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Исследование об одном из крупнейших венгерских 
композиторов первой половины XX века. Автор кни-
ги, изучив огромный и новый для советского чита-
теля материал, рассказывает о жизни и творчестве 
Бартока, о его эстетических взглядах и музыкально-
общественной деятельности. 



В В Е Д Е Н И Е 

Среди крупнейших музыкантов мира, живших в 
первой половине XX века, Бела Барток занимает 
одно из наиболее почетных мест. Его вклад в сокро-
вищницу новой европейской музыки исключительно 
важен. Его влияние на развитие музыкального твор-
чества в разных странах М'ира — включая и страны 
социализма—продолжает ощущаться и в наши дни. 

Доказательством жизненности и актуальности 
бартоковской музыки является растущее признание 
ее широкой аудиторией различных наций. К обще-
принятым образцам классики XX века следует отне-
сти такие его оркестровые опусы, как Концерт для 
оркестра. Музыка для струнных, ударных и челесты. 
Дивертисмент, такие фортепианные сочинения, как 
Второй и Третий концерты, Соната для двух форте-
пиано с ударными. Сюита ср. 14, сборник «Микро-
космос», такие камерные пьесы, как струйные квар-
теты, трио «Контрасты», сонаты для скрипки и форте-
пиано, скрипичные 'рапсодии. К этому списку инстру-
ментальных шедевров должны быть отнесены также 
два скрипичных концерта, оркестровые «Портреты», 
Танцевальная сюита для оркестра, ряд разнообраз-
ных фортепианных циклов. Особое место в бартоков-
ском наследии занимают кантаты, хоры, обработки 
народных песен и три одноактных произведения для 
музыкального театра, из которых опера «Замок Си-
ней бороды» и особенно балет «Чудесный мандарин» 
вызывают растущий интерес во всем мире. 



Многие из названных сочинений все чаще вклю-
чаются и в репертуар советских филармоний. Среди 
горячих поклонников и убежденных пропагандистов 
бартоковского творчества видные артисты нашей 
страны: С. Рихтер, Д. Ойстрах, Р. Баршай, К. Кон-
драшин, Т. Николаева и ряд других. 

Наследию Бартока посвящены десятки книг и 
сотни статей на многих язы1ках мира. Обзор этой 
литературы дал бы повод для обширного библиогра-
фического исследования. Особенно значительную ра-
боту осуществили музы'коведы Венгерской Народной 
Республики, справедливо гордящиеся своим прослав-
ленным соотечественником. Капитальные издания 
писем Бартока, подготовленные Яношем Демень, об-
ширные биографические материалы, собранные им 
же, талантливые историко-теоретичеокие исследова-
ния Бенце Сабольчи, йожефа Уйфалуши, оригиналь-
ные исследовательские опыты Эрно Лендваи, Дьердя 
Кроо, научно документированные собрания музыко-
ведческих работ композитора, подготовленные Андра-
шем Сёллёши, составляют неоценимый вклад в со-
временную бартокиану. Эти материалы богато и мно-
гогранно освещают жизнь и творчество выдающегося 
мастера. Не меньший интерес представляют опубли-
кованные еще при жизни Бартока рецензии и статьи 
его венгерских почитателей и соратников — Золтана 
Кодаи, Антала Молнара, Аладара Тота, Шандора 
Ковача и ряда других 

Создание в Будапеште в 1961 году Государствен-
ного Барток-архива, в котором сосредоточены обшир-
ные рукописные фонды, ,нотные и книжные собрания, 
способствует дальнейшему углубленному изучению 
бартоковского наследия. 

Из зарубежных исследователей музыки Бартока 
должны быть в первую очередь названы немецкий 

' Из работ, вышедших из печати при жизни Бартока, от-
метим также книгу Эмиля Харасти, изданную в двух вариан-

тах—венгерском (Bartok Bela elete es miivei. Budapest, 1930) и 
английском • (Bela Bartok, his life and his works. Paris, 1938). 
Книга эта в значительной мере устарела как по объему фак-
тического материала, так и по основным эстетическим выродам. 
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теоретик Эдвин фон дер Нюлль и фламанцокий уче-
ный Деки Дилле. Оба они обратились к изучению 
творчества венгерского мастера еще при его жиз-ни, 
и содержательные их беседы (или переписка) с ком-
позитором представляют выдающийся биографиче-
ский интерес. 

После смерти Бартока появились многие ценные 
труды, характеризующие весь пройденный им путь 
и особенности его художественного стиля. Здесь в 
первую очередь должны быть названы исследования 
выдающихся ученых Венгерской Народной Реапуб-
лики Бенце Сабольчи и йожефа Уйфалуши. В не-
скольких блестяще написанных очерках Б. Сабольчи ' 
деятельность Бартока представлена в неразрывных 
связях с общими процессами (развития венгерской и 
всей европейской музыкально^ культуры; со свойст-
венной ему широтой научно-эстетического мышления 
автор прослеживает фольклорные истоки творчества 
Бартока, демонстрирует его преемственные связи с 
классиками XIX века и крупнейшими композиторами 
современности. Вышедшая в 1965/66 году двухтомная 
работа й . Уйфалуши ^ привлекает глубиной эстетиче-
ских обобщений, богатством материала, связанного со 
сложными процессами развития духовной жизни Венг-
рии в первой половине XX века. 

Из работ зарубежных авторов следует положи-
тельно оценить книгу прогрессивного французского 
•музьиковеда Сержа Морё «Барток. Жизнь, творчество, 
стиль», вышедшую на французском и немецком язы-

' См. его вступительную статью к книге «Bartok Bela Ё1е-
te Kepekben» («Жизнь Белы Бартока в иллюстрациях»), Буда-
пешт, 1963 (вышла на венгерском, русском, английском и не-
мецком языках), а также статьи: «Жизнь Белы Бартока» 
(в сб. «Bartok. Weg und Werk», Budapest, 1957), «Барток и на-
родная музыка» (в то.м же сб.), «Чудесный мандарин» (в сб. 

«Studia musicologica», Budapest, 1961), «Человек и природа в 
духовном мире Бартока» и др. 

" U j f a l u s s y Jozsef. Bartok Kela. Kotet I, II. Kis Zenei 
Konyvtar, Budapest, 1965. См. также книгу Уйфалуши «Bartok-
breviarium», Budapest, 1958, представляющую собой подробно 
прокомментированный хронограф жизни и творчества Бартока 
с широким использованием писем и статей композитора. 



ках; в ней есть меткие определения, тонкие эстетиче-
ские наблюдения, хотя автор, видимо, и не претен-
довал на решение сложнейших теоретико-эстетиче-
оких гар'Облем, выдиигаемых наследлем мастера. 

Обширные материалы сосредоточены в книге аме-
риканца Хэлси Стивенса «Жизнь и музыка Бартока» 
(Нью-Йорк, 1953, второе издание в 1964); биографи-
ческая канва дана здесь много подробнее, чем у Морё, 
но зато автор редко углубляется в сущность бартоков-
ского стиля, ограничиваясь в общем верными, но ака-
демически суховатыми описаниями. 

Содержательные монографии научно-популярного 
характера появились во Франции (Пьер Сигрон), в 
ГДР (Лайош Леснаи), в Чехословакии (3. Палова-
Врбова), в СССР (И. И. Мартынов). Ценные, хотя 
и 1не всегда бесспорные, материалы биографического 
и эстетико-аналитичеокого плана сосредоточены в 
различных сборниках и специальных номерах журна-
лов, посвященных Бартоку: таковы французский 
журнал «Revue musicale», 1955, английский «Tempo», 
1549—1950 и 1Э63, западногерманский сборник «Ми-
sik der Zeit», 1953. Особенно же значителен моиумен-
тальный венгерский сборник «Bartok. Weg und Werk», 
1957, содержащий статьи 3. Кодаи, Б. Сабольчи, 
Э. Лендваи, а также .избранные письма а обширную 
библио- и нотографию (издан на немецком, француз-
ском ,и английском языках). 

Автор имел возможность дважды — в 1961 и 
1964 годах — посетить Будапешт, где венгерский 
мастер провел большую часть своей жизни. Изучение 
материалов, собранных в Государственном Барток-
архиве, встречи и консультации с видными венгер-
скими деятелями, лично знавшими композитора, по-
сещения спектаклей и концертов из его произведений 
стимулировали создание этой книги 

' Автор считает своим долгом выразить сердечную благо-
дарность будапештским коллегам Бенце Сабольчи, Дени Днл-
ле, Яношу Мароти, й о ж е ф у Уйфалуши, оказавшим дружеское 
содействие в создании этой книги, а также большой группе на-
учных сотрудников Института истории искуссгв Министерства 
культуры СССР, принявшим участие в обсуждении рукописи-



с именем Бартока связаны особые пути обновлён 
ния современной музыки, в значительной мере идущие 
вразрез с деструктивной тенденцией «авангарда». 

В период настойчивого ниспровержения сложив-
шихся веками основ музыкального мышления, в век 
разрушения мелоса, лада, тональной системы искус-
ство Бартока, в основе своей, представляется созида-
тельным, угверждающим, ибо великий венгр, откры-
вая новые художественные истины, отнюдь не стре-
мился «сжигать мосты» между современностью и 
классическими вершинами прошлого. 

В годы чудовищного наступления авангардистской 
«анти'музыки», опирающейся то на холодные матема-
тические ;Построен1Ия электроников, то на культ «слу-
чайности», провозглашаемый алеаториками, то на 
абсурдные трюки неодадаистов, — в эти неслыханно 
трудные для современной музыки годы идейного рас-
пада наследие Бартока остается примером глубоко 
содержательного творчества, не поддавшегося воздей-
ствиям сенсации и моды. В период катастрофического 
о б е с ч е л о в е ч и в а н и я современной буржуазной 
музыки Барток продолжал отстаивать принципы гу-
манистического искусства, обращенного к людям и 
повествующего о человеческих радостях и страданиях. 
Он решительно не желал мириться с теми, кто хотел 
превратить современную музыку в пустую и бессмыс-
ленную забаву для избалованной элиты. 

Авангардистская историография настойчиво при-
числяет Бартока к основоположникам музыкального 
модернизма послеимпресснонистского периода. Пи-
шут о четырех столпах современной музыки: Шен-
берге, Стравинском, Хиндемите и Бартоке; в послед-
ние двадцать лет к этому композиторскому иконо-
стасу причисляют и Антона фон Веберна, открывшего 
путь к супердодекафонным и луантилистским экспе-
риментам. Признавая исторически определяющую 
роль Бартока, его, однако, стали усиленно причесы-
вать под ультрамодерн: ему приписывают то увлече-
ние додекафонией, то сознательное стремление к раз-



рушению тёматизма, то открытие звуко-шумовых, сб-
нористических эффектов, якобы призванных заменить 
«устаревшую» ладово-интонационную природу музы-
ки. Даже фольклорным увлечениям композитора при-
писывают чуждые им мистические черты: не раз 
утверждали, например, будто бы Барток воскресил 
таинственную «м а г и ю» первобытных, «прамузыкаль-
ных» сил, дремлющую в хаосе архаически варварской 
музыки. Живой и ярко социальный интерес художни-
ка-исследователя к богатствам народного творчества 
трактуется при этом с позиций туманной декадентской 
метафизики 

Однако истинная творческая направленность вен-
герского мастера решительно расходится с навязы-
ваемыми ему схемами. Вдумч1ивые исследователи за-
метили это давно, определив [резкий водораздел 
между вполне самобытной прогрессивной тенденцией 
Бартока и эстетическими целями его знаменитых со-
временников. Еще в начале 20-х годов французский 
критик М. Кальвокоресси — друг Равеля и страстный 
поклонник новей русской школы — указал на сущест-
венные различия между линией Бартока и линиями 
Шенберга и Стравинского. «...Он значительно более 
ясен, менее абстрактен, чем Шенберг, лишен сухости 
и изощренности Стравинского, значительно более 
человечен, чем оба они...» — утверждал Кальвокорес-
си Много позднее —уже после смерти Бартока — 
сходные мысли развивал виднейший швейцарско-
французский композитор Артур Онеггер: «Многие 
считают прежде всего Шенберга и Стравинского от-
ветственными за тот перелом, который произошел в 
европейской музьгке после Дебюсси: иногда добав-
ляют к ним еще и Эрика Сати. Но я считаю, что 
именно Барток — наряду с Шенбергом и Стравин-
ским — наиболее полно представляет музыкальную 

' См. об этом, например, в статье западногерманского 
композитора Герберта фон Эйнема о Втором скрипичном кон-
церте в сб. «Musik der Zeit». Bonn, 1954. 

2 См. его статью в журнале «The Monthly Musical Re-
cord». London, March, 1922. 
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революцию этого периода. Барток не столь непосред-
ствен, не столь блистателен, как Стравинский, не 
столь догматичен, как Шенберг, но, вероятно, именно 
он является среди этих трех самым .ппубоким музы-
кантом, чья - эволюция оказалась наиболее пропрес-
сивной» 

Барток был в числе тех музыкальных реформато-
ров, которые сознательно желали вывести европей-
скую музыку из привычной и заезженной колеи 
позднеромантических традиций. С этой целью он 
решительно раздвигал рамки тональной системы, об-
новлял и динамизировал мелос, ритмику, ладовое и 
тембровое развитие. Но, в отличие от венской ато-
нальной школы Шенберга, принципиально отказав-
шейся от художественной разработки народно-пе-
сенных «примитивов», — Барток искал источники 
вдохновения прежде всего в неисчершаемых сокрови-
щах музыкального фольклора. Пути обновления (му-
зыкальной образности и выразительных средств он 
находил именно в новаторском развитии вечно жи-
вых художественных богатств, таящихся в творческом 
опыте народа. 

Ни один из крупных композиторов XX века, так 
или иначе опиравшихся на фольклорные истоки,— 
будь то Стравинский или Равель, Прокофьев или 
Шимановский, Фалья или Воан-Уильямс — не посвя-
щал себя в такой степени научному исследованию 
фольклора, как Барток и Кодаи. Гигантская деятель-
ность обоих венгерских музыкантов по собиранию и 
изучению народной песни составляет беспримерный 
творческий подвиг. В неустанном стремлении познать 
истоки венгерского фольклора, его связи с музыкой 
соседних народов Барток смело распространил свою 
собирательскую деятельность на широкие просторы 
стран Восточной Европы и Арабского Востока, создав 
уникальную во всей истории музыки коллекцию музы-
кальных сокровищ, насчитывающую более десятка ты-

' Из предисловия А. Онеггера к швейцарскому изданню 
книги: Serge М о г е и х. Вг1а Bartok. Ziirich, 1950. 



сяч названий Высокоодаренный композитор, сам за-
писавший в деревнях, среди простых крестьян, тысячи 
прекрасных мелодий и посвятивший многие годы жиз-
ни их тщательной расшифровке и изучению, не мог не 
воспринять и самой жизненной сущности народного 
искусства, выражающей сокровеннейшие черты духов-
ного мира трудящегося человека. Именно в этой ни-
когда не прерывавшейся, глубинной связи с художест-
венными традициями венгерского, румынского, сло-
вацкого крестьянского фольклора таится секрет наи-
более вр.1дающихся достижений великого музыканта. 

Так — в отличие от авангардистского пути после-
довательного у с л о ж н е н ' и я музыкальной ткани и 
все более резкого разрыва с традициями — «опреде-
лился более естественный и здоровый путь, харак-
терный аля наиболее 'Прогрессивных художников на-
шей эпохи: к новой простоте, к органическому син-
тезу традиционных, жизненно оправданных средств с 
ценными стилистическими -новациями, утвердившими-
ся в искусстве истекших десятилетий. Подобный путь 
характерен прежде всего для многих художников со-
циалистического реализма — от Маяковского, Эйзен-
штейна, Брехта до Прокофьева, Шостаковича, Сви-
ридова. Нетрудно установить, что этот диалектиче-
ский «путь по стирали» обусловлен отнюдь не только 
внутренними закономерностями развития художест-
венной формы, не терпящей бесконечных разруши-
тельных диверсий; решающую роль в этом естествен-
ном возвращении к простоте и человечности играют 
властные общественные требования, обращенные к 
современному искусству в эпоху мировых войн и ост-
рейших социальных конфликтов. В эти тревожные го-
ды, когда поставлено на карту дальнейшее существо-

' В течение своей жизни он записал около II тысяч на-
родных мелодий, в том числе 3700 венгерских, 3500 румын-
ских, 3223 словацких, 89 турецких, 65 арабских и более 
200 украинских, югославских и болгарских (см. об этом во вве-
дении к сб. «Словацкие народные песни», т. I, Братислава, 1959). 
Большая часть этого наследия (около 9 тысяч названий) 
остается неизданной, погребенная в музыкальных архивах США, 
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вание человеческой культуры,— бегство художника в 
область самоцельного экопериментирования равно-
сильно позорному дезертирству. И это поняли многие 
честные художники демократического лагеря, к ко-
торым несомненно принадлежал и Бела Барток (на-
ряду с Олеггером, Хиндемитом, Бриттеном, Орфом, 
Пуленком, Мийо и другими). Отсюда их постоянное 
стремление к живым контактам с широкой аудито-
рией, резкое неприятие мертвящих тенденций «элита-
ризма» и, наконец, их обращение — на качественно 
новой ступени — к классическим нормам музыкально-
го мышления. 

Разумеется, «авангардистская» критика не смогла 
примириться с тем, что Барток, признанный одним из 
глашатаев модернизМа, обманул в конце концов ее 
ожидания и повернул к более демократическому 
искусству, к новому реализму. Его поспешили обви-
Я1ить в отступничестве, в непростительном «компро-
миссе» с прошлым. В наиболее прямолинейной форме 
об этом говорили верные приверженцы Шенберга, 
ортодоксы «серийной» системы Для них Барток 
существует только как автор нескольких ультраслож-
iHbiix камерных сочинений, по стилю приближающихся 
к атональному экспрессионизму (например, Третий, 
Четвертый квартеты или обе скрипичные сонаты 
1921 года). И наоборот — они вовсе не желают при-
нимать в расчет те опусы, в которых стиль Бартока 
более классичен и многогранен. Особенно их раздра-
жает очевидная стилистическая «умиротворенность» 
последних его опусов (Концерт для оркестра. Третий 
фортепианный концерт), в которых композитор со-
знательно возвратился к классическим нормам ис-
кусства, обогащенный накопленным творческим опы-
том. Для эстетики «авангарда» Барток существует 
прежде всего как создатель сложных форм «чистой 
музыки», не связанной с реальной конкретной образ-
ностью или с «примитивными» фольклорными жан-

' Один из образцов подобной критики, ставший уже «клас-
сическим», заключен в статье французского шенбергйанца Репе 
Лейбовица «Барток и возможности компромисса в современной 
музыке» (журнал «Les temps modernes», Paris, 1947). 
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рами. Все же остальное, где решающая роль при-
надлежит своеобразно выраженной социальной об-
разности либо прямым фольклорным влияниям, оце-
нивается как нечто наивное и несущественное. Не 
случайно, например, подчеркнутое невнимание запад-
ных исследователей к хоровым сочинениям компози-
тора и к многочисленным его обработкам народных 
песен. 

Советская музыкальная наука имеет особые осно-
вания для пристального изучения музыки Бартока. 
Дело не только в том, что эта музыка принадлежит к 
духовным богатствам близкой и дружественной нам 
Венгрии, входящей в братское содружество социали-
стических наций. Барток дорог нам как великий гу-
манист, всей душой ненавидевший любые формы ду-
ховного угнетения, шовинистическую нетерпимость, 
фашизм, войну. Мало кто из музыкальных деятелей 
Запада занимал в XX веке столь же непримиримую 
антиимпериалистическую, антифашистскую позицию. 
Тревога за судьбы мира, протест против насилия и 
гнета, мечта о свободных и естественных формах об-
1цественного бытия отражены не только в письмах и 
печатных высказываниях композитора, но и в самом 
содержании его искусства. 

Не менее важно и то, что в эпоху космополитиче-
ского обезличения новой европейской музыки Барток 
решительно отстаивал национальную самобытность 
своего искусства, п 
ными традициями. 

ючно связанного с народно-песен-
И в этом он наш единомышленник. 

Его стремление к новаторской, динамически заострен-
ной трактовке фольклорных элементов, к открытию 
новых, неизведанных богатств, таящихся в музыкаль-
ном опыте народов, во многом родственно прогрес-
сивным тенденциям Прокофьева, Шостаковича, Хача-
туряна, Кара Караева. Достаточно напомнить, к при-
меру, о дииамизации русских былинно-эпических об-
разов в поздних сонатах Прокофьева или о его инте-
реснейших экскурсах в область кабардино-балкарско-
го, казахского, еврейского фольклора. Многое у Бар-
тока является особенно поучительным для молодых 
национальных культур Советского Востока, и в част-
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ности для тех наций, чья музыка основана на пента-
тонной системе или заключает в себе разнообразие 
народно-архаических ладов. 

Плодотворный опыт Бартока, конечно, отнюдь не 
ограничивается только прямыми связями с фолькло-
ром. Композитор интересен для нас как смелый рефор-
матор, обновитель всех компонентов музыкального 
стиля современности — гармонии, полифонии, ритмики, 
оркестровки. Подобно нашему Прокофьеву, Барток 
был всегда охвачен жадным стремлением к новому, 
не желая мириться с рутиной, благодушием, ремес-
ленными штампами. Он считал своим профессиональ-
ным долгом внимательно изучать и практически ис-
пытывать все те новые средства выражения, которые 
в обилии рождались в музыке XX века. Для него не 
существовало никаких «запретных зон» в искусстве, 
никаких искусственных ограничений. Он откровенно 
формулировал свою цель: «безграничное и полное ис-
пользование всего имеющегося в нашем распоряже-
нии звукового материала»' . Мысль о б е з г р а н и ч -
н ы X ресурсах современной музыки в принципе верна 
и прогрессивна; расширение выразительных возмож-
ностей искусства,— если оно связано с обогащением 
идей, образов, с обновлением социального содержа-
ния,— закономерно и неизбежно. Эти идеи полностью 
разделяются и музыкантами социалистического реа-
лизма, также стремящимися к расширению ладогар-
монической сферы, к активизации ритмики, к обога-
щению тембровой палитры, к творческому и смелому 
развитию традиций. Пример лучших творений Барто-
ка и в этом отношении остается для нас поучительным. 

Было бы, однако, опрометчиво объявлять все на-
следие венгерского классика лишь воплощением не-
коего современного «фольклоризма» неонародническо-
го толка. Именно так судили о Бартоке некоторые 
современники, пытавшиеся рассматривать его творче-
ство главным образом под углом большего или мень-
шего сближения с фольклором. Сам Барток, как из-

• Из статьи «Проблема повой музыки» (журнал «Melos» 
Berlin, 1920, № 5). 
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ьестно, отнюдь не считал себя выразителем узко 
«фольклористского» течения. Наоборот, он решитель-
но не соглашался с теми, кто искал в каждом его 
произведении воплощения определенных народных 
жанров, и тем более — народнопесенных цитат' . 

Односторонние оценки его творчества принадле-
жали, например, перу некоторых советских крити-
ков, выступавших в 20-е годы в журналах «Пролетар-
ский музыкант» и «Музыка и революция». Для них 
ценность бартоковского искусства ограничивалась 
лишь ранними его опусами, непосредственно основан-
ными на фольклоре. Отсюда — неоднократные попыт-
ки представить Бартока лишь как своего рода «вен-
герского Грига». Так, в «Пролетарском музыканте» 
(1929) прямо указывалось, что в «национальном мо-
менте и заключается (и им, в с у щ н о с т и , о г р а -
н и ч и в а е т с я ) ценность его произведений», а «Му-
зыка и революция» откровенно подчеркивала, что со-
ветскому слушателю дорог т о л ь к о р а н н и й Бар-
ток, непосредственно опиравшийся на фольклор. Даже 
в ранней статье Б. В. Асафьева (временник «Новая 
музыка», 1924, № 2) было заметно стремление оха-
рактеризовать Бартока прежде всего как « м у з ы -
к а н т а - э т н о г р а ф а » , призванного создать новые 
формы на основе народной музыки, но, к сожалению, 
скованного к<стилизаторскими тенденциями». Но если 
в одном лагере музыкантов обращение Бартока к 
фольклору расценивалось как главное и чуть ли не 
единственное достоинство его многостороннего искус-
ства, то другой лагерь — напротив — видел в этой 
тенденции... проявление отсталости, несамостоятель-
ности, несовременности. Так именно писали о «фоль-
клористских» увлечениях Бартока критики, близкие к 

' Вот, например, что он писал дирижеру Эриху Лацко, ру-
ководившему постановкой «Замка Синей бороды» и «Деревян-
ного принца» в Веймарском театре: «Хочу Вас просить о сле-
дующем: 1) не слишком подчеркивать в' моей музыке фоль-
клорное направление, 2) иметь в виду, что в этих сценических 
произведениях, как и в моих прочих оригинальных опусах, ни-
когда не используются народные мелодии...» (из письма Барто-
ка от 16 декабря 1924 г., цит. по сб. «Documenta Bartokiana», 
под ред. Д . Дилле, т. II. Будапешт, 1965, стр. 128). 
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шенбергиан'ству. Они безоговорочно ставили знак ми-
нус именно к тем чертам бартоковской эстетики, ко-
торые в Советском Союзе оценивались со знаком 
плюс. Стоит напомнить в этой связи о примечатель-
ной позиции видного западногерманского музыкове-
да и философа Теодора Адорно, не раз осуждавшего 
«наивный фольклоризм» Бартока. Еще в 20-е годы, в 
связи с появлением «Танцевальной сюиты» Адорно 
высказывает сожаление по поводу творческой «непо-
следовательности» венгерского мастера. Позднее, в 
своих трудах 50-х годов критик пытается отлучить его 
от единственно подлинной музыки современности, об-
разцами которой считаются лишь творения Шенберга 
и его последователей. Сознательное возвращение Бар-
тока к тональному мышлению, а главное его стремле-
ние преодолеть мрачные бездны отчаяния и хаоса вы-
зывают резко отрицательную оценку Адорно. Он 
утверждает, что композитор в своих поздних сочине-
ниях «отошел от собственного прошлого», вступив на 
путь ретроградного народничества (эти «приручен-
ные» сочинения уже «не возвещают больше угрозы 
низвержения, непостижимости»). Для Адорно любая 
попытка современного художника вырваться из ужас-
ного плена одиночества и отчуждения означает изме-
ну подлинному авангарду, ложный компромисс. 

Нельзя не согласиться с искусствоведами демокра-
тической Венгрии, обоснованно критикующими песси-
мистическую, снобистскую позицию Теодора Адорно 

Творческая личность Бартока оказалась много 
сложнее, чем это казалось большинству его современ-
ников. Попытки упростить и схематизировать его му-
зыкальный портрет, подогнать под какую-либо одну 
наиболее удобную эстетическую схему, способны 
лишь запутать вопрос и увести от истины. 

При всей своей внешней независимости от эстети-
ческих систем модернизма, Барток оставался типич-
ным художником XX века, испытавшим самые раз-

' См. об этом в интересной статье Денеша Золтаи «Музы-
кальная культура современности в зеркале эстетики Т. Адорно», 
журн. «Вопросы философии», 1968, № 3. См. также в книге: 
V j f a l l u s s y Jozsfe. Bartok Bela, т. II, стр. 168. 
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нообразные воздействия этой трудной переломной 
эпохи. Обе различные ипостаси нового европейского 
искусства — экспрессионизм и неоклассицизм — нашли 
в его творчестве своеобразное и сложное преломле-
ние. Можно даже утверждать, что некоторые его со-
чинения— такие, например, как пантомима «Чудес-
ный мандарин»,— оказались типическими образцами 
музыкального экспрессионизма, возникшими вполне 
самостоятельно, вне прямых влияний Шенберга или 
Стравинского. В творческой эволюции Бартока отра-
жена напряженность поисков, ярость эстетического 
бунта, далеко не всегда мотивированного ясностью 
идейных перспектив. Ненавидя буржуазный мир, тор-
гашескую мораль, лживое украшательское искусство, 
композитор не видел ясного выхода из социального 
кризиса: отсюда — либо пессимистическое смирение 
перед непобедимостью «темных сил», либо утопиче-
ские мечты о слиянии современного человека с при-
родой или о чудесном единении наций, сохранивших 
бесценные сокровища древнего крестьянского искус-
ства и нетронутых гнилой цивилизацией. 

Трудно представить себе, что в списке опусов Бар-
тока рядом расположены столь различные по степени 
сложности сочинения — такие, как Багатели и цикл 
«Детям», как сверхсложные Этюды ор. 18 и бесхит-
ростно поэтичные Румынские танцы, как яростно-
экспрессивный Второй фортепианный концерт и жан-
рово-бытовые Венгерские картины, как Соната для 
скрипки соло и Третий концерт. Сопоставление этих 
и других опусов свидетельствует о трудных метаниях 
композитора и его конечной эволюции от напряжен-
ного экспериментаторства, дерзкого антиррмантиче-
ского бунта — к утверждению возвышенных образов 
народной жизни. Резкие контрасты сплошь и рядом 
заключены и в ^музыкальном стиле отдельных значи-
тельных опусов: крайняя простота, даже примитив-
ность мелодий или попевок народного склада — и рез-
кая диссонантность полифункциональных комплексов; 
пасторальная картинность пейзажно-изобразительных 
эпизодов —и жесткая «ударность» тембров, доходя-
щая порой до устрашающей механичности; простодуш-
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ный юмор, танцевальная грация народно-бытовых за-
рисовок— и пугающая хаотичность ритмов, приобре-
тающая характер нервно экспрессивных наваждений. 
В ряде сочинений — особенно в период между 1918 и 
1928 годами — Барток не раз обращался то к наме-
ренно атематической россыпи дробных попевок, то 
к металлической «ударности» аккордов-гроздьев, то к 
трудно воспринимаемой атональной игре структур. 
В этих наиболее экстремистских страницах бартоков-
ской музыки (кстати говоря, особенно ценимых «аван-
гардистской» критикой) действительно обнаружива-
ются и одностороннее выпячивание ритма, и «измель-
чение» мелоса, замена развернутой мелодической мы-
сли сложной комбинацией микроэлементов и крайнее 
усложнение ладогармонического языка. Но нужно от-
метить, что эти устремления в музыке Бартока никогда 
не приобретали характера сенсационного модничания, 
а были вызваны определенными внутренними побуж-
дениями, отражая трудные, кризисные моменты в 
жизни композитора. 

Сегодня, спустя сорок-пятьдесят лет лосле рожде-
ния некоторых наиболее усложненных опусов Бартока, 
мы никак не вправе рассматривать их как случайную 
«аномалию», как неоправданные отклонения от един-
ственно верной и приемлемой для нас магистральной 
линии. Вероятно, в том и заключается одно из специ-
фических проявлений искусства XX века, что внутрен-
ние контрасты и противоречия обнаруживаются здесь в 
таких неслыханных и острых формах, каких не знало 
классическое искусство прошлого. Столкновения са-
мых, казалось бы, несовместимых художественных 
тенденций в творчестве одного выдающегося мастера 
отражают острейшую кризисность времени, когда 
яростная ломка старых порядков и норм соседствова-
ла с проницательными прорывами в мир новых духов-
ных ценностей. Пабло Пикассо не был бы многогран-
ным выразителем мучительных и сложных процессов 
своей эпохи, если бы в его произведениях — наряду с 
лирическим очарованием и социальной остротой виде-
ния жизни — не встречались примеры чудовищной де-
формации, безжалостного разрушения реальной нату-



ры. То же и у Бартока. Как бы ни озадачивали слух 
некоторые подчеркнуто эзотерические страницы его 
камерной музыки, как бы ни оглушали резкости его 
«ударно-шумовых» эффектов, мы никак не вправе ви-
деть в этом лишь результат досадных «заблуждений» 
художника, временно отклонившегося от мирного вос-
певания крестьянской жизни. И в нервных бушеваниях 
его «варваризмов», и в странных, будто отгорожен-
ных от мира, отрешенностях по-своему воплощены 
веяния трудного времени. Барток, вероятно, показал-
ся бы нам — напротив — художником однотонным и 
благонамеренно ограниченным, если бы он прошел 
мимо бурь и трагедий эпохи, замкнувшись в идилли-
ческом любовании <1удесными раритетами старокре-
стьянского фольклора. 

Полярность эстетических тенденций Бартока, об-
разующих столь необычный и сложный синтез, рож-
дена не только атмосферой эпохи, но и редкой широ-
той эстетических интересов автора, сочетавшего в 
себе черты художника и ученого, жадного наблю-
дателя народного быта и концертирующего виртуоза. 
Отсюда, с одной стороны — трогательное слияние с 
жизнью и бытом трудового крестьянства, перед ко-
торым так благоговел йаш мастер, прочное чувство 
родины, тяготение к почвенности и патриархально-
сти, с другой же стороны — неистовое эксперимента-
торство, жадное стремление пробиться в неизведан-
ные сферы искуаства, завоевать все новые и новые 
области звукового мышления, свободные от условно-
стей и схем. Здесь он в ряде случаев несомненно вы-
ходил за грани общепонятного и привычного, хотя 
нигде и никогда не оказывался в плену самодовлею-
щего элитаризма. 

Сложность, специфичность и, быть может, своеоб-
разная сила бартоковского искусства сказались в его 
необычайной многоликости, в диалектическом сочета-
нии крайностей, лишь совокупно образующих верный 
портрет беспокойного и чуткого мастера. Да, полюсы 
его искусства крайне отдалены друг от друга. В од-
них случаях он действительно приближается к твор-
ческим новациям самых дерзких реформаторов, раз-
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рушителей старых художественных традиций и норм. 
Однако в других случаях — напротив — он весьма об-
щителен и традиционен, в лучшем понимании этого 
слова. Ни Шенберг, ни Стравинский, ни тем более 
Веберн и молодые ;«супервебернианцы» послевоенных 
лет не позволяли себе такой независимости от тре-
бований и норм [«авангарда», такой свободы в вы-
боре образных и выразительных средств. Никто из 
упомянутых авторов не в состоянии был «снизойти» 
до создания столь простых и человечных музыкаль-
ных ценностей, какие были заключены в наиболее по-
пулярных и любимых опусах Бартока — от Румын-
ских танцев до Концерта для оркестра. И потому, 
быть может, он столь близок и дорог большой совре-
менной аудитории. 

Всю жизнь Барток был тесно связан с родной 
Венгрией, с ее общественным движением, с ее ли-
тературой и искусством. Чтобы раскрыть смысл его 
идейно-эстетической эволюции, следует хотя бы крат-
ко напомнить о некоторых моментах венгерской 
истории. 

Сравнительно небольшая страна с десятимилли-
онным населением поражает необычайной самобыт-
ностью культурных традиций: в них причудливо со-
четаются влияния Востока и Запада, Азии и Европы, 
воздействия католицизма, утонченной латинской 
культуры со следами древнейшей языческой цивили-
зации. Известно, что предки нынешних венгров' пере-
селились еще в конце IX века в долину Дуная из 
предгорий Уральского хребта; их ближайшими род-
ственникамц считаются угро-финские народы, ныне 
населяющие берега Волги (мари) и Оби (ханты и 
.манси). Древние венгры испытали мощные воздей-
ствия со стороны славянских, а затем германских 
племен; католическая церковь и иноземные власти-
тели веками подавляли духовную самостоятельность, 
стремясь вытравить следы национальной самобыт-
ности. Но, вопреки всем ассимиляторским тенденци-
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ям — со стороны турецких, а затем австрийских по-
работителей,— Венгрия не только сохраняла непов-
торимость своей культуры, языка, национально-худо-
жественных традиций, но и питала этими традиция-
ми европейское искусство. Так было в XVIII и XIX 
веках, когда крупнейшие композиторы Германии и 
особенно Австрии —от Гайдна, Бетховена, Шуберта 
до Йог. Штрауса, Брамса и Малера — широко разра-
батывали красочные мотивы венгерского городского 
фольклора. Так было и в XX веке, когда венгерская 
демократия в лице Бартока и Кодаи оказалась гла-
шатаем плодотворного возрождения музыкально-
фольклорных традиций в новой европейской музыке. 

Непримиримость ко всяческому угнетению издав-
на отличает 'венгерский национальный характер. 
А. И. Герцен назвал венгров «кованым племенем», 
восхищаясь их «полудикой, разметистой волей». Мно-
голетняя их борьба против гнета Габсбургской мо-
нархии особенно бурно проявилась в революции 
1848—1849 годов, вызвав к жизни вольнолюбивое ис-
кусство Петефи и Верешмарти, Мункачи и Листа, 
прославленное во всем мире. 

Вторая волна венгерской революции в начале 
XX века, как известно,-завершилась в 1918—1919 го-
дах свержением власти Габсбургов и установлени-
ем пролетарской диктатуры. Венгрия стала одной из 
немногих стран Европы, где — вслед за Россией — 
социалистическая революция одержала победу, хотя 
и кратковременную. Страна Петефи и Листа вновь 
оказалась в авангарде исторического процесса: здесь 
с наибольшей остротой решались судьбы мира, про-
рубались пути в будущее, совершались «крутые из-
ломы истории» (Ленин). Не это ли обстоятельство 
объясняет, в конечном счете, причину нового подъ-
ема шрогрессивной национальной культуры, выдви-
нувшей таких замечательных литераторов, как Эндре 
Ади, Жигмоид Мориц, Аттила йожеф, таких ярких 
композиторов, как Барток и Кодаи? 

Годы появления молодого Бартока на авансцене 
венгерского искусства совпали с очень сложными про. 
цессами в политической жизни Венгрии. К началу 
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XX века страна была охвачена лихорадкой капита-
листического грюндерства. После установления в 
1867 году «двуединой» Австро-Венгерской монархии 
господствующие классы Венгрии получили видимость 
самостоятельности, хотя бразды правления остава-
лись в руках австрийской буржуазии. Венгерским 
магнатам была дана привилегия: им предоставили 
право угнетать национальные меньшинства, входив-
шие в состав «лоскутной» империи (словаков, румын, 
хорватов, карпатских украинцев), насчитывавшие 
более половины тогдашнего населения Венгрии. На-
ционализм венгерской верхушки переродился в са-
модовольног и холуйское чванство господ, которые 
гордились своим превосходством над «малыми наро-
дами», сами не обладая свободой. 

В стране сохранялись остатки феодализма с его 
острейшей сословной рознью: кучка помешиков, со-
ставлявшая один процент населения, владела поло-
виной всей возделываемой земли. Венгрию называ-
ли «страной трех миллионов нищих», «поместьем маг-
натов и епископов». Остро ои1,ущался социальный 
контраст между роскои]ным, европейски лощеным 
Будапештом с его бурно развивающейся индустри-
ей и патриархальной крестьянской провинцией: в 
буржуазных кварталах Пешта вырастали шикарные 
дворцы и купеческие особняки, а деревни и хутора 
продолжали жить как двести-триста лет назад — бед-
ные мазанки, соломенные крыши, земляные полы. 
В Венгрии было около 40 процентов неграмотных 
(в словацких районах процент неграмотных доходил 
до 50, в румынских районах Трансильвании — до 80). 
Нищета и разорение крестьянства достигали невидан-
ных масштабов. 

Разительный контраст между капитализировав-
шейся столицей и полуфеодальной провинцией нахо-
дил своеобразное отражение и в музыкальной жизни 
Венгрии. В провинции сохранялся в неизменном ви-
де художественный быт второй половины XIX века; 
в помещичьих салонах и в мещанских трактирах 
по-прежнему звучали популярные романсы и тради-
ционные программы цыганских оркестров. 
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в то же время в Будапеште безраздельно господ-
ствовала мода на немецкую классическую музыку; 
в консерватории задавали тон немецкие профессора 
(Кесслер, Поппер, Герцфельд) или в достаточной 
мере онемеченные венгры (Губай, Михалович). Про-
грессивные заветы Листа — основателя Будапештской 
Академии музыки (1875) и создателя серии произ-
ведений в венгерском национальном стиле — не на-
ходили должного продолжения В классах компози-
ции преобладала ориентация на ограниченно-акаде-
мизированные традиции Брамса — с очень скромной 
«приправой» в виде венгерского «локального колори-
та». Начиналось запоздалое увлечение вагнеровскими 
мифологическими драмами, а затем — поэмами и 
операми Рихарда Штрауса. Многие высокоодаренные 
музыканты-венгры вынуждены были искать приста-
нища за границей, не надеясь выдвинуться в «провин-
циальном» Будапеште. 

Заслуга Бартока и Кодаи заключалась в том, что 
они с подлинной самоотверженностью отстаивали и 
развивали наиболее плодотворные традиции венгер-
ской музыки: их не устраивали ни эпигонские устрем-
ления профессоров-германофилов, ни — тем более — 
истрепанные штампы цыганско-мадьярской эстрады. 
Они избрали третий, наиболее трудный путь: воскре-
шение древних пластов,венгерской крестьянской пес-
ни и современное претворение этих интонационных 
богатств на основе новейшего опыта мировой му-
зыки. Особую роль в этом стилистическом обновле-
нии играл опыт французов (Дебюсси, Равель) и рус-
ских (Мусоргский, позднее молодой Стравинский); у 
Дебюсси и Мусоргского молодые венгерские масте-
ра учились свежему творческому освоению народно-
песенных элементов — вне заезженных шаблонов. 

Но было бы неверно объяснять новаторство Бар-
тока только зарубежными музыкальными влияниями. 

' Листа ценили главным образом как гениального виртуоза 
или, в лучшем случае, как автора модных транскрипций. Та-
кие оригинальные его сочинения, как «Фауст-симфония», «Пля-
ска смерти», циклы «Годы странствий», соната h-moll, остава-
лись непопулярными. 
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Не меньшую роль играли сильные творческие внуше-
ния, исходившие от «левого фронта» венгерской ли-
тературы и искусства, чутко отражавших все изме-
нения и сдвиги в общественном движении первой 
трети XX века. Барток не был одиноким в своих ис-
каниях: он двигался вперед в шеренге прогрессивных 
венгерских художников, воодушевленных идеями на-
ционального обновления. Отсюда, например, приме-
чательная эволюция композитора от романтического 
национализма юношеских лет к убежденному интер-
национализму зрелого периода: если в 22-летнем воз-
расте он с гордостью писал лишь о стремлении «слу-
жить венгерской нации», то спустя два десятилетия, 
в 40-летнем возрасте, его жизненное кредо прозвуча-
ло совсем по-иному: «укрепление братства между на-
родами, несмотря на войны и распри». 

Бартока вдохновляла пламенная поэзия гениаль-
ного Эидре Лди, которого называли «буревестником 
венгерской революции»: на стихи Ади он написал 
высокопоэтичный романсный цикл 1916 года. Ади, 
в свою очередь, с надеждой следил за растущими 
успехами Бартока н с симпатией вспоминал о встре-
че с ним на выставке левой «группы Восьми». Пыт-
ливый интерес к искусству венгерского композитора 
проявлял другой замечательный революционный по-
эт— Аттила йожеф, в архиве которого сохранился 
набросок восторженной статьи о Бартоке. Примеча-
тельно дружеское общение композитора с революци-
онно настроенными деятелями, выдвинувшимися в дни 
Венгерской коммуны 1919 года,— поэтом Белой Ба-
лажем, композитором и критиком Белой Рейницем 

В течение многих лет Барток был тесно связан с 
литературным движением, в центре которого стоял 
прогрессивный журнал «Нюгат» («Запад»). По сло-
вам современного критика, «Нюгат» на протяжении 
первых десяти лет своего существования (1908—1918) 

' Балаж в дни Коммуны возглавлял отдел театров Народ-
ного Комиссариата просвещения, Рейниц руководил отделом 
музыки. Оба они — после поражения Коммуны — вынуждены 
были эмигрировать; а произведения коммуниста Балажа долгое, 
время находились под запретом. 
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«безусловно являлся оплотом новой венгерской ли-
тературы, ее совестью, ее центром» Редакция жур-
нала боролась против консервативно-националисти-
ческих тенденций официального искусства, против 
косности, провинциализма, псевдоромантической идеа-
лизации прошлого. Журнал отстаивал идеи художе-
ственного обновления венгерской культуры, выдвиже-
ния ее на современный е в р о п е й с к и й уровень — 
при сохранении наиболее ценных национальных тра-
диций. Поэты, живописцы, примыкавшие к «Нюга-
ту», стремились к своеобразному синтезу националь-
но-народных элементов с формальными достижения-
ми европейского модерна; так, например, в стихах 
Ади мотивы бунтарских «куруцких» песен обретали 
ярко обновленный смысл, благодаря творчески пере-
работанным влияниям французских символистов — 
Рембо, Бодлера и др. Социальная платформа «Ню-
гата» не была монолитной: одна часть сотрудников 
(Бабич, Костолани) придерживалась либеральных по-
зиций и нередко грешила болезнью эстетской огра-
ниченности, другая (Ади, Мориц, Дюла Юхас) вы-
ражала более последовательную, революционно-де-
мократическую линию; именно это левое крыло «Ню-
гата» решительно выступало против имлериалисти-
ческой войны и радостно приветствовало приближа-
ющуюся революцию. Известно, что сам Барток неод-
нократно печатался в «Нюгате» (статьи о Кодаи, о 
Листе, а также нотные публикации — Allegro barba-
го, фрагмент из «Чудесного мандарина», романс на 
стихи Ади). Здесь были опубликованы первые кри-
тические статьи в защиту Бартока (Геза Чат, Зол-
тан Кодаи; позднее, в 20-е годы, Иштван Петерфи, 
Антал Молнар, Аладар Тот); здесь же, на страницах 
любимого журнала композитор искал сюжеты для 
своих музыкально-сценических произведений («Дере-
вянный принц», «Чудесный мандарин») 

' См.: Т. К л а н и ц а й , И. С а у д е р , М. С а б о л ь ч и. Крат-
кая история венгерской литературы. Будапешт, 1962, стр. 203. 

= См. исследование: G. В о d п а г. Bartok et la mouvement 
«Nyugat» — в сб материалов II Международного конгресса, 
ПРсвященного Листу и Бартоку. Будапешт, 1963, стр. 347. 
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Позднее, в годы лервой мировой войны, компози-
тор сблизился с группой левых художников и лите-
раторов из журнала «Ма» («Сегодня»). В этом кругу 
открыто выражали ненависть к войне, опережая уме-
ренно либеральные позиции «Нюгата». Группа «Ма», 
возглавлявшаяся поэтом Лайошем Кашшак, увлека-
лась экспрессионизмом, кубизмом, конструктивизмом. 

Можно не сомневаться в том, что памятный по-
ворот Бартока к экстремистским художественным 
тенденциям (конец 10 — начало 20-х годов) произо-
шел не без влияния крайне левых кругов тогдашнего 
венгерского искусства. В этом сказывалась, кроме 
того, и общая атмосфера нервозности, тревожного 
ожидания, вызванная войной и последующими соци-
альными потрясениями. 

Контакты Бартока с революционно-авангардной 
группой журнала «Ма» оказались недолговечными. 
Революция 1918 года и кратковременная победа про-
летарской диктатуры вызвали в мей резкий раскол: 
левое ее крыло, возглавляемое поэтом Аладаром 
Комьят, связало свою судьбу с компартией и перешло 
на позиции социалистического искусства, порвав с мо-
дернизмом; другая часть, оставшаяся в плену мелко-
буржуазного анархизма, скатилась к формалистиче-
ским изощрениям сюрреалистического толка. Барток 
нё пошел ни с теми, ни с другими. С большой душев-
ной болью переживал он разгром демократии, массо-
вую эмиграцию прогрессивной художественной интел-
лигенции, гибель многих талантливых людей. Не 
сумев возвыситься до осознания передовых идей со-
циализма (обстановка полуфашистского режима Хор-
ти никак тому не способствовала), он, однако, остал-
ся верен прогрессивным заветам венгерского демокра-
тического искусства. Это дало ему духовные силы, 
чтобы преодолеть атмосферу политического безвре-
менья и подняться до вершин нового реализма. 

Вопрос о периодизации творческого пути Бартока 
не столь прост. Различные исследователи — венгер-
ские и иностранные — предлагают разные решения 

25 



этого Трудного вопроса Одни опираются в большей 
степени на биографические данные и важнейшие ве-
хи социально-исторического процесса, другие исходят 
главным образом из формально стилистических при-
знаков — вне связей с широкой историко-эстетической 
проблематики (для них эволюция Бартока означает 
лишь смену «бескомпромиссных» и «компромиссных» 
стилистических решений). 

Два начальных периода бартоковской эволюции 
определяются наиболее четко: первый, ранний этап 
(до 1907 года), отмеченный прямыми связями с тен-
денциями венгерского и зарубежного романтизма, а 
также второй этап (1907—1919), связанный с утвер-
ждением оригинальнейшего национального стиля ком-
позитора. 

По-разному трактуется третий период, начавшийся 
после окончания первой мировой войны. Одни иссле-
дователи (X. Стивене) распространяют его на весь 
последующий отрезок пути Бартока (1920—1945), 
другие (Б. Сабольчи, С. Морё, й . Уйфалуши) выде-
ляют в нем еще один поздний этап, охватывающий 
годы изгнания после 1940 года. 

Автор книги стремился при решении этого вопро-
са учитывать в равной степени как существенные пе-
ремены в социально-эстетической позиции Бартока, 
так и заметные сдвиги в его музыкальном мышлении. 
Отсюда и предлагаемая периодизация после 1919 
года: период наиболее дерзких экспериментов, ломки 
привычных норм (в основном совпадающий с 20-ми 
годами), затем период постепенного прояснения 
стиля и достижения ряда классических вершин (1930— 
1937), и, наконец, поздний период (1938—1945), син-
тезирующий самые ценные тенденции предшествую-
щих лет. 

' См. об этом в статье ленинградского исследователя С. Си-
гитова «Этапы творческой эволюции Бартока», публикуемой 
изд-вом «Музыка» в сборнике работ молодых музыковедов. 



Г л а в а п е р в а я 

РАННИЕ ГОДЫ 

Бела Барток был не только большим художником, 
но и обаятельным человеком, привлекавшим совре-
менников чистотой души и искренностью в отноше-
ниях с людьми. Преданность отчизне, страстное увле-
чение народным искусством, одержимость творчески-
ми идеями не остывали в нем на протяжении всей 
жизни. Мало кто из композиторов XX века так же 
горячо симпатизировал крестьянству своей страны, 
умел с такой же пытливостью вслушиваться в живой 
мир народного музицирования и претворять его в 
собственном творчестве. 

Люди, знавшие близко Бартока, рисуют его мяг-
ким, скрытным, несколько болезненным, в общем — 
весьма несхожим с грубовато-суровым обликом мно-
гих его сочинений. «Он был среднего роста, отличал-
ся нервной и нежной конституцией; над его хрупким, 
измученным болезнями, хилым корпусом возвыша-
лась светлая голова; пронизывающий взгляд жгучих, 
пламенных светло-коричневых глаз, которые широко 
раскрывались и ярко горели во время споров или 
игры на рояле; выпуклый лоб, обрамленный рано по-
седевшими волосами; красиво выточенный нос и уз-
кий энергичный рот —все это вместе взятое вызыва-
ло в памяти облик средневекового монаха-аскета. 
У него были узкие, нежные руки, отмеченные арти-
стической красотой и обладавшие необыкновенной 
силой. Его движения на публике казались то немно-
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го беспокойными, то, напротив — степенными, его шаг 
был ритмичным и целенаправленным. Еще ярче об-
наруживалась его сила при энергичных взлетах го-
ловы; кто видел Бартока за роялем, не забудет его 
резких движений, его бросков, ударов, вздрагиваний, 
в которых было что-то хищиое, пантерообразное...» — 
таков сжатый портрет композитора, запечатленный в 
воспоминаниях Бенце Сабольчи 

Сходную характеристику находим мы в работе 
бельгийского ученого Дени Дилле, так же близко 
знавшего Бартока: «Этот маленький худой человек 
всегда казался всецело захваченным музыкой. Он 
был лишен какой-либо позы — особенно за фортепиа-
но: играл с замечательной легкостью, как будто для 
себя самого. Его выражение лица было при этом оду-
хотворено и аскетично, а мечтательные глаза всегда 
задумчивы... Как человек он был чудесен, единствен-
ный в своем роде, как и те творения, под которыми 
он ставил свою подпись» 

Уже с детских лет будущий композитор мог близ-
ко познакомиться с пестрым, многонациональным бы-
том тогдашней Венгрии. Ему приходилось слушать 
песни и инструментальные наигрыши трансильван-
ских горцев, закарпатских украинцев, придунайских 
словаков, бродячих венгерских цыган. Братислава и 
Будапешт, румынские, словацкие и западноукраин-
ские города и местечки участвовали в формировании 
его художественных вкусов. Эти музыкальные впе-
чатления на всю жизнь запечатлелись в памяти та-
лантливого юноши, во многом определив своеобразие 
его творческих и научных интересов. 

Ранние годы жизни Бартока освещены его био-
графами не слишком детально, в силу сравнитель-

' Вепсе S z a b o l c s i . Bela Bartok. Leben und Werk, Kcc-
1am. Leipzig, 1961 (далее сокращенно: Б. С а б о л ь ч и . Бела 
Барток). 

2 Denijs D1 11 е. Bela Bartok (в сб. «Musik der Zeit», 
Heft 3. Bonn, 1953, стр. 9—10). 
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Дом, в котором родился Бела Барток 
(сельскохозяйственная школа в г. Надьсентмиклош) 

НОИ неполноты имеющихся документальных источ-
ников 

Бела Барток родился 25 марта 1881 года в тран-
сильванском городке Надьсентмиклош на юге Вен-
грии (после 1920 года город отошел к Румынии и 
стал называться по-румынски Синниколаул-маре). 
Этот плодородный степной район (комитат Торон-
тал) славился тучными полями и пастбищами, кото-
рые тянулись к востоку от Тиссы до голубого Дуная. 
Семья Бартоков происходила из Северной Венгрии, 
но потом переселилась на юг. Отец будущего компо-
зитора, Бела Барток-старший (1855—1888), был ди-
ректором сельскохозяйственной школы в Надьсент-
миклоше и слыл образова1шым, душевным челове-

' Имеется в виду очень сжатая автобиографическая замет 
ка самого композитора (впервые появилась в 1918 г. в вен-
ском журнале «Musikpadagogische Zeitschrift», далее сокра-
щенно: Автобиография) , столь же краткие воспоминания его 
матери Паулы Войт-Барток, написанные в 1921—1922 гг., 
ряд писем Бартока, относящи.хся к периоду обучения его в Бу-
дапештской консерватории (после 1899 г.), а также отзывы 
венгерской и австрийской прессы и воспоминания некоторых 
друзей. 
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Бела Барток, 
отец композитора 

КОМ, страстным любителем музыки. Он сочинял не-
сложные танцевальные пьесы и хорошо играл на вио-
лончели— настолько, что мог успешно исполнять пар-
тию в организованном им любительском оркестре. 
Мать Белы, Паула Войт (1857—1939), была народ-
ной учительницей и просвещенной музыкантшей, мно-
го сделавшей для эстетического воспитания сына. 
Благодаря ее редкой энергии дети Бела и Эльза, 
рано оставшиеся без отца, смогли получить отличное 
образование. Десятки писем Бартока, адресованных 
ей на протяжении почти сорока лет, свидетельствуют 
о глубокой привязанности к матери. 

По воспоминаниям Паулы Войт-Барток, Бела был 
хилым, болезненным ребенком. Рано испытав физи-
ческие страдания, он рос нелюдимым, не по летам 
серьезным, и только песни и увлекательные расска-
зы матери могли развеять его одиночество. «Когда 
мальчику было три года,— вспоминает мать,— он по-
лучил в подарок барабан, доставивший ему большую 
радость; обычно я играла на рояле, а он садился ря-
дом со своим барабаном и отстукивал такт; когда я 
переходила от трехчетвертного размера к четырехчет-
вертному, он старался следовать за ритмом; как сей-
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час вижу его перед собой, серьезно и йнимательно 
следящего за моей игрой». 

Паула Войт-Барток рассказывает, что в их доме 
изредка бывали небольшие цыганские ансамбли — 
маленький Бела слушал их с необыкновенным вни-
манием. 

Обладая отличной памятью, он охотно пел по 
просьбе гостей популярные песни. Мать вспоминает, 
что мальчик был глубоко потрясен, впервые услыхав 
концерт любительского оркестра в помещении мест-
ной гостиницы. Исполнялась увертюра «Семирамида» 
Россини. Бела не мог понять, как люди могут продол-
жать еду, когда звучит такая прекрасная музыка. 
Вскоре он стал настойчиво просить мать обучить его 
игре на фортепиано. Так весной 1886 года будущий 
композитор, которому только что исполнилось пять 
лет, начал учиться музыке. Вскоре он уже смог иг-
рать вместе с матерью легкие пьески в четыре 
руки. 

Паула Войт-Бартск, 
мать композитора 
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£ 
Бела в пятилетнем 
возрасте 

Спустя два года, в 1888 году, внезапно скончался 
отец Белы. Мать вынуждена была искать место учи-
тельницы, чтобы прокормить двоих сирот. Труд про-
винциальных учителей оплачивался низко, и она мно-
гократно переезжала с места на место в поисках бо-
лее выгодной службы. 

Первый городок, куда судьба забросила семью 
Бартоков, был Надьсёлёш в северо-восточной Венгрии 
(ныне советский город Виноградов в Закарпатской 
Украине, недалеко от Мукачева). В этом венгерско-
украинском местечке юный Барток впервые сопри-
коснулся со стихией славянской песенности. Один из 
друзей композитора, актер Эндре Надь, вспоминал, 
как несколько лет спустя он вместе с Бартоком, 
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бродя в ПОЛЯХ вокруг местечка, слушали песни укра-
инских батраков, приехавших на заработки из Вер-
ховины: «Женщины носили просторные льняные ру-
бахи, подвязанные пестрыми кушаками, и разноцвет-
ные монисты... Парни были одеты в домотканые шта-
ны и холстяные рубахи, подпоясанные широкими -ко-
жаными поясами. Все у них было свое, самодельное — 
табак, трубки, ножи, холст... Вечером варили себе 
еду —постный суп. Рассевшись вокруг котла, пели 
любимую свою песню,., в которой смешивались вен-
герские и украинские слова: 

Марамарош, добрый варош, 
И д о б р е ям жити, 
Есть палинка и есть хлеба — 
Не треба платити» 

Жители Надьсёлёша глубоко уважали трудолю-
бивую учительницу-вдову, которая с таким упорством 
воспитывала своих детей, не брезгуя черной домаш-
ней работой... Здесь уапешно продолжались музы-
кальные занятия Белы. К девятилетнему возрасту от-
носятся первые его попытки сочинять музыку. Сперва 
это был простенький вальс, который мальчик подо-
брал на рояле, ватем несколько доугих танцевальных 
пьесок —Чардаш, Полька и др. Мать записывала эти 
детские мелодии, так как он еще не владел нотной 
грамотой. В десять лет Бела сочинил первую «про-
граммную» пьесу под названием «Течение Дуная»: 
содержание ее было навеяно уроками географии, 
маленький автор попытался изобразить путь Дуная 
от истоков до Черного моря. Сохранилась рукопись 
этого наивного скерцо, сделанная рукою матери под 
«опусом 18»; нисходящие пассажи, изображающие 
движение воды, сменяются стаккатной танцевальной 
темой в ритме польки. В других ранних рукописях 
юного Бартока исследователи отмечают следы увле-
чений Гайдном, Моцартом, Шубертом, позднее Бет-
ховеном, Россини. 

' «Варош» по-венгерски — город, «палинка» — водка. Цит. 
по книге: Serge М о г е и х. Вё1а Bartok. Richard Masse , Paris, 
1955, стр. 16 (далее сокращенно:- Книга С. Морё) . 
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Однажды в Надьсёлёш приехал из Шопрона цер-
ковный регент Керестлей Альдерфер; познакомившись 
с сочинениями талантливого мальчика, он предсказал 
ему блестящее будущее. Вскоре мать отправилась с 
десятилетним Белой в Будапешт, чтобы показать его 
кому-либо из столичных педагогов. Профессор Музы-
кальной Академии Карой Агхази, ученик Брукнера 
и Листа, высоко оценил талант Белы и согласился 
взять его в свой класс. Но мать не рискнула принять 
это предложение — отчасти из-за материальных труд-
ностей, а главное — из-за боязни помешать общему 
образованию сына. 

Так как в Надьсёлёше не было гимназии, десяти-
летнему Бартоку пришлось поселиться в Надьвара-
де (ныне — румынский город Орадеа-маре), где жила 
его тетка Эмма. Гимназия, куда поступил Бела, не 
отличалась большими достоинствами. «Преподавате-
ли были очень странные,— жаловалась мать,— они 
любили лишь детей имущих, у которых были репе-
титоры. К остальным они относились несправедли-
во» Не очень ладились и фортепианные уроки ма-
ленького Бартока с местным церковным регентом 
Ференцем Керш, который обучил его нескольким по-
верхностным виртуозным пьесам. К концу года мать 
вынуждена была забрать Белу из Надьварадской 
гимназии. 

1 мая 1892 года состоялось первое публичное вы-
ступление Бартока в благотворительном концерте в 
Надьсёлёше. Он сыграл, наряду с первой частью бет-
ховенской сонаты ор. 53 («Вальдштейн»), свою соб-
ственную пьесу «Течение Дуная». Выступление юного 
музыканта получило восторженный отклик в мест-
ной газете, назвавшей его «гением». 

Мать Белы чувствовала, что одаренный сын ее 
нуждается в систематическом руководстве крупного 
музыкального педагога. С этой целью она решила пе-

• Цит. по статье: Янош Д е м е н ь. Бела Барток, краткий 
обзор жизни и деятельности. Сб. «Бела Барток». Изд. Венгеро-
советского общества. Будапешт, 1955. 

34 



i i J i 

r 

Фортепианная пьеса «Течение Дуная» 
(рукопись, 1891) 



реехать с семьей в гор. Пожонь (нынешняя Брати-
слава, именовавшаяся по-немецки Пресбургом), ста-
рый художественный центр Австро-Венгрии. Большой 
радостью для одиннадцатилетнего Бартока была воз-
можность бывать в концертах, посещать уроки вы-
дающегося педагога Ласло Эркеля — сына знамени-
того венгерского композитора. В классе Эркеля он 
усердно изучал фуги Баха, этюды Шопена, пьесы Ли-
ста... Теорией композиции пока не занимался, но 
музыку продолжал сочинять и даже пробовал орке-
стровать СБОИ пьесы, не зная еще правил транспони-
ровки. 

С горьким сожалением Бела вынужден был по-
кинуть Пожонь, так как мизерного заработка мате-
ри не хватало на содержание семьи. Осенью 1893 го-
да Бартокп переезжают в трансильванский город 
Быстрицу, где мать нашла место учительницы. Этот 
переезд был горьким разочарованием для юного ком-
позитора,— в провинциальной Быстрице не было му-
зыкальных педагогов. Бела оказался наиболее подви-
нутым пианистом во всем городке. Единственное, чем 
мальчик мог удовлетворить страсть к музыке,—это 
домашнее музицирование с местным скрипачом-лю-
бителем, молодым лесничим по имени Шенгерр. Со-
хранилось детское письмецо Бартока из Быстрицы, в 
котором он с трогательной важностью сообщает о 
своих музыкальных успехах: «Крейцерову сонату мы 
уже закончили. Она очень понравилась, особенно ва-
риации. Теперь мы учим 7-ю бетховенскую сонату, 
которая очень трудна для меня, но она нам нравит-
ся...» ' За Бетховеном следовал Мендельсон (Скри-
пичный концерт). Наряду с классической музыкой, 
мальчик жадно впитывал звучавшие вокруг венгер-
ско-цыганские мелодии, захватывавшие яркой эмо-
циональностью и танцевальной стихией. Эту бытовую 
музыку венгерских городов Барток воспринимал как 
своего рода «родной язык» его отчизны. В Быстрице 
он продолжал успешно учиться в местной немецкой 
гимназии. 

1 Cfi «Musik der Zeib , Heft III, Bonn, 1953, стр. II, 

36 



г. Пожонь (Братислава) 



11-летний Бела с сестрой Эльзой 
(Пожонь. 1892) 


