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Генеральная интонация 
в спектакле «Борис Годунов»
В.Э. Мейерхольда —
С.С. Прокофьева

В статье рассматривается проблема 
творческого содружества В.Э. Мейерхольда 
и С.С. Прокофьева на примере совместной 
работы над пьесой А.С. Пушкина «Борис 
Годунов». Подготовка к осуществлению 
замысла началась задолго до основного 
репетиционного периода — в 1934 году, 
после выхода в свет постановления 
политбюро ЦК ВКП(б) «Об учреждении 
Всесоюзного Пушкинского Комитета 
в связи с[о] столетием со дня смерти 
А.С. Пушкина». Спектакль должен был стать 
закономерным откликом на торжества 
пушкинского юбилея, однако так и не был 
поставлен. На основании материалов, 
связанных с историей создания спектакля 
и музыки к нему, рассматриваются 
особенности интерпретации драмы 
в диалоге двух Мастеров. Анализируется 
смысловое наполнение музыкальных 
номеров («Песня одинокого путника» 
и «Песни одиночества»), которые 
выполняют функцию «сквозных» 
лейттем и косвенно характеризуют 
Бориса Годунова и Самозванца, а также 
играют важную роль в формировании 
«генеральной интонации» спектакля. 
В заключение отмечается, что «политически 
насыщенная» постановка Мейерхольда — 
Прокофьева касалась запретной 
«территории смыслов», а обозначенный 
подтекст невольно проецировался 
на личную судьбу вождя советского 
государства.

The General Intonation 
in the Performance 
of “Boris Godunov” of Vsevolod 
Meyerhold — Sergei Prokofi ev

The article dwells upon the process 
of the artistic cooperation between Vsevolod 
Meyerhold and Sergei Prokofi ev by the example 
of their collaborative work on Alexander 
Pushkin’s play “Boris Godunov.” 
The preparation for the actualization 
of the conception had started long before 
the main rehearsing period — in 1934, 
after the issuance of the edict of the Politburo 
of the Central Committee of the VKP(b) 
(Communist Party) “Concerning the Foundation 
of the All-Union Pushkin Committee 
in connection with the centennial anniversary 
of the death of Alexander Sergeyevich 
Pushkin.” The performance was supposed 
to have become the appropriate response 
to the festivities of the Pushkin jubilee, but 
it never got round to being performed at that 
time. The peculiarities of the interpretation 
of the drama in the dialogue of the two Masters 
are examined on the basis of the materials 
connected with the history of the creation 
of the performance and the music to it. Analysis 
is made of the semantic content of the musical 
numbers (“The Song of the Lonely Wanderer” 
and the “Songs of Loneliness”), which carry out 
the function of the through leit-motifs 
and indirectly characterize Boris Godunov 
and the Pretender, and also play an important 
role in the formation of the “general intonation” 
of the performance. The conclusion is arrived 
at that the “politically saturated” production 
of Vsevolod Meyerhold and Sergei Prokofi ev 
touched upon the prohibited “territory 
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Первые послереволюционные годы 
прошли под знаком нигилистиче-
ского отрицания многих художе-

ственных достижений предшествующего 
времени. Подчёркнуто критическое от-
ношение к классикам русской культуры 
было связано со стремлением построить 
принципиально новое творческое бытие, 
«сбросив Пушкина с корабля современно-
сти», как утверждали в своём эпатажном 
манифесте «Пощёчина общественному 
вкусу» его задиристые авторы. Однако 
в середине 1930-х годов в культурной 
политике СССР произошли кардиналь-
ные изменения. Удивительно кстати 
подоспела дата 100-летия со дня смерти 
А.С. Пушкина, и с 1934-го — года издания 
постановления политбюро «Об учрежде-
нии Всесоюзного Пушкинского Комите-
та в связи с[о] столетием со дня смерти 
А.С. Пушкина» и повсеместного начала 
подготовки всенародного празднования 
юбилейной даты великого поэта — его 
имя становится путеводной звездой в ху-
дожественной жизни страны.

Не остался в стороне от этого процесса 
и Сергей Прокофьев — наследие компози-

тора, связанное с творчеством А.С. Пуш-
кина, представлено немногочисленными 
образцами, но почти все они были созда-
ны в 1936 году1. Это три романса op. 73, му-
зыка к кинофильму «Пиковая дама», му-
зыка к спектаклям — «Евгений Онегин» и 
«Борис Годунов». Последний должен был 
стать откликом Театра им. Вс. Мейер-
хольда на торжества пушкинского юби-
лея. Однако судьба распорядилась так, 
что ни одна из задуманных постановок 
так и не была осуществлена.

Общеизвестны примеры творческо-
го взаимодействия великих новаторов 
в сфере искусства — В.Э. Мейерхольда и 
С.С. Прокофьева. В творческом диалоге 
двух мастеров одним из наиболее про-
блематичных проектов стал «Борис Году-
нов». История постановки 1936 – 37 годов 
своими истоками уходит к началу твор-
ческого пути В.Э. Мейерхольда. Драма 
А.С. Пушкина была одним из самых по-
читаемых и любимых произведений ре-
жиссёра. Мастер неоднократно обращал-
ся к этому сюжету. Спектакль 1936 – 37 го-
дов должен был вместить в себя весь 
накопленный режиссёром опыт, стать 
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«Очень хорошо, если композитор 
ограничится немногими мелодиями, 

но повторит их многократно: 
к концу зритель будет напевать их. 

Для драматического спектакля лучше 
сочинить немного, но ярких мелодий, 

чем много неярких или нелегко 
постигаемых» [7, с. 43].
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квинтэссенцией всех достижений Мейер-
хольда и отразить его оригинальное ав-
торское видение пушкинского шедевра. 
В решении столь грандиозных задач му-
зыка, созданная С.С. Прокофьевым, долж-
на была играть важнейшую роль.

Существуют два различных издания 
музыки С.С. Прокофьева к драматическо-
му спектаклю «Борис Годунов». Первое — 
«Музыка к спектаклям „Борис Годунов“ 
А. Пушкина и „Гамлет“ В. Шекспира (пар-
титура и клавир)»2 — подготовлено му-
зыковедом Е.Л. Даттель и вышло в свет в 
1973 году в издательстве «Советский ком-
позитор». Второе — «Музыкально-дра-
матическая композиция по трагедии 
А.С. Пушкина „Борис Годунов“»3 — изда-
но там же десять лет спустя. На этот раз 
Е.Л. Даттель привлекла к сотрудничеству 
одного из выдающихся исследователей 
творчества А.С. Пушкина — В.С. Непом-
нящего.

Судьба музыки к спектаклю тесно 
связана с изменениями общественной 
атмосферы в стране. Впервые некото-
рые номера партитуры прозвучали в 
1957-м, через год после исторического 
XX съезда ЦК КПСС, в спектакле «Борис 
Годунов», который был подготовлен 
Центральным Детским Театром4. Через 
три года музыка исполнена по радио 
оркестром под управлением А.И. Фроло-
ва. Три номера также были включены в 
составленную Г.Н. Рождественским сю-
иту «Пушкини ана», премьера которой 
состоялась 6 января 1961 года в Большом 
зале Мос ковской государственной кон-
серватории им. П.И. Чайковского. Впо-
следствии запись сюиты осуществле-
на Оркестром Ленинградского радио. В 
1970-м отдельные номера сочинения ис-
пользовал А.В. Эфрос в телевизионной 
постановке «Борис Годунов»5. Наконец, 
в 1975 году в Перми Н.Н. Боярчиков по-
ставил одноактный балет «Царь Борис» 
на музыку С. Прокофьева6, а спустя три 
года в Малом оперном театре (г. Ленин-
град) он же осуществил премьеру хоре-
ографической трагедии «Царь Борис»7. 

Единственная полная запись музыки к 
спектаклю сделана М.В. Юровским в 
Бер лине в 2002 году8. В Америке «Борис 
Годунов» прозвучал 12, 13 и 14 апреля 
2007 года в Принстонском университете 
(штат Нью-Джерси) в рамках трёхднев-
ной научной конференции, посвящённой 
С.С. Про кофьеву9. 3 декабря 2011 года в оз-
наменование 120-летнего юбилея Проко-
фьева в Государственной Академической 
капелле Санкт-Петербурга под руковод-
ством В.А. Чернушенко состоялась уни-
кальная премьера музыкально-драмати-
ческого представления «Борис Годунов», 
прообразом которого стала неосущест-
влённая постановка Мейерхольда — Про-
кофьева10. Последнее известное на мо-
мент выхода статьи в печать исполнение 
музыки произошло 11 июня 2013 года в 
Концертном зале им. П.И. Чайковского в 
рамках цикла просветительских концер-
тов «Истории с оркестром» под управле-
нием В.М. Юровского. Это была премьера 
театрализованного представления «Вос-
поминание о неосуществлённом спек-
такле», в котором прозвучала музыка к 
«Борису Годунову»11.

Из множества исследовательских 
проблем, встающих при изучении му-
зыки Прокофьева к несостоявшейся по-
становке, сконцентрируем внимание 
на проблеме содержательного анализа 
музыкальных номеров, которые выпол-
няют функции лейттем в спектакле и 
характеризуют образы Бориса Годунова 
и Самозванца («Песня одинокого путни-
ка» № 3, «Песни одиночества» № 4 – 6). 
Именно здесь на первый план выходит 
основная идея В.Э. Мейерхольда, его ав-
торское видение пушкинского шедевра. 
Оно, по всей вероятности, было хорошо 
известно Прокофьеву. В этой связи вос-
пользуемся термином «генеральная ин-
тонация», введённым в научный оборот 
В.В. Медушевским12 и В.Н. Холоповой. 

В.Н. Холопова даёт следующее его опре-
деление: «Генеральная интонация <…> — 
обобщающая интонация целого произве-
дения, отражающая саму драгоценную 
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целостность музыкального произведе-
ния, запечатлённую в чувственном вос-
приятии человека» [9, с. 29]. С данным 
положением солидарна Л.П. Казанцева, 
утверждающая, что «генеральная инто-
нация <…> — целостный интонацион-
ный охват произведения» [3, с. 7]. Как 
представляется, термин «генеральная 
интонация» можно использовать в син-
тетической сфере театрального искус-
ства, которое вбирает в себя множество 
составляющих. В понимании В.Э. Мей-
ерхольда музыка является важнейшим 
компонентом сценического действия, 
благодаря которому основная идея, 
«мысль, <…> охватывающая общее»13, 
выходит на первый план.

Как это часто бывает в истории разви-
тия исследовательской мысли, к анало-
гичным выводам приходит крупнейший 
отечественный литературовед-пушки-
нист В.С. Непомнящий, исследовавший 
драматургию «Бориса Годунова». Его тео-
рия о драматической концепции А.С. Пуш-
кина, способах и методах построения дра-
мы, характерных её чертах, становится 
одним из фундаментальных аспектов в 
понимании замысла поэта. «Он [Пушкин] 
возвращает драме её истинную природу 
и коренную сущность», — указывается в 
самом начале главы, посвящённой дра-
матургии «Бориса Годунова» [6, с. 261]. 
Эта мысль становится одним из осново-
полагающих тезисов всего исследования.

Новизна драматургии заключается в 
главной особенности композиции, со-
держащей, по мнению Непомнящего, 
два уровня (сюжета), между которыми 
происходит диалог (в противовес пред-
шествующей монологичности):

— верхний уровень (сюжет) — миро-
здание, вечные и высшие ценности, мир 
правды; создаётся «феномен мироздания 
как „действующего лица“» [там же, с. 268];

— нижний уровень (сюжет) — лица и 
развитие драматургических линий.

О преодолении сюжетной горизонтали 
рассуждает и Л.П. Казанцева: «Подтекст 
преодолевает линейность и надстраива-

ет иерархически организованную „вер-
тикаль“ смыслов» [4, с. 21]. Подобная 
«вертикаль» значительно раздвигает 
художественную концепцию, сообщая ей 
многоуровневые и многовекторные дви-
жения «подтекстов», образов, смыслов.

События в драме развиваются и в го-
ризонтальном (события нижнего уров-
ня, собственно ход спектакля), и в верти-
кальном направлениях, реализующихся 
в постоянном «вопрошании», адресован-
ном уровню верхнему. Трансцендент-
ный план в «Борисе Годунове» существу-
ет в ситуации диалога с героем, когда «на 
реп лику следует ответ, действию проти-
востоит контрдействие», считает Непом-
нящий [6, с. 267]. Этот диалог в конечном 
итоге есть «взаимоотношения человека с 
истиной» [там же, с. 273], что и является 
главным в трагедии для А.С. Пушкина. 
Основным же конфликтом становится 
столкновение «между высоким предна-
значением человечества и его реальной 
жизненной практикой» [там же, с. 270], 
противоречие между высокими стремле-
ниями человека к правде, истине — и ре-
альными поступками, правила которых 
диктует жизнь среди людей.

Описанная вертикаль действует в дра-
ме непреложно, формируя ход определя-
ющих историю событий, направление 
движения её не фатально, а напрямую за-
висит от нравственного выбора людей, от 
их внутренней решимости поступать «по 
правде», в соответствии с высшими цен-
ностями, а не вопреки им. Не внутренние 
прихоти и страсти являются причиной и 
результатом поступков героев и, следова-
тельно, содержанием драмы, а именно их 
соотнесённость с высшей правдой бытия.

Кульминация драмы Бориса — сце-
на VII «Царские палаты». Последующие 
сцены: X «Царские палаты», XVI «Цар-
ская дума»; XVIII «Площадь перед собо-
ром в Москве» — можно объединить 
между собой по смыслу — в каждой из 
них наносится удар по власти царя. Так, 
в сцене X он узнаёт о появлении Само-
званца, мнимого Димитрия; в сцене XVI 



40

Musical Theater 2019, № 2

абсолютно случайно патриарх Иов, один 
из близких людей Годунова, косвенно об-
виняет Бориса в убийстве царевича Ди-
митрия. Это важнейший момент, когда 
действие ещё может быть направлено по 
пути к истине и русская история может 
пойти иным путём — путём правды и, 
соответственно, избежать последующих 
трагических событий. Но этому не дано 
свершиться: вмешательство Шуйского 
направляет движение истории в другое 
русло, склоняя Бориса к ложному выбо-
ру. Последним и сильнейшим ударом, в 
сцене XVIII, становится прямое обвине-
ние, высказанное Юродивым в присут-
ствии Народа: «Вели их зарезать, как ты 
зарезал маленького царевича»14. В сцене 
XXI «Москва. Царские палаты» линия Го-
дунова завершается его закономерной 
гибелью.

Четыре вокализа с названиями «Песня 
одинокого путника» (№ 3) и «Песни оди-
ночества» (№ 4 – 6) в данном контексте 
заслуживают особого внимания. С.С. Про-
кофьев последовал просьбе режиссёра и 
создал невероятно экспрессивные, драма-
тичные и скорбные вокальные номера.

Сохранились высказывания Мейер-
хольда, проясняющие его намерения:

«Мне очень хотелось бы иметь 4 – 5 за-
пасных песен, которые я мог бы рассы-
пать по всему спектаклю, повторяя их 
там, где это будет нужно. Желательно, 
чтобы 1 – 2 из них носили восточный ха-
рактер, а 2 – 3 — великорусский. Основная 
тема этих песен грусть, печаль одиноко-
го человека, затерявшегося среди путей и 
дорог, средь необозримых полей и лесов» 
[5, с. 393]. Основываясь на изученных пла-
нах спектакля, нетрудно догадаться, что 
данная музыка должна была появляться 
в важнейших сценах, связанных с Бо-
рисом Годуновым и (или) Самозванцем. 
Именно благодаря музыке можно почув-
ствовать всю глубину переживаний, все 
грани психологического состояния выше-
названных героев.

Нетрудно заметить связь между Бо-
рисом и Гришкой Отрепьевым. Общая 

главная цель их жизни — достижение 
власти, и если один уже обрёл её путём 
устранения конкурентов и непосред-
ственно наследника престола (согласно 
версии Н.М. Карамзина), то другой толь-
ко находится на пути к ней, не имея на 
то никаких законных оснований. И здесь 
видится пересечение их сюжетных ли-
ний. Музыкально это пересечение про-
исходит в сближении косвенных15 харак-
теристик персонажей через «Песни оди-
ночества» и «Песню одинокого путника».

«Песня одиночества» № 5 передаёт глу-
бокие внутренние чувства, которые Бо-
рис не может поведать никому, опасаясь 
остаться преданным или уничтоженным 
своими врагами. Мелодия песни состоит 
из четырёх фраз. Первая и вторая фразы: 
d – es – gis (нотированная как as) – es – d – a 
в тактах 1 – 3 точно повторяются. Здесь 
обыгрываются II и IV ступени, образу-
ющие интервал ув. 3, лада минорного 
наклонения с основным тоном d. Ком-
позитор намеренно очерчивает грани 
хроматического интервала между II и 
IV ступенями, который впоследствии 
(сначала в т. 2, затем в т. 3) «пунктирно», 
через цезуру, разрешается в основную 
квинту лада (d – a). Трёхступенный звуко-
ряд в рамках тритона (d – es – gis /as – es – d) 
с расположенными внутри восходящим 
и нисходящим ходами на м. 2 является 
интонационным ядром. Мелодии треть-
ей и четвёртой фраз расположены вну-
три трихордов в объёме ч. 4 (между V – I 
и III – VI ступенями соответственно). Они 
буквально «прорастают» из тематиче-
ского ядра и являются производными ва-
риантами первой фразы: мелодическая 
линия третьей фразы d1 – a – cis1 – d1 – cis1 – a 
повторяется дважды в т. 3 – 4 и отчасти 
является зеркальным отражением те-
матического ядра, а мелодическая ли-
ния четвёртой фразы b – a – f повторяется 
трижды в т. 4 – 6 и представляет собой 
«усечённый» вариант такого зеркально-
го отражения. Финальной точкой стано-
вится центральный устой — звук d (I сту-
пень), остановка на котором завершает 
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мелодию. Если «собрать» весь звукоряд 
мелодии (d – es – f – gis /as – a – b – cis1 – d1), то 
очерчивается оригинальный гемиоль-
ный16 лад со структурой d1-2-3-1-1-3-1 (две 
ув. 2 между III – IV и VI – VII ступенями), 
используемый в песне. Все образующие-
ся хроматические интервалы лишь уси-
ливают тяготения в остов лада — квинт-
октаву (d – a – d1).

Однако именно ярко выраженная цен-
трализованность одноголосного (!) музы-
кального фрагмента заставляет думать 
о том, что композитор при сочинении 
мыслил тонально, и все используемые 
ладовые средства можно трактовать с 
точки зрения функциональных взаи-
моотношений внутри хроматической 
тональности (d moll). В таком случае, в 
первой и во второй фразах обыгрывается 
кварта es – as, обозначающая квинтовый 
и основной тоны гармонии тритоново-
го соотношения (тритонанты — as moll) 
по отношению к тонике (d moll). В тре-
тьей фразе мелодия очерчивает нижнюю 
терцию трезвучия доминанты (a – cis1 в 
подразумеваемом аккорде A dur) с верх-

ним вспомогательным звуком (d1), а в 
четвёртой — верхнюю терцию аккорда 
тоники (f – a), также с верхним вспомога-
тельным звуком (b). Тогда функциональ-
ный ряд выглядит следующим образом: 

 (т. 1 – 3) – D (т. 3 – 4) – T (т. 4 – 6).
Интонационно-тематическое родство 

материала при различном тесситурном 
положении фраз, господствующий прин-
цип ostinato как в мелодической линии, 
так и в несколько варьированном рит-
мическом оформлении раскрывают гра-
ни одного состояния: смятение, скорбь 
и отчаяние. Словно одна навязчивая и 
невероятно тягостная мысль, не дающая 
покоя и неоднократно повторённая, тре-
вожит душу Бориса…

Если первая «заунывно-пронзитель-
ная»17 песня оставляла хоть какой-ни-
будь след надежды в сознании слушате-
ля, то вторая (пример № 2) закрепляет ат-
мосферу мрака. Драматург А.К. Гладков, 
работавший в 1936 – 1937 годах в театре 
Мейерхольда, вспоминал: «Когда В.Э. 
[Мейерхольд] напел написанную Проко-
фьевым мелодию песенки, играемой на 

Пример № 1 
С. Прокофьев. «Борис Годунов»
«Песня одиночества» № 5

Пример № 2 
С. Прокофьев. «Борис Годунов»
«Песня одиночества» № 6
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дудочке калмыком, тогда стало ясно, что 
в таком решении запетый и заигранный 
монолог зазвучит с потрясающей свеже-
стью и правдой…»18.

Образное наполнение песни создаётся 
с помощью множества выразительных 
средств. Особенности строения мелоди-
ческой линии, прихотливая ритмика с 
использованием пунктирного ритма и 
мягких синкоп, характерных для вос-
точной музыки, господствующие плаче-
вые интонации подчёркивают полное 
отчаяния и безысходности душевное 
состояние Бориса. Мелодия состоит из 
трёх фраз. В первых двух очерчивается 
звукоряд в диапазоне ум. 4 (eis – a) с усто-
ем fi s (I ступень). Как и в предыдущей 
песне, мелодия первой фразы является 
интонационно-тематическим ядром для 
следующих фраз: нисходящие и восходя-
щие секундовые ходы характерны для 
всей мелодической линии, ход на малую 
терцию в т. 1 появляется в кульминаци-
онной третьей фразе (т. 7 – 8), а исполь-
зуемая в первой краска пониженной II 
(«фригийской») ступени обнаруживает 
себя в т. 9 – 10. Наибольшее выразитель-
ное значение в обеих фразах имеют ходы 
на м. 2, подчёркнутые пунктирным рит-
мом, и нисходящее «никнущее» дви-
жение от звука a к eis, экспонирующее 
звукоряды. Эмоциональный всплеск 
происходит в третьей фразе, где после 
начального хода eis – fi s достигаются зву-
ки cis1 и d1; мелодия словно вырывается 
на новую высоту, и в т. 8 – 9 достигается 
мелодическая вершина — кульмина-
ционный звук e1, который повторяется 
восемь (!) раз подряд и специально от-
мечен выставленными Прокофьевым 
градациями динамики (crescendo — 
forte — diminuendo — piano) и нюансиров-
ки (штрих tenuto).

В третьей фразе обобщаются все сред-
ства, использованные в первых двух. 
Многократные повторения и окончание 
мелодии на звуке cis1 позволяют гово-
рить о модуляции устоя в конце песни. 
Композитор индивидуализирует ладо-

вое наклонение мелодии. В звукоряде с 
первоначальным устоем fi s и конечным 
устоем cis (eis – fis – g /gis – a – cis1 – d1 – e1) 
сочетаются пониженная II ступень (g), 
характерная для фригийского лада, на-
туральная II ступень (gis) и повышенная 
VII (eis), типичная для гармонического 
минора (fi s moll). В созданном Прокофье-
вым оригинальном ладе происходит сме-
шение диатонических полихордов раз-
ных ладовых систем при едином устое, 
которое можно обозначить термином 
миксодиатоника19.

Кроме того, рассматриваемый звуко-
ряд можно понимать как автономное са-
мостоятельное образование — семисту-
пенный лад с вариантной ступенью в 
объёме ум. 8. В таком случае в первых 
двух фразах очерчивается терцовый те-
трахорд20 в объёме ум. 4 (eis – a) с вариант-
ной структурой (в первой фразе — eis1.1.2, 
во второй — eis1.2.1). В третьей фразе объ-
ём «рамочных», краевых ступеней зву-
коряда «расширяется» до ум. 8 (eis – e1) с 
оригинальной структурой (eis1.7.1.2), вклю-
чающей в себя скачок между звуками ос-
новной квинты (fi s – cis). Согласно систе-
матике Ю.Н. Холопова, лад, созданный 
Прокофьевым, можно отнести к одному 
из вариантных типов так называемых 
«ладов Шостаковича», встречающихся у 
композиторов XX века. Если звукоряды 
первых двух фраз с точностью классифи-
цируются как терцовые тетрахорды, то 
звукоряд третьей фразы складывается 
из двух ячеек — характерной «частицы» 
предыдущих фраз (eis – fi s) и новым эле-
ментом — диатонической ячейкой (три-
хорд cis1 – d1 – e1). «Собранный» звукоряд 
лада (eis – fi s – g/gis – a – cis1 – d1 – e), в таком 
случае, является неполноступенным су-
перминорным ладом с центральным то-
ном fi s, который складывается из одного 
варианта «ладов Шостаковича» (терцо-
вый тетрахорд, описанный выше) и ди-
атонической ячейки фригийского лада, 
построенной на его квинтовом тоне cis 
(cis1 – d1 – e1; тем самым фригийский три-
хорд на I ступени отражается квинтой 
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выше — от V ступени, которая становит-
ся заключительным устоем мелодии).

Ощущение смятения и неразрешён-
ности терзаний Бориса усиливается с 
каждой нотой и достигает своего апогея 
в самом конце, на финальном звуке.

Две песни «в восточном стиле» [8, 
с. 102] имеют множество идентичных 
черт. Ненормированное синтаксическое 
строение, вариантный принцип разви-
тия тематического материала, исполь-
зование особых средств музыкальной 
выразительности подчёркивают наци-
ональный колорит номеров. Мелодика 
песен вырастает из интонационного 
ядра, которое заложено в первых так-
тах. При общих чертах можно выделить 
и несколько отличительных. Тематизм 
песен при своей лаконичности и хара́к-
терности — невероятно красочен и свое-
образен. Прокофьев индивидуализирует 
как особенности строения мелодии, так и 
ладовую и ритмическую составляющие. 
Звукоряд лада первой песни включает 
в свой состав две ув. 2, позволяющие ха-
рактеризовать его как гемиольный, а в 
звукоряде суперминорного (миксодиато-
нического по своей природе) лада второй 
песни сочетаются два похожих вариан-
та «лада Шостаковича» и диатоническая 
ячейка фригийского лада с устоем cis. 
Взволнованное движение восьмыми в 
размере 9/8 поначалу прерывается оста-
новкой на четвертях и паузами, а затем 
звучит бесконечным потоком вплоть до 
финального устоя — звука d в первой 
песне, а во второй более орнаменталь-

ная ритмика строится на сочетании 
ровных длительностей, разной степе-
ни заострённого пунктирного ритма и 
мягких синкоп. Тем самым, в косвенной 
музыкальной характеристике компози-
тор чутко передаёт не только душевное 
состояние Бориса, но и его восточную 
(«татарскую») национальную принад-
лежность. «Он (В.Э. Мейерхольд. — И.П.) 
видел Бориса Годунова тем безродным 
татарином и зятем Малюты, о котором 
говорит Шуйский»21.

Самозванец — это тот человек, которо-
го, по мнению В.С. Непомнящего, внешние 
силы, а именно — истина, выбирают для 
свершения суда на Земле: «Он „избран“ 
по одному лишь признаку: практической 
способности совершить должное. В нём 
есть безграничное честолюбие, острый 
ум, решительность, безоглядная русская 
удаль, какая-то детская беспечность и, 
наконец, яркий артистизм, доходящий 
до хамелеонского перевоплощения» [6, 
с. 286]. Кульминацией драматургической 
линии Григория становится сцена XVII 
«Равнина близ Новгорода-Северского». 
Здесь Димитрий (а именно так обозначе-
но имя героя в этой сцене) одерживает 
свою первую победу над войском Бори-
са Годунова. «Песня одинокого путника» 
№ 3 (пример № 3) становится единствен-
ной косвенной музыкальной характери-
стикой образа Григория Отрепьева. Её 
отличает ярко выраженная опора на ин-
тонации лирической протяжной песни. 
Исконно русскую природу образа подчёр-
кивают постепенное раскрытие диапазо-

Пример № 3 
С. Прокофьев. «Борис Годунов»
«Песня одинокого путника» № 3
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на мелодии с достижением в т. 6 мело-
дической вершины — звука d1; опора на 
краску эолийского лада; ненормирован-
ная синтаксическая структура (мелодия 
состоит из пяти фраз), сопряжённая с 
вариантным развитием тематического 
материала, когда вся песня вырастает из 
заложенного в первой фразе (т. 1 – 2) ин-
тонационного ядра; характерные ходы 
на терцию, кварту и квинту, органично 
сочетающиеся с поступенным движе-
нием; плавное движение ровными дли-
тельностями в медленном темпе.

«Песня одинокого путника» № 3 (при-
мер № 3) не лишена трагической окра-
ски, однако здесь она иного рода: менее 
заострённая и экспрессивная, более эле-
гичная и скорбная. Обращает на себя 
внимание сходство тематического ма-
териала номеров, косвенно связанных с 
Борисом Годуновым. Мелодический ход 
d – e – a (т. 1 – 2) невольно напоминает ход 
d – es – as (т. 1, пример № 1) из «Песни оди-
ночества» № 5, и разница заключается в 
качестве секунды и производной от неё 
кварты в первоначальной интонации и 
ритмическом оформлении. Трихорды в 
кварте a – b – d1 и a – f – e (т. 6 и 9, пример 
№ 3) интонационно связаны с трихор-
дами из вышеупомянутой песни (т. 3 – 5, 
пример № 1). Лежащее в основе «ник-

нущее» нисходящее движение (т. 3 – 5, 
6 – 8, 9 – 10, пример № 3) ассоциируется с 
похожими явлениями в «Песне одиноче-
ства» № 6 (т. 1 – 2, 4 – 5, пример № 2), а ме-
лодический ход f – e – d в последнем такте 
(т. 10, пример № 3) невольно напомина-
ет аналогичный ход из этого же номера 
(т. 9 – 10, пример № 3). Абсолютно неслу-
чаен выбор устоя d, также напоминаю-
щий об одной из «Песен одиночества», и 
тембр голоса — бас solo, поющий в край-
не непривычной и неудобной для него 
тесситуре. Прокофьев последовательно 
проводит мысль о сходстве судеб обоих 
героев…

Ещё одна «Песня одиночества», № 4 
(пример № 4) словно является отголоском 
прошлого Бориса Годунова и настояще-
го Лжедмитрия. Это дуэт двух одиноких 
мужских голосов — тенора и баса, кото-
рые объединены между собой интонаци-
онным и мелодическим родством.

В номере ещё заметнее проявляются 
черты лирической протяжной песни. 
В то же время можно найти множество 
родственных черт с «Песней одинокого 
путника»: это и постепенное раскрытие 
диапазона мелодии, и опора на краску 
эолийского лада с устоем d, и принци-
пы вариантного развития тематическо-
го материала (вновь можно говорить об 

Пример № 4 
С. Прокофьев. «Борис Годунов»
«Песня одиночества» № 4
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интонационном ядре, которое заложено 
в первой фразе). Более развитая мелодия 
тенора с широкими ходами на кварту, 
квинту и сексту звучит на фоне аске-
тичной и строгой мелодии баса, в кото-
рой преобладает плавное поступенное 
движение. Если мелодически развитый 
верхний голос охватывает звукоряд от 
d до e1, то партия нижнего голоса более 
сдержанна и очерчивает квинту между 
I и V ступенями лада. В дуэте можно ус-
лышать движение параллельными ин-
тервалами, мягкие октавные унисоны 
и элементы подголосочной полифонии, 
столь характерные для народного мно-
гоголосия. Ненормированная синтакси-
ческая структура придаёт соответствую-
щий национальный колорит. Невозмож-
но не заметить сходство тематического 
материала двух «великорусских» песен. 
Так, например, мелодический ход в пар-
тии верхнего голоса в т. 6 – 7 (d1 – e1 – d1 – a, 
пример № 2) повторяет идентичный ме-
лодический ход из «Песни одинокого 
путника» (т. 5 – 6, пример № 1), только на 
октаву выше, а длинный пунктир в т. 12 
(пример № 2) связан с аналогичным рит-
мом в т. 10 из «Песни одинокого путника» 
(пример № 1).

Более печальный, трагический по ха-
рактеру дуэт тенора и баса звучит как 
горестный диалог между людьми, до-
стигшими вершин неправедным путём, 
положив на алтарь мечты высшие че-
ловеческие ценности. Закономерный 
итог — одиночество навсегда…

В вечной дилемме — народ и власть — 
Мейерхольд и Прокофьев создают свой 
акцент. В первую очередь, это размыш-
ление об одинокой судьбе и муках её 
совести. Все четыре номера фактически 
являются генеральной интонацией несо-
стоявшегося спектакля, многозначные 
смыслы которой усиливают скрытую со-
ставляющую — обозначенный мастера-
ми подтекст, невольно проецирующий-
ся и на личную судьбу вождя советского 
государства. Именно здесь, как представ-
ляется, и заключена главная вечная идея 

пушкинского творения в интерпретации 
великих художников. Мысль, приводя-
щая к осознанию, что на той вершине, 
где уже оказался Борис и к которой с 
таким упорством стремится Самозва-
нец, ожидает не только всевластие, но 
и горестное, безысходное одиночество, 
выражена в пении. Оно лишено слов и 
передаёт такую степень тоски, бездонная 
глубина которой просто не может быть 
выражена словами. Возникает смысло-
вая перекличка с безмолвием народа, за-
вершающим пушкинскую драму. И там, 
и там выражается предельная степень 
переживаемого состояния, при котором 
тишина становится единственным спо-
собом осознания уже свершившейся или 
ещё свершающейся трагедии…

Диалог, на который указывал Непом-
нящий, размышляя о пушкинской драма-
тургии, в интерпретации Мейерхольда и 
Прокофьева состоялся. На человеческие 
действия, на скорбное одинокое «вопро-
шание» даёт свой молчаливый ответ Ми-
роздание.

«Генеральная интонация» «Бориса Го-
дунова» Мейерхольда — Прокофьева кос-
нулась запретной «территории смыслов» 
советской страны. По сходной причине 
десятилетием позже была оборвана столь 
блистательно начавшаяся история кино-
фильма «Иван Грозный» С.М. Эйзенштей-
на — С.С. Прокофьева. Для нас же эти не-
довоплощённые в замыслах больших ху-
дожников шедевры остаются примерами 
подлинной победы великих творческих 
идей над бренностью породившего их 
трагического времени.
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