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Введение 

 

Франсис Пуленк (1899-1963 гг.) — один из самых обаятельных 

композиторов Франции XX столетия. Он вошёл в историю музыки как 

участник творческого союза «Les Six», где был самым молодым, едва 

перешагнувшим порог двадцатилетия. Пуленк быстро завоевал авторитет 

и всеобщее признание своим непосредственным, уникальным талантом и 

чисто человеческими качествами — неизменным юмором, добродушием и 

искренностью. 

 Музыка композитора открывается нам своей бесконечной 

жизнерадостностью, оптимизмом и свободолюбием, но мы можем 

услышать и совсем иного Пуленка — религиозного, полного философских 

размышлений, погружённого в себя и заставляющего заглянуть в самые 

далёкие уголки души. Это разнообразие отражается в наследии, которое 

весьма обширно и затрагивает самые разные жанры — инструментальные, 

камерно-вокальные, сценические (оперу и балет). 

Концерт для двух фортепиано d-moll часто, с успехом исполнялся уже 

при жизни композитора и был любим музыкантами, но редко привлекал 

внимание исследователей, потому изучение этого произведения актуально 

для создания более полной картины инструментального наследия Пуленка. 
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I. Обзор творчества Ф. Пуленка.  

Жанр концерта в наследии композитора. 

 

      Я не принадлежу к музыкантам-кубистам, ещё менее — к 

футуристам, и уж конечно не к импрессионистам. 

Я музыкант без ярлыков
1
 

Ф. Пуленк 

 

Творчество Пуленка поражает своим многообразием и не 

укладывается в рамки определённых течений и стилей. Его музыкальный 

язык отличается новаторской природой, яркими контрастами и остротой 

выражения мысли. Экспериментальность Пуленка далека от радикальных 

методов, присущих многим его современникам — Стравинскому, 

Прокофьеву, нововенцам. Но свежесть идей и остроумие воплощения 

делают композитора выдающимся новатором своего времени. 

Нередко его отточенные мелодии очень просты и понятны как 

ритмически, так и гармонически, однако в их контрастных сочетаниях, 

необычайной оркестровке и неожиданном развитии кроется шарм и 

неповторимость стиля композитора. Также важным аспектом творчества 

Пуленка является использование созданных им самим квазифольклорных 

мотивов. Он опирается на традиции народной музыки, которые 

выражаются в порой нарочитой простоте мелодии и гармонии, эффектно 

сочетает их с ритмами французских регионов и с современными 

техниками композиции, обогащая их красочной инструментальной 

палитрой. 

Ещё одной чертой стиля композитора является его способность 

создавать эмоциональную и экспрессивную музыку, сохраняя при этом 

лёгкий и прозрачный звук. Его сочинения отражают национальный дух и 

философию, соединяя в себе изящество, чувственность и глубокие 

размышления. Именно из городской жизни, её звуков и движения 

                                                
1
 URL: https://muzobozrenie.ru/fransis-pulenk-125-let-so-dnya-rozhdeniya/ 
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музыкант черпает вдохновение и создаёт столь понятные яркие мелодии. 

Рельефный мелодизм и остроумный, порой игривый, тон делают большую 

часть его музыки лёгкой для восприятия, и потому популярной и любимой 

слушателями. Об этом говорили и музыканты-современники композитора, 

в их числе — Дариус Мийо и Артур Онеггер: «Пуленк — это сама музыка. 

Я не знаю другой музыки, которая действовала бы столь же 

непосредственно, была бы столь же просто выражена и достигала бы цели 

с такой же безошибочностью»
2
. «Я восхищаюсь музыкантом и человеком, 

создающим естественную музыку, которая отличает тебя от других. В 

водовороте модных систем, догм, которые пытаются навязать сильные 

мира сего, ты остаёшься самим собой — редкое мужество, достойное 

уважения»
3
.  

Важнейшим направлением творческой деятельности композитора 

являются его камерно-вокальные сочинения, благодаря которым он 

снискал славу «французского Шуберта»
4
. В бережном отношении к слову, 

отражении тончайших нюансов живой человеческой речи Пуленк близок 

А. С. Даргомыжскому и М. П. Мусоргскому (последнего он упоминал как 

оказавшего на него особое влияние
5
).  

В наследии музыканта нашлось место крупным вокальным жанрам — 

это три оперы («Груди Терезия», «Диалоги кармелиток», «Человеческий 

голос»), кантата «Лик человеческий» ко дню Освобождения Парижа, а 

также хоровые сочинения духовного плана (наиболее значительные — 

«Stabat Mater», «Gloria» и «Семь слов на кресте»). 

Инструментальная музыка композитора также составляет объёмный 

пласт. Это фортепианные миниатюры и циклы («Прогулки», «Неаполь», 

                                                
2
 URL: https://muzobozrenie.ru/fransis-pulenk-125-let-so-dnya-rozhdeniya/  

3
 Медведева, И.А. Франсис Пуленк / И.А. Медведева. — М. : Советский композитор, 1969. С.205 

4
 Медведева, И.А. Франсис Пуленк / И.А. Медведева. — М. : Советский композитор, 1969. С.7 

5
 Пуленк, Ф. Письма / [пер. с фр. Е. Гвоздевой и Г. Филенко]. — Л. — М. : Советский композитор, 1970. 

С.12 
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Двенадцать импровизаций), балеты («Лани», «Примерные животные»), 

различные инструментальные концерты, камерные произведения (сонаты 

для разных инструментов и фортепиано, Секстет, «Негритянская 

рапсодия» и другие).  

Жанр концерта представлен у Пуленка в самых разных ипостасях: это 

«Сельский концерт» для клавесина с оркестром (1926), хореографический 

концерт «Утренняя серенада» (1929), Концерт d-moll для двух фортепиано 

с оркестром (1932), Концерт g-moll для органа, струнных и литавр (1938) и 

Концерт для фортепиано с оркестром cis-moll (1949).  

«Сельский концерт» был написан Пуленком по заказу Ванды 

Ландовской. В нём автор мастерски смог соединить свой уникальный 

стиль со стилистикой музыки старинных композиторов. Следующее 

сочинение уже своим названием раскрывает неповторимый жанр — 

хореографический концерт. Он представляет собой синтез одночастного 

фортепианного концерта и одноактного балета. Соответственно, у этого 

произведения есть и определённый сюжет, основанный на античном мифе 

об одиночестве Дианы — богини Луны, лесов и охоты. Органный концерт 

писался необычайно долго для Пуленка — целых четыре года. При этом 

сам он не раз признавался в своих письмах, что работа над ним 

продвигалась особенно трудно. Наконец, Концерт для фортепиано с 

оркестром является ещё одним образцом самобытной, живой и невероятно 

проникновенной музыки композитора. 

Таким образом, этот жанр каждый раз по-особенному трактовался 

Пуленком. Отчасти он был полем для экспериментов композитора с 

различными составами инструментов, а также, безусловно, пространством 

для воплощения самых разных замыслов, ведь в этих концертах Пуленк 

затрагивает все аспекты, которые он воплощал в своём творчестве — от 

лёгкости, игривости, мягкой иронии до глубоко личных, религиозных 

чувств. 
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II. Из истории двойного концерта 

Жанр концерта уходит корнями в эпоху барокко, и на протяжении 

своего существования он сильно видоизменялся, рождая множество 

разновидностей и вариантов. Некоторые из них оказались вполне 

устойчивыми, превратившись в самостоятельные жанровые модели. 

Одной из них стал концерт для двух фортепиано с оркестром. Но при всей 

внешней стабильности он обнаруживает внутри себя массу вариантов, что 

приводит к некоторой сложности в его классификации. Облик двойного 

концерта осмысливался и трактовался по-разному многими 

композиторами, а потому его черты часто размываются (особенно это 

касается современного бытования жанра). Конечно, очень интересно 

проследить историю того, как этот жанровый вид развивался и 

эволюционировал на протяжении веков
6
. 

Двойной фортепианный концерт существует в истории музыки более 

250-ти лет. В изучении он интересен не только с точки зрения своего 

необычного состава исполнителей, дающего огромный простор фантазии 

композитора, но и по причине сложной судьбы своего развития. Сейчас 

двойной фортепианный концерт представляется вполне привычным и 

довольно распространённым жанром. Но так было не всегда — 

фортепианное ансамблевое музицирование, столь популярное в быту в 

XIX веке, в XX столетии обрело второе дыхание, выйдя на концертную 

эстраду. В связи с этим появлялось значительное количество 

произведений для разных типов фортепианного ансамбля. 

Родоначальником жанра можно назвать И. С. Баха, перу которого 

принадлежат три концерта для двух клавиров (или клавесинов) с 

оркестром, который представлял собой струнный состав и basso continuo. 

                                                
6
 В приложении собраны основные представители жанра от XVIII века и до наших дней. 
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В этих концертах партии солистов индивидуализированы, при этом между 

собой они составляют единый ансамбль — группу soli, 

противопоставленную оркестру — ripieni. Во второй половине XVIII 

столетия к жанру продолжали обращаться сыновья И. С. Баха — 

Вильгельм Фридеман и Филипп Эммануил, а также В. А. Моцарт, среди 

двадцати семи клавирных концертов которого два, Седьмой и Десятый, 

написанные в конце зальцбургского периода, предназначены для двух и 

трёх солирующих инструментов соответственно. 

На рубеже XVIII-XIX веков в исполнительской традиции на первый 

план постепенно выходит индивидуальное начало. Проявилось это и в 

концертном жанре: на фоне бурного развития сольного концерта интерес к 

его многоклавирному варианту начал спадать, и в XIX веке жанр 

практически перестал существовать. 

Попытался вернуть его в исполнительскую практику Ф. Мендельсон. 

Известно, что он неоднократно исполнял Тройной концерт Баха d-moll, а 

также Двойной концерт Моцарта вместе с такими видными пианистами 

как Ференц Лист, Клара Вик, Сигизмунд Тальберг и Игнац Мошелес. К 

тому же, ещё в юношеские годы, до погружения в барочную музыку, 

Мендельсон написал два концерта для двух фортепиано. Однако эти 

редкие обращения к жанру не могли переломить общую тенденцию. 

В XX веке двойной концерт переживает второе рождение: немецкий 

композитор и дирижёр Макс Христиан Брух в 1915-м году создаёт 

Концерт для двух фортепиано с оркестром (op. 88). Закономерен и 

последующий расцвет жанра в 30-е годы, во многом связанный с идеями 

неоклассицизма, поиском новых решений и возможностей звучания 

инструментов, усиливающих богатство красок, расширяющих комплекс 

средств выразительности. Все эти эксперименты стали важными в связи с 

изменениями ролей и функций групп инструментов современного 

оркестра. 
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Впоследствии к жанру обратилось свыше ста композиторов более чем 

из двадцати стран мира, среди которых — Бела Барток, Сергей Прокофьев, 

Дариюс Мийо, Богуслав Мартину и другие. 

Ясно прослеживается динамика популярности жанра по эпохам. С 

момента появления первого образца жанра у И. С. Баха до начала XIX века 

было написано лишь небольшое количество концертов, каждый из 

которых был создан примерно в русле одного направления и традиции. С 

приходом романтизма жанр действительно практически исчезает из поля 

зрения композиторов. Помимо ранних опытов Мендельсона, были созданы 

концерты А. Эберля и Я. Душека, которые уже оказались под влиянием 

сольного концерта, а потому в их произведениях по сути участвуют два 

независимых солиста, а не ансамбль исполнителей. С наступлением XX 

века всё закономерно изменилось: и хотя в первой трети столетия создано 

не столь много образцов, они уже далеко шагнули в сторону 

преобразования жанра, ведущего к его индивидуализации. Больше всего 

здесь выделяется «Concerto grosso для двух фортепиано, восьми солистов, 

квартета саксофонистов и оркестра» Ж. Тайфер, где, помимо необычного 

состава, можно отметить возвращение к барокко на новом витке 

музыкальной истории.  

К середине столетия и вплоть до 70-ых годов интерес музыкантов к 

модификациям жанра явно возрастает — количество авторов концертов 

поистине огромно. Среди них — как признанные мастера, так и 

композиторы менее известные, зачастую являющиеся представителями 

национальных школ. Состав исполнителей также очень разнообразен и 

интересен — это и фортепиано с клавесином (Э. Картер «Двойной концерт 

для клавесина и фортепиано с двумя камерными оркестрами»), и 

камерный оркестр (или даже два), и ударные. Здесь же, как и в 

предыдущий период, есть обращение к жанру concerto grosso с 
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применением клавесина в качестве одного из солистов в концерте М. О. 

Зариньша.  

После 70-ых гг. ХХ в. и вплоть до наших дней заметно 

усиливающееся разнообразие воплощения жанра. Тут и обращение к 

современной неакадемической музыке («The Beatles Concerto» Дж. 

Раттера), и к национальным и фольклорным традициям (камерная 

симфония «Чарх» Т. Шахиди), а также связь с литературными 

произведениями (концерт К. Хельвега «Двойник» по одноимённой 

повести Ф. Достоевского). При этом нельзя сказать, что жанр в это время 

пользуется невероятной популярностью, однако композиторы прибегают к 

нему для воплощения своих оригинальных идей благодаря тому, что 

двойной концерт не имеет устоявшихся рамок и нерушимых традиций. 

Это один из тех жанров, в котором каждый волен творить по 

собственному сценарию и замыслу без привязанности к определённым 

устоявшимся канонам. 

 

Ш. Концерт для двух фортепиано с оркестром 

Концерт для двух фортепиано с оркестром d-moll создан в 1932 году 

по заказу княгини Винаретты де Полиньяк — щедрой меценатки, 

способствовавшей появлению многих сочинений разных композиторов, в 

том числе «Байки про лису» И. Стравинского, «Балаганчика Маэстро 

Педро» М. де Фальи и «Смерти Сократа» Э. Сати, первое исполнение 

которых проходило в её доме. Пуленку она заказала также и Концерт для 

органа, струнного оркестра и литавр. 

В этот период Пуленк обращался к разным жанрам. Он пишет много 

вокальной музыки: песни и стихотворения для голоса с фортепиано, 

кантату «Засуха» и светскую кантату «Бал-маскарад». Не оставляет он и 

написание различных пьес для фортепиано, таких как импровизации, 

интермеццо, ноктюрны и другие миниатюры. 
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Концерт для двух фортепиано композитор сочинил невероятно 

быстро — меньше чем за три летних месяца 1932-го года, и уже 5-го 

сентября состоялась премьера на международном фестивале в Венеции. 

Партию первого рояля исполнял сам автор, а за вторым был его друг 

детства, пианист, Жак Феврие. Сопровождал солистов оркестр театра La 

Scala под руководством дирижёра Дезире Дефо.  

«Нескромно, но должен признаться, что это триумф, — писал Пуленк 

супруге композитора Жоржа Орика, — Я очень рад этому концерту, 

который звучит потрясающе. И оркестр Ла Скала исполнил его так, что 

все остальные исполнения будут жалкими. [...] Небесные скрипки в 

верхнем регистре, соблазнительные кларнеты и гобои — мягкие и 

весёлые. Это чудесно! Жак играл со мной идеально и в итоге мы 

выступили очень хорошо»
7
. Композитор был очень доволен сочинением и 

тем, как его принимала публика: «Причина успеха Концерта в Америке 

очень проста. Там обожают музыку для двух фортепиано, и ансамбли-

дуэты там так же многочисленны, как струнные квартеты в Европе. [...] К 

тому же это произведение блестяще и хорошо звучит»
8
. В письме к 

бельгийскому музыковеду Полю Коллару он отмечает: «Вы сами увидите 

в нём [в Концерте] огромный шаг вперёд по сравнению с 

предшествующими моими сочинениями; я поистине вступил в мой 

«большой» период»
9
. 

Музыка Концерта для двух фортепиано действительно характерна для 

эстетики композитора — она соединяет и оптимизм, и драматизм, и 

тонкую лирику, присущие творчеству Пуленка. Более того, в Концерте 

                                                
7
 Цит. по R. Nichols. Poulenc: A Biography. – Yale University Press, 2020. С. 101 

8
 Пуленк, Ф. Я и мои друзья / Ф. Пуленк; [под общей редакцией Г. Филенко]. — Л. : Музыка, 1977. С.28 

9
 Пуленк, Ф. Письма / [пер. с фр. Е. Гвоздевой и Г. Филенко]. — Л. — М. : Советский композитор, 1970. 

С.106 
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отчётливо слышатся как импрессионистические, так и неоклассицистские 

веяния.  

Помимо черт определённых стилей, в Концерте присутствуют и 

отголоски влияний конкретных композиторов. На некоторые из них 

указывал и сам Пуленк. В письме
10

 к своему другу и композитору Игорю 

Маркевичу он признаётся, что во время написания его вдохновляли 

концерты В. А. Моцарта, среди которых можно выделить Тройной 

концерт C-dur и Двойной концерт Es-dur (единственные образцы 

концертов Моцарта для двух и трёх клавиров), образный строй медленных 

частей которых близок музыке Пуленка. Также в письме композитор 

упоминает Партиту для фортепиано с оркестром самого Маркевича. 

Сходство обнаруживается в композиции произведения (контраст 

медленной средней части и моторных, бурных крайних), в остроте 

звучания и обилии жёстких диссонансов. В качестве источника 

вдохновения Пуленк указывает и Первый Концерт для фортепиано М. 

Равеля, опирающийся на импрессионистическую красочность звучания и 

имеющий токкатные черты (в третьей части). Есть в Концерте и параллели 

со стилем С. С. Прокофьева, с которым Пуленк был знаком лично: как и 

Прокофьев, он нередко трактует фортепиано как ударный инструмент, что 

проявляется, например, в «сухом» звучании некоторых эпизодов, в 

сочетании рояля с оркестром и распределению ролей между ними
11

. 

Драматургия концерта выверена и стройна: крайние части являют 

собой калейдоскоп образов — здесь чередуются драматические, «личные» 

темы с квазинародными темами-попевками, благодаря чему внутри частей 

проявляется образный конфликт. Центральная часть более монолитна и 

                                                
10

 URL: https://sofiaphilharmonic.com/en/works/francis-poulenc-concerto-for-two-pianos-and-orchestra-in-d-

minor/ 

11
 Кроме того, существует авторская редакция концерта без участия оркестра — в ней партии солистов 

несколько дополнены для сохранения важного тематического материала из партитуры. 
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составляет контраст крайним. Целостности произведения способствует и 

насыщенность мотивными связями — оно имеет множество 

реминисценций, среди которых самой яркой и значимой становится рифма 

между началом и завершением Концерта.  

I часть 

Концерт открывают два ярких акцентированных аккорда, которые 

играют важную формообразующую и смысловую роль. В самом начале 

произведения они являются подобно некой фанфаре — сигналу внимания, 

а их появление в конце финала создаст эффект тематической арки всего 

Концерта. Тема вступления, возникающая следом, строится на остинатных 

фигурациях токкатного движения. Эта тема красной нитью проходит через 

всё произведение практически без изменений и напомнит о себе в 

завершении Концерта. С одной стороны, частота появления темы 

позволяет уподобить её лейтмотиву, однако с другой, смена образов и 

характеров в ней мешают это сделать. 

Пример 1 
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Основная тема первого раздела трёхчастной формы
12

, возникающая 

после красочного вступления, звучит скерцозно благодаря 

стремительному движению и остроте штрихов. Однако в ней чувствуется 

и драматическое зерно, создающееся обилием хроматизмов и 

неожиданными тональными сопоставлениями. Яркий хроматический 

нисходящий пассаж — первый элемент, переходит во второй, 

контрастный, элемент темы — бойкий и напряжённый диалог солистов, 

поддерживаемый оркестром. Он строится на мотивах четырёх 

акцентированных нот, которые оркеструются по-разному — у второго 

рояля они звучат в октаву и подчёркиваются струнными инструментами 

arco, в то время как первый рояль отвечает в более высоком регистре и 

поддерживается струнными pizzicato, что позволяет необычно 

«подсветить» реплики солистов. 

Диалогическая логика построения партий солистов и красочность 

оркестровки являются важнейшими приёмами и особенностями этого 

произведения, которые можно заметить уже в первой теме. Кроме того, 

нисходящие пассажи будут играть значительную роль в тематическом 

развитии Концерта.  

Следом тема проводится повторно, но с поддержкой духовых, 

которые плавно подводят ко второй теме, звучащей в оркестре. Она 

является контрастом к драматической основной, и носит танцевальный, 

напористый характер, особенно ярко проявившийся при проведении tutti. 

Возможно, такой контраст тем содержит в себе конфликт субъективного 

(«личного») и объективного начал. Помимо смены настроения, здесь 

происходит поворот к гармонической простоте мелодии, которая 

«высвечивается» плакатным F-dur. В то же время в аккомпанементе звучит 

                                                
12

 Безусловно, трёхчастная форма Пуленка здесь далека от её традиционного, классико-романтического 

варианта, однако явно контрастная середина, обрамлённая крайними частями, указывает на то, что 

композитор опирается на принцип трёхчастности. 
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d-moll со второй низкой ступенью, что также может давать намёк на 

народность темы. Во втором проведении аккомпанемент насыщается 

хроматизмами, а его акцентированная аккордовая фактура дублируется у 

двух роялей, подчёркивая ударную функцию инструментов. 

Но простота и плакатность вновь сменяются основной темой, только 

в сокращённом и варьированном виде. В этот раз она завершается 

нисходящим гаммообразным пассажем по c-moll, но в ритмическом 

увеличении, что несколько смягчает драматизм и приводит к новому 

танцевальному движению в народном духе, на этот раз более мягкому и 

шутливому, звучащему в партии второго солиста вместе с ритмической 

поддержкой яркого тембра кастаньет. Она также демонстрирует нарочито 

простую мелодию, но в C-dur. 

Неистовый, вихревой пассаж буквально сметает беззаботный образ 

квазинародной темы и возвращает мотивы  основной, которые подводят к 

среднему разделу первой части. Сначала отголоски основной темы 

проводятся в b-moll в оркестре, а после стремительно сменяют друг друга 

небольшие эпизоды — хроматически насыщенные аккорды с ритмическим 

сопровождением барабана, неистовая мелодия тромбона на фоне tutti 

оркестра с солистами и будто бы джазовый диалог двух роялей и 

струнных pizzicato с частью духовой группы. Все эти новые мелодии, 

которые проносятся калейдоскопом, могут вызвать ассоциации со звуками 

пёстрого и многогранного Парижа. Неспроста Равель, знавший Пуленка и 

его музыку, отмечал, что тот сам может придумывать народные мелодии
13

. 

Эта особенность ярко проявилась и в третьей части Концерта. 

Тема среднего раздела (Lento, Пример 2) заслуживает отдельного 

внимания: её начальный мотив можно встретить в I части Секстета для 

фортепиано, флейты, гобоя, кларнета, фагота и валторны, где в той же 

                                                
13

 Филенко, Г.Т. Французская музыка первой половины XX века. Очерки. / Г.Т. Филенко. — Л. : 

Музыка, 1983. С.192 
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тональности тема проводится сначала у фортепиано (Пример 3), а после у 

солирующего гобоя (Пример 3.1). Работа над Секстетом началась в 1932-

ом году, одновременно с Концертом, и закончилась в 1939-ом, поэтому 

точно определить, где тема появилась изначально, невозможно. В 

Концерте она — лирический, повествовательный монолог. Её мелодия 

декламационна, но имеет уже знакомый элемент — нисходящий пассаж, а 

также выписанные украшения, которые придают ей некоторую 

церемонность. Всё это в совокупности с довольно размеренным ритмом 

создаёт аллюзию на жанр паваны, только лишённой привычной 

торжественности. При этом гармоническое своеобразие в сочетании с 

обилием альтераций создает красочность звучания (в басу поначалу 

выдерживается секунда на ноте «фа», это седьмая низкая ступень для G-

dur, в котором звучит мелодия). Сочетание изысканной аллюзии на 

старину в мелодии с современностью гармонии указывает на 

неоклассицистские черты (наиболее полно они воплотились в крайних 

разделах второй части Концерта).  

 

Пример 2 
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Пример 3 

 

 

Пример 3.1 

 

После проведения темы её начальный мотив варьируется, что 

приводит к большему нагнетанию и возникновению патетики в характере. 

Тема проходит образную трансформацию благодаря октавной дублировке, 

а также хроматизации аккомпанемента и появления в нём пассажей — ее 

«старинность» будто вытесняется экспрессией и динамичностью 

современности. 
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В третьей части возвращается первоначальный комплекс 

выразительных средств, но драматизм несколько угасает, будто под 

влиянием лирической середины, и уступает место задорным темам, 

которые до этого лишь вклинивались в музыкальную ткань. Не являясь 

точным повторением первой, она становится логическим продолжением её 

развития. 

В ее начале звучит небольшой намёк на тему финала Концерта 

(Пример 4), что проявляется в схожем характере и типе движения. После 

появляются пассажи в ритмическом увеличении с завершением на скачке, 

как это было в первой части, — всё, что осталось от драматической первой 

темы. Затем звучит уже знакомая квазинародная мелодия в C-dur (из 

Примера 4), которая вновь сменяется пассажем.  

Кажется, что часть могла бы завершиться бурной темой в народном 

духе, но после ферматы на паузе из тишины возникают солирующие 

низкие струнные — начинается кода, которая компенсирует сокращение 

третьего раздела. В ней вновь появляется тема вступления, но она 

подвергается образной трансформации и звучит импрессионистично и 

лирико-отстранённо. В прозрачной, акварельной фактуре фигураций 

фортепиано вдруг проявляется хрустальная мелодия, которая 

поддерживается solo скрипки флажолетами. Оркестр же отвечает своей, но 

столь же хрупкой, возвышенной мелодией.  

 

Пример 4 
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Интересно, что сами фигурации часто переакцентируются по 

сильным и слабым долям (подобный приём может напомнить «Прелюдию 

ночи» из «Испанской рапсодии» Равеля.). В гармонии же через d-moll 

периодически будто просвечивает светлый B-dur. Интонационно эта тема, 

безусловно, имеет связь с темой середины своими секундовыми 

интонациями, а завершением на скачке вверх она напоминает уже 

трансформировавшуюся основную тему. 

Благодаря единому материалу во вступлении и коде, а также 

некоторой зеркальности крайних частей можно говорить об элементах 

концентричности первой части Концерта. Более того, она содержит в себе 

важнейшие тематические элементы всего произведения, которые звучат во 

вступлении и в основной теме. Они не только получили сильнейшее 

развитие в первой части, но и ещё будут возникать в других частях, 

связывая всё произведение. 

II часть 

Вторая часть Концерта наиболее ясно воплощает принципы 

неоклассицизма, которые сильнее всего проявляются в основной теме. 

Помимо того, в драматургии здесь можно усмотреть отголоски 

романтической концепции: просветлённая, несколько отстранённая лирика 

крайних частей соединяется со страстным драматизмом середины. 

Основная тема напевна и светла (тональность B-dur, которая 

намёком возникала в конце предыдущей части). Сдержанный лирический 

характер и мелодика роднят тему с произведениями венских классиков (в 

частности, Моцарта), но насыщение подголосков хроматизмами указывает 

на  XX век.   
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Пример 5 

 

В процессе развития тема приобретает решительность, благодаря 

усилению декламационности в мелодии. В размеренное развёртывание 

материала  оркестр вторгается буквально кинематографичным пассажем, 

но он быстро нисходит на piano, уступая место хроматически насыщенной 

однотактовой каденции первого рояля, которая приводит к основной теме 

в партии второго, но уже в Es-dur. Однако она почти сразу прерывается 

возникновением темы-реминисценции на коду первой части в B-dur, но в 

этот раз мелодию вместе с солистами ведёт тёплый тембр скрипок. Когда 

тема переходит в партию первого рояля, у второго на смену фигурациям 

приходят мягкие восходящие пассажи по es-moll.  

Весь первый раздел завершается сменой аккомпанемента на 

равномерное «биение» аккордов у струнных, которое будто 

подготавливает моторное движение будущей темы середины. В это время 

у солистов возникает один из важнейших элементов произведения — 

нисходящие пассажи. Хотя они и начинаются с акцентированной ноты, но 
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в силу медленного темпа и мягкого аккомпанемента не звучат столь 

драматично, как в первой части Концерта. 

Трепетным волнением врывается второй раздел, построенный на 

постепенном усилении новой темы. Резкая смена темпа и пульсации 

придает музыке ощущение ускорения. Напевная мелодия широкого 

дыхания с самого начала звучит у двух роялей вместе с аккордовым 

сопровождением. Благодаря насыщенности хроматизмами, «биению» 

аккордов остинато звучание темы становится тревожным. При новом 

проведении в более разреженной фактуре между солистами возникает 

диалог, во время которого постепенно диапазон расширяется вверх. При 

следующем проведении наконец подключается оркестр, способствуя 

сильному подъёму напряжения и драматизации. Интересно отметить, что 

фразировка солистов, духовых и струнных сильно отличается, хотя они 

играют одну тему (у струнных она поделена на затактовые мотивы из двух 

нот, что подчёркивает сильные доли и будто раскачивает однообразный 

ритм мелодии и аккомпанемента; кроме того, у солистов тема всегда 

завершается на подъёме, в то время как в оркестре она закругляется 

нисходящим скачком). В этом месте совершается первая мощная 

кульминационная волна, после которой обрывом происходит резкий спад 

на теме соло, которое в этот раз звучит у гобоев и кларнетов. Но мелодия 

тут же возвращается в высоком регистре второго рояля на фоне педалей в 

оркестре, которые создают гармоническое сопровождение крупными 

длительностями, пока первый рояль поддерживает пульсацию аккордами. 

При неизменном сопровождении мелодия продолжает активно 

развиваться и обновляться — она сильно хроматизируется и доходит до 

предельно высоких нот. Именно благодаря оркестровому сопровождению, 

которое постепенно усиливается в динамике и набирает высоту звучания, 

происходит вторая волна развёртывания темы. Она является очень ярким 

кульминационным моментом и становится наивысшей точкой 
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драматического развития, которая вновь завершается внезапным спадом. 

Сначала тематический материал звучит у солистов без сопровождения 

оркестра, но во всё столь же бодром характере. Однако тут же при 

проведении с оркестром тема становится затаённой и настороженной и 

через небольшую хроматизированную каденцию приводит к третьему 

разделу — репризе.  

В репризе основная тема сокращена: она быстро сменяется второй 

темой-реминисценцией на материал коды первой части (фигурации с 

выделяющейся на их фоне мелодией), которая в этот раз звучит на устое 

«фа» в басу. Её возвращение создаёт «перевернутый» эффект сонатности в 

форме, так как в первом разделе она проводилась в основной тональности, 

а в этот раз — доминанты. Тема фактурно варьируется,  приобретая 

большую прозрачность и возвышенность. В последних тактах её 

проведение прерывается настороженным отголоском темы середины у 

солирующих фаготов, который растворяется в тихих и хрупких 

фигурациях. Они часто встречаются на протяжении всего Концерта и 

являются связующим звеном всех частей, но их звучание меняется в связи 

с образностью и характером тематического материала. 

III часть 

Финал Концерта насыщен разнообразием. В нём соседствуют 

тёплая лирика и едкая ирония, праздник и волнение, оживлённость, 

массовость и личные чувства. Вся часть подобна карнавалу, в котором 

вихрем сменяют друг друга разные краски и настроения. Композитор, 

будто слегка иронизируя над жанром, вплетает в него «кафешантанные» и 

«уличные» интонации Парижа, перемежая и сопоставляя их с 

лирическими эпизодами.  

Яркое краткое вступление акцентированных аккордов сразу 

настраивает слушателя на стремительное развитие музыкальных событий: 
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тут же в музыку врывается первая тема первого раздела, задающая 

скерцозный тон. Своим бодрым характером и обилием репетиций, 

сгруппированных триолями, она напоминает тарантеллу. Графичность и 

отточенность звучания создаются в теме благодаря отсутствию оркестра. 

 

Пример 6 

 

Первый заметный контраст — жанровый, он возникает при 

появлении второй темы первого раздела — здесь тарантелла сменяется 

маршем. При этом он содержит и нисходящий бурный пассаж, 

тематически связывающий все части Концерта, и вновь возникающий 

тембр кастаньет (он поддерживал танцевальную тему в первом разделе 

первой части), которые в совокупности с маршевостью придают музыке 

квазинародное, «уличное» звучание. В процессе развития в неё вторгаются 

новые образные элементы, всё больше дополняющие картину бурной 

городской жизни. Один из них — немного «крикливый», задействующий 

всю группу духовых инструментов, вносит ироничный оттенок. Другой же 

больше напоминает звуки шумного и оживлённого городского движения. 

В завершении раздела от темы-тарантеллы остаётся лишь её характерный 

тип движения, который приводит к совершенно иному тематическому 

материалу уже в новом разделе. Именно этот материал  прозвучит в коде 

— таким образом, тарантелльность является важнейшей жанровой опорой 

финала, скрепляя его разделы. 
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В характере второго раздела слышится беспокойство и трепет, 

однако новая тема не теряет моторного движения. При этом в её мелодии 

присутствует песенность и даже некоторая фольклорность интонаций. В 

ходе развёртывания в неё вторгается важный фанфарный оборот, внося в 

её несколько простодушную лирику карнавальную образность. 

Впоследствии этот элемент сыграет значительную роль в драматургии, так 

как будет переосмыслен в характере. Здесь же он плавно переходит в 

основную тему финала, которая приводит к лирическому — третьему — 

разделу. 

В нём лирика звучит совсем иначе — она невероятно солнечная, 

беззаботная, напоминающая городскую песенку. В процессе развития она 

приобретает всё более эффектное звучание благодаря уплотнению 

фактуры — поначалу в исполнении участвуют только солисты, но 

постепенно к ним присоединяется оркестр, который в звучании tutti 

буквально озаряет музыку лучезарным светом. Но столь недолгий момент 

счастья и ликования быстро ускользает, сменяясь токкатным, в этот раз 

несколько речитативным переходом, напоминающим о первой теме и 

подводящим к четвёртому разделу. 

В нём в полной мере раскрывается картина бурного празднества, 

наполненного яркими красками. Его тема звучит взволнованно и 

безостановочно, будто на одном дыхании. Кроме того, в ней появляется 

непрерывная равномерная пульсация восьмыми, частью которой является 

мелодия, из-за чего возникает эффект ускорения темпа. Она также 

продолжает развитие моторного токкатного движения, напоминающего 

здесь карнавальную пляску или шествие. На пике развития в неё 

естественно вливается тот самый фанфарный элемент, но в особенно 

разудалом, даже саркастичном облике. Его едкий характер усиливает 

будто бы ещё один подслушанный композитором уличный мотив, в 
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котором партия солирующего фагота полифонически сплетается с партией 

первого фортепиано, будто перебивая его. 

Постепенно к концу части происходит сжатие музыкального 

времени — явные переходы между разделами сокращаются, а затем и 

вовсе исчезают. Подход к пятому разделу основан на интонациях его 

будущей темы, задающих ей мягкий, песенный тон. Несмотря на то, что 

новая лирическая тема совсем не похожа на ту лирику, которая уже 

звучала в финале, во многом она выросла из нескольких предыдущих тем. 

Здесь композитор словно снимает карнавальную маску среди всего этого 

праздника жизни, открывая подлинную сторону своей души перед 

слушателями. Поэтому эта тема звучит столь задушевно, искренне и 

трепетно, становясь лирическим центром третьей части Концерта. 

Возвращение тарантелльного типа движения вводит в коду. Таким 

образом, финал Концерта с двух сторон обрамляется похожим 

музыкальным материалом, что создаёт первую тематическую арку в 

произведении. В то же время подобная связь протягивается и через весь 

Концерт, так как следом за первым звеном коды возникает прямая тема-

аллюзия на вступительные фигурации первой части Концерта, где они 

своей импрессионистичной красочностью создавали ощущение 

загадочности. Но здесь эти фигурации звучат намного более бодро, 

уверенно и остро и приводят к акцентированным аккордам, 

чередующимся с ритмом литавр, который создаёт ощущение 

«прихрамывания». Такой доброй иронией, присущей композитору, 

смягчающей невероятно насыщенные тематизмом части произведения, 

завершается весь столь светлый и живой Концерт Пуленка для двух 

фортепиано с оркестром. 
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Заключение 

В Концерте для двух фортепиано с оркестром гармонично 

объединились импрессионистические черты и неоклассицистские веяния, 

что проявилось в принципах строения мелодии, изложения и развития 

темы, тонально-гармоническом складе и взаимодействии партий солистов 

с оркестром. Черты импрессионизма можно усмотреть в красочности 

гармоний и использовании фонового тематизма, в то время как 

рельефность некоторых мелодий, гармоническая ясность отдельных 

фрагментов Концерта и использование диалогической логики явно 

указывают на связи с неоклассицизмом. При этом, важная особенность 

Концерта состоит в том, что в нём большую роль играет не только 

виртуозность каждого пианиста по отдельности, но и сильнейшая 

сплочённость ансамбля солистов.  

Все части концерта неразрывно связаны между собой тематически и 

образно. Привычный контраст темпов и характеров здесь выстраивает 

драматургию всего произведения, где драматизм первой части 

побеждается комплексом народно-жанровых тем искромётного финала. 

Активные, бурные крайние части обрамляют оттеняющую их 

лирическую, медленную часть. Вторая часть концерта наиболее 

приближена к традициям неоклассицизма — она будто уводит слушателя 

в атмосферу возвышенных лирических образов XVIII века благодаря 

прозрачной фактуре и ясной гармонии, а также соответствующей им 

светлой безыскусной мелодии.  

Концерт для двух фортепиано с оркестром точно воплощает 

особенности самобытного стиля Пуленка: в музыке слышна как 

добродушная ирония, весёлость, беззаботность, так и абсолютно разные 

грани лирики и драматизма. При этом Концерт стал важной страницей 

обширной истории жанра. Появившись в качестве видового ответвления, 

двойной концерт со временем обрел самостоятельность, превратившись в 
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XX веке в один из популярных и любимых музыкантами жанров. Пуленк 

стал одним из тех композиторов, которые способствовали возрождению и 

возникновению новой волны развития столь уникального и многоликого 

жанра, который продолжает существовать до сих пор.  
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Приложение 

Произведения для двух и более клавишных инструментов с оркестром/ансамблем 

Композитор Произведение Год создания 

XVIII в. 

И. С. Бах Концерт № 1 для двух клавиров с оркестром (c-moll) 

Концерт № 2 для двух клавиров с оркестром (C-dur) 

Концерт № 3 для двух клавиров с оркестром (c-moll) 

Концерт № 1 для трёх клавиров с оркестром (d-moll) 

Концерт № 2 для трёх клавиров с оркестром (C-dur) 

Концерт для четырёх клавиров с оркестром (a-moll) 

 

 

 

1735 

 

К. Ф. Э. Бах Концерт для двух клавесинов и оркестра (F-dur)  1740 

В. Ф. Бах Концерт для двух клавесинов и оркестра (Es-dur) неизвестно 

В. А. Моцарт Концерт №7 для трёх фортепиано с оркестром 

Концерт №10 для двух фортепиано с оркестром 

1776 

1781 

К. Ф. Э. Бах Концерт для клавесина, фортепиано, двух флейт, двух валторн 

и струнных (Es-dur) 

1788 

XIX в. 

А. Эберль Концерт для двух фортепиано с оркестром B-dur op.45 1803 

Я. Душек Концерт для двух фортепиано с оркестром B-dur op.63 1806 

Ф. Мендельсон Концерт №1 для двух фортепиано с оркестром (E-dur) 

Концерт №2 для двух фортепиано с оркестром (As-dur) 

1823 

1824 

Ф. Лист «Патетический концерт» для двух фортепиано соло 

(переложение Большого концертного соло)  

1855/1866 

XX в. 

М. Брух Концерт для двух фортепиано с оркестром 1915 

Ф. Пуленк Хореографический концерт «Утренняя серенада» (авторское 

переложение для двух фортепиано) 

1929 

Р. Воан-Уильямс Концерт для двух фортепиано с оркестром  1930 

Ф. Пуленк Концерт для двух фортепиано с оркестром 1932 

К. Аррьё Концерт для двух фортепиано 1934 

Ж. Тайфер Concerto grosso для двух фортепиано, восьми солистов, квартета 

саксофонистов и оркестра 

1934 

И.Ф. Стравинский Концерт для двух фортепиано соло 1935 

Ф. Малипьеро Концерт №2 для двух фортепиано с оркестром 1937 

Б. Барток Концерт для двух фортепиано, ударных и оркестра 1940 

Д. Мийо Концерт №1 для двух фортепиано с оркестром 1942 

Б. Мартину Концерт для двух фортепиано с оркестром 1943 

Р. Харрис Концерт для двух фортепиано с оркестром 1946 

Л. Беркли Концерт для двух фортепиано с оркестром 1948 

Б. Мадерна Концерт для двух фортепиано и группы инструментов 1948 

К. Хессенберг Концерт для двух фортепиано и камерного оркестра 1950 

П. Боулс Концерт для двух фортепиано, духовых и ударных 1950 

П. Крестон Концерт для двух фортепиано с оркестром 1950 

Э. Кшенек Концерт для двух фортепиано 1951 



30 
 

Ж. Тайфер Концерт для двух фортепиано с оркестром 1951 

С. С. Прокофьев   Концерт для двух фортепиано и струнного оркестра (не окончен) 1952-… 

Д. Д. Шостакович Концертино для двух фортепиано 1953 

К. Портер Концерт для двух фортепиано с оркестром 1954 

Ф. Малипьеро Диалог № 7 «Между двумя фортепиано» (для двух фортепиано с 

оркестром) 

1957 

 

Б. Циммерман Концерт для двух фортепиано и симфонического оркестра 

«Dialoge» 

1960 

Д. Мийо Концерт №2 для двух фортепиано, ударных и малого оркестра 1961 

Э. Картер Двойной концерт для клавесина и фортепиано с двумя 

камерными оркестрами  

1961 

П. Дюбуа Итальянский концерт для двух фортепиано с оркестром 1962 

В. А. Успенский Концерт для двух фортепиано с оркестром 1966 

В. Фортнер Triplum для трёх фортепиано и оркестра 1966 

Г. Бацевич Концерт для двух фортепиано с оркестром 1966 

Б. Абрашев Концерт для двух фортепиано и струнного оркестра 1969 

А. Роусторн Концерт для двух фортепиано с оркестром 1969 

А. Малкольм Концерт для двух фортепиано в три руки 1969 

Э. В. Денисов «Силуэты» для флейты, двух фортепиано и ударных (в пяти 

частях: Донна Анна, Людмила, Лиза, Лорелея, Мария) 

1969 

М. О. Зариньш Concerto grosso для клавесина, рояля и симфонического оркестра 1968/1973 

А. Йосифов Концерт для двух фортепиано, струнного оркестра и ударных 1973 

Л. Берио Концерт для двух фортепиано с оркестром 1973 

Дж. Раттер «The Beatles Concerto» для двух фортепиано с оркестром 1977 

Й. Таль Концерт для двух фортепиано с оркестром 1980 

Т. Шахиди «Чарх»: камерная симфония для струнного оркестра и двух 

фортепиано 

1985 

А. Г. Шнитке Концерт для фортепиано (в 4 руки) и камерного оркестра 1988 

К. Хельвег Концерт «Двойник» для двух фортепиано с оркестром 1995 

Б. Фуррер «Nuun», концерт для двух фортепиано с оркестром 1996 

О. П. Негруца «Юношеский концерт для двух фортепиано» (авторское 

переложение «Юношеского концерта для фортепиано с 

оркестром») 

1998 

А. В. Чайковский Концерт для двух фортепиано 1999 

XXI в. 

В. А. Екимовский «Сиамский» концерт для двух фортепиано с оркестром 2008 

Е. А. Мамот Концертино для двух фортепиано 2009 

А. А. Тимофеев Концерт для двух фортепиано и камерного оркестра 2014 

Ф. Гласс Двойной концерт для двух фортепиано с оркестром 2015 

Д. Табакова Концерт для двух фортепиано, перкуссии и струнного оркестра 

«Together Remember to Dance» 

2017 

Б. Десснер Концерт для двух фортепиано с оркестром 2017 

Дж. Роукенс Концерт для двух фортепиано с оркестром "In Unison" 2021 

 


