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Период, последовавший за окончанием хо-
лодной войны, как сегодня можно конста-
тировать, ознаменовался активизацией на 

Западе исследований по истории русской и совет-
ской музыкальной культуры. Безусловно, претен-
дующий на полноту охвата обзор работ, созданных 
на протяжении последних десятилетий, требует 
специального изучения и в рамках данной статьи 
не может быть осуществлён. Однако даже селек-
тивное, поверхностное «сканирование» литерату-
ры позволяет утверждать, что тенденция к пере-
смотру и переоценке истории русской и советской 
музыки занимает в ней центральное место. При 
этом идеологическая заострённость, как это ни 
парадаксально, не только не улетучилась с исчез-
новением «противника», но ещё более усилилась, 
приобретая порой гротескные формы. Выбран-
ные мною из внушительного и постоянно увели-
чивающегося корпуса западных исследований по 
русской музыке работы занимают особое место в 
этом ревизионистском проекте. Ричард Тарускин, 
автор многочисленных публикаций, считается «пи-
онером», сыгравшим ведущую роль в коренном 
перевороте в изучении русской музыки и одним из 
главных авторитетов современного англоязычно-
го музыковедения1. Монография нидерландского 
учёного Фрэнсиса Маса «История русской музы-
ки. От „Камаринской“ до „Бабьего Яра“», которая 
в 1997 году была издана на голландском языке, а в 
2002 – в английском переводе, не является само-
стоятельным исследованием. Свою задачу Мас, по 
его собственному признанию, видел в том, чтобы 
обобщить, подытожить результаты ревизии, осу-
ществлённой на протяжении последних двух деся-
тилетий американскими учеными2. Особенно вели-
ко здесь влияние Тарускина, присутствие которого 
бросается в глаза чуть ли не каждой странице; Мас 
сам предупреждает об этом читателя, и в его сло-
вах нет ни грана преувеличения3. Значение его соб-
ственного труда, без упоминания которого не обхо-
дится сегодня ни одно исследование, посвящённое 
русской музыке, состоит в том, что он содержит 
целостное изложение «новой» истории русской 
музыки, предназначенное для широкой аудитории4. 
Тем более примечательны восторженные отзывы 
о ней рецензентов и её значение как главного ис-
точника сведений об истории русской музыки для 
западных читателей.

В чём заключается суть, цели и методы ревизи-
онистского проекта «новых» историков? Эти вопро-
сы будут ниже освещены на отдельных примерах.

В работах Тарускина Стасов фигурирует как 
создатель мифа об аутентичности русской музыки, 
который благодаря чрезвычайно активной журна-
листской деятельности и пропаганде этого критика 
просуществовал вплоть до XXI века, в том числе и 
на Западе, где его продвигали и поддерживали, по-
мимо прочих, непосредственно «индоктринирован-
ные» самим Стасовым и Цезарем Кюи Роза Ньюмарч 
в Великобритании, Камиль Беллэг во Франции и их 
последователи. Излишне упоминать, что предлагае-
мая самим Тарускиным интерпретация отражает, по 
его убеждению, объективную картину становления 
и развития русской музыки5.

Представления о русской музыке на Западе за 
последние десятилетия были перевёрнуты с ног на 
голову, вторит ему Мас, поясняя, что причиной это-
го явилось то обстоятельство, что они основыва-
лись на идеях Стасова. Последний, являясь другом 
и наперсником русских композиторов XIX века, 
был свидетелем становления русской композитор-
ской школы. Однако представленная им картина 
отражает прежде всего идеалы самого Стасова, 
который был не столько историком, сколько про-
пагандистом. Тем не менее на Западе идеи Стасова 
были приняты на веру, а в Советском Союзе в силу 
важности, которую он придавал прогрессивным и 
популистским идеалам, они получили официаль-
ное признание6. 

Перелом наступил с появлением работ таких 
американсих учёных, как Ричард Тарускин, Маль-
кольм Браун и Кэрил Эмерсон, которые продемон-
стрировали, что идеи Стасова – это тенденциозные, 
лишённые объективности утверждения. Декон-
струкция стасовской точки зрения автоматически 
повлекла за собой крах старого, стасовского пред-
ставления о русской музыке, которое держалось 
на чёрно-белом противопоставлении художников, 
стремящихся к свободе, и репрессивной государ-
ственной машины; новизна, фольклоризм, нацио-
нализм рассматривались Стасовым как выражение 
протеста против подавления и жажды свободы. В 
новой концепции исторического пути русской му-
зыки, созданной американскими учёными, менее 
однообразной и схематичной и потому бесконечно 
более интересной, дихотомии исчезли, а отношения 
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между музыкой и идеологией стали менее однознач-
ными, – отмечает Мас. При этом он подчёркивает, 
что столь принципиальное отличие старого и ново-
го подходов делает их примирение невозможным, 
и это ставит современного исследователя русской 
музыки перед выбором7. Но о каком выборе может 
идти речь, если голландский учёный не оставляет 
никаких сомнений в своей уверенности, что «но-
вая», пост- или, скорее, анти-стасовская, интерпре-
тация является единственно верной?

В том же духе британский музыковед и бывшая 
соотечественница Марина Фролова-Уолкер заяв-
ляет, что музыкальные критики XIX века создали 
мифы, которые впоследствии были канонизирова-
ны советскими учёными и даже оказали влияние на 
западных коллег. В подтверждение она поведала о 
том, как поделившись однажды с одним из своих 
учителей планами рассказать о Глинке западной ау-
дитории, она услышала в ответ, что «они не смогут 
понять нас: они не могут понять Пушкина» – пере-
пев тысячу раз повторенной жалобы Достоевского 
«иностранцы не могут нас понять», поясняет Фро-
лова-Уолкер. Свою миссию она видит в демифоло-
гизации и деромантизации истории русской музыки. 
«Для российского музыковеда, живущего сегодня в 
России, избавление от националистического насле-
дия представляет даже более сложную задачу, чем 
стоявшая перед ним несколько лет назад проблема 
преодоления марксистско-ленинской эстетики, точ-
нее представляло бы, если бы у кого-то возникло 
такое желание», – отмечала Фролова-Уолкер в 1997 
году. И констатировала с сожалением, что несмотря 
на усилия целого ряда названных нами выше запад-
ных учёных, «час окончательной победы ещё дале-
ко» (!)8. 

В основе радикального пересмотра истории 
русской музыки лежит стратегия, которую уместно 
назвать двойным разоблачением: с одной стороны, 
развенчанию подвергаются воззрения и личностный 
облик русских мыслителей, композиторов и музы-
кантов до- и послереволюционной эпох, а с другой, 
– их трактовка советскими и российскими учёными. 
Как именно?

Как ранее упоминалось, для Маса (via Тару-
скин) главным грехом советского музыковедения 
является, с одной стороны, постулирование необ-
ходимой связи между национализмом и «прогрес-
сивными общественными идеями» и непонимание 
того, что национализм может быть консерватив-
ным и даже реакционным, каким этот принцип и 
был в творчестве «кучкистов» (Мас демонстрирует 
это на примере Балакирева)9, а с другой стороны, 
– стремление представить композиторов XIX века 
как борцов за социальное и национальное осво-
бождение. Даже такого консервативного компози-
тора, как Чайковский умудрились затащить в «про-
грессивный лагерь» («Чайковский всего народа»), 

– сокрушается не без иронии Мас, – человека, ко-
торый недвусмысленно выразил своё отвращение к 
коммунизму в письме к Н. Ф. фон Мекк10. Но кто, 
где и когда увидел в Чайковском коммуниста или 
человека, симпатизирующего коммунистической 
идеологии? Кто из советских музыковедов употре-
блял понятие «прогрессивный» в таком смысле 
применительно к Чайковскому и «кучкистам»? Об 
этом мы ничего не узнаем, ибо Мас не считает нуж-
ным подкреплять ссылками на источник то, что он 
выдаёт за «советские версии». Между тем, напри-
мер, в книге Ю. А. Кремлёва «Симфонии Чайков-
ского», созданной в 1955 году, сказано: «Как пред-
ставитель прогрессивного русского музыкального 
искусства, Чайковский выступил сторонником про-
граммности»11. Сам Мас, сделав сенсационное от-
крытие о негативном отношении Чайковского к 
коммунизму, позже характеризует противостояние 
«кучкистов» и представителей консервативного 
направления как «конфликт между консерватив-
ным и прогрессивным музыкальными идеалами»12, 
поясняя далее, что под прогрессивной музыкой в 
то время подразумевались произведения Листа, 
Берлиоза и Вагнера13. О Чайковском же в этом раз-
деле сказано лишь то, что Герман Ларош в связи с 
обсуждением симфонической поэмы «Фатум» со-
ветовал Чайковскому «отказаться от его ошибоч-
ного подхода к музыке» и обратиться за примером 
к великим мастерам прошлого14. Так к какому же 
лагерю принадлежал Чайковский и как этот вопрос 
связан с его отрицанием коммунизма? 

Широко известно, что Чайковский активно вы-
ступал в печати против монополии итальянской 
оперы, унизительного положения русских музы-
кантов и т. д., и в этом смысле, безусловно, тоже 
был представителем, как выражается Мас, прогрес-
сивного лагеря. Но об этом нидерландский учёный 
не упоминает, как обходит молчанием и другой, не 
менее известный, факт из биографии композито-
ра – его выступление в печати с осуждением от-
странения Балакирева от руководства концертами 
ИРМО в 1869 году («было бы очень грустно, если 
бы изгнание из высшего музыкального учреждения 
человека, составлявшего его украшение, не вызва-
ло протеста со стороны русских музыкантов»15). 
Видимо потому, что этот поступок никак не впи-
сывается в картину личных взаимоотношений Чай-
ковского и Балакирева, как они обрисованы Масом.  
А именно, он сообщает, что охлаждение отноше-
ний с «кучкистами» и Стасовым вынудило Балаки-
рева к поиску новых учеников, и взор его пал на 
выпускника Петербургской консерватории Чай-
ковского, несмотря на принадлежность послед-
него враждебному лагерю. Оказав Чайковскому 
поддержку в связи с постановкой «Воеводы» и 
пообещав помощь в «развитии его таланта», Бала-
кирев предложил сюжет «Ромео и Джульетты» и 
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детальный план композиции, но Чайковский был к 
тому времени уже вполне самостоятельным музы-
кантом16. Нет необходимости комментировать этот 
«новый», «дифференцированный» и т. д. по срав-
нению с «советской версией» взгляд. 

Важное место в «новой» истории русской му-
зыки занимает тема антисемитизма. Все великие 
композиторы прошлого поколения за исключением 
Римского-Корсакова были, конечно, антисемитами, 
заявляет Мас17 в унисон с Тарускиным. Основное 
внимание он уделяет Мусоргскому, пьесу которого 
«Два еврея. Самуил Гольденберг и Шмуля» из «Кар-
тинок с выставки» Мас называет «грубым примером 
русского антисемитизма»18, опуская факт посвяще-
ния этого произведения памяти друга композитора, 
художника Виктора Гартмана. Заголовок указывает 
на то, что речь идёт об одном и том же лице, аргу-
ментирует Мас; и «если эта интерпретация верна, то 
лежащий в его основе антисемитский смысл явля-
ется, мягко говоря, шокирующим: с одной стороны, 
внешняя респектабельность героя, а с другой – его 
презренная внутренняя природа. К сожалению, мно-
гочисленные проявления антисемитизма в письмах 
Мусоргского подтверждают эту интерпретацию»19, 
– резюмирует Мас.

Учитывая декларируемую претензию на объек-
тивность и дифференцированность «нового» под-
хода, удивляет отсутствие малейшего упоминания 
о том, что большинство учёных предпочитают го-
ворить об амбивалентности позиции Мусоргского. 
Эда Добровецкая, например, в своей статье «Еврей-
ские мотивы в русской музыке, искусстве и художе-
ственной критике девятнадцатого века» подчёрки-
вает искренний интерес композитора к еврейской 
музыке, нашедший непосредственное отражение в 
его собственном творчестве, а также освещает отно-
шения Стасова с Мусоргским и скульптором Мар-

ком Антокольским20. Но эта страница из истории 
русской культуры и, в частности, позиция Стасова, 
вырваны из «новой» истории, и это понятно – иначе 
ведь будет поколеблен образ «главного злодея», на-
ционалиста и ксенофоба. 

Можно бесконечно приводить подобные приме-
ры, недвусмысленно свидетельствующие о том, что 
«новые» историки русской музыки оперируют ста-
рыми, апробированными методами: формулируется 
тезис, а затем выбираются факты в его поддержку 
и полностью игнорируются противоречащие ему; 
конструируется миф, а затем его автор возлагает на 
себя «благородную» миссию по его разоблачению. 
Неудивительна поэтому реакция одного из рецен-
зентов книги Фроловой-Уолкер «Русская музыка 
и национализм от Глинки до Сталина», которая, 
комментируя рассуждения этого британского музы-
коведа о корнях мифа о загадочной русской душе, 
решительно отвергла сформулированные ею запад-
ные стереотипы о русской музыке. Полина Фэйркло 
также отметила, что «не узнаёт» созданную Фро-
ловой-Уолкер картину рецепции русской музыки 
и музыкальной критики в британском музыкове-
дении. Она, в частности, обратила внимание на то 
обстоятельство, что единственный предлагаемый 
Фроловой-Уолкер пример в доказательство того, как 
западные учёные «проглотили русский миф о том, 
что композиторы „кучки“ впитали народную песню 
в деревенском быту, где прошло их детство», заим-
ствован из статьи 1938 года, то есть семидесятилет-
ней давности21.

Остаётся добавить, что в тиражируемых пред-
ставителями «новой» истории русской музыки «рус-
ских мифах» и «советских версиях» не менее трудно 
распознать и саму отечественную музыковедческую 
традицию.
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бы этой не будет, то и жизни не будет, а лишь бессмыслен-
ное произрастание. Но мне кажется, что до сколько-нибудь 
серьёзного осуществления этих учений ещё очень далеко» 
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