
Цзэн Ии

Аннотация
Статья посвящена рассмотрению Пятого концерта для фортепиано с оркестром выдаю-
щегося российского композитора и пианиста Антона Григорьевича Рубинштейна. В наши 
дни это произведение, сыгравшее значимую роль в эволюции жанра концерта в россий-
ской музыкальной культуре, практически пребывает в забвении. Между тем, оно оказало 
значительное воздействие на формирование композиторского стиля таких последователей 
Рубинштейна, как П. Чайковский, С. Рахманинов. Цель работы — рассмотреть образный и 
стилистический строй Пятого концерта (особенности его архитектоники, мелодизма, рит-
мической организации), проанализировать средства исполнительской выразительности, а 
также выявить причины, предопределившие недостаточную востребованность Концерта 
у пианистов прошлого и современности. Новизна работы заключается в том, что подобное 
комплексное рассмотрение Пятого концерта, имеющее теоретическую и практическую 
значимость, предлагается в музыкознании впервые.
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Summary
The article reviews Piano Concerto No. 5 by Russian pianist and composer Anton Grigorievich 
Rubinstein. Nowadays, this work, playing a significant role in the evolution of the concert 
genre in Russian musical culture, has almost been forgotten. At the same time, it has a certain 
influence on the formation of composer style of Rubinstein followers such as Tchaikovsky and 
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анр инструментального концерта на 
протяжении всей истории своего раз-
вития находится в центре внимания 

и композиторов, и исполнителей. По мнению 
Е. Долинской, само понятие «фортепианный 
концерт» к рубежу XX–XXI столетий стало 
восприниматься в русской культуре «как оче-
видная вершина-источник, обусловленный 
небывалым „выплеском в творчестве и испол-
нительстве выдающихся композиторов-пиа-
нистов“» [4. С. 6]. Немаловажную роль в этом 
процессе сыграл легендарный Антон Рубин-
штейн, неповторимые исполнительское и ком-
позиторское искусство которого явились чрез-
вычайно важным этапом в истории русской и 
мировой фортепианной музыки. Самобытный 
творческий стиль Рубинштейна способство-
вал формированию новых художественных 
ориентиров, связанных с бурным развитием 
романтического виртуозного стиля в форте-
пианно-исполнительском искусстве. Как от-
мечает Г. Коган, в пианизме Рубинштейна 
«проявился тот же дух демократического про-
светительства, которым стимулировалась вся 
его прогрессивная творческая деятельность» 
[7. С. 155–156]. Исполнительская и компози-
торская сферы находились у Рубинштейна в 
неразрывном единстве.

Исследователи (А. Шеринг [16], А. Д. Алек- 
сеев [1], И. К. Кузнецов [8] и др.) выделяют 
два господствующих направления в развитии 
европейского фортепианного концерта XIX 
столетия. Первое связано с доминированием 
солиста-виртуоза, преимущественно моно-
логическим типом высказывания, орнамен-
тально-вариационным способом развития 
материала, ассоциируется с так называемым 
«блестящим стилем» (“stile brilliant”), пред-
ставителями такого направления являются 
И. Мошелес, И. Гуммель, Дж. Фильд, Ф. Шо-
пен, А. Гензельт, П. Калькбреннер и др. Вто-
рая тенденция связана с симфонизацией жанра 
концерта, выбором более свободной структу-
ры, равноправием партий солиста и оркестра, 
диалогическим, часто конфликтным типом 
развития материала –– это характерно для 

сочинений Л. Бетховена, Ф. Мендельсона, 
Р. Шумана, Ф. Листа, А. Литольфа, И. Брам-
са и др. Эволюция фортепианного концерта в 
России органично вписывается в общие тен-
денции развития жанра. Творчество Антона 
Рубинштейна впитало в себя и западноевро-
пейские (прежде всего немецкие), и русские 
традиции. Композитор сочетал в своём твор-
честве оба названных начала. Как отметил 
Д. Рабинович, «рубинштейновский генезис 
не ограничен одной лишь русской почвой, од-
ними лишь русскими условиями» [11. С. 267]. 
Однако можно полагать, что «генетически» 
он оставался русским музыкантом и в своих 
«иноязычных» сочинениях. В этом уникаль-
ность творческого облика Рубинштейна.

Пять концертов композитора предопре-
делили в рамках жанра тот исключительный 
взлёт, который нашёл своё воплощение в 
творчестве П. Чайковского, а также в музыке 
таких российских творцов первой половины 
XX столетия, как С. Рахманинов, С. Про-
кофьев и др. Процесс этот даёт богатый ма-
териал для творческих размышлений. Так, 
E. Долинская пишет: «Ныне, в саморазвитии 
отечественной музыки за сто лет, более чёт-
ко предстают связи, открываются контакты 
весьма различных, порой антагонистических, 
художественных устремлений» [4. С. 8].

Вплоть до 20-х годов прошлого столетия 
рубинштейновские концерты для фортепи-
ано с оркестром с воодушевлением испол-
нялись пианистами как в России, так и за 
рубежом, неизменно вызывая восхищение 
публики. Особой популярностью пользовал-
ся Четвёртый концерт d-moll, который входил 
в репертуар таких крупнейших мастеров, как 
С. Рахманинов, И. Падеревский, И. Гофман, 
Н. Метнер, М. Баринова и др. Однако с те-
чением времени изменились эстетические 
предпочтения исполнителей, педагогов и 
слушателей. Утвердились новые художе-
ственные идеалы, появились новые кумиры 
на концертной эстраде. Прежде всего следует 
назвать имена П. Чайковского, А. Скрябина, 
С. Рахманинова, С. Прокофьева, которые от-
крыли иные горизонты в музыкальном созна-
нии эпохи. Это дало о себе знать и в жанре 
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концерта. После ухода из жизни Рубинштейна 
(1894) музыка его, производившая грандиоз-
ное впечатление в первую очередь в авторском 
исполнении на концертной эстраде, постепен-
но стала уходить из концертного и педагогиче-
ского репертуара. Выдающиеся представители 
новой пианистической генерации — Г. Нейгауз, 
Э. Гилельс, С. Рихтер, В. Горовиц, М. Юдина, 
В. Софроницкий и др. — практически уже не 
включали сочинения Рубинштейна в свой ре-
пертуар.

В наши дни появление в программах пиа-
нистов музыки Рубинштейна, в том числе его 
концертов для фортепиано с оркестром, являет-
ся событием. Изредка звучит лишь Четвёртый 
концерт. Что касается остальных, то они прак-
тически пребывают в забвении. Показательно, 
что за последние годы ни один выпускник ос-
нованной Рубинштейном старейшей россий-
ской консерватории — Санкт-Петербургской 
государственной консерватории им. Н. А. Рим-
ского-Корсакова — не включил его концерты в 
свою программу.

Что касается зарубежных пианистов, то 
значительный вклад в исполнение музыки Ру-
бинштейна внёс американец Джозеф Бановец, 
который немало сделал для возрождения му-
зыки композитора. В начале XXI века Бановец 
многократно посещал Китайскую Народную 
Республику. Диски пианиста с записями пяти 
рубинштейновских концертов получили в Ки-
тае широкое распространение и вызвали по-
вышенный интерес у многочисленных испол-
нителей, педагогов, любителей фортепианного 
искусства, круг которых с годами становится 
всё шире, что укрепляет творческие контакты 
между странами Востока и Запада.

Пятый концерт для фортепиано с оркестром 
ор. 94 Es-dur (1874) отделяет от Четвёртого де-
сятилетний интервал. Это сочинение венчает 
творчество Рубинштейна в данном жанре, по-
зволяет глубже понять эволюцию фортепиан-
ного стиля выдающегося музыканта, а также 
процесс становления фортепианного концерта 
в российской фортепианной культуре в целом. 

Произведение имеет посвящение Чарльзу 
Валентину Алькану (1810–1873) — авторитет-
ному профессору Лейпцигской консерватории, 

исполнительский и композиторский стиль кото-
рого уходит корнями в блестящую эпоху роман-
тической виртуозности (см. ил. 1). 

Пятый концерт масштабен, грандиозен, по 
сути своей симфоничен, состоит из трёх мону-
ментальных частей: Allegro moderato, Andante, 
Allegro. Мощь художника-романтика находит 
выражение в смелости его творческих дерзаний. 
Раздвигаются границы пространства и времени, 
что находит выражение и в масштабе произве-
дения, и в родственных связях музыкального 
материала с музыкой прошлого. На это обраща-
ет внимание Л. Баренбойм [См.: 2].

Наблюдение касательно тематических свя-
зей сочинений Рубинштейна и Бетховена пред-
ставляется весьма перспективным в ракурсе 
исследуемой нами темы. Так, в финале Пятого 
концерта даёт о себе знать тематическое род-
ство с Пятым концертом Бетховена, который 
также написан в тональности Es-dur, а также 
с Первым концертом Чайковского. Думается, 
что связи эти скорее парадоксально выявляют 
принципиальное различие между универсаль-
ным диапазоном композиторского видения Бет-

Ил. 1.  Титульный лист прижизненного 
лейпцигского издания 

Пятого концерта Рубинштейна
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ховена и достаточно ограниченным — Рубин-
штейна. «Бетховен, этот величайший драматург 
среди композиторов, мог создавать совершен-
но разные по своему характеру роли и мизан-
сцены» [10. C. 152]. На наш взгляд, известное 
единообразие образной сферы музыки Рубин-
штейна предопределяет и несовершенство его 
драматургии –– повторы и постоянное «со-
скальзывание» в виртуозные разливы. Испол-
нитель его произведений, в том числе и Пятого 
концерта, неизбежно находится во власти этой 
художественной ограниченности. Баренбойм 
подчёркивает, что Рубинштейн «не давал порой 
художественному замыслу расцвести… начи-
нал работать нервно и лихорадочно. Сам этого 
не замечая, он переставал в таких случаях тво-
рить музыку… принимался наспех заполнять… 
форму. Первоклассный профессионализм и бо-
гатая воля выручали, но они же и подводили 
его» [3. С. 118].

Нам не удалось найти сведений об испол-
нении Пятого концерта самим Рубинштейном. 
Однако, ознакомившись по многочисленным 
отзывам с исполнительским почерком музыкан-
та, попробуем представить, как могло звучать 
это монументальное полотно в волевых руках 
Рубинштейна-виртуоза, игра которого покоря-
ла, захватывала, буквально гипнотизировала 
публику. 

Фортепиано в Пятом концерте по размаху и 
тембровому диапазону сопоставимо с функци-
ей оркестра и теснейшим образом сливается с 
ним, создавая единое поле напряжения. Кажет-
ся, что главное для Рубинштейна — создать 
неведомый ранее, обогащённый и расширен-
ный звуковой образ рояля, выйти за пределы 
его привычных возможностей, утвердить как 
инструмент концертный. В этом плане художе-
ственные намерения Рубинштейна созвучны 
новаторским идеям Ф. Листа.

Создаётся впечатление, что композитор так-
же поставил перед собой цель преодолеть грани-
цы жанра, создать некое новое художественное, 
философски обоснованное единство, которое 
можно трактовать как цельное симфоническое 
полотно для оркестра и фортепиано. Эта при-
тягательная и перспективная идея была подхва-
чена композиторами последующих поколений. 

Г. Малер — музыкант, «в котором воплотилась 
самая серьёзная и чистая художественная воля 
нашего времени» (Т. Манн), говорил, что для 
него «написать симфонию — значит всеми 
средствами имеющейся техники строить но-
вый мир» [Цит. по: 9. С. 114]. Подобных ярких 
и одновременно полных противоречий «про-
рывов-дерзаний» Рубинштейн на своём пути 
предпринял немало. Однако в рамках Пятого 
концерта грандиозный новаторский замысел 
Рубинштейна не был в полной мере реализован 
и остался на уровне творческого эксперимента.

 В связи с масштабностью конструкции Кон-
церта возникают и некоторые исполнительские 
проблемы — прежде всего те, что связаны с ар-
хитектоникой произведения. По мнению иссле-
дователей, в этом перегруженном виртуозными 
эффектами сочинении имеет место недоста-
точная убедительность интонационных связей: 
«Композитор вводит тот или иной „случайный“ 
соединительный материал, который не связан с 
главными образами сочинения, не обусловлен 
драматургической концепцией и в дальнейшем 
не развивается», — замечает Л. Баренбойм [3. 
С. 315]. Эта отмеченная учёным как характер-
ная для композиторского почерка Рубинштейна 
черта даёт о себе знать и в музыке Пятого кон-
церта. 

Первая часть Пятого концерта (Allegro 
moderato) написана в сонатной форме со всту-
плением. Характерная для ряда других форте-
пианных концертов европейских и российских 
композиторов эпохи двойная экспозиция здесь 
отсутствует. Структура второй части (Andante) 
представляет собой своеобразную сложную 
трёхчастную форму со многими вставными 
эпизодами и разработочным по характеру сред-
ним разделом, что привносит в изложение ма-
териала элемент импровизационности. Третья 
часть — рондо-соната с элементами вариацион-
ного развития тем.

Первая часть драматически приподнята, де-
кламационна и декоративна. Лапидарность те-
матического материала не всегда соответствует 
сложности и некоторой расплывчатости его раз-
вития. Отвлекает внимание также обилие мало-
оправданных в драматургическом плане вир-
туозных вкраплений. Случалось, что в данной 



области чувство меры отказывало Рубинштей-
ну. Подобные характерные для музыки ком-
позитора богатейшие лучезарные виртуозные 
разливы сродни «праздникам чистой звуковой 
плоти» [15. С. 71].

Можно полагать, что в интерпретации Пя-
того концерта самим автором эти излишества с 
лихвой искупались его властной артистической 
волей, сокрушительным напором и поразитель-
ным умением держать публику в напряжении. 
Возможно, это позволило в значительной мере 
затушевать те композиционные пробелы, кото-
рые имеются в данном произведении.

Вместе с тем в Концерте просматривается 
целая россыпь замечательных композиторских 
находок в области мелодии, фактуры и тембра. 
Это проявляется, в частности, в том, что, по 
аналогии с Четвёртым концертом, композитор 
сочетает в нём длительные фигурационные 
«разливы» с широким распевом романсовых 
построений. В подобных эпизодах Рубин-
штейн — несравненный мелодист и мастер ли-
рических откровений — отстаивает приоритет 
пения как первоосновы фортепианной музыки. 
Вызывает восхищение длительное развитие 
песенных мелодий, переходящих от солиста 

к оркестру. Оригинальные колористические 
эффекты, прежде всего связанные с педаль-
ным смешиванием различных фортепианных 
регистров, позволяют говорить о Рубинштей-
не-композиторе как о выдающемся мастере 
звукописи (см. пример 1).

Моменты лирических откровений сменяют-
ся наполненными страстным чувством эмоцио-
нальными порывами. Однако мощное, многоо-
бещающее в драматургическом плане развитие 
не всегда достигает поставленной цели. Напри-
мер, в разработке первой части Концерта, изо-
билующей местными кульминациями и часты-
ми сменами фактуры, необузданные «всплески» 
порой остаются незавершёнными, утрачивают 
волевой напор или неожиданно сменяются эф-
фектными, но мало оправданными в художе-
ственном плане каскадами виртуозных пасса-
жей. Исполнителю трудно завуалировать эти 
архитектонические просчёты композитора.

Одним из драматургически убедительных и 
чрезвычайно эффектных разделов первой части 
Концерта становится кода (Presto), в которой 
преобладает крупная, в первую очередь аккор-
довая, фактура вплоть до блестящих заключи-
тельных арпеджио (см. пример 2).
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Прислушаемся к советам тех музыкантов, 
которым посчастливилось быть очевидцами 
выступлений самого Антона Рубинштейна: 
«Аккорд должен таиться в мягко сжатой руке, 
раскрывающейся при падении сверху в требу-
емую позицию любого обращения и септак-
корда, в самый момент падения кисти на кла-
вишу, — отмечал В. Сафонов. — Этот приём и 
составлял тайну несравненной красоты в аккор-
дах Антона Рубинштейна, игру которого пишу-
щий эти строки имел счастье в течение долгих 
лет наблюдать» [Цит. по: 12. С. 191–192]. 

В возвышенно спокойной второй части 
Концерта (Andante) талант Рубинштейна, как 
мастера кантиленной стихии и певца роман-
тических чувств, раскрылся в полной мере. 
Соло фортепиано открывается декламацион-
но выразительным нисходящим распевом con 
espressione, который мог бы стать основой ро-
манса (см. пример 3).

Дальнейшее развитие материала прохо-
дит на широком дыхании, ритмический строй 
всё более уcложняется. Это придаёт музыке 
взволнованность и страстность. Исполнение 
предполагает яркую декламационную вырази-
тельность, достигающую в кульминационные 
моменты возвышенного пафоса. Обогащается 
также фактурное изложение материала. При 

втором проведении темы появляются последо-
вательности двойных нот, что способствует ро-
сту эмоционального напряжения.

Весьма интересно проследить всю гамму 
композиторских исполнительских обозначе-
ний, точное следование которым позволяет 
исполнителю достичь высокой экспрессивно-
сти звучания: аnimato — agitato — crescendo —  
stringendo (см. пример 4). 

Вся вторая часть Концерта насыщена кон-
трастными динамическими и темповыми сопо-
ставлениями, интенсивными динамическими 
волнами. Плавные фигурации перерастают в 
яркие виртуозные пассажи, требующие актив-
ного использования педали. В ритмическом 
плане исполнение предполагает большую сво-
боду и импровизационность (см. пример 5).

Отдалённо, философски углублённо, даже 
интровертно звучит заключительный раздел 
второй части (Lento). Остаётся сожалеть, что 
эта музыка не попадает в поле внимания совре-
менных молодых исполнителей, ибо распев-
ность –– характерная черта русской фортепи-
анной школы –– богато представлена во второй 
части Пятого концерта Рубинштейна.

Открывающее финал Концерта (Allegro) 
соло рояля звучит стремительно и интенсивно 
(см. пример 6).
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Противопоставление оркестровых оты-
грышей и сольных фортепианных фрагментов 
предполагает предельную ритмическую устой-
чивость, что позволяет достичь цельности в 
передаче этой весьма масштабной части Кон-
церта. Контрасты педальной и беспедальной 
звучностей оживляют восприятие. В заклю-
чительных аккордовых каскадах угадываются 
элементы колокольности, ярко проявившиеся 
впоследствии в концертах С. Рахманинова, ко-
торый немало почерпнул от своего прославлен-
ного предшественника (см. пример 7).

Анализ разноликого материала Пятого кон-
церта позволяет предположить, что в этом но-
ваторском по своей сути творении угадываются 

черты «стилевого плюрализма» (М. Тараканов), 
характерного для культуры ХХ столетия. В рас-
смотренном сочинении Рубинштейн, безуслов-
но, демонстрирует себя художником, предвос-
хищающим искания будущего. Однако в целом 
исполнение Пятого концерта представляло не-
лёгкую задачу для пианистов эпохи. Трудность 
заключалась прежде всего в необходимости 
органичного охвата целого, широкого исполь-
зования различных видов крупной техники, что 
было явлением новаторским и требовало незау-
рядной исполнительской выдержки. Можно по-
лагать, что это и предопределило отчасти огра-
ниченную исполнительскую востребованность 
произведения. 



Одним из немногих исполнителей Пятого 
концерта в начале ХХ века явился замечатель-
ный российский композитор и пианист Нико-
лай Метнер, который в 1900 году вдохновенно 
и с подлинным блеском сыграл его на конкурсе 
в Вене (партию оркестра исполнял его учитель 
В. Сафонов). «Именно за артистичное исполне-
ние Пятого концерта Рубинштейна Метнер по-
лучил тогда первый почётный отзыв» [8. С. 131].

Начиная со второй половины ХХ века и 
вплоть до наших дней первенство в исполне-
нии концертов Рубинштейна в целом и Пятого 
в частности удерживают американцы. В 1971 
году Концерт исполнил американский пианист 
А. Руис, много лет учившийся у таких крупных 
музыкантов, как Р. Серкин, А. Итурби и др. В 
1994 году Концерт включил в свои программы 
Дж. Бановец, который первым исполнил и за-
писал на диск все пять концертов композитора. 
В первом десятилетии XXI века концерты Ру-
бинштейна прозвучали в исполнении Г. Зампа-
раса в 2010 году. Полностью цикл из пяти ру-
бинштейновских концертов исполнила также 
А. Шелест с Эстонским национальным симфо-
ническим оркестром под управлением Н. Ярви. 
Пятый концерт был записан американской пи-
анисткой в 2018 году. Каждый из названных 
музыкантов предложил своё прочтение этого 
весьма сложного произведения русского ком-
позитора.

Весьма убедительной представляется интер-
претация Джозефа Бановеца, исполнительский 
стиль которого можно, на наш взгляд, назвать 
классическим. Его игра доходчива, уравнове-
шенна, что располагает слушателя. В ней от-
сутствуют динамические и темпоритмические 
преувеличения, что позволило в значительной 
мере затушевать композиционные несовершен-
ства произведения. Возможно, некоторые со-
чтут трактовку Бановеца несколько рациональ-
ной и умозрительной. Однако применительно 
к Пятому концерту, который отличается роман-
тической необузданностью эмоциональных 
порывов, изобилием и роскошью виртуозных 
эффектов, подобный строгий подход представ-
ляется в полной мере оправданным.

Романтическую интерпретацию концер-
та предлагает Анна Шелест, которая является 

признанным мастером фортепианной кан-
тилены. Пианистка предлагает собственный, 
камерно-лирический подход к трактовке про-
изведения. Возможно, её игре недостаёт гран-
диозного размаха, масштаба, звуковой мощи, 
которой отличался исполнительский стиль са-
мого композитора. Вместе с тем в трактовке 
Шелест чрезвычайно интересной в звукотем-
бровом плане предстаёт вторая часть Концер-
та. Пианистка с большой теплотой и проник-
новенностью выявляет неповторимую красоту 
рубинштейновского мелодизма, его родство с 
песенно-романсовой сферой. Используемые 
Шелест оригинальные колористические эф-
фекты «смешивающей» педализации, наслое-
ние различных гармоний (преимущественно в 
сфере piano) позволяют уловить сходство с му-
зыкой импрессионистов.

Как указывалось выше, Пятый концерт был 
задуман композитором как творение в извест-
ном смысле экспериментальное. Современные 
исследователи высказывают предположение, 
что образная символика его музыки позднего 
периода творчества восходит к библейским сю-
жетам [См.: 9. C. 94–100]. Позиция эта, на наш 
взгляд, небезынтересна, но недостаточно изу-
чена и потому дискуссионна.

Подводя итог, отметим, что Пятый кон-
церт — сочинение яркое, новаторское, эффек-
тное, но не лишённое вместе с тем известной 
громоздкости и целого ряда других несовер-
шенств, которые при концертном исполнении 
едва ли удавалось полностью преодолеть даже 
такому непревзойдённому мастеру, как сам Ру-
бинштейн. Тем не менее само соприкосновение 
с материалом Концерта способно расширить 
диапазон художественных представлений и пи-
анистических возможностей любого артиста.

В исследовательском плане знакомство с 
Пятым концертом может способствовать более 
глубокому проникновению в процесс эволю-
ции жанра российского фортепианного кон-
церта, определить то влияние, которое оказал 
Рубинштейн на формирование композиторско-
го стиля своих последователей, прежде всего 
П. Чайковского и С. Рахманинова. Как спра-
ведливо отметил А. Николаев, «быть может, 
русская музыка не получила бы гениального 
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концерта b-moll Чайковского, если бы этому 
сочинению не предшествовали концерты, соз-
данные Рубинштейном» [10. С. 42].

Все пять концертов для фортепиано с ор-
кестром Рубинштейна, каждый в своём роде, 
могут представлять интерес для современных 
музыкантов, концертирующих пианистов, ис-
следователей, педагогов и учащихся. Успеш-
ность процесса достигается при условии твор-
ческого, непредвзятого подхода к их изучению. 
Как замечательно сказал биограф Рубинштейна 
Л. Баренбойм, именно интерпретация, истолко-
вание, «а не канонизация исполнительских тра-
диций прошлого, знаменуют собой проявление 
самого высокого уважения к памяти создателя 
произведения» [3. С. 42].
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