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ветствовали замыслу. Отказался от всего хоть сколько-
нибудь личного, индивидуализированного, выявляя 
сугубо общее, массовое (народ выступает здесь как 
нераздельное целое, в  монолитном единстве). Обра-
тился к традиции распевов, восходящих к знаменным 
и  раскольничьим песнопениям и  в  соответствии с  их 
складом придал музыке необычайно строгий, поис-
тине аскетический колорит (в немалой степени за счет 
преимущественной опоры на звучание мужского хора). 
И очень важно то, что композитор сумел воссоздать дра-
матизм эпохи в чисто этической плоскости, минуя любые 
внешние проявления (в  кантате нет противопоставле-
ний, столкновений и вообще событий как таковых). Это 

драматизм, исходящий изнутри, порождаемый самим 
человеческим духом, его колоссальным напряжением, 
экстатичностью и фанатизмом.

Резюмируя, можно утверждать, что названные 
выше произведения в  сумме своей образуют чрезвы-
чайно примечательный цикл «вариаций» на тему «Две-
надцать». Они служат впечатляющим свидетельством 
образной многомерности одного из высшего шедевров 
Александра Блока (вспомним, что это единственное про-
изведение, завершив которое поэт сказал: «Сегодня я ге-
ний»). И в некотором роде позволительно считать, что 
траектория данного композиторского цикла вела к ба-
лету Бориса Тищенко, а затем от него.

Музыкальная культура США хх  века сыграла важ-
нейшую роль в эволюции общих закономерностей 

музыкального мышления. Генри Кауэлл, Джон Кейдж, Ро-
берт Эшли, Ла Монте Янг, Эрл Браун, Джордж Крам, Том 
Джонсон и многие другие американские композиторы 
благодаря своим новациям изменили традиционные 
представления о  языке, методах сочинения, содержа-
нии и формообразовании музыкальных произведений. 
В их ряду стоит и Фредерик Ржевски — одна из крупных 
и значимых фигур современного искусства, самобытный 
композитор, оригинальный исполнитель и дирижер, зна-
чение которого еще не оценено по достоинству. Самым 
его известным и популярным у исполнителей произве-
дением стал фортепианный цикл «Дорога» (1992–2002), 
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воплотивший основные философские, эстетические 
и творческие принципы композитора. Путь композито-
ра к «Дороге» был весьма продолжительным и подарил 
музыкальному искусству ряд интересных находок и кон-
цепций, нашедших отражение во многих других опусах 
автора [некоторые сочинения Ржевски рассмотрены 
нами в статьях: 3, 4, 5].

Ржевски родился 13 апреля 1938 года в Вествильде 
(штат Массачусетс). Начальное музыкальное образова-
ние он получил как пианист; в 1954–1958 годах обучался 
в Гарвардском университете, где одним из его учителей 
был Рэндалл Томпсон, а с 1958 по 1960 год — в Принстон-
ском, где посещал занятия композиции Милтона Беббита 
и Оливера Странка. Свои ранние фортепианные сочине-
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ния Ржевски исполнял сам в многочисленных концер-
тах. Наиболее интересные из них — «ход мыслей» (1953), 
«Табачный дым» (1954), цикл Прелюдий (1957) и Поэма 
(1958) — свидетельствуют о тяготении автора к виртуоз-
ному исполнительскому стилю и увлечении творчеством 
знаменитых американских авангардистов того времени 
и в первую очередь — Джона Кейджа.

Полученная в 1960 году премия Фулбрайта позво-
лила Ржевски продолжить образование в Италии, где он 
стал учеником Луиджи Даллапикколы. Там же, в 1966 году 
Ржевски вместе со своими коллегами Эльвином Карра-
ном и Ричардом Тейтельбаумом организовал ансамбль 
Musica Viva Eleсtronica, особенностью которого явилась 
коллективная импровизация во время концертных вы-
ступлений. Помимо этого Ржевски, Карран и Тейтельба-
ум экспериментировали в области электронной музыки, 
совмещая звучание традиционных инструментов с запи-
сями на магнитной ленте. В результате этой работы поя-
вилось первое значительное сочинение композитора — 
пьеса «Зоологический сад» (1965) для магнитной ленты. 
Творчество Ржевски 1960-х годов было ознаменовано 
появлением сочинений «Зеркало Дианы» (1964) для 
8-ми исполнителей-импровизаторов, «Смерть природы» 
(1964) для камерного оркестра, «Автопортрет» (1964) 
для любого количества музыкантов, «Прозаические  
пьесы» (1968) для инструментального ансамбля, «Панур-
гово стадо» (1968) для любого количества мелодических 
инструментов, «Суд Божий» (1969) для нескольких тром-
бонов, играющих в унисон. Все перечисленные произ-
ведения импровизационны и  вариантны по  исполни-
тельскому составу и музыкальному материалу (зачастую 
в партитурах указаны лишь форманты, которые должны 
натолкнуть исполнителей на выбор тех или иных видов 
импровизации). В них очевидны следы влияния эстети-
ческих принципов ансамбля Musica Viva Eleсtronica, про-
пагандировавшего полную свободу от ограничивающей 
исполнителей строгой нотной записи.

В 1971 году Ржевски возвращается в США и, обосно-
вываясь в Нью-Йорке, начинает вести исполнительскую 
деятельность. В течение последующих 6-ти лет, вплоть 
до переезда в Бельгию, Ржевски много сочиняет, в основ-
ном камерно-инструментальную и фортепианную музы-
ку. За эти годы им были созданы такие значимые и за-
воевавшие популярность опусы как «Вторая структура» 
(1972) для инструментального ансамбля, «36 вариаций 
на тему „Все вместе люди никогда не проиграют!“» (1975) 
для фортепиано, «Песня и  танец» (1976) для флейты,  

бас-кларнета, контрабаса и вибрафона, «Тринадцать ин-
струментальных упражнений» (1972–1977) для любого 
количества исполнителей, «Четыре пьесы» (1977) для 
фортепиано. В этот же период Ржевски обращается к но-
вой для него сфере вокальной музыки: для чтеца и ин-
струментального ансамбля он пишет «Аттику» (1972), для 
любого голоса и инструментального состава — «Песню 
борьбы» (1973). И  здесь композитор не  изменяет сво-
им творческим принципам, ибо вокальные сочинения 
импровизационны, записаны в  графической нотации 
и основаны на алеаторной технике.

Важнейшим творческим принципом Ржевски 1970-х 
го дов становится взаимопроникновение искусств в рам-
ках инструментальной музыки, достигаемое компози-
тором в  таких жанрах как инструментальный театр 
и инструментальная пьеса со словом. Позднее этот же 
принцип получит наиболее полное и яркое воплощение 
в  масштабном фортепианном цикле «Дорога». В  нача-
ле же 1970-х годов идея взаимопроникновения искусств 
была впервые выражена в пьесе «Объединение» (1971) 
для инструментального ансамбля. Замысел этого сочине-
ния таков, что каждый исполнитель по очереди рассказы-
вает свою биографию, в то время как остальные создают 
музыкальный фон. Окончание произведения наступает 
тогда, когда о себе расскажут все участники ансамбля (со-
гласно авторскому комментарию, их может быть от 8-ми 
до 10-ти). Таким образом, в рамках ансамб левой пьесы 
сочетаются собственно инструментальное начало с рече-
вым, а произнесение словесного текста в инструменталь-
ной композиции образует самостоятельный аудиоряд.

В целом пьеса «Объединение» выдержана в  ми-
нималистских традициях: инструментальные партии 
основаны на  репетитивной технике, а  рассказ харак-
теризуется лаконичностью фраз с  правильными уда-
рениями в  словах (обеспечивающими ритмическую 
четкость и  регулярную акцентность) и  патетической 
интонацией. При этом драматургическое развитие на-
правлено к окончанию пьесы — кульминационной зоне, 
достигающей высокого динамического уровня, когда 
один исполнитель громко декламирует текст, перехо-
дя на  полукрик, остальные  же играют на  инструмен-
тах на  ff. Партитура представляет лишь один из  вари-
антов сценической реализации произведения: в  ней 
приводятся один из возможных рассказов участников 
и  мелодико-ритмические формулы ансамблевых пар-
тий (всего — 382), которые должны звучать по очереди 
у каждого из инструменталистов:

Пример 1
Ф. Ржевски. «Объединение»

Владислав Петров
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Эти формулы исполняет тот ансамблист, который 
в данный момент рассказывает о себе, другие же в это 
время импровизируют, поэтому их партии в партитуре 
не  выписаны. Как справедливо отмечает Е. Дубинец, 
«Объединение» представляет «одно из  самых ярких 
явлений репетитивного минимализма [. . .], очень под-
вижная пьеса в моторно-напряженном движении, с ак-
тивной ритмической работой, с явной оглядкой на дина-
мику джаза» [1, с. 108]. Это первый, но не единственный 
инструментальный опус Ржевски, в котором музыкаль-
ное и  речевое начала, соединяясь, играют роль само-
стоятельных линий композиции.

В 1977 году Ржевски переезжает на постоянное ме-
сто жительства в Льеж (Бельгия), где работает сначала 
преподавателем, а затем профессором Королевской кон-
серватории. Сегодня композитор живет в Брюсселе. Од-
нако на протяжении нескольких десятилетий он препо-
давал в университетах разных стран Европы и Америки, 
в частности, в Йельском университете, Калифор нийском 
институте искусств, Университете Цинцин нати, Музы-
кальном колледже в Лондоне, Гаагской консерватории.

В 1970-е годы в творчестве Ржевски происходят за-
метные перемены. Если прежде главным художественно-
эстетическим принципом композитора была импрови-
зация, музыкальный язык отличался стилистической 
пестротой, а жанры — разнообразием, то с конца 1970-х 
годов первостепенное значение для композитора при-
обретает жанр инструментальной пьесы со  словом. 
Ржевски считал, что наиболее точно идею произведения 
можно выразить посредством вербального текста. Чте-
ние или декламация также наделяют инструментальную 
пьесу чертами театральности, что проявляется, напри-
мер, в цикле «Восход луны с воспоминаниями» (1978) 
для бас-тромбона и от одного до шести инструментов 
(наиболее подходящий состав, по  замечанию автора, 
включает арфу, альтовую флейту, кларнет, сопрано-сак-
софон, маримбу и скрипку). Во второй части цикла тром-
бонист одновременно с игрой на инструменте произно-

сит текст «Каким великим временем была война! В войну 
мы весело проводили время. Жаль, что война закончена! 
Кто-то умер?» в саркастической манере, искажая и утри-
руя некоторые фонемы, активно жестикулируя. Такое 
исполнение на премьере сочинения вызвало у публики 
негодование. Однако сочинение Ржевски носит не дра-
матический или трагический, а  комический характер, 
и связано не с той войной, что символизирует гибель, 
страдание и  насилие, а  воображаемой «войной» — ин-
дивидуальными предрассудками, разногласиями и про-
тиворечиями между людьми.

В жанре инструментальной пьесы со  словом на-
писан ряд фортепианных произведений Ржевски 
1980–1990-х годов, где пианист играет на инструменте, 
а также произносит текст, поет, свистит и т. д., всецело 
используя свой голосовой аппарат согласно концеп-
ции сочинения: «Яйца» (1986), «Черепаха и  журавль» 
(1988), «Mayn Yingele» (1988), «Фантазия» (1989), Соната 
(1991) и другие. В эти же годы композитор обращается 
к додекафонной и серийной техникам и даже «Легенду 
об Антигоне» на текст Б. Брехта (1982) для голоса и фор-
тепиано — произведение на политически острую тему, 
раскрывающее критическое отношение Ржевски к  по-
литике США того времени — создает в лучших традициях 
нововенской школы.

Следующее крупное произведение, воплощаю-
щее идею взаимопроникновения искусств, появляется 
в 1985 году. Это пьеса «К Земле» (1985) для исполнителя, 
использующего в  качестве «инструментария» четыре 
специально подобранных цветочных горшка разных 
размеров и поющего гимн «К Земле» на слова из поэмы 
Гомера, написанной в VIII веке до нашей эры. На протя-
жении сочинения меняется соотношение игры на «удар-
ных» и чтения текста. Сначала исполнитель, выбрав язык 
из трех предложенных автором (греческий, английский 
или немецкий), произносит текст параллельно со  сво-
ей  же игрой на  горшках с  той  же звуковысотностью 
и в том же ритме, что выписано в партитуре:

Пример 2
Ф. Ржевски. «К Земле»

Фридерик Ржевски
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Затем он исполняет гимн одновременно с ударами, 
но вне определенной звуковысотной системы: чтение 
текста выходит из-под ритмико-мелодического «конт-
роля» партии ударных инструментов и  превращается 
в  самостоятельную импровизационную линию, разви-
вающуюся в свободном ритме, метре и звуковысотности. 
В конце же произведения, после развернутого исклю-
чительно музыкального фрагмента без текста наступа-
ет словесная кода. Таким образом, главенствует в этой 
инструментальной пьесе все  же вербальное начало, 
ставшее не  просто самостоятельным и  независимым 
уровнем музыкальной композиции, но и важным смыс-
лообразующим элементом драматургии.

Оригинальные средства музыкальной вырази-
тельности найдены Ржевски в одночастном сочинении 
«De Profundis» (1992), непосредственно подготавливаю-
щем концепцию самого важного в  творчестве компо-
зитора сочинения — цикла «Дорога». В  «De Profundis»  
использован текст письма Оскара Уайльда лорду Аль-
фреду Дугласу, написанного в  1897  году в  стенах Ре-
дингской тюрьмы. С  одной стороны, письмо полно  
лирических откровений писателя, с  другой — горечи 
и пессимизма. В музыке Ржевски отражены все детали 
текста. Произведение предназначено «для говорящего 
пианиста». Исполнитель читает текст на фоне собствен-
ного инструментального монолога. «Вокальная» партия, 
выписанная автором на  отдельной строке, включает 
разные способы звукоизвлечения. Так, с  целью уси-
ления театрально-сценического эффекта в  процессе 
произнесения текста Ржевски рекомендует использо-
вать резкий придыхательный звук (авторская ремарка 
aspirated), извлекаемый исполнителем в указанном рит-
ме (in — на  вдохе, out — на  выдохе) и  с  определенной 
артикуляцией, близкой, по  замечанию композитора, 
греческому звуку «ε», ворчанье (grunt) в заданном ритме, 
стоны (groan) на фонемах «о» и «а», всхлипывание, смех 
и  другие выразительные голосовые эффекты, способ-
ствующие конкретизации смысла текста.

Фортепиано в  этой композиции не  главенствует, 
и даже в кульминационный момент развития его тембр 
не  перекрывает звучание голоса. Инструментальный 
монолог постепенно становится все менее действенным 
и уходит на второй план: выдерживаемые на педали от-
дельные звуки и созвучия уступают место словесному 

повествованию. Для того чтобы текст письма был хоро-
шо слышен, Ржевски «сводит» фортепианную партию  
к  минимуму, используя долгие ноты и  паузы. В  конце  
пьесы пианист начинает воспроизводить текст и отсту-
кивать ритм по корпусу фортепиано (Пример 3). 

Прозрачная фактура и обилие пауз придают заклю-
чительному разделу «De Profundis» минималистские 
черты, однако в целом сочинение выдержано в неоро-
мантическом стиле: некоторые его фрагменты близки са-
лонной музыке хIх века, в частности, мазуркам Шопена.

Тексты в инструментальных пьесах Ржевски со сло-
вом несли разную смысловую нагрузку. В композиции 
«Истории» (1993) для квартета саксофонистов фраг-
менты из «Анны Карениной» Льва Толстого (в переводе 
на английский язык) звучат во время коллективной ре-
читации исполнителей. Все музыкальное развитие на-
правлено к вербальной кульминации, в которой музыка 
отступает на второй план, уступая место литературному 
тексту как смысловой вершине драматургии сочинения.

Другим примером сочетания слова и музыки, отра-
зившим основные художественно-эстетические принци-
пы композитора, служит фортепианный цикл «Дорога». 
В этом сочинении представлен весь комплекс стилевых 
средств, присущих музыке не  только самого Ржевски, 
но и его современников. Несмотря на то, что в «Доро-
ге» ярко проявляются черты близкого автору минима-
лизма, в целом, произведение полистилистично: здесь 
использованы алеаторная и серийная техники, приемы 
пуантилистилизма и коллажа, разнообразные способы 
звукоизвлечения на фортепиано, а в записи текста — тра-
диционная и графическая нотация. В цикле используют-
ся разнообразные способы сочетания музыки со словом: 
пение исполнителя как параллельно с игрой (фрагмен-
ты из мировой классической литературы, записанные  
в партитуре тексты самого композитора, слова, которые 
исполнитель должен сам придумать в процессе сцени-
ческой реализации произведения, разного рода фоне-
мы), так и вместо игры. Наподобие гептологии «СВЕТ» 
Штокхаузена, «Дорога» стала результатом многолетней 
работы Ржевски. Этот камерный по исполнительскому 
составу цикл масштабен по  своему замыслу и  значим 
благодаря глубине образно-смыслового содержания.

Автор так охарактеризовал свои творческие наме-
рения: «Я начал писать очень длинную композицию для 

Пример 3
Ф. Ржевски. «De Profundis»
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фортепиано под названием „Дорога“ (“Road”). Она будет 
состоять из 64 частей (я называю их „милями“), объеди-
ненных в восемь более крупных разделов. Я хотел на-
писать что-то вроде романа, который „читают“ дома как 
книгу. Ведь существует целая традиция фортепианной  
музыки, предназначенной не  для концертного зала, 
а для домашнего музицирования. Это наиболее близкая 
мне форма музыкального опыта — просто играть дома. 
И мне хотелось сочинить как раз такого рода пьесу 1. Это, 
с одной стороны. С другой, было желание написать про-
изведение, связанное с моим любимым лите ратурным 
жанром. Я очень ценю Даниэля Дефо, одного из первых 
романистов. Мне нравится, что в его книгах нет ни нача-
ла, ни конца. Идет повествование, в котором нет никакой 
структуры — точно так же, как в реальной жизни. . . Но не 
следует думать, что здесь есть какое-то литературное 
содержание. Речь о  другом: мое сочи нение по  форме 
имеет нечто общее с литературой. В закон ченном виде, 
возможно, оно будет продолжаться 3 часа, но совершен-
но не обязательно слушать все целиком. Вы же не чита-
ете за один день „Войну и мир“: скажем, в первый день 
50 страниц, во второй — 30 и так далее, каждый в своем 
собственном темпе» [цит. по: 2, с. 123–124].

Монументальное сочинение Ржевски имеет подза-
головок «роман для фортепиано»: его партитура состо-
ит из 540 страниц, 64 пьесы-мили — 8 частей по 8 пьес-
миль каждая: I — «Направления» (1–8 мили); II — «Следы» 
(9–16); III — «Тяжелая поступь» (17–24); IV — «Остановки» 
(25–32); V — «Несколько ударов» (33–40); VI — «Путе-
шествие с ребенком» (41–48); VII — «Финальное приго-
товление» (49–56); наконец, VIII часть — «Великий день 
достигнут» (57–64).

Первые 20 пьес не имеют названий, но после мили 
№ 21 практически все они носят определенные загла-
вия. Среди них есть такие оригинальные как «Адская 
машина» (№ 22), «Жесткое и  мягкое» (№ 23), «16  ды-
ханий» (№ 25), «Мыльная опера» (№ 34), «Работа за-
кончена» (№ 40), «Расточительные родители» (№ 42), 
«Слишком поздно!» (№ 53), «Остановите войну!» (№ 61), 
«Тени и пробки» (№ 64) или окутанные романтическим 
ореолом «Большая пещера» (№ 27), «Странная встреча» 
(№ 36), «Воздушный замок» (№ 50), «Записки из подземе-
лья» (№ 51), «Много любви» (№ 59), «Журчание» (№ 62). 
Многие названия напрямую связаны с  темой дороги: 
«Плавание к Пальмире» (№ 41), «Прогулка в лесах» (№ 47), 
«Назад к  земле» (№ 54), «Пограничная черта» (№ 55), 
«Прощание» (№ 57), «В  гору» (№ 60), «Никуда» (№ 63). 
Есть и традиционные жанровые заглавия: «Медленный 
марш» (№ 35), «Танец» (№ 43). Некоторые «мили» сопро-
вождаются словами поэтов, драматургов и прозаиков: 
«Чепуха» на текст Н. В. Гоголя (№ 32), «Абадонна» на текст 
М. Булгакова (№ 44), «Ночная мысль» на текст Р. Л. Сти-

венсона (№ 46), «Почему?» на текст А. П. Чехова (№ 48), 
«Свадьба» на текст Л. Н. Толстого (№ 58).

Практически все тексты так или иначе связаны 
с  темой дороги, путешествия, движения. Однако цикл 
не  образует цепь событий и  образов, обусловленных 
конкретными путешествиями, или запечатленных в му-
зыке «картинок», отражающих все перипетии жизненно-
го пути человека, как в некоторых вокальных или фор-
тепианных циклах Шумана и Листа. Концепция Ржевски 
обусловлена философской трактовкой главного образа 
цикла. Что для Ржевски, как и ряда других художников, 
символизирует дорога? В метафорическом смысле — это 
жизнь, проходящая через определенные стадии: от на-
чала и выбора пути, состоящего из разных встреч, счаст-
ливых или горестных моментов, поступков и проступков, 
психических и  физических испытаний, подарков или  
ударов судьбы, и до ухода в мир иной. Дорога есть путь 
человека от рождения до смерти, сопровождающийся 
мимолетными событиями, которые со  временем либо 
сохраняют свою значимость, либо превращаются в смут-
ные воспоминания.

Части цикла олицетворяют собой конкретные ста-
дии жизни от ее начала с выбором нужного направле-
ния до ее конца. Причем финал земного пути трактует-
ся композитором как великий день, а вся жизнь — как 
движение к нему. В сочинении Ржевски жизнь главного 
его героя насыщена разными событиями и  впечатле-
ниями. И  поскольку жизнь — это путь к  смерти, прак-
тически в каждой части цикла есть эпизоды, связанные 
с драматическими переживаниями и даже трагическим 
мироощущением. Например, в третьей части («Тяжелая 
поступь») наряду с  пейзажными зарисовками, в  кото-
рых музыкальными и  вербальными средствами вос-
крешаются светлые юношеские воспоминания героя 
(«Ферма», «Каприз»), существуют и  пьесы, воплощаю-
щие негативные образы и  события, сопровождающие 
человеческую жизнь («Адская машина», «Жесткое и мяг-
кое»). А четвертая часть под общим для всех милей на-
званием «Остановки», состоящая из пьес лирического 
характера (№ 25 — «16 дыханий», № 26 — «Игровая ком-
ната», № 27 — «Большая пещера», № 28 — «8 дыханий»), 
неожиданно заканчивается драматическим эпилогом, 
свидетельствующим о  бесполезно проведенном вре-
мени (№ 32 — «Чепуха»). Драматическая образность по-
степенно завладевает большинством пьес и  начинает 
господствовать с  пятой части — «Несколько ударов». 
В шестой части («Путешествие с ребенком») представлен 
ряд трагических героев, в  том числе заимствованных 
из литературных произведений. Последние же — седь-
мая («Финальное приготовление») и восьмая («Великий 
день достигнут») мили «Дороги» — это драматический 
апофеоз всего цикла.

1 Тем не менее, «Дорога» Ржевски все же не может быть причислена к категории пьес для домашнего музицирования. Это яркий концертный 
цикл, требующий от исполнителя блестящей пианистической техники, умения раскрыть художественную концепцию, таланта импровизатора, 
способного читать сложную графическую нотацию.
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Обобщая все вышесказанное о  цикле «Дорога», 
следует отметить, что в  истории мировой музыкаль-
ной культуры это произведение по-своему уникальное, 
а в творческом наследии Ржевски — во многих отноше-
ниях итоговое. В  нем отражены все черты стиля, осо-
бенности музыкального мышления и  основные эсте-
тические принципы композитора. К этому опусу автор 
шел несколько десятилетий, вынашивая его замысел 
и  накапливая в  своем арсенале разные методы сочи-
нения, средства выразительности и  художественные 
приемы, такие как импровизация и алеаторика, главен-
ствовавшие в  его произведениях 1960–1970-х годов, 
додекафония, ставшая основой многих композиций 
1980-х, и  минимализм, увлекавший Ржевски в  послед-
нее десятилетие хх века. Путь к «Дороге» — как самому 
монументальному произведению Ржевски — был твор-
чески весьма продуктивным и насыщенным: композитор 
создал ряд опусов, сыгравших значительную роль в фор-
мировании молодого поколения музыкантов США и от-
разивших смену художественных парадигм на рубеже 
столетий. «Дорога» для фортепиано — это музыкальный 
«роман», «симфония» человеческой души и «философия» 
постмодернистского сознания.

Как и творчество большинства новаторов хх столе-
тия, творчество Ржевски в  целом отличается противо-
речием, стилистической пестротой: например, заметно 
его стремление к алеаторической манере фиксации нот-
ного текста («Вопли», «Тишина Эспак Инфини», «Волны»,  
«Маяковский», «De profundis»), к предоставлению импро-
визационной свободы исполнителям в  1970–1990-е  
годы и возвращение к традиционной нотописи в 2000-е 
годы («Михаил Бакунин. Рантье», «Наносонаты»). Мини-

мализм, ставший основой композиторского мышления 
Ржевски в 1970-х годах (его первые признаки — в пьесах 
«Единение» и «Аттика»), перестает его вдохновлять в кон-
це 1990-х годов. Противоречивы и  его политические 
воззрения, становившиеся идейной (содержательной,  
текстовой) основой ряда музыкальных опусов — «Джеф-
ферсон», «Единение», «Остановите войну!», «Падение 
империи» и  др. Это мобильные элементы творчества 
Ржевски.

Однако, стабильные константы творчества — по-
листилистика (на разных уровнях — в рамках того или 
иного периода творчества, определенного жанра, кон-
кретного сочинения), содержательные идеи (человече-
ская драма, философское осмысление бытия, образа 
времени и проблемы жизни и смерти), включение сло-
ва в инструментальную композицию (с начала 1970-х го-
дов), театрализация исполнительского процесса — пре-
валируют и позволяют говорить о наличии собственного 
оригинального стиля Ржевски, главным критерием ко-
торого является обновление традиций, освобождение 
музыки от сковывающих рамок ее индивидуальных при-
знаков. Музыка в большинстве его сочинений — компо-
нент синтетической драматургии, в которой она взаимо-
действует с другими искусствами: литературой («Триумф 
смерти», «Дорога»), театром («Легенда об  Антигоне»), 
изобразительным искусством (графические партитуры). 
При этом взаимодействие нескольких рядов (визуаль-
ных, вербальных, музыкальных) свойственно как синте-
тическим по природе музыкальным жанрам (например, 
оратории «Триумф смерти»), так и сугубо инструменталь-
ным жанрам (Шестая Наносоната, «Рубинштейн в Берли-
не», «Падение империи»).
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