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E. A. Tolstaya

THE ARTISTIC SIGNIFICANCE OF PIANO WORKS OF D. A. TOLSTOY
In numerous works of artistic heritage of St. Petersburg composer Dmitri Alekseevich Tolstoy (1923–

2003) a special role belongs to works for piano. They reflect the aesthetic views of the author, successor of  
the classical tradition, no stranger to the avant-garde discoveries of the twentieth century, his understanding  
the musical expressive language.

The piano creativity of D. A. Tolstoy develops the classical achievement of the pianoforte genre  
in the postmodern era.

Keywords: The Silver Age, tonal thinking, melodic, textural organization, polyphonic thinking, 
polyphonic form, sonata form, genre of prelude, programmatic piano cycle, musical semantics. 

Дмитрий Алексеевич Толстой (1923–
2003) – сын выдающегося писателя  
А. Н. Толстого и поэтессы Н. В. Кранди- 
евской-Толстой – принадлежит к уходящему 
ныне замечательному поколению российских 
композиторов второй половины ХХ века.  
Разносторонне одаренный человек, полу-
чивший образование в Санкт-Петербург- 
ской государственной консерватории им.  
Н. А. Римского-Корсакова у П. Б. Рязанова,  
М. О. Штейнберга, Б. А. Арапова, Д. Д. Шо-
стаковича, он являлся типичным представи-
телем потомственного русского интеллигента 
и оставил заметный след во многих сферах 
духовной жизни России: как талантливый 
композитор – автор более ста тридцати пяти 
опусов, замечательный пианист – испол-
нитель, прежде всего, своих произведений, 
яркий музыкальный писатель, критик, ис-
следователь и как блистательный педагог – 
любимец студентов Петербургской консерва-
тории. 

Будучи с детских лет окруженным вы-
сокоинтеллектуальной, творческой средой, 
он был знаком со многими интереснейши-
ми людьми своей эпохи – композиторами, 
писателями, музыкантами-исполнителями, 
режиссерами, учеными, о чем увлекатель-
но повествуется в книге его воспоминаний  
«Для чего все это было», которую критики 
оценили как яркое явление отечественной 
мемуарной литературы конца прошлого сто-

летия [8]. Все это нашло отражение в ком-
позиторском творчестве Д. А. Толстого –  
главном деле его жизни. Тем не менее, в ис-
кусствоведческой науке должного внимания 
произведениям и личности Д. А. Толстого не 
уделено. Исключение составляют небольшая 
книга «Дмитрий Толстой» И. В. Белецко- 
го, изданная еще в 1959 году, и вышедшая 
в 2003 году монография Г. П. Овсянки-
ной «Фортепианный цикл в отечественной 
музыке второй половины ХХ века: школа  
Д. Д. Шостаковича», где отдельные разде-
лы посвящены фортепианной музыке ком-
позитора в контексте ее связи с традициями  
Мастера [2; 7]. 

Д. А. Толстой до конца своих дней про-
должал работать с титанической творческой 
отдачей. Его послужной список охватил прак-
тически все жанры. Им написаны оперы, сим-
фония, инструментальные концерты, струн-
ные квартеты, трио для разных составов, 
секстет, скрипичные и виолончельные сона-
ты, кантаты, оратория, камерно-вокальные 
циклы, музыка к драматическим спектаклям 
и кинофильмам и т. д. Однако особую об-
ласть творчества Д. А. Толстого составляют 
фортепианные произведения. Только со-
нат композитором было создано тридцать 
(1945–2001), из которых первые двадцать 
четыре написаны во всех тональностях и 
представляют собой не имеющий аналогов 
макроцикл. Фортепианное наследие включа-
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ет также Двадцать четыре прелюдии (1961), 
Шесть прелюдий-бурлесок (1975), Тридцать 
инвенций (1981–83), свыше пятидесяти пьес 
для детей, объединенных в программные 
циклы: «Сказки Андерсена» (1962), «Пест- 
рые листки: Альбом фортепианных пьес  
для юношества» (1964) и «Зеленая тетрадь: 
Альбом маленьких фортепианных пьес  
для детей и юношества» (1987). И дело  
не только в «количественном показателе»,  
а в том, что в фортепианных произведени-
ях исключительно полно отражены эсте-
тические взгляды автора – продолжателя 
классических традиций, чуждого авангард-
ным открытиям ХХ века, его понимание 
музыкально-выразительного языка. 

Цель данной статьи заключается в стрем-
лении выявить художественную значимость 
фортепианных сочинений Д. А. Толстого  
в отечественной музыкальной культуре. 
Анализируя эту область его творческого  
наследия, надо исходить, с одной стороны, 
из общеэстетических и мировоззренческих 
позиций композитора, с другой – из особен-
ностей стиля фортепианных произведений, 
в которых в эпоху постмодерна развиваются 
классические жанры и формы. 

Музыкальная культура ХХ века пред-
ставляет собой пеструю картину, совмещаю-
щую обилие стилей и направлений. Однако  
в целом в ней можно выявить две кардиналь-
ные линии – авангардную и постклассиче-
скую (термин Г. П. Овсянкиной), основанную 
на мажоро-минорной системе и продолжаю-
щую традиции западноевропейской и рус-
ской классики. На протяжении почти все-
го столетия отмечается также стремлениe 
композиторов обогатить мажоро-минорное 
мышление новейшими звукоорганизующи-
ми системами. Это особенно знаковым стало  
в последние десятилетия, получив обозна-
чение структурной комбинаторики (термин 
К. С. Волнянского [3]). Однако Д. А. Толстой 
стоял на позициях только мажоро-минорного 

мышления. Это определило во многом и 
сложность бытования музыки Д. А. Толстого, 
начиная с 1960–70-х годов, о чем он довольно 
открыто пишет в уже упомянутых мемуарах. 
Его единомышленниками были композито-
ры разных поколений, различных масшта-
бов дарования: Г. В. Свиридов и Б. А. Чай- 
ковский, Р. М. Глиэр и Д. Б. Кабалевский,  
И. И. Дзержинский и Ю. А. Левитин,  
А. А. Муравлёв и Н. И. Пейко, В. Д. Биберган 
и А. А. Смелков. Творческий путь этих ху-
дожников словно подтверждает мысль Э. Ан- 
серме, высказанную еще в начале ХХ века,  
о том, что мажоро-минорная система явля-
ется вершиной в развитии звукоорганизации 
и накопление средств музыкальной вырази-
тельности завершилось к концу �I� – нача-�I� – нача- – нача-
лу �� столетий. Дальше возможно только  
их творческое развитие [1]. 

По вкладу в музыкальную культуру  
Д. А. Толстого можно отнести к тем много-
численным Мастерам, которых в искусство-
ведческой науке называют композиторами 
второго ранга, второго плана и т. д. Однако 
без них невозможно формирование ни одного 
направление, ни тем более художественной 
эпохи. Не случайно в мировом музыкознании 
последних десятилетий все чаще заявляет  
о себе тема, связанная с изучением искус-
ства малых мастеров, так как подлинная 
картина культуры не может быть воссоздана  
без досконального исследования их творче-
ской деятельности. 

Будучи высоко образованным человеком, 
Д. А. Толстой особенно хорошо был осве-
домлен во всех достижениях современной 
музыки, знал авангардные системы и приемы  
ХХ века. Однако в противовес многим ком-
позиторам из своего окружения, таким  
как Л. А. Пригожин, Р. Гринблат, С. М. Сло-
нимский. Б. И. Тищенко, Г. И. Уствольская, 
он не искал нового языка, новых путей 
в музыкальном искусстве. Композитор сам 
наиболее точно определил природу фор-
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мирования своего стиля: «Только вживаясь  
в традиционные заветы, я нахожу для себя 
новое, оригинальное, еще не бывшее в гар-
монии, в мелодике, в горизонтальной стороне 
музыкальной ткани или в самой концепции. 
Я убежден, что традиции и новаторство суть 
две стороны одного и того же развития народ-
ной и мировой культуры. <...> За время моего 
практического сочинительства у меня нако-
пилось множество “своих” выразительных 
средств. Мне не приходится, замышляя оче-
редную работу, каждый раз начинать все за-
ново. Но когда меня называют композитором-
традиционалистом, мне незачем от этого 
отрекаться. Я с удовольствием в этом при-
знаюсь. Да, традиция – это моя опора»  
[8, с. 517–518]. Поэтому Д. А. Толстой про-
шел мимо увлечения российскими компо-
зиторами в 1960-е годы технологическими 
«новинками», а стремился подобно Г. В. Сви-
ридову, Б. А. Чайковскому, А. А. Муравлёву, 
Н. И. Пейко развивать классические тради-
ции, став в Новейшее время убежденным 
представителем «постклассического направ-
ления, в противовес авангардному» [6, с. 26]. 

В музыкальном мире России последней 
трети ХХ столетия он принадлежит к тем 
Мастерам, которые через всю жизнь пронес-
ли верность красоте и гуманизму. В эпоху 
постмодерна, после бурного взрыва авангар-
да второй волны в мировой художественной 
среде возникла особая ностальгия по идеалу 
прекрасного, по ясности и доступности вы-
сказывания, которая связывалась многими 
композиторами с музыкой прошлого. Этот 
выбор был особенно созвучен Д. А. Толстому, 
ибо, по его мнению, «всякую красоту, – кра-
соту природы, красоту страстной, мечтатель-
ной человеческой души и просто телесную 
красоту лучше всего отразит та музыка, на 
которой лежит печать первозданности, ины-
ми словами, близкая старинной» [8, с. 577]. 

Причины столь стоической верности 
музыкальной и, в целом, художественной 

классике обусловлены в первую очередь 
традициями семьи Д. А. Толстого и идеями 
культуры Серебряного века, культ которого 
царил в доме. Н. В. Крандиевская-Толстая, 
имевшая на сына особо сильное влияние,  
с детства воспитывала его в духе своей лю-
бимой художественно-исторической эпохи. 
По воспоминаниям композитора (в беседах с 
автором статьи) именно мама приобщила его  
к искусству и философии Серебряного века. 

Философия Н. А. Бердяева, И. А. Ильина, 
В. С. Соловьева наряду с русской классиче-
ской литературой стала мощным импульсом 
в формировании нравственно-эстетических 
принципов Д. А. Толстого. Под влиянием 
учения этих философов укрепились религи-
озность Д. А. Толстого, его верность право-
славию, завещанным устоям и традициям 
как норма жизни. Под их влиянием сложил-
ся светлый, оптимистичный взгляд на буду-
щее, воплотившийся в музыке композитора, 
в том числе в образном строе его фортепи-
анных произведений. Из учения И. А. Ильи-
на исходит отношение к творчеству, к труду  
как к цели и смыслу жизни: «Православие 
верит <...> что и здесь на земле, жизнь <...> 
должна приносить истинные покой и радость 
<...> которые возникают в процессе творче-
ского труда» [4, с. 15]. 

От Серебряного века – близость к сим-
волизму, мистике и фантастике, чему немало 
примеров в фортепианных произведени-
ях. Так, в финале Сонаты № 17, названной  
Мистическая, появляется секвенция Dies 
irae. Первый детский цикл также вдохнов-. Первый детский цикл также вдохнов-
лен фантастикой андерсеновских сказок – 
«Тень», «Старый дом», «Стойкий оловянный 
солдатик», «Дюймовочка», «Пастушка и тру-
бочист», «Снежная королева» и др. 

Одно из ведущих положений эстети-
ческого кредо Д. А. Толстого связано с его 
любовью к русской литературе, к которой 
он был приобщен своими талантливыми ро-
дителями буквально с первых лет жизни. 
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Она отразилась в его вокальных циклах на 
стихи А. С. Пушкина, М. Ю. Лермонтова,  
Ф. И. Тютчева, А. А. Ахматовой, А. А. Бло-
ка, Н. С. Гумилёва. Произведения русской 
классики заняли достойное место в оперном 
творчестве Д. А. Толстого. Среди них – опе-
ры «Маскарад» (1957) по драме М. Ю. Лер- 
монтова, «Капитанская дочка» (1976) по по-
вести А. С. Пушкина, «Гранатовый брас-
лет» (1973) по одноименному произведению  
А. И. Куприна, «Марюта-рыбачка» (1960) по 
повести А. Лавренёва «Сорок первый» и др. 
Дань признательности литературному твор-
честву своих родителей композитор выразил 
в балете «Аэлита» (1966) по фантастической 
повести отца, опере «Русский характер», во-
кальном цикле из восемнадцати романсов 
«Дорога» на стихи матери и др. В фортепиан-
ной музыке эта черта творчества проявляется 
прежде всего в программных циклах. Кро-
ме «Сказок Андерсена» – едва ли не перво-
го в композиторской практике полностью 
сказочного фортепианного детского цикла, 
остальные литературные образы апеллирует 
только к русской литературе и эпосу. В «Пе-
стрых листках» встречаются «Утро Аэлиты», 
«Хрустальные пещеры» (из драмы Лукомско-
го «Гибель дракона»), «Про Илью Муром-
ца», а в «Зеленой тетради» друг за другом 
следуют «Слон и Моська», «Ворона и лиси-
ца» или «Кораблик из пушкинской сказки»,  
«У лукоморья дуб зеленый». В этом об-
ращении в детских пьесах к классической 
литературе также проявляется своего рода 
охранительная тенденция. Однако связь с ли-
тературой в фортепианном творчестве явно 
шире и не обусловлена только обозначен-
ной программой в виде названия. Об этом 
свидетельствовал сам композитор, характе-
ризуя свои фортепианные сочинения в ме-
муарах и в личных беседах с автором статьи  
(1990–2000-е годы). 

Не менее важным пластом, форми- 
рующим стилевой фундамент творчества  

Д. А. Толстого, стало классическое музыкаль-
ное искусство. Все фортепианные произведе-
ния композитора зиждутся на переосмысле-
нии выдающихся достижений фортепианного 
наследия предыдущих двух столетий. Вирту-
озность его сочинений, особенно ярко выра-
женная в сонатах и прелюдиях, основывается 
на развитии блестящих фактурных формул 
стилевых направлений прошлого. В них пре-
жде всего высвечиваются традиции немецко-
го барокко, венского классицизма, русского и 
немецкого романтизма. Порой эти глобаль-
ные стилевые пласты вступают в quasi диалог 
(термин Ю. Смирнова) в одном сочинении. 
Например, в Сонате № 25 изящная фактура 
в духе Й. Гайдна, раннего Л. Бетховена со-
четается с интертекстуальными перекличка-
ми «русских» тем Н. А. Римского-Корсакова. 
В Сонате № 14 (по аналогии с бетховенской 
«Лунной», названной Сонатой-фантазией) 
вслед за сонатным allegro первой части,  
в изысканной пассажно-мелодической фак-
туре которой закодированы классицистские 
риторические формулы, следует заворажи-
вающая стихия русского романтического  
вальса – автоцитата из оперы «Маскарад»  
по драме М. Ю. Лермонтова. 

Претекстами из русской классики стали 
звукообразы М. И. Глинки, П. И. Чайковско-
го, А. К. Глазунова, А. Н. Скрябина, запад-
ноевропейская классика представлена ал- 
люзиями прежде всего с музыкой И. С. Ба- 
ха, Г. Ф. Генделя, И. Гайдна. Л. Бетховена,  
Р. Шумана, Ф. Мендельсона, И. Брамса.  
Например, в финале Сонаты № 13 напев-
ный мелос воскрешает лирические романсы  
М. И. Глинки. Начало Сонаты № 26 направ-
ляет воспринимающее сознание к обра-
зам «Симфонических этюдов» Р. Шумана.  
В лирическом тематизме третьей части Со-
наты № 17 переинтонируются мелодико-
фактурные обороты А. К. Глазунова. Слышны 
в фортепианных произведениях Д. А. Толсто-
го и переклички с трансцендентной виртуоз-
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ностью Ф. Листа. К ним относится в частно-
сти одно из сложнейших в исполнительском 
отношении сочинений – вторая часть из Со-
наты № 17. Этот мистический инфернальный 
вальс, ставший, по словам композитора, сре-
доточием сил зла, нравственного оборотни-
чества, явно апеллирует к мефистофельским 
образам Ф. Листа. Общность выявляется не 
только на фактурном, но и на интонационно-
тематическом и композиционном уровнях. 

В музыке Д. А. Толстого основным но-
сителем смысла является мелодическое на-
чало. Поэтому фортепианные произведения  
композитора, несмотря на ярко выраженную 
виртуозность, содержат немало впечатляю-
щих мелодических фрагментов. Автор вы-
являет в них романтическое искусство пения 
на рояле. Концентрацией этих фрагментов 
являются прежде всего медленные части со-
нат, спокойные Прелюдии (например, № 17), 
рефлексивные пьесы из «детских» циклов. 

Всю свою творческую жизнь Д. А. Тол-
стой стремился к обогащению мажоро-ми- 
норной системы, самобытно включая альте-
рации и политональные наслоения. В своем 
гигантском сонатном макроцикле, в Двад-
цати четырех прелюдиях, в Тридцати ин-
венциях композитор заново решает задачу 
своих великих предшественников – образно-
индивидуальной трактовки всех тонально-
стей в одном жанре. При этом, подчеркнем 
еще раз, он впервые вовлекает в это решение 
сонатный цикл. 

Огромное внимание, если не определяю-
щее, Д. А. Толстой уделял полифоническим 
жанрам и полифоническому развитию мате-
риала. Особенно инновационны его достиже-
ния в плане полифонизации сонатной формы. 
Дмитрий Алексеевич считал, что «полифо-
нический склад оживляет фортепианную  
ткань <...> важна принципиальная полифо-
ничность самого строя мышления. При поли-
фонии звук легче тянется в нашем воображе-
нии» [8, с. 509]. В Сонате № 28, посвященной 

«памяти великого Бетховена», он решает гло-
бальную задачу, поставленную еще великим 
венским классиком: объединения в фортепи-
анной музыке фуги и сонатной формы. Так 
создается многочленная большая полифони-
ческая форма (термин В. В. Протопопова).

Изобретательно трактуются Д. А. Тол-
стым сонатный цикл и его композиционная 
квинтэссенция – сонатная форма. Причем 
из тридцати сонат только две – Сонаты № 9  
и 21 – являются одночастными. В двадцати 
шести сонатах многообразно преобразует-
ся классическая композиционная модель.  
И здесь подключаются не только возможно-
сти полифонии, но и старосонатной формы, 
в частности в уже упомянутой Сонате № 28. 
В последних двух Сонатах (№ 29, 30) разви-
ваются композиционные возможности бароч-
ного полифонического цикла 

Самого пристального внимания заслу-
живает трактовка Д. А. Толстым малых фор-
тепианных жанров, в частности прелюдий. 
Композитор интерпретировал их в своей 
индивидуальной манере, но опять-таки опи-
раясь на классические традиции. Цикл был 
завершен в 1961 году и не случайно посвя-
щен памяти В. В. Софроницкого. Как пишет 
Г. П. Овсянкина: «В основе Прелюдий ча-
сто лежит идея художественного раскрытия 
какого-либо типичного для фортепианного 
романтизма фактурного приема или испол-
нительского принципа. При всех гармониче-
ских и фактурных изысках, ведущим в них 
является мелодическое начало. Во многом 
именно такая трактовка цикла обусловлена 
традициями романтического пианизма про-
шлого, гениально сконцентрированного в 
творческом облике Софроницкого» [5, с. 58]. 
Композитор исходил из того стилевого спек-
тра, который особенно был близок великому 
пианисту: цикл буквально наполнен тонки-
ми интертекстуальными перекличками со 
звукообразами А. Н. Скрябина, Ф. Шопена,  
Ф. Листа, А. К. Лядова. Что касается Трид-
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цати инвенций, то в них Д. А. Толстой ин-
терпретирует идею гениального цикла  
И. С. Баха. Это тоже контрапунктические 
экзерсисы, но воссозданные в контексте ин-
тонационного мышления иной исторической 
эпохи. 

Детская фортепианная музыка Д. А. Тол-
стого становится отголоском искусства би-
дермейера, питавшего образы шумановского 
«Альбома для детей и юношества». Поэтому 
пьесы Толстого, как и классические, вопло-
щают мир ребенка или близкие ему образы. 
К бидермейеру апеллирует и жанр альбома, 
гениально воссозданный в детской музыке 
Р. Шумана и П. И. Чайковского и нашедший 
свое развитие у Д. А. Толстого. И дело не 
только во включении слова альбом в название, 
но и в отражении таких образно-жанровых 
черт, как задушевность, поэтичность, культ 
прекрасного, изящного, характерность бы-
товых зарисовок. К Шуману направляют ин-
тертекстуальные переклички с заголовками:  
«Пестрые листки: Альбом фортепианных 
пьес для юношества», «Зеленая тетрадь: Аль-
бом маленьких фортепианных пьес для детей 
и юношества». 

В программных циклах Д. И. Толстого 
широко представлен классический семанти-
ческий спектр в его интрастилевом и экстра-
стилевом видах. Необходимо подчеркнуть, 
что во многом благодаря разнообразной се-
мантике программные пьесы Д. А. Толстого 
наполнены зримым содержанием. Весь этот 
выразительный комплекс формирует смыс-
лы, которые, по мысли В. В. Налимова, «из-
начально заданы в своей потенциальной, 
непроявленной форме... Человек не механи-
чески считывает, а творчески распаковы-
вает континуум смыслов... Спресованность 
смыслов – это ... семантический вакуум... 
Семантика определяется вероятностью, за-
даваемой структурой смыслов. Смыслы – 
это то, что делает знаковую систему  
текстом» [см.: 9, с. 223]. Поэтому циклы 

детских фортепианных пьес Толстого стано-
вятся своего рода собранием семантических 
формул. Резонируя с ярким образным содер-
жанием, они формируют тезаурус ребенка. 
Тем более, что автор не просто делает отдель-
ные зарисовки, а выстраивает сюжет на осно-
ве циклизации, в результате чего от пьесы  
к пьесе разворачивается стройное повество-
вание. Музыкальная семантика становится 
в пьесах Д. А. Толстого не только средством 
создания образов, но и основой целенаправ-
ленного процесса ознакомления детей со зна-
ковыми структурами в музыке. 

Итак, обобщая художественные особен-
ности фортепианной музыки Д. А. Толстого, 
следует подчеркнуть:

- во-первых, несомненное влияние до-
стижений Серебряного века, причем не толь-
ко в области музыки, но и всего художествен-
ного творчества; 

- во-вторых, усиление роли литератур-
ных текстов в становлении и развитии музы-
кальных образов и концепций, в эволюции 
музыкальной семантики;

- в-третьих, доминирование музыкальной 
классики (русской и западноевропейской) как 
импульса в рождении новых идей. 

В фортепианных произведениях  
Д. А. Толстого демонстрируются выразитель-
ные возможности мажоро-минорной системы 
без подключения иных звукоорганизаций. 

Фортепианное творчество Д. А. Толстого 
позволяет выявить эволюционные доминан-
ты классических жанров и композиционных 
принципов, характерные для эпохи постмо-
дерна. В последние десятилетия наиболее 
значимы в этом плане сонатный цикл, сонат-
ная форма, циклы программных миниатюр 
для детей. Не менее показательны и эволю-
ционные процессы в жанре прелюдии и поли-
фонических циклов. На всех жанровых уров-
нях наблюдается стремление к циклизации. 

В заключение позволим высказать пред-
положение, что художественная значимость 
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фортепианного творчества Д. А. Толстого 
обусловлена во многом концентрацией в нем 
тех знаковых тенденций, которые эволюцио-
нируют в музыкальном искусстве уже не одно 
десятилетие. Они связаны с развитием пост-

классического направления, прежде всего его 
неоромантической ветви, которое продол-
жает быть востребованным и среди любите-
лей музыки и в музыкально-педагогической 
практике. 
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