 Psalmus [Псалом]; электронное сочине-' 
ние — 30. 

Стокгольм, 10 ап-
реля 1961 г. 

1961 Polymorphia [Полиморфия]; для 48 
струнных инструментов —12, 16, 28, 
29, 30, 33, 37, 39, 50, 56, 57, 58, 60, 
62—63, 66. 

1962 Капоп; для струнного оркестра и магни-
тофонной ленты — 30, 64 

1962 Fluorescences [Флуоресценции]; для сим-
фонического оркестра — 29, 31, 33, 37, 
56, 58, 60, 65. 

1962 Stabat Mater, на традиционный текст 
средневековой секвенции; для трех сме-
шанных хоров без сопровождения — 
34, 67, 69, 103, 104. 

1963 Brigada smierci [Бригада смерти]; элект-
ронное сочинение, музыка для радиопье-
сы — 33. 

Гамбург, 6 апре-
ля 1962 г., сим» 
фонический ор-
кестр Северо-не-
мецкого Радио, 
дирижер А. Мар-
ковский. 

Варшава, 21 сен-
тября 1962 г., сим-
фонический ор-
кестр Радио Ка-
товице, дирижер 
Я. Кренц. 
Донауэшинген, 
21 октября 1962 г., 
симфонический 
оркестр Юго-за-
падного Радио, 
дирижер' Г. Роз-
бауд. 

Варшава, 27 нояб-
ря 1962 г., хор 
Варшавской фи-
лармонии, дири-
жер А. Шалинь-
ский. 

Варшава, 20 янва-
ря 1964 г. (испол-
нение в концерт-
ном зале). 

1964 Cantata in honorem Almae Matris Uni-
versitatis Iagellonicae [Кантата в честь 
моей Альма-Матер — Ягеллонского уни-
верситета. — лат.], на собственный текст 
композитора — короткое посвящение на 
латыни; для смешанного хора и оркест-
ра — 35. 

Краков, 10 мая 
1964 г., хор и ор-
кестр Варшавской 
филармонии, ди-
рижер В. Ровиц-

1964 Sonata; для виолончели с оркестром, в 
двух частях (обе части без названия 
и без обозначения темпа) — 31, 37, 64, 
87. 

Донауэшинген, 
18 октября 1964 г., 
3. Пальм (виолон-
чель), ж оркестр 
Юго-западного 
Радио, дирижер 
Э. Бур. 
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1965 Capriccio; для гобоя и 11-ти струнных 
инструментов — 32, 55, 86, 87. 

1966 Passio et mors Domini nostri Jesu Chris-
ti secundum Lucam [Страсти по Луке], на 
тексты евангелий от Луки и Иоанна, 
псалтыря, секвенций и гимнов, в двух 
частях; для солистов, чтеца, трех сме-
шанных хоров, хора мальчиков и ор-
кестра— 13, 17, 19, 33, 34, 35, 36, 37, 
38, 41, 42, 52, 55, 66, 67, 68, 69—74, 76, 
77, 78, 79, 84, 97, 103, 104. 

1966 De natura sonoris № 1 [О природе зву-
ка.— лат.]\ для симфонического ор-
кестра —12, 37, 42, 55, 60, 66. 

1967 Dies irae, оратория памяти жертв Ос-
венцима на тексты Эсхила, поэтов 
XX века — Арагона, Валери, Броневско-
го, Ружевича, а также псалтыря, Апо-
калипсиса, Первого послания к корин-
фянам; для солистов, смешанного хора 
и оркестра —13, 14, 33, 38, 42, 48, 68. 
I. Lamentatio 
II. Apocalypsis 
III. Apotheosis 

1967 Concerto per violino grande; новая ре-
дакция: Konzert для виолончели с ор-
кестром No 1 (1971/72)—32, 39, 48, 52. 
I. Quasi Purgatorio [Подобно Чистили-
щу. — ит.\. 
II. Suoni celeste [Небесные звучания. — 
ит.]. 

1967 Pittsburgh Ouverture [Питтсбургская 
увертюра]; для большого духового ор-
кестра, ударных, арфы и фортепиано — 
38, 50. 

Люцерн, 26 ав-
густа 1965 г.* 
Г. Холлигер (го-
бой) , оркестр-
«Festival Strings 
Lucerne», дирижер-
Р. Баумгартнер. 
Мюнстер, 30 мар-
та 1966 г., С.Вой-
тович (сопрано)к 
А. Хёльский (ба-
ритон), Б. Ла-
диш (бас), Р.-Ю. 
Бартш (чтец), хор' 
Кельнского Радио,, 
хор мальчиков,, 
симфонический ор-
кестр Кельнского 
Радио,. дирижер 
Г. Чиж. 
Руайян, 7 апреля 
1966 г., парижский 
оркестр «ORTF», 
дирижер А. Мар-
ковский. 
Освенцим, 16 ап-
реля 1967 г. (пред-
варительное испол-
нение — Краков, 
14 апреля); со-
листы: Д. Амбро-
зяк, В. Охман, 
Б. Ладиш, хор и: 
оркестр Краков-
ской филармонии, 
дирижер К. Мис-
сона. 
Эстерсунд, Шве-
ция, 1 июля 1967 г., 
Б. Эйхенгольц 
(violino grande) 
Стокгольмский 
симфонический ор-
кестр, дирижер 
Г. Чиж. 
Питтсбург, 30 ию-
ня 1967 г., Ame-
rican Wind Or-
chestra, дирижер 
Р. О. Бодро. 
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1967 Capriccio; для скрипки с оркестром -
32, 42, 48, 52, 66, 86, 87, 88, 90. 

Дона'уэшинген, 22 
октября 1967 г., 
В. Вилкомирская 
(скрипка), симфо-
нический оркестр 
Юго-западного 
Радио, дирижер 
Э. Бур. 

1968 Capriccio per Siegfried Palm [Каприччио 
для Зигфрида Пальма]; для виолончели 
соло — 32, 86, 87, 88. 

Бремен, 4 мая 
1968 г., 3. Пальм 
(виолончель). 

1968 Quartetto № 2; для струнных — 39, 50, 
55, 60. 

Берлин, 30 сен-
тября 1970 г., Раг-
renin—Quartett. 

1969 Diably z Loudun (Die Teufel von Lou-
dun) [Дьяволы из Людёна]. Либретто 
композитора по пьесе Дж. Уайтинга 
«Дьяволы» и эссе О. Хаксли «Дьяволы 
из Людена» (текст либретто на немец-
ком языке); опера в трех актах — 10, 
13, 17, 40—42, 50, 53, 86, 91—97. 

Гамбург, 20 июня 
1969 г., дирижер 
Г. Чиж, режиссер 
К. Свинарский, 
хормейстер 
Г. Шмидт-Болен-
дер, пантомима — 
Э. Гелен. Исполни-
тели главных ро-
лей: Т. Троянос, 
А. Хёльский, 
Б. Ладиш. 

1970 

1971 

Jutrznia [Заутреня], на тексты право-
славной литургии, часть I: «Zlozenie do 
grobu» [«Положение во гроб»]; для пя-
ти солистов, двух смешанных хоров и 
оркестра — 42. 

Jutrznia [Заутреня], часть II: «Zmartwy-
chwstanie» [«Воскресение»]; для пяти со-
листов, двух смешанных хоров, хора 
мальчиков и оркестра —13, 19, 37, 39, 
42—43, 48, 55, 62, 67, 68, 76—78, 84. 

Альтенберг (ФРГ), 
8 апреля 1970 г.; 
солисты: С. Вой-
тович, К. Щепань-
ская, Л. Девос, 
Б. Ладиш, Б. Кар-
мели, хор Гамбург-
ского Радио, хор и 
симфонический 
оркестр Кельн-
ского Радио, ди-
рижер А. Марков-
ский. 

Мюнстер (ФРГ), 
28 мая 1971 г., 
вместе с первой 
частью Заутрени; 
исполнители — 
те же, что и в 
первой части, плюс 
хор мальчиков. 
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1970 De natura sonoris № 2; для симфони-
ческого оркестра — 13, 45. 

1970 Kosmogonia [Космогония]. Текст: мон-
таж из сочинений Лукреция, Овидия, 
Софокла, Николая Кузанского, Леонар-
до да Винчи, Джордано Бруно, Копер-
ника, а также рапортов советского и 
американского космонавтов с космичес-
ких орбит; для солистов, смешанного 
хора и оркестра —11, 13, 44—45, 62, 
64, 67, 68, 75—76, 78, 79. 
I. Arche [Начало. — греч]. 
II. Apeiron [Бесконечность. — греч.]. 

1971 Preludium; для медных духовых, удар-
ных, клавишных и контрабасов — 45. 

1971 Actions [Действия.—англ.]; для ансамбля 
джазовых музыкантов, в четырех час-
тях — 46, 87, 89. 

1972 Partita; для концертирующих клавесина, 
гитары, бас-гитары, арфы, контрабаса и 
симфонического оркестра — 32, 47, 87, 
89—90. 

1972 Konzert (Concerto) № 1; для виолончели 
с оркестром — 32, 48, 51, 87. 

1972 Ecloga VIII [Эклога VIII], на текст из 
«Буколик» Вергилия; для шести муж-
ских голосов без сопровождения — 14, 
48, 49, 55, 57, 60, 82—83. 
Katadesis [завязка. — греч.] — Apolysis 
[развязка. — греч.]. 

Нью-Йорк, 2 де-
кабря 1971 г., 
Джульярдский ор-
кестр, дирижер 
Й. Месте р. 

Нью-Йорк, 24 ок-
тября 1970 г.; со-
листы: С. Войто-
вич, Р. Надь, 
Б. Ладиш, хор 
«Rutgers Univer-
sity», Лос-Андже-
лесский симфони-
ческий оркестр, ди-
рижер 3. Мета. 

Амстердам, 4 ию-
ля 1971 г., духо-
вой ансамбль Ра-
дио, дирижер 
Г. Вонк. 

Донауэшинген, 
17 октября 1971 г. 
«Free Jazz Or-
chestra», дирижер 
К. Пендерецкий. 

Рочестер (США), 
И февраля 1972 г., 
Ф. Блюменталь 
(клавесин), ор-
кестр «Eastman 
Philharmonia», ди-
рижер В. Хендль. 

Эдинбург, 2 сен-
тября 1972 г., 
3. Пальм (виолон-
чель), Шотланд-
ский национальный 
оркестр, дирижер 
А. Гибсон. 

Эдинбург, 21 ав-
густа 1972 г., Ан-
самбль «King's 
Singers» 
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1972 Ekecheiria [Экехейрия] *, на текст оды 
Пиндара для Мюнхенской Олимпиады 
1972 г.; электронное сочинение — 30, 48. 

1973 Canticum Canticorum Salomonis [Песнь 
песней], на библейский текст; для 16-го-
лосного смешанного хора и . оркестра — 
13, 42, 49, 51, 57, 82. 

1973 Symfonia № 1; для большого симфони-
ческого оркестра — 13, 46, 49—50, 51, 
52, 55, 57, 58, 60, 62, 64,68, 78—81, 
83, 84. 
I. Arche 1 — 
II. Dynamis 1 [игра сил. — греч]**— 
III. Dynamis 2 — 
IV. Arche 2. 

1973 Intermezzo; для 24-х струнных инстру-
ментов— 57, 82, 83. 

1974 Magnificat, на традиционный религиоз-
ный текст Евангелия от Луки (I. 46— 
55); для баса-соло, семи мужских го-
лосов, двух смешанных хоров, хора 
мальчиков и оркестра — 50—52, 57, 85, 
102, 104, 105. 
I. Magnificat anima mea...— 
II. Fuga. 
III. Et misericordia eius.— 
IV. Fecit potentiam.— 
V. Passacaglia. 
VI. Sicut locutus est. 
VII. Gloria. 

1974 «Als Jakob erwachte...» [«Когда Иаков 
проснулся...» — нем.]; для симфоничес-
кого оркестра — 20, 50, 51, 52, 55, 82, 
83, 105. 

Мюнхен, 26 авгус-
та 1972 г. 

Лиссабон, 5 июня 
1973 г., вокальный 
ансамбль г. Хиль-
версум, Страс-
бургский ансамбль 
ударных инстру-
ментов, Камерный 
оркестр фонда 
К. Гульбенкяна^ 
дирижер В. Аль-
берт. 

Питерборо, 19 ию-
ля 1973 г., Лон-
донский симфони-
ческий оркестр^ 
дирижер К. Пен-
дерецкий. 

Цюрих, 30 ноября 
1973 г., Цюрихский 
камерный оркестр, 
дирижер Э. де 
Штутц. 
Зальцбург, 17 ав-
густа 1974 г. 
П. Лаггер (бас), 
мужская часть 
штуттгартского хо-
ра «Schola Canto-
rum», хор и сим-
фонический ор-
кестр Австрийско-
го Радио, Венский 
хор мальчиков, 
дирижер К. Пен-
дерецкий. 
Монте-Карло, 14 
августа 1974 г; 
Национальный ор-
кестр оперы Мон-
те-Карло, дирижер 
С. Скровачевский. 

* Экехейрия — греческое слово, имеющее различные оттенки смыс-
ла: прекращение войны, перемирие; прекращение дел, отдых; перерыв. 

** Буквально: сила (греч.). 
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1977 Concerto; для скрипки с оркестром — 
20, 51—52, 54, 55, 64, 85, 87, 90, 102, 
105. 

1976— Paradise Lost. Sacra Rappresentazione 
1978 [Потерянный Рай. Духовное представле-

ние] в двух актах. Либретто К. Фрая по 
эпической поэме Дж. Мильтона «Поте-
рянный Рай» (текст либретто на анг-
лийском языке) —13, 14, 17, 20, 38, 42, 
49, 51, 53—54, 55, 64, 68, 85, 86, 91—92, 
97—102, 104. 

1980 Sympfonia № 2, «Christmas» [«Рождест-
венская»]; для симфонического ор-
кестра— 13, 55, 68, 85, 102, 104, 105. 

1980 Capriccio; для тубы соло — 86, 87, 88. 

1980 Те Deum, на традиционный религиоз-
ный текст; для четырех солистов, хора 
и оркестра — 55, 85, 102, 105. 

1980 Lacrimosa; для сопрано, хора и симфо-
нического оркестра. 

1981 Agnus Dei; для хора без сопровождения. 

Базель, 27 апреля 
1977 г., И. Стерн 
(скрипка), Базель-
ский симфоничес-
кий оркестр, ди-
рижер М. Атцмон. 
Чикаго, 29 ноября 
1978 г., дирижер 
Б. Бартолетти, ре-
жиссер А. Перри, 
хореограф Дж. 
Батлер. Исполни-
тели главных ро-
лей: Э. Шейд, 
У. Стоун, П. ван 
Гинкель, П. Эсвуд, 
Дж. Давидсон; 
танцовщики: 
Н. Фьюзен, Д. 
Уэйн и другие. 
Нью-Йорк, 1 мая 
1980 г., симфони-
ческий оркестр 
Нью-Йоркской 
филармонии, ди-
рижер 3. Мета. 
Варшава, 21 сен-
тября 1980 г. 
3. Перник (туба). 
Ассизи, 27 сентяб-
ря 1980 г. Солис-
ты: Е. Подлещ, 
П. Раптис, Б. Ла-
диш; хор и ор-
кестр Краковского 
Радио и Телевиде-
ния, дирижер К. 
Пендерецкий. 
Гданьск, 17 декаб-
ря 1980 г. Солист-
ка Я. Гадуланска; 
хор и оркестр 
Краковской фи-
лармонии, дирижер 
К. Пендерецкий. 

Варшава, 28 мая 
1981 г., хор Вар-
шавской филармо-
нии и Радио, дири-
жер К. Пендерец-
кий. 
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1982 Concerto № 2; для виолончели с оркест-
ром — 32, 87, 102. 

1982 Lux aeterna; для хора и оркестра. 

Западный Берлин, 
11 января 1983 г. 
Оркестр Западно-
берлинской филар-
монии, дирижер 
К. Пендерецкий. 

Варшава, 21 сен-
тября 1983 г., хор-
«Мадригал» (Буха-
рест), дирижер М. 
Константин. 



ДИСКОГРАФИЯ 

«Actions» — оркестр «The New Eternal Rhythm Orchestra», дирижер 
Пендерецкий: Philips — 63Ю5 153; 

«Анакласис» — симфонический оркестр Варшавской народной филар-
монии, дирижер Марковский: Muza XL 0260; то же: Wergo 
60020; то же: Mace S—9090. Лондонский симфонический оркестр, 
дирижер Пендерецкий: EMI Electrola SHZE 393. 

«De natura sonoris № 1» — симфонический оркестр Краковской филар-
монии, дирижер Чиж: Muza SXL 0413; то же: EMI Electrola 
С 065—02484; то же : Philips 839701 LY. Филармонический оркестр 
Баффало, дирижер Фосс: Nonesuch 71201. 

«De natura sonoris № 2» — симфонический оркестр Варшавской народ-
ной филармонии, дирижер Марковский: Muza SXL 0781; то же: 
Philips 6500683; Луизвилльский оркестр, дирижер Местер: Louis-
ville S — 722. Большой симфонический оркестр Польского Радио 
и Телевидения, дирижер Пендерецкий: EMI Electr-ola С 193— 
02386/7; то же : Angel S—36949. 

«Dies irae» — солисты, хор и оркестр Краковской филармонии, дири-
ж е р Ч и ж : Muza SXL 0413; то же : Philips 839701 LY. 

«Дьяволы из Людена» — солисты, хор и оркестр Гамбургской оперы, 
дирижер Яновский: Philips 6500 050/51. 

«Заутреня» — солисты, хор «Temple University», Филадельфийский ор-
кестр, дирижер Орманди (первая часть): RCA LSC 3180. Солис-
ты, хор и симфонический оркестр Варшавской народной филар-
монии, дирижер Марковский: Muza SXL 0889 (первая часть). 
Солисты, хор и симфонический оркестр Варшавской народной 
филармонии, дирижер Марковский (обе части): Muza SX 889— 
890; то же: Philips 6500 557/58. 

Интермеццо — Польский камерный оркестр, дирижер Максимюк: 
Muza SX 1685. 

Канон — симфонический оркестр Польского Радио и Телевидеиия, ди-
рижер Пендерецкий: EMI Electrola С 193—02386/387; то же: 
Angel S—36949. 

Кантата — хор и оркестр Краковской филармонии, дирижер Катлевич: 
Muza SX 1151. 

Каприччио для гобоя и струнных — Холлигер, симфонический оркестр 
Баден-Бадена, дирижер Бур: Wergo 314. Холлигер, Польский 
камерный оркестр, дирижер Максимюк: Muza—X 1685. 

Каприччио для скрипки с оркестром — Вилкомирская, оркестр Вар-
шавской народной филармонии, дирижер Марковский: Muza 
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М—3 XW 10331 Жукофский, филармонический оркестр Баффало, 
дирижер Фосс: Nonesuch 71201. Вилкомирская, Большой симфо-
нический оркестр Польского- Радио и Телевидения, дирижер Пен-
дерецкий: EMI Electrola С 193—02386/387; то же : Angel S — 
36950. 

«Когда Иаков проснулся...» — Большой симфонический оркестр Поль-
ского Радио и Телевидения, дирижер Пендерецкий: EMI Electrola 
С 065—02484. 

Концерт для виолончели с оркестром № 1 — Пальм, Большой симфони-
ческий оркестр Польского Радио и Телевидения, дирижер Пенде-
рецкий: EMI Electrola С 193—02386/387; то ж е : Angel S—36950, 

Концерт для скрипки с оркестром — Стерн, симфонический оркестр 
Миннеаполиса, дирижер Скровачевский: CBS 76739. Жислин, 
симфонический оркестр Московской филармонии, дирижер Пен-
дерецкий: Мелодия С 10—16711—12. 

«Космогония» — солисты, хор и оркестр Варшавской народной филар-
монии, дирижер Марковский: Philips 6500 683; то же: Мига 
SXL 0781. 

«Меры времени и тишины» — хор и оркестр Варшавской народной 
филармонии, дирижер Марковский: Muza SXL 0781. 

«Магнификат» — Лаггер, солисты и хор Краковской филармонии, хор 
мальчиков Краковской филармонии, Большой симфонический 
оркестр Польского Радио и Телевидения, дирижер Пендерецкий: 
EMI Electrola С 065—02483. 

Миниатюры для скрипки и фортепиано — Каган, Любимов: Мелодия 
С 10—067—18. Банат, Веред: Candide СЕ 31071. Банат, Льюис: 
Turnabout 34429. 

Партита — Блюменталь, Большой симфонический оркестр Польского 
Радио и Телевидения, дирижер Пендерецкий: EMI Electrola 
С 19Э—02386/387; то ж е : Angel S—36950. 

«Песнь песней» — хор и оркестр Краковской филармонии, дирижер Кат-
левич: Мига SXL 1151. Хор Краковской филармонии, оркестр 
Польского Радио и Телевидения, дирижер Пендерецкий: ЕМ! 
Electrola С 065—02484. 

Питтсбургская увертюра — «Eastman Wind Ensemble», дирижер Хунс-
бергер: Deutsche Grammophon 2530 063.. 

«Полиморфия» — симфонический оркестр Краковской филармонии, ди-
рижер Марковский: Мига W—876. Симфонический оркестр 
Краковской филармонии, дирижер Чиж: Мига XL 0413; то же: 
Philips 839701 LY. 

«Псалмы Давида» — хор и оркестр Варшавской народной филармонии, 
дирижер Марковский: Мига XL 0260; то же : Wergo 60020; 
то же : Supraphon 10951; то же : Mace S—9090. Вокальный ан-
самбль Касселя, оркестр городского театра Касселя, дирижер 
Циглер: Cantate 658225. 

Симфония № 1 — Лондонский симфонический оркестр, дирижер Пен-
дерецкий: EMI Electrola SHZE 393. 

Симфония № 2, «Рождественская» — симфонический оркестр Польского 
Радио и Телевидения в Катовице, дирижер Каспшик: Мига 
SX 2310. 

Соната для виолончели с оркестром — Пальм, Познаньский филармо-
нический оркестр, дирижер Марковский: Wergo 60036; то же: 
Мига XL 0260; то же : Mace S—9090. Пальм, оркестр Вар-
шавской филармонии, дирижер Марковский; Wergo 60020. 
Блииз. оркестр Люксембургского Радио, дирижер Шпрингер: 
Candide СЕ 31071. 
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«Stabat Mater» — хор Краковской филармонии, дирижер Марковский: 
Мига W-967. Хор Варшавской народной филармонии, дирижер 
Марковский: Мига XL 0260. «Concordia Choir», дирижер Хрис-
тиансен: Mark 2144. Хор Стокгольмского Радио, дирижер Эрик-
сон: EMI Electrola 063—29075. Солисты хора ORTF, дирижер 
Куро: Erato STU 70457. Хор Люксембургского Радио, дири-
ж е р Шпрингер: Candide СЕ 31071. 

«Страсти по Луке» — солисты, хор и оркестр Краковской филармонии, 
дирижер Ч и ж : Мига XL 0325—0326; то же : Philips 802771172AY. 
Солисты, хор и оркестр Кельнского Радио» дирижер Чиж: Наг-
monia Mundi 30980 ХК; то же : RCA V ICS—6015; то же : BASF J А 
293 793. 

«Строфы» — Войтович (сопрано), Шалявский (чтец), солисты оркестра 
Краковской филармонии, дирижер Катлевич: Мига SX 1151. 

Струнный квартет № 1 — квартет «LaSalle»: Мига XL 0282; то же: 
Deutsche Grammophon 137001; то же : Deutsche Grammophon 
104088. Квартет «Kohon»: Candide СЕ 31071. 

«Трен» — симфонический оркестр Варшавской народной филармонии, 
дирижер Ровицкий: Мига SXL 0171; то же : Philips 839260 DSY; 
то же: Philips А 02383 L. Большой симфонический оркестр Поль-
ского Радио и Телевидения, дирижер Пендерецкий: EMI Elect-
rola С 065—02484. Римский симфонический оркестр, дирижер 
Мадерна : RCA VICS—1239; то ж е : RCA 940044. 

«Флуоресценции» — симфонический оркестр Варшавской народной фи-
лармонии, дирижер Марковский: Мига XL 0260; то же: Wergo 
60020; то же : Mace S—9090; то ж е : Philips 6500 683. 

«Фонограммы» — Большой симфонический оркестр Польского Радио и 
Телевидения (камерный состав), дирижер Пендерецкий: EMI 
Electrola С 193—02386/387; то ж е : Angel S—36949. 

«Эклога VIII» — «Schola Cantorum», Штутгарт, дирижер Готтвальд: 
Wergo 60070. «King ' s S ingers» : Мига SX 1685. 

«Эманации» — Большой симфонический оркестр Польского Радио и 
Телевидения, дирижер Пендерецкий: EMI Electrola С 193— 
02386/387; то ж е : Angel S—36950. Оркестр Люксембургского 
Радио, дирижер Шпрингер: Candide СЕ 31071. 



Пластинки различных фирмг целиком 
посвященные творчеству Пендерецкого 

«Пендерецкий дирижирует Пендерецкого». «Фонограммы», Концерт для? 
виолончели с оркестром № 1, «De natura sonoris № 2», Канон, 
Каприччио для скрипки с оркестром, «Эманации», Партита. — 
Пальм, Вилкомирская, Блюменталь; оркестр Польского Радио и 
Телевидения; дирижер Пендерецкий: EMI Electrola С 193— 
02386/387. 

«Пендерецкий дирижирует Пендерецкого». «Песнь песне^», «Когда 
Иаков проснулся...», «Трен», «De natura sonoris № 1». — Хор 
Краковской филармонии, оркестр Польского Радио и Телевиде-
ния; дирижер Пендерецкий: EMI Electrola С 065—02484. 

«Пендерецкий дирижирует Пендерецкого». Симфония № 1, «Анакла-
сис». — Лондонский симфонический оркестр; дирижер Пендерец-
кий: EMI Electrola SHZE 393. 

«Пендерецкий — портрет». «Эманации», Миниатюры для скрипки и 
фортепиано, Струнный квартет № 1, «Stabat Mater», Соната для? 
виолончели с оркестром, «Miserere» (из «Страстей по Луке»).— 
Банат, Веред, Блииз; квартет «Kohon», «Schola Cantorum» 
(Штутгарт), хормейстер Готвальд; оркестр Люксембургского 
Радио; дирижер Шпрингер: Candide СЕ 31071. 

«Песнь песней», «Строфы», «Кантата». — Хор и оркестр Краковской 
филармонии; дирижер Катлевич: Muza SX 1151. 

«Псалмы Давида», «Анакласис», Соната для виолончели с оркестром,, 
«Флуоресценции», «Stabat Mater». — Пальм; хор и оркестр Вар-
шавской филармонии, оркестр Познаньской филармонии; дирижер 
Марковский: Muza XL 0260; т о ' ж е : Wergo 60020. 

«Космогония», «Меры времени и тишины», «De natura conoris № 2».— 
Войтович, Пустеляк, Ладиш; хор и оркестр Варшавской филар-
монии; дирижер Марковский: Muza SXL 0781. 

«Dies irae», «Полиморфия», «De natura sonoris № 1». — Хор и оркестр 
Краковской филармонии; дирижер Чиж: Muza XL 0413; то же: 
Philips 839 701 LY. 

«Космогония», «De natura sonoris № 2», «Анакласис», «Флуоресцен-
' ции». — Войтович, Пустеляк, Ладиш; хор и оркестр Варшавской 

филармонии; дирижер Марковский: Philips 6500 683. 
«Магнификат».— Лаггер; хор Краковской филармонии, симфонический 

оркестр Польского Радио и Телевидения; дирижер Пендерецкий: 
EMI Electrola С 065—02 483. 

«Страсти по Луке» (комплект из двух пластинок).— 1. Войтович, Хёль-
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ский, Ладиш, Хердеген; хор и оркестр Краковской филармонии; 
дирижер Ч и ж : Muza XL 0325—0326; то же : Philips 802 771/72 AY.. 
2. Войтович, Хёльский, Ладиш, Бартш; хор и оркестр Кёльнского' 
Радио; дирижер Чиж: BASF J А 293 793. 

Концерт для скрипки с оркестром. — 1. Стерн, оркестр Миннеаполиса, 
дирижер Скровачевский: CBS 76739. 2. Жислин, оркестр Москов-
ской филармонии; дирижер Пендерецкий: Мелодия С 10— 
16711—12. 

«Заутреня» (комплект из двух пластинок). — Амброзяк, Щепаньская,. 
Пустеляк, Денисенко, Кармели, Лаггер; хор и оркестр Варшав-
ской филармонии; дирижер Марковский: Muza SX 889—890; та 
же: Philips 6500 557/58. 

«Дьяволы из Людена» (комплект из двух пластинок). — Троянос,. 
Хёльский, Ладиш, Сотин; хор и оркестр Гамбургской оперы;, 
дирижер Яновский: Philips 6500 050/51. 
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