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П р е д и с л о в и е 

Со дня смерти Антонина Дворжака минуло более 
90 лет. Однако музыка его не потеряла своей свежести и 
силы воздействия, продолжая волновать и радовать 
сердца исполнителей и слушателей. Многое из того, что 
привлекает нас в творческом наследии композитора: 
ясность мировосприятия, душевное здоровье, утвержде-
ние добра, справедливости и человечности, красота и 
гармония музыкального выражения, проникнутого яр-
ким национальным своеобычием, — было оценено уже 
его современниками. Нью-йоркский критик писал 
13 января 1894 года в газете "Мьюзикл курир": "Где воз-
душность Моцарта, непосредственность Гайдна, муже-
ственность Бетховена, чарующие излияния Шуберта? 
Есть лишь один из ныне живущих композиторов, чьи 
идеалы солнечны, кто в музыке наивен, как дитя, и 
мудр, как змея [...] Имя его Антонин Дворжак [...] он 
пишет музыку, от которой веет ароматом лугов и гор, 
морей и лесов [...] Она утешает вас, а не печалит. Сия-
ние, которое Гёте и Винкельман так восхищенно хвали-
ли у феков, жизненную силу, взлет и жар — все это мы 
найдем у Дворжака" (цит. по: 69, 438—439). 

На родине Дворжака о нем написано много. Осно-
вополагающим трудом, не утратившим своего значения 
и доныне, остается четырехтомная монография О. Шо-
урка (101). Горячий поклонник и авторитетнейший зна-
ток Дворжака, О. Шоурек собрал огромный фактический 



и документальный материал о жизни и деятельности 
композитора. Среди последующих публикаций вьщеля-
ется исследование А. Сихры "Эстетика симфонического 
творчества Дворжака" (98). В нем убедительно просле-
жена связь музыки чешского мастера с отечественной 
культурой, и в частности с фольклором, раскрыты неко-
торые черты его творческого метода. Огромную исследо-
вательскую работу провел Я. Бургхаузер, автор Темати-
ческого каталога произведений Дворжака (51), и другие 
члены комиссии по изданию полного собрания сочине-
ний композитора. В самое последнее время чешская 
"дворжакиана" пополнилась интересными статьями, 
посвященными отдельным периодам жизни и произве-
дениям композитора, проблемам музыкального языка 
и т. п. (работы М. Куны, Я. Волека, М. Поспишила, 
М. К. Черного, Й. Славиковой и др.). Новые наблюде-
ния над творчеством Дворжака содержатся в докладах и 
сообщениях, прочитанных в Праге на международных 
дворжаковских семинарах (1983, 1987—1990), на между-
народных конфессах и конференциях, проходивших в 
юбилейный (1991-й) год в разных странах мира. 

Бесценный материал для исследователя представляет 
эпистолярное наследие композитора, до недавнего вре-
мени лишь в своей малой части известное читателям. С 
1987 года в Чехословакии начали выходить первые вы-
пуски многотомного собрания писем и документов 
Дворжака, содержащие новые данные. Издание это под-
готовил и снабдил комментариями коллектив музыкове-
дов, возглавляемый М. Куной (см.: 39; 40). 

Литература на русском языке о Дворжаке не столь 
богата и разнообразна. Помимо работ И. Ф. Бэлзы (раз-
делы в обобщающих монографиях', брошюры, статьи), в 
послевоенный период появились публикации некоторых 
писем композитора (и к нему), подготовленные 
В. А. Киселевым, книги А. Лазько (17) и М. Смирнова 
(Фортепианное творчество А. Дворжака. М., I960), со-
вместный сборник советских и чешских музыковедов 

' "Очерки развития чешской музыкальной классики" (2) и 
"Чешская оперная классика" (М., 1951). 
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"Антонин Дворжак" (составитель и редактор Л. С. Гинз-
бург; М., 1967). В 1964 году была издана книга "Дворжак 
в письмах и воспоминаниях" (4) — перевод сборника с 
тем же названием, подготовленного О. Шоурком. И на-
конец, вышли в свет две популярные книги, предназна-
ченные для школьников и юношества (3. Тулинской и 
Я. Лушиной). (Здесь не упоминаются дипломные работы 
и диссертации, не ставшие достоянием широкой чита-
тельской аудитории.) 

Предлагаемая вниманию читателя монография — 
первая на русском языке фундаментальная работа о 
Дворжаке. Автор ее поставил перед собой нелегкие зада-
чи: удовлетворить интерес к личности и творчеству чеш-
ского мастера как специалистов (исполнителей, музыко-
ведов, педагогов и учащихся музыкальных заведений), 
так и меломанов, любящих искусство звуков и же-
лающих подробнее узнать биофафию и богатое художе-
ственное наследие создателя Славянских танцев и сим-
фонии "Из Нового Света". "Путеводными звездами" в 
решении этих задач были два источника: музыка и 
письма композитора. Автор стремился также привлекать 
свидетельства времени — воспоминания современников 
Дворжака, отзывы прессы и т. п. 

Цитированные источники указаны в скобках 
(номер, затем страница; два источника подряд даются 
через точку с запятой). 

Автор выражает искреннюю признательность чеш-
ским коллегам, помогавшим ему материалами и совета-
ми, — М. Куне, Я. Бургхаузеру, М. Поспишилу, М. Гал-
ловой, Й. Лабурде, рецензентам рукописи — А. М. Со-
коловой и Н. А. Гавриловой, редактору книги В. А. Еро-
хину — за добрые советы. 



Г л а в а I 

Детство и юность. 
Начало самостоятельного пути 

(1859-1871) 

Антонин Дворжак• происходит из старого крестьян-
ского рода, который в процессе быстрого разветвления 
стал ремесленным, предпринимательским. Так, прадед 
композитора Ян Дворжак был крестьянином и трактир-
щиком, а его дед — Ян Непомук — вел мясничье и 
шинкарское дело. Женившись в 1793 году на Анне Боб-
ковой, Ян Непомук жил сперва в Водолке (ныне Одоле-
на вода), а в 1818 году переселился в Нелагозевес. Трое 
сыновей Яна Непомука, в том числе младший, Франти-
шек, отец композитора, унаследовали его профессию. 
Выучившись у отца мясничьему делу, 17-летний Фран-
тишек отправился на заработки в Венгрию, где прожил 
восемь лет. По возвращении на родину Франтишек же-
нился на Анне Зденьковой. Вскоре после свадьбы моло-
дые переехали в Нелагозевес. Здесь они получили мяс-
ную лавку в доме № 24, где ранее хозяйничал отец 
Франтишка, и сняли старинный постоялый двор в доме 
№ 12. Так как мясо раскупалось плохо, Франтишку 
пришлось открыть еще торговлю пивом. 

' Слово "dvofik" было широко распространено во многих частях 
Чехии и имело несколько значений: 1) человек, принадлежаший ко 
двору (dvofin); 2) учтивый, вежливый человек (zdvofiiy Clovek); 3) че-
ловек, имеющий свой двор, усадьбу, то есть свободный крестьянин 
(см.: 80, 9). 
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Отец композитора — 
Франтишек Дворжак 

Деревня Нелагозевес возникла, по некоторым све-
дениям, еще в начале X века. Она раскинулась на левом 
берегу Влтавы, к северу от города Кралупы. Во времена 
Антонина Дворжака в ней было 46 строений и 438 жите-
лей, большей частью крестьян, садовников и рабочих. В 
самой южной части деревни, на скалистом возвышении, 
на месте старой крепости, к концу XVI века вырос кра-
сивый четырехгранный замок в стиле итальянского ре-
нессанса. Посредине Нелагозевса, огибая дорогу не-
большой дугой, стоит костел Св. Ондржея, построенный 
в XIV веке. Почти напротив него — дом № 12. В этом 
доме 8 сентября 1841 года, как гласит запись в третьей 
"Книге новорожденных", хранящейся в приходском 
костеле, появился на свет периый из девяти детей Фран-
тишка и Анны Дворжаков, которому на следующий день 
дали имя Антонин. Мальчик многое унаследовал от от-
ца. И черты внешнего облика — он был, как и отец, 
среднего роста, коренастый, но хорошо сложенный, — и 



Нелагозевес. Дом, в котором родился А. Дворжак 

музыкальность, которая составляла родовую черту Двор-
жаков. Сам Франтишек неплохо ифал на цитре, его брат 
Ян — на скрипке, а другой брат, Йозеф, владел несколь-
кими инструментами. 

К сожалению, почти ничего не сообщают биофафы 
Дворжака о его матери. Не сохранилось ни одной ее 
фотофафии. Известно только, что у нее были карие гла-
за, которые она "передала" своему сыну. Больше сведе-
ний сохранилось о бабушке Анне, горячо любившей 
внука и ласково называвшей его за красивые, как у отца, 
зубы, "ты мой белозубенький". Бабушка была художе-
ственная натура: она прекрасно вышивала и знала мно-
жество сказок, которые охотно слушал маленький Ан-
тон, как его звали в семье. С бабушкой связаны и пер-
вые впечатления от костела, куда она ежедневно водила 
внука, — от торжественности служб, от величественного 
звучания органа. Впечатления эти глубоко врезались в 
память Антонина, став основой его религиозности и его 
страстной любви к звучанию "короля инструментов", на 
котором он любил музицировать до конца своих дней. 
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Бабушка умерла, когда Антонину исполнилось семь лет, 
оставив в душе чуткого мальчика след глубокой пе-
чали. 

Помимо сказок бабушки, фантазию ребенка будили 
также рассказы соседей о старых временах: о наводнени-
ях и пожарах, о кометах и других таинственных небес-
ных явлениях, о страшных морозах, когда люди замерза-
ли на дорогах, а звери — в лесу и на полях, о дороговиз-
не и голоде, о крестьянском восстании 1775 года, о пре-
следованиях людей за веру, о войнах с турками и фран-
цузами. Много интересного слышал мальчик и от от-
ц а — о его странствиях в молодости, о пожаре, который 
вспыхнул летом 1842 года в трактире, полностью унич-
тожив родной дом композитора, и о том, как в ту 
страшную ночь его, Антонина, выносили в колыбели из 
горяшего дома. 

Одним из сильнейших впечатлений детства было 
для Дворжака строительство железной дороги от Праги 
до Подмокел. Антонин с друзьями бегал смотреть, как 
рабочие клали рельсы, как привозили диковинные ма-
шины. А сколько волнений пережили мальчишки, когда 
в апреле 1851 года через Нелагозевес прошел первый 
торжественный поезд, а потом было открыто регулярное 
движение! Тогда, вероятно, и зародилась в душе Двор-
жака любовь к локомотивам. 

А окрестные леса, полные таинственного очарова-
ния, населенные разнообразными созданиями народной 
фантазии, героями чешских сказок и легенд? А Влтава, 
спокойно несушая свои воды мимо могучего старинного 
замка? Вот где истоки глубокой и непреходящей любви 
композитора к родной природе, нашедшей столь по-
этичное претворение в его музыке. 

Любовь к музыке обнаружилась у Антонина в ран-
нем детстве. Он с жадностью слушал не только рассказы 
отца, но и его игру на цитре. Заметив, как трогают маль-
чика незатейливые мелодии народных песен, которые он 
играл себе и домашним в утешение, а нередко и для 
развлечения гостей, Франтишек купил сыну маленькую 
скрипку. Сперва занимался с ним сам, а когда Антонин 
поступил в двухклассную школу, поручил его заботам 
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учителя Йозефа Шпица. Первый учитель Дворжака был 
типичным чешским кантором. 

Канторы (от лат. слова cantare — петь) сыграли ис-
ключительную роль в чешской культуре. Они были ор-
ганистами, певцами и регентами в костеле и преподава-
телями музыки в школах. Однако этим заслуги канторов 
не исчерпываются. 

Неоценимое значение имела деятельность канторов 
после 1620 года, когда в битве при Белой горе, близ 
Праги, участники антигабсбургского восстания потерпе-
ли поражение от войск Фердинанда И и Чехия на 300 
лет лишилась государственной и национальной незави-
симости. В "эпоху тьмы", как назвал этот период чеш-
ский писатель Алоис Йирасек, началось преследование 
деятелей национальной науки и культуры, уничтожались 
чешские книги, был наложен запрет на чешский язык. 
Именно музыка стала тогда своего рода вторым родным 
языком чехов. Учителя-канторы по всей Чехии заводили 
"шпйлички" (тетради), в которые записывали старинные 
обряды, сказки, легенды, народные песни. Шпалички 
передавались из поколения в поколение, пополняясь 
новыми записями и умножая сокровиша чешского язы-
ка, литературного и музыкального творчества. Когда 
гонения в стране усиливались, шпалички надежно пря-
тали, а когда гнет несколько ослабевал, канторы извле-
кали из тайников свои записи и начинали рассказывать 
ученикам старинные предания и разучивать с ними на-
родные песни и танцы. 

Из среды канторов вышло и известное "будитель-
ное" движение, представители которого стремились про-
будить в чешском народе чувство национальной гордо-
сти, любовь к героическому прошлому родины и к сво-
боде. Многие канторы сочиняли музыку. Их произведе-
ния, особенно так называемые народные пасторали, со-
ставили своеобразную ветвь чешской музыки, которая 
оказала определенное воздействие на венских классиков, 
на Сметану, Дворжака, Фёрстера, Яначка, Й. Сука и 
других. 

Нелагозевесский кантор Йозеф Шпиц был отлич-
ным музыкантом: он ифал почти на всех инструментах, 
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но особенно хорошо на органе, обладал прекрасным 
слухом, писал музыку, прежде всего, конечно, церков-
ную. Шпиц обладал и незаурядным педагогическим да-
ром, о чем свидетельствуют похвальные отзывы выше-
стоящих инстанций, сохранившиеся в архивных мате-
риалах. Он обитал в крохотной квартире при школе, и 
верными его спутниками были нужда и болезни. Все это 
повлияло на характер Шпица, сделав его человеком не-
уравновешенным и вспыльчивым. 

К Антонину, видя его одаренность. Шпиц относил-^ 
ся с большим вниманием, и мальчик платил ему уваже-
нием и искренней привязанностью, делая под его руко-
водством заметные успехи. Отец очень гордился сыном и 
любил "похвалиться" его ифой перед гостями. Вскоре 
Антонин стал выступать на хорах костела как певец и 
скрипач. Настал момент, когда Шпиц поручил ему ис-
полнение скрипичного соло. 

Дворжак: "...A как я волновался, с каким страхом 
настраивал скрипочку, как у меня дрожал смычок при 
первых звуках!.. Но все прошло хорошо. Как только я 
кончил, начался шум и движение на всех хорах, все 
устремились ко мне, знакомые мне благожелательно 
улыбались, похлопывали добродушно по плечу, а от со-
седа, первого скрипача, я получил целый грош" (4, 20). 

Антонин принимал участие в исполнении месс и в 
костелах соседних деревень, — Вепршка, где жил его 
дядя Йозеф, и Вельтрус, где обосновался другой его дя-
д я — Я н . И здесь ему довелось ифать под руководством 
хороших музыкантов-канторов. 

Дворжак: "Но это была лицевая сторона медали — 
самые светлые мгновения моей юности" (4, 20). 

Существовала также и оборотная сторона медали — 
помощь отцу в трактире и при покупке скотины. 

Франтишек Дворжак прочил Антонину будущее 
мясника, поэтому, как только мальчик подрос, ему по-
дарили оселок и передник. В 1853 году по окончании 
обязательного курса Антон перестает ходить в школу и 
начинает учиться у отца мясничьему делу. Осенью сле-
дующего года Франтишек отправляет сына в соседний 
город Злоницы для более основательного знакомства с 
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А. Лиман 

ремеслом мясника. Кроме того, надо было получиться 
немецкому языку — ведь в Австрийской империи, куда 
входила Чехия, будущему торговцу и трактирщику без 
него не обойтись. 

Злоницы, находящиеся в 25 км восточнее Нелаго-
зевса, представляли собой живописно расположенный 
городок. Во второй половине XIX века его населяло око-
ло 2000 жителей, главным образом ремесленники и зем-
ледельцы. Жители Злониц гордились древним проис-
хождением своего города (при раскопках вблизи него 
были найдены языческие погребения), красивым замком 
владельцев города князей Кинских и великолепным ба-
рочным храмом, построенным в начале XVIII века по 
проекту известного архитектора К. И. Динценхофера на 
месте старого костела XIV века. 
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Антонин поселяется в Злоницах у дяди по материн-
ской линии — Антонина Зденька, приказчика князей 
Кинских. Он становится учеником цеха мясников, рабо-
тает на бойне и в мясной лавке. Кроме того, мальчик 
посещает третий, дополнительный, класс немецкого 
языка и возобновляет занятия музыкой. 

Музыкальная жизнь в Злоницах была в те годы до-
статочно оживленной благодаря деятельности двух учи-
телей-канторов: Йозефа Томана и Антонина Лимана. 
Томан, директор двухлетней народной школы и регент 
местного храма, обладал красивым баритоном и ифал на 
скрипке, трубе, контрабасе и на органе. Еще более ода-
ренным музыкантом был Лиман, преподававший в тре-
тьем классе немецкий язык. Замечательный органист, 
импровизатор, он одинаково хорошо владел скрипкой, 
кларнетом и валторной. 

Оба кантора заботились о духовном воспитании 
злоницкой молодежи, об уровне церковного музициро-
вания. Лиман организовал капеллу из деревенских музы-
кантов и из своих учеников, с которой выступал в городе 
и его окрестностях. Помимо сочинений самого Лимана, 
музыканты ифали попурри и фантазии Ф. Гильмара на 
оперные мелодии и популярные танцы. 

Как и многие канторы. Лиман сочинял музыку двух 
родов: церковную и танцевальную. В архивах пражского 
Национального музея и внучки Лимана сохранились 
мессы и иные литургические произведения, кантаты, 
песни, дуэты, похоронные марши, множество танцев — 
польки, квапики^, мазурки, вальсы и т. п. По мнению 
чешских историков, музыка Лимана, опирающаяся на 
классические традиции и на ритмоинтонации чешского 
фольклора, отличается мелодической свежестью и хоро-
шим вкусом. Любимыми композиторами кантора были 
Гайдн, Гендель и Моцарт (всю "Волшебную флейту" 
Лиман переложил для струнного квинтета), а в танце-
вальной музыке — Иоганн Штраус. 

Лиман быстро распознал незаурядное музыкальное 
дарование Антонина Дворжака и старался помочь ему в 

^ Квапик (галоп) — немецкий хороводный танец в быстром дви-
жении. 
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приобретении профессиональных навыков и теоретиче 
ских знаний. Он совершенствовал игру Антонина на 
скрипке, учил его играть на альте, фортепиано и органе, 
познакомил с азами музыкальной теории — генерал-
басом и модуляцией. 

Дворжак: "Лиман был хорошим музыкантом, но 
вспыльчивым человеком и вел обучение согласно нравам 
того времени: тот, кто не мог чего-нибудь сыграть, полу-
чал столько затрешин, сколько было нот на бумаге... 
Гармонию он знал хорошо — само собой разумеется, о 
гармонии существовало тогда несколько иное представ-
ление, чем у нас теперь, — но знанием генерал-баса от-
личался: он бегло читал и ифал его, чему учил также и 
нас" (4, 21). 

Несмотря на трудный характер Лимана, Антонин 
любил учителя и использовал каждую свободную мину-
ту, чтобы пообщаться с ним. Он играл на хорах злониц-
кого костела, в его капелле, участвовал в камерном му-
зицировании, которым увлекались чиновники, слу-
жившие у князей Кинских. Юноша охотно бывал у Ли-
мана дома, находя радость в совместном музицировании 
с его дочерью Теринкой, с которой на годичных экзаме-
нах пел дуэты из сочинений учителя. 

Между тем дела у Франтишка Дворжака шли не-
важно, и летом 1855 года он с семьей перебрался в Зло-
ницы, где нанял в аренду постоялый двор под названием 
"Большой трактир". Вольготная жизнь у дяди для Анто-
нина кончилась. Снова пришлось жить в тесноте и по-
могать отцу в трактире. На занятия музыкой времени 
оставалось мало. Антонина это страшно огорчало, и по-
рой между ним и отцом вспыхивали ссоры, которые тя-
жело переживала чувствительная по натуре мать юного 
музыканта. 

В ноябре 1856 года Дворжак получил свидетельство 
о завершении обучения. Новоиспеченному подмастерью 
полагалось пройти годичную практику, и тогда уже он 
мог открывать собственное дело. Но поскольку с немец-
ким языком он не очень ладил, отец послал его на прак-
тику "к немцам" — в город Ческа Каменице, где преоб-
ладало немецкое население. Антонин поселился в семье 
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мельника Ома ("в обмен" под опеку родителей Дворжа-
ка приехал сын Ома). Он посещал немецкую щколу и 
благодаря заботам Лимана продолжал заниматься музы-
кой: настоятель местного храма, выпускник пражской 
Органной щколы Франтишек Ганке учил мальчика тео-
рии и игре на органе. Ганке разрешал Антонину иногда 
самостоятельно выступать на хорах костела и в часовне 
Божьей Матери. Закончив учебный год с оценками 
"очень хорошо", Дворжак вернулся в Злоницы. 

И здесь его ожидала радостная весть: Лиман после 
настойчивых уговоров добился согласия Франтишка 
Дворжака освободить сына от семейной профессии и 
разрешить ему продолжить музыкальное образование в 
Праге. Отец согласился еще и потому, что дядя Антонин 
Зденек и "господа из замка" (чиновники, с которыми 
Тоник играл в квартетах) обещали денежную помощь. 

Антонин был счастлив: сбылась его самая заветная 
мечта — стать музыкантом. Перед юношей открывалось 
неизвестное, но желанное и заманчивое будущее. Вот 
так, крутым поворотом, закончилась пора детства и от-
рочества Дворжака. Что же дала она будущему компози-
тору? Постоянное пребывание в атмосфере народного и 
любительского музицирования и непосредственное уча-
стие в нем способствовали тому, что родной фольклор 
стал органической частью музыкального мышления 
Дворжака, тем неиссякаемым источником, который пи-
тал его творчество. Благодаря стараниям первых учите-
лей Антонин начал познавать и мир высокого профес-
сионального искусства, будь то сочинения Гайдна и Мо-
царта или скромные, но серьезные опусы национальных 
композиторов-канторов. 

В один из погожих сентябрьских дней 1857 года Ан-
тонин с отцом отправились в Прагу. После нескольких 
часов утомительной дороги путешественники прибыли в 
старый город, на Доминиканскую улицу (ныне ул. Гуса). 
Здесь жила двоюродная сестра Антонина Мария с мужем 
Яном Пливой, портным по профессии, и четырьмя 
детьми. У них-то и устроился на первых порах Дворжак. 

От Доминиканской было рукой подать до Конвикт-
ской улицы, где находилась Органная школа. 
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, Прага. Органная шксша 

Институт церковной музыки, как официально име-
новалась Органная школа, был основан в 1830 году 
и управлялся Обществом друзей церковной музыки. 
Школа готовила профессиональных органистов для 
костелов. Поначалу она была одногодичной, а с 1835 
года cTaia двухгодичной. В первых числах октября Анто-
нин сдал приемные экзамены и был зачислен в первый 
класс. 

Школа помещалась в здании бывшего иезуитского 
монастыря, в трех небольших сырых комнатах с низкими 
потолками. В двух из них стояли маленькие беспедаль-
ные органы (так называемые позитивы), в третьей — 
более усовершенствованный орган с педальной кла-
виатурой и с несколькими регистрами. Ученикам пер-
вого класса разрешалось упражняться только на позити-
вах. 

Дворжак: "В Органной школе все пахло плесенью! 
И органы тоже!" (4, 22). 

Но репутацию школа имела хорошую, и учителя в 
ней были квалифицированные. Когда Дворжак поступил 
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в Органную школу, ее возглавлял Карел Франтишек 
Пич — широко образованный музыкант, интеллигент-
ный и сердечный человек. Отличный пианист, органист 
и теоретик, знаток контрапункта, Пич также сочинял 
музыку, вел литературную и издательскую деятельность 
(Пич издал "Museum fUr Oi^gelspieler" — "Альбом для 
органистов", — в которой собрал произведения круп-
нейших чешских полифонистов: Я. Сегера, Ф. К. Брик-
си, Б. М. Черногорского, Я. Заха и других). Как педагог 
Пич был строг и требователен, но с учениками обращал-
ся ласково. Немец по происхождению, Пич чуждался 
национальных предрассудков: ровно и беспристрастно 
относился к ученикам-чехам, не препятствовал тому, что 
один из учителей — Франтишек Блажек — вел занятия 
на чешском языке, да и сам довольно сносно говорил 
по-чешски. 

Благодаря Пичу Дворжак оценил и полюбил музыку 
Баха, Генделя, Бетховена, понял значение контрапункта 
и тематического развития в композиторской работе. 

Основательностью знаний и педагогическим опытом 
отличались и другие учителя. Уже упоминавшийся 
Франтишек Блажек, автор известной впоследствии 
книги "Теоретико-практическая наука о гармонии для 
школы и дома" (1866), вел гармонию. Ритуальное пение 
преподавал Йозеф Леопольд Звонарж, создавший кроме 
песен, хоров, церковной и камерной музыки оперу 
"Забой" на сюжет чешской легенды, в которой отрази-
лись патриотические чувства активного деятеля нацио-
нального возрождения. Игре на органе обучал Йозеф 
Фёрстер, отец Йозефа ^гуслава, впоследствии из-
вестного композитора. Блестящий органист-виртуоз и 
вьщающийся педагог, Й. Фёрстер прославился в Чехии 
также как теоретик и церковный композитор. Из его 
теоретических работ заслуживают упоминания "Наука о 
гармонии" и "Практическое руководство к ифе на орга-
не". 

Антонин учился охотно и старательно, но ему при-
ходилось трудно, потому что занятия велись на немец-
ком языке, а он владел этим языком не настолько хоро-
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шо, чтобы легко и свободно излагать свои мысли и отве-
чать на вопросы. 

Дворжак: "Мои соученики смотрели на меня свысо-
ка и за спиной смеялись надо мной!" (4, 23). 

Была, возможно, и другая причина такого от-
ношения: застенчивый по натуре, Антонин на первых 
порах производил впечатление не очень развитого дере-
венского парня (в известной мере оно так и было). 
Однако были у Дворжака и друзья. Это его ровесник 
Вацлав Урбан — один из самых способных воспитан-
ников Органной школы, который из-за тяжелого мате-
риального положения был вынужден отказаться от ка-
рьеры музыканта и стать учителем в провинции. Двор-
жак любил Вацлава, поддерживал с ним дружеские от-
ношения, а в 1884 году навестил его в Мировицах, где 
Урбан служил в 1877—1904 годах. В период учебы в 
школе они вместе играли в оркестре Цецилианского 
общества. 

Несколько позднее, на втором году занятий в шко-
ле, в том же оркестре Дворжак познакомился и подру-
жился с Адольфом Чехом, будущим капельмейстером 
Национального театра. 

А. Чех: "Будешь ифать за этим пультом с Дворжа-
ком, — сказал Апт (дирижер оркестра Цецилианского 
общества. — В. £.), представляя мне молодого человека с 
взлохмаченной головой, покрытой густыми черными 
волосами... Итак, я начал играть с этим Дворжаком, но, 
господа, это было не так-то просто: то его не устраи-
вала моя ифа, то он очень сердился на соседний пульт, 
то на дирижера, то — сам на себя. По временам он пере-
ставал Ифать и мурлыкал про себя какую-то мелодию" 
(4, 23). 

Самым близким товарищем Антонина был Карел 
Бендл — будущий композитор и хормейстер, закон-
чивший школу годом раньше Дворжака. Сын состоя-
тельных родителей. Карел имел дома рояль и большую 
музыкальную библиотеку. В свободное от занятий вре-
мя и в праздничные дни Карел приглашал Антонина 
домой. Они вместе проифывали сочинения классиков, 
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анализируя их строение и музыкальный язык. Порой, 
увлекшись, они засиживались допоздна, и тогда госте-
приимные родители Карла, вкусно накормив Антонина, 
оставляли его ночевать. Иногда Карел давал другу пар-
титуры домой. Музицирование с Карлом и самостоя-
тельное изучение произведений вьщающихся компо-
зиторов расширяли кругозор юного музыканта, обо-
гащали его профессиональными знаниями, которых не 
давала школа. Ведь в ней не преподавали такие дис-
циплины, как инструментовка и строение музыкаль-
ных произведений, столь нужные будущему композито-
ру-

Вероятно, уже тогда юноша почувствовал, что глав-
ное его призвание — творчество. Во время летних кани-
кул, которые он провел в Злоницах, Антонин поделился 
своими планами с Лиманом, и тот горячо поддержал 
своего воспитанника. Он только не уставал повторять, 
что необходимо овладеть секретами композиторского 
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мастерства, а для этого надо усердно трудиться. Лиман и 
на отдыхе не давал ученику покоя: то просил заменить 
его в костеле, у органа, то приглашал поиграть в своей 
капелле или в камерных ансамблях. 

По возвращении в Прагу Антонин застал в шко-
ле большие перемены: во время каникул неожиданно 
скончался директор К. Ф. Пич. Сперва его заменял 
Й. Л. Звонарж, а 1 декабря 1858 года в должность всту-
пил новый директор — Йозеф Крейчи. 

Получив образование, как и другие преподаватели, в 
Органной школе, Й. Крейчи очень скоро завоевал авто-
ритет в музыкальных кругах Праги как блестящий орга-
нист, композитор, кантор костела, принадлежавшего ор-
дену Св. Креста, педагог и организатор. Его перу при-
надлежит ряд теоретических и методических работ, по-
священных вопросам гармонии, тональности, мелодии, 
пения, ифы на органе и т. д. Крейчи был строгим педа-
гогом и требовательным руководителем. Он заботился о 
том, чтобы уровень преподавания и знаний учеников 
был высоким. 

Во втором классе Антонин изучал следующие дис-
циплины: генерал-бас, гармонию (с акцентом на цер-
ковные лады), модуляцию (она составляла тогда само-
стоятельный предмет), простую и тематическую прелю-
дии, интермедии, хорал, контрапункт (простой и слож-
ный), фугу, канон и, наконец, практическую игру на 
органе, в которую входили импровизация и знакомство с 
органными произведениями. За этот год Антонин сочи-
нил пять прелюдий, фугетту и две фуги для органа. Со-
чинения эти носят в целом ученический характер и сле-
ды влияния мастеров барокко (прежде всего И. С. Баха). 
Однако в них уже проглядывают некоторые черты стиля 
будущего Дворжака: мелодический дар, умение "приду-
мать" тему и последовательно развить ее, свежесть гар-
монических модуляций, четкое построение формы и 
динамического профиля, знание выразительных возмож-
ностей инструмента. 

Дворжак отважился и на сочинение крупного опу-
са — мессы. Рукопись ее не сохранилась, но о том, что 
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Автограф экзаменационной работы A. Дворжака 

Антонин работал над ней, рассказывал его товарищ 
Вацлав Урбан, запомнивший начало мелодии из Купе. 

На экзаменах Дворжак получил по всем предметам, 
в том числе теоретическим, высокие отметки (eminenter) 
и занял второе место в списке выпускников. Последний 
экзамен состоялся 30 июля 1859 года. На нем Антонин 
Дворжак и Зигмунд Гланц, занявший первое место среди 
выпускников, сыграли органную фугу Баха соль минор 
(в четырехручном переложении), которую рецензент га-
зеты "Далибор" назвал коронным номером программы. 
После этого Антонин исполнил прелюдию и фугу ля ми-
нор Баха и свои сочинения: прелюдию ре мажор и фугу 
соль минор. Композиторские опыты Дворжака также 
были встречены бурными аплодисментами, о чем сооб-
щал тот же рецензент. На концерте, собравшем много 

23 



слушателей, присутствовали Франтишек Дворжак и 
А. Лиман, специально приехавшие из Злониц. Оба ис-
пытывали гордость за Антонина, в будушее которого 
твердо верили. С дипломом об окончании Органной 
школы Дворжак возвратился в Злоницы и здесь стал 
ждать места органиста, которое обешал подыскать 
Й. Крейчи. 

Годы учения обогатили Антонина профессионально 
и духовно. Школа дала ему крепкие навыки игры на 
органе, солидные знания по гармонии и контрапункту, 
познакомила с законами композиции церковной музы-
ки. Пребывание в столице Чехии расширило его музы-
кальный кругозор, углубило его познания в области 
композиции. Как ученик Органной школы Дворжак мог 
бесплатно посещать концерты в Конвикте. Он мог также 
иногда ходить на концерты консерватории и на галерку 
Сословного театра, куда билеты стоили недорого. В кон-
цертах консерватории звучали оркестровые и камерные 
сочинения Моцарта, Бетховена, Гайдна, Каливоды, Рос-
сини, Мендельсона, Шпора и других. Интересным был и 
репертуар Сословного театра, который в годы учения 
Дворжака переживал свой "золотой век". В исполнении 
немецкой труппы здесь шли оперы немецких, француз-
ских и итальянских композиторов. Так, например, в се-
зоны 1857/58 и 1858/59 годов на сцене Сословного теат-
ра ставились "Тангейзер" и "Риенци" Вагнера, "Труба-
дур" и "Сицилийская вечерня" Верди, "Лукреция Бор-
джа" Доницетти, "Жидовка" Галеви, "Роберт-дьявол" 
Мейербера. Когда же Дворжак стал членом оркестра 
Цецилианского общества (в ноябре 1857 г.), он участво-
вал в исполнении симфонической и кантатно-орато-
риальной музыки классиков и романтиков — Моцарта, 
Бетховена, Генделя, Мендельсона, Шумана. 

Руководитель оркестра Антонин Апт был также 
страстным поклонником Листа и Вагнера. Особенно 
восхищался Апт Вагнером, с которым поддерживал дру-
жеские отношения и переписку. Благодаря Апту праж-
ская публика знакомилась с отрывками из опер немец-
кого композитора еще до постановки их на сцене. Так, в 
1852—1858 годах в концертах Цецилианского общества 
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прозвучали отрывки из "Лоэнгрина", "Риенци", "Ле-
тучего голландца" и монтаж из названных опер и 
"Тангейзера". 

Вероятно, уже в этот период возникло у Дворжака 
увлечение музыкой его старших современников. 

Антонин недолго пробыл в Злоницах. Помогая отцу 
в мясной лавке, он не переставал раздумывать о своем 
будущем. Юноша хорошо понимал: только в столице, 
где существует более богатая, чем в провинции, музы-
кальная жизнь, он сможет приобрести недостающие ему 
знания. Антонин решает вернуться в Прагу и попытаться 
устроиться там, полагаясь на уже приобретенный опыт 
оркестрового музыканта. Правда, отец, у которого дела 
шли все хуже, не обещал ему помощи. Но Антонин на-
деялся на свои силы и на содействие знакомых. 

В сентябре 1859 года Дворжак снова в столице Че-
хии. Он поселяется на Карловой площади в семье 
Вацлава Душка, железнодорожного служащего, женатого 
на младшей сестре отца Иозефе (Антонин переехал к 
ним еще осенью 1858 года, noTo\w что у Яна Пливы 
было очень шумно и тесно). Тетя Йозефа относилась к 
племяннику по-матерински: заботилась о его белье, 
кормила завтраками, а порой обедами и ужинами, по 
праздникам угощала чем-нибудь вкусным. 

Дворжак прожил у Душков почти 15 лет, сменив 
вместе с ними три квартиры. Когда семья дяди перебра-
лась на третью, более просторную, квартиру, Антонина 
поселили в дворовой пристройке, в комнате с тремя ок-
нами, выходившими в сад. В этой комнате, меблировку 
которой составляли стол, стул и кровать, было тихо и 
спокойно, хорошо работалось. 

Сразу же по приезде в Прагу Антонин занялся по-
исками службы. Выбор, однако, был невелик. В оркестре 
немецкого Сословного театра свободных мест не наш-
лось, филармоническое общество еще не было создано. 
Существовало, правда, немало военных капелл, привле-
кавших серьезностью репертуара, но туда штатских не 
брали. Оставались всевозможные частные капеллы. Са-
мой известной из них считалась капелла Карла Комза-
ка — дирижера, органиста и композитора, "короля по-
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лек", как называл его поэт Ян Неруда. В ней-то — по 
рекомендации Апта — Антонин и получил место аль-
тиста. 

Капелла, организованная в 1854 году и насчиты-
вавшая 18 музыкантов, выступала (в зависимости от мес-
та "действия") в разных составах. А выступать приходи-
лось на открытых эстрадах, в танцевальных залах (в 
праздничные и воскресные дни) и в ресторанах (по буд-
ням). Конечно, играть в ресторанах под шум голосов и 
звон посуды было не слишком приятно, но Антонин 
привык к этому еще в детстве и отрочестве. 

Жалованья, которое платил Комзак, хватало на са-
мое скромное житье. Но руководитель капеллы давал 
Антонину возможность подрабатывать, прося иногда 
заменить его в больнице для душевнобольных и в косте-
ле Св. Катержины. Кроме того, Антонин делал форте-
пианные переложения партитур для своего бывшего учи-
теля Й. Л. Звонаржа. Дворжак пьггался найти и постоян-
ную службу: он подал прошение о месте органиста в 
костеле Св. Йиндржиха, и хотя в конкурсе оказался пер-
вым по квалификации, все же получил отказ — на том 
основании, что до сих пор не приобрел заслуг как орга-
нист городских храмов. 

Зимой 1860 года Антонин поехал в Злоницы навес-
тить родителей. Здесь, как свидетельствует пометка на 
рукописи, "27 февраля, во время ярмарки", он сочинил 
польку ми мажор. Это одна из немногих сохранившихся 
танцевальных пьес, написанных Дворжаком в юноше-
ском возрасте. Выдержанная в традициях народного 
жанра, полька ми мажор отличается от них ббльшим 
разнообразием гармонической структуры. 

На сочинение крупной вещи в первые месяцы пре-
бывания в Праге у Антонина не хватало времени: надо 
было освоиться с новой обстановкой, разучить репертуар 
капеллы, а в свободные минуты продолжать самообразо-
вание. Только в июне 1861 года Дворжак начинает рабо-
тать над струнным квинтетом. 

Душкова: "Он часто начинал сочинять, как только 
просыпался — еще в постели — и сразу же, как только 
возникала мысль, ифал на перине, которой укрывался. 
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Если он писал за столом, то держал перо между зубами, 
а пальцы бегали, как по клавиатуре, по пиджаку или по 
коленям. Затем через минуту он поворачивался к пиани-
но и ифал, подпевая тихим голосом" (4, 25). 

Квинтет ля минор для двух скрипок, двух альтов и 
виолончели — трехчастное произведение, свидетель-
ствующее об овладении классическими традициями 
(прежде всего Моцарта и Бетховена). Их влияние сказы-
вается в характере мелоса (украшающие фигуры, вопро-
со-ответное строение некоторых тем), в структуре от-
дельных частей (сонатное аллефо в крайних частях, 
трехчастная форма в медленной части), в приемах разви-
тия материала (мотивная разработка, тональное варьиро-
вание и т. п.). Вместе с тем в квинтете заметно стремле-
ние Дворжака по-своему трактовать камерный цикл 
(отсутствие скерцо как самостоятельной части) и то-
нальные отнощения (побочная тема изложена в экспо-
зиции в тональности П1 ступени, в репризе — в тональ-
ности VI ступени). Первый камерный опус Дворжака — 
не только многообещающее начало его творческого пути. 
Он обладает самостоятельной художественной цен-
ностью: музыка квинтета выразительна, содержательна, 
ярко свидетельствует о таланте двадцатилетнего автора, 
понимании специфики камерного стиля. 

Самому Дворжаку так и не довелось услышать квин-
тет. В 1887 году композитор сделал новую редакцию 
квинтета. Однако исполнение ее тогда не состоялось. 
Квинтет впервые прозвучал лишь в декабре 1921 года. 

Наделенный от природы мощным творческим да-
ром, Дворжак не мог не сочинять. Закончив квинтет и 
отложив его в сторону, ибо надежды на исполнение у 
него не было, Антонин принялся за новый опус — 
струнный квартет ля мажор, который дописал в марте 
1862 года. 

Во втором камерном опусе Дворжака — первом из 
четырнадцати его струнных квартетов — есть как сход-
ство с ля-минорным квинтетом, так и черты различия. В 
трактовке цикла, его концепции и принципах тематиче-
ского развития образцом для ор. 2 служили сочинения 
классиков, и в первую очередь Бетховена: квартет пред-
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ставляет собой четырехчастный цикл с медленной час-
тью на втором и скерцо на третьем месте. В то же время 
музыка его говорит и об увлечении композитора твор-
чеством романтиков — Шуберта и в известной мере 
Шумана. Близость к первому ощущается в мелодике, 
щироко распевной, лирически-проникновенной (II часть 
квартета — одна из лучших в цикле) и в гармонии, от-
меченной тонкими модуляционными сдвигами. Воздей-
ствие Шумана можно видеть в более свободной трактов-
ке формы. В сравнении с ор. 1 квартет ля мажор отлича-
ется большей свежестью и индивидуальностью музы-
кальных мыслей, живым творческим темпераментом, 
особенно ярко проявившимся в крайних частях. Он 
примечателен также отдельными ростками национально-
го своеобразия. В средней части скерцо (трио) ясно 
слышны и танцевальные ритмы, и специфические при-
емы народного музицирования (пустые квинты у вио-
лончели и украшающие фигурации у первой скрипки). 

Начало самостоятельного пути Дворжака совпало со 
многими важными событиями в общественно-полити-
ческой и культурной жизни Чехии. Неудачная война 
Австрии с Пьемонтом, поддержанным Францией, резко 
обострила противоречия внутри империи. Давно назре-
вавший кризис "прорвался" в конце 1859 — начале 1860 
года, когда разразился скандал, связанный с махинация-
ми в период войны. Совершенно очевидными стали ка-
тастрофическое финансовое положение империи и необ-
ходимость преобразований в системе управления. Под 
влиянием этих событий 20 октября 1860 года Франц 
Иосиф I издал так называемый "Октябрьский диплом", 
в котором обещал "упорядочение внутренних государ-
ственно-правовых отношений" и признание учредитель-
ной власти земских собраний и имперского совета. 
Правда, это не означало каких-либо радикальных изме-
нений в политической системе: "единоличный" абсолю-
тизм министра внутренних дел Александра Баха сменил-
ся несколько реорганизованным, "размноженным", по 
выражению современного историка, абсолютизмом им-
перского совета. Поняв обманчивость полномочий сове-
та, чешские посланцы во главе с видным политическим 
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деятелем Ф. Л. Ригром в 1863 году вышли из его состава, 
перейдя к политике пассивного сопротивления австрий-
ским властям. 

И все-таки в обшественной жизни Чехии произо-
шли заметные изменения. Период открытых репрессий и 
гонений, последовавших за подавлением пражского вос-
стания 1848 года, миновал. Появились реальные условия 
для развития национальной культуры, и чешская обше-
ственность не замедлила этим воспользоваться. Обнаро-
дование "Октябрьского диплома" она восприняла как 
сигнал к организации музыкальной и всей культурной 
жизни на новом, более высоком уровне. Правда, по мере 
того как центр тяжести ее перемещался с любительских 
организаций на профессиональные институты, на регу-
лярное проведение концертных сезонов, все острее вста-
вала проблема их материального обеспечения. Но на 
первых порах — в 60-е годы — многие начинания были 
осуществлены благодаря энтузиазму народа, моральной 
и материальной поддержке всех слоев чешского общест-
ва. 

Начало 60-х годов ознаменовалось созданием раз-
личных культурно-просветительных и профессиональ-
ных учреждений. В 1861 году известный певец Я. Л. Лу-
кес организовал мужской хор "Глагол пражский", став-
ший исполнителем многих сочинений чешских компо-
зиторов, в то.м числе Дворжака (в 1865—1877 годах его 
хормейстером был товарищ Антонина по Органной 
школе Карел Бендл). Весной следующего года по 
инициативе видного историка и политического деятеля 
Франтишка Палацкого в Праге возникло общество 
"Сватобор", ставившее целью поддерживать чешских 
писателей. Осенью того же 1862 года усилиями ведущих 
деятелей чешской культуры — Витезслава Галька, Юли-
уса Грефа, Йозефа Венцига и других — была основана 
"Умнелецка беседа" ("Артистический клуб"), объеди-
нившая представителей художественной интеллигенции 
(она начала работать 19 февраля 1863 года после приня-
тия устава). "Умнелецка беседа", наметившая широкую 
профамму развития национальной культуры, развернула 
многостороннюю деятельность: культурно-просветитель-
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скую (в частности, концерты — с 1865 года) и издатель-
скую (с 1871 года, после учреждения "Гудебни матице"). 
Этот художественный клуб, первым председателем кото-
рого стал поэт и переводчик Йозеф Венциг, имел три 
отделения: литературное, изобразительного искусства и 
музыкальное. Литературное отделение возглавил Вин-
ценц Вавра, изобразительное — Йозеф Манес, музы-
кальное — Бедржих Сметана, недавно вернувшийся из 
Швеции, куда он уезжал после наступления реакции. 

Первой значительной акцией "Умнелецкой беседы" 
явились торжества в честь 300-летия со дня рождения 
Шекспира. 23 апреля 1864 года на концерте, состо-
явшемся на Жофинском (ныне Славянском) острове, 
под управлением Сметаны прозвучали симфония Берли-
оза "Ромео и Юлия" и марш, сочиненный Сметаной 
специально к шекспировским торжествам. Дворжак при-
нял участие в этом концерте как альтист. 

Но самым ярким выражением всенародного энтузи-
азма в тот период стало строительство постоянного чеш-
ского театра, который сделался бы средоточием нацио-
нальной культуры, центром художественной жизни Че-
хии. Мысль о создании такого театра возникла еше в 
1850 году, когда был учрежден Совет по организации 
Национального театра. Однако реализовать начинание 
удалось лишь через 12 лет. Средства на постройку На-
ционального театра собирались по всей стране. Затем на 
набережной Влтавы, в южной части нынешнего Нацио-
нального театра, началось сооружение так называемого 
Временного театра, которое закончилось осенью 1862 
года. 18 ноября состоялось открытие театра: после Тор-
жественной увертюры Г. Воячка, сочиненной к этому 
дню, была сыграна трагедия В. Галька "Король Вука-
шин". Через два дня был дан первый оперный спек-
такль — "Водовоз" Л. Керубини. Пражане (да и не толь-
ко они) получили возможность слушать драматические и 
оперные представления на родном языке. 

Еще когда готовилось открытие Временного театра, 
Ян Непомук Майр, назначенный управляющим оперной 
труппой и первым дирижером, решил не собирать новый 
оркестр, а пригласить для работы в театре капеллу 

30 



А. Дворжак в середине 60-х годов 



Комзака, которая пользовалась хорошей репутацией. 
Антонин был доволен — теперь он сможет ифать се-
рьезную музыку. 

Работа в оркестре Временного театра давала ему 
очень много: позволяла изучить оперы классиков и со-
временных композиторов, овладеть профессиональными 
навыками в области оперного творчества. За 11 лет рабо-
ты в театре Дворжак переифал многие оперы немецких, 
итальянских, французских композиторов, познакомился 
с первыми оперными сочинениями своих соотечествен-
ников и других славянских авторов (Глинки, Монюшко). 
С оркестром театра Дворжак выступал также в концертах 
"Умнелецкой беседы", где исполнялись симфонические 
и кантатно-ораториальные произведения Листа, Берлио-
за, Вагнера, Глинки и других композиторов. Например, 
20 апреля 1866 года он участвовал в исполнении орато-
рии Листа "Святая Елизавета". Такие вечера не только 
приносили незабываемые художественные впечатления, 
но и стали прекрасной школой для молодого музыканта. 
Они давали множество импульсов и для собственного 
творчества, которое по-прежнему находилось в центре 
внимания Дворжака. Жаль только, что у Душков не бы-
ло пианино, — Антонину, имевшему привычку сразу 
проверять сочиненное за инструментом, его очень не 
хватало^. Именно по этой причине Дворжак ненадолго 
изменил Душкам, сняв с коллегами по театру — скрипа-
чом Моржицем Анфом и певцом Карлом Чехом — и 
тремя другими жильцами большую комнату на Сеноваж-
ной площади. Здесь в его распоряжении имелся старень-
кий спинет. 

Жилось здесь весело, но уж слишком было шумно, 
II поэтому в конце 1865 года Антонин вернулся на тихую 
Карлову площадь. Однако и не столь долгое общение с 
инструментом принесло свои плоды. За эти месяцы из-
под пера Дворжака вышло четыре крупных произведе-
ния: первые симфонии, виолончельный концерт и во-
кальный цикл "Кипарисы". Эмоциональный стимул для 

^ Дядя Вацлав взял напрокат пианино лишь в последние годы 
проживания у него Антонина. 
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Йозефина Чермакова 

возникновения почти всех названных произведении 
чешские дворжаковеды не без основания усматривают в 
первой любви композитора. Она пришла к Антонину, 
замкнутому, большей частью пофуженному в работу или 
в свои заветные музыкальные мысли, неожиданно. 

Юную Йозефину Чермакову — высокую, сфойную 
брюнетку с пышными волосами — Дворжак увидел впер-
вые весной 1864 года в театре. Ее пригласили тогда на 
роли наивных и сентиментальных героинь, и она сразу, 
"одним махом", по выражению Яна Неруды, "завоевала 
публику". Антонин, прежде избегавший обшения с де-
вушками и упорно отказывавшийся от участия в моло-
дежных забавах, тоже подпал под обаяние очарователь-
ной и талантливой актрисы. Поэтому, когда отец Йозе-
фины, ювелир Ян Чермак, предложил Дворжаку зани-
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маться с ней и с ее сестрой Анной игрой на фортепиано, 
он без колебаний согласился. Теперь он мог видеть Йо-
зефину еще чаще. Ну, а что же Йозефина? Замечала ли 
она чувства Антонина? Любимица публики и товарищей 
по труппе, она привыкла к поклонению, к востор-
женным взглядам. Влюбленность застенчивого сумрач-
ного альтиста льстила ей, но не вызывала ответного 
чувства. Антонин видел это и страдал, изливая свои пе-
реживания в музыке. Наиболее непосредственно пере-
живания эти запечатлелись в песенном цикле "Кипа-
рисы". 

Дворжак — Згшроку (15 декабря 1888 г.): "Пред-
ставьте себе влюбленного юношу — вот их содержание!" 
(39, И, 344). 

Первая симфония воспринимается, по мнению Ота-
кара Шоурка, как выражение "надежд и чаяний", кото-
рые Антонин вначале возлагал на любимую, а Вторая 
симфония — как примирение с тем, что чувство его 
осталось неразделенным. Такое толкование вполне отве-
чает содержанию лирических частей и разделов симфо-
ний. Что же касается их концепций и образного строя 
других частей, то они шире и многозначнее. В музыке 
первых симфоний в той или иной степени запечатлелись 
также настроения, царившие в чешском обществе в пе-
риод подъема национального движения, духовная атмо-
сфера эпохи с ее энтузиазмом и надеждами на светлое 
будущее. С наибольшей силой они отразились в фи-
нальных и, отчасти, в скерцозных разделах цикла. 

Как и в первых камерных опусах, в симфониях ска-
залось увлечение Дворжака музыкой его великих пред-
шественников и современников. В Первой симфонии 
это Бетховен и Шуберт, во Второй — также Шуман и 
Вагнер. Влияние Бетховена заметно в концепции и в 
методе развития тематического материала. О близости к 
Шуберту свидетельствуют искренность и задушевность 
лирического высказывания, распевность мелоса, протя-
женность мелодического развертывания, а также исполь-
зование жанров бытовой музыки (марша, вальса, поль-
ки). Воздействие шубертовской музы ощущается и в 
музыке скерцо — в ее живости, мягком юморе и шут-
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ливости (правда, эти черты, как и мелодический дар, 
присущи и самому Дворжаку). Влияние зрелых роман-
тиков (Листа и Вагнера) дает о себе знать в мас-
штабности замысла симфоний, в насыщенности музы-
кальной ткани, густоте оркестрового письма, в образно-
сти некоторых частей (Adagio Второй симфонии), в му-
зыкальном языке (тоже преимущественно во Второй 
симфонии). 

Многие исследователи Дворжака пишут о сходстве 
Первой симфонии с Пятой симфонией Бетховена. Дей-
ствительно, в концепции симфонии Дворжак по-своему 
раскрывает бетховенский тезис "от мрака к свету", во-
площая процесс постепенного преодоления мрачных, 
тревожных настроений и сомнений и утверждения обра-
зов решимости, веры в свои силы, в счастливое буду-
щее — свое и родины. Тождественны также основная то-
нальность симфоний Бетховена и Дворжака и тональный 
план цикла (с — As — с — С). Наконец, вслед за немец-
ким классиком Дворжак использует в Первой симфо-
нии четырехзвучный мотив, по смыслу сходный с бет-
ховенской темой судьбы''. Проходя через все части 
цикла, он выполняет определенную драматургическую 
функцию (правда, не столь существенную, как у Бетхо-
вена). 

Вторую симфонию Дворжака, относящуюся к лири-
ко-эпическому симфонизму, нередко сравнивают с Шес-
той симфонией Бетховена. В ней действительно большое 
место занимают пасторальные образы и картины празд-
ничного веселья, оттененного лирически-проникновен-
ными интимными высказываниями. Причем в музыке 
Второй симфонии, как и в Пасторальной Бетховена, 
выражение чувств, пробуждаемых созерцанием природы, 
общением с ней, преобладает над изобразительно-жи-
вописными зарисовками. 

'' Мотив этот интонационно близок одному из главных мотивов 
Dies irae в Реквиеме Дворжака. 

Первая симфония получила программный заголовок "Злоницкие 
колокола", позднее авторизованный композитором. Вероятно, он 
обусловлен воспоминаниями Дворжака о жизни в Злоницах, где 
окончательно решилась его художническая судьба. 
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Обе симфонии написаны в форме классического че-
тырехчастного цикла. Преимущественно классических 
принципов Дворжак придерживается и в построении 
отдельных частей: крайние части имеют форму сонатно-
го аллегро, Adagio Первой симфонии — рондо-вариа-
ционную, а медленная часть Второй симфонии — трех-
частную форму; скерцо обеих симфоний написаны в 
сложной трехчастной форме с трио. Вместе с тем уже в 
первых образцах симфонического жанра Дворжак не 
просто послушно следует за своими предшественниками, 
но стремится внести нечто свое. 

Ранние симфонии интересны тем, что в них сложи-
лись некоторые образно-интонационные комплексы, ко-
торые Дворжак использовал в последующих опусах. Ма-
териал Первой симфонии мы встретим в симфонической 
поэме (рапсодии) ор. 14 и в цикле фортепианных пьес 
"Силуэты". В тот же цикл композитор включил и неко-
торые темы из Второй симфонии. Особенно примеча-
тельны другие реминисценции из Второй симфонии. 
Это острохарактерные глиссандирующие пассажи, на-
поминающие музыкальный образ Водяного из однои-
менной симфонической поэмы и из оперы "Русалка" 
(II часть), и два элемента из лейтмотивной характери-
стики Русалки (II и III части); второй элемент см. в 
примере 137 на с. 525. Ранние симфонии Дворжака, не-
смотря на несовершенство, простительное для первых 
опытов, показали главное: симфонизм музыкального 
мышления их автора (здесь проявилась и такая черта 
творческого метода Дворжака, как вариантно-вариа-
ционное развитие тематизма). 

Особое место в творческом наследии Дворжака — 
как первому опыту в концертном жанре — принадлежит 
концерту для виолончели и фортепиано ля мажор, за-
конченному в июле 1865 года. Он возник по инициативе 
коллеги Антонина по оркестру — виолончелиста Люде-
вита Пеера. Дальнейшая судьба концерта сходна с судь-
бой Первой симфонии. Пеер уже в конце 1865 года 
уехал в Германию, где и остался до конца своих дней. 
Рукопись он увез с собой, и Дворжак забыл о ней. Лишь 
в 1925 году новый владелец рукописи предложил чеш-
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скому Министерству образования и народного просве-
щения купить ее. Рукопись была переписана и возвра-
щена владельцу, ибо он потребовал непомерно высокое 
вознафаждение. Премьера виолончельного концерта, в 
редакции Яна Буриана, состоялась 26 апреля 1929 года. 
На этом, однако, "похождения" рукописи не кончились. 
Запрашиваемую сумму владелец рукописи получил у 
лейпцигского издательства "Брейткопф и Гертель", ко-
торое выпустило партитуру концерта в редакции компо-
зитора Гюнтера Рафаэля. Редактор, однако, не только 
инсфументовал концерт, но и сильно сократил произве-
дение (почти вдвое!), а также внес существенные изме-
нения в гармоническую и ритмическую структуру и на-
писал на основе дворжаковских тем совершенно новые 
фрагменты. В итоге возникло произведение, по сути не 
принадлежащее перу Дворжака. Столь радикальное вме-
шательство в авторский текст фудно оправдать даже 
тем, что в редакции Рафаэля концерт имел большой 
успех, когда 28 марта 1930 года прозвучал в Праге в ис-
полнении Ханса Мюнх-Голланда и оркестра под управ-
лением Георга Шелла. 

Авторский текст был восстановлен только в акаде-
мическом издании концерта, вышедшем в 1975 году в 
Праге. В своем первоначальном виде концерт отличает-
ся, как и первые симфонии, масштабностью концепции, 
монументальностью изложения и развития музыкальных 
мыслей, многие из которых привлекают красотой и вы-
разительностью звучания. В трактовке жанра композитор 
опирается на классико-романтические традиции: кон-
церт представляет собой трехчастный цикл с бысфой 
I частью, написанной в форме сонатного аллефо со 
вступлением, лирическим Andante и финальным рондо, 
пронизанным танцевальными ритмоинтонациями. В ме-
лодике и гармонии концерта, как и во Второй симфо-
нии, заметно воздействие вагнеровской стилистики: в 
первой спокойно-возвышенной теме вступления слыш-
ны отзвуки хорала из "Тангейзера", тема медленной час-
ти выдержана в духе "бесконечной" мелодии. О Вагнере 
напоминает также неустанное гармоническое движение с 
прерванными кадансами и секундово-терцовые сдвиги. 
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Дворжак черпает и из творческого опыта другого стар-
шего современника — Листа. От него идут, например, 
такие приемы, как "сцепление" частей концертного 
цикла в единое целое и образно-жанровая трансформа-
ция тематизма. 

Вместе с тем в виолончельном концерте уже скла-
дываются черты, которые будут характерны для дворжа-
ковских концертов зрелого периода. Показательны в 
этом смысле основные темы I части (мужественно-
энергичная главная и лирически-задушевная побочная, 
овеянная простотой и очарованием песенного мелоса) и 
медленная часть, написанная в излюбленной композито-
ром рондо-вариационной форме. Ее кантиленная мело-
дия, звучашая как "голос взволнованного и тоскующего 
сердца" (О. Шоурек), в процессе вариационного разви-
тия обогащается новыми интонационными и гармониче-
скими штрихами, постепенно раскрывающими содержа-
ние интимно-лирического образа. 

Характерно дворжаковское проступает и в музыке 
финала, воплощающего светлые стороны человеческого 
бытия. Здесь, пока еще робко, композитор обращается к 
стихии народной танцевальности, с помощью которой в 
дальнейшем будет рисовать картины народного празд-
ничного быта. 

Уязвимые стороны виолончельного концерта, по су-
ти, те же, что и в ранних симфониях: длинноты, обус-
ловленные недостаточной концентрированностью изло-
жения музыкальных мыслей (прежде всего в разви-
вающих и связующих разделах формы), нечеткостью 
фаней внутри формы, не всегда логически оправданны-
ми повторами и перенасыщенностью тематическим ма-
териалом. Недостаток профессионального мастерства 
сказывается также в том, что Дворжак не сумел доста-
точно рельефно выявить специфику концертного жан-
ра — принцип диалогичности, состязания между соли-
рующим инструментом и фортепианным сопровождени-
ем. Другой характерный признак жанра — концертность 
партии солиста, показ выразительных и виртуозно-
технических возможностей инструмента — представлен в 
сочинении разнообразно. Можно даже сказать, что тех-

38 



нически партия виолончели чрезмерно сложна и пере-
фужена (Дворжак почти не дает солисту отдыха). 

Вокальный цикл "Кипарисы", включающий 18 пе-
сен, Антонин написал вслед за концертом, в июле 1865 
года. Стихи для него композитор нащел в одноименной 
книге своего соотечественника и современника поэта 
Густава Пфлегер-Моравского. "Кипарисы" — типичное 
создание романтической музы. Это лирическая исповедь, 
в которой, несмофя на налет сентиментальности, с 
большой полнотой выражено чувство чистой и возвы-
шенной юношеской любви. Здесь и восторг, самоотре-
чение влюбленного, его фезы ("От дивных чар твоих 
очей", "О душа дорогая, единственная", "О, то были 
чудные, золотые мечты"), и мучительные сомнения, 
сфах разлуки ("Меня часто мучит сомненье", "Нам ни-
когда не суждены восторги упоенья"), и тоска, боль от 
сознания неисполнимости заветных желаний ("О, как 
пустынно в сердце том", "Близ дома часто я брожу", 
"Ты спрашиваешь, почему мои песни полны отчаяния"). 
Здесь и характерное для романтиков лирическое созер-
цание природы, попытка и одновременно невозмож-
ность слиться с ней, фустные раздумья о бысфотеч-
ности жизни и неизбежности смерти ("Нивы и рощи 
полны покоя", "И в горах, и в долине тихо", "Здесь, в 
лесу, у ручья", "Душа моя полна задумчивой печали"). 

Музыка "Кипарисов", овеянная духом Шуберта и 
Шумана, эмоциональна, непосредственна, искренна; ме-
лодия в целом психологически правдиво передает ду-
шевное состояние лирического героя цикла, созвучное 
насфоению самого композитора. "Кипарисы", в перво-
начальном виде пока неопубликованные, не лишены не-
достатков: чешские исследователи пишут о несоблюдении 
в некоторых местах законов декламации поэтического 
текста, об известной усложненности сопровождения. 

И все-таки "Кипарисы" — как воспоминание о пер-
вом глубоком чувстве — были очень дороги композито-
ру. Поэтому он уберег их от уничтожения. Более того: 
Дворжак неоднократно возвращался к песням из "Кипа-
рисов", подготавливая их (в разных вариантах) к печати 
или включая в музыку иных сочинений. 

39 



А как протекала личная жизнь молодого музыканта? 
Скромного жалованья альтиста оркестра хватало только 
на то, чтобы сводить концы с концами. Поэтому Анто-
нин давал частные уроки, преподавал в музыкальном 
заведении Я. А. Старого, писал по просьбе Майра ин-
струментальные пьесы, которые исполнялись в антрак-
тах между одноактными драматическими спектаклями. 

А. Чех: "Я помню, что эти первые опыты не имели 
ничего общего с музыкой, обычно игравшейся в антрак-
тах. Это были скорее симфонические произведения, на-
мекавшие на гениальность своего творца" (56, 90). 

К числу названных пьес, возможно, относились две 
утраченные увертюры (ми и фа минор), которые Двор-
жак упоминает в списке уничтоженных сочинений, а 
также семь пьес для малого оркестра, обнаруженные в 
архиве пражского издателя М. Урбанка в 1951 году. 

Благодаря работе в театре Дворжак все активнее 
включался в музыкальную жизнь Праги, сближался с 
ведущими деятелями национальной культуры. Он по-
дружился с композитором Карлом Шебором, вторым 
дирижером Временного театра, часто бывал у него дома 
и даже, по свидетельству одного из современников, по-
могал ему в инструментовке некоторых сочинений. 
К. Шебор и К. Бендл ввели Дворжака в круг передовой 
интеллигенции, собиравшейся чаще всего в "Венском 
кафе", находившемся на углу Вацлавской площади и ул. 
На пршикопе. Встречавшиеся в кафе музыканты, писа-
тели, артисты обменивались впечатлениями о новостях 
художественной жизни, спорили о путях развития на-
ционального искусства. Здесь Дворжак ближе познако-
мился со Сметаной, под руководством которого играл в 
концертах "Умнелецкой беседы", а с 1866 года и во 
Временном театре. 

Во второй половине 60-х годов в музыкальной жиз-
ни Праги произошло несколько важных событий. 5 ян-
варя на сцене Временного театра состоялась постановка 
первой, историко-патриотической, оперы Сметаны 
"Бранденбуржцы в Чехии", вызвавшая бурю восторга 
среди приверженцев национальной культуры. А 30 мая 
того же года пражане услышали вторую оперу Смета-
ны — комическую "Проданную невесту", вскоре завое-
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Временный театр в Праге 

вавшую самые горячие симпатии чешской публики. Что-
бы дать представление о том, какое значение имело для 
современников появление оперных первенцев Сметаны, 
надо напомнить, что ни одна из шести опер^, написан-
ных чешскими композиторами до "Бранденбуржцев" и 
"Проданной невесты", не могла сравниться с ними по 
глубине содержания, яркости национальных характеров 
и уровню композиторского мастерства. Все прогрессивно 
мыслящие и патриотически настроенные чехи чувство-
вали: произведения Сметаны открывают новую эпоху в 
развитии национальной оперы и, более того, в истории 
всей чешской музыки. 

^ Имеются в виду следующие оперы: "Дротарь" (исп. 1826), 
"Олдржих и Вожена" (исп. 1828) и "Брак Либуше" (исп. 1835) 
Ф. Шкроупа, "Владимир — Божий избранник" Ф. 3. Скугерского 
(исп. 186^, "Тамплиеры в Моравии" К. Шебора (соч. 1865) и "Дуб 
Жижки" И. Мацоурка (исп. 1847). 
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Вместе с коллегами и друзьями радовался и Двор-
жак. Его восхищала музыка сметановских опер — такая, 
на первый взгляд, простая и близкая, пронизанная зна-
комыми с детства интонациями народных песен и тан-
цев и одновременно по-настоящему мастерская, не усту-
пающая по художественным качествам произведениям 
европейских авторов. 

Ярким впечатлением для молодого композитора ста-
ло также знакомство с музыкой М. И. Глинки, интерес к 
которой возник на волне подъема чещско-русских куль-
турных связей. В том же 1866 году на сцене Временного 
театра под управлением Я. Н. Майра была поставлена 
"Жизнь за царя", а 17 февраля 1867 года оперная труппа 
осуществила премьеру "Руслана и Людмилы". Дирижи-
ровал оперой М. А. Балакирев, специально приехавший 
для этого в Прагу. В тот же период Антонин познако-
мился и с оркестровыми сочинениями Глинки: в кон-
цертах "Умнелецкой беседы" исполнялись "Камарин-
ская", "Арагонская хота" и увертюра к "Князю Холм-
скому". Участвовал он и в исполнении музыки других 
славянских композиторов — оркестровой фантазии "Ма-
лороссийский казачок" Даргомыжского и оперы "Галь-
ка" С. Монющко (в 1868—1869 годах). Правда, тогда 
опыт славянских мастеров не привлек внимания Двор-
жака: слишком был он увлечен романтиками, и особен-
но Вагнером. Но слышанное и ифанное не забылось 
Антонином. 

Весной 1868 года Дворжак стал свидетелем события, 
которого давно и с нетерпением ждали все чехи: торже-
ственной закладки фундамента Национального театра 
(N^rodni divadlo). 16 мая вместе с многочисленными 
представителями разных профессий, съехавшимися на 
эту церемонию со всех концов Чехии, он стоял на берегу 
Влтавы, перед Временным театром, где была расчищена 
площадка для сооружения величественного театрального 
здания. Церемонию закладки открыл Карел Сладков-
ский, видный политик и журналист, подчеркнувший 
значение театра в становлении национальной культуры. 
Затем от имени музыкантов выступил Сметана, одетый 
по этому случаю в старинный национальный костюм с 
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шапкой-пршемысловкой® на голове. Подойдя к камню и 
ударив по нему молотком, он произнес ставшую крыла-
той фразу: "В музыке — жизнь чехов!" Вечером в театре 
состоялся торжественный спектакль: сперва была дана 
одноактная пьеса Й. Й. Колара "Пророчество Либуше", 
увертюру к которой сочинил Сметана, а потом новая 
опера Сметаны — "Далибор". Как альтист оркестра 
Дворжак участвовал и в этом спектакле. 

Успешные постановки первых опер Сметаны, а так-
же других чешских композиторов, сочинения которых 
после назначения Сметаны руководителем и первым 
дирижером оперной труппы все чаще стали появляться в 
репертуаре^, вызвало у Дворжака желание испробовать 
свои силы в жанре музыкально-сценического искусства. 
Заказать либретто он не мог — не позволяли средства. 
Кроме того, тогда в Чехии никто специально либретто 
не писал. 

Антонин решил просмотреть старые альманахи. И 
тут ему попалось либретто "Альфред Великий" Карла 
Теодора Кёрнера, талантливого немецкого поэта-ро-
мантика, автора книги патриотических стихов, вышед-
ших после его гибели в войне с Наполеоном. Знал ли 
молодой композитор, что образ отважного английского 
короля привлек в свое время внимание самого Бетхове-
на? Или что на сюжет "Альфреда Великого" уже напи-
сали оперы два ныне безвестных немецких композито-
ра — И. Ф. Шмидт и Й. И. Рафф? Скорее всего, нет. В 
произведении Кёрнера — характерном образце рыцар-
ской драмы — Антонина пленила созвучная его тогдаш-
ним умонастроениям тема национально-освободитель-
ной борьбы: действие "Альфреда" развертывается в 878 
году, в период освободительных войн англичан против 
Дании. 

Из двух актов кёрнеровского либретто Дворжак сде-
лал три акта, обособив первую картину. Музыка оперно-

^ Шапка, которую носил князь Пршемысл-землепашец, по ле-
генде, основатель (вместе с княгиней Либуше) династии чешских 
королей Пршемысловичей. 

' "В колодце" В. Блодка (1867), "Лейла" К. Бендла (1868). 
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го первенца Дворжака, как свидетельствуют чешские 
исследователи (в академическом издании "Альфред" еше 
не вышел), характерна для стилистической ориентации 
композитора того времени. В вокальных партиях яв-
ственны следы увлечения Листом и Вагнером. От по-
следнего заимствованы принцип лейтмотивов и акцент 
на оркестровой партии. Влиянием зрелых романтиков 
отмечена и гармония. И это неудивительно. Вагнером 
тогда в Чехии увлекались. Пражские газеты и журналы 
регулярно информировали читателей о постановках его 
опер в Германии. В кругах чешских музыкантов обсуж-
дались творческие принципы немецкого мастера. Неко-
торые критики находили влияние Вагнера в "Далиборе" 
Сметаны. Наконец, Антонин и сам хорошо знал опер-
ные сочинения Вагнера и восхишался его музыкой — ее 
мощным эмоциональным зарядом, выразительностью и 
богатством гармонии, красочностью тембровой палитры, 
непривычной трактовкой отдельных инструментов (в 
частности, медных духовых). Естественно, что Вагнер 
стал для Дворжака путеводной звездой. Однако неиску-
шенность молодого композитора в вопросах музыкаль-
но-сценического жанра и далекое от совершенства либ-
ретто явились причинами неудачи "Альфреда". Антонин 
понял это сам, едва дописал последние страницы парти-
туры. Понял он и другое: даже попади опера на немец-
ком языке на сцену, она никогда не встретит одобрения 
у его друзей и единомышленников, борющихся за на-
циональное искусство. Спрятав рукопись подальше, 
Дворжак никому не показывал ее до конца жизни и ни 
словом не обмолвился о ее существовании даже самым 
близким друзьям. Лишь для увертюры сделал исключе-
ние. В 1881 году, счистив с титульного листа первона-
чальное название и поставив новое — Трагическая увер-
тюра ор. 1, — он передал ее для исполнения на академии 
чешских журналистов, намечавшейся на 15 мая. Однако 
премьера увертюры не состоялась. 

Уже после смерти Дворжака, в 1912 году, вышло че-
тырехручное переложение увертюры. И наконец, спустя 
62 года (в 1974 году) под названием Драматическая увер-
тюра была напечатана ее партитура (в рамках академиче-
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ского издания). Полностью "Альфред" стал достоянием 
слушателей через 68 лет после его создания: 10 декабря 
1938 года оперу поставил Чешский театр в Оломоуце. 
Перевод либретто на чешский язык сделала исполни-
тельница главной женской роли — невесты английского 
короля Альвины — Анна Рихтерова. Увертюра к 
"Альфреду" состоит из двух частей: медленного вступле-
ния и развернутой быстрой части, построенной на глав-
ных темах. Музыка увертюры, местами носящая остро-
драматический характер, намечает основные вехи сцени-
ческого действия. Несмотря на отмеченные влияния, в 
Драматической увертюре уже чувствуется почерк буду-
щего Дворжака-симфониста (в размахе музыкального 
развития, в ярких тематических контрастах, в ритми-
ческой энергии и динамике нарастаний, в ощущении 
выразительных возможностей оркестра). 

Неудача с первой оперой не обескуражила Антони-
на. Он снова берется за перо, и вскоре появляются три 
струнных квартета и соната для виолончели и форте-
пиано. От сонаты сохранилась только партия виолон-
чели (медленную часть композитор впоследствии пе-
реложил для скрипки и фортепиано или оркестра, 
назвав ее Романсом). Квартеты — си-бемоль мажор, 
ре мажор и ми минор — долгое время считались поте-
рянными. Однако после смерти композитора их обна-
ружили в нотном архиве Антонина Бенневица — первого 
скрипача созданного им струнного квартета. Как пред-
полагает М. К. Черный, квартет ми минор был принят 
к исполнению и прозвучал в одном из частных собра-
ний. 

В названных сочинениях камерного жанра, который 
для многих композиторов был и остается своего рода 
творческой лабораторией, Дворжак продолжает осваи-
вать новую для того времени романтическую стилистику. 
Он пробует разные варианты композиционного строения 
цикла, ищет пути и средства обновления сложившихся 
приемов развития музыкального материала. Так, если 
первый и второй квартеты — си-бемоль мажор и ре ма-
жор — решены как классические четырехчастные циклы, 
то квартет ми минор и виолончельная соната — как од-
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ночастные слитноциклические произведения, образцом 
для которых могли послужить фортепианные концерты 
и соната си минор Листа. От Листа идет и прием объ-
единения внутренних разделов посредством тематиче-
ских арок. Например, форму квартета ми минор можно 
представить в виде следующей схемы: А — В — Aj — 
кода, где А — эмоционально напряженная, отражающая 
острые дущевные борения лирического героя первая 
часть (ми минор, сонатное аллегро), В — исполненная 
лирической самоуглубленности и душевного покоя мед-
ленная часть (Andante religioso, си мажор). А] — еще 
одна быстрая часть на материале сонатного аллефо 
(своего рода вторая разработка; Allegro con brio, ми ми-
нор), кода — завершение, содержащее реминисценцию 
медленной части (Andante religioso, си мажор) и корот-
кое энергичное заключение (Allegro vivace, си мажор). 
Наиболее удачной — свободной от чужих влияний, 
овеянной типично дворжаковской лирикой — оказалась 
медленная часть квартета. Чувствуя это, композитор со-
хранил ее от забвения, положив главную тему Andante в 
основу одного их фех оркестровых ноктюрнов (си ма-
жор ор. 40, 1883). 

Соната для виолончели и фортепиано фа минор, по 
композиционному сфоению близкая квартету ми минор, 
содержит интересную деталь: тема ее медленной части 
предвосхищает одну из музыкальных мыслей симфони-
ческой поэмы "Богатырская песнь" (тему среднего раз-
дела). 

Своеобразием тематической структуры отличается 
квартет си-бемоль мажор. Три его части основаны на 
непрерывном, преимущественно вариационном, разви-
тии одной темы. 

Особое место среди камерных сочинений рубежа 
60—70-х годов занимает струнный квартет ре мажор. В 
нем впервые четко, можно сказать профаммно, вопло-
тились и пафиотические чувства Дворжака, и дух эпохи, 
с ее энтузиазмом и воодушевлением, нашедшими выра-
жение в движении так называемых таборов — массовых 
манифестаций широких слоев чешского народа, высту-
павших в 1868—1871 годах в поддержку идей националь-
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но-освободительной борьбы, с политическими и соци-
альными требованиями (протест против австро-вен-
герского дуализма^, расширение демократических сво-
бод). Связь с духовной атмосферой тех лет проявилась 
прежде всего в обращении Дворжака к патриотической 
песне "Гей, славяне", пользовавшейся тогда всенарод-
ной любовью и часто звучавшей на манифестациях, где 
ее мог слышать и композитор. Песня "Гей, славяне", 
сложенная словацким поэтом Само Томашиком, пелась 
на мелодию "мазурки Домбровского " "Jeszcze Polska nie 
zginfla" ("Еще Польша не погибла"). Дворжак положил 
эту мелодию в основу П1 части квартета, придав ей — 
путем заострения ритмического рисунка — еще более 
боевой, призывный характер. 

Примечательна в свете вышесказанного и идейно-
музыкальная концепция квартета, близкая сонатно-
симфоническим концепциям Бетховена с их финалами, 
рисующими картины праздничного народного ликова-
ния, и его общая эмоциональная атмосфера, исполнен-
ная воодушевления и оптимизма. 

14 июня 1871 года в пражской газете "Гудебни лис-
ты" появилось сообщение: "Антонин Дворжак, член 
оркестра корол. земского театра чешского, о компози-
торском даровании которого отзываются с большой по-
хвалой, закончил комическую оперу, и дирекция решила 
принять ее к постановке". Речь шла о "Короле и уголь-
щике" — второй опере Дворжака, на либретто Й. Б. Ло-
беского^, в котором автор обработал сюжет популярной 
в Чехии пьесы Прокопа Конопаска "Престольный 
праздник в Гуслице". Информация была, правда, не 
совсем точной: Дворжак тогда дописал клавир и начал 
инструментовку оперы. Лишь в октябре он закончил 
третий акт, а перед самым Рождеством — увертюру. 

® После поражения в австро-прусской войне 1866 года австрий-
ский император, стремясь избежать распада монархии, издал де-
кабрьскую конституцию, которая провозгласила создание дуалистиче-
ского государства — Австро-Венгрии, похоронившего надежды чехов 
на самоопределение. 

' Й. Б. Лобеский — псевдоним Бернарда Гульденера, нотариуса 
из Ломнице-на-Попелке, на досуге занимавшегося литературной дея-
тельностью. 
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Прошло, однако, почти два года, прежде чем театр при-
ступил к репетициям оперы Дворжака. 

Так завершился первый период творческой деятель-
ности Дворжака, охватывающий 1861—1871 годы. И хотя 
молодой музыкант жил и творил почти в полной без-
вестности (в пражских музыкальных кругах его знали 
как скромного альтиста Временного театра), период этот 
имел важное значение в его биофафии. Ведь именно 
тогда начался интенсивный процесс формирования его 
эстетических взглядов, композиторского стиля. 

Гражданская позиция композитора, его привержен-
ность идеалам национально-освободительного движения 
ярче всего проявились в квартете ре мажор. Более опо-
средованно они офазились в первых симфониях и в 
опере "Альфред". В 60-е годы происходит и становление 
композиторского облика Дворжака. Освоив фадиции 
классиков и ранних романтиков, он изучает и на прак-
тике проверяет новые выразительные средства — стили-
стику зрелых романтиков, которая была в то время са-
мым передовым словом в европейской музыке. И хотя 
пока — из-за недостатка профессионального опыта и 
умения — заимствование новых композиционно-вырази-
тельных приемов носит часто некритический характер, 
само по себе освоение творческих достижений Листа и 
Вагнера было плодотворным и принесло Дворжаку не-
сомненную пользу. Лист научил его смелее и свободнее 
решать проблемы композиционной структуры и интона-
ционно-тематического единства. Вагнер показал новые 
пути в оперном жанре; речь идет о подходе к вопросам 
оперной драматургии, характеристике действующих лиц 
(лейтмотивная система), соотношении вокального и ор-
кесфового начала (повышение роли оркестра) и т. п. 
Немецкий мастер заставил Дворжака по-новому взгля-
нуть на оркестр, увидеть выразительные и красочные 
возможности деревянных и особенно медных духовых 
инсфументов. 

Вместе с тем и в ранних, еще несовершенных, сочи-
нениях Дворжака складываются отдельные стилистиче-
ские приемы, которые станут характерными для его зре-
лого почерка. Это такие черты сонатно-симфонического 
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цикла, как особая драматургическая роль вступления 
(Первая симфония и отчасти виолончельный концерт), 
устремленность развития сонатного аллефо к концу 
формы (Первая симфония), динамическая фехчастность 
главной партии (Первая симфония, виолончельный кон-
церт); многотемность главной и побочной партий 
(Вторая симфония, виолончельный концерт), тенденция 
к сжатию репризы (Первая симфония, виолончельный 
концерт), ^ о , далее, стремление создать интонационное 
единство в рамках цикла посредством тематических арок 
(повторение материала I части в финале виолончельного 
концерта, возвращение к теме Adagio в финале Второй 
симфонии) или синтеза тематизма в коде финала 
(Первая симфония, виолончельный концерт). 

В некоторых опусах 60-х годов Дворжак — пока еще 
робко и, может быть, неосознанно — обращается к ин-
тонационному фонду чещской народной музыки 
(песенная побочная тема в виолончельном концерте, 
танцевальные ритмы в среднем разделе трио квартета ля 
мажор или во вступлении к финалу виолончельного 
концерта). 

4 - В. Егорова 



Г л а в а I I 

Не зная усталости 
(1871-1877) 

1871 год явился важной вехой в творческой биофа-
фии Дворжака: о нем впервые заговорили как о компо-
зиторе. Заслуга в этом принадлежит Людевиту Прохаз-
ке — пианисту и композитору, защитнику всего талант-
ливого в чешском искусстве. Именно он 16 июня 1871 
года сообщил в газете "Гудебни листы" о том, что Двор-
жак закончил комическую оперу, которую дирекция 
Временного теафа приняла к постановке. Познакомив-
шись затем с клавиром "Короля и угольщика", Прохазка 
"с большой радостью" отмечал "богатое дарование и 
незаурядное профессиональное умение" автора, его при-
верженность "новейшим, профессивным" средствам вы-
разительности. С этих пор он считал своим долгом про-
пагандировать музыку Дворжака, талант которого, по 
убеждению критика, должен был принести богатые пло-
ды национальному искусству. Вероятно, не без участия 
Прохазки Сметана решил — еще до постановки оперы — 
исполнить увертюру к "Королю и угольщику" в симфо-
ническом концерте 14 апреля 1872 года. И опять не кто 
иной, как Прохазка, после теплого приема, оказанного 
музыке Дворжака, написал похвальный отзыв в "Гу-
дебних листех", подчеркивая "неистощимую изобрета-
тельность" композитора, его "искусность в музыкальной 
работе, особенно в полифонии, и редкостную искушен-
ность в инсфументовке". 

Заметки Прохазки наполняли душу Дворжака ог-
ромной радостью и горячей признательностью. Конечно, 
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воли и силы духа ему было не занимать: десять лет на-
пряженного труда в полной безвестности не сломили 
веру Антонина в себя и в свое призвание. Но появление 
человека — да притом пользовавшегося уважением и 
авторитетом в музыкальном мире, — который поверил в 
него, в его будущее, придавало Антонину еще ббльшую 
уверенность. Благодаря моральной поддержке Прохазки 
Дворжак отважился на решительный шаг: в июле 1871 
года оставил службу в театре. Он лишался хотя и не-
большого, но постоянного заработка. Теперь оставались 
только частные уроки, зато освобождалось больше вре-
мени на занятия композицией. 

Прохазка не только морально поддерживал Дворжа-
ка: он старался направить его талант по пути служения 
национальному искусству, помогал находить новые 
творческие импульсы. 1 ноября 1871 года в газете "Гу-
дебни листы" критик опубликовал статью "Мы горячо 
ратуем за чешскую песню", где сетовал на то, что на-
родная песня забыта — ее не поют в кругах чешского 
общества, и композиторы не уделяют ей внимания. Про-
хазка призывал возродить чешскую песню, которую счи-
тал основой национальной культуры. Стремясь заинте-
ресовать композиторов, он обещал устраивать бесплат-
ные вечера, на которых будут исполняться "чешские 
песни и другие музыкальные новинки". Энергичный 
Прохазка не ограничился обещаниями: уже 27 ноября 
состоялась первая "певческая забава", как он стал назы-
вать свои собрания. 

Дворжак быстро откликнулся на призыв Прохазки, 
сочинив несколько песен на слова чешской поэтессы 
Элишки Красногорской. 

В песнях на стихи Красногорской Дворжак тонко 
раскрыл мир девичьей души: одиночество девушки, не 
испытавшей любви ("Поэтому"), полушутливое-полупе-
чальное сетование на черные очи, которым опасно дове-
рять тайну ("Препятствия"), восторг перед чистой, как 
"на святом образе", любовью девушки и ее возлюблен-
ного Яничка ("Размышление"), фустное раздумье о вер-
ности, которая "цветет" лишь раз в сто лет ("Липы"). 

Истинно чешский колорит поэзии Красногорской 
благотворно повлиял на музыку песен Дворжака. В них 
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все чаще обшеромантические интонации сменяются 
оборотами национально окрашенной музыкальной речи. 
Один из ярких примеров — песня "Липы", особенно ее 
начало, с песенно-лирической вокальной интонацией и 
характерным для моравского фольклора сдвигом в то-
нальность VII натуральной ступени. 

На этот раз исполнение не заставило себя долго 
ждать. 10 декабря, на второй "певческой забаве", со-
листка Временного театра Эмилия Бубеничкова спе-
ла" Воспоминание", а спустя четыре месяца — 10 апреля 
1872 года — в исполнении Анны Купковой прозвучали 
песня "Поэтому" и баллада "Сиротка" на слова 
К. Я. Эрбена. Аккомпанировал певицам, возможно, сам 
автор. Оба вечера запомнились Дворжаку как первые 
публичные исполнения его сочинений, получившие доб-
рожелательные отзывы в печати. Они принадлежали 
перу того же Прохазки, который писал о "необычайном 
музыкальном и поэтическом даровании" молодого ком-
позитора. Дворжак и сам испытывал чувство удовлетво-
рения. В то же время он хорошо понимал, что еще не 
везде добился верной просодии и подлинно националь-
ного колорита. И композитор со свойственным ему 
упорством продолжал работать в жанре вокальной музы-
ки. Но теперь он обращается к героико-патриотической 
тематике — к поэме Витезслава Галька "Наследники 
Белой горы". 

В лироэпической поэме Галька с большой силой 
выражен протест чехов против новой волны политиче-
ского гнета, нахлынувшей в конце 60-х годов, после 
провозглашения дуалистического Австро-Венгерского 
государства. Поэт воскрешает в ней мрачные страницы 
национальной истории — страдания Матери-родины в 
послебелогорский период, попытки недругов Чехии, 
"наследников Белой горы", сломить ее дух, похоронить 
надежды на освобождение. Дворжак положил в основу 
кантаты "Гимн" для смешанного хора и оркестра заклю-
чительные строфы поэмы. 

В музыке "Гимна" Дворжак прекрасно выразил два 
основных оттенка патриотического чувства, вдохнов-
лявшего поэта: скорбное воспоминание о тяжких днях 

52 



в. Галек 

унижения и страдания (1 часть) и восхищение му-
жеством и стойкостью Матери-родины, горячую любовь 
к ней, веру в ее счастливое будущее. Кантата открывает-
ся оркестровым вступлением, в котором экспонируются 
две основные темы 1 части: приглущенно звучащий мо-
тив валторн с сурдиной и сосредоточенно-скорбная тема 
деревянных духовых и низких струнных, также поддер-
жанных валторнами. Они создают эмоциональный образ 
"эпохи тьмы". Контраст в эту мрачную атмосферу вно-
сит мелодия кларнетов и альтов, проникнутая душевным 
теплом. Она идет параллельными терциями, что придает 
ей колорит чешской песенности. Мелодия эта трижды 
напоминается на протяжении I части. С особым со-
чувствием и теплотой звучит она на словах "а раны 
твои — как подстилка на столетия". Другая тема, осно-
ванная на энергичном восходящем движении, выражает 
порыв, стремление сынов чешской Матери-родины об-
легчить ее участь; условно назовем ее мотивом "сы-
новней верности". Драматургическое значение этой 
темы подчеркнуто проведением ее в партии тромбонов 
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на fortissimo в разделе Grandioso — главной кульминации 
I части (с. 45 партитуры). 

II часть вводится резкой сменой темпа и тонального 
колорита (до мажор после ми-бемоль мажора). В этой 
части тоже две основные темы. Первая вьщеляется 
энергичным характером, маршевой ритмикой и сопо-
ставлением тоники с VII низкой ступенью (С—В), вновь 
напоминаюшей о специфике народно-ладового мышле-
ния. Вторая, открывающая последний раздел кантаты, 
начинается торжественным квинтовым возгласом и далее 
развивается в энергичных имитационных перекличках 
голосов хора. Из нее вырастает величественный гимн, 
венчаемый генеральной кульминацией произведения: 
могучими аккордовыми возгласами на словах "есть лишь 
одна-единственная Родина-мать" (с. 82—83 партитуры). 
И наконец, в коротком оркестровом заключении (ми-
бемоль мажор), в ликующем апофеозе сливаются в одно-
временном звучании главная тема I части и заглавный 
мотив из темы "сыновней верности". 
Музыка "Гимна", родившаяся под сенью мужественного 
и возвышенного искусства Баха и Генделя, отличается 
цельностью образного и музыкального строя. 

Высокая фажданственность органично сочетается в 
ней с искренностью и проникновенностью чувств. Не-
удивительно, что премьера кантаты "Гимн" — 9 марта 
1873 года в Новомнестском театре (дирижер Карел 
Бендл) — прошла с триумфальным успехом. 

Прохазка ("Далибор", 1871, s. 88): "С радостью 
признаюсь, что уже давно я не был потрясен до глубины 
души так, как на этот раз [...] Все произведение на ред-
кость монолитно — оно движется вперед неудержимым 
потоком, наполненным правдивой и выразительной де-
кламацией, живыми оркестровыми красками, богатой 
полифонической фактурой. Это поистине гимнический 
стиль, лапидарный, великолепный; мысли мужествен-
ные, героические, палитра достойна мастера нового вре-
мени..." 

Это был первый настоящий успех Дворжака, извес-
тивший чешскую общественность о вступлении в музы-
кальную жизнь нового крупного таланта. Сам компози-

54 



тор не был полностью удовлетворен кантатой: перед 
новым ее исполнением, 14 марта 1880 года, он внес в 
партитуру кое-какие поправки, которые дополнил в 1885 
году, когда готовил "Гимн" к печати. 

Патриотическими чувствами рождены и два других 
сочинения, написанные вскоре после "Гимна", — Шесть 
песен на тексты Краледворской рукописи (сентябрь 1872 
года) и Третья симфония (апрель — июль 1873 года). 
Краледворская рукопись, "найденная" в 1817 году в цер-
ковной башне северочешского города Двур Кралове 
Вацлавом Ганкой, содержала эпические и лирические 
песни ХП1 века. Как выяснилось в 80-х годах XIX века, 
авторами Краледворской, а также Зеленогорской руко-
писей были чешские патриоты Вацлав Ганка, филолог и 
поэт, выполнивший первый перевод "Слова о полку 
Игореве", и Йозеф Линда, журналист и прозаик. Созда-
вая подделки старинных рукописей, они руководствова-
лись благородной целью — показать, что у чехов еще в 
эпоху Средневековья существовала своя национальная 
поэзия, которой они могут гордиться. Песни и сказания 
из Краледворской и Зеленогорской рукописей дали не 
один импульс чешским писателям, живописцам, компо-
зиторам — Ю. Зейеру, Й. Манесу, Б. Сметане и другим. 

Как и многие его соотечественники, Дворжак верил 
в подлинность Краледворской рукописи, тексты которой 
очаровали его красотой и поэтичностью образов, безыс-
кусным тоном, близким народной поэзии. Отобрав шесть 
текстов — "Кукушка", "Одинокая", "Жаворонок", "Ро-
зан", "Букет" и "По ягоды", — он ввел в музыкальную 
ткань песен характерные для чешского фольклора рит-
моинтонации, мелодические и ладогармонические обо-
роты, которые придали им неповторимый национальный 
аромат. Песни на тексты Краледворской рукописи — 
первое опубликованное произведение Дворжака: 7 марта 
1873 года в приложении к журналу "Далибор" вышел 
"Жаворонок", а спустя два месяца все они были напеча-
таны Эмануэлем Старым'. Рецензируя песни Дворжака, 

' Э. Старый — владелец первой в Чехии издательской фирмы, 
выпускавшей произведения отечественных композиторов. 
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Прохазка назвал их "самым примечательным явлением в 
чешской песенной литературе нового времени". 

Содержание Третьей симфонии ми-бемоль мажор 
можно связать с историческим прошлым Чехии, в кото-
ром времена могущества и славы соседствовали с перио-
дами национальной скорби и унижения, самоотвер-
женной борьбы народа против иноземных захватчиков. 
По концепции симфония представляет собой трехчаст-
ный цикл, в котором исход "драмы" определяется уже в 
I части. П, медленная, часть раскрывает главную идею в 
ином образном аспекте, а финал — светлое, праздничное 
заключение — утверждает позитивный итог, достигнутый 
в I части. 

I часть симфонии (Allegro moderato, ми-бемоль ма-
жор, сонатное аллегро) характеризуется драматизмом 
музыкального развития. Героические порывы, моменты 
решимости, радостного подъема сменяются здесь мину-
тами печали, отчаяния, трагического "слома". И только 
в самом конце, в коде, полностью закрепляется героиче-
ский образ, который можно толковать как символ гря-
дущей победы чешского народа над чужеземцами, до-
стижения свободы и независимости. Главная тема — 
основной музыкальный образ I части — многопланова: 
внутренняя собранность и решительность сочетаются в 
ней со скрытым волнением и эмоциональной напряжен-
ностью. 

Контраст главной теме создает лирическая мелодия 
побочной партии, проникнутая душевным волнением. 
Побочная тема господствует и в разработке, выступая в 
различных образных трансформациях. Однако все ее 
развитие направлено к идейной вершине разработки — 
кульминации; здесь эта тема звучит мощно и гордо. В 
репризе утверждается героический характер основных 
тем. Здесь примечательна интонационная реминисцен-
ция, раскрывающая смысловые связи симфонии с канта-
той "Гимн": в развивающем разделе главной партии 
возникает вариант темы с восходящим ходом на квинту, 
напоминающий одну из тем "Гимна". В кантате эта тема 
идет с текстом: "преклоним перед нею (Родиной. — 
В. Е.) колени в святом восхищении". 
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II часть симфонии (до-диез минор) строится на тех 
же образных сопоставлениях, что и I часть. Воспомина-
ния о днях скорби и страдания сосредоточены в музыке 
первого раздела Adagio, картины славного прошлого — в 
среднем разделе. Для музыки первого раздела характер-
ны "стенающие" (секундовые и терцовые) обороты, ухо-
дящие корнями в народные плачи-причитания, и эле-
менты речитативно-ариозной мелодики, ведущие свое 
происхождение от оперных арий lamento. Основная тема 
среднего раздела, в духе торжественного марша, сдер-
жанно-величественная, вызывает представление о могу-
щественных чешских фадах-крепостях, стойко оборо-
нявшихся от вражеских орд. При слушании ее в вообра-
жении встает также образ легендарного чешского певца 
Люмира, под звуки варито (старинного инструмента; 
здесь его имитирует арфа) повествующего о подвигах 
героев. И в памяти оживают аналогичные образы в чеш-
ской музыке и изобразительном искусстве: тема Выше-
фада из "Моей родины" Сметаны, графические листы 
из цикла Миколаша Алеша "Родина", "порфеты" древ-
них замков и крепостей в творчестве Юлиуса Маржака, 
Антонина Манеса, Гуго Уллика и др. 

Финал Третьей симфонии (Allegro vivace, ми-бемоль 
мажор) — одна из самых лучезарных страниц музыки 
Дворжака. Это картина праздника, написанная сочными 
сверкающими красками и пронизанная ощущением пол-
ноты и радости жизни. В музыке финала отчетливо про-
ступает воздействие принципов оперно-театрального 
искусства. Например, главная партия ассоциируется с 
массовыми сценами оперных финалов, а побочная — в 
духе изящного танца — с лирическими соло в балетных 
сценах. Связь с оперной музыкой проявляется и более 
непосредственно: главная тема финала представляет со-
бой цитату из первой редакции "Короля и угольщика" 
(в опере мелодия служила основой большого ансамбля 
из III действия, который развертывался на фоне торже-
ственного бала в королевском дворце). 

Третья симфония показала возросшее мастерство 
композитора. Важнейшее достоинство симфонии — ор-
ганичность и внутреннее единство тематизма цикла и 
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его отдельных частей (основу тематизма составляет глав-
ная тема I части). В этом отношении она даже превосхо-
дит две последующие симфонии Дворжака. Поэтому, не-
смотря на отдельные просчеты, симфонию можно с пол-
ным правом отнести к числу лучших сочинений раннего 
периода. Симфония стала важной вехой в творческой 
биофафии композитора. 29 марта 1874 года на IV фи-
лармоническом концерте ею продирижировал Сметана, 
и пражская публика получила возможность впервые по-
настоящему узнать Дворжака-симфониста. Композитор 
питал к симфонии особую симпатию — неоднократно 
возвращался к ней, внося изменения в партитуру, и за 
несколько дней до смерти с любовью перелистывал ее. 

Итак, имя композитора в пражских музыкальных 
кругах приобретало все большую известность, но жилось 
ему на те фоши, что давали частные уроки, по-преж-
нему нелегко. Между тем Дворжаку перевалило за трид-
цать, и он все чаще подумывал об устройстве семейного 
очага. Боль от первого безответного чувства с годами 
утихла, и он стал присматриваться к знакомым девуш-
кам. Увлекся Анинкой Матейковой, дочерью коллеги-
контрабасиста Мартина Матейки, но, получив отказ, 
довольно легко смирился с ним. 

Продолжая давать уроки младшей дочери ювелира 
Чермака (Йозефина в 1873 году покинула Временный 
теаф и уехала в Веймар), Дворжак неожиданно обнару-
жил, что Аничка за эти годы выросла и превратилась в 
миловидную девушку. Она радовала учителя не только 
музыкальностью — недурно ифала на пианино и хоро-
шо пела красивым сочным альтом, — но и своим внима-
нием. Постепенно симпатия между молодыми людьми 
переросла в искреннюю сердечную привязанность, и они 
решили пожениться. Теперь дело было за отцом Анички. 
Сочтет ли он скромного малообеспеченного музыканта 
подходящей парой для своей дочери? 

Чувства, волновавшие Антонина в те месяцы надежд 
и трепетного ожидания, нашли выражение в двух сочи-
нениях, вскоре ставших, однако, жертвой сфогого ав-
торского суда. Это оркестровая увертюра "Ромео и 
Джульетта" (по Шекспиру), созданная в июле 1873 года, 
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и октет для фортепиано, двух скрипок, альта, контраба-
са, кларнета, фагота и валторны, завершенный в сен-
тябре того же года. Из воспоминаний современников 
известно, что увертюра имела тональность си минор и 
"поэтическим толчком" к ее созданию послужила сцена 
в склепе. 

В конце сентября 1873 года во Временном театре 
начались репетиции "Короля и угольщика". На первых 
порах музыканты с охотой взялись за разучивание опе-
ры. Но уже вскоре солисты и хористы стали жаловаться 
на непомерные трудности в их партиях. Дело все-таки 
дошло до первой хоровой репетиции, но после нее 
Дворжак забрал партитуру и, как утверждали в музы-
кальных кругах, уничтожил ее. А что говорили о 
"Короле и угольщике" современники, как они объясня-
ли его провал? 

Й. Б. Фёрстер: "Мы только узнали: музыка ужасно 
трудная, нам ее не выучить" (4, 29). Сметана: "...про-
смотрев партитуру... я понял, что в таком виде, как она 
написана сейчас, исполнить ее невозможно. Но чтобы 
не говорили, будто я без оснований отвергаю ее, я дал ее 
разучить. На репетиции с трудом было исполнено только 
первое действие, так как и оркестранты, и певцы жало-
вались, что перед ними ставят просто невыполнимые 
задачи..." (цит. по: 101, I, 125). 

Итак, главный упрек, который бросали "Королю и 
угольщику", — чрезмерная сложность вокальных и орке-
стровой партий. Говорили также о сильном влиянии 
Вагнера. Последнее в целом подтвердилось много лет 
спустя, когда 28 мая 1929 года тогдашний шеф оперы 
Национального театра О. Острчил отважился познако-
мить общественность с первой редакцией оперы^. 

Исполнение "Короля и угольщика" показало, что 
разговоры современников о непреодолимых трудностях 
были явным преувеличением (просто тогдашние певцы и 
оркестранты не имели опыта в исполнении такого рода 
музыки) и что, несмотря на бесспорное влияние Вагнера 

^ Слухи об ее уничтожении оказались ложными. В 1916 году 
нашлась партитура I и 1П актов, а затем — вокальные партии и орке-
стровый материал всей оперы (см.: 101, I, 127). 
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("Майстерзингеров", в частности), опера стала шагом 
вперед по сравнению с "Альфредом". Здесь еще ярче 
проявился самобытный талант Дворжака, особенно в 
сценах, проникнутых типичным для него незлобивым 
юмором. Некоторые музыкальные темы из "Короля и 
угольщика" композитор без изменений перенес в свои 
последующие сочинения^. 

К числу лучших страниц оперы исследователи отно-
сят также увертюру, живая, радостно-приподнятая музы-
ка которой удачно предвосхищает атмосферу веселого 
сценического действия. Это единственный фрагмент 
первой редакции, который Дворжак услышал при жизни. 

Отклонение "Короля и угольщика" явилось тяже-
лым ударом для композитора. Он боялся, что отказ от 
постановки оперы зачеркнет успех "Гимна" и вновь по-
сеет недоверие к его таланту. Мучила его также мысль о 
том, не передумает ли пан Чермак, который уже согла-
сился на их свадьбу с Аничкой. Но Дворжак не позволил 
себе поддаться гнетущим мыслям, не впал в отчаяние. 
Он начал подводить первые итоги, одновременно разду-
мывая о том, как найти себя, свой собственный стиль. 

Просмотрев все написанное за 13 лет, Дворжак за-
тем безжалостно "разорвал и сжег" многие сочинения'*, а 
оставшиеся заново перенумеровал^. До сих пор Дворжак 
пребывал в убеждении, что оперы Вагнера — самое но-

3 Так, материал ансамблевой сцены из 1 действия "Короля и 
угольшика" Дворжак ввел в хор I действия оперы "Хитрый крестья-
нин", а мелодию из заключительного ансамбля П1 действия сделал, 
как говорилось, главной темой финала Третьей симфонии. 

Будущее показало, что композитор не был так строг к себе, как 
о том говорил: некоторые из опусов он пожалел, кое-что сохранили 
друзья. По прошествии времени Дворжак разрешил некоторые сочи-
нения исполнить (первый квартет ля мажор и Вторую си.мфонию), 
предварительно отредактировав их. Музыка других опусов уцелела 
благодаря тому, что Дворжак создал на их материале новые ("Ки-
парисы", отчасти Первая симфония). 

^ Ревизия эта не была последней. И позже Дворжак неоднократ-
но пересматривал итоги своей творческой деятельности. При этом 
(а также при подготовке сочинений к изданию) он снова менял нуме-
рацию опусов, внеся тем самым большую путаницу и сильно затруд-
нив работу будуших исследователей его творчества. Список уничто-
женных произведений и другие списки, сделанные композитором, см. 
в кн.: 51, 613-620). 
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вое слово в сфере музыкально-сценического искусства (в 
этом он не ошибался) и что, опираясь на выразительные 
средства немецкого реформатора, он идет верным путем. 
В этом его укреплял и "Далибор" Сметаны, которого в 
консервативных кругах называли "вагнерианским" и на 
которого начали ожесточенно нападать сразу же после 
премьеры. Интересно — в свете сказанного, — что имен-
но в тот период, когда шла борьба вокруг "Далибора", 
Дворжак писал "Альфреда" и первую редакцию "Короля 
и угольщика". 

Вероятно, он не сразу осознал, что самобытное на-
циональное искусство должно опираться на выразитель-
ные средства, которые "произрастают" на родной почве, 
питаются соками родного народного искусства. Ну и, 
конечно, он понял, что простого подражания — даже 
великим образцам — недостаточно для создания художе-
ственно полноценных сочинений. Урок был хотя и суро-
вым, но полезным. Однако понять, в чем состоят твои 
недостатки, еще не значит тут же преодолеть их. Прой-
дет несколько лет напряженного труда, прежде чем 
Дворжак выработает са.мостоятельный почерк. 

А пока, в эти тревожные сентябрьские дни и неде-
ли, когда композитор производил расчеты со своим 
прошлым, он не сидел сложа руки: 4 октября 1873 года 
была поставлена последняя точка в новом опусе — 
струнном квартете фа минор. Обращение к камерному 
жанру не было случайным: сколько композиторов и до, 
и после Дворжака изливали волновавшие их чувства и 
мысли, сомнения и надежды в этом жанре музыкального 
искусства. 

Квартет фа минор действительно позволяет провес-
ти аналогию с исповедью. В его музыке, исполненной то 
энергии и решимости, то мучительного волнения и пе-
чали, то трепетной интимной лирики, то, наконец, 
праздничного оживления и ликования, перед нами слов-
но проходят прожитые композитором годы, где тяжелый 
труд и самоотречение, неудачи и огорчения чередовались 
с минутами душевного подъема, удовлетворения, пред-
чувствия радостных перемен в личной жизни (квартет 
сочинялся незадолго до свадьбы Дворжака с Анной Чер-
маковой). 

61 



Квартет представляет собой четырехчастный цикл с 
характерной для Дворжака идейно-образной концепци-
ей. Музыкальное развитие направлено в нем от драмати-
ческой I части к праздничному, оживленному финалу, 
обе главные темы которого предвосхищают образно-
интонационную атмосферу Славянских танцев^. Отте-
няющий контраст крайним частям создают интимно-
лирическое Andante (благодаря экспрессивной напевной 
мелодии и остинатному пиццикатному сопровождению, 
подражающему звукам гитары, оно ассоциируется с пес-
ней любви — серенадой) и изящный меланхолический 
вальс с бодрой маршевой темой трио, вьщержанной в 
народно-жанровом духе^. Хотя квартет не свободен от 
структурных недостатков, он все же свидетельствует о 
дальнейшем совершенствовании профессионального 
умения композитора. Оно сказывается, например, в ха-
рактере тематизма — интонационно более рельефного и 
структурно четкого, по большей части отмеченного чер-
тами народно-национального своеобразия и художни-
ческой индивидуальности. 

Дворжаковский лирический мелос, проникнутый 
искренностью и непосредственностью чувства, песенной 
простотой, представляют темы Andante и вальса. Связь 
мелодики композитора с народно-жанровыми истоками 
наиболее заметна в маршевой теме III части и в обеих 
танцевальных темах финала. 

Фа-минорный квартет Дворжак писал для камерно-
го ансамбля, возглавляемого Антонином Бенневицем, 
который согласился включить его в профамму IV ка-
мерного концерта на 1873 год. Однако после того как 
участники ансамбля проиграли квартет в одном из част-
ных собраний, они отказались исполнить его в публич-
ном концерте "из-за недостаточно ярко выраженного 

® Так, главная тема финала, близкая по характеру думке, напо-
минает второй Славянский танец из ор. 46, а побочная — переклика-
ется с восьмым танцем из того же опуса, для которого, как и для темы 
финала, характерны светотеневые блики — игра одноименного мажо-
ра и минора. 

' Третья часть сохранилась не полностью, и для академического 
издания ее дописал Я. Бургхаузер (см. вступительную статью и при.ме-
чания в изд.: Dvofak А. Kvartet f-moll op. 9. Part.—Praha, 1980). 
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квартетного стиля" (любопытно, что с подобной моти-
вировкой был отвергнут и квартет "Из моей жизни" 
Сметаны!). Рассерженный автор забрал партитуру и 
больше к сочинению не возвраш,ался. Но музыку кварте-
та не забыл и спустя несколько лет (вероятно, в конце 
1877 года) написал на основе темы Andante (добавив к 
ней еще одну тему и широко развив обе) Романс для 
скрипки с оркестром. Премьера его состоялась 9 декабря 
1877 года на концерте Общества вспомоществования 
хору и оркестру Временного театра. Партию солиста 
Ифал концертмейстер оркесфа Йозеф Маркус, дирижи-
ровал Адольф Чех. Так возникла одна из жемчужин ли-
рики Дворжака, сочинение, исполненное тонкости и 
благородства чувств, прочно вошедшее в репертуар кон-
цертирующих музыкантов. 

17 ноября 1873 года в "Книге обвенчанных" храма 
Св. Петра (том XXVHI) появилась запись о бракосочета-
нии Антонина Дворжака и Анны Чермаковой. На пер-
вых порах молодые устроились у родителей невесты, а в 
половине мая 1874 года переехали в маленькую, но соб-
ственную квартиру. 

Начало семейной жизни Антонина и Анны было 
скромным и далеко не безоблачным. В первые месяцы 
доходы семьи офаничивались платой, которую Дворжак 
получал как домашний учитель в семье книготорговца 
Яна Неффа, обучая игре на фортепиано двух его детей и 
аккомпанируя хозяину и его супруге — сфастным люби-
телям пения. Поэтому с февраля 1874 года композитор 
принял место органиста в костеле Св. Войтеха. Пока 
молодые жили вдвоем, этих средств хватало. Но когда 
стали рождаться дети (4 апреля 1874 года — сын Отакар, 
19 сентября 1875 года — дочь Йозефа, а 18 сентября 1876 
года — дочь Ружена), материальное положение семьи 
резко ухудшилось. Особенно фудно приходилось Анне, 
привыкшей к достатку. Однако она тоже старалась внес-
ти свою лепту в доходы семьи: выступала на хорах Тын-
ского и Святовойтеховского храмов, участвовала в рус-
ских богослужениях, проходивших в костеле Св. Мику-
лаша. Не оставляли в беде композитора и его друзья. 
Однажды Дворжак обмолвился о своих трудностях Карлу 

63 



Бендлу, и тот собрал среди знакомых 250 золотых, кото-
рые с благодарностью приняла Анна. Но этого хватило 
ненадолго, и вновь нужда ворвалась в их дом. Сдержан-
ный по натуре, Дворжак мужественно переносил невзго-
ды, но сделался мрачным и нелюдимым. 

Й. Б. Фёрстер: "...мы встречались каждое воскресе-
нье и праздничный день: Антонин Дворжак, органист 
Св. Войтеха в Йирхаржах, и я, певец на хорах этого хра-
ма [...] Не обращая ни на кого внимания и не здоро-
ваясь, он (Дворжак. — В. Е.) сразу же усаживался к ор-
гану [...] лицо Дворжака я видел только иногда, но 
вспоминаю, что на меня, тогда еще ребенка, всегда на-
гонял страх этот серьезный человек со строгим взглядом, 
постоянно погруженный в какие-то свои удивительные 
мысли" (4, 28). 

Но и в такой обстановке, урывая каждую свободную 
минуту, Дворжак продолжал сочинять музыку, находя в 
этом опору и утешение. 

Струнный квартет ля минор, шестой по счету, он 
закончил в первой редакции 5 декабря 1873 года, то есть 
вскоре после свадьбы. Счастливое расположение духа, в 
котором находился тогда композитор, сказалось на но-
вом опусе: хотя он имеет минорный колорит, музыка его 
лишена сумрачных или печальных тонов. В квартете ля 
минор господствуют две образно-эмоциональные сферы: 
настроение страстного волнения, любовного томления 
(в медленных частях) и мужественности, спокойствия, 
переходящих в финале в выражение бурной радости. 

Как выглядела с точки зрения архитектоники первая 
редакция квартета, точно неизвестно. На основании со-
хранившихся и переработанных фрагментов комиссия, 
занимавшаяся подготовкой академического издания 
творческого наследия Дворжака, пришла к заключению, 
что квартет писался как одночастная слитноциклическая 
композиция, внутри членящаяся на пять контрастирую-
щих по темпу и образному строю частей. Однако уже 
вскоре Дворжак разделил произведение на четыре части. 

С точки зрения стилистической эволюции квартет 
ля минор примечателен как последняя попытка реализо-
вать характерный для романтиков композиционный 
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принцип — создать слитноциклическую форму. Резуль-
тат не удовлетворил композитора, и он вернулся к тра-
диционному четырехчастному циклу — скорее всего по-
тому, что натуре Дворжака были ближе четкость и 
уравновешенность композиции, свойственные класси-
кам. Квартет ля минор интересен и в другом отношении: 
в нем есть темы и мотивы, которые либо встречались в 
предшествующих сочинениях Дворжака, либо появятся в 
последующих. Это свидетельствует о том, что Двор-
жак — сознательно или неосознанно — связывал те или 
иные темы с определенными мыслями и чувствами, не-
редко отражавшими события его внешней и внутренней 
жизни. 

Дописав квартет ля минор, Дворжак в декабре 1873 
года начинает работать над новым крупным произведе-
нием — Четвертой симфонией ре минор, партитура ко-
торой была завершена 26 марта 1874 года^. 

По образному содержанию симфония ре минор рез-
ко отличается от своей предшественницы: если Третью 
симфонию можно сравнить с монументальным эпосом, 
то Четвертую — с лирической драмой. Отличается она от 
Третьей и по композиции: Дворжак построил ее как 
четырехчастный цикл с медленной частью на втором и 
скерцо на третьем месте. Концепция симфонии типична 
для Дворжака: в результате напряженных душевных бо-
рений верх берет мужественное, активное начало, опти-
мистическое мироощущение, вера в то, что все невзгоды 
и печали минуют. 

В I части (сонатное аллегро) преобладают тревож-
ные, сумрачные настроения, драматические коллизии. 
Контрастные начала тут воплощены в фанфарно-
маршевой теме вступления и лирической, задушевной 
побочной теме. Последняя заслуживает особого внима-
ния в плане становления национальных черт стиля 
Дворжака: в ней четко проступают связи с чешским 
фольклором, а точнее — с соуседской, народным тан-
цем, идущим в ритме медленного вальса. 

' Как и другие сочинения раннего периода, Четвертая симфония 
подвергалась переделкам. См. предисловие к партитуре: Dvofak А. IV. 
symfonie d-moll. — Praha, 1962. 
5 - В. Егорова 6 5 



II часть (Andante sostenuto e molto cantabile, си-
бемоль мажор) — первые симфонические вариации 
Дворжака — одно из самых проникновенных интимных 
высказываний композитора. Andante напоминает лири-
ческий романс, где каждая последующая строфа вносит 
новые смысловые и эмоциональные оттенки в основную 
мысль, воплощенную в возвышенно-сосредоточенной 
теме. В музыке Andante Дворжак многообразно исполь-
зует вариационную и полифоническую технику. Скерцо 
(Allegro feroce, ре минор, сложная трехчастная форма с 
трио) захватывает ритмической и динамической энерги-
ей, выражением решительности и отваги. Содержание 
скерцо, вероятно, связано с героикой прошлого. Осно-
ванием для такого вывода служит тот факт, что впо-
следствии композитор использовал главную тему скерцо 
в пьесе "Из бурных времен", входящей в цикл "Из Шу-
мавы". Шумава находится в Южной Чехии и в представ-
лении чехов ассоциируется с Яном Гусом, с гуситским 
движением и его вождями — Яном Жижкой, Прокопом 
Голым, — с "Божьими воинами", боровшимися за прав-
ду, свободу и социальную справедливость. Крайним час-
тям скерцо противопоставлено трио маршевого характе-
ра (в до мажоре), полное юмора и веселья. Оно вызывает 
в воображении картину праздничного деревенского 
шествия. 

Финал симфонии (Allegro con brio, ре минор, сонат-
ное аллегро) — последний и решающий этап музыкаль-
ного развития, начатого в I части. Как и там, здесь пре-
обладает хмурый, неспокойный колорит. Драматургия 
финала зиждется на контрасте главной темы, волевой, 
решительной, маршевой, и лирической побочной, оли-
цетворяющей цель, к которой устремлено все развитие. 
Патетически-приподнятое, ликующее звучание побоч-
ной темы в репризе как раз и воспринимается как свет-
лая итоговая кульминация всего цикла, как достижение 
цели. 

Хотя индивидуальный стиль Дворжака в Четвертой 
симфонии еще полностью не сложился — в мелоди-
ческом и гармоническом складе некоторых тем (главная 
тема II части, фрагменты скерцо, побочная тема фина-
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ла), в приемах инструментовки заметно влияние Вагнера 
и Листа, — она обладает многими достоинствами. Это 
яркость тематизма, порой носящего национально-само-
бытный и чисто дворжаковский характер (побочная тема 
I части, темы вступления и финала), и тенденция к ин-
тонационному единству в рамках как отдельных частей, 
так и всего цикла (специфическая особенность симфо-
нии — контрапунктическое соединение тем). Это, кроме 
того, убедительность драматургического и композицион-
ного решения (отдельные недостатки присущи лишь 
репризным разделам формы). Это, наконец, построение 
динамического профиля сонатного аллегро, заключаю-
щего в себе характерные для зрелого Дворжака черты: 
устремленность к генеральной кульминации, находя-
щейся в начале репризы. 

Вскоре после завершения симфонии — 25 мая 1874 
года — скерцо из нее прозвучало в концерте Академиче-
ского читательского общества под управлением Смета-
ны, заслужив одобрение у критики. Вся симфония была 
исполнена лишь через 18 лет — 6 апреля 1892 года в 
Славянском концерте. Вышла в свет симфония уже пос-
ле смерти композитора. 

Примерно с осени 1874 года, после неудачи с 
"Королем и угольщиком" и строгого суда над своим 
творчеством, у Дворжака начинается процесс постепен-
ного освобождения от чужих влияний. Признаки его 
заметны в последних камерных опусах (квартетах фа 
минор и ля минор) и в Четвертой симфонии, в которых 
одновременно формируются и некоторые особенности 
индивидуального почерка композитора. В процессе по-
исков своего лица, становления национальных черт му-
зыки Дворжаку помог творческий пример некоторых 
славянских композиторов, и в первую очередь его сооте-
чественника — Бедржиха Сметаны. 

Как и Дворжак, Сметана пережил период стилисти-
ческих исканий, испытал воздействие немецких роман-
тиков (Листа и Вагнера), но затем выработал свою ма 
неру письма, органично соединившую достижения клас-
сического и современного искусства с характерными 
особенностями национального музыкального мышления. 
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и может быть, опыт Сметаны, — а вернее, премьера его 
новой оперы "Две вдовы", с успехом прошедшая 27 мар-
та 1874 года, — и побудил Дворжака вернуться к 
"Королю и угольщику", чтобы с иных творческих пози-
ций реализовать неудавшийся замысел. 

В апреле 1874 года Дворжак приступил к сочинению 
нового "Короля и угольщика". Нового потому, что в 
партитуре, завершенной 12 августа, композитор не оста-
вил ни одного такта из прежней оперы^. Дворжак опять 
так увлекся сюжетом пьесы П. Конопаска, что закрыл 
глаза на просчеты либретто — перегруженность персо-
нажами и второстепенными сюжетными линиями, уста-
релый и довольно бедный в литературном отношении 
язык. 

Действие "Короля и угольшика" развертывается в 1612 году. 
I акт. В глухих кршивоклатских лесах слышатся звуки рогов, сзы-
ваюших королевских охотников. Нет только короля. Бургграф 
Йиндржих обещает щедро наградить того, кто его найдет. Комната в 
доме крестьянина Матея, выжигальщика угля. Еник, влюбленный в 
дочь Матея Лидушку, просит ее о поцелуе. Внезапно входят Матей и 
его жена Анна. Молодые просят благословить их, но получают отказ. 
Крестьяне приводят щегольски одетого незнакомца, заблудившегося в 
лесу. Он выдает себя за охотника Матиаша. Матей радушно прини-
мает пришельца-тезку, представляет ему дочь — к неудовольствию 
Еника — и, позвав волынщика, устраивает танцы. II акт. Лесная по-
ляна перед домом Матея. Рассвет. Король, не замеченный Лидушкой, 
слышит, как девушка просит кукушку сказать ей, выйдет ли она в 
этом году замуж. Вместо кукушки отвечает король, обещающий по-
мочь влюбленным. Подошедший Еник, видя, как Лидущка целует в 
знак благодарности незнакомца, бросается на него с ножом. Лидушка 
и прибежавшие на шум угольщики разнимают дерущихся. Появляется 
Йиндржих с охотниками. Король, так и не открывшись, прощается с 
хозяевами и приглашает их в Прагу на храмовый праздник. Уходя, он 
дает Лидушке мешочек с дукатами. Возмущенный Еник обвиняет 
Лидушку в измене и с досады вербуется в солдаты. III акт. Бал в 
пражском Граде. Приводят Матея, Анну и Лидушку с завязанными 
глазами. Их задержали у ворот города, обвинив в предоставлении 
ночлега вражескому шпиону. Матей решительно отвергает обвинение. 
Когда же они решаются снять повязки, то видят перед собой лесного 
гостя. Всё оказывается шуткой. Король — в костюме охотника — 
приглашает всех к столу. Лишь Лидушка печальна: она тоскует по 
Енику. В зал неожиданно входит рота солдат — они ведут Еника, 
пытавшегося сбежать. Король выносит ему приговор: жениться на 

' I акт был написан в партитуре с 17 апреля по 31 мая, II — со 2 
по 27 июня, III — с 3 июля по 12 августа. 
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Лидушке. По просьбе Матея король соглашается также на свадьбу 
Йиндржиха и придворной дамы Эвы. Из их благодарности Матей и 
его семья узнают наконец, кто был их гостем. Все падают на колени и 
благодарят короля Матиаша. 

Музыка нового "Короля и угольщика" вьщержана в 
настоящем комедийном стиле: она жива, непринужден-
на, проникнута мягким добродушным юмором (особен-
но в обрисовке деревенских персонажей). Вокальные 
партии отличаются естественностью и распевностью ин-
тонации, оркестровая партия — прозрачностью и дина-
мичностью фактуры. В композиции оперы удачно соче-
таются принципы сквозного развития и номерной струк-
туры: акты делятся на явления и сцены, с естественно 
вплетенными в них сольными и хоровыми номерами. 

В вокальных характеристиках главных героев легки-
ми, но выразительными штрихами намечено своеобразие 
их натуры, а порой и внешнего облика: достоинство и 
импозантность короля, простодушие и решител^.ность 
Матея, приветливость и говорливость Анны. Молодая 
пара обрисована также в сольных номерах. Лидушка — в 
ариозо из I акта, раскрывающем мечтательность и цело-
мудрие ее души и пронизанном интонациями чешской 
лирической песенности, Еник — в песне из I акта "Не 
останусь с вами, уйду в солдаты", рисующей его удалой 
и строптивый характер: 
1 Allegro risoluto 

I 
росо rit. 

ш ш ш щ 
N e . z S . s t a . n u s ve . mi , na vej .nu se d a m . 

С образами Лидушки и Еника связана также мело-
дия дуэта-милованья (из того же I акта), которая повто-
ряется несколько раз на протяжении оперы. 

Угольщик Матей имеет инструментальный лейтмо-
тив, построенный на ритмоинтонациях польки: 

Allegro 
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Мастерство реалистической характеристики Двор-
жак проявил и в жанрово-бытовых сценах. В I акте это 
навеянная воспоминаниями детства зарисовка непритя-
зательного деревенского веселья с обязательной "музы-
кой" волынщика и очаровательной соуседской, в III ак-
те — картина пышного праздника в королевском дворце 
с торжественным маршем, славильным хором и серией 
балетных номеров, включающей любимую во всех слоях 
чешского общества польку. Особенно точно "схвачен" 
дух народного музицирования в сцене с волынщиком 
(лидийский лад, пустые квинты). 

Увертюра, которую Дворжак писал между 29 октяб-
ря и 3 ноября, когда уже шли репетиции оперы в театре, 
предвосхищает атмосферу веселого сценического дей-
ствия. Материал для нее композитор заимствовал из 
I акта: вступление и главная тема основаны на мелодии 
песни Еника "Не останусь с вами", побочная тема — на 
распевной мелодии, выражающей гостеприимство семьи 
угольщика (она звучит на словах Анны, приглашающей 
короля-охотника отведать угощение). В других разделах 
использованы также полькообразные мотивы из характе-
ристики Матея. 

Музыка "Короля и угольщика" показывает, что 
Дворжак освободился от влияния Вагнера и что образ-
цом для него, скорее, служил оперный стиль предше-
ственников немецкого реформатора: Вебера, Лорцинга 
и, конечно. Сметаны. 

Премьера "Короля и угольщика" состоялась 24 но-
ября 1874 года во Временном театре. В главных ролях 
выступили: Й. Лев (король), К. Чех (Матей), Б. Ганушо-
ва (Анна), М. Ситтова (Лидушка), А. Вавра (Еник). Ди-
рижировал А. Чех. Публика встретила оперу очень тепло. 
Доброжелательной была и критика. 

Новотный ("Далибор", 1874, с. 415): "...опера Двор-
жака, музыка которой по большей части носит чисто 
чешский характер, настолько удалась, что в дальнейшей 
продукции Дворжака можно не сомневаться". 

Еще в июле 1874 года Дворжак, находившийся в 
стесненном материальном положении, решил хлопотать 
о государственной стипендии, которую австрийское Ми-
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нистерство культуры и образования установило для "мо-
лодых, бедных и талантливых деятелей искусства", про-
живающих в австрийской части Австро-Венгерской мо-
нархии (куда входила и Чехия). Получив в городском 
магистрате "Свидетельство об отсутствии средств" и 
приложив к нему прошение и пятнадцать сочинений, в 
том числе Третью и Четвертую симфонии, Дворжак от-
правил все это в Вену. А сам продолжал неутомимо тру-
диться. 

Сразу по завершении второй редакции "Короля и 
угольщика", в конце августа, он начал писать новое 
произведение, которое закончил 12 сентября, обозначив 
его опусом 14. 

"Далибор" {\Э сентября 1874 г.): "Антонин Дворжак 
[...] как раз закончил рапсодию для большого оркестра, 
которая, как и все работы этого весьма талантливого 
композитора, захватывает взлетом фантазии и необы-
чайной силой выражения. Композитору счастливо уда-
лось, особенно в средней части, воплотить славянский 
дух. Теперь он намеревается приступить к более развер-
нутому циклу славянских рапсодий для большого ор-
кестра, используя тот способ, каким Лист в своих рапсо-
диях прославил народные венгерские песни" (цит. по: 
47, V). 

Рапсодия ля минор — первый реализованный замы-
сел Дворжака в сфере программной музыки, хотя автор 
не предпослал произведению литературно оформленной 
профаммы. Но о том, что некая, вероятно обобщенная, 
профаммная идея в сознании композитора все-таки 
существовала, свидетельствуют характер развертывания 
интонационного "сюжета" и концепционное сходство 
рапсодии с поздней симфонической поэмой "Богатыр-
ская песнь", отмеченной чертами автобиофафичности. 

Содержание обоих сочинений можно толковать как 
повествование о герое (барде или художнике), которому 
пришлось на жизненном пути преодолеть немало пре-
пятствий, пережить горе и разочарования, но в итоге 
достичь заветной цели, обрести покой, счастье и славу. 
Художественным образцом Дворжаку служило творче-
ство Листа, создателя нового жанра романтической му-
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зыки — симфонической поэмы. Именно к такого рода 
произведениям приближается и рапсодия ля минор 
Воздействие листовской музы сказывается в частичном 
использовании принципа монотематизма (образная и 
интонационная трансформация главной темы) и одно-
частной, но внутренне расчлененной формы, в облике 
некоторых тем (первой — патетически взволнованной, 
второй — хоральной), в тональных соотношениях и в 
гармонии. 

При несомненных достоинствах — яркости тематиз-
ма, симфоническом размахе и силе эмоционального вы-
ражения, справедливо отмеченных рецензентом "Дали-
бора", — Рапсодия ор. 14 не стала творческой удачей 
композитора. Этому помешали, помимо нечеткости жан-
рового профиля, просчеты в композиционном строении, 
многословие, частая и порой логически неоправданная 
смена музыкального материала, создающая впечатление 
дробности. 

Дворжак остался недоволен произведением. Дописав 
партитуру, он запрятал ее подальше, надолго забыв о 
существовании рапсодии. Что же касается идеи славян-
ских рапсодий, то она окончательно созрела лишь через 
четыре года, когда композитор нашел свое понимание 
этого жанра. 

Чувство неудовлетворенности, однако, не давало 
Дворжаку покоя, и уже через день после завершения 
рапсодии, 14 сентября, он опять взялся за перо. На сей 
раз он избрал камерный жанр и классическую четырех-
частную форму. Может быть, это была психологическая 
реакция на неудачу со свободной романтической фор-
мой? Или стремление обрести уверенность путем само-
выражения в близком жанре? Так или иначе, но работа 
спорилась, и уже через 10 дней струнный квартет ор. 16 

Вероятно, поэтому через двадцать с лишним лет, когда компо-
зитор в очередной раз ревизовал свое творчество, он дал рапсодии 
иное жанровое обозначение — симфоническая поэма, счистив преж-
нее. В таком виде рукопись нашел в архиве Дворжака его ученик 
О. Недбал и 3 ноября 1904 года исполнил ор. 14 на концерте 
"Чешского общества оркестровой музыки". 
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ля минор (в той же тональности, что и рапсодия!) был 
готов. 

В квартете отразились и смятенное душевное со-
стояние композитора — его сомнения и раздумья (ли-
рико-меланхолические, в кульминации окрашенные яр-
кой экспрессией и волнением, образы двух первых 
частей), и присушие Дворжаку оптимизм, любовь к жиз-
ни, вера в свои силы (живая танцевальная музыка скер-
цо, звучащая в духе то быстрого менуэта, то изящного 
вальса, и динамичный финал, венчаемый гимническим 
заключением). В известной мере на образный строй 
квартета повлияло соседство с рапсодией — влияние это 
проявилось в общей направленности идейно-музыкаль-
ного развития, в монументализации главной темы фина-
ла. Но стиль музыки в квартете — чисто камерный, с 
присущими ему интимностью выражения и тонкостью 
отделки деталей. 

Квартет ор. 16 — первый камерный опус Дворжака, 
опубликованный в печати: в марте 1875 года он вышел в 
издательстве Э. Старого — и первое сочинение, о кото-
ром "Далибор" напечатал подробный (с нотными при-
мерами) разбор, принадлежащий перу 3. Фибиха (1875, 
с. 131). 

Обретя душевное равновесие и радуясь началу репе-
тиций "Короля и угольщика" во Временном театре, 
Дворжак принялся за новое музыкально-сценическое 
произведение: одноактную оперу "Упрямцы"". 

Йозеф Штолба — нотариус из Неханиц, автор ко-
ротких водевилей, особенно прославившийся фарсом 
"Портной и сапожник", — написал либретто "Уп-
рямцев" по просьбе Дворжака вскоре после 1870 года. В 
то время непритязательные сюжеты из деревенской жиз-
ни — после шумного успеха "Проданной невесты" Сме-
таны — завоевали любовь и у публики, и у композито-
ров, и у либреттистов (можно вспомнить оперы "В ко-
лодце" В. Блодка, "Ректор и генерал" Ф. 3. Скугерского, 
"Зачарованный принц" В. Гржимали). Однако сперва 

" Эскизы относятся к концу сентября, партитура писалась с 
4 октября по 24 декабря 1874 года, увертюра — в январе 1875 гола. 
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либретто показалось Дворжаку слишком примитивным и 
чересчур коротким. Ныне же, проникнувшись очарова-
нием комических опер Сметаны, он иначе отнесся к 
"Упрямцам". Композитору понравилась и остроумная, 
сценически выифышная интрига, основанная на про-
стой, но нестареющей идее — "любовь лучше всего раз-
жигает ревность", — и главные герои: знакомые кре-
стьянские типы, живо обрисованные Штолбой'^. 

С точки зрения драматургии и стиля "Упрямцы", 
выдержанные в жанре лирико-бытовой комедии, знаме-
нуют шаг вперед в сравнении с предьщущими операми. 
Подобно Сметане, Дворжак опирается здесь на творче-
ский опыт Моцарта и мастеров французской комической 
оперы (легкость и непринужденность музыкально-сце-
нического действия, живой, динамичный ритм, подчи-
няющий себе и диалогические сцены, и речитативные 
эпизоды, и оркестровую партию). И так же как Сметана, 
композитор наполняет музыку оперы чисто националь-
ным содержанием, базирующимся на интонациях чеш-
ской речи, на песенных и танцевальных жанрах отече-
ственного фольклора. Не менее ясно ощущается в 
"Упрямцах" и индивидуальность автора: мягкий юмор, 
искренность и правдивость чувств, свежесть и вырази-
тельность мелоса и гармонии, живость и энергия ритма. 

Опера состоит из 16 явлений, включающих 4 соль-
ных номера, 9 диалогических сцен и 3 массовые (с хо-
ром) сцены. Сольные номера (большей частью в песен-
но-строфической форме) раскрывают мысли, чувства и 
переживания героев, их реакцию на происходящие со-
бытия. Это снисходительно-ироническое рассуждение 
кума Ржержихи — "Принуждать Тонду, хе, хе, хе" (2-е 
явление); полные обиды и волнения излияния Ленки, 

Краткое содержание оперы: Тоник и Ленка, втайне любящие 
друг друга, противятся свадьбе только потому, что на ней настаивают 
их родители — богатый вдовец Вавра (отец Тоника) и зажиточная 
вдова Ржигова (мать Ленки). На помощь приходит кум Ржержиха — 
деревенский мудрец и дипломат. Он уверяет молодых людей, будто 
родители, напротив, хотят их разлучить, чтобы Вавра женился на 
Ленке, а Ржигова выщла замуж за Тоника. Возмущенные Ленка и 
Тоник признаются друг другу в любви, и дело кончается веселой 
помолвкой. 
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узнавшей о "намерениях" матери, — "Как мне быть?" 
(7-е явление); задиристо-раздраженное "выступление" 
Тоника — "Чтоб пан батюшка взял Ленку!" (9-е явле-
ние) и радостно-оживленное высказывание Вавры, до-
вольного тем, что Ленка любит Тоника, — "Ха, ха, деви-
ца Леничка хочет за Тоничка" (12-е явление). 

В диалогических сценах, вокальные партии которых 
вьщержаны в духе мелодического речитатива, осу-
ществляется развитие интриги, а также обогащаются 
характеристики героев. Хор, рисующий деревенских жи-
телей, появляется ближе к концу оперы. Вначале (13-е и 
14-е явления) он насмехается над недоумевающими Вав-
рой и пани Ржиговой, "собирающимися" вступить в 
брак с молодыми, а в финале (16-е явление) радуется 
тому, что упрямцы Ленка и Тоник объяснились и при-
мирились. Хоровые партии пронизаны песенно-танце-
вальными интонациями и ритмами чешской народной 
музыки. 

Такой же характер носит и средний раздел монолога 
Тоника, мелодию которого Дворжак позднее включил в 
Восьмую симфонию: 

[AUegretto] 

Так mla .de d e v . cat . ко, tak sta _ ry m u i , — 

^ ^ > I p- H p I Ĵ  Ĵ  [! I [• 
ne . cha.ti on by mel i e . ne . m uz-, 

Bee эпизоды — сольные, диалогические и хоро-
вые, — большей частью непрерывно следующие друг за 
другом, объединены также сквозным развитием в ор-
кестре. Развернутой системы лейтмотивов в "Упрямцах" 
нет. Но две темы проходят в опере несколько раз. Это 
энергичная стаккатная тема, характеризующая хитроум-
ные интриги Ржержихи (ею открывается I акт оперы), и 
плавная распевная мелодия, выражающая гордость Вав-
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ры и Ржиговой за своих детей (она возникает в терцете 
1-го явления). 

В увертюре, оживленной, искрящейся радостью 
(сонатное аллегро со вступлением), ведущую роль играет 
музыка, связанная с Ленкой и Тоником: тема упрямства 
(вторая тема главной партии), мелодия из финального 
признания Ржержихи "Я знал их, упрямцев", где он са-
модовольно рассказывает о своих "проделках", и тема, 
на которой родители молодых людей восхваляют их до-
стоинства (побочная тема). 

Веселая, жизнерадостная музыка "Упрямцев", ви-
димо, еще звучала в дуще композитора, когда он взялся 
за квинтет соль мажор для двух скрипок, альта, виолон-
чели и контрабаса (закончен в марте 1875 года). Непо-
средственным толчком к его возникновению явился 
конкурс камерных сочинений, объявленный музыкаль-
ным отделением "Умнелецкой беседы". Дворжак пред-
ставил квинтет под девизом "Своему народу" и 31 янва-
ря 1876 года получил за него первую премию. 

Сперва квинтет содержал пять частей: на месте 
II части находилось Интермеццо (Andante religioso) из 
Третьего струнного квартета ми минор, которое вскоре 
Дворжак изъял ("...две медленные части подряд — это 
слишком много" — из письма к А. Гёблу от 31 декабря 
1890 года). В окончательной редакции квинтет приобрел 
форму четырехчастного цикла со скерцо на втором мес-
те. Не совсем обычен состав камерного ансамбля: квар-
тет с контрабасом. Поручив последнему басовый голос, 
Дворжак высвободил виолончель, шире показывая ее 
выразительные возможности, а нередко отводя ей тема-
тическую функцию. 

Влияние "Упрямцев" наиболее ярко сказалось в му-
зыке крайних частей (особенно финала), пронизанной 
динамикой движения, живыми, нередко танцевальными 
ритмами. Танцевальность ощущается и в скерцо, где 
возникают характерные для чешских народных танцев из 
фуппы матеников переменные (трех- и двухдольные) 
ритмоформулы. Черты народно-музыкального мышления 
проступают и в гармонии (отклонение в тональность 
VII низкой ступени в главной партии I части и в первом 
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разделе скерцо, встречающееся в моравском фольклоре). 
К числу лучщих в цикле принадлежит III, медленная, 
часть. Ее отличает славянская распевность мелоса, го-
рячность и проникновенность чувств. 

В то время, когда Дворжак работал над квинтетом, 
пришло радостное известие из Вены о присуждении ему 
8 января 1875 года государственной стипендии. Жюри в 
составе музыкального эстетика и референта газеты 
"Нойе фрайе прессе" Эдуарда Ганслика, директора Вен-
ской придворной оперы Иоганна Гербека и дирижера и 
композитора Отто Дессофа выбрало из всех претенден-
тов Дворжака, почувствовав в его музыке незаурядное 
дарование. 

Ганслик: "Из прошений, которые ежегодно приходи-
ли в Министерство... ббльшая часть принадлежала ком-
позиторам, которые из трех установленных законом 
условий — молодости, бедности и таланта — отвечали 
только двум первым, не обладая третьим. И как приятно 
были мы удивлены, когда однажды пражский соискатель 
Антонин Дворжак прислал нам свидетельства интенсив-
ного, хотя еше и неперебродившего композиторского 
таланта" (цит. по: 101, 1, 221). 

Стипендия (400 золотых в австрийской валюте в год) 
заметно улучшила материальное положение семьи. Но 
еше важнее для будущего Дворжака было приязненное 
отношение к его творчеству таких влиятельных музыкан-
тов, какими были члены жюри. 

Не дремала и муза композитора. В том же марте, 
когда он дописал квинтет соль мажор, возникли Морав-
ские дуэты, история создания которых связана с именем 
Яна Неффа. В доме Неффа устраивались музыкальные 
вечера, где собирались друзья и знакомые хозяина, в том 
числе его земляки из Моравии. Именно здесь Дворжак 
познакомился с Йозефом Клваней, будущим ученым-
биологом, поэтом и переводчиком, Франтишком Табор-
ским, позже известным поэтом, и Эмилом Козанком, 
юристом, с которым у композитора до конца дней со-
хранялись теплые, дружеские отношения. Здесь обсуж-
дали новости литературы, в том числе славянской. И ни 
один вечер не обходился без пения дуэтов под аккомпа-
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немент Дворжака. В один из таких вечеров супруги 
Неффы попросили Дворжака написать дуэты на тексты 
из сборника Сушила^з. 

Через несколько дней Дворжак принес три дуэта для 
сопрано и тенора (с учетом голосов супругов Неффов). 
Из предложенных текстов он выбрал две лирические 
песни — "Напрасно ты страдаешь" (№ 1 из раздела 
"Перемены") и "Ах, что это за соловей так прекрасно 
поет" (№ 3 из раздела "Бедность") — и одну танцеваль-
ную: "Станцуй со мной, моя милая" (№ 2 из раздела 
"Песня, музыка и танец"). Очарование народной поэ-
зии, к которой Дворжак прикоснулся впервые, и тонкое 
музыкальное чутье помогли ему верно воссоздать дух и 
интонационный строй моравского фольклора. Они отра-
зились в характере и структуре мелодии, в ритмике 
(например, полькообразные формулы во втором дуэте) и 
в гармонии (сопоставление мажора и минора, мажорной 
и минорной субдоминанты и т. п.). Особое своеобразие в 
музыку дуэтов вносит отклонение в тональность VII 
низкой ступени, которое, как и у безымянных авторов 
народных песен, подчеркивает важные смысловые нюан-
сы. Эмоциональную атмосферу поэтических образов хо-
рошо дополняет фортепианная партия, простая и про-
зрачная по фактуре. 

Моравские дуэты, как их потом стали называть, 
очень понравились Яну Неффу, и он попросил Дворжа-
ка написать такие же для двух женских голосов, чтобы 
их могли петь две Марии: его жена и воспитательница 
их детей Блажкова. Композитор согласился, но выпол-
нить просьбу Неффа смог только через год с лишним. 

Мария Неффова: «Когда впервые мы разбирали их, 
хваля работу молодого композитора, он вздохнул: „Жаль, 
что у меня нет средств! Я бы хотел эти вещи напеча-
тать". На это мой муж ответил: „Не огорчайтесь, об из-
дании я позабочусь, и, если вы согласны, половина из-
дания будет вашей, а вторую я оставлю себе, и каждый 
будет волен поступать со своими экземплярами как хо-

' ' Имеются в виду "Моравские национальные песни" Франтиш-
ка Сушила, поэта, переводчика и собирателя фольклора. 
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чет". Дворжак с радостью согласился: „Моравские ду-
эты" были напечатаны у Старого'"' [...] Однажды во вре-
мя его (Дворжака. — В. Е.) отсутствия решено было пе-
реплести несколько экземпляров и разослать их двум-
трем самым известным музыкантам. Мы это сделали без 
ведома Дворжака, зная, что он наверняка будет возра-
жать [...] Дуэты получили Брамс и Ганслик [...] Барышня 
Блажкова с нашего разрешения взяла на себя диплома-
тическую миссию изготовления сопроводительных пи-
сем. Она писала от имени Дворжака...» (4, 31). 

Когда спустя некоторое время, придя к Неффам, 
Дворжак в недоумении рассказал, что получил письмо от 
Ганслика, где тот благодарит его за письмо, которого он, 
Дворжак, не посылал, друзья не признались в "соде-
янном". Они ведь руководствовались самыми добрыми 
побуждениями и потому не жалели о невольном обмане, 
но с нетерпением ждали, что предпримут влиятельные 
венские музыканты. 

Дворжак же, ни о чем не ведая, продолжал работать. 
На протяжении последующих трех месяцев (апрель — 
июнь 1875 года) он сочинил четыре крупных опуса: фор-
тепианное трио си-бемоль мажор ор. 21'^, Серенаду для 
струнных ми мажор ор. 22, фортепианный квартет ре 
мажор ор. 23 и Пятую симфонию фа мажор ор. 24. 

Жанр фортепианного трио (как и разнообразные 
струнные ансамбли) во времена Дворжака был непре-

Первое издание Моравских дуэтов (для сопрано и альта с со-
провождением фортепиано) содержало пять песен из второго цикла 
(ор. 29) и восемь песен из третьего (ор. 32). Оно вышло в декабре 
1876 года с посвящением Неффам. Причем благородный Я. Нефф, 
желая сохранить за Дворжаком право на последующие издания, рас-
порядился напечатать под посвящением слова "Издание автора". 
Чтобы закончить разговор о Моравских дуэтах, добавим, что осенью 
1877 года уже по собственному желанию композитор сочинил четыре 
дуэта, изданные под ор. 38, а в 1881 году — еще один ("На этой на-
шей крыше"). 

У трио си-бемоль мажор, написанного, вероятно, в апреле 
1875 года, уже имелись предшественники — два опуса, возникшие 
около 1871 года. Об этом известила читателей в начале 1872 года газе-
та "Гудебни листы". Из того же источника мы узнаё.м, что 5 июля 
1872 года Adagio из фортепианного трио Дворжака (какого именно — 
неизвестно) прозвучало на "вольной забаве" Л. Прохазки, который 
затем весьма одобрительно отозватся о нем в печати. Позже компози-
тор уничтожил оба трио. 
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менным участником домашнего музицирования в сало-
нах богатых меломанов, где из-за неразвитости концерт-
ной жизни прежде всего пестовалась камерная музыка. 
Свой современный вид — крупного циклического про-
изведения со значительной идейно-музыкальной кон-
цепцией — жанр фортепианного трио приобрел у Бетхо-
вена, на сочинения которого ориентировался и Дворжак. 

Концепция трио ор. 21 типична для Дворжака: она 
отражает процесс достижения заветной цели (возможно, 
некоего возвышенного идеала), ради которой стоит му-
жественно бороться и страдать, ибо достижение ее дарит 
удовлетворение и счастье. Идея эта облечена в стройную 
и пластичную форму. Наиболее ярко, с присущим Двор-
жаку огнем и эмоциональным накалом, интонационная 
фабула воплощена в крайних частях, представляющих 
собой сонатное аллефо. Средние части воспринимаются 
как временный отход от душевных борений. Adagio кон-
ценфирует в себе субъективную сферу — интимной, 
богатой оттенками лирики (от мягко-элегических до 
сфастно-взволнованных образов), а Allegretto scherzan-
do — пронизанное светом радости и легким изящным 
движением объективное начало: картину "танцевальных 
досугов человечества" (Б. В. Асафьев)'®. 

Серенаду для сфунных Дворжак написал на одном 
дыхании: за двенадцать дней (с 3 по 14 мая). И по ха-
рактеру образов, и по композиции она полностью отве-
чает законам жанра. Серенада состоит из пяти коротких 
частей, объединенных общим насфоением. В музыке ее 
ощущается и трепетное ожидание всфечи с любимым 
человеком (I часть, вводящая в атмосферу цикла), и 
многообразные оттенки любовного чувства (изящно-
меланхолический вальс и проникновенное Laighetto), и 
неудержимое веселье души (скерцо и финал). Благодаря 
очарованию музыки и отточенности формы Серенада 
сразу завоевала симпатии слушателей и исполнителей и 

Первоначальная редакция трио Дворжака не удовлетворила, и 
позже — перед премьерюй ли, которая состоялась 17 февраля 1877 
года (исполнители: К. Славковский, Ф. Ондржичек и А. Сладек), или, 
что вероятнее, перед подготовкой к изданию (1880) — в партитуру 
были внесены различные изменения, самое важное из которых — 
замена П1 части. 
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до сих пор остается одним из популярнейших сочинений 
Дворжака. 

Премьера Серенады прошла в Праге 10 декабря 1876 
года в концерте Общества вспомоществования оркестру 
и хору чешского театра. Объединенным оркестром чеш-
ского и немецкого театров дирижировал Адольф Чех. 

Квартет ре мажор для скрипки, альта, виолончели и 
фортепиано ор. 23, сочиненный вслед за Серенадой 
(с 24 мая по 10 июня), перекликается с ней и по образ-
ному содержанию. Он вьщержан в настоящем камерном 
стиле и характеризуется интимностью и благородством 
выражения (особенно И часть), свежестью и темпера-
ментностью музыки, соразмерностью формы. 

С точки зрения трактовки цикла квартет свидетель-
ствует о том, что Дворжак, несмотря на тяготение к 
классическим нормам, все же продолжал искать пути их 
обновления, стремился, как всякий большой художник, 
внести в них своеобразие. Квартет трехчастен. Первые 
две части в целом традиционны: это сонатное аллефо и 
тема с вариациями. И1 же часть соединяет в себе приз-
наки скерцо (облик первой темы главной партии) и фи-
нала (облик второй темы главной партии, сонатная фор-
ма, завершающий характер и т. п.). К числу своеобраз-
ных деталей внутреннего строения можно отнести трех-
частное изложение главной и побочной партий в экспо-
зиции (а побочной — и в репризе) I части (черта, кото-
рая станет типичной для зрелого периода!), а также 
включение материала главной партии в заключительную 
партию в той же части (в классических сонатных аллефо 
заключительная партия или самостоятельна, или связана 
с побочной). И наконец, нельзя не сказать о жанровом 
профиле медленной части. И напевная задумчиво-пе-
чальная тема, и вариационный метод ее развития указы-
вают на близость этого Andantino думкам'^, которые 
вскоре займут существенное место в творчестве Дворжа-
ка. 

Премьеры фортепианного кваругета композитору 
пришлось ждать почти шесть лет: он впервые прозвучал 
16 декабря 1880 года в Праге в исполнении В. Копты, 

" Подробнее о думках см. на с. 99—100. 
6 - В.Егорова 8 1 



п . Мареша, А. Неруды и К. Славковского. В том же году 
партитура квартета вышла в издательстве Шлезингера 
(Берлин). 

Только четыре дня отделяют окончание фортепиан-
ного квартета от начала работы над Пятой симфонией 
фа мажор: Дворжак приступил к ее сочинению 15 июня, 
а последнюю ноту в партитуре поставил 23 июля. По ха-
рактеру образов и жанровому облику Пятая симфония 
близка Второй симфонии. Три ее части, вьщержанные в 
камерном интимном духе, позволяют говорить о ее при-
надлежности к лирико-пасторальному симфонизму. Не 
случайно дворжаковеды именуют ее то "Пасторальной" 
(как Вторую), то "Весенней", то "Среди природы". Не-
которые черты образного строя сближают симфонию 
также с Серенадой и камерными опусами 1875 года, в 
частности с фортепианным квартетом. Финал симфонии 
сильно разнится от остальных частей: ему присуши мас-
штабность размеров, драматизм развития интонационно-
го "сюжета". 

Музыка I части (Allegro ma поп troppo, сонатное ал-
лефо) вводит нас в мир пасторальных образов. (Дворжак 
избрал для нее и соответствующую тональность — фа 
мажор, со времен Пасторальной симфонии Бетховена 
неотделимую от картин природы.) Она словно излучает 
свежесть раннего у ф а — любимое время прогулок ком-
позитора! — и радость общения с природой. В главной 
партии (рондообразная форма) — две темы. Первая — 
свирельно-фанфарная — легко и светло звучит на фоне 
квинтовой педали, напоминающей бурдонное сопровож-
дение к народно-инструментальным наифышам: 

* Allegro ш» troppo 
C I . 

i ' n ^ i r J I,U'IL 
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Вторая тема, энергичная и жизнерадостная, рисует 
образ молодости с ее уверенностью и гордым сознанием 
собственных сил. Лирическая тема побочной партии 
изложена в ля миноре и овеяна дымкой легкой фусти и 
томления. Заключительная партия, вступающая на вер-
шине динамического подъема, исполнена драматической 
героики (это одна из нитей, связывающих I часть с фи-
налом). В разработке (с. 25 партитуры), возвращающей 
безмятежное настроение начала экспозиции, возникают 
красочные пасторальные зарисовки спокойного пейзажа, 
оживленного звуками отдаленной свирели, и сцены охо-
ты с перекличками рогов. Есть тут и лирическое отступ-
ление, посфоенное на побочной теме. Вершина разра-
ботки — светлое, полное радости и энергии звучание 
второй темы главной партии (с. 40 партитуры)- Реприза 
(с. 43) не вносит существенных изменений ни в эмоцио-
нальную атмосферу, ни в характер тем; Дворжак только 
темброво обновляет их изложение. 

II часть (Andante con moto) и по образному содер-
жанию, и по тональности (ля минор) перекликается с 
побочной партией I части. В ней выражены различные 
оттенки лирического чувства — от светлой печали до 
бурных вспышек волнения. По жанровому и стилисти-
ческому облику Andante отличается от медленных частей 
предшествующих симфоний. В еще большей степени, 
чем Andantino фортепианного квартета, оно напоминает 
думки: и по теме (распевной, слегка фустной), и по ме-
тоду ее развития (вариационному). Элегичности и заду-
шевности мелодии Andante способствует также тембр 
виолончелей: 

S Andante con moto 

•^espr. e dolp—*' dim. 

Ill часть симфонии (Allegro scherzando, си-бемоль 
мажор, сложная трехчастная форма) можно сравнить с 
красочной жанровой сценкой, подобной тем, какие 
композитор через ф и года нарисует в Славянских Tan-
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цах. Главная тема скерцо, легкая, подвижная, с грациоз-
ными скачками в мелодии и упругим танцевальным 
ритмом, в процессе развития меняет гармоническую и 
тембровую окраску, словно поворачивается разными 
фанями. Тема ф и о (Tempo 1, ре-бемоль мажор) носит 
столь же веселый, шутливый характер. Начинаясь как 
диалог между деревянными духовыми и струнными ин-
сфументами, она переходит затем в увлекательный та-
нец. 

Отличительная особенность финала (Allegro molto, 
сонатное аллегро) — противоборство между тонально-
стями ля минор (первая тема) и фа мажор (вторая и ф е -
тья темы главной партии). С точки зрения тональной и 
драматургической логики здесь есть несоответствие клас-
сическим нормам. С одной стороны, первая тема, изло-
женная в тональности доминантовой сферы, не может 
претендовать на роль главной. С другой — она как раз 
претендует на эту роль, ибо и по интонационной 
яркости, и по значению в драматургии явно превосходит 
две другие темы, являющиеся ее вариантами. Было бы 
ошибкой полагать, что Дворжак не знал законов то-
нального построения сонатного аллефо; владение ими 
он показал уже в Первой симфонии и во многих камер-
ных циклах. Примечательно также, что с подобной то-
нальной двойственностью в финальных частях цикличе-
ских сочинений мы всфечаемся в нескольких опусах, 
возникших во временной близости: в сочиненном до 
Пятой симфонии фортепианном трио ор. 21 (g—В) и в 
написанном после симфонии сфунном квартете ор. 80 
(gis-E). 

Во всех приведенных случаях противоборство то-
нальностей обусловлено семантикой главной партии и 
особыми драматургическими задачами: первые темы, 
изложенные не в главной тональности, выражают вол-
нение, февогу, сфемление найти точку опоры или до-
стигнуть цели, вторые же темы, проходящие в главной 
тональности, утверждают противоположные эмоции (ра-
дость, воодушевление), которые раскрываются в энер-
гичных, нередко танцевальных образах. Следовательно, 
речь идет о воплощении определенного художественного 
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замысла, ради чего композитор сознательно идет на на-
рушение классических норм. 

Но вернемся к финалу Пятой симфонии. Первая 
тема — порывистая, настойчивая, взволнованная — экс-
понируется в мошных унисонах виолончелей и контра-
басов: 

6 Allegro шоНо 

ff pesante pesante ^ 

Две другие темы (вторая — т. 55, третья — т. 71) 
полны оживленного движения, внутренней энергии, что 
у Дворжака всегда связано с выражением радости, ду-
шевного подъема. 

Побочная партия (т. 94, ре-бемоль мажор) продол-
жает линию лирических образов I и И частей. Унаследо-
вав от них мечтательную фусть и затаённое волнение, 
она добавила к ним оттенок нежной жалобы. Короткая 
заключительная партия (т. 117) — с мягкими светотене-
выми бликами — светится тихим и сладким упоением. 

В разработке (т. 123), состоящей из двух разделов и 
отличающейся драматизмом, велика роль образного пе-
ревоплощения первой темы главной партии. Одинаково 
построенные, два раздела разработки имеют разное 
смысловое и драматургическое значение. Первое эмо-
циональное обострение, возникающее как результат 
столкновения суровой предостерегающей мелодии вал-
торн (новая тема) и звонкой героической фанфары ф у б 
(начальный оборот первой темы), не приводит к слому. 
Волнение рассеивается, и появляется светлый плени-
тельный образ: напевная лирическая мелодия, сплетен-
ная из интонаций той же первой темы. (Это один из 
примеров тонкой тематической работы композитора, 
помогающей раскрыть смысловое богатство главного 
образа.) Вторая волна завершается драматическим пере-
ломом в развитии "действия". Появляющаяся после 
кульминации первая тема главной партии (в первона-
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чальном виде) звучит у солирующего гобоя — почти при 
полном молчании оркестра — горестно и одиноко. За 
ней следует монолог бас-кларнета (на той же теме), ис-
полненный трагического величия и отрещенности. 

Реприза (т. 228) открывается главной темой, сохра-
няющей исходную тональность ля минор. В ней слышат-
ся печаль и скрытое волнение — след драматических 
столкновений в разработке. Затем, как и в экспозиции, 
идет развивающий раздел, в котором постепенно восста-
навливается безмятежно-спокойная атмосфера. Вторая и 
третья темы повторены без существенных изменений. 
Побочная — немного расширена: в дополнении к ней 
(т. 322), как далекое воспоминание, возникает распевная 
лирическая тема из разработки, выполняющая функцию 
заключительной партии. Старая заключительная партия, 
с ее светотеневыми бликами, открывает коду (т. 338). Ее 
сменяет хоральная концовка из 1 части симфонии, вно-
сящая в музыку умиротворение и покой. Второй раздел 
коды напоминает о патетике борений в разработке: клю-
чевой мотив первой темы звучит в тревожных имитациях 
у струнных, дублированных кларнетами. Волнение, од-
нако, постепенно утихает, и динамическое нарастание 
завершается светлой кульминацией: тромбон провозгла-
шает ликующую тему I части, а трубы — фанфарный 
мотив в ритме финальной темы, который появляется 
наконец в главной тональности фа мажор. 

Пятая симфония — важный этап в эволюции сим-
фонического творчества Дворжака. Она свободна от по-
сторонних влияний, ее образность и тематизм носят яр-
ко выраженный индивидуальный характер. Отчетливо 
проступает тут и связь музыки Дворжака с народно-
национальными истоками, причем не только чешскими, 
но и вообще со славянскими (Andante), — черта, которая 
станет характерной для так называемого славянского 
периода его творчества. Симфония показательна и с точ-
ки зрения становления симфонического метода компо-
зитора. В ней наблюдается (правда, пока слабо выражен-
ное) тяготение к тематическому единству в рамках цикла 
(мотивы Andante в скерцо, тема I части в финале) и к 
интонационным связям (родство между лирическими 
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темами крайних частей, между главной и заключитель-
ной темами I части, концентрация интонаций предше-
ствующих частей в первой теме финала и т. п.). В ней 
также складываются некоторые черты драматургической 
модели цикла и сонатного аллегро, которые станут ти-
пичными для зрелого Дворжака (понимание финала как 
репризы цикла, многотемность главной партии, насы-
щенной развитием, отражение этапов экспозиционного 
изложения в разработке, тенденция к сжатию главной 
партии в репризе и к синтезу тематизма в коде). Правда, 
осуществлено это не везде последовательно. 

Впервые фа-мажорная симфония прозвучала 25 мар-
та 1879 года в Праге в Славянском концерте Академиче-
ского читательского общества в исполнении оркестра 
чешского театра под управлением А. Чеха. Эта симфо-
ния — единственная из симфоний 60 —70-х годов — уви-
дела свет при жизни автора. Правда, при издании она 
получила вопреки воле Дворжака номер 3 и опус 76 
(вместо первоначального 24). В результате музыкальная 
общественность была введена в заблуждение и невольно 
выносила о симфонии несправедливые суждения'^. В 
1887 году, готовя симфонию к изданию, композитор кое-
что поправил в инструментовке, динамических оттенках 
и исполнительских штрихах (до этого была сильно со-
кращена вторая часть). 

Пятая симфония посвящена немецкому дирижеру 
Хансу фон Бюлову — искреннему поклоннику и пропа-
гандисту оркестровых сочинений Дворжака, с благодар-
ностью принявшему посвяшение. 

Бюлов: "...Посвящение от Вас, наряду с Брамсом, 
Богом благословенного композитора нашего времени, 
является более высокой нафадой, чем любой Большой 
крест, полученный от любого князя" (4, 80). 

Пятая симфония вышла в свет после опубликования Шестой 
и Седьмой симфоний, обозначенных как Первая и Вторая. Так воз-
никла путаница с нумерацией и обозначением опусов, усугубленная 
также самим Дворжаком: считая Первую симфонию утраченной, он 
помечал опус последующих симфоний номером меньше. Ясность в 
этот вопрос внес О. Шоурек. В академическом собрании сочинений 
Дворжака эти ошибки исправлены. 
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Оставшаяся часть 1875 года ушла у Дворжака на со-
чинение "Ванды" — пятого музыкально-сценического 
произведения, написанного, подобно "Альфреду", в 
жанре исторической трагедии (партитуру "Ванды", обо-
значенную как ор. 25, композитор писал с 9 августа по 
22 декабря). 

Почему же на этот раз Дворжак сделал героиней 
оперы легендарную польскую княжну, не менее по-
пулярную на своей родине, чем Либуше в Чехии? На 
выбор сюжета о Ванде повлияло, вероятно, несколько 
причин. С одной стороны, атмосфера восторженного 
увлечения славянской культурой и историей, царившая в 
кругах передовой чешской общественности, и в част-
ности горячие симпатии к польскому народу, боров-
шемуся за свою независимость. Страстными славяно- и 
полонофилами были друзья Дворжака Л. Прохазка и 
Я. Нефф, частым гостем которых бывал композитор. Не 
случайно именно в доме Прохазки Дворжак показывал 
первый акт "Ванды". С другой стороны, приближаю-
щееся открытие Национального театра, к которому ком-
позитор хотел создать монументальное, проникнутое 
освободительно-патриотической идеей произведение, со-
ответствующее торжественности момента. Сюжет и образ 
Ванды этим условиям отвечали. 

Либретто "Ванды" основано на одном из вариантов 
польской легенды, главный идейный мотив которой — 
героическое самопожертвование ради блага родины — 
заимствован из хроники краковского епископа Вин-
ценца Кадлубки. Долгое время авторство текста, легшего 
в основу либретто, приписывалось варшавскому инже-
неру Юлиану Суржицкому. В последние годы чешские 
исследователи стали в этом сомневаться, предполагая, 
что Суржицкий был лишь тем, кто каким-то образом 
переправил текст в Чехию. Однако конкретных опро-
вергающих данных пока нет, а на премьерной афише 
значилось: "Большая опера в пяти актах по Сур-
жицкому". Текст этот перевел и обработал в либретто 
журналист и новеллист Вацлав Бенеш-Шумавский при 
участии беллетриста и драматурга Франтишка Зак-
рейса. 



Литературная основа " В а н д ы " д а л е к а от совер-
шенства. Либретто растянуто, не лишено шаблонных 
мотивов и персонажей, встречающихся во многих мифо-
логических и историко-аллегорических операх (вмеша-
тельство богов в судьбы и поступки людей, мотив трех 
заданий, которые должны выполнить претенденты на 
руку героини, образ предсказательницы Гомены и др.), 
стилистически не вьщержано (сочетание элементов древ-
неславянской поэтики с фантастикой романтического 
толка и т. п.). Правда, музыка преодолевает, хотя и не 
везде, слабости и условности литературной основы. На-
пример, в эпизодах, где действуют волшебные демониче-
ские силы (сцена в пещере Чернобога в П1 акте), всегда 
захватывавшие воображение композитора и нашедшие 
позже — в "Черте и Каче", "Русалке" и симфонических 
поэмах на сюжеты баллад Эрбена — своеобразное, чисто 
дворжаковское воплощение, или где рисуются образы 
природы (атмосфера весны в хоре девушек из I акта, 
картины тревожной темной ночи и таинственного оби-
талища колдуньи Гомены в III акте, элементы звукописи 
в финале). 

Музыка Дворжака придала многим сценам славян-
ский колорит, которого не хватало в либретто. Особенно 
заметен он в хоровых и балетных сценах, овеянных ду-
хом польского и чешского фольклора (мазурочные обо-
роты в хоре подруг Ванды из 1 акта и в балетных номе-
рах II акта, эпизоды, напоминающие Славянские танцы, 
в балетной музыке II акта)^®. По жанру "Ванда" при-
ближается к опере-оратории, рождая аналогию не только 

" Краткое содержание оперы. Эпоха язычества. На руку вавель-
ской княжны Ванды претендуют полы;кий рыцарь Славой, которому 
она отвечает взаимностью, и немец Родерих. Мстя за отказ Ванды и 
поражение в поединке со Славоем, Родерих нападает на польские 
земли. Ванда молит богов отвести опасность от родины, взамен обе-
щая свою жизнь. Польские войска побеждают в сражении, и Ванда, 
выполняя обет, бросается в воды Вислы. 

^̂  Славянского колорита Дворжак достигает также введением на-
турально-ладовых оборотов. Например, в хорале-молитве богу Сван-
товиту из IV акта возникают черты полиладовости: колебание между 
ре фригийским, фа миксолидийским и дорийским, а в песне Люмира 
из [! действия — избегание в мелодии VU ступени, которая в гармо-
нии дается как VII натуральная (низкая). 
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с "Либуше" Сметаны, но и с "Русланом" Глинки, хоро-
шо знакомым Дворжаку. Ей присущи неспешность раз-
вертывания действия, эпичность тона, монументальность 
массовых сцен. Эпический характер подчеркнут также 
участием древнеславянского певца-сказителя Люмира 
(вспомним Бояна в "Руслане"!). 

Именно хоровые разделы "Ванды" (прежде всего 
коронационный гимн в I акте, молитва богу Свантовиту 
и хорал двойного хора в момент победного возвращения 
польских войск в IV акте, молитва над погибшей Вандой 
и заключительный гимн в финале), фиксирующие дра^ 
матургические узлы оперы, составляют ее главную выра-
зительную силу и украшение. В них ярко проявилось 
хоровое мастерство Дворжака, автора "Гимна", а затем 
Stabat Mater, Те Deum, оратории. Реквиема. 

В композиции "Ванды" совмещаются принципы 
номерной (членение на арии, ансамбли, речитативные, 
хоровые и балетные сцены) и сквозной оперы (не-
прерывность следования "номеров", создаваемая по 
большей части средствами гармонии). Сквозное развитие 
осуществляется также с помощью лейтмотивов. Главный 
из них — лейтмотив Ванды, выступающий в различных 
образно-интонационных вариантах. Его ведущая роль 
подчеркнута тем, что он появляется в драматургически 
важные моменты действия: в коронационном гимне 
(крайние разделы) и в присяге Ванды из I акта, в молит-
ве Ванды из III акта и в финальном хоре-гимне^^: 
7 Ванда 

Г Р Г ' г г г I г 
Pfed va . mijpred bo.hy ja sklajdam prf . sa.hu 

В качестве лейтмотива меньшего радиуса действия 
выступает тема любовного признания Славоя. Она про-
ходит (кроме увертюры) в III акте, в сцене свидания с 

На лейтмотиве Ванды строилось и первоначальное вступление 
к опере, которое в 1885 году Дворжак заменил развернутой увертю-
рой. Кроме лейтмотивов Славоя и Гомены, весь материал в ней но-
вый. 
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Вандой у пещеры Гомены и в заключении оперы как 
знак того, что Славой — по завещанию Ванды — должен 
взять власть в свои руки^З; 

8 Andante 

LJ^t "̂МГ (icnaifr 
Наиболее полно охарактеризована в опере главная 

героиня. С помощью средств вокальной (ариозный тема-
тизм, мелодическая декламация, богатая смысловыми и 
эмоциональными оттенками, обороты чещской песен-
ности^З) и оркестровой выразительности Дворжак во-
площает разные фани образа Ванды, властительницы и 
любящей женщины, ее переживания: любовь к Славою 
(в сценах I и III актов), чувство долга перед народом и 
отпор притязаниям немцев на родную землю (присяга и 
диалог с Родерихом в I акте, молитва в III акте, проща-
ние в финале). 

Примечательная особенность "Ванды" — автоцита-
ты и образно-интонационные предвосхищения. Так, 
ария Ванды из I акта ("Я была счастлива") посфоена на 
близкой по смыслу мелодии 10-й песни из "Кипарисов" 
("Меня часто мучит сомнение"). Другая реминисцен-
ция — дуэт Ванды и Славоя "О вы, могучие боги" из 
того же акта. Музыка его заимствована из "Альфреда" 
(дуэт Альвины и Гаральда). Использование старого ма-
териала говорит не о скудости мелодического дара 
Дворжака, просто найденные ранее мелодии точно вы-
ражали то смысловое и эмоциональное содержание, ко-
торое надо было передать и в "Ванде". 

А вот примеры предвосхищения. Сцена прихода Ро-
дериха во II акте по интонационной атмосфере и драма-
тургическому значению перекликается с эпизодом появ-
ления Чужеземной княжны на свадебном балу во II акте 

^̂  Функцию лейтмотивов выполняют также темы неу.молимой 
воли богов и волшебной силы Гомены (последняя проходит через весь 
111 акт). 

Они звучат, например, в .молитве из IV акта. 
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"Русалки"^''. Другой пример — мотив, который позже, в 
Реквиеме, станет символом смерти. В "Ванде" он прохо-
дит трижды — дважды в оркестре и третий раз в партии 
Славоя, обнажая тот же смысл, что и в Реквиеме: 
"Однако или я, или он (Родерих. — В. Е.) должен будет 
погибнуть"^^: 

9 Qtusi Allegro molto 

"Г ir Г 
Viak bud' ja neb on mu.$1 za . hy.nout! 

"Ванда" — большая историко-патриотическая опе-
ра — ценна как выражение общего для чешских компо-
зиторов того времени стремления расширить жанровую 
палитру отечественного музыкально-сценического твор-
чества^б. И в этом заключается ее значение в становле-
нии национального искусства. Она показательна и как 
отражение распространенного тогда горячего интереса к 
культуре славянских народов. В то же время недостатки 
либретто не позволили Дворжаку создать художественно 
цельное произведение. 

Премьера "Ванды" состоялась 17 апреля 1876 года во 
Временном театре. Главные партии исполняли: Ситтова 
(Ванда), Майслерова (Вожена), Фибихова (Го.мена), Вав-
ра (Славой), Лев (Родерих), К. Чех (Великий жрец) и 
Стропницкий (Люмир). Дирижировал спектаклем А. Чех. 

Сценическая судьба оперы Дворжака была несчаст-
ливой. В ноябре 1879 года "Вандой" заинтересовался (по 
рекомендации Брамса) директор Венской придворной 
оперы Ф. Яунер. Он включил "Ванду" в число премьер 
на 1880 год и собирался приехать в Прагу, чтобы послу-
шать ее. Но в следующем сезоне Яунер оставил пост 
директора, и переговоры о постановке прекратились. 

Драматургическое сходство — вторжение третьего лица, раз-
рушающего счастье влюбленных: в "Ванде" главной героини и Сла-
воя, в "Русалке" — Русалки и Принца. 

^̂  На эту важную детапь указат Я. Бургхаузер в аннотации к 
пластинке "Ванды" (52). 

Кроме сметановского "Датибора" можно назвать "Владими-
ра — Божьего избранника" Скугерского и "Бржетислава" Бендла. 
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Композитор несколько раз редактировал партитуру: 
при подготовке к изданию (1885) и когда появлялась 
надежда на постановку (1883, 1901). Только в 1929 году 
пражане услышали "Ванду" благодаря усилиям дирижера 
и художественного руководителя оперы Национального 
театра О. Острчила. 

Немного отдохнув после завершения "Ванды", 
Дворжак уже в первых числах января 1876 года снова 
принялся за сочинение. На протяжении января и поло-
вины февраля были созданы фортепианное трио соль 
минор и струнный квартет ми мажор, два менуэта для 
фортепиано и четыре смешанных хора на тексты Адоль-
фа Гейдука и моравской народной поэзии. 19 марта 
композитор начал делать эскизы нового крупного про-
изведения — Stabat Mater, — посвятив им около трех 
месяцев. 7 мая Stabat Mater в эскизах была готова, од-
нако дальнейшую работу — инструментовку — Дворжак 
отложил. Надо было выполнить обещание, данное 
Я. Неффу: написать дуэты для двух женских голосов. 
Вновь увлекшись моравской народной поэзией, компо-
зитор сочинил две тетради Моравских дуэтов (ор. 29 и 
ор. 32), а в промежутке между ними — вокальный цикл 
"Вечерние песни" на поэтические тексты Витезслава 
Галька^^. 

Во второй половине июля, забрав с собой Морав-
ские дуэты ор. 29 и 32, Дворжак отправился в Липник-
на-Бечве, где семья Неффов проводила летние месяцы. 
(Это было первое посещение Моравии!) Здесь и состоя-
лась "премьера" новых дуэтов, завоевавших в дальней-
шем всеобщую известность. 

Дворжак положил на музыку 12 стихотворений поэта. Напи-
санные в соседстве с Моравскими дуэтами, "Вечерние песни" лишены 
их своеобразия и национального аромата. В них сильнее проступает 
влияние немецкой романтической вокальной лирики: Шуберта, Шу-
мана, Мендельсона. После успехов, которого добились в 1878 году 
Моравские дуэты и Славянские танцы, Дворжак по просьбе различ-
ных издателей разбил песни на фуппы и выпустил их в свет под раз-
ными опусами: четыре песни ор. 9 (кроме двух "Вечерних песен" 
сюда включены две песни из цикла на стихи Э. Красногорской) и 
шесть песен ор. 31, носяших название "Вечерние песни" и посвящен-
ных Йозефу Льву. 
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По возвращении в Прагу композитор берется за но-
вое крупное произведение — фортепианный концерт 
соль минор ор. 33. То обстоятельство, что он избрал в 
качестве солирующего инструмента фортепиано, можно 
объяснить не только популярностью жанра фортепиан-
ного концерта, бурно развивавшегося в середине XIX 
века. Сочиняя концерт, Дворжак ориентировался на 
конкретного исполнителя — Карла Славковского, уче-
ника Александра Дрейщока, известного виртуоза, одно 
время служившего в Петербурге. Славковский, начавший 
концертную и педагогическую деятельность в 60-х годах, 
основал в Праге фортепианную школу и несколько раз в 
году выступал с сольными программами. Он охотно со-
трудничал с музыкальным отделением "Умнелецкой бе-
седы", исполняя, помимо прочего, новинки чешских 
авторов. Славковский не обманул надежд Дворжака: 
24 марта 1878 года он впервые сыграл его фортепианный 
концерт в Славянском концерте Академического чита-
тельского общества. 

Подобно первому (виолончельному) и двум после-
дующим (скрипичному и виолончельному) концертам, 
фортепианный концерт Дворжака является подлинно 
симфоническим произведением. Об этом свидетельству-
ют масштабность концепции, интенсивность образно-
музыкального развития, рельефность тематизма, яркие 
интонационные и динамические контрасты. По трактов-
ке жанра, по принципам взаимоотношения фортепиано 
и оркестра концерт Дворжака близок аналогичным опу-
сам Бетховена, Листа, Шумана, Брамса и Чайковского: 
солист и оркестр предстают в нем как равноправные 
партнеры и участники развития общего музыкального 
"сюжета". 

Концерт трехчастен. Его драматургическая идея, 
близкая бетховенскому кредо, типична для многих круп-
ных сочинений чешского композитора, имеющих драма-
тическую направленность: от сомнений и горестных 
чувств — через душевные борения — к радости и умиро-
творению. 

I часть концерта (Allegro agitato) — сонатное аллефо 
с двойной экспозицией. Правда, первая, оркесфовая, 
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экспозиция неполная: она содержит только главную пар-
тию. Этим концерт Дворжака отличается от некоторых 
своих предшественников (многих концертов венских 
классиков и Шопена) и сходен с последними концерта-
ми (Четвертым и Пятым) Бетховена. В главной пар-
тии — три контрастные темы. Первая (в соль миноре) 
выражает сдержанную тревогу, волнение и затаенную 
печаль, вторая (тонально неустойчивая) — волевое, му-
жественное начало, третья — временное успокоение, 
вскоре, однако, сменяюшееся возбуждением. Облик пер-
вой, главной, темы типичен для Дворжака. Для нее ха-
рактерны напевность, узкий диапазон мелодии, опева-
ние опорных тонов (в частности, минорной терции), 
ритмическая рельефность (синкопы): 

ADegro agiUto 

В фортепианной экспозиции, начинающейся тре-
тьей темой (с. 11 партитуры), господствует материал 
первой темы, которая в процессе изложения и развития 
приобретает то трепетно-взволнованный, то спокойно-
созерцательный, то — в кульминации (ми-бемоль ма-
жор) — мрачно-возбужденный характер. 

Драматизм главной партии рельефно оттеняется по-
бочной партией, соединяющей в себе черты народно-
инструментальной (начальный мотив, напоминающий 
свирельные наигрыши) и танцевальной (ритм) музыки. 
Она словно светится безмятежностью, радостью и про-
стодушным юмором: 

nihil г г^ ^ 
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Сочетание песенности и танцевальности свойствен-
но заключительной партии (с. 36), незаметно переходя-
щей в разработку. Первый раздел разработки (с. 45, 
Tempo 1), построенный на темброво-фактурном и гар-
моническом развитии побочной темы, носит подготови-
тельный характер. Центр разработки — второй раздел, 
продолжающий линию развития, начатую в экспозиции. 
Здесь происходит дальнейшая образная трансформация 
первой темы, столкновение первой и второй тем главной 
партии, воплощающих полярные образы. В начале вто-
рого раздела главная (первая) тема звучит торжественно 
и величественно (си-бемоль мажор, тутти, с. 60). 

Стремясь усилить выразительность музыки, Дворжак 
использует здесь приемы диалогического изложения. 
Заключительный раздел разработки, представляющий 
собой большую фактурно-динамическую волну, приво-
дит к патетическому провозглашению первой темы глав-
ной партии в основной тональности. Это начало репри-
зы. Она сжата по объему и отличается еще большей ин-
тенсивностью развития, чем предшествующие разделы 
сонатного аллегро. Образные модификации тем главной 
партии сопровождаются структурными изменениями: 
порядок следования тем и характер их изложения в ре-
призе иные, чем в экспозиции. Интенсивность симфо-
нического развития в репризе возрастает еще и потому, 
что все три темы внутренне сближены и развиваются на 
одном дыхании, благодаря чему контраст с побочной 
партией делается еще острее, обнаженнее. Как и в экс-
позиции, побочная и заключительная партии, не пре-
терпевающие сколько-нибудь заметных изменений, оста-
ются средоточием светлого начала. 

Начало коды (с. 109, Tempo I) сжато отражает пер-
вые этапы разработки. Далее следует развернутая форте-
пианная каденция, отличающаяся богатством эмоцио-
нального содержания. Она открывается торжественно-
ликующим звучанием первой темы в лучезарном до ма-
жоре. Но, как и в разработке, гимничность вскоре усту-
пает место волнению и тревоге. Следствием такой эмо-
циональной модуляции является скорбное звучание 
главной темы, предваряемой задумчивым "речитати-
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вом"28. Во втором разделе коды после нового взрыва 
душевных борений (совместное проведение первой и 
второй тем в кульминации) верх берет активное, волевое 
начало. 

II часть (Andante sostenuto, ре мажор, трехчастная 
форма) воплощает светлые, лирико-созерцательные об-
разы. Она построена на сопоставлении и вариационном 
обновлении двух тем: спокойно-повествовательной и 
фустно-проникновенной. Средняя часть (с. 139) создает 
эмоциональное обострение. В репризе (с. 153, т. 3) про-
должается темброво-фактурное варьирование первой те-
мы и происходит неожиданное вторжение контрастно-
го — мрачно-зловещего — образа (с. 158, Grandioso). В 
двух последних вариациях (в ре мажоре) восстанавлива-
ется спокойная атмосфера, которую закрепляют вторая, 
светлая, кульминация и умиротворенное заключение. 

Финал (Allegro con fuoco, соль минор — соль ма-
жор, рондо-сонатная форма) занимает важное место в 
драматургической концепции концерта: он утверждает 
торжество активного, мужественного начала, рисует 
светлые, жизнерадостные образы. В отличие от I части 
здесь наблюдается — несмотря на присутствие элементов 
драматизма — ослабление, сглаживание контрастных 
начал, в итоге приводящее к их слиянию, к утверждению 
единого радостно-приподнятого образа. Между крайни-
ми частями концертного цикла есть и моменты сход-
ства — драматургического и консфуктивного. Главная 
партия (рефрен) содержит две темы, которые интенсив-
но развиваются уже в экспозиции, а в разработке даются 
в полифоническом соединении. Есть общность и в 
сфуктуре главной партии: ее заключает сжатое проведе-
ние первой темы, образующее связку к побочной пар-
тии. Побочная партия, как и в I части, не участвует в 
интонационных "схватках", сохраняя неизменным свой 
эмоциональный тонус. И наконец, общая реприза всту-

По роли в драматургии, по эмоциональной насыщенности и 
разнообразию виртуозных приемов каденция не уступает аналогичным 
разделам фортепианных концертов Бетховена, Шумана, Грига, Чай-
ковского. 
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пает в финале тоже на вершине динамической волны, а 
реприза главной партии усечена. 

Первая тема финала — в целом бодрая, энергич-
ная — не лишена оттенка капризного упрямства, вто-
рая — грациозная, игривая — полна лукавого задора и 
юмора. Подобно побочной теме I части, она сочетает в 
себе черты песенности и танцевальности, свойственные 
чешскому фольклору. Побочная тема обращает на себя 
внимание изяществом, даже изысканностью звучания. В 
отличие от тем главной партии она не столько разви-
вается, сколько меняет и расцвечивает свой тональный и 
отчасти гармонический колорит. 

Главное драматургическое значение разработки 
(с. 197, т. 217) — постепенное образное сближение тем 
главной партии, в результате чего энергичное волевое 
начало смягчается, теряя свою суровость и мрачность, а 
игривое, шутливое — обретает большую сдержанность. 
Важную роль в этом процессе ифают полифонические 
приемы, которые тут (в отличие от I части) способству-
ют сближению образов. В итоге в репризе господствует 
уже единый эмоциональный тон — радостной приподня-
тости, душевного подъема, неутомимой энергии. Темы 
главной партии сразу даются в контрапунктическом сое-
динении, а затем первенство захватывает вторая тема 
(как более живая и веселая). Под воздействием общей 
атмосферы заметно меняется и побочная тема (она про-
ходит в одноименном мажоре), приобретая светлый, 
праздничный характер. Апофеозное звучание побочной 
темы несколько напоминает аналогичный раздел из фи-
нала Первого фортепианного концерта Чайковского; за 
этим разделом, так же как у Чайковского, следует тан-
цевальное заключение на материале главной темы. Ли-
кующая, светоносная кода, завершающая не только фи-
нал, но и весь цикл, еще раз — и окончательно — под-
черкивает оптимистический смысл его концепции. 

Хотя концерт соль мажор — первое крупное произ-
ведение Дворжака для фортепиано, он со всей очевид-
ностью свидетельствует о высоком мастерстве владения 
как выразительно-красочными возможностями инстру-
мента, так и всем арсеналом пианистических средств 

98 



того времени. Концерт занимает особое место в форте-
пианном творчестве композитора благодаря значитель-
ности концепции и насыщенности сложной техникой. В 
этом отношении, равно как и с точки зрения наполнен-
ности музыки яркой народно-национальной интонаци-
онностью, концерт Дворжака имеет много общего с 
концертом Грига. Произведение Дворжака выделяется из 
всей чешской фортепианной музыки XIX века и как 
первый национальный образец концертного жанра. Не-
смотря на это, исполнительская судьба концерта скла-
дывалась трудно. Долгое время его относили к числу 
пианистически неблагодарных, поэтому известный чеш-
ский пианист и педагог Вилем Курц подверг сольную 
партию обработке, придав ей больший блеск и насы-
щенность. Своеобразие фортепианного стиля Дворжака 
раскрыл Святослав Рихтер, сыфавший концерт в ориги-
нальной редакции. 

Погрузившись в стихию фортепианной музыки и, 
возможно, чувствуя, что не все высказано им в этом 
жанре, Дворжак в том же 1876 году пишет еще два — на 
этот раз чисто фортепианных — опуса: Думку и Тему с 
вариациями. Думка (ор. 35) примечательна как первая у 
Дворжака самостоятельная пьеса с таким названием и с 
такими образными, темповыми и ладовыми контраста-
ми. Речь вдет о чередовании и вариационном развитии 
двух тем (точнее, тематических построений, или разде-
лов), первая из которых носит задумчиво-меланхоличе-
ский характер, изложена в миноре и в медленном темпе, 
а вторая — оживленная — имеет мажорную окраску. В 
Думке, как и в медленных частях Пятой симфонии и 
струнного квартета ми мажор, образно-темповый кон-
траст еше не выявлен столь отчетливо, как в более позд-
них сочинениях (например, в фортепианном трио "Дум-
ки"). 

Заметим попутно, что в те времена в Чехии не дела-
ли различия между думой (жанр украинского эпоса) и 
думкой (термин, которым польские и западноукраин-
ские фольклористы обозначали лирические песни о не-
счастной любви или тяжелой крестьянской доле). Более 
того, тогда — за несколько лет до выхода в свет труда 
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Людвика Кубы "Славянство в своих песнях" — вообще 
мало различали русский и украинский фольклор. Для 
Дворжака, увлекавшегося славянской культурой и идеей 
близости славянских народов, это было и не столь важ-
но. Для нас же важнее другое: благодаря его интересу к 
думкам возник совершенно особый тип пьес, в которых 
органично слились некоторые обшие принципы народ-
ного творчества, интонационные особенности украин-
ского и чешского фольклора и черты индивидуального 
стиля композитора. 

Тема с вариациями ля-бемоль мажор ор. 36 относит-
ся к сочинениям крупной формы, которые, подобно 
концертам, были широко распространены в XIX веке. 
Из числа наиболее значительных образцов этого жанра 
можно назвать Вариации на тему из "Дон-Жуана" и 
Блестящие вариации Шопена, Симфонические этюды и 
Вариации на тему Abegg Шумана, "Пляска смерти" и 
Вариации на тему Баха Листа, Серьезные вариации 
Мендельсона, Балладу в форме вариаций на норвежскую 
народную мелодию Грига (она возникла всего за год до 
вариаций Дворжака), Тему с вариациями фа мажор Чай-
ковского и др. 

По композиционному строению вариации Дворжака 
ближе всего бетховенским опусам, а также сочинениям 
Шумана, Брамса и Чайковского. Как и названные авто-
ры, Дворжак придает каждой вариации законченную 
форму, четко отграничивая ее от последующей и в то же 
время делая ее неотъе.млемым компонентом целого. По-
добно Бетховену и Чайковскому — и в отличие от Шу-
мана и Грига — чешский композитор меняет характер и 
структуру темы не сразу, а постепенно. 

Успеху вариационного цикла Дворжака, состоящего 
из темы и восьми вариаций, способствует не только ма-
стерская работа с темой, но и сам ее облик. Пластичная, 
с хроматическими оборотами и имитационными ходами, 
тема давала широкий простор для мелодических и гар-
монических комбинаций, для разнообразных полифони-
ческих и фактурных "превращений". В итоге возникло 
произведение, отличающееся содержательностью, красо-
той и совершенным композиционным мастерством и 
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ставшее благодаря этому украшением как отечественно-
го, так и обшеевропейского фортепианного репертуара. 

Моравские дуэты не исчерпали интереса Дворжака к 
народной поэзии: в январе 1877 года он пишет три Хо-
ровые песни для мужских голосов, тексты для которых 
находит в незадолго до того изданном "Букете славян-
ских народных песен" ("Перевозчик" и "Милая-отра-
вительница") и у А. Гейдука ("Я скрипач"). Одновре-
менно Дворжак продолжает искать либретто для новой 
оперы и, найдя его, в первой половине февраля прини-
мается за его реализацию. Возможно, по контрасту с 
трагической "Вандой" композитор теперь останавли-
вается на комической опере (такие контрасты нередки в 
его творческом процессе). Либретто "Хитрого крестья-
нина" — а это было оно — написал слушатель медицин-
ского факультета Карлова университета Йозеф Отакар 
Веселый, обладавший незаурядным драматическим та-
лантом, но из-за болезни не сумевший полностью реали-
зовать его. Либретто "Хитрого крестьянина" не свободно 
от недостатков. Но Дворжаку оно понравилось — веро-
ятно, правдивой обрисовкой деревенской жизни и кре-
стьянских типов. 

В либретто Веселого переплелись влияния "Свадьбы 
Фигаро" Бомарше (сходство драматических ситуаций и 
титулованных героев: Князь — граф Альмавива, Княги-
ня — фафиня) и "Проданной невесты" Карла Сабины 
(отношения между тремя главными героями, двое из 
которых носят те же имена — Еник и Вацлав, строение 
отдельных сцен в 1 акте и т. д.)^^. 

Содержание оперы "Хитрый крестьянин". 1 акт. Сад в замке 
Князя. Бетушка, дочь зажиточного крестьянина Мартина, любит бед-
няка Еника. Отец же хочет вьшать ее за богатого Вацлава. Они дого-
вариваются поставить под окно Бетушкиной коморки кадку с водой: 
когда Еник вечером придет на свидание, то провалится в нее и опозо-
рится на всю деревню. Их разговор случайно слышит экономка Веру-
на. Она решает обратить интриги "хитрого крестьянина", каким счи-
тает себя Мартин, против него самого. Появляются Князь с супругой 
и их свита, среди которой горничная Княгини Берта и камердинер 
Князя ловелас Жан. Ему сразу приглянулась миловидная Бетушка. 
Понравилась она и Князю, к которому девушка обратилась за по-
мощью. Князь обещает подарить Енику поместье, если Бетушка наз-
начит ему свидание. Веруна тем временем советует Жану прийти 
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в музыке "Хитрого крестьянина", продолжающего 
линию "Упрямцев", законченные номера сочетаются с 
элементами сквозного развития и щироко используются 
интонации и ритмы чещской песенности и танцеваль-
ности для обрисовки действующих лиц. Лейтмотивов 
(как и в "Упрямцах") в опере немного^®. 

Новое в "Хитром крестьянине" — возросшее значе-
ние хоровых и развитых, мастерски написанных ансам-
блевых эпизодов. Именно благодаря живости и дина-
мичности ансамблевых сцен преодолеваются присущие 
тексту Веселого вялость и статичность финалов обоих 
актов. В конце I акта это квартет, выражающий разноре-
чивые чувства Бетушки, Веруны, Княгини и Берты, в 
финале — нонет с участием всех действующих лиц. 
Эмоциональной насыщенностью и внутренней одушев-
ленностью захватывает великолепный нонет в начале 
II акта, вьщержанный в вальсовом движении и удачно 
завершающий веселый деревенский праздник. Не менее 
выразительны и камерные ансамбли: два лирических 
дуэта Бетушки и Еника (I акт), проникнутые горяч-
ностью и чистотой чувств и отмеченные распевностью 
мелодии, или хвастливый дуэт Мартина и Вацлава "Мы, 

вечером под окно Бетушки. Сама же рассказывает обо всем Княгине и 
Берте. II акт. Двор в поместье Мартина. Владельцы замка соизволили 
присутствовать на майском празднике деревенской молодежи. Бетуш-
ка и Еник, не надеясь на согласие Мартина, собираются бежать. В 
наступившей темноте Мартин с Вацлавом ставят под окно Бетушки-
ной комнаты кадку с водой. Переодетая Княгиня ждет у ворот, а 
Берта — в коморке. Приходит Князь и предлагает мнимой Бетушке 
дарственную на поместье для Еника, но вместо благодарности — 
поцелуя — получает пошечину. В этот .момент Жан провмивается в 
кадку, и Мартин с Вацлавом, приняв его за Еника, дают ему тумаков. 
Вскоре, однако, все распутывается, и Князю приходится просить 
прощения у Княгини, а Жану — у Берты. Мартин, узнав, что Еник 
разбогател, соглашается на его свадьбу с Бетушкой. Не очень горюет и 
Вацлав: в деревне много других девчат! Крестьяне славят Князя за 
доброту и щедрость. 

К их числу относятся тема дуэта Бетушки и Еника (лейтмотив 
их любви), мелодия дуэта Мартина и Вацлава ("Мы, чешские кре-
стьяне, хитрые птицы"), мотив из хора крестьян, приветствующих 
Князя (на нем в финале оперы Бетушка и Еник благодарят Князя). 
Дважды появляется и ключевой мотив из арии Князя, выражающий 
его восхищение весной, его сердечное томление. 
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чешские крестьяне...", пронизанный веселым, безобид-
ным юмором: 

[Allegretto scherzando] 

S'li'ijrrr Щ! iJ^inimjjji 
Из массовых сцен выделяются эпизод ожидания и 

встречи Князя (6—8-е явления I акта), отличающийся 
живостью и непосредственностью музыки (типичный 
образец картины патриархального деревенского быта!) и 
сцена весеннего праздника с обрядовыми хоровыми пес-
нями и танцами — задорной полькой и буйно-тем-
пераментной скочной^' (II акт). 

В характеристике действующих лиц Дворжак не 
стремится к индивидуализации во что бы то ни стало. 
Бетушка и Еник, например, обрисованы примерно оди-
наковым кругом интонаций, — композитору важнее по-
казать общность их чувств и переживаний. Много сход-
ного и в характеристиках Мартина и Вацлава, особенно 
Б их дуэтах и диалогах, где композитор применяет лек-
сические обороты, типичные для комических опер 
(повторы слов и мотивов, скачки в мелодии, живые рит-
мы и т. п.). Но не отказывается Дворжак и от некоторых 
индивидуальных штрихов. У того же Вацлава в финале 
есть ариозо "Ай, ваша дочь не единственная", полное 
комической заносчивости и фуриантской строптивости, 
которые, кстати, отличают героя Дворжака от его тезки в 
"Проданной невесте". 

Своеобразием интонационного строя отмечена му-
зыкальная характеристика Князя. В диалогических сце-
нах Дворжак выдвигает на первый план его горделивое 
спокойствие и достоинство, а в арии и дуэте с Бетуш-
кой — любовное томление. Наиболее полно оно выра-
жено в арии из I акта — романтической по духу, прони-
занной страстными интонациями. 

Скочна (от глагола skoCiti — "прыгать") — чешский народный 
танец (парный, хороводный) в живом движении, в размере 2/4, 
несколько напоминаюший тарантеллу. 
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л. Яначек 

Сюжет "Хитрого крестьянина", удачно соединяю-
щий лирику и юмор, хорошо гармонировал с душевным 
складом композитора, в результате чего из-под его пера 
вышло произведение, чарующее искренностью и свежес-
тью чувств, национальным тоном и профессиональной 
непринужденностью. 

Уже в первые дни работы над "Хитрым крестьяни-
ном", 15 февраля 1877 года, Дворжак расстался с местом 
органиста в храме Св. Войтеха: государственная стипен-
дия в 500 золотых, которую он получил в конце 1876 
года, обеспечивала композитору и его семье хотя и 
скромное, но безбедное существование. 

Лето 1877 года Дворжак провел в поездках. В июле в 
компании Яначка, приехавшего навестить старшего 
друга, композитор совершил путешествие в город Карлув 
Тын и на гору Ржип — место паломничества многих его 
соотечественников. Сюда, как гласит легенда, привел 
свое племя праотец Чех. Дворжак, утомленный многоме-
сячным трудом, отдыхал, наслаждаясь тишиной и све-
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жим воздухом, любовался природой, которая успокаи-
вала его, вливала в душу новые силы. Радовало компози-
тора и общество Яначка: с ним было легко и молчать, и 
делиться мыслями о том, что волновало. 

Яначек: "Знаете, как бывает, когда вас понимают с 
полуслова, раньше, чем вы что-либо высказали? Так 
бывало со мной всегда в обществе Дворжака" (4, 17). 

Обычно немногословный, в присутствии Яначка 
Дворжак оживлялся. Они беседовали о разном, а иногда, 
правда нечасто, и о музыке. Их сближали общие творче-
ские интересы и склонности, которые возникали порой 
параллельно или под воздействием дружеских бесед. 
Так, в начале 1876 года Яначек сочинил мужской хор 
"Напевная дума" на слова Ф. Л. Челаковского. К но-
ябрю того же года относится и первая думка Дворжака 
(ор. 35, для фортепиано). Яначек преклонялся перед 
Дворжаком, ставшим уже в ту пору его "самой большой 
любовью" (65. 59), пропагандировал его творчество в 
Брно, особенно с 1876 года, когда занял место хормей-
стера "Беседы брненской", в ранний период художе-
ственной деятельности испытал воздействие его музы-
кально-композиционных принципов. 

Во второй половине июля Дворжак отправился в 
другой конец Чехии — в Сихров вблизи Турнова 
(северо-запад страны), где жил другой его близкий друг 
еще со времен службы в театральном оркестре Алоис 
Гёбл, работавший секретарем в имении князя Рогана. 
Дворжак с удовольствием ездил в Сихров: здесь он мог и 
хорошо отдохнуть, гуляя в старинном парке, беседуя и 
музицируя с духовно близким человеком и отменным 
музыканто.м (у Гёбла был прекрасный голос — баритон), 
и спокойно поработать в специально отведенной ему 
комнате с инструментом. Не обошлось без нового опуса 
и в этот приезд. В один из вечеров Дворжак с женой 
исполнили для хозяина и его друзей Ave Maria — 
простую, но глубоко прочувствованную пьесу для альта с 
сопровождением органа, которую композитор посвятил 
"дражайшей супруге". 

В первых числах августа Дворжак снова в Праге и 
6-го начинает писать Симфонические вариации. Но 
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привычное течение жизни внезапно нарушается: 13 ав-
густа, нечаянно выпив раствор фосфора, умирает вторая 
дочь — одиннадцатимесячная Ружена. Я. Нефф, чтобы 
отвлечь композитора от тягостных мыслей, увозит его в 
Липник-на-Бечве. Здесь Дворжака ожидают приятные 
сюрпризы. В Липнике на концерте, устроенном в пользу 
студенческого общества "Радгошть", исполняются его 
Серенада ор. 22 и два Моравских дуэта, а в городе Кла-
штерни Градиско на празднике, посвященном тому же 
обществу, — хор "Милая-отравительница", которым он 
сам дирижирует. Съездил Дворжак и в Оломоуц, где 
познакомился с выдающимся композитором, реформа-
тором хорового пения Павлом Кршишковским, посе-
лившимся тут с 1872 года и много сделавшим для подъе-
ма музыкальной жизни города. В дружбе с Кршишков-
ским О. Шоурек верно усматривает семя, из которого 
вырос культ Дворжака в оломоуцком певческом об-
ществе "Жеротин". В дальнейшем эстафету у Кршиш-
ковского принял Й. Гейслер, с 1880 года возглавивший 
"Жеротин" и ставший горячим поклонником и пропа-
гандистом музыки Дворжака. 

По возвращении в Прагу композитор продолжил ра-
боту над Симфоническими вариациями. И тут его по-
стигло новое горе: от черной оспы скончался перве-
нец — трехлетний Отакар. (Это случилось 8 сентября, в 
день рождения Дворжака!) Удар был страшный: из троих 
детей в живых не осталось ни одного. Но железная воля 
Дворжака и глубокое религиозное чувство, заставлявшее 
его "нести свой крест", не позволили композитору пасть 
духом. Сильно в нем было и чувство долга: он обещал 
Л. Прохазке написать оркестровое сочинение к концер-
ту, сбор с которого шел на строительство нового храма. 
Надо было торопиться, чтобы не подвести человека, 
сделавшего для него столько доброго. 28 сентября парти-
тура Симфонических вариаций была готова. Тему для 
них Дворжак нашел в собственной музыке. Это мелодия 
мужского хора "Я скрипач" на стихи А. Гейдука, в кото-
рых поэт воспел народного музыканта — бедного, но 
обладающего чувством собственного достоинства, гордо-
го своим жизненным призванием. 
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Дворжака привлекла возможность восславить в ва-
риациях всех безвестных творцов народного искусства, а 
также пропеть гимн свободе, о которой идет речь в по-
следних строках стихотворения. Тема хора хорошо под-
ходила и для решения композиционно-технических за-
дач: мелодически рельефная, ладово своеобразная (ифа 
двух вариантов IV ступени с выделением лидийской 
кварты), она предоставляла широкий простор для все-
возможных модификаций. 

В Симфонических вариациях, включающих тему, 
27 вариаций и развернутый финал, Дворжак сочетает 
принцип структурного разграничения (как в фортепиан-
ном цикле) с методом сквозного развития — непрерыв-
ным последованием вариаций. При этом часть из них 
образует группы, сходные по образно-жанровому, тем-
повому или тональному признаку. Таковы, к примеру, 
5—8-я вариации, выдержанные в темпе Allegro и в скер-
цозном характере, или 20—24-я вариации, идущие в си-
бемоль миноре. В оркестровом цикле еще смелее и уве-
реннее, чем в фортепианных вариациях, Дворжак при-
меняет наряду с фактурно-тембровыми и тональными 
модификациями жанровую трансформацию темы. Она 
приобретает облик то веселой, зажигательной польки 
(13-я вариация и один из эпизодов финала), то изящно-
го вальса (19-я вариация), то бодрого марша (16-я ва-
риация), то торжественного гимна (Grandioso в финале). 
В ойразной палитре вариаций есть и другие оттенки: 
различные типы скерцозности (3—8-я, 17-я, 20—24-я 
вариации), лирической песенности (12-я, 24-я и 25-я 
вариации) и балладности (мрачно-величественная 15-я 
вариация). 

Симфонические вариации были впервые пред-
ставлены пражской общественности 2 декабря 1877 года 
оркестром Временного театра под управлением Л. Про-
хазки в зале Жофинского острова. Публика встре-
тила новый опус Дворжака тепло (в отличие от издате-
лей, не проявивших к нему интереса). "Звездный час" 
Симфонических вариаций настал только через десять 
лет. 
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Выполнив обещание, данное Прохазке, Дворжак 
вернулся к произведению, которое в эскизах возникло 
еще весной 1876 года под впечатлением утраты первой 
дочери Йозефы и в котором он мог излить свое горе, 
вызванное смертью двух других детей, — к кантате Stabat 
Mater для солистов (сопрано, альта, тенора и баса), 
смещанного хора и симфонического оркестра. Партиту-
ра, начатая в первой половине октября, была завершена 
13 ноября в Праге. 

Текст средневековой католической секвенции (пес-
нопения) Stabat Mater dolorosa ("Стояла Мать скорбя-
щая"), в котором повествуется о страданиях Матери рас-
пятого Христа, умирающего у нее на глазах, вдохновлял 
композиторов разных эпох. Художественно ценные про-
изведения на этот текст создали Жоскен Депре и Па-
лестрина, Перголези и Гайдн, Шуберт, Россини и Верди. 
В их ряд по праву вошла и кантата Дворжака. 

Композитор разбил текст католического песнопения 
на десять частей, чередуя сольные, ансамблевые, хоро-
вые и смешанные эпизоды. Над дворжаковской Stabat 
Mater как бы витает дух его великих предшественни-
ков — прежде всего Баха и Генделя, создавших непре-
взойденные образцы духовной музыки общечеловеческо-
го звучания. Унаследовав от них глубину и возвышен-
ный строй мыслей, высокое полифоническое мастерство, 
чешский композитор обогатил музыкальное содержание 
чисто индивидуальными чертами: теплотой и непосред-
ственностью чувств, славянской распевностью, тонкой 
выразительностью и красочностью гармонического и 
тембрового письма. 

По настроению Stabat Mater распадается на два раз-
дела. Первый (I—IV части) овеян сумрачным, скорбным 
колоритом, что подчеркнуто темными ладотональными 
красками (h, е, с, Ь). В первых двух частях, порученных 
квартету солистов с хором ("Стояла Мать скорбящая" и 
"Смертный, кто не возрыдает..."^2), нарисован трагиче-
ский образ Голгофы. Музыка их проникнута чувством 
острой душевной боли и отчаяния. Они ощущаются уже 

^̂  Здесь и далее — перевод Эллиса (см.: 32). 
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во вступлении, где доминирует нисходящее движение, 
неотъемлемое от образов скорби: 

Andante con moto 

в двух следующих частях выражено сочувствие горю 
Матери, видящей смерть сына, желание разделить с ней 
ее страдания. Хоровая третья часть ("Матерь Божья, ток 
Любови") выдержана в духе сдержанно-сурового похо-
ронного марща. Четвертая часть ("Чтоб к Христу любо-
вью смело сердце вечно пламенело") строится на кон-
трасте молящих фраз баса и возвышенного, кристально 
чистого звучания женского хора. 

Пятая часть, в более спокойном характере, ожив-
ленном темпе и мажорной окраске (ми-бемоль мажор), 
открывает второй раздел кантаты. Его идейно-дра-
матургический смысл — постепенное просветление эмо-
циональной атмосферы (оно отражается и в тональном 
движении: Es—Н—А—D—d—h—D). Как истинный дра-
матург, знающий силу образно-музыкального контраста, 
Дворжак после нескольких спокойно-примирительных 
частей (песни-молитвы тенора с хором, хора и дуэта 
сопрано и тенора в VI—VHI частях) вводит оттеняющие 
эпизоды — соло альта (IX часть с оркестровым рефре-
ном, где по-баховски энергично звучат "шаги" сопро-
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вождения) и материал из в с т у п л е н и я ^ з (начало X час-
ти), — которые делают еше более ярким и величествен-
ным звучание финала. Построенный на широких распе-
вах (юбиляциях) слова "Аминь", он воспринимается и 
как примирение с непреложным законом человеческого 
бытия, каким является смерть, и как светлый гимн Жиз-
ни, с ее горестями и радостями. 

Высокохудожественное воплощение гуманистиче-
ской идеи — идеи очищения и возрождения души через 
сострадание чужому горю — обусловило непреходящую 
ценность Stabat Mater Дворжака и обеспечило ей дол-
гую жизнь на концертной эстраде. Вскоре после премье-
ры 23 декабря 1880 года, участниками которой были 
Э. Эренбергова, Б. Фибихова, А. Вавра и К. Чех, оркестр 
и хор Временного театра под управлением А. Чеха, кан-
тата зазвучала в других городах Чехии (Брно, Млада Бо-
леслав) и за фаницей (Будапешт, Лондон). 

Творческая неутомимость Дворжака поражает. В том 
же ноябре 1877 года, когда композитор дописал партиту-
ру Stabat Mater, возникло еще три новых опуса: Четыре 
мужских хора ("Удачливый овчар", "Умысел возлюблен-
ной", "Калина", "Чешский Диоген") на тексты из "Бу-
кета чешских народных песен", "Песнь Чеха" на слова 
Ф. Я. Вацка-Каменицкого (тоже для мужского хора), 
примечательная тем, что здесь Дворжак впервые цитиру-
ет знаменитый гуситский хорал "Кто ж вы. Божьи вои-
ны", и Шотландские танцы для фортепиано. Последние 
отличаются свежестью ладогармонического склада, про-
стотой и лаконичностью фактуры. В них удачно соеди-
няются традиция бытового музицирования с художе-
ственной стилизацией народно-танцевального жанра, 
как она сложилась в творчестве предшественников чеш-
ского композитора (Шуберта, Шопена). Сочинения та-
кого рода украшали часы досуга меломанов и могли 
обогатить репертуар пианистов-профессионалов, равно 
как и довольно бедную в то время отечественную лите-
ратуру для фортепиано. 

^̂  Повторение этого материала создает те.матическую арку, 
скрепляющую конструкцию целого. 



Г л а в а I I I 

Славянский период 
(1878-1882) 

Осенью 1877 года Дворжак снова послал в Вену 
прошение о стипендии, приложив к нему в числе других 
опусов Моравские дуэты ор. 29 и 32. Они очень понра-
вились членам жюри, и композитору в четвертый раз 
назначили артистическую стипендию'. 600 золотых плюс 
несколько выгодных уроков — это бьш доход, о котором 
человек, не избалованный судьбой, мог только мечтать. 
Дворжак даже позволил себе обзавестись пианино (прав-
да, не собственным, взятым напрокат). Еше важнее для 
композитора был искренний интерес Брамса — худож-
ника, не менее влиятельного в музыкальных кругах, чем 
Лист и Вагнер. Брамс имел широкие связи в деловом 
мире. Поддержка такого покровителя открывала моло-
дому композитору двери в большой музыкальный мир. 
Так произошло и с Дворжаком. Оценив прелесть и свое-
образие Моравских дуэтов, Брамс рекомендовал их 
своему берлинскому издателю Фрицу Зимроку, а автору 
посоветовал позаботиться о хорошем немецком перево-
де. Перевод, вполне удовлетворивший Дворжака, сделал 
Йозеф Срб-Дебрнов, музыкальный писатель, друг и сек-
ретарь Сметаны. Зимроку перевод тоже понравился, он 
попросил лишь исправить некоторые места в соот-
ветствии с просодией нового текста. В начале 1878 года 
дуэты вышли с немецким названием "Klange aus 
Mahren" ("Звуки из Моравии") под единым опусом 32^. 
Успех превзошел все ожидания: тетради с дуэтами хоро-

' Дворжак получал стипендию пять раз; за 1874 и 1875 годы по 
400 золотых, за 1876-й — 500, за 1877-й - 600, за 1878-й — 400 золо-
тых (см.: 39. 1, 122). 

^ В это издание вошли все песни из ор. 29 и восемь песен из 
ор. 32 (№ 1 - 5 и 8 -10) . 
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Титульный лист Моравских 
дуэтов 
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ШО раскупались, и поэтому уже в 1880 году Зимрок вы-
пустил новое издание с чешским и английским текста-
ми. Не побоялся он теперь дать и чешское название на 
титуле ("Moravske dvojzpSvy"). 

Когда вопрос об издании Моравских дуэтов решил-
ся, Дворжак собрался в Вену — познакомиться с Брам-
сом и поблагодарить его за "все оказанные благодеяния" 
(из письма от 23 января 1878 г.; 4, 34). Но ему не повез-
ло: Брамс уехал на гастроли в Лейпциг. Дворжак навес-
тил Ганслика, который принял его "очень любезно", и 
по его совету оставил Брамсу несколько своих партитур. 
До отхода поезда оставалось еще несколько часов, и он 
решил пойти на концерт Венского филармонического 
оркестра, тем более что в профамме стояла серенада ре 
мажор для духовых инсфументов Моцарта, которую ему 
прежде не приходилось слышать. И не пожалел — сочи-
нение очаровало его, вызвав желание сочинить нечто 
подобное. 
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Вернувшись домой, Дворжак отложил начатые ранее 
мужские хоры ор. 43 и взялся за новый опус, закончив 
его через две недели. Так появилась на свет Серенада 
для девяти духовых (по два гобоя, кларнета и фагота, три 
валторны), виолончели и контрабаса ор. 44 ре минор. 
Произведение это, включающее бодрый, с оттенком лег-
кой пародийности марш, сдержанно-плавный менуэт, 
лирически взволнованное Andante и оживленный, весе-
лый финал, воскрешает в памяти жанровые прототипы 
эпохи рококо — "кассации", предназначавшиеся для 
исполнения на открытом воздухе и получившие широкое 
распространение в Австрии и Германии. Прекрасные 
образцы таких пьес оставили Гайдн и Моцарт. От них 
идет прием повторения вступительного марша в конце (у 
Дворжака отрывок из первой части вставлен в финал) и 
различного рода украшения в мелодии. Не менее тесны-
ми узами связана серенада и с аналогичным жанром 
народной музыки. Связи эти ощутимы и в интонацион-
ном строе, и в жанровом облике отдельных частей. На-
пример, крайние разделы менуэта напоминают соусед-
скую, а в трио той же части слышатся переменные рит-
мы, характерные для танцев из фуппы матеников. На-
конец, музыка Серенады проникнута добродушным 
юмором, характерным и для Дворжака, и для народных 
образцов жанра. 

Несостоявшийся визит к Брамсу не давал Дворжаку 
покоя, и он решил отблагодарить своего покровителя 
иначе. 

Дворжак — Брамсу (21 января 1878 г.): "...Разрешите 
мне в знак признательности и глубочайшего уважения к 
Вашим несравненным творениям просить Вас принять 
посвящение моего квартета d-moll" (4, 34). 

Брамс — Дворжаку (март 1878 г.): "Милостивый го-
сударь, мне до крайности жаль, что во время Вашего 
пребывания здесь я был в отъезде. Тем более что из-за 
большой нелюбви к писанию я не могу надеяться даже в 
самой незначительной степени компенсировать это пе-
репиской. И сейчас я пишу тоже только потому, что 
заниматься Вашими делами доставляет мне самую боль-
шую радость, но я очень много дал бы за то, чтобы лич-

8 - В.Егорова 1 1 3 



Й. Брамс 

НО поговорить с Вами о некоторых отдельных моментах. 
Вы пишете несколько поспешно. Вы должны проставить 
множество отсутствующих диезов и бекаров, затем про-
смотрите кое-где внимательнее также сами ноты, отне-
ситесь строже к голосоведению и т. п. Очень прошу ме-
ня простить, — но к такому человеку, как Вы, вполне 
уместно предъявлять высокие требования в этих делах! 
Несмотря на это, я приму Ваши ноты с большой благо-
дарностью в таком виде, в каком они есть, а посвящение 
квартета я счел бы честью для себя" (4, 35). 

Брамс посоветовал отправить оба известных ему 
квартета Зимроку и сам обратился к издателю. 

Броне — Зьшроку (5 июня 1878 г.): "Я бы не писал 
Вам, если бы не думал о Дворжаке. Не знаю, насколько 
Вы захотите рисковать с ним... Но если только Вы во-
обще думаете о дальнейших делах с ним, попросите его 
прислать два смычковых квартета — мажорный [E-dur] и 
минорный [d-moll] — и проифайте их. То лучшее, что 
должен иметь музыкант, Дворжак имеет..." (4, 35—36). 
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Замысел квартета ре минор (девятого по счету) воз-
ник у композитора еше в начале 1877 года, сразу после 
окончания фортепианного концерта, но другие дела ото-
двинули его завершение до зимы (он писался с 7 по 18 
декабря). В четырехчастном камерном цикле, знаме-
нующем собой новую ступень в освоении профессио-
нального мастерства и утверждении художнической са-
мобытности, особого внимания заслуживают средние 
части: медленная (III), отмеченная присущими автору 
задушевностью и взволнованностью лирического выска-
зывания, и Allegretto scherzando (II). Последняя приме-
чательна как один из первых образцов введения польки 
в камерный цикл. Allegretto scherzando Дворжака при-
ближается к деревенским образцам этого жанра (ко-
нечно, тоже художественно стилизованным). На это, в 
частности, указывает сходство ее ключевого мотива с 
народной песней "Наш пан не может..." и мелодии 
трио — с колыбельной "Баюшки-баю, мой ангел"^. 

В последние дни января 1878 года Дворжак часто 
бывал во Временном театре, где шли репетиции "Хит-
рого крестьянина". 27-го состоялся первый спектакль. 
Дирижировал оперой А. Чех, в главных ролях выступи-
ли: Йозеф Лев (Князь), Терезия Боскетти (Княгиня), 
Карел Чех (Мартин), Мария Лаушманова (Бетушка), 
Бетти Фибихова (Веруна), Ян Шара (Вацлав), Антонин 
Вавра (Еник), Адольф Крёссинг (Жак) и др. Прием был 
восторженный: увертюра и некоторые номера повторя-
лись на бис. 

Неруда: «Парень — крепыш: глаза — искры, шаг — 
прыжок и слово — песня. Если бы мы захотели объяс-
нить, какие это песни, нам пришлось бы вспомнить де-
ревенский анекдот о крестьянине, который впервые по-
пал в оперу: „Одна дама там так плохо пела, что вынуж-
дена была все повторять дважды". Песни в опере Двор-
жака столь же „плохи", поэтому недовольная публика 
заставляла повторять их дважды [...] „Хитрый крестья-
нин" поистине национальная, чисто чешская опера — 
такая же, как и оперы Сметаны» (цит. по: 4, 36). 

^ Это сходство обнаружил Йиржи Берковец (45, 80). 
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Успех оперы воодушевил Дворжака, и он не медля 
занялся поисками нового либретто. Не удовлетворенный 
готовыми либретто, он мечтал о "живом" соавторе. И 
это удалось: через своего друга, поэта и переводчика 
Йозефа Вацлава Сладка он получил либретто под назва-
нием "Шарка", автором которого был известный поэт, 
прозаик и драматург Юлиус Зейер. Однако литератур-
ный опус Зейера, в котором причудливо и не вполне 
органично переплетались мифологические образы и 
позднеромантическая символика, не зажег искру творче-
ского вдохновения в Дворжаке. 

"Шарка" была отложена. Но образы легендарной 
воительницы и ее подруг владели воображением компо-
зитора, когда он приступил к циклу Славянских рапсо-
дий (13 февраля датировано начало эскизов первой из 
них). 

Рапсодии открывают самое "урожайное" (в смысле 
количества опусов) трехлетие творческой жизни Двор-
жака, которое его биофафы именуют "славянским пе-
риодом". В эти годы композитор действительно чаще, 
чем когда-либо, вдохновлялся и славянской тематикой, 
и славянским фольклором. Связано это не только с лич-
ными присфастиями Дворжака, но и с некоторыми вея-
ниями в общественно-политической и культурной жиз-
ни Чехии, на которые композитор как чуткий художник 
не мог не реагировать. 

Начало 70-х годов прошлого века ознаменовалось 
резкой дифференциацией и обострением классовых и 
политических противоречий в Авсфо-Венгерской мо-
нархии, и в частности в чешских землях. Обнародован-
ные в 1871 году "Фундаментальные статьи" окончатель-
но похоронили надежды чехов на получение юридиче-
ского равноправия хотя бы в рамках монархии. Они по-
казали также ошибочность политики пассивного сопро-
тивления, которую проводила ведущая (до 1874 года)"* 
Национальная (старочешская) партия сфаны в знак 

в этом году радикально и демократически настроенные члены 
Национальной партии, не согласные с политикой пассивного сопро-
тивления, вышли из нее, создав новую Национальную свободомыс-
лящую партию (младочехи). 
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протеста против провозглашения дуалистического ав-
стро-венгерского государства. В этот период, когда вера 
в добрую волю Вены еше раз поколебалась, с новой си-
лой вспыхнул интерес к идее славянской обшности, рас-
пространившейся в Чехии с конца XVIII века — со вре-
мени итальянского похода Суворова, который проходил 
с русской армией через Моравию и Чехию и приобрел 
всеобшую симпатию. В сложившейся ситуации наиболее 
дальновидными оказались младочехи, рассматривавшие 
идею солидарности славянских народов как часть обшей 
борьбы угнетенных народов за свободу и независимость, 
за воплощение высоких демократических и гуманистиче-
ских идеалов, близких широким слоям народа. 

Интернационалистическую и гуманистическую кон-
цепцию славянской общности горячо поддерживали все 
прогрессивно мыслящие художники Чехии. Дух ее на-
полнял кипучую общественную деятельность писателя 
Яна Неруды, заставляя его во время путешествия на 
Балканы изучать положение в южнославянских странах 
и информировать чешскую общественность о подготовке 
болгар, сербов и черногорцев к освободительной борь-
бе против турецкого ига. Поборниками идеи славян-
ской общности были и другие писатели: Сватоплук Чех, 
автор стихотворения "Орел Балкан", в котором выраже-
ны его симпатии к освободительному движению южных 
славян, и произведений на русскую и польскую темати-
ку, или Элишка Красногорская, переводчица "Бориса 
Годунова" Пушкина, воспевшая в поэтическом сборнике 
"К славянскому Югу" борьбу братских славянских наро-
дов. 

Некоторые деятели искусства, не довольствуясь из-
вестиями из вторых рук, отправлялись к южным славя-
нам, чтобы собственными глазами увидеть и затем опи-
сать их жизнь и борьбу с турецкими поработителями. 
Так поступили, например, прозаик и журналист Йозеф 
Голечек, автор "Юнацких песен болгарского народа", и 
художник Ярослав Чермак, несколько лет проведший на 
Балканах и запечатлевший облик, характер, обычаи и 
героические деяния черногорского народа (к числу луч-
ших относится его картина "Раненый черногорец"). 
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Славянские идеи воплотились и в творчестве друго-
го крупного художника — Миколаша Алеша. Его карти-
на "Милица и юговичи, выступающие в поход на Косо-
во поле", написанная на сюжет сербского эпоса, пове-
ствует о подвиге Юга и его девяти сыновей, отправив-
шихся защищать родную землю от врагов. Тематике бал-
канских войн посвящены две графические работы Але-
ша — "Преследование" и "На карауле". Тогда же вооб-
ражением художника завладела мысль о создании боль-
шого славянского цикла, который позже художник на-
звал "Жизнь древних славян". 

Мысль об общности славянских народов волновала 
и чешских музыкантов, отражаясь в их творчестве и в 
общественной деятельности. Одни составляли сборники 
народных славянских песен, другие заимствовали сюже-
ты для своих произведений из истории и литературы, 
третьи пробовали преломить в музыке жанры и интона-
ции песен и танцев славянских народов, четвертые спо-
собствовали исполнению произведений русских, поль-
ских и других славянских композиторов. 

Чешские и словацкие музыкальные деятели выдви-
гали теории об общеславянской музыке, носящие то 
надуманный, научно спорный характер (М. Конопасек), 
то интересные по эстетическим положениям, хотя и не-
достаточно обоснованные (Я. Л. Белла). Деятельными 
пропагандистами славянской культуры были Л. Прохазка 
и Л. Яначек. Наконец, идея славянской общности нашла 
отражение 'в развитии культурных связей между славян-
скими деятелями искусства. В области чешско-русских 
музыкальных контактов кульминационной точкой стали 
события художественной жизни 60-х годов: постановка 
опер Глинки в Праге и участие в их исполнении специ-
ально приглашенного Балакирева, приезд в Россию 
Ф. Лауба, Э. Направника и других музыкантов. Как со-
бытие офомной исторической важности расценивался 
передовой прессой и второй Славянский съезд, на кото-
рый в мае 1867 года в Москву съехалось свыше 70 деле-
гатов (чехов, словаков, сербов, хорватов, словенцев, лу-
жичан и русских из Галиции и Венфии) во главе с 
крупнейшими политическими деятелями. 

118 



Как же относился Дворжак к идее славянской общ-
ности, и к славянской музыке в частности? Композитор 
живо интересовался судьбой братьев-славян, был посто-
янным читателем газеты "Народни листы", прино-
сившей самые свежие известия о балканских событиях. 
Дворжак был знаком и со славянской культурой, кото-
рой увлекались его друзья Прохазка, Яначек, Нефф, 
Й. Лев. Нефф, например, любил собирать у себя ученых 
и деятелей искусства славянского происхождения. У 
него бывали чешский ботаник Ладислав Челаковский, 
путешественник Юзеф Корженский, специалисты по 
польской и русской литературе. Гости Неффа горячо 
обсуждали новые произведения Тургенева и Некрасова 
(избранных в 1876 году почетными членами "Умне-
лецкой беседы"), читали в переводе стихи Пушкина и 
Жуковского, повести Гоголя, любили петь русские и 
украинские песни. 

Дворжак глубоко чувствовал свою сопричастность к 
славянским народам с их трудной и в чем-то близкой 
исторической судьбой, с их древней, богатой и своеоб-
разной культурой. Он хорошо понимал славянскую ду-
шу, или психический склад славян, и стремился запечат-
леть его в музыке, чтобы сделать достоянием всего куль-
турного мира (подобную миссию выполняли Сметана, 
Глинка, Чайковский, Шопен, Монюшко и другие масте-
ра славянского искусства). В то же время он всегда 
ошущал себя сыном своего народа и в творчестве неиз-
менно высказывался как чешский художник. Славянские 
сюжеты, славянский фольклор, в котором с ярчайшей 
силой отразилась душа народа, привлекали его возмож-
ностью расширить тематический диапазон и интонаци-
онный фонд своего творчества. 

Но вернемся к концу 70-х годов. Тогда из-под пера 
Дворжака вышло немало сочинений славянской ориен-
тации, в том числе такие значительные, как Славянские 
танцы. Славянские рапсодии и др. Однако справедли-
вости ради следует сказать, что интерес к славянской 
культуре Дворжак выказывал и раньше — еше с начала 
70-х годов. Доказательство тому — Четыре песни на 
тексты сербской народной поэзии, опера "Ванда", Дум-
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ка для фортепиано ор. 35 и близкое ей по характеру 
Andante из Пятой симфонии фа мажор, три мужских 
хора на тексты «Из „Букета славянских народных пе-
сен"». Заметим, что в 70-е годы внимание композитора 
привлекал не только славянский фольклор, но и вообще 
народное творчество — и свое, родное, и чужое. Доста-
точно вспомнить Моравские дуэты. Два фортепианных 
менуэта ор. 28, вьщержанные в духе соуседской, «Из 
„Букета чешских народных песен"» для мужского хора 
ор. 41, струнный квартет ор. 34 (с полькой), фурианты 
ор. 42 для фортепиано. Чешскую сюиту для оркестра 
(с полькой, соуседской и фуриантом). Шотландские тан-
цы для фортепиано. Три новофеческие поэмы для голо-
са и фортепиано. Пять мужских хоров на тексты литов-
ских народных песен ор. 27, Две ирландские песни 
и т. п. ^ а открытость и восприимчивость к жизни, 
судьбе и искусству разных народов, особенно угнетен-
ных, лишенных национальной независимости, состав-
ляет одну из лучших черт духовного облика чешского 
мастера. 

Работа над Славянскими рапсодиями растянулась 
почти на целый год, потому что по окончании первой 
из них, писавшейся с 13 февраля по 17 марта, Дворжаку 
пришлось заниматься другими сочинениями. Только 
26 августа композитор вернулся к циклу и 18 сентября 
завершил Вторую рапсодию. С перерывами сочинялась 
Третья рапсодия, начатая 22 сентября и законченная 
лишь 3 декабря. Однако, несмотря на перерывы, 
Дворжак сумел сохранить связующую нить между от-
дельными звеньями цикла, создав целостное произ-
ведение с продуманной идейно-музыкальной концепци-
ей — от безмятежно-пасторальных и торжественно-
светлых образов 1-й рапсодии через мятежно-дра-
матические 2-й к эпически-величавым и танцеваль-
ным — 3-й. 

Kovino3HTop не предпослал циклу литературную 
профамму, но характер музыки, ее образный сфой и 
модификации тематизма позволяют говорить о том, что 
в процессе сочинения его вдохновляли картины истори-
ческого прошлого славянских народов, герои нацио-
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нальных легенд и сказаний. Так, музыка 1-й рапсодии 
(ор. 45, ре мажор) рисует идиллические картины жизни 
древних славян (возможно, времена Чеха и Либуше) и 
светлые пейзажи родной страны. Динамичная, харак-
теризующаяся тревогой и волнением, частыми и вне-
запными сменами настроения музыка 2-й рапсодии 
вызывает в воображении картины жарких сражений, 
то затихающих, то вспыхивающих с новой силой и 
лишь в самом конце сменяющихся миром, успокоением. 
Не исключено, что, когда композитор писал эту рапсо-
дию, над ним витали образы участниц легендарных 
девичьих войн (Шарки и ее подруг), которые разыфа-
лись после смерти княжны Либуше. В 3-й рапсодии (ор. 
45, ля-бемоль мажор) "словно оживает романтика ры-
царской жизни... воспеваются блеск и слава рыцарства 
и его боевая отвага, его праздничные игры, турниры, 
охота, его гачантная любовь... и веселые балы..." (101, 
I, 34). 

При воплощении всех этих образов Дворжак широ-
ко применяет жанровые характеристики. Так, главная 
тема 1-й рапсодии, в обрамляющих разделах имеющая 
спокойный пасторальный облик, в процессе изложения 
интонационной фабулы превращается в марш, танец, 
скерцо или гимн. Меняется и жанровый облик тем 2-й 
рапсодии (ор. 45, соль минор — соль мажор). Первая 
тема приобретает характер неудержимо-стремительного 
скерцо (в разделах Presto), тревожного сигнала (с. 224, 
партия валторн), грациозного танца (с. 180) или торже-
ственного шествия (с. 183). Монументализируется вторая 
тема: эпико-героическая вначале, она "модулирует" то в 
величественный гимн (с. 191), то во взволнованную кан-
тилену (с. 192 и далее, партия виолончелей). Жанровые 
метаморфозы происходят и с первой темой 3-й рапсо-
дии. Появившись в виде повествовательного запева, она 
в дальнейшем выступает в облике то танца (в боль-
шинстве случаев), то задумчивого речитатива, то ли-
кующего гимна. 

В Славянских рапсодиях Дворжак нашел соответ-
ствующее художественному замыслу композиционное 
решение, в каждом отдельном случае индивидуальное, 
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основанное на сочетании принципов рондальности и 
вариационности и подкрепленное логикой тонального 
развития^. 

Славянские рапсодии вскоре завоевали популяр-
ность у слушателей и в Чехии, и за ее рубежами. 

Среди сочинений, прервавших работу над Славян-
скими рапсодиями, выделяются Славянские танцы, ко-
торыми Дворжаку пришлось заняться по настоянию 
Зимрока. Опытный делец, он после удачи с Моравскими 
дуэтами понял, какой "товар" обещает большие прибы-
ли, и настойчиво побуждал Дворжака сочинить что-
нибудь популярное, например танцевальные пьесы в 
духе Венгерских танцев Брамса, которые пользовались 
спросом у покупателей и принесли ему колоссальные 
доходы. Дворжак, уже не раз обращавшийся к танце-
вальным жанрам, с охотой взялся за сочинение цикла 
таких пьес, назвав его Славянские танцы. Взяв за обра-
зец Венгерские танцы Брамса, композитор решил задачу 
по-своему. Как и в Моравских дуэтах (и в отличие от 
Брамса), он не захотел использовать народные или 
ставшие народными мелодии, а, опираясь прежде всего 
на рит.м как самый выразительный, постоянный и одно-
временно динамичный компонент структуры танца, со-
чинил свои темы, тонко передающие дух различных 
жанров чешского танцевального творчества, многообра-
зие и пластичность его ритмики. Именно чешского, по-
тому что, хотя композитор и назвал восемь пьес, состав-
ляющих цикл, славянскими, вызвав упрек со стороны 

5 Форму 1-й можно обозначить как пятичастную рондо-вариа-
ционную с повторяюши.мися эпизодами и элементами тематического 
синтеза в третьей части (соединение первой и второй тем в главной 
кульминации, с. 147 партитуры). Композиция двух других рапсодий 
сложнее. 2-я приближается к сложной трехчастной форме, где каждая 
часть двухтомна, а третья (реприза первой) отмечена чертами синтеза 
(реминисценция .материала средней части). Эта ко.мпозиционная идея 
подкреплена тональным планом: I ч. — g; 11 ч. — Es (В, Ges); III ч. — 
g — G (указываются основные тональные вехи). В 3-й рапсодии про-
ступают контуры многочастной рондо-вариационной формы, в кото-
рой эпизоды сначала строятся на одинаковом материале, а в конце — 
на новом (третья тема). 
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Сметаны®, на самом деле все они представляют собой 
чешские танцевальные типы. 

Так, 1-й (до мажор) и 8-й (соль минор) отражают 
образный и интонационный строй задорного строптиво-
го фурианта — танца из группы матеников, для которого 
типично чередование двух- и трехдольного размера^. Эту 
особенность Дворжак изобретательно использует, при-
меняя полиритмические сочетания и в последователь-
ности, и в одновременности. 3-й танец (ля-бемоль ма-
жор) вызывает у биографов композитора разные ассо-
циации. Его главная тема идентична мелодии клатовака 
"Солнышко над мельницей" из сборника хрудимских 
песен, составленного Й. Земанком^. Некоторым иссле-
дователям Дворжака эта тема напоминает шотишку (см.: 
37, 107) и южночешский улан. Но более всего дворжа-
ковская тема сходна с первой частью матеника из Во-
сточной Чехии (см.: 37, 119). Вторая тема, на которой 
строится заключение (Piii mosso), близка скочне. 4-й 
танец (фа мажор) и 6-й (ре мажор) совмещают признаки 
соуседской и близкого ей менуэта-мазура (№ 4), или 

® Сметана, в 1879 году сочинивший вторую тетрадь Чешских 
танцев для фортепиано, писал издателю Ф. А. Урбанку: «...В то время 
как Дворжак обозначает свои пьесы лишь обшим названием 
"Slawische Tanze", не дающим представления о том, какие это танцы и 
существуют ли такие, мы указываем, какие точно поименованные 
танцы у нас, чехов, есть!» (49, 37). В словах Сметаны ощущается дух 
скрытой полемики с защитниками всеславянской музыки, вызы-
вавшей горячие споры среди чешских музыкантов. Дворжака теорети-
ческие споры занимали, видимо, мало. В названии танцевального 
цикла отразилась прежде всего его увлеченность славянской культу-
рой, а также некоторые черты образного и интонационного строя 
славянской музыки. Что же касается подхода к фольклору, то он, 
в отличие от Сметаны, опиравшегося на какой-то один тип народ-
ного танца, обобщал в своих пьесах признаки нескольких жанровых 
типов. 

' Ритмический пульс каждого фурианта отличается своеобразием 
и неповторимостью, что свидетельствует об умении композитора соз-
давать разнообразные рисунки на основе одного метроритмического 
танцевального типа. 

^ Поскольку сборник Земанка вышел много позже Славянских 
танцев, Я. Бургхаузер предполагает, что мелодия Дворжака могла стать 
народной, как нередко случалось в творческой биографии композито-
ра и вообще в истории музыки (см.: 49, 36). 
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мазурки (№ 6)'. Еще больше жанровых прообразов в 5-м 
танце (ля мажор). О. Шоурек, М. Очаллик и Я. Бургхау-
зер видят в нем скочну, Й. Бахтик — краковяк или го-
пак, Ф. Бонуш — скочну из Южной Словакии и, нако-
нец, А. Сихра — чешский вртак 'Топ, девица, снимай 
жакет". Главная тема 7-го танца (до минор) близка мо-
равской песне "Тетушка, куда идете", а следующий за 
ней раздел, напоминающий инструментальный отыг-
рыш, — оживленно-стремительной польке. Вторая те-
ма — вариант песни "Любил я тебя, девушка", популяр-
ной в студенческой среде. И наконец, 2-й танец 
(ми минор) относят то к жанру украинской думки, то к 
польскому гуменяку, а в быстром мажорном варианте 
(соль мажор) — к моравскому пастушескому танцу ов-
чацка. 

Но хотя темы некоторых танцев близки народным 
мелодиям, точного цитирования фольклорных образцов 
нигде нет. Темы Дворжака всегда более рельефны и 
концентрированны по мелодическому и ритмическому 
рисунку. Создается впечатление, будто композитор 
"подслушал звучание национальной чешской души в 
песне и танце и из тысячи напевов и ритмов выкристал-
лизовал свои самостоятельные мелодии" (88, 251). 

Образный мир Славянских танцев, гамма настрое-
ний и чувств, запечатленных в их музыке, отличается 
богатством и очарованием. Дворжак выступает в них и 
как блестящий художник-жанрист, и как вдохновенный 
поэт и мечтатель. В одних танцах, где господствует жиз-
нерадостное веселье и многоцветье ярких красок, ассо-
циирующихся с колоритными народными костюмами, с 
пестрыми народными узорами и украшениями, оживают 
картины праздничного крестьянского быта (№ 1, 3, 7). В 
других, овеянных легкой грустью и чисто дворжаковской 
задушевностью и сердечностью, возникают поэтические 
музыкально-танцевальные образы (№ 2, 6). Такое деле-
ние, правда, условно, потому что в танцах — жанрово-
бытовых картинах — присутствуют лирические, пасто-

' Й. Берковец приводит название народной песни-танца из Рых-
нова-на-Кнежной ("Играйте мне мазурку"), с которой сходен началь-
ный мотив дворжаковской темы (см.: 45, 85). 
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ральные или живописно-картинные эпизоды, а пьесы-
фантазии инкрустированы жанровыми элементами. 

Особое очарование музыке Славянских танцев при-
дает юмор. Он светится во всех голосах музыкальной 
ткани: в улыбчатых главных темах и контрапунктах, в 
забавных и резвых басах, в ифе оркестровых фупп и 
тембров. 

Дух чешского народного творчества ощущается не 
только в образном строе, мелосе и ритмике. Он заметен 
также в фактуре и инсфументовке, запечатлевших осо-
бенности звучания национальных инсфументальных 
ансамблей, которые, как известно, сыфали немаловаж-
ную роль в формировании симфонического оркестра и, 
шире, в развитии европейской инсфументальной музы-
ки. Дворжак имитирует и изобретательно варьирует та-
кие приметы звучания народных ансамблей, как контро-
вание'® (почти во всех пьесах), цифрование" (№ 2, 5, 6, 
7), педали, в народных оркестрах поручаемые обычно 
кларнету (№ 1, 3, 5, 8). 

А в чем же проявляется славянский дух танцев? Ведь 
не случайно Дворжак назвал их "славянскими"! Славян-
ское ощущается во всех компонентах музыкального язы-
ка: в мелодике (распевной, по-особому задушевной и не 
лишенной порой оттенка фусти), в гармонии 
(натурально-ладовые и плагальные обороты, сопо-
ставления мажора и минора — одноименного или парал-
лельного'2, — отражающие тонкие эмоциональные и 

в состав народных ансамблей входили первая скрипка ("прим"), 
вторая скрипка ("облигат"), контрабас, кларнет и, 
часто, волынка. Кроме того, в ансамбле участвова-ю несколько 
скрипок и альтов, игравших аккомпанемент — контры. Манера ис-
полнения аккомпанемента, именуемая контрованием, отличалась 
многообразием ритмического склада. На протяжении веков сложился 
ряд ритмических формул, которые во время исполнения варьирова-' 

лись Например: J) у J^ | у Д г j ) | , или | v J ib| У J ^ 

и л и | I (см.: 37, 119). И эти формулы, и их 

варианты Дворжак использует во всех танцах. 
" См. сноску на с. 132. 

Интересно, что подобные сопоставления характерны для мо-
равской и словацкой музыки. В чешских танцах они не встречаются, а 
в чешских песнях встречаются, но очень редко (см.: 37, 123). 
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светотеневые нюансы, и т. п.), в характерности попевок, 
ритмических формул, кадансов'^. В лирических эпизодах 
славянское чувствуется в особой плавности и мягкости 
танцевальных движений, вызывающих ассоциации с 
пластикой девичьих хороводов. Славянский колорит в 
Славянских танцах нередко возникает за счет примене-
ния особенностей моравского фольклора, который 
Дворжак впервые "открыл" в своем творчестве. Среди 
них — типичные обороты в мелодии (III — II — I — VII 
натуральная или миксолидийская — I ступени) и вы-
росшее из них отклонение в тональность VII натураль-
ной ступени в миноре или VII миксолидийской — в ма-
жоре, которое с легкой руки Л. Яначка получило назва-
ние "моравской модуляции". Подобное отклонение 
фольклористы обнаружили и у других славянских наро-
дов, но в моравской и словацкой народной музыке оно 
имеет особый смысл, фиксируя идейный или эмоцио-
нальный перелом в поэтическом тексте. Дворжак пер-
вым из чешских композиторов ввел эту модуляцию в 
профессиональную музыку (в дальнейшем его примеру 
последовали Яначек и Новак, причем первый опирался 
на практику моравского фольклора, а второй — словац-
кого^ Может быть, именно потому, что "моравская мо-
дуляция" встречается в разных славянских культурах, 
Дворжак, умевший подмечать черты сходства в музыке 
различных народов, и обратился к ней в своих танцах. 

Славянские танцы можно отнести к жанру симфо-
нической танцевальной сюиты. Наряду с сюитным в них 
важную роль играет также принцип симфонизации на-
родно-танцевальных жанров. По законам сюиты органи-
зованы и отдельные танцы''^, и весь цикл, построенный 
на чередовании контрастов: образных, темповых, метри-
ческих, тембровых и др. Кроме того, "сюита", как гово-

В Славянских танцах часты кадансы с остановкой на второй 
доле трехдольного такта, которая нередко сливается с третьей, образуя 
синкопу. Такой каданс характерен для чешских, моравских и поль-
ских танцев и песен танцевального склада (37, 112). 

Большая часть их имеет сложную трехчастную форму, а пятый 
и седьмой — рондообразную, особенно характерную д̂ тя танцевальных 
жанров. 
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рилось, обрамлена танцами одного типа — фуриантами, 
что придает ей дополнительную целостность. 

Дворжак, хорошо чувствовавший тембровое богат-
ство симфонического оркестра, почти с самого начала 
работы над четырехручной редакцией слышал танцы в 
звучании оркестра. Уже после окончания третьего танца 
он принялся инструментовать пьесы и 22 августа, вскоре 
после выхода в свет фортепианного варианта, дописал 
партитуру, которую в конце 1878 года издал тот же Зим-
рок. 

Славянские танцы правдиво воплотили также черты 
славянского характера, в котором в неразрывной связи 
сосуществуют меланхолия и буйное беззаботное веселье. 
Они блестяще продолжили традицию художественной 
стилизации народной музыки, которую заложили Гайдн 
и Моцарт, а затем развили романтики — Шуберт, Шу-
ман, Шопен, Глинка, а позже Брамс, Сметана, Григ. 

Сразу же по выходе фортепианной редакции Сла-
вянские танцы завоевали горячую и долгую любовь как у 
музыкантов, так и у слушателей, принеся мировое при-
знание не только Дворжаку, но и всей чешской музыке. 

Огромному успеху музыки Дворжака в Германии 
способствовала статья музыкального критика и эстетика 
Луиса Элерта, напечатанная вскоре после опубликова-
ния Зимроком Моравских дуэтов и Славянских танцев. 
Она вызвала настоящее наступление на нотные магази-
ны и буквально за один день сделала Дворжака знамени-
тым. За оркестровую редакцию Славянских танцев ком-
позитор получил первый приличный гонорар — 300 ма-
рок (за Моравские дуэты и фортепианную редакцию 
танцев Зимрок не заплатил ему ни пфеннига). 

Примечателен для времени своего возникновения и 
струнный секстет ор. 48 ля мажор (с двумя альтами и 
виолончелями) — четырехчастный цикл с вариациями в 
финале. Как и в других сочинениях славянского перио-
да, Дворжак обращается в нем к народным песенным и 
танцевальным жанрам. Это думка (II часть), где песен-
но-танцевальной, слегка меланхолической, с ладовыми 
переливами (d — F) мелодии первого раздела контрас-
тирует сумрачная маршевая тема второго раздела, ассо-
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циирующаяся то ли с похоронным маршем, то ли с 
"упорным ритуальным танцем" (49, 38). И Фуриант 
(III часть) — свободная фантазия на темы в народном 
духе. 

Еще с конца 1877 года друзья Дворжака уговаривали 
его устроить авторский концерт. Композитор долго ко-
лебался. Удастся ли собрать публику, чтобы окупить 
аренду концертного зала? Как встретят его появление за 
дирижерским пультом? Сомнения рассеялись после 
удачной премьеры "Хитрого крестьянина", успешного 
исполнения фортепианного концерта и Славянских тан-
цев. Дворжак начал готовиться к концерту. Программу 
он решил составить из сочинений разных жанров, чтобы 
показать разные грани своего творчества. В нее вошли: 
1-я и 2-я Славянские рапсодии, Серенада для духовых 
инструментов. Три новогреческие поэмы для голоса и 
оркестра, которые Дворжак написал для Й. Льва'^, и Два 
фурианта, посвященные К. Славковскому и им испол-
ненные. Все опусы возникли в 1878 году, и пражская 
публика их еще не слышала. 

Авторский концерт, состоявшийся 17 ноября 1878 
года, имел большой успех. 

Журно!! "Светозор": "Минувшее воскресенье было 
праздничным днем, какие нам доводится переживать... 
очень редко. Особое его очарование заключается в том, 
что наш второй мастер этим первым самостоятельным 
выступлением открывает цепь своих новейших успехов, 
которые поведут его по всему музыкальному миру. Мы 
не имеем возможности распространяться здесь о велико-
лепии той минуты, которая, как и торжественные смета-
новские дни, останется памятной для истории славян-
ской музыки [...] Дирижерский пульт был украшен лав-
ровым венком с блестящими лентами — подарок кварте-
та друзей [...] Когда Дворжак вышел на эстраду, его 

Новогреческие поэмы на тексты греческих народных песен (в 
переводе В. Б. Небеского) включают три пьесы, состамяюшие цикл: 
исполненный драматического пафоса "Кольяс", носяший подзаголо-
вок "Песнь клефтская". "Нереиды" — лирическая бхътада о верном 
пастухе Янисе — и "героическая песнь" (подзаголовок автора) "Пса-
лом Парги" — албанского города, страдающего от гнета турок. 
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Ф. Зимрок 

встретили нескончаемым ликованием, которое превра-
тилось в гробовое молчание, как только он поднял па-
лочку" (цит. по: 42, 11 — 12). 

Высоко было оценено и дирижерское искусство 
композитора. 

"Далибор": "Более всего нас удивил Дворжак-
дирижер; он начал спокойно, даже осторожно, но с чув-
ством уверенности в себе и доказал, что и в этой сфере 
он является ныне самым достойным наследником Сме-
таны" (цит. по: 42, 12). 

Рецензент "Далибора" не ошибался. После не-
счастья, постигшего Сметану (глухота) и заставившего 
его покинуть театр и прекратить публичную концертную 
деятельность, самой яркой и самобытной фигурой чеш-
ского искусства был Дворжак. Это понимала и музы-
кальная обшественность. Уже 27 ноября на очередном 
заседании "Умнелецкой беседы" композитора избирают 
членом комитета музыкальной секции. 

В последних числах ноября, забрав с собой кипу но-
вых сочинений, Дворжак отправляется в Берлин, где его 
с нетерпением ожидают Зимрок и Бок (глава конкури-
рующей фирмы "Боте и Бок"), давно просившие о лич-
ном свидании. Право первого выбора композитор предо-
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ставляет Зимроку, который берет Серенаду для духовых, 
Славянские рапсодии и Багатели. Остальные произведе-
ния — Думку, Тему с вариациями и Два фурианта для 
фортепиано — покупает Бок. С солидным вознагражде-
нием Дворжак возвращается домой и сразу пофужается 
в работу. 

7 декабря он дописывает 3-ю Славянскую рапсо-
дию, 8-го посещает концерт "Глагола пражского", на 
котором исполняются два его хора ("Горе" и "Девица в 
роще") «Из „Букета славянских народных песен"», и 
опять собирается в путь. На этот раз в Вену, к Брамсу. 
По дороге, 12 декабря, как гласит пометка в рукописи, 
неутомимый композитор сочиняет Пять мужских хоров 
на тексты литовских народных песен — подарок Славян-
скому певческому обществу в Вене. 

Брамс радушно принял Дворжака и обещал вскоре 
навестить его в Праге. На обратном пути композитор 
заехал в Брно: 15 декабря здесь в концерте филармони-
ческого общества "Беседа брненска" оркестр под управ-
лением Яначка исполнил четыре Славянских танца — 
1-й, 3-й, 4-й (впервые) и 6-й, — а хор (под аккомпане-
мент автора) — Три мужских хора ор. 43. 

В Праге, вероятно, не без влияния его зарубежных 
успехов'^, наконец обращаются к его камерному твор-
честву: "Общество камерной музыки" включает его 
квартет ля минор ор. 16 в программу вечера 29 декабря. 
Незадолго до того Дворжак получает заказ на новое ка-
мерное сочинение из-за границы — от Флорентинского 
квартета, возглавляемого Жаном Беккером. Этот про-
славленный ансамбль, часто выступавший в Праге, в 
декабре 1878 года гастролировал в Кромнержиже и через 
моравских друзей Дворжака попросил написать для него 
"славянский сфунный квартет" (см. 101, И, 70). Компо-
зитор воспринял предложение "флорентинцев" как 
большую честь для себя и в первый день Рождества, 
25 декабря, начал делать наброски квартета ми-бемоль 
мажор ор. 51. Однако вскоре работу пришлось отложить. 

Так, 4 и 18 декабря в Дрездене оркестр королевской капеллы 
под управлением Бернхарда Готглёбера сыграл весь цикл его Славян-
ских танцев. 
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в начале января неожиданно нафянул Брамс, который 
по пути из Лейпцига в Вену решил нанести пражскому 
другу ответный визит. Австрийский музыкант побывал у 
Дворжака дома, в скромной квартире на Житной улице, 
прослушал некоторые его новые сочинения, в том числе 
секстет ор. 48. Вечер друзья провели в Конвикте в весе-
лом застолье с пражскими музыкантами. 

Едва Брамс уехал, как появились новые неотложные 
дела. Карел Книттл, возглавивший после отъезда Бендла 
в Ниццу "Глагол пражский" и расширивший состав хора 
группой женских голосов, намеревался устроить в марте 
1879 года большой концерт и просил Дворжака о во-
кально-оркестровом произведении. Композитор не мог 
отказать коллективу, который в свое время прославил 
его исполнением "Гимна". Отыскав в "Библии кралиц-
кой" подходящий для данного случая текст, он в период 
между 13 января и 24 февраля написал "Псалом 149" для 
мужского хора и симфонического оркестра. В гимни-
ческой музыке "Псалма", славильный характер которой 
подчеркнут, помимо всего прочего, лучезарным до ма-
жором и ликующими распевами (юбиляциями), орга-
нично сливаются благородная сдержанность и возвы-
шенность тона, идущие от барочной, прежде всего ген-
делевской, поэтики, с выразительностью и красочностью 
романтической гармонии и праздничностью инструмен-
товки. 

Только во второй половине марта композитор вер-
нулся к квартету и 28-го закончил его. Квартет ор. 51 
(в четырех частях) носит — по желанию заказчиков — 
действительно славянский характер и многими фанями 
музыкального облика соприкасается с другими опусами 
славянского периода. Он содержит две части, тесно 
связанные с народно-жанровыми истоками: Думку 
(II часть) и танцевальный финал. Своеобразие этой 
Думки в сравнении с ее предшественницами состоит в 
том, что здесь уже отчетливо выявлен образно-темповый 
контраст между двумя основными разделами: лироэпи-
ческим первым, где меланхолическую тему сопровожда-
ют арпеджированные аккорды виолончели pizzicato, ас-
социирующиеся со звучанием старинного щипкового 
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инструмента, и быстрым танцевальным, основанным на 
интонациях той же темы. Еще своеобразнее по музыке 
финал квартета, который, по меткому замечанию совре-
менника Дворжака, композитора и педагога Карла 
Штеккера, представляет собой "чещскую скочну" в со-
натной форме. Неотъемлемыми компонентами произве-
дения являются и две другие части: вьщержанная в духе 
спокойного лирического высказывания I часть (сонатное 
аллегро с зеркальной репризой) и Романс — эмоцио-
нально насыщенный, исполненный то страстного вол-
нения, то светлой, тихой печали и вносящий новые от-
тенки в лирико-жанровую атмосферу цикла. 

"Славянский квартет", зрелый по мысли и ее во-
площению, отмечен всеми чертами индивидуального 
стиля Дворжака: яркостью тематизма и изобретатель-
ностью его развития (прежде всего вариационного), на-
сыщенностью изложения, явившейся следствием само-
стоятельности и интонационной рельефности голосов-
партнеров (полимелодическая фактура'^), сочетанием 
классически пропорциональных форм с романтической 
сочностью самобытного народного колорита, прекрас-
ным знанием природы каждого инструмента и камерно-
го стиля. 

Вскоре после завершения квартета Дворжак вернул-
ся к наброскам третьей серенады, возникшим еще 4 мар-
та, во время сочинения ор. 51. Однако эскизы двух 
частей (In tempo di marcia и Менуэт) не удовлетворили 
композитора: ему хотелось создать нечто отличное от 
классических образцов жанра. В результате размышле-
ний обозначилась новая концепция сочинения для мало-
го оркестра, которое композитор назвал Чешской сюи-
той'^. Это действительно чешская сюита: три ее части из 

" Истоки такой фактуры — в особенностях чешского и морав-
ского народно-инстру.ментального музицирования, где контрапункти-
рующие голоса часто имеют вид подголосков и оплетающих главную 
тематическую линию мелодических укращений (так называемое циф-
рование — cifrovani). Вместе с тем насыщенность музыкальной ткани 
мелодическими линиями-контрапунктами характерна и для стиля 
зрелого романтизма, также повлиявшего на творчество Дворжака. 

В 1881 году она вышла в издательстве Шлезингера с названи-
ем "Сюита" и с ошибочным опусом 39. 
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пяти представляют собой художественную стилизацию 
народных танцев. 

В музыке I части (Allegro moderato, ре мажор), 
имеющей подзаголовок "Пастораль", композитор рисует 
безмятежный буколический пейзаж, озаренный солнеч-
ным сиянием и овеянный покоем. IV часть (Andante con 
moto, соль мажор) — лирический романс, построенный 
на двух напевных, близких по характеру, темах. 

Три танцевальные части создают и красочные зари-
совки праздничного народного быта, и художественно 
обобщенные "образы" популярных чещских танцев. В 
различных эмоциональных оттенках показана во II части 
(Allegretto grazioso, ре минор) полька. Она звучит то 
изящно и фустно (первая, главная, тема), то весело и 
ч\ гь грубовато (вторая, "маркатная", тема, идущая в 
параллельном мажоре в сопровождении задорных тре-
лей), то стремительно и полетно (ре-мажорная тема 
фио). Ill часть сюиты (Allegro guisto, си-бемоль мажор) 
воссоздает образ соуседской, близкой как к вальсу, так и 
к менуэту (последний значится в подзаголовке). В музы-
ке соуседской Дворжак изобретательно использует кано-
ническую имитацию, тембровые и ладотональные кон-
фасты. Блестящим заверщением сюиты является фи-
нал — фуриант (Presto, ре минор), прекрасно передаю-
щий дух этого своенравного танца. 

Работа над квартетом и Чешской сюитой протекала 
в неспокойной обстановке. В связи с участившимся ис-
полнением его произведений Дворжаку приходилось от-
влекаться на переговоры с музыкантами, а иногда вы-
ступать самому. Немало времени уходило и на переписку 
с издателями, на поездки за фаницу. Много сил отни-
мала у Дворжака и работа над фортепианными (двух- и 
четырехручными) переложениями, о которых просили 
издатели. Композитор решил поискать себе помощника 
и нашел его среди студенческой молодежи. Им стал 
слушатель философского факультета Йозеф Зубатый — 
искусный пианист, бегло читавший партитуры, словом, 
"отличный музыкант", как аттестовал его Дворжак в 
одном из писем. Зубатый, восторженный поклонник 
композитора, с радостью согласился помочь маэстро и в 
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короткий срок сделал переложения Серенады для духо-
вых инструментов, 2-й и частично 3-й Славянских рап-
содий, Багателей, секстета, квартета (ор. 51), увертюры к 
опере "Хитрый крестьянин". Шотландских танцев и ро-
манса для скрипки, заслужив полное одобрение автора'^. 

В 20-х числах июня Дворжак с семьей отправился в 
Сихров. Однако и на отдыхе Дворжак не умел бездель-
ничать. Гуляя по офомному парку, с его аллеями строй-
ных дубов и широкими подстриженными лужайками, 
композитор обдумывал замысел нового крупного сочи-
нения: скрипичного концерта, с просьбой о написании 
которого к нему обратился еше в январе 1879 года чеш-
ский скрипач Карел Галирж, служивший в Берлине (в 
оркестре Б. Билзе) и преподававший ифу на скрипке в 
Высшей школе музыки. Позже интерес к скрипичному 
концерту выказал и другой берлинский музыкант — Йо-
зеф Иоахим, известный скрипач венгерского проис-
хождения, познакомившийся с Дворжаком весной того 
же года. И вот теперь, в Сихрове, в период между 5 и 
13 июля возникли эскизы концерта. Была начата и ин-
сфументовка, но работа над ней постоянно прерывалась. 

Дворжак — Гёблу (30 июля 1879 г.): "Во вторник я 
приехал в Берлин и сразу же пошел к Зимроку, где меня 
уже ждали. Хотя прошло всего несколько часов с момен-
та приезда, я успел пережить, находясь в обществе са-
мых значительных музыкантов, столько приятных и ра-
достных минут, что они, конечно, сохранятся у меня в 
памяти в течение всей моей жизни. Иоахим с нетерпе-
нием ожидал моего прихода и ради меня устроил в 
7 часов Soiree, на котором были исполнены мой новый 
квартет [ор. 51] и секстет [ор. 48]. Как их исполняли, с 
каким энтузиазмом приняли и насколько поняли, обо 
всем этом теперь даже написать не могу" (4, 39—40). 

" Й. Зубатый, впоследствии профессор Карлова университета, 
специалист в области чешского языка и востоковед, внес определен-
ный вклад в дворжакиану: в 1887 году в Лейпциге вышла его книга 
"Антонин Дворжак. Набросок биофафии", в которой с "профес-
сионатьным знание.м и горячей любовью" (101, II, 85) оценивается 
творчество композитора. Зубатый оставил также несколько воспоми-
наний, где запечатлены черты Дворжака — человека и художника. 
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Тем же летом Дворжак побывал в Марианских Лаз-
нях и Карловых Варах, в Зальцбурге и в Вене. Отвлекали 
от скрипичного концерта и другие сочинения: в августе 
композитор начал делать эскизы увертюры "Ванда", а в 
сентябре написал для Гёбла две духовные пьесы — "Ave 
maris Stella" и "О sanctissima". Наконец в декабре Двор-
жак послал партитуру Иоахиму, который не замедлил 
откликнуться. 

Иоахим — Дворжаку (2 декабря 1879 г.): "...чувствую 
настоятельную потребность поблагодарить за честь, ко-
торую Вы оказываете мне своим посвящением. Мой ис-
кренний интерес к Вам, возникший благодаря истинной 
музыкальности, которая чувствуется у Вас в крови и 
которую я вновь стремлюсь ощутить, как можно тща-
тельнее исполнив Ваш прекрасный, гениальный секстет 
A-dur, делает Ваше посвящение еще более ценным для 
меня [...] радуюсь, что вскоре con amore (с любовью. — 
В. Е.) просмотрю Ваше сочинение" (4, 42—43). 

В конце марта следующего года, не дождавшись ве-
стей от Иоахима, Дворжак сам отправился в Берлин, 
чтобы вместе проифать концерт и выслушать замечания 
скрипача. Как проходила эта встреча, осталось тайной. 
Известно только, что весной 1880 года Дворжак начал 
радикальную переработку партитуры, закончив ее 
25 мая. Композитор снова послал концерт Иоахиму, 
предложившему просмотреть партию скрипки. На этот 
раз сочинение пролежало у Иоахима два года. Наконец 
летом 1882 года скрипач внес незначительные изменения 
в сольную партию и обещал исполнить концерт с орке-
стром Высшей школы музыки, директором которой он 
был. В середине ноября состоялась репетиция, на кото-
рой присутствовал Дворжак. Однако публично Иоахим 
так и не сыграл концерт. 

Первым исполнителем дворжаковского концерта 
стал его соотечественник Франтишек Ондржичек, не-
давно вернувшийся из Парижа, где он совершенствовал-
ся у знаменитого Л. Массара. Уже тогда, в свои 24 года, 
Ондржичек поражал не только блестящей техникой, но 
и глубиной и эмоциональной насыщенностью исполне-
ния фундаментальных произведений скрипичного репер-
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Ф. Ондржичек 

туара. Впервые сыграв концерт Дворжака на своем соль-
ном концерте 14 октября 1883 года в Праге в сопровож-
дении оркестра Национального театра под управлением 
М. Ангера, Ондржичек надолго остался непревзойден-
ным его исполнителем, хотя позже интерпретаторами 
произведения Дворжака были такие выдающиеся масте-
ра, как Н. Мильщтейн, Я. Хейфец и Д. Ойстрах. В XX 
веке к числу лучших исполнителей концерта относятся 
Ваша Прщигода и Йозеф Сук, правнук композитора. 

Дворжак писал свой концерт почти одновременно с 
Чайковским и Брамсом, с которыми у чешского компо-
зитора немало общего в подходе к жанру. Подобно им, 
Дворжак опирается на классические (бетховенские) тра-
диции, но толкует их (как и его современники) по-
своему, внося своеобразные штрихи в структуру отдель-
ных частей. И конечно, индивидуальностью отличается 
музыкальное содержание концерта, носящего чисто 
дворжаковский и национально самобытный характер. 
Есть переклички между скрипичными концертами на-
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званных композиторов и на уровне музыкально-драма-
тургической концепции, особенно между произведения-
ми Дворжака и Чайковского. У обоих музыка концерта 
содержит черты обобщенной профаммности, ключ к 
которой дает финал. Основанный на ритмоинтонациях 
танцевального фольклора, он вызывает в воображении 
картины праздничного народного веселья. У обоих пер-
вые две части, носящие лирический в щироком значе-
нии характер, раскрывают сферу интимных переживаний 
индивидуума, его богатый внутренний мир, в котором, 
прихотливо сменяя друг друга^ возникают то волевые 
импульсы и даже героические порывы, то многообраз-
ные оттенки лирического чувства — нежного и изящно-
томного, взволнованного или печального, — восходя-
щего к выразительности речевого интонирования или к 
песенной кантилене. 

Сближает концерты Дворжака и Чайковского и идея 
преодоления индивидуумом фустных эмоций, "раство-
рения" их в светлом, жизнерадостном финале, где во-
площены образ народа, танцевальная стихия родного 
фольклора. 

Как и в предшествующем — фортепианном — кон-
церте, сольная партия скрипичного концерта обладает 
самостоятельностью и весомостью в музыкально-драма-
тургической концепции цикла и в то же время участвует 
в качестве равноправного партнера в общем процессе 
симфонизированного развития. В партии солиста, предъ-
являющей высокие фебования к техническому ма-
стерству исполнителя, виртуозность нигде не становится 
самоцелью — она подчинена художественному замыслу 
(в этом смысле показательно, например, отсутствие 
сольных каденций). 

I часть фехчастного цикла (Allegro ma поп troppo, ля 
минор) несколько отличается от классических норма-
тивных композиций. Написанная в форме свободного 
рондо с элементами сонатности, она отмечена чертами 
импровизационности, рапсодийности, что проявляется в 
непринужденном чередовании нескольких тем. Главен-
ствующее положение среди них занимает первая тема, 
состоящая из двух конфастных построений и изложен-
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ная как диалог между оркестром и солистом. В первом, 
овеянном бетховенским духом, воплощено энергичное, 
даже героическое начало, во втором — лирико-драма-
тическое: 

Allegro шш tn^po 

r i f u ' i 1|..и j l l y j ф 

Музыка эпизодов выражает различные грани лири-
ки, местами приближаясь по жанровому облику к на-
родной песенности. Таково, к примеру, второе проведе-
ние темы третьего эпизода у дуэта кларнетов, оплетае-
мой скерцозными мелодическими узорами солирующей 
скрипки, которые напоминают о цифровании. 

При повторении главной темы (рефрена) компози-
тор широко использует метод вариационного развития, 
позволяющий постоянно обновлять образ при сохране-
нии его сущности. Вариационность заметна и в другом: 
повторения рефрена основываются то на первом, то на 
втором построении. I часть без перерывало переходит во 
И часть (Adagio ma поп troppo, фа мажор, трехчастная 
форма^!). По приемам развития тематического материала 
Adagio близко I части. В свободном чередовании здесь 
проходят четыре темы, воплощающие, однако, несколь-
ко иной образный мир. 

В музыке Adagio превалирует более объективный, 
повествовательный тон, задаваемый с самого начала 
главной темой. В среднем разделе повествование стано-
вится взволнованнее, тревожнее, что подчеркнуто сме-
ной ладового колорита (диалог солиста с валторной в 
фа, а затем в ре миноре — с. 43—44, 45—46). Но завер-
шается он идиллически-пасторальным эпилогом-кодой с 

Дворжак мыслил первые две части как неразрывное целое и 
категорически возражал против их разделения, которое предлагал 
сделать музыкальный консультант Зимрока Р. Келлер (см.: 39, I, 334). 

Своеобразие формы заключается в тематических реминисцен-
циях: в среднем разделе напоминается вторая тема из I части (с. 50 
партитуры), а в 1П части — вторая тема из среднего раздела (с. 56— 
57). 
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золотым ходом у валторн и светлым, истаивающим 
заключением. 

III часть (Allegro ma поп troppo, ля мажор) и по со-
держанию (картина танцевального веселья), и по компо-
зиционному строению (рондо-сонатная форма) более 
всего приближается к классическим образцам финаль-
ных частей концертного цикла. Вся она, кроме эпизода, 
пронизана неудержимой ритмической энергией, дина-
микой танцевального движения, красочной ифой орке-
стровых тембров, искрится радостью и ликованием 
(этому способствуют и светоносные тональности — ля, 
фа-диез, ми, до-диез мажор и др.). 

Главная тема-рефрен, имеющая трех-пятичастное 
строение, изложена на динамическом crescendo, прони-
зана фуриантовой ритмикой. Неоднократно появляясь 
на протяжении части, она наделяется различными от-
тенками, словно поворачивается разными гранями. 
Светло и звонко звучит она вначале, в партии солиста: 
15 Allegro giocoso, ma поп troppo 

Задором и лихой удалью отмечено проведение глав-
ной темы в репризе (с. 86), где композитор воссоздает в 
художественно обобщенной форме и ф у народного дере-
венского ансамбля с фомкими ударами литавр, рельеф-
но выделяющими ритм танца, и бурдонными созвучиями 
в сопровождении. Иной — полькообразный характер 
приобретает главная тема в коде (с. 128). 

Две темы побочной партии, тоже выдержанные в 
танцевальном движении, но более изящные и легкие, 
создают мягкий контраст главной теме. Первая изложена 
в свирельных тембрах гобоя, флейты и кларнета, вто-
рая — у солирующей скрипки. Более яркий — образный, 
жанровый и ладовый — конфаст вносит в танцевальную 
музыку финала эпизод (с. 95, ре минор). Он построен на 
грустной песенной мелодии. 

Скрипичный концерт Дворжака, чарующий богат-
ством образного содержания, красотой и национальной 
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характерностью музыки, пластичностью формы, соч-
ностью гармонии и изобретательностью оркестровки, 
наконец, блестящим использованием природных качеств 
солирующего инструмента, по праву может быть постав-
лен в один ряд с лучшими образцами этого жанра — с 
концертами Бетховена, Брамса, Чайковского. 

В начале октября Дворжак принялся за сочинение 
цикла фортепианных пьес. Такие циклы пользовались 
большим спросом у меломанов, и издатели настоятельно 
требовали их у композитора. Цикл этот, законченный в 
начале ноября, не случайно получил название "Си-
луэты". Это проступающие сквозь дымку времени вос-
поминания о пережитом в годы молодости и о сочине-
ниях той поры. "Силуэты" основаны на тематическом 
материале произведений 1865 года — Первой и Второй 
сим(^ний и песни "Здесь, в лесу, у ручья" из цикла 
"Кипарисы". 12 пьес-силуэтов рисуют лирические (по-
этически-мечтательные или песенно-задушевные) и жан-
ровые (танцевальные или скерцозные) образы, объеди-
ненные и по принципу контраста, и тематически^з. Ма-
териал ранних сочинений здесь, однако, преображен ру-
кой искушенного мастера, которая ощущается в приемах 
его разработки и фактурного оформления. 

Несколько последующих сочинений возникло как 
ответ на художественные потребности тогдашнего обще-
ства. В 70-е годы в Праге большой популярностью поль-
зовались балы и танцевальные вечера, устраивавшиеся 
различными обществами. На них любили танцевать 
вальс, ставший модным с легкой руки И. Штрауса-сына. 
(Писали вальсы и чешские композиторы — Й. Лабиц-
кий, К. Комзак.) Однако уровень звучавшей на этих ба-
лах музыки часто оставлял желать лучшего, и это беспо-
коило серьезных музыкантов, заботящихся об эстети-
ческом воспитании общества. Они, и в частности 

^̂  В крайних частях, в 3-й и 5-й пьесах развивается главная тема 
I части Первой симфонии. Цикл скреплен и другими тематическими 
арками: во 2-й и 8-й пьесах разрабатывается мелодия из скерцо Пер-
вой симфонии. Другие реминисценции: главная тема финала Второй 
симфонии — в 6-й пьесе, главная тема финала Первой симфонии — в 
9-й, тема скерцо из Второй симфонии — в 11-й. 
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Э. Хвала, призывали композиторов пополнить репертуар 
бытовой танцевальной музыки художественно полно-
ценными пьесами. Организаторы пражских балов обра-
тились к Сметане, Дворжаку, Фибиху, Шебору, Роскош-
ному и другим композиторам. Дворжак охотно отклик-
нулся на просьбу устроителей и в декабре 1879 года на-
писал для оркестра "Пражские вальсы" и Полонез ми-
бемоль мажор. 

Готовя эскизы вальсов, Дворжак увидел, что неко-
торые из них по стилю выходят за рамки чисто танце-
вальных прикладных пьес. Так возник новый замысел — 
восьми фортепианных вальсов (ор. 54), прекрасно пере-
даюших присущие этому жанру многообразие и измен-
чивость настроений. Два вальса — мечтательно-грустный 
первый (ля мажор) и огненно-темпераментный четвер-
тый (ре-бемоль мажор) — Дворжак переложил для 
струнного квартета, и после премьеры в Жофи иском 
зале и выхода в свет у Зимрока они разлетелись по всей 
Чехии, зазвучав в концертных и танцевальных залах, в 
домах любителей музыки и сохранив популярность по 
сей день. 

Импульс к сочинению, возникшему вслед за вальса-
ми, Дворжак получил из Вены — от солиста Придворной 
оперы Густава Вальтера, с которым познакомился на 
премьере 3-й Славянской рапсодии. Выходец из Чехии, 
Вальтер прославился не только как интерпретатор тено-
ровых оперных партий, но и как тонкий камерный пе-
вец. Познакомившись с песнями Дворжака, изданными 
Зимроком в начале 1879 года, певец настолько увлекся 
ими, что при личной встрече попросил композитора 
написать для него новые песни. Польщенный внимани-
ем к своей музыке, Дворжак в феврале 1880 года сочи-
нил для Вальтера "Цыганские мелодии" — вокальный 
цикл на стихи Адольфа Гейдука. 

Образы свободолюбивых и гордых цыган увлекали 
воображение многих поэтов и композиторов XIX века. 
Цыганская музыка вдохновляла композиторов Испании 
и Франции, Венгрии, Румынии и России. Отдал дань 
этому увлечению и Дворжак. Через все семь песен его 
цикла ("Я снова пою о любви", "Эй, как дивно звучит 
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мой треугольник", "Лес молчит", "Когда меня старая 
мать петь учила", "Струна натянута", "Широкие рука-
ва", "Дайте соколу золотую клетку"), разнящихся образ-
ными и эмоциональными оттенками, красной нитью 
проходит мысль о вольнолюбии цыган, которые, не-
смотря на тяготы бродячей жизни, а часто и преследова-
ния, выще всего ставят свободу и песню, их верного 
спутника в горе и радости. Музыка цикла, овеянная ро-
мантической приподнятостью, пронизана интонациями 
народной песенности и танцевальности. В фортепиан-
ной партии, усиливающей выразительность вокальной 
мелодии, часто имитируются разнообразные приемы 
ифы на цымбалах — любимом инструменте венгерских 
и словацких цыган. 

"Цыганские мелодии" очень скоро завоевали при-
знание и у публики, и у певцов, а песня "Когда меня 
старая мать петь учила" (в советском издании — 
"Помню, мать, бывало") разлетелась по всему свету в 
самых различных переложениях. 

Конец 70-х и начало 80-х годов принесли Дворжаку 
новые успехи за границей. 24 сентября 1879 года музы-
канты берлинской Королевской капеллы под управле-
нием Вильгельма Тауберта с большим успехом испол-
нили 3-ю Славянскую рапсодию. В октябре квартет, 
возглавляемый Й. Хельмесбергером, сыграл в Вене квар-
тет ор. 51 и участвовал в исполнении секстета ор. 48. 
Столь же приятные известия пришли из Висбадена. 

Элерт — Дворжаку (19 октября 1879 г.): "В двух сло-
вах хочу сказать Вам, что в Вашем секстете и квартете я 
нашел такие произведения, какие всегда ждал от Вас. 
Все это сделано мастерски и достойно самого глубокого 
уважения. Друг Ребицек^^ с удовольствием исполнил бы 
их в эту зиму здесь, и я заранее говорю Вам с уверен-
ностью пророка, что они пойдут по всему свету [...] Се-
годня здесь по моему желанию будет исполняться Ваша 
III рапсодия. Остальные последуют за ней" (4, 40). 

^̂  Точнее, Йозеф Ржебичек — скрипач, окончивший Пражскую 
консерваторию: в то время работал концертмейстером в оркестре 
висбаденского Придворного театра. 
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X. Рихтер 

В середине ноября Дворжак был вызван в австрий-
скую столицу — филармонический оркестр включил в 
профамму концерта 16 ноября его 3-ю Славянскую рап-
содию. 

Дворжак — Гёблу (23 ноября 1879 г.): "...на днях я 
был в Вене, после получения телефафной депеши от 
Рихтера^'^; добрался туда в прошлую пятницу и присут-
ствовал при исполнении своей III рапсодии, которая 
всем очень понравилась, и мне пришлось показаться 
публике. Я сидел возле Брамса в оркесфе у органа, и 
Рихтер вытащил меня оттуда [...] Рихтер меня поцеловаа, 
очень радовался тому, что познакомился со мной, и по-
обещал мне, что рапсодия будет повторена на внеоче-
редном концерте в оперном теафе" (4, 41—42). 

Рихтер, искренне полюбивший музыку Дворжака, в 
дальнейшем исполнял ее при любом удобном случае. 
Особенно часто — в Вене и в Англии, которая была вто-
рым местом его дирижерской деятельности. Личное зна-
комство с автором Славянской рапсодии Рихтер решил 
"закрепить" дружеской всфечей. 

Ханс Рихтер — тогда второй дирижер Придворной оперы и 
дирижер оркестра Венской филармонии. 
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Дворжак — Гёблу (23 ноября 1879 г.): "На второй 
день после концерта Рихтер устроил банкет... и пригла-
сил всех чехов из оркестра. Это был такой прекрасный 
вечер, о котором я долго не забуду" (4, 42). 

Вести об успешном исполнении сочинений Дворжа-
ка приходили и из других городов. В Берлине и Лондоне 
прозвучал секстет ор. 4Ь, в нескольких городах Германии 
и в Лондоне — квартет ор. 51. 3-я Славянская рапсодия 
была исполнена в Будапеште и в Лондоне, а 1-я — в 
Манчестере. Ондржичек дважды с блеском сыграл в Ве-
не скрипичный концерт. Лахнер извещал композитора о 
горячем приеме во Братиславе (Вроцлаве) скрипичной 
мазурки ор. 49. Наконец, 4 января 1881 года Вальтер 
впервые спел в Вене "Цыганские мелодии". 

В начале 1880 года состоялось несколько авторских 
концертов Дворжака. 6 января в Брно композитор дири-
жировал 2-й Славянской рапсодией и Пятой симфонией. 
29 марта прошел концерт в Праге. Профамма его, вклю-
чавшая 3-ю Славянскую рапсодию. Чешскую сюиту, два 
Моравских дуэта, ф и Славянских танца и два вальса 
ор. 54 (в обработке для сфунного оркестра), акцентиро-
вала национальный и славянский характер творчества 
Дворжака и была ориентирована на широкие круги слу-
шателей. 

"Политик": "На этот раз его (Дворжака. — В. Е.) 
публичное выступление имело, помимо художественно-
го, и выдающееся национальное значение и как выраже-
ние пафиотического умонасфоения, конечно, нашло 
самое единодушное признание" (цит. по: 42, 13)25. 

И наконец, концерт из произведений Дворжака 
прошел за фаницей — в Гамбурге, 24 апреля 1880 года. 

Все более утверждается положение Дворжака в 
пражской музыкальной жизни. 12 октября 1879 года 
композитора избирают председателем музыкального от-
деления "Умнелецкой беседы". На первых горах он 
принимает живейшее участие в деятельности этой орга-
низации: регулярно ведет заседания музыкального отде-

^̂  Сбор с концерта поступил в фонд строительства Нацио-
нального театра. Второй такой концерт Дворжак дал в Турско 9 .мая 
1880 года. 
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ления, участвует в работе комитета "Гудебни матице", в 
жюри оперного конкурса к открытию Национального 
театра (первую премию на нем присудили опере Смета-
ны "Либуше") и в жюри конкурса на лучшую песню с 
сопровождением оркестра, представляет "Умнелецкую 
беседу" на различных вечерах и при встрече иност-
ранных гостей. Однако участившиеся просьбы исполни-
телей и издателей о новых произведениях, выступления 
в концертах и поездки не дают Дворжаку возможности 
сосредоточиться на делах "Умнелецкой беседы". По-
этому осенью 1880 года он передает свои функции 
Й. Р. Роскошному. 

Зимрок, побуждаемый финансовым успехом Сла-
вянских танцев, требует от Дворжака новой серии. Он 
предлагает издателю вальсы и эклоги, законченные в 
феврале 1880 года. 

Дворжак — Зимроку (16 февраля 1880 г.): "Может 
быть, со славянскими танцами мы могли бы повреме-
нить хотя бы до осени? Сейчас я чувствую потребность 
написать что-нибудь серьезное — трио или скрипичную 
сонату; это сохранило бы мне теперь хорошее настрое-
ние" (4, 43). 

В марте действительно появляется соната для скрип-
ки и фортепиано фа мажор (ор. 57) — второе произведе-
ние Дворжака в этом жанре (первая соната ля минор, 
сочиненная в 1873 году и благожелательно встреченная 
публикой и критикой, была позже утрачена). Соната, 
созданная перед второй редакцией скрипичного концер-
та, перекликается с ней по образному строю и структуре. 
Имеется в виду финал трехчастного цикла, носяший 
танцевальный (полькообразный) характер и построен-
ный в форме рондо с чертами сонатности. Особенность 
сонаты — акцент на кантиленных свойствах скрипки, 
которую Дворжак часто трактовал как носителя мелоди-
ческого начала. Это более всего заметно в первых двух 
частях, которые можно сравнить со спокойным лириче-
ским высказыванием, лишь временами нарушаемым 
эмоциональными вспышками. 

Два летних месяца 1880 года Дворжак полностью 
посвятил отдыху. В начале июля вместе с семьей он 
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гостил у свояка — фафа Коуница, известного политика-
демократа и покровителя студентов (мужа Йозефины 
Чермаковой) в его имении в Высокой. Затем почти це-
лый месяц жил в Сихрове, откуда ненадолго выезжал в 
Германию — в Висбаден и Кёльн. Набравшись свежих и 
приятных впечатлений, композитор приступил к сочи-
нению нового крупного опуса — симфонии, которую 
обешал оркестру Венской филармонии. Эскизы Шестой 
симфонии ре мажор ор. 60 возникли с 27 августа по 
20 сентября, партитура — с 27 сентября по 15 октября 
1880 года. 

Дворжак — Зимроку (14 октября 1880 г.): "...только 
что полностью закончил сочинение и инструментовку 
новой симфонии. На будущей неделе я, вероятно, поеду 
в Вену, где состоится ее прослушивание в филармонии. 
Я напряг все силы, чтобы создать жизнеспособное про-
изведение, которое доставило бы и мне некоторую ра-
дость" (4, 45). 

Дворжак — Гёблу (23 ноября 1880 г.): "Я нахожусь в 
Вене, где услышал столько прекрасного, что даже опи-
сать Вам этого не могу. Симфония настолько понрави-
лась Рихтеру, что после каждой части он целовал меня и 
сказал, что исполнит ее впервые 26 декабря" (4, 45). 

Однако свой план Рихтеру не удалось осуществить 
из-за сопротивления шовинистически настроенных чле-
нов оркестрового комитета, решавшего совместно с ди-
рижером вопрос о принятии новинок. Обиженный ком-
позитор, собиравшийся посвятить симфонию оркестру, 
оставил посвящение только Рихтеру, который исполнил 
ее 15 мая 1882 года в Лондоне. Премьера же состоялась в 
Праге: 25 марта 1881 года в Славянском концерте Ака-
демического читательского общества симфонию сыфал 
оркесф чешского и немецкого теафов под управлением 
А. Чеха. Публика всфетила симфонию с большим во-
одушевлением, заставив повторить III часть — фуриант. 
За фаницей Шестая симфония впервые прозвучала 
22 апреля в исполнении лондонского оркесфа (дирижи-
ровал А. Манне). 

Симфония ре мажор писалась в счастливую пору 
жизни Дворжака — пору расцвета творческих сил и пер-
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вого настоящего успеха за границей, — и, может быть, 
поэтому музыка ее излучает дущевную ясность и уравно-
вешенность. В симфонии также ярко запечатлелась лю-
бовь композитора к родной стране, к искусству чешско-
го народа. Чувства эти подофела и встреча с родными 
местами: как раз перед началом сочинения симфонии 
Дворжак побывал в Злоницах — для участия в концерте, 
сбор с которого пошел на сооружение памятника его 
учителю Лиману. Поездка на родину воскресила в памя-
ти композитора впечатления детства и отрочества, вновь 
пофузила в атмосферу непритязательного народного 
музицирования. 

По концепции — направленность развития от эпи-
чески-жанровых образов I части через лирику П к на-
родно-танцевальным картинам П1 и IV частей — Шестая 
симфония перекликается с жанрово-профаммными со-
чинениями русских композиторов, и особенно со Второй 
и Четвертой симфониями Чайковского. Дворжак не знал 
тогда симфоний русского коллеги, но ему были хорошо 
известны профаммные пьесы Глинки (в частности, 
"Камаринская"), творческие принципы которого — сим-
фонизация песенно-танцевальных народных мелодий — 
продолжил и развил Чайковский. В финале Шестой 
симфонии Дворжака даже слышны прямые отзвуки рус-
ских плясовых мелодий. 

I часть симфонии (Allegro поп tanto, ре мажор, со-
натное аллефо) начинается сразу с темы главной пар-
тии. Она сочетает в себе черты героики и песенности 
(плавная концовка) и по мелодическому рисунку близка 
чешским народным песням. Главная партия фехчастна. 
Середина, основанная на вариантно-имитационном раз-
витии концовки главной темы, интересна "столкнове-
нием" двух- и фехдольных ритмоформул, напоми-
нающих о фурианте, которые Дворжак использует как 
средство эмоционального и динамического нарастания. 

Оттеняющий контраст эпико-героической главной 
теме создают лирико-танцевальные темы побочной и 
заключительной партий. Побочная партия, как и глав-
ная, имеет фехчастное строение, причем реприза ее вы-
полняет функцию заключительной партии. В ней две 
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темы; первая из них овеяна фольклорным колоритом 
(она носит вступительный характер), вторая, ведущая, — 
представляет собой изящный танец. 

В разработке и репризе происходит постепенная ге-
роизация тем-образов экспозиции, которая достигает 
своего апогея в кульминационном разделе (с. 293—328 
партитуры)^^. Реприза возвращает атмосферу экспози-
ции. Кода (т. 480) повторяет (более сжато и с новыми 
деталями) этапы разработки начиная со второго раздела. 

II часть (Adagio, си-бемоль мажор) — лирический 
центр симфонии — с помощью тонких мелодических, 
ладогармонических и тембровьгх изменений раскрывает 
богатый мир человеческой дущи, изменчивый и проти-
воречивый. По образному содержанию, драматургии и 
композиции (рондообразная форма) Adagio предвосхи-
щает медленную часть Восьмой симфонии Дворжака. 
Ведущему лирическому образу (тема рефрена) противо-
поставляются жанровый эпизод, музыка которого ассо-
циируется с ифой деревенского оркестра (т. 29—34), и 
драматическое обострение во втором (разработочном) 
эпизоде. 

Показательна для времени создания симфонии 
главная, "славянская", тема II части. Ей присущи рас-
певность и пластичность мелодического рисунка, ладо-
вая переменность (отклонение в параллельный минор), 
плагальные обороты в гармонии, вариантное развитие 
"зерна" темы. Реприза и кода синтезируют тематический 
материал Adagio, в конце восстанавливая спокойное на-
строение начала. 

III части симфонии (Presto, ре минор) Дворжак 
предпослал заголовок "Скерцо. Фуриант". Введение на-
родного деревенского танца в симфонический цикл бы-
ло для того времени новым словом. Правда, Дворжак 
опробовал этот жанр в предшествующих сочинениях — в 
Чешской сюите и в скрипичном концерте, не говоря уже 
о Славянских танцах. Отзвуки фурианта слышны также в 
заключительном разделе Симфонических вариаций на 

Ссылки даются на издание: Dvofak А. VI. symfonie D-diir 
op. 60. - Praha, [1957]. 
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тему "Я скрипач". Включение фурианта^^ — танца, 
пользовавшегося всеобщей любовью в народе и воспри-
нимавшегося патриотами как символ национальной гор-
дости и сопротивления иноземцам, — примечательно и с 
другой точки зрения. Оно свидетельствует об отраже-
нии — пусть и в опосредованной форме — умонастрое-
ний эпохи, овеваемой ветрами национально-освободи-
тельного движения. И то, что Дворжак симфонизировал 
народный танец, придало ему черты монументальности. 

Скерцо Шестой симфонии написано в сложной 
трехчастной форме с трио. Главная тема близка матени-
ку "Осы, осы" (см.: 76; 98). Но в сравнении с народным 
образцом мелодия дворжаковского фурианта более ре-
льефна и остра по интонационному рисунку, что при-
дает ей особую удаль и задор: 
16- Presto Тема Дворжака 

матеник 

JilJO'hMJy JMp J i ^ ^ 
В контрастном по характеру трио (Росо meno mosso, 

ре мажор) два раздела. Музыка первого рождает в вооб-
ражении пасторальный пейзаж, написанный тонкими 
акварельными красками. Второй раздел выдержан в спо-
койном лирическом настроении. В репризе фурианта 
Дворжак еше сильнее подчеркивает динамику и радост-
но-задорный характер народного танца. 

Финал симфонии (Allegro con spirito, ре мажор, со-
натное аллефо) рисует картину веселого народного гу-
лянья. Музыка его полна оживленного движения, иск-
рится радостью и юмором. Танцевальность, которая 
пронизывала эпико-героические и лирические темы 
I части, "врывалась" в элегические раздумья Adagio и 
наполняла удалью и размахом скерцо, здесь полностью 
овладевает сит^'ацией, внося в музыкальное содержание 
симфонии новые свежие краски. 

^̂  Фуриант — в буквальном значении "гордец", "строптивый че-
ловек". 
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Главная партия по характеру развертывания ассо-
циируется с приближающимся праздничным шествием. 
В первый раз тема звучит спокойно, на pianissimo, но в 
ней ясно ощущаются веселое оживление и марщевая 
поступь. В дальнейшем она становится все более энер-
гичной и "шумной", достигая в кульминации (репризное 
проведение главной темы) величия и блеска (Grandioso). 
Новые штрихи в музыку финала вносят две темы побоч-
ной партии: лукаво-шаловливая первая, изложенная в 
свирельном тембре кларнета, и энергичная, светящаяся 
радостью и задором вторая. Заключительная партия об-
ращает на себя внимание сходством с русскими песенно-
танцевальными мелодиями типа "Камаринской" или 
"Во поле береза стояла". 

В разработке, темброво, тонально и регистрово ва-
рьируя ритмоинтонационные формулы побочных тем, 
Дворжак набрасывает еще одну жанровую картину, ис-
полненную динамики, темперамента и остроумия. Здесь 
же ярко проявляется драматургическое мастерство ком-
позитора. В буйно-танцевальную музыку дважды втор-
гаются контрастные эпизоды: сумрачный марш в траги-
чески окрашенном си-бемоль миноре и торжественный 
хорал (главная тема в одноименном миноре), напоми-
нающие о том, что праздник может смениться буднями, 
а радость — горем. 

Минорное проведение главной темы, по сути, от-
крывает репризу. В первоначальном же — спокойно.м — 
облике тема появляется позже: в репризном проведении. 
Кода (т. 441), в которой большую роль ифает задорная 
заключительная тема, добавляет последние, завер-
шающие штрихи в картину веселого народного праздни-
ка. Находящаяся здесь центральная кульминация, отме-
ченная мощью и торжественностью звучания, прослав-
ляет силу и оптимизм народа. 

Шестую симфонию, при всех ее несомненных до-
стоинствах (одно из которых состоит в новаторской 
трактовке III части), с точки зрения художественного 
мастерства мы не отнесли бы к вершинным достижени-
ям Дворжака в этом жанре. В ней заметны неравноцен-
ность тематизма, неоправданные длинноты в отдельных 
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разделах формы (в I и IV частях), не хватает ей и 
той интонационно-тематической цельности, какой будут 
обладать поздние (Седьмая — Девятая) симфонии. Двор-
жак и сам, видимо, не был полностью удовлетворен сво-
им детищем. 

Дворжак — Зимроку (февраль 1885 г.): «Новая сим-
фония (Седьмая. — В. Е.) уже давным-давно меня зани-
мает. Это, однако, должно быть нечто изрядное, чтобы 
пожелание Брамса, обращенное ко мне, — „представляю 
себе Вашу симфонию совершенно иной, чем эта" 
(D-dur), — не осталось невыполненным» (39, II, 24). 

Канун Рождества принес композитору большую ра-
дость: 23 декабря, через три года после завершения, чле-
ны "Общества музыкантов" впервые исполнили его 
Stabat Mater. Сольные партии пели ведущие певцы На-
ционального театра — Э. Эренбергова, Б. Фибихова, 
А. Вавра и К. Чех, оркестром дирижировал А. Чех. Пу-
блика приняла премьеру очень тепло. 

На 28 января 1881 года во Временном театре была 
назначена премьера "Короля и угольщика" во второй 
редакции, и Дворжак решил написать для Й. Льва новый 
сольный номер — балладу короля Матиаша. Еще до 
этого, просмотрев несколько оперных либретто, компо-
зитор остановил свой выбор на "Димитрии". С эскиза-
ми, однако, он не спешил, тщательно обдумывая замы-
сел и попутно занимаясь другими работами. Так, между 
12 февраля и 22 марта он сочинил цикл фортепианных 
пьес "Легенды" ор. 59. Подобно Славянским танцам, 
они писались для фортепиано в 4 руки и лишь позже по 
настоянию Зимрока были инструментованы. 

Жанр легенды, близкий жанру баллады (последней 
присущ больший драматизм), сложился в эпоху роман-
тизма. "Драматической легендой" назвал свою ораторию 
"Осуждение Фауста" Берлиоз (1846). Несколько орато-
рий-легенд создал Лист. Среди предшественниц дворжа-
ковских легенд в чисто инструментальном жанре — две 
фортепианные легенды Листа, посвященные Франциску 
Ассизскому (около 1863 года). 

"Легенды" Дворжака — произведение лироэпиче-
ского характера. Десять пьес цикла, содержащего бога-

151 



тую палитру образно-эмоциональных оттенков, скрепле-
ны единой линией музыкального развития. Она тянется 
от интимно-лирических и идиллических образов первых 
трех пьес к героическому эпосу четвертой и затем через 
цепь романтически-взволнованных (порой сумрачно-
тревожных) и пасторальных образов пятой — девятой 
пьес возвращается к интимно-лирическому настроению 
в последней пьесе. 

"Легенды" не имеют объявленной программы, но 
характер и тип развертывания музыки позволяют пред-
полагать, что источником вдохновения для некоторых из 
них были внемузыкальные импульсы и впечатления. В 
известной мере эти догадки подтвердились благодаря 
изысканиям английского музыковеда Дж. Абрахэма: он 
обнаружил, что мелодии отдельных легенд прямо 
"ложатся" на поэтические тексты Эрбена. Так, главная 
тема первой легенды подтекстовывается словами из бал-
лады Эрбена "Клятва дочери" (см.: 64, 200). Простая и 
строгая мелодия четвертой легенды легко "накла-
дывается" на слова песни Эрбена, посвященной победе 
гуситов у Домажлиц (цит. по: 49, 48). 

Наблюдения Абрахэма интересны с двух точек зре-
ния. Во-первых, они дают ключ к расщифровке содер-
жания пьес. Например, музыка четвертой легенды, 
овеянная архаическим духом, действительно ассо-
циируется с суровой и торжественной эпической пес-
ней, прославляющей подвиг героев. Во-вторых, изыска-
ния английского ученого показывают, что уже в то вре-
мя Дворжак прибегал к принципу, который станет осно-
вополагающим позднее, при работе над симфониче-
скими поэмами на сюжеты баллад Эрбена. Опираясь на 
семантику и интонационно-ритмический склад поэти-
ческого текста, композитор находил нужный ему тон 
и характер музыкального образа, а иногда и отдель-
ные приемы изложения (например, вопросо-ответная 
структура в начале первой пьесы, отражающая диалог 
в поэтическом первоисточнике, — см. т. 1—10 партиту-
ры). 

"Легенды" для фортепиано в 4 руки вышли у Зим-
рока летом 1881 года с посвящением Э. Ганслику. 
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Ганслик: «О том, какая из десяти „Легенд" Дворжака 
самая прекрасная, будут разные мнения, но одно совер-
шенно ясно: все они прекрасны» (цит. по: 101, II, 124). 

Брамс — Зимроку (8 августа 1881 г.): «Приветствуйте 
Дворжака и скажите ему, что меня неизменно радуют 
его „Легенды". Это прелестное произведение, свиде-
тельствующее о завидной — свежей, веселой и бога-
той — фантазии этого мужа» (цит. по: 101, II, 124). 

В отличие от Славянских танцев, оркестровая вер-
сия "Легенд" входила в музыкальную жизнь постепенно. 
7 мая 1882 года пражская публика познакомилась с пер-
вой, третьей и четвертой пьесами. 26 ноября того же 
года оркестр Венской филармонии сыграл вторую, пятую 
и шестую легенды (дирижировал Вильгельм Ян). Весь же 
цикл прозвучал лишь 28 февраля 1907 года. 

Вернемся, однако, к весне 1881 года. 5 мая Дворжак 
начал делать эскизы "Димитрия", закончив их в первых 
числах ноября. Но дальнейшая работа над оперой, как 
это нередко случалось у композитора, была прервана. 

Дворжак — Гёблу (5 ноября 1881 г.): "Я прочел в га-
зетах, что Хельмесбергер ифает мой новый квартет, мне 
еще неизвестный, 15 декабря! Что оставалось делать — я 
вынужден был отложить оперу и приняться за квартет" 
(39, II, 33). 

Когда писалось это письмо, композитор уже закан-
чивал финал квартета до мажор ор. 61. Одиннадцатый 
струнный квартет Дворжака — типичный образец зрелой 
поры его творчества. Ему присуши значительность и 
яркость музыкальных мыслей, пластичность и соразмер-
ность формы, выразительность и красочность гармонии, 
богатство фактуры (полимелодическая ткань, разнооб-
разное применение имитационной полифонии), тонкое 
ощущение камерного стиля. Есть в облике квартета и 
нечто своеобразное, отличающее его от "сверстников". В 
квартете не столь отчетливо, как в других сочинениях 
70-х — начала 80-х годов, проступает генетическая связь 
с народными песенно-танцевальными истоками (более 
всего она заметна в финале, главная тема которого на-
поминает скочну). До-мажорный квартет вьщеляется 
своим классическим обликом, близостью — по духу и по 
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трактовке цикла — традициям венских классиков, преж-
де всего Бетховена, и отчасти Шуберта (трио скерцо). 
Может быть, потому, что он предназначался австрий-
ским музыкантам? 

Однако ориентация на классические принципы не 
мешала свободному выявлению его художественной ин-
дивидуальности. Это сказалось в трактовке некоторых 
разделов сонатного аллефо (многотемность и фехчаст-
ная сфуктура главной партии, синтетичность коды), в 
драматургии (вступление репризы на динамической 
вершине), в тональном плане (значение медиант и пла-
гальности). 

Но и по завершении квартета Дворжак опять не 
смог взяться за оперу: его ждал заказ Временного театра 
на музыку к пьесе "Йозеф Каетан Тыл" Ф. Ф. Шамбер-
ка, выдающегося актера и довольно удачливого, но не 
очень глубокого драматурга. Пьеса, несущая подзаголо-
вок "Картина из жизни", повествует о трудной судьбе 
основоположника чешского драматического теафа, ак-
тера и писателя Й. К. Тыла. В музыке, состоящей из 
увертюры и девяти номеров, Дворжак офаничился ми-
нимумом тематического материала: вся она посфоена на 
двух мелодиях — гимнической песни "Где родина 
моя?"28 и непритязательного народного напева "На этом 
нашем дворе", который композитор выбрал потому, что 
в пьесе Тыла "Волынщик из Стракониц" автор толковал 
его как символ родины. Используя контраст этих мело-
дий и изобретательно варьируя и развивая их, Дворжак 
создал мастерский образец сценической музыки, в кото-
рой верно Офазились умонастроения той поры и ярко 
запечатлелся сочный колорит и здоровый самобытный 
дух народной пьесы, какой, по сути, и является драма 
Шамберка. 

3 февраля, накануне рождения Тыла, состоялась 
премьера пьесы Шамберка с музыкой Дворжака, про-

^̂  Песня Ф. Шкроупа "Где родина моя?" на слова Й. К. Тыла, 
впервые прозвучавшая в опере "Дротарь" в 1826 году, приобрела 
всеобшую популярность и значение национального гимна, каковым 
(в качестве первой части) она и стала после образования суверенной 
Чехословакии в 1918 году. 
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Й. Манес. "Отчизна моя" 

шедшая в атмосфере патриотического воодушевления. 
Горячо было принято и первое исполнение увертюры, 
получившей после выхода в свет партитуры (у Зимрока) 
название "Отчизна моя": на Славянском концерте 
11 февраля того же года оркестр, руководимый А. Чехом, 
вынужден был повторить ее на бис. Только 27 февраля, 
после завершения хорового цикла "Среди природы", 
Дворжак полностью сосредоточился на сочинении опе-
ры, о которой речь пойдет в следующей главе. "Ди-
митрий" (а это был он) поставил последнюю веху на том 
отрезке творческого пути композитора, который мы 
назвали " славянским". И вправду никогда — ни прежде, 
ни потом — славянская тематика, славянская народная 
поэзия не занимала такое существенное место в твор-
честве Дворжака, как в 70-е годы. Эти годы демонстри-
руют также удивительное внимание композитора к куль-
турным запросам и потребностям своих соотечественни-
ков. Лозунг "Усердно культивируйте чешскую песню!". 
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прозвучавший на страницах газеты "Гудебни листы" и 
подхваченный в широких слоях народа, отражал возрос-
ший интерес обшественности к фольклору — источнику 
и фундаменту национальной музыкальности. В те годы 
по всей стране множились хоровые общества и кружки, 
с воодушевлением присоединявшиеся к лозунгу "Глагола 
пражского" "Песней к сердцу, сердцем к родине". Пес-
ня звучала повсюду: в деревне и в городе, на разнооб-
разных публичных собраниях и в частных домах. По-
требность в песенных жанрах — обработках народных 
напевов или профессиональных сочинениях — была ог-
ромной. Дворжак, как и его коллеги, с радостью шел 
навстречу общественным запросам: писал песни, дуэты и 
хоры, литературной основой для которых служили слова 
народных песен или стихи национальных поэтов, под-
ражавшие стилю народной поэзии. Можно вспомнить, к 
примеру. Моравские дуэты. Четыре смешанных хора на 
тексты А. Гейдука и моравской народной поэзии ор. 29, 
«Из „Букета чешских народных песен"» ор. 41 и «Из 
„Букета славянских народных песен"» ор. 43 для муж-
ского хора. 

Не забывал композитор и о любителях фортепиан-
ной музыки и танцевальных жанров. Примеры тому — 
полонез и полька, написанные для Академического чи-
тательского общества. Пражские вальсы, возникшие по 
просьбе "Народной беседы". А разнообразные форте-
пианные опусы — Славянские и Шотландские танцы, 
вальсы ор. 54 и мазурки ор. 56, Эклоги, Пьесы ор. 52 и 
"Листки из альбома"? Написанные с таким же мастер-
ством, как и сочинения других, "серьезных" жанров, 
они выполняли большую воспитательную и просвети-
тельскую роль — формировали эстетический вкус мело-
манов, способствовали их музыкальному развитию. 



Г л а в а IV 

"Димитрий" 

Либретто "Димитрия" (ор. 64) написала Мария Чер-
винкова-Рифова, дочь Ф. Л. Рифа и внучка Ф. Палац-
кого. Интеллигентная и весьма образованная для своего 
времени, Червинкова обладала незаурядными способно-
стями: писала стихи и прозу, рисовала, ифала на форте-
пиано и пела. 

С литературными работами Червинковой Дворжака 
познакомил Вацлав Владимир Зеленый'. Он принес 
композитору, искавшему сюжет для оперы, либретто 
"Расфоенная свадьба" — первый литературный опыт 
Червинковой, сделанный ею для К. Шебора. Дворжаку 
либретто понравилось, но вступить тогда (на рубеже 
1878—1879 годов) в творческий контакт с Червинковой 
он не смог, потому что был занят другими сочинениями. 
Тем временем Червинкова закончила новое либретто — 
"Димитрий". Предназначалось оно тоже Шебору, но 
композитор так и не приступил к сочинению оперы. 
Тогда Ф. Л. Ригер, желая помочь дочери, показал его 
директору Национального теафа Я. Н. Майру, а тот, в 
свою очередь, предложил либретто Дворжаку. 

Композитор сразу же прочел его и сообшил Майру, 
что либретто ему "очень нравится" и он хотел бы пого-
ворить "с паном либреттистом" (см.: 78, 341; Майр не 

' В. в. Зеленый — слушатель философского факультета Карлова 
университета, музыкант-любитель, рецензент журнала "Далибор". 

157 



М. Червинкова-Ригрова 

сказал, что автор либретто — жсищина). Договорились, 
что Дворжак навестит Рифа 6 января 1881 года. Всфеча 
с Рифом произвела на композитора очень приятное 
впечатление и сильно изменила его доселе недружелюб-
ное отношение к лидеру старочехов. Очаровали Дворжа-
ка и ум, интеллигентность его дочери^. 

К. сюжету из русской истории Черви нкова обрати-
лась не случайно. Она путала особую симпатию к Рос-
сии и русскому народу, восхищалась русской литерату-
рой и музыкой, собирала сборники русских народных 
песен, которые любила петь в семейном кругу. Импуль-

^ Роль Рифа в жизни Дворжака в работах некоторых музыкове-
дов оценивается в последние годы более объективно, нежели ранее. В 
отличие от 3. Неедлого, подчеркивавшего пагубное, кос.мополитиче-
ское воздействие Ригра на Дворжака, современные ученые на основа-
нии документов показали, что Ригер не только не стремился ослабить 
национальную ориентацию композитора, но, напротив, поддерживат 
ее (см.: 78). Преувеличивалось и отрицательное влияние Ригра на 
идейные концепции опер Дворжака, написанных на либретто Чер-
ви нковой. 
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COM к написанию либретто о Димитрии послужило зна-
комство с трагедией чешского писателя Ф. Б. Миковца 
"Димитрий Иванович", изданной в Праге в 1856 году. 

Трагическая судьба Лжедмитрия I, которого Пушкин 
называл "милым авантюристом" и сравнивал с королем 
Генрихом IV (см.: 25, 733), произвела на нее сильное 
впечатление. Заметим, что личность и судьба Дмитрия 
Самозванца увлекали воображение многих драматургов 
разных национальностей. Лопе де Вега посвятил ему 
пьесу "Великий князь Московский, или Преследуемый 
государь", Ф. Шиллер и Ф. Геббель — трагедии (обе 
остались незавершенными), П. Мериме — историческое 
эссе и пьесу "Первые шаги авантюрста". В XVHI—XIX 
веках возникло несколько драматических произведений 
русских авторов: трагедии А. П. Сумарокова, В. Т. На-
режного и А. С. Хомякова — все с одинаковым названи-
ем "Дмитрий Самозванец", драматическая хроника 
"Дмитрий Самозванец и Василий Шуйский" А. Н. Ост-
ровского. Затронул историю Лжедмитрия I и А. С. Пуш-
кин в "Борисе Годунове". 

Каждый автор, в той или иной степени воссоздавая 
историческую реальность, вносил в идейную концепцию 
и в образ главного героя свои индивидуальные представ-
ления, а также отражал характерные тенденции — поли-
тические и мировоззренческие — своего времени. Не 
была исключением в этом смысле и Червинкова. 

Изучив исторические и мемуарные источники — 
немецкие, французские и, конечно, русские (прежде 
всего "Историю России с древнейших времен" С. Соло-
вьева), — Червинкова написала либретто, которое в 
основном не расходится с историческими реалиями, но 
имеет свои особенности. Они обусловлены и концепци-
ей автора, ее субъективными воззрениями, и характера-
ми созданных писательницей персонажей, определяю-
шими логику их поведения, поступков. Это касается в 
первую очередь главного героя оперы Димитрия, в обра-
зе которого запечатлены черты как реального прототипа, 
так и — в еще большей степени — понимание личности 
Самозванца Червинковой, ее представления о профес-
сивном государе. 
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в чешской литературе о либретто "Димитрия" су-
ществуют различные мнения и о концепции автора, и о 
его трактовке образа Димитрия. А. Штих, например, 
утверждает, что в либретто нашли отражение славяно-
фильские взгляды и самой Червинковой, и всего се-
мейства Палацкого — Ригра, а также позиция старочехов 
по отношению к так называемому польско-русскому 
вопросу, занимавшему умы многих представителей чеш-
ского общества XIX века и разделившему его на две 
противоположные группы. Влияние славянофильства 
А. Штих видит в трактовке образа Димитрия (как 
"исполнителя и творца народного блага и, в известной 
мере, как орудия народа, народной воли") и русского 
народа с присущей ему верой в "доброго царя" (96, 346, 
347). Прорусская позиция в польском вопросе прояв-
ляется, по мнению автора статьи, в обрисовке русских 
как "народных" и "славянских", а поляков — как 
"дворянских" и "латинских" (96, 349). 

С определенным влиянием славянофильских идей 
на образ русского народа согласиться можно, что же 
касается Димитрия, то здесь, думается, ближе к истине 
Я. Бургхаузер, считающий, что Червинкова стремилась 
воплотить в его образе идеал "просвещенного и справед-
ливого правителя" (50, 44), о котором мечтали многие ее 
современники, жившие в условиях Австро-Венгерской 
монархии. 

Что же касается характеристики поляков как 
"дворянских" и "латинских", то нельзя забывать о том, 
что Димитрия поддерживали именно шляхта и духовен-
ство, связанное с римско-католической церковью, с Ва-
тиканом, и в известной мере выполнявшее ее "задание". 
Правильнее, думается, говорить о понимании Червинко-
вой смысла исторических событий Смутного времени: 
попытке польско-литовских магнатов подчинить себе 
Россию, использовав в качестве орудия Самозванца, и 
реакции подавляющей части русского общества на дей-
ствия интервентов. Именно в этом аспекте следует рас-
сматривать религиозный и национально-культурный 
конфликт между москвитянами и поляками, возмущение 
тем, что Марина Мнишек не желает "быть русской", что 
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в кремле — центре православия — служат мессы на ла-
тинском языке. 

У Червинковой Самозванец — трагический герой. 
Трагичность судьбы Димитрия она видит в том, что, 
"достигнув высшей власти" с помощью иноземцев (но 
также при поддержке широких слоев народа!), он вскоре 
осознает, что был лишь игрушкой в их руках, и стремит-
ся освободиться от их зависимости. Однако, лишившись 
доверия и покровительства чужеземцев, Димитрий не 
находит полной поддержки и у соотечественников: родо-
витым боярам он был нужен как орудие свержения не-
навистного "дворянского царя" Бориса, простой же на-
род недоволен поведением иноземцев. Их разнузданные 
действия вызывали озлобление и ненависть москвитян, 
чем не замедлили воспользоваться заговорщики во главе 
с Василием Шуйским. Трагический оттенок образу Ди-
митрия придает и то обстоятельство, что он не подозре-
вает о своем самозванстве^. Узнав же об этом от Мари-
ны, Димитрий решает завоевать право на престол сво-
ими добрыми делами. В конце оперы, когда Марина 
выдает секрет его происхождения боярам и народу, вы-
зывая злобу одних и смятение других, а Марфа вновь 
хочет подтвердить, что Димитрий ее сын, он предпочи-
тает гибель дальнейшей жизни во лжи и обмане. Этим, 
по верному наблюдению А. Штиха, Червинкова подчер-
кивает моральную чистоту своего героя, одновременно 
обнажая приверженность этическим воззрениям глубоко 
почитаемого ею Б. Больцано'*. Отсюда вытекает и реше-
ние финала оперы, где Патриарх — духовный пастырь 
народа — благословляет убитого, а затем воздает ему 
хвалу ("...был добрый царь..."), осознавая чистоту и ве-

^ В последних работах советских историков (30) безоговорочно 
утверждается, что Лжедмитрием 1 был беглый монах Чудова монасты-
ря в Кремле Гришка Отрепьев (в миру — галицийский дворянин 
Юрий Богданович Отрепьев). По-разному толковали отношение Лже-
дмитрия к своему происхождению. Некоторые полагали, что он верил 
в свое царское происхождение (Соловьев, Костомаров, Островский). 
К ни.м относилась и Червинкова. 

Бернард Больцано — чешский философ, математик, логик и 
религиозный мыслитель. 
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личие его души и побуждений^. Отсюда же следует и 
другое: Димитрий Червинковой по своей сути положи-
тельный герой, он любит Россию, намерен употребить 
свои способности и власть на благо родины и народа, на 
возвышение Руси^. Справедливости ради следует заме-
тить, что определенные основания для такого толкова-
ния у Червинковой были. Известно, что Лжедмитрий 1 в 
период своего недолгого правления провел некоторые 
реформы (расширил круг людей, участвовавших в управ-
лении государством, улучшил законодательство), наме-
ревался поддержать развитие наук и образования (24, 
275). Кроме того, он был демократичен в обращении с 
простыми людьми, не считал зазорным разговаривать с 
ними на улице, любил заходить к ремесленникам, лично 
два раза в неделю принимал челобитные, чего доселе не 
бывало, и т. п. Стремление Лжедмитрия быть гуман-
ным — царствовать не страхом, как Иван Грозный, а 
"щедротами и милостью" — подчеркивает (вслед за не-
которыми историками) и Островский (22, 37). Вероятно, 
именно эти черты в характере и поведении Самозванца 
располагали к нему некоторых писателей, в том числе 
Червинкову. 

Весьма облагорожено у Червинковой и отношение 
Димитрия к Ксении Годуновой'^, к которой он питает 
чистую и возвышенную любовь и которая, по верному 
наблюдению Я. Бургхаузера (50, 48—49), в его сознании 
неотделима от родины и всего русского, в отличие от 
Марины Мнишек, олицетворяющей Польшу. 

^ Такой точки зрения придерживается и А. Штих (96, 344—345), 
по праву оспаривающий трактовку И. Ф. Бэлзы, согласно которой 
Самозванец пошел на гибель, "разочаровавшись" в русских людях (2, 
236), или Я. Бургхаузера, который объясняет поступок Димитрия 
с.мертью Ксении, ибо без нее жизнь потеряла для Ди.митрия смысл 
(50, 46—47). Последний аргумент неубедителен еще и потому, что в 
первой редакции Ксения не умирает и эротический мотив не акцен-
тируется. 

® Такие же мысли вкладывает в уста Дмитрия и А. Н. Остров-
ский: "Я обещаю прославить Русь и вознести высоко..." (22, 42). 

' Как известно, Лжедмитрий, прослышав о красоте Ксении, сде-
лал ее своей наложницей, а позже, когда Марина узнала об их свя-
зи, — выслал дочь Годунова в дальний монастырь. 
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в меньшей мере, но тоже приукрашен образ Шуй-
ского, который, по меткому замечанию Пушкина, "пред-
ставляет в истории странную смесь смелости, изворот-
ливости и силы характера" (25, 733) и которого Карам-
зин называет "честолюбивым, лукавым и смелым" (9, 
95). Плетя в личных целях интриги против Димитрия, он 
временами скорбит о судьбе русской земли (монолог из 
I акта). В его уста либреттистка вкладывает и рассужде-
ния о непостоянстве настроений народа, то восхваляю-
щего, то проклинающего Бориса Годунова (в том же 
монологе). 

Наиболее близки историческим прототипам Ксения 
Годунова и Марина Мнишек, в образах которых Чер-
винковой удалось выразить правду характеров. Подобно 
пушкинской, Марина в либретто "Димитрия" — "стран-
ная красавица", одержимая "только одной страстью — 
честолюбием, но до такой степени сильным и бешеным, 
что трудно себе представить" (25, 732). Ради достижения 
царской власти она готова на все. Поэтому, когда Ди-
митрий, поняв ее натуру и почувствовав к ней охлажде-
ние, собирается оставить ее, Марина, не колеблясь, идет 
на убийство соперницы — Ксении. 

Близок пушкинскому и образ Ксении — "голубки 
чистой", трагическая судьба которой манила воображе-
ние некоторых художников^. (Заметим, что она была не 
только настоящей красавицей, но и одной из искусней-
ших мастериц XVH века по художественному шитью, а 
также автором поэтических песен; см.: 8, 50.) 

В трактовке Марфы^ Червинкова близка Шиллеру и 
Миковцу (50, 50), а из русских авторов — Островскому. 
Главным мотивом ее поступка — признания Самозванца 
сыном — является желание отомстить за все пережитое и 
вновь возвыситься. Некоторые исторические неточности 
либреттистка допускает в отношении Басманова и Пат-
риарха. Что касается последнего, то в I акте имеется в 
виду патриарх Иов, в III и IV актах — Игнатий, заме-

К. Маковский изобразил Ксению, на глазах которой убивают 
ее мать и брата, а Н. Неврев — как ее приводят к Самозванцу (8, 55). 

' После убийства царевича Димитрия его мать, Марию Нагую, 
заставили уйти в монастырь, где она приняла имя Мар)фа. 
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нивший Иова после прихода к власти Димитрия. Чер-
винкова слила обоих в одном лице, не желая, видимо, 
увеличивать число участников трагедии. Эта деталь но-
сит, впрочем, второстепенный характер. Историческая 
неточность, связанная с Басмановым: в опере он "пере-
живает" Димитрия, хотя на самом деле его убили рань-
ше. Но и это тоже несушественное отступление, не 
влияюшее на смысл и ход событий. 

С точки зрения законов жанра и литературного сти-
ля либретто "Димитрия" представляет собой один из 
лучших образцов чешской оперной литературы'*^. В нем 
есть логично развитая сюжетная линия, идейный и дра-
матургический конфликт, яркие персонажи — главный 
герой (Димитрий) и его антагонист (Шуйский), два кон-
трастных женских образа: Ксения и Марина (последние 
заставляют вспомнить такие пары, как Эльза и Ортруда 
из "Лоэнфина" Вагнера или Аида и Амнерис из "Аиды" 
Верди). В либретто "Димитрия" — и это одно из его 
достоинств — большое внимание уделено образу русско-
го народа, показанного в разных социальных слоях и 
эмоциональных состояниях. Это свидетельствует о сле-
довании традициям русской оперной школы, и в частно-
сти Глинки, оперы которого Червинкова хорошо знала. 

"Димитрий" имеет две основные редакции. Над 
первой Дворжак работал более года, готовя ее к откры-
тию Национального театра. Но не успел. 11 июня, когда 
он еше делал эскизы, состоялось предварительное от-
крытие храма национальной культуры. В этот день на 
сцене шла "Либуше" Сметаны, девять лет ожидавшая 
свяшенного для всей страны часа. Дворжак, конечно, 
присутствовал на спектакле, ставшем праздником для 
всей нации. Окончательное открытие театра планирова-
лось на 11 сентября. Но тут произошло непредвиденное: 
12 августа театр сгорел. Чехи восприняли гибель театра 
как национальное несчастье. Опять по всей стране на-
чался сбор средств на постройку нового здания. Двор-
жак, скорбевший вместе со всеми (выше говорилось, что 
он дал два концерта, сбор с которых пошел на строи-

Об этом пишут многае современные чешские авторы (см.: 50; 
78; 96). 
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тельство театра), даже сбавил темп работы над оперой и 
не торопился кончать ее" . Отвлекали от "Димитрия" и 
другие дела. Тем не менее сочинение оперы доставляло 
композитору истинную радость. 

Дворжак — Червинковой (29 июля 1882 г.): «Сейчас я 
как раз „нахожусь" в сцене, где Марфа приходит, чтобы 
поклясться. Таким образом, если Бог даст, через не-
сколько дней опера будет готова. Это был поистине тяж-
кий труд. Но еще никогда ни над одной оперой я не рабо-
тал с такой любовью и воодушевлением...» (39, II, 309— 
310; курсив мой. — В. Е.). 

Репетиции оперы начались в сентябре 1882 года и 
проходили не совсем гладко. Причина тому — решение 
дирекции готовить одновременно две оперы: "Димит-
рия" и "Чертову стену" Сметаны. Помимо того, что по-
становка обеих опер требовала больших финансовых 
затрат, главные партии в них были поручены одним и 
тем же певцам, которые буквально выбивались из сил. 
Несколько раз переносилась дата премьеры. Наконец, 
перед самой премьерой случилась беда: у исполнителя 
партии Димитрия Антонина Вавры внезапно скончалась 
жена, и пришлось срочно вводить нового певца. 

Дворжак — Козанку (4 октября 1882 г.): «В воскре-
сенье должны первый раз давать „Димитрия", и меня 
очень беспокоит, как все получится. Я все поджидаю 
Вавру из Парижа: он бы эту партию спел лучше. С этим 
Соукупом одни мучения: то ли он эту партию одолеет, 
то ли она его...» (39, II, 317). 

Наконец 8 октября в помещении Нового чешского 
театра состоялась п р е м ь е р а К р о м е В. Соукупа участ-

" Эскизы писались с 8 мая по 14 октября 1881 г., партитура (с 
перерывами) — с 11 ноября 1881 по 16 августа 1882 г., увертюра, 
сочинявшаяся по обыкновению в конце, — между 5 и 23 сентября 
1882 г. Клавир оперы композитор делал сразу поспе завершения пар-
титуры (см.: 91). 

Известные чешски.м исследователям источники не позволяют 
точно установить, в каком виде исполнялась опера на премьере. По 
дневниковой записи Червинковой можно предположить, что она 
игралась 8 октября полностью, ибо спектакль продолжался почти до 
11 часов вечера. Однако уже для второго представления "Димитрий" 
был сильно сокращен (около часа музыки). См.: 91, 11. 
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вовали следующие певцы: Э. Эренбергова (Марфа), 
М. Ситтова (Марина), И. Рейхова (Ксения), Й. Лев 
(Шуйский), Ф. Гинек (Басманов), Ф. Коубек (Патриарх) 
и др. Дирижировал оперой М. Ангер, постановку осу-
ществил Ф. Колар. Спектакль прошел в торжественной 
обстановке, при большом стечении публики, горячо 
принимавшей оперу. 

Червинкова: "Театр был переполнен [...] Костюмы 
были просто великолепны, спектакль удачный. После 
первого действия раздался гром аплодисментов. Дворжа-
ка вызывали. Особенно фомкие аплодисменты [были] 
после второго действия. Вызывы повторялись после 
каждого акта" (38, 243—244). 

Дворжак радовался, что на премьеру приехали Ганс-
лик и Зимрок (а на третий спектакль — Бок). От того, 
понравится ли им "Димитрий", зависела его судьба на 
зарубежных сценах, где композитору очень хотелось ви-
деть свое любимое детище. Казалось, что ситуация скла-
дывается благоприятно. 17 октября 1882 года в венской 
газете "Нойе фрайе прессе" вышла обширная статья 
Ганслика, где давалась весьма высокая оценка оперы. В 
ней содержался лишь один упрек: критик считал натура-
листичным убийство Ксении. Дворжак, внимательно 
прислушивавшийся к критике своих сочинений, решил 
внести изменения в либретто. Поэтому после восьми 
спектаклей (как было обусловлено договором с театром) 
Дворжак снял "Димитрия" с репертуара и занялся пере-
делкой IV акта, попросив предварительно Червинкову 
изменить текст либретто. Червинкова предложила такой 
вариант: Марина, следившая за Димифием, подслуши-
вает его разговор с Ксенией, которая отвергает брак с 
царем, собираясь уйти в монастырь. Узнав, что Ксения 
невиновна, Марина отказывается от мысли убить ее, 
решив мстить одному Димифию. 

Для нового текста Дворжак сочинил и новую музы-
ку, вычеркнув при этом сцену над убитой Ксенией. 
Кроме того, композитор сильно сократил увертюру, 
оставив лишь медленное вступление и дополнив его но-
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"Димитрий" в пражском Национальном театре 

вым заключением'^. Этой работой Дворжак занимался, 
вероятно, перед новой постановкой оперы (см.: 91, 13). 

Переделанный "Димитрий" прозвучал 20 ноября 
1883 года как третий праздничный спектакль в честь 
открытия вновь отстроенного Национального театра. 
Главную партию на этот раз пел недавно приглашенный 
в труппу итальянский тенор Карло Раверта, Шуйского — 
Л. Стропницкий, Патриарха — В. Геш. В роли поляка 
Неборского впервые выступил Богумил Бенони — буду-
щая звезда чешской оперы. Остальные исполнители, 
включая дирижера, были те же. И в этой редакции 
"Димитрий" шел с большим успехом. 

Как уже говорилось, Дворжак мечтал увидеть оперу 
на зарубежных сценах. Поэтому в первой половине 80-х 
годов он попросил немецкую поэтессу Оттилию Малиб-

Первоначально она имела форму развернутого сонатного ал-
легро, основанного на темах Димитрия и Ксении (главная и побочная 
партии). Эти темы композитор включил и в новое заключение. Пар-
титуру первого варианта увертюры в 1946 году выпустило музыкальное 
отделение "Умнелецкой беседы". 
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рок-Штилер сделать перевод "Димитрия" на немецкий 
язык'''. В 1888 году перевод был готов, к полному удо-
влетворению композитора. Однако до постановки оперы 
ни в Мюнхене'5 (см. ниже письмо Дворжака Зимроку от 
16 марта 1888 г.), ни в Гамбурге, где за нее хлопотал 
X. Бюлов'^, познакомившийся с "Димитрием" в 1886 го-
ду во время посещения Праги, дело не дошло. Тщетны-
ми оказались и усилия Ф. Л. Ригра, пытавшегося "про-
двинуть" оперу на сцены Вены, Пешта, Петербурга и 
Москвы. 

Дворжак — Зимроку (16 марта 1888 г.): «Опера „Ди-
митрий" — действительно мое любимое произведение, и 
мне вдвойне обидно, что она до сих пор не нашла при-
знания [...] В Вене, пишет мне Ганслик, „Димитрия" не 
хотят ставить по политическим соображениям!! Барон 
Перфалл из Мюнхена вернул мне партитуру, потому что 
ему не понравилось либретто, Поллини (из Гамбурга. — 
В. Е.)... также не проявил охоты...» (39, II, 318). 

Лишь в 1892 году "Димитрия" услышала венская 
публика, но в исполнении труппы пражского Нацио-
нального театра, принимавшего участие в Международ-
ной музыкальной и театральной выставке, где вместе с 
"Далибором" Сметаны и "Сватовством Пелопа" Фибиха 
он представлял музыкально-сценическое искусство Че-
хии. Однако единодушного признания "Димитрий" не 

К этому времени, а точнее к лету 1885 года, относятся и но-
вые переделки в "Димитрии", вызванные надеждой на постановку 
оперы в Мюнхене. Дворжак пишет новое вступление ко П акту, но-
вую арию Димитрия в III акте (в фа-диез мажоре), вносит изменения 
в инструментовку и в вокальные партии (для удобства исполнителей 
или для большего эффекта). 

" На .международном коллоквиуме, посвяшенном темам "Ак-
кордика и гармония Дворжака. Дворжак и Германия" (Прага, 1989), 
одна из его немецких участниц объясняла долгое неприятие музыки 
(и особенно опер) чешского композитора в Мюнхене царившим там 
культом Вагнера. 

Бюлов — Дворжаку (14 октября 1887 г.): «Вашего „Димитрия" 
я давно и очень горячо рекомендовал г. директору Поллини... Однако 
он, о чем я совершенно не догадывался, купил с.метановского „ДaJ^и-
бора"[...] Будем надеяться, что отложено, не значит отвергнуто. От 
дирижирования „Далибором" я отказаться не могу, чтобы не вышел 
новый скандал... Хотя ради Вашего ,Димитрия", которого в художе-
ственном отношении я ставлю выше, я бы пошел на риск...»(40). 
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завоевал. Публика приняла оперу хорошо. Особенно 
большой успех выпал на долю В. Флорянского — Ди-
митрия и Б. Фёрстеровой-Лаутереровой — Ксении. 

Что касается самой оперы, то оценки прессы были 
разноречивыми. Часть газет, в том числе "Нойе фрайе 
прессе", упрекали "Димитрия" в недостатке "драма-
тической жизни" (см.: 87, 369). Дворжак на венских 
спектаклях не присутствовал. Отзывы прессы, прислан-
ные ему позже друзьями, больно задели композитора'^, 
и это стало одной из главных причин того, что он снова 
вернулся к опере. Время на переработку оперы у него 
нашлось лишь весной и летом 1894 года: с 9 апреля по 
31 июля частью в Нью-Йорке, частью в Высокой Двор-
жак радикально переписал партитуру "Димитрия"'^. По 
мнению О. Шоурка, музыкально-драматургическое раз-
витие в новой редакции стало компактнее, динамичнее, 
мелодика вокальных партий приблизилась к речевой 
интонации, местами выразительнее и красочнее стала 

Так, рецензент "Экстрапоста" писал: "Мы ожидали услышать 
много народных славянских .мотивов. К немалому нашему разочаро-
ванию, он (Дворжак. — В. Е.) придерживается тех же течений совре-
менной музыки, что и все остальные немецкие, итальянские, фран-
цузские, английские и испанские композиторы. У него отчетливо 
ошушается влияние Мейербера, Вагнера, Верди, Гуно, Массне и др. 
Его речь — всемирный язык, лишенный характерного национального 
своеобразия" (см.: 87, 367). "Международный характер" оперы Двор-
жака отмечали и референты "Парламентера" и "Альгемайне Кунст-
кроник" (см.: 87, 367, 368). Обоим критикам нельзя отказать в верно-
сти наблюдений, касающихся жанра и стиля оперы Дворжака, близко-
го стилю исторической романтической оперы, использования "слов" 
и "выражений" из интонационного фонда эпохи. Это понятно: при-
вычное, знакомое узнаётся легче. Странно другое: оба рецензента не 
услышали славянских мелодий и ритмов (русских, чешских, поль-
ских), рассеянных в партиях хора, Ксении, Димитрия, Марины, не 
заметили и типично дворжаковских оборотов во всех компонентах 
музыкального языка. Вызывает недоумение и противопоставление в 
некоторых статьях "Димитрия" и "Проданной невесты" — произведе-
ний совершенно отличных и по сюжету, и по жанру. Логичнее в этом 
случае сравнивать "Димитрия" с "Далибором" Сметаны, в стилистике 
которого также заметно сходство с операми своего времени, в част-
ности Вагнера. 

М. Поспишил, основательно изучивший материалы обеих ре-
дакций, пишет, что вторая представляет собой по сути новую оперу на 
тот же, местами сокращенный, текст (91, 15). 
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инструментовка. В то же время выпало много прекрас-
ной музыки, в том числе отдельные номера, отсутствие 
которых нанесло ушерб характеристике образов, а в из-
вестной мере и концепции оперы (например, снятие 
монолога Димитрия в I акте). 

После премьеры "Димитрия" в новой редакции 
(7 ноября 1894 года в Национальном театре под управ-
лением М. Ангера) высказывались сомнения в необхо-
димости столь радикальных изменений. Хвала, напри-
мер, писал, что, может быть, было бы лучше сочинить 
новое произведение. Дворжак не соглашался. 

Дворжак — Гёблу (10 декабря 1894 г.): «Я знал со-
вершенно точно, что в этом новом одеянии опера вы-
играет. Знал также, что мне это будет стоить большого 
труда, но я сделал это [...] С паном Хвалой я не могу 
согласиться [...] Разве Бетховен не переделывал „Фиде-
лио" и другие, оркестровые, произведения по нескольку 
раз и ведь на пользу? А Сметана „Проданную невес-
ту"!..» (39, III, 328). 

Несмотря на горячность, с какой Дворжак отстаивал 
вторую редакцию оперы, отношение к ней со временем 
у композитора изменилось. 

Замрзла: «В некоторых кругах выражают сомнение в 
том, действительно ли Дворжак желал постановки „Ди-
митрия" в первоначальном виде („Народ[ни] див[адло]", 
1 мая 1906 г.). Не знаю, говорил ли кому-то маэстро что-
нибудь в этом роде; но могу засвидетельствовать, что в 
разговорах он неоднократно [...] и вполне определенно 
выражал свою волю поставить „Димитрия" в первона-
чальной редакции» (см.: 41, 317). 

Такой случай представился в 1904 году, когда 
"Димитрия" пожелали поставить в Пльзни. Основой 
этой постановки стала авторизованная копия партитуры 
первой редакции, в которую дирижер Антонин Котт 
добавил — по рекомендации или с согласия композито-
ра — из второй редакции арию Шуйского и его сцену с 
Ксенией из I акта, весь III акт и арию Ксении из IV акта 
(1-е явление). Таким образом, Дворжак, по меньшей 
мере, уравнял в правах обе редакции, допустив их сме-
шение (см.: 91). 
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По этому пути пошел позже и К. Коваржовиц, в 
1906 году осуществивший новую постановку "Димитрия" 
в Национальном театре (1 мая), а затем сделавший на ее 
основе фортепианное переложениевыпущенное му-
зыкальным отделением "Умнелецкой беседы" (1911 и 
1941)20. 

Драматургия "Димитрия" отличается многоплано-
востью. Линия сквозного действия связана в опере с 
главным героем, с его стремлением царствовать на благо 
народа и с его отношением к Ксении. Силы контрдей-
ствия представлены двумя группами: Шуйский с заго-
ворщиками и Марина с поляками (после того как она 
узнала о намерении Димитрия порвать с ней). 

I акт, развертывающийся на Красной площади, со-
держит завязку действия (весть о появлении "сына" 
Ивана Грозного) и начало экспозиции главных персона-
жей (русского народа, Димитрия, Шуйского, Ксении и 
Марины). Во II акте^' показывается вторая линия 
контрдействия (Марина и поляки) и происходит первое 
столкновение русских с поляками, а также первое разно-
гласие между Димитрием и Мариной. Здесь же дается 
более развернутая характеристика Шуйского и заговор-
щиков. В III акте (снова в Кремле) получает дальнейшее 
развитие конфликт между русскими и поляками и между 
Димитрием и Мариной. В IV акте (место его действия — 
подворье дома Шуйского) достигают апогея столкнове-

" Помимо правок в тексте (перестановка и замена слов) и свя-
занных с этим изменений в мелодике вокальных партий, включения 
коротких фрагментов из редакции 1894 года, Коваржовиц произвел 
ряд купюр и исправлений: снял арию-рассказ (о происхождении Ди-
митрия) Марины в III акте, сократил и переделал терцет Марфы, 
Димитрия и Басманова в I акте (6-е явление), сжал оркестровую 
постлюдию в финале первой картины II акта, арию Ксении во 2-й 
картине того же акта и дуэт Димитрия и Марины в III акте. — При 
анализе оперы автор опирается на клавир Коваржовица (изд. 1941 г.) 
и на полную первую редакцию, восстановленную М. Поспишилом, 
который любезно предоставил ксерокопию фортепианного переложе-
ния автору настоящей книги. 

Клавир "Димитрия" в первой редакции издал Э. Старый в 
1886 году. 

Во II акте две картины; действие первой происходит в Кремле, 
второй — там же, в Успенском соборе. 
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ние противоборствующих сил (гибель надежц Димитрия, 
месть Марины и выступление Шуйского, на этот раз 
увенчавшееся успехом) и происходит развязка личной и 
жизненной драмы героя (отказ Ксении стать женой Ди-
митрия и его смерть). 

Яркое воплощение нашел в музыке "Димитрия" 
конфликт между русскими и поляками, который Двор-
жак решил — думается, не без влияния "Жизни за царя" 
Глинки (как в свое время Мусоргский в "Борисе Году-
нове") — посредством противопоставления разнонацио-
нальных интонационно-жанровых начал. Музыкальная 
характеристика русского народа вьщержана в духе старо-
церковных песнопений, которые Дворжак специально 
изучал в период сочинения оперы. Для воплощения же 
образов поляков композитор применил выразительные 
средства танцевальных жанров польского фольклора, и 
прежде всего мазурки. На столкновении этих музыкаль-
ных "сфер" построены ансамблевые и хоровые сцены во 
II и III актах оперы. С наибольшей силой раскрыт инто-
национно-драматургический конфликт в сцене бала из 
II акта: 

" [AMegro virace] 
Поляки 

W tak u nas jen 
Русские 

t a n _ c f , talc u nas jen 

I I i J 
na v i d o . r y к via - sti 

77 

Ida . ru pri 

4= 
pi 

=1: 

r 
Образ русского народа, воссозданный Дворжаком с 

большой любовью, показан в разных ипостасях. Сдер-
жанно-печальная музыка первого хора, идущая в сум-
рачном до миноре, правдиво выражает состояние подав-
ленности и тревоги, владеющих душами русских людей и 
вызванных нахлынувшими событиями: смертью царя Бо-
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риса, появлением неизвестного претендента на русский 
престол, войной и тягостной неизвестностью. Когда 
Патриарх и Шуйский призывают народ поклясться в 
верности Федору Годунову, в толпе вспыхивают разно-
гласия: одни славят Федора, другие отвергают сына "ти-
рана и великого фешника" и поддерживают Димифия. 
Дело доходит до прямой стычки. Но стоило появиться 
Басманову (предводителю русских войск, перешедшему 
на сторону Димитрия) и сообщить, что нового царя 
признала вся Русь, как народ с воодушевлением привет-
ствует это сообщение. Его радость по поводу того, что в 
Московии есть "настоящий царь" и что теперь наступит 
"пора покоя", выражена в энергичной маршевой теме: 

Tempo di Marcia 

Еще полнее эти чувства русских людей раскрыты в 
финале I акта — в эпизоде, где Марфа "узнаёт" Димит-
рия. Дворжак использует здесь и преображенную мело-
дию первого хора (она идет в оживленном движении, — 
с. 84 клавира и далее), и величавый лейтмотив Димит-
рия-царя (на словах "Царица его признаёт", — с. 94 и 
далее). Разнообразием отличается характеристика рус-
ского "лагеря" и в П1 акте. Здесь и короткий славиль-
ный хор, вызывающий в памяти аналогичные эпизоды 
из опер русских композиторов (в более развернутом виде 
он будет завершать ансамблево-хоровую сцену И1 акта). 
Здесь и энергичные реплики, в которых народ одобряет 
решение думы о казни заговорщика Шуйского. Здесь, 
наконец, и кантиленное пение, содержащее горячую 
просьбу к царю защитить народ и православную веру от 
посягательств чужеземцев. 

Русские люди активно участвуют и в других массо-
вых сценах, выражая свое отношение к происходящим 
событиям. Например, в 3-м явлении П1 акта вместе с 
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поляками и другими действующими лицами они живо 
откликаются на приход Ксении, горячо просящей поми-
ловать Шуйского, и с сочувствием говорят о "несчастной 
девушке" (с. 219, 223—224). Хор русского народа завер-
шает и всю оперу. Теперь это молитва ("Господи, поми-
луй"), вьщержанная в духе псалмодии. Примечательная 
деталь: в первом варианте либретто в уста народа бьши 
вложены также слова сожаления о погибшем "добром 
царе". Композитор поручил их только Патриарху и Бас-
манову. Видимо, он хотел подчеркнуть, что народ мо-
лится не столько об убитом Димитрии, сколько о своем 
неизвестном будущем, прося Бога защитить его от новых 
напастей и бед22. Дворжак подчеркивает эту мысль и 
чисто музыкальными средствами: фоном для хора-
молитвы служит варьированная мелодия из первого хора 
народа, в котором выражались его подавленность и тре-
вога (эта мелодия появилась в оркестровом вступлении к 
хору и красной нитью проходила через весь I акт^З). 

Из действующих лиц наиболее полно обрисованы 
главные герои — Димитрий, Ксения и Марина. 

Димитрия авторы оперы показывают не только как 
властителя, но и как страдающего человека. Его характе-
ристика включает в себя кроме развернутой вокальной 
партии два лейтмотива: трагической судьбы героя и Ди-
митрия-царя, его величия и власти. Первый экспониру-
ется в увертюре и затем в том же мрачном тональном 
"одеянии" (ми-бемоль минор) проходит в IV акте в мо-
мент краха личной судьбы героя (с. 302 и далее): 

19 
Arch! 

DMiijjj J. J 
^̂  Примерно в таком же роде толкует заключение оперы и 

Я. Бургхаузер. По его мнению, оно «...говорит совершенно ясно: 
„Погиб тот, на кого мы надеялись как на доброго государя. Что те-
перь будет? Господи, смилуйся [над нами]!"» (50, 50). 

^̂  Правда, повторение мелодии имеет важное конструктивное 
значение, создавая тематическую арку между началом и концом опе-
ры. Может быть, соображения композиционного характера здесь 
превалировали? 
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Второй неоднократно появляется на протяжении 
оперы в оркестре, в вокальных и хоровых партиях, отра-
жая определенный смысловой контекст^"*: 

20 [Largo] 

Важное место в характеристике Димитрия занимает 
монолог из I акта, в котором изложено кредо царя и 
ярко выражены его патриотические чувства. Славя 
Кремль, символ родной отчизны, он обещает "царство-
вать на благо народа" и "множить славу России". Речь 
Димитрия проникнута величаво-благородными интона-
циями, которые в оперной лексике XIX и XX веков не-
редко использовались для обрисовки царствующих особ. 
Примечательна и тональная окраска монолога — ре-
бемоль мажор, который Дворжак любил применять для 
создания величественных, возвыщенно-светлых, востор-
женно-лирических образов или настроений душевного 
очищения и умиротворения ("Песни любви", "Голубок", 
"Русалка", Девятая симфония): 

21 L'istesso tempo 
Дим. 

Bud'ze .hnan, sla _ vy na. l f p a . m a . t n f . ku, 

Любовь Димитрия К России раскрывается также в 
диалоге его с Мариной из II акта, где он просит ее "во 
всем быть русской", в монологе из III акта, когда он 
останавливает ссору русских и поляков ("Я прекращу 
эти проклятые распри — по всей Руси святой должен 

Так, он проходит в I акте в партии Басманова на словах 
"Слушай меня, Москва, вся зе.мля признала Димитрия" (с. 41), в 
сцене признания Марфой "сына" (в партиях Ди.митрия, Марфы и 
хора в финальной сцене того же акта), при появлении Димитрия в 
IV акте (с. 298, 300—301), на его словах "Я здесь царь..." (с. 305) и др. 
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воцариться мир") и в другом коротком высказывании из 
того же акта, в котором он клянется "хранить святую 
веру своих отцов". Во всех этих отрывках его музыкаль-
ная речь, основанная на напевной декламации, порой 
переходящей в ариозное пение, исполнена достоинства 
и искреннего волнения. 

Димитрия-человека, его дущевные сомнения и раз-
очарования, чувства к матери (Марфе) Дворжак рисует 
иными красками: распевным, нередко песенным, мело-
сом, проникнутым дущевным теплом. Таковы, к приме-
ру, его высказывания в дуэте с Марфой в I акте ("Бедная 
моя матущка", с. 72), его до-минорное ариозо в Успен-
ском соборе, у фобницы Ивана Грозного^^ (2-я картина 
II акта), когда он размышляет о превратностях судьбы и 
человеческих стремлений ("Приобрести трон и власть 
было моей величайшей мечтой, и чем же стала эта блес-
тящая жизнь? Миражом и простым обманом! В борьбе с 
изменой и врагами, окруженный льстецами, я живу на 
своей вершине одинок и нелюбим!" — с. 141 — 142 кла-
вира): 

' ' Andante con moto « П я п . 

J ' j Г Г р | ! |1 ю с ПЦ^ ^ 
Z d i . vo .ke .ho zi . t i v f . ru d u . i e mo-je s touJiou sne.le 

И наконец, иным, но, пожалуй, более фадиционно-
романтическим героем предстает Димифий в любовных 
сценах: в арии из III акта и в эпизодах с Мариной и 
Ксенией. Так, типичный образец романтической лирики 
XIX века являет собой ария Димитрия\i3 начала III акта, 

Здесь либретгистка, возможно ради удобства сценического 
действия, допустила фактическую неточность. Она "поместила" моги-
лы Ивана Грозного и Бориса Годунова в Успенский собор. На самом 
деле могила Грозного находилась тогда (и находится ныне) в Архан-
гельском соборе. Борис Годунов был похоронен в церкви Св. Михаи-
ла, откуда после воцарения Димитрия его перенесли в девичий мона-
стырь Св. Варфоломея на Сретенке — к .могилам Федора и Марии. 
Позже, когда трон захватил В. Шуйский, останки всех Годуновых 
перевепи в Троице-Сергиеву лавру. 
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в которой он вспоминает о встрече с Ксенией. Мелодия 
ее пронизана характерными для интонационного слова-
ря эпохи восходящими оборотами, секвентными повто-
рами мотивов, восторженными скачками-восклицания-
ми. (С подобной музыкальной лексикой можно встре-
титься и в других сочинениях Дворжака, например, в 
вокальных циклах "Кипарисы" и "Песни любви", в мед-
ленной части Седьмой симфонии и др., что говорит о 
характерности ее и для стиля чешского мастера.) И в 
этих эпизодах, особенно в дуэтах и диалогах с дочерью 
Годунова, в партии Димитрия много красивой вырази-
тельной музыки, полной лирической экспрессии и ду-
шевной чистоты, присущих интимным высказываниям 
Дворжака. 

Драматизма исполнена сцена, где Марина открывает 
Димитрию "секрет его царского происхождения". Он 
потрясен. Но после некоторого раздумья решает остаться 
у власти, чтобы предотвратить "свары и кровопролитие". 
В то же время новость, сообщенная Мариной, осво-
бождает Димитрия от обязательств по отношению к чу-
жеземным покровителям: "Я не обязан вам ничем, вы 
обманули меня!" — бросает он Марине, намереваясь 
порвать связывающие их узы. Здесь его партия выдержа-
на в характере мелодизированного речитатива, отдель-
ные обороты которого вьщеляют твердость и решитель-
ность тона Димитрия. 

В финальной сцене, видя, что его надежды на под-
держку народа не оправдались, он гордо идет на смерть. 
Твердо, хотя и с оттенком горечи и боли, звучат послед-
ние слова героя, обращенные не только к Марфе, но и 
ко всем остальным: "Не клянись! Я не хочу трона обма-
ном": 

'' л 
т 

Ne.pri . sa .hej ! Ja ae.chci t ru . nu pod . vo.dem . 

Самые проникновенные страницы оперы компози-
тор посвятил наряду с русским народом Ксении. Как и 
некоторые лирические излияния Димитрия, ее вокаль-
12- В.Егорова 1 7 7 



ная партия овеяна чисто славянской задушевностью и 
напевностью. Грустную песню напоминает ее первая 
ария из 2-й картины II акта, в которой она жалуется на 
свою горькую долю. Простотой и безыскусностью мело-
дии, ладовыми переливами (фа мажор — ре минор) она 
восходит к чешскому и, шире, славянскому фольклору. 
По настроению и интонационному облику ария Ксении 
предвосхищает лирические излияния Русалки — героини 
более поздней дворжаковской оперы, которой Ксения 
близка своей душевной чистотой и беззащитностью пе-
ред силами зла, своей несчастливой любовью и трагич-
ностью судьбы. 

Помимо арий и ансамблей, Ксения, как и Димит-
рий, имеет лейтмотивную характеристику — напевную 
мелодию, часто звучащую в тембре деревянных духовых 
инструментов (гобоя, флейты и др.). Лейтмотив Ксении 
выступает в двух главных вариантах: скорбном (с хрома-
тическими изломами в мелодии, с обостренной гармони-
ей и ритмом) и светлом (в мажоре, в более спокойном 
ритме): 

Первый вариант появляется в начале увертюры 
вслед за лейтмотивом трагической судьбы Димитрия, 
символизируя неразрывность героев и безнадежность их 
любви, а затем в IV акте, в описанной выше сцене, где 
Ксения отказывается быть женой Димитрия, заявляя о 
своем решении уйти в монастырь. Второй вариант про-
ходит в заключении увертюры, создавая спокойное уми-
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ротворенное завершение, и в оркестровой постлюдии 
оперы. Он неоднократно возникает также в сценах Ксе-
нии с Димитрием и в других эпизодах оперы, напоминая 
о героине. Композитор использует лейтмотив Ксении и 
как "строительный материал" для вокальных и орке-
стровых фрагментов. Так, ббльшая часть второй арии 
Ксении из начала IV акта построена на интонациях ее 
лейттемы. 

Марина, так же как ее соотечественники (Небор-
ский, Бучинский, ее св'ита), охарактеризованы ритмоин-
тонациями польских танцев, как правило, мазурки. Наи-
более показательна в этом смысле ее ария из II акта 
"Пусть раздаются зажигательные звуки мазурки": 

Allegro vivace 

Ч п |Г 
Necht' m a . ZU. га о . hni . уё zvu.ky nam z n e . j i , 

В партии Марины Дворжак нередко применяет ко-
лоратурные украшения, которые служат выражению то 
ликования и восторга героини, то ее раздражения и гне-
ва. И лишь в одной сцене музыкальный облик партии 
Марины резко меняется. Разоблачив самозванство Ди-
митрия и видя его гнев, Марина понимает, что зашла 
слишком далеко, и пытается заверить царя в искрен-
ности своих чувств к нему, обещая стать русской. В во-
кальной партии героини появляются жалобно-проси-
тельные интонации. (Это еще раз свидетельствует о же-
лании Дворжака избегать однозначности, однокрасоч-
ности в характеристике действующих лиц, психологиче-
ски правдиво рисовать их душевные движения.) 

Более или менее подробно обрисованы остальные 
персонажи — Марфа, Шуйский, Патриарх. Царица-мать 
Марфа имеет довольно развитую вокальную характери-
стику в I и IV актах, где она выступает в диалогических 
эпизодах с Димитрием и в ансамблевых — с другими 
участниками действия. С большой выразительностью 
воплощены переживания Марфы в I акте, переданные то 
распевными речитативными интонациями, тонко фик-
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сирующими смысловые и эмоциональные нюансы текста 
(реакция на патриотические высказывания Димитрия, 
первая встреча с ним, неузнавание), то размашистыми и 
энергичными мелодическими фразами, характерными 
для ариозного пения (созревание решения признать Ди-
митрия, чтобы почувствовать себя отмшенной и вновь 
возвыситься). Психологически достоверно показывает 
Дворжак растущее сближение и единение Марфы и Ди-
митрия, передавая Марфе "его" интонации, а затем — 
лейтмотив царского величия. 

Драматична партия Марфы в последнем акте, где в 
ее душе борются жалость к Димитрию, желание сохра-
нить ему жизнь и боязнь софешить ложной клятвой. 
Начальные фразы ее диалога с Димитрием, изложенные 
в "темном" ля-бемоль миноре — тональности, часто 
привлекаемой композиторами для воплощения скорбных 
чувств, — проникнуты сфаданием: 

Andante sostennto 

т т 
о Во . z e , Во . muj ^ 6 Во . i e , Во . i e mfi j . 

h ^ M ji jji j' r M ^ M 
achjjakz jen mo . nu к s a . m ^ . mu Bo . hu 

prf . s a . h a t na k f i i tvuj! 

В дальнейшем Дворжак вводит в партию Марфы 
широкие мелодические распевы, усиливающие эмоцио-
нальную насыщенность ее речи. 

В музыкальной обрисовке Шуйского композитор 
вьщеляет такие черты характера, как коварство, злоб-
ность и изворотливость. Не случайно его вокальная пар-
тия, содержащая, помимо высказываний в ансамблях. 
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два монолога (в I и III актах), строится преимуществен-
но на оперной скороговорке и декламационном мелосе. 
(В музыкальном отношении она более традиционна, чем 
партии других персонажей.) Выразительны некоторые 
лаконичные "замечания" героя, например реплика в 
сторону в сцене признания Марфой "сына", вносящая 
диссонанс в атмосферу всеобщего ликования ("За сына 
его выдает, самозванца признаёт..."). Контрастом вры-
вается голос главного противника Димитрия и в могучее, 
светлое звучание вокального ансамбля и хора, славящих 
царя, в финале того же акта. 

Речи Патриарха, в соответствии с положением пер-
сонажа, исполнены чувства собственного достоинства и 
сдержанности, что отражается в плавности и спо-
койствии его вокальной партии, порой приобретающей 
патетический оттенок. 

В композиции "Димитрия" Дворжак использует 
принцип сквозного развития, по мере надобности орга-
нично включая в непрерывный поток музыки отдельные 
номера — монологи, арии, ансамбли, хоровые эпизоды. 
Единства изложения композитор добивается и гармони-
ческими связями, и продуманным тональным планом 
целого и отдельных актов, и симфоническим развитием, 
реализованным в первую очередь в оркестровой партии, 
а также — в определенной мере — и в вокальных парти-
ях. Помимо лейтмотивов, которые Дворжак ввел в огра-
ниченном количестве, существенную роль в создании 
композиционного единства партитуры играют увертюра, 
инструментальные вступления и заключения к отдель-
ным актам. Во вступлениях, как правило, подготавли-
вается эмоциональная атмосфера, а порой и тематиче-
ский материал дальнейших сцен, заключения же содер-
жат идейно-музыкальные резюме предшествующих сце-
нических событий. 

Велико значение оркестрового вступления к опере. 
Оно состоит из двух контрастных разделов. В первом 
(Largo) экспонируются лейтмотив трагической судьбы 
Димитрия и скорбный вариант темы Ксении. В этом 
разделе развивается и достигает кульминации лейтмотив 
Димитрия (с. 18, Grandioso). Второй раздел тоже содер-
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жит две темы: торжественно-величавый мотив Димит-
рия-царя и светлый вариант темы Ксении, на котором 
строится заключение. Таким образом, вступление в опе-
ру не только знакомит с основным тематическим мате-
риалом оперы, но и намекает на трагический исход жиз-
ненной драмы героев. 

Если признать право либреттиста и композитора на 
самостоятельную интерпретацию исторических фигур (с 
примерами чего можно не раз встретиться в истории 
оперы), то "Димитрия", музыка которого отличается 
высокими художественными достоинствами, следует 
оценить как значительный образец романтической исто-
рико-героической оперы своего времени. При этом обе 
редакции оперы, обладающие своими достоинствами, 
имеют право на сценическую жизнь. 

Неудачи в исполнительской судьбе "Димитрия" за-
висят, думается, от уровня ее интерпретации — режис-
серской и музыкальной. В этом убедило концертное ис-
полнение оперы (в первой редакции!), осуществленное 
главным дирижером Гамбургской оперы Гердом Аль-
брехтом в содружестве с музыкантами Чехословакии^® 
10 февраля 1988 года в Праге. Немецкий дирижер "вдох-
нул" в музыку Дворжака столько динамизма и темпера-
мента, что она обрела ту "драматическую жизнь", в ко-
торой ей отказывали в свое время в Вене. Полной реа-
билитацией оперы стала и ее постановка в Штутгарт-
ском театре 8 сентября 1991 года — в день 150-й годов-
щины со дня рождения композитора, — прошедшая с 
большим успехом и у публики, и у критики. 

Завершая рассказ о "Димитрии", напомним, что он 
явился достойным итогом того периода в творческой 
деятельности Дворжака, когда композитор так часто и с 
такой любовью черпал вдохновение в тематике, сюжетах 
и фольклоре славянских народов, в которых видел ду-
ховных братьев своих соотечественников. 

^̂  Исполнители: Л. М. Водичка (Димитрий), Д. Дробкова (Мар-
фа), М. Хайошиова (Марина), Л. Агова (Ксения), П. Микулаш (Бас-
манов), И. Кусньер (Шуйский); Пражский филармонический хор, хор 
Чехословацкого радио и оркестр Чешской филармонии. С этими 
исполнителями "Димитрий" записан на пластинку. 



Г л а в а V 

На пути к первой чешской оратории 
(1883-1886) 

Уже через несколько дней после премьеры "Димит-
рия" Дворжак пишет М. Червинковой, что хотел бы на-
вестить ее и поговорить о "новом оперном сюжете" (39, 
I, 319). Так всегда бывало после успешных постановок 
его опер. Кроме Червинковой композитор советуется с 
Й. Штолбой, с друзьями. Он отвергает несколько чеш-
ских либретто — ему хочется чего-то «нового, ориги-
нального... где содержались бы живые контрасты, как в 
„Кармен"» (цит. по: 101, II, 164). В эти дни колебаний и 
неудовлетворенных исканий приходит весть о кончине 
матери композитора, умершей 15 декабря 1882 года. 
Весть эта потрясла Дворжака. К чувству невосполнимой 
утраты примешивалась горечь вины: все откладывая по-
ездку в Кпадно, он так и не повидался с матерью. Прав-
да, в душе его всегда жила глубокая благодарность роди-
телям, и, став более состоятельным, композитор помогал 
им деньгами, а в письмах, посылаемых также из зару-
бежных поездок, желая порадовать их, делился своими 
планами и успехами. 

Дворжак — родителям (1 ноября 1882 года): «Милые 
папочка и мамочка, посылаю Вам 20 фл[оринов] на 
квартирную плату с маленькой добавкой в 15 фл[оринов] 
и пять золотых на всякий случай. На этих днях я был в 
Дрездене, где в Придворной опере давали „Хитрого кре-
стьянина", а с каким успехом — об этом Вы, вероятно, 
прочли в газетах. Коротко говоря, моя опера определен-
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но понравилась, и публика бурно меня приветствовала 
[...] Ваш благодарный Антонин» (4, 52). 

Приехав на похороны матери, композитор с огорче-
нием узнал, что отец очутился в стесненном материаль-
ном положении. Переселившись сюда в середине 60-х 
годов, Франтишек Дворжак нанял трактир "У Штуль-
цев", но так как торговля шла плохо, продал его и стал 
зарабатывать уроками игры на цитре и игрой на этом 
инструменте в кафе и ресторанах. 

Дворжак долго не мог прийти в себя, им овладели 
оцепенение, душевная депрессия. Только 4 февраля 1883 
года он вернулся к композиции — сделал наброски фор-
тепианного трио фа минор ор. 65, которое закончил 
31 марта'. Музыка трио навеяна теми чувствами, кото-
рые владели композитором в дни скорби и преодолеть 
которые (как ранее смерть детей!) ему помогло творче-
ство. 

Третье фортепианное трио Дворжака, подобно двум 
предшествующим, написано в форме четырехчастного 
цикла (только скерцо в нем находится не на третьем, как 
в предыдущих трио, месте, а на втором). Обладая своим, 
"лица не общим выраженьем", фа-минорное трио имеет 
со своими старшими "собратьями" и черты сходства, 
особенно с первым — си-бемоль-мажорным. Подобно 
ему, опус 65 отличается масштабностью концепции, раз-
махом и динамикой развития, что приближает его к ка-
мерной симфонии. Сходство между названными опусами 
заметно и на уровне композиционного строения I части, 
имеющей форму сонатного аллефо. Только в фа-минор-
ном трио художественный замысел воплощен с ббльшим 
мастерством и законченностью. 

Трио фа минор резко вьщеляется среди камерных 
сочинений Дворжака своим эмоциональным колоритом: 
сумрачным, исполненным февоги и волнения. Не слу-
чайно композитор "изложил" его в фа миноре — то-

' В период сочинения трио Дворжак пережил и радостное собы-
тие: 7 марта у него родился сын, которого в честь отца нарекли Анто-
нином. До этого на протяжении нескольких лет семья пополнилась 
тремя дочерьми: 6 июня 1878 года на свет появилась Отилия, 13 янва-
ря 1880 года — Анна и 17 августа 1881 года — Магдалена. 
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нальности, которую нередко привлекали для воплоще-
ния аналогичных образов (Бетховен — в "Аппассио-
нате", Чайковский — в Четвертой симфонии и другие). 
В музыке I части слышится голос раненого сердца, 
потрясенного смертью близкого человека. Здесь запе-
чатлена богатая гамма человеческих чувств: боль утра-
ты, неотступные вопросы "Почему?" (вопросительный 
оборот-лейтинтонация) и смирение, жалобы и вспыш-
ки протеста, невозможность смириться с трагической 
неизбежностью и мужественная собранность, не позво-
ляющая впасть в отчаяние. Приводим главную тему 
I части: 

ADegro ш поп troppo 
,V-no 

ui^'^i 
П часть (Allegro grazioso, до-диез минор) не похожа 

на привычные дворжаковские скерцо — простодушные, 
веселые и шутливые. По настроению она продолжает 
I часть, ярко свидетельствуя об образно-стилистическом 
единстве, присущем каждому сочинению Дворжака и 
обусловленном индивидуальностью замысла. Главная те-
ма скерцо захватывает сочетанием затаенной насторо-
женности и причудливой танцевальности. 

Ее оттеняет напевная, широкого дыхания тема сред-
ней части, трепетность и взволнованность которой под-
черкнуты тембром скрипки, высоким, напряженным го-
лосом виолончели (контрапункт) и синкопированными 
аккордами фортепиано. 

1П часть трио (Росо adagio, ля-бемоль мажор, трех-
частная форма с кодой, отражающей материал предше-
ствующих частей) — начало постепенного успокоения и 
примирения с совершившимся. Первая ее тема, преры-
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ваемая, словно вздохами, паузами, еще полна скорбных 
чувств: 

РосоAdagio ^ , i -

Ml r i ^ ffifffi- f f f l tWff t i i 
p espr. —= jT 

Однако содержание Adagio не исчерпывается на-
строениями тоски и печали. Здесь появляются также 
спокойные, мужественно-волевые образы. Лирической 
экспрессией пленяет вторая тема средней части, звуча-
щая у скрипки и пронизанная интонациями нежной 
мольбы. Непринужденное, эмоционально насыщенное 
развитие тем Adagio (вариационно-полифоническое) 
устремлено к коде, где на время закрепляется спокойно-
примиренное настроение. 

Финал трио (Allegro con brio, фа минор — фа мажор, 
рондо-сонатная форма с зеркальной репризой и развер-
нутой кодой) воспринимается и как логичное заверще-
ние цикла, и как своеобразная реприза первого Аллегро 
(по эмоциональной атмосфере и по ходу развития инто-
национной фабулы), но с иной семантикой заключения. 
Если в конце I части остро звучал тоскливо-скорбный 
вопрос "Почему?", то в заключении финала на него 
дается характерный для Дворжака ответ. Его можно 
сформулировать примерно так: велика тяжесть потери, 
но надо жить, пока живется, и радоваться прелестям 
бытия, а образ близкого существа останется в памяти 
навечно как фустно-просветленное воспоминание. Та-
кое умозаключение позволяет сделать короткий эпизод в 
коде, где варьированный ключевой оборот побочной 
темы звучит светло и печально2. 

Глубина содержания, законченность и отточенность 
его воплощения, мастерское использование кантиленных 
и виртуозных возможностей инструментов, каждый из 
которых выступает равноправным партнером, позволяет 
причислить ф и о фа минор к лучшим произведениям не 

^ По настроению и общеинтонационному складу он напоминает 
тему ля-мажорного вальса Дворжака из ор. 54. 
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только Дворжака, но и всей чешской камерно-инстру-
ментальной литературы. 65-й опус является также важ-
ной вехой в эволюции творческого метода Дворжака^. 

Впервые трио фа минор прозвучало 27 октября 1883 
года в городе Млада Болеслав в концерте хорового об-
щества "Болеслав" — таким образом Дворжак отблагода-
рил младоболеславцев за бережное и любовное исполне-
ние его Stabat Mater и за присуждение ему звания по-
четного члена хорового общества. Вместе с композито-
ром трио сыграли концертмейстеры оркестра Нацио-
нального театра Фердинанд Лахнер и Алоис Неруда. В 
Праге премьера опуса 65 состоялось 13 ноября 1883 года 
в концерте "Умнелецкой беседы" в том же исполнении. 

Переживания, вызвавшие к жизни трио, в известной 
мере отразились и на следующем произведении — Скер-
цо-каприччиозо для симфонического оркестра, эскизы 
которого Дворжак начал делать через три дня после 
окончания партитуры трио'*. Обратившись к жанру, 
смысл которого неотделим от представлений о шутке, 
веселой и безмятежной ифе, Дворжак создал произ-
ведение, отличающееся от других его сочинений этого 
типа. Музыка его словно окутана флёром печали, ду-
шевной тревоги. Энергичная и размашистая главная те-
ма в процессе мотивного и вариационного развития 
драматизируется, достигая апогея в генеральной кульми-
нации. Трагической экспрессией наполнен посткульми-
национный спад. Вместе с тем музыка скерцо, следуя 
законам жанра, отражает прихотливую смену настрое-

^ Имеется в виду тип сонатного аллегро с многотемной главной 
партией и ее динамическая реприза, облик коды (в крайних частях) — 
развернутой, напоминающей вторую разработку, тенденция к интона-
ционным связям в рамках отдельных частей и всего цикла. 

* В промежутке между трио и Скерцо-каприччиозо Дворжак по 
просьбе Я. Неффа обработал для дуэта женских голосов 16 русских 
народных песен, бережно отнесясь к оригинальным мелодиям; компо-
зитор лишь дописал к ним второй голос и местами кое-что изменил в 
сопровождении, сделанном ко.мпозиторо.м и пианистом М. Бернар-
дом. Среди отобранных Дворжаком песен — "Во поле береза стояла" 
и "Вниз по матушке по Волге". Две мелодии ("Гей, у поли вишня" и 
"Ой, кряче, кряче та чорненький ворон") — украинские. "Русские 
песни", названные так при издании в 1951 году, были впервые испол-
нены на вечере у Неффов. 
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ний: вспышки энергии и волевой решимости сменяются 
моментами сомнений и неуверенности или оттеняются 
образами задушевной лирики (к ним относится, напри-
мер, светлая мечтательная тема из средней части, звуча-
щая в духе вальса, — с. 43 партитуры и далее). Разверты-
вание интонационной фабулы приводит в конечном 
итоге к утверждению душевного равновесия, жизненной 
энергии и радости. 

Премьера Скерцо-каприччиозо состоялась 16 мая 
1883 года в Новом чешском театре на Святоянской 
академии чешских журналистов; дирижировал пьесой 
А. Чех. Сочинение, захватывающее свободой и непри-
нужденностью течения музыки, разнообразием тембро-
вых красок, изобретательным применением отдельных 
фупп и инструментов оркестра, сразу привлекло к себе 
внимание крупных дирижеров того времени: его охотно 
включали в программы своих концертов X. Рихтер и 
А. Никиш. 

В начале июня Дворжак поехал в Высокую, чтобы 
там, в уединении, спокойно поработать. Близилось от-
крытие Национального театра, здание которого восста-
навливалось после пожара, и у композитора возродились 
надежды увидеть "Ванду" и "Димитрия" на сцене театра. 
Он принялся за их переделку. 

Дворжак — Гёблу (17 июля 1883 г.): «...почти до сих 
пор я очень и очень много работал, а именно над „Ван-
дой". Мне пришлось некоторые места частично переде-
лать, а частично сочинить заново. Все это время — а уже 
почти 6 недель, как мы в Высокой, — я неустанно ею 
занимался. А теперь меня ожидает „Димитрий". Я уже 
начал его делать. Работы не так много, как я сперва по-
лагал, так что надеюсь с Божьей помощью к началу ав-
густа закончить» (39, II, 357). 

К великому сожалению Дворжака, надеждам его 
суждено было сбыться лишь частично: "Димитрий" про-
звучал со сцены обновленного театра, "Ванду" же так и 
не поставили. 

После напряженных трудов композитор почувство-
вал потребность развеяться и в конце июля вместе с 
Яначком отправился в путешествие. На этот раз друзья 
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посетили Орлик — старинный замок-крепость на берегу 
Влтавы. Отдых, однако, был коротким — Дворжака ждал 
новый заказ: писатель Франтишек Адольф Шуберт, не-
давно избранный директором Национального театра, 
просил его написать увертюру к своей драматической 
трилогии из истории гуситских войн. Композитор без 
колебаний принял предложение Шуберта и за месяц 
(с 9 августа по 9 сентября) сочинил "драматическую 
увертюру для большого оркестра" ор. 67, назвав ее "Гу-
ситской". Увлеченный личностью чешского мыслителя, 
проповедника и вождя реформаторского движения и 
желая подышать воздухом тех мест, где он жил, Дворжак 
в разгар сочинения увертюры — снова в обществе Янач-
ка — поехал в Гусинец, небольшое селение в глуши юж-
ночешских лесов. Здесь, в родном доме Яна Гуса, 
ставшем национальным памятником, 23 августа 1883 го-
да композитор оставил запись в книге посетителей: мо-
тивы двух хоралов — "Святой Вацлав" и "Кто ж вы. 
Божьи воины"^. 

Как явствует из воспоминаний Шуберта, он намере-
вался рассказать в своей трилогии о "возникновении 
гуситского движения, о гуситских войнах и наступившем 
по их окончании мире" (цит. по: 101, II, 177). Сохранив 
в главных чертах программный замысел драматурга, 
Дворжак подчеркнул величие и историческую роль на-
ционально-освободительной идеи, ради которой велась 
борьба в XV веке, и ее будущее торжество. 

Как же отразился замысел Дворжака в музыкальной 
концепции произведения? Тема медленного вступления, 
которая символизирует величие идеи национально-осво-
бодительного движения, вспыхнувшего после мучениче-
ской смерти на костре Яна Гуса, проходит в конце увер-
тюры в торжественном, светлом звучании оркестра (тему 
вступления см. в примере 36а). 

Повествование о ходе гуситского движения — от за-
рождения до трагического поражения под Липанами 
(1434), с большим драматизмом "нарисованного" в гене-
ральной кульминации и в посткульминационном спаде 

^ Сведения об этом факте сообщены М. Куной, за что автор 
приносит ему глубокую благодарность. 
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Запись, сделанная A. Дворжаком в музее Яна Гуса 

(конец разработки), — Дворжак заключил в рамки со-
натного аллегро, внутреннее строение которого тесно 
связано с программой. Ее влияние прослеживается в 
характере эволюции тем — размашистой и целеустрем-
ленной главной и взволнованной, проникнутой душев-
ным трепетом, побочной. Пройдя через стадию драмати-
зации в разработке, они радикально меняют свой смысл 
в репризе: главная тема превращается в спокойный пас-
торальный напев (символ восстановленной мирной жиз-
ни), а побочная звучит как светлый гимн. 

Профаммой обусловлено и введение в интонацион-
ную ткань увертюры двух мотивов-символов: ключевого 
оборота из песнопения "Святой Вацлав" и мелодии гу-
ситского хорала "Кто ж вы. Божьи воины". Песнопение 
о святом Вацлаве®, возникшее в ХП —Х1П веках, в тече-
ние нескольких столетий ифало роль национального 

Имеется в виду князь Вацлав из рода Пршемысловичей, убитый 
братом по политическим мотивам. Сразу после смерти стал почитать-
ся в народе как святой, а позже — как покровитель чешской земли. 

190 



гимна (в этом значении его пели и при Яне Гусе, и в 
период гуситского движения, и позже — при избрании 
Йиржи из Подебрад чешским королем). Песня-хорал 
"Кто ж вы, Божьи воины" — самое значительное и ху-
дожественно яркое проявление революционного духа 
чешского народа в период гуситского движения. Поэто-
му Дворжак, подобно М. Алешу^, соединил их в музыке 
своей увертюры, как были они долгое время неотрывны 
один от другого в народном сознании. 

Наибольшую смысловую нафузку в музыке — в со-
ответствии с идейным замыслом — выполняет гуситский 
хорал. На нем строятся обе кульминации в разработке (в 
том числе генеральная), он же замешает ведущую тему в 
репризных разделах главной партии (и в экспозиции, и в 
репризе), наконец, на его интонациях основано заклю-
чение увертюры. Одновременное звучание обоих хоралов 
образует пик кульминации, к которой подводит ликую-
щее проведение побочной темы в репризе (с. 94, т. 547— 
554 партитуры). 

"Гуситская" — одно из вершинных достижений 
Дворжака в профаммной музыке. В ней на редкость 
органично слились в единое художественное целое про-
фаммная идея и законы чисто музыкальной логики. 
Обратившись к идее, вдохновившей несколькими годами 
ранее Сметану на создание симфонической поэмы 
"Табор", Дворжак предложил свое решение — лаконич-
ное и действенное, захватывающее энергией развития 
музыкальной мысли. 

Благодаря высоким художественным качествам 
"Гуситская" быстро завоевала признание у публики и 
дирижеров. Премьера увертюры состоялась 18 ноября 
1883 года на дневной академии, посвященной открытию 
восстановленного Национального театра. На другой день 
"Гуситская" была повторена перед вечерним спек-
таклем — драмой "Саломена" Б. Адамка. Оба раза орке-
стром дирижировал М. Ангер. Исполнение "Гуситской" 

^ На своей большой картине "Гуситский воин" художник напи-
сал два лозунга: "Кто ж вы, Божьи воины" (на одной стороне) и "Не 
дай погибнуть ни нам, ни грядущим поколениям" — строку из песно-
пения о святом Вацлаве (на другой стороне). 
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вызвало бурю патриотического восторга, было восприня-
то как выражение горячей веры в грядущее освобожде-
ние и счастливое будущее Чехии. И еще один любопыт-
ный щтрих из "биографии" "Гуситской". Именно она 
пробудила глубокий интерес к музыке Дворжака у Ханса 
фон Бюлова. Первый раз Бюлов исполнил увертюру 
1 ноября 1886 года в Гамбурге. 

Прохазка: «...Сочинение, которое наряду с „Табо-
ром" Сметаны нужно считать самым великолепным до 
сего дня воплощением гуситской идеи, захватило своим 
могучим духом, необычайной характерностью и огром-
ной силой выражения всю публику и вызвало среди му-
зыкантов истинный восторг...» (4, 79—80). 

Полюбив "Гуситскую", Бюлов неоднократно вклю-
чал ее в профаммы своих концертов, рещительно отвер-
гая упреки в том, будто ифает увертюру лищь по на-
стоянию Зимрока. 

Бюлов: "Смешно. Что исполняю, то и защищаю. 
Дворжак для меня наряду с Брамсом — самый значи-
тельный композитор" (цит. по: 101, II, 183). 

Во второй половине сентября 1883 года Дворжак на-
чал делать наброски четырехручного фортепианного 
цикла, заказанного ему Зимроком. Третий — после Сла-
вянских танцев и "Легенд" — цикл для такого состава 
писался довольно долго (закончен 12 января 1884 года): 
работа над ним несколько раз прерывалась из-за поездок 
по Чехии и за фаницу. Опус 68 получил название "Из 
Шумавы"8. 

Музыка нового цикла (как и его предшественников) 
носит обобшенно-профаммный характер. Этому не про-
тиворечит тот факт, что каждая пьеса имеет профам-
мный заголовок. Ведущим принципом остается передача 
общей эмоциональной атмосферы, насфоения, а не сле-
дование сюжету. Всфечающиеся же порой живописно-
изобразительные детали лишь уточняют семантику обра-
за, придавая ему правдивость и поэтическое очарование. 

В цикле "Из Шумавы" поэтичность образного сфоя 
проявляется, может быть, даже сильнее, чем в Славян-

S Шумава — край на юго-западе Чехии, во времена Дворжака 
славившийся девственными лесами и красивыми озерами. 
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ских танцах и "Легендах", приобретая новые оттенки: 
романтической мечтательности и интимности чувств. В 
то же время, как и в других циклах, в цикле "Из Шума-
вы" удачно сочетаются интимно-лирические и пейзаж-
ные образы ("У Черного озера", "Тишина", отчасти "В 
засаде") с жанровыми зарисовками деревенского быта 
("На посиделках", "Ночь на Филипа и Якуба")'. По-
следняя, шестая, пьеса — "Из бурных времен" — пере-
носит в далекое прошлое, к образам ходов: смелых, 
сильных духом крестьян, сражавшихся за свои права и 
независимость'®. Пьеса "Из бурных времен" примеча-
тельна также тем, что в средней ее части Дворжак цити-
рует тему скерцо из Четвертой симфонии, усиливая при 
этом ее национальное своеобразие (модуляция в тональ-
ность Vn натуральной ступени): 

Un росо meno mosso 

rhi r ^ H и 

Хотя пьесы этого цикла говорят о великолепном 
владении средствами фортепианного изложения, в них 
явственно ощушаются и черты оркестрового мышления. 
К сожалению, Дворжак не создал оркестрового варианта 
"Из Шумавы". Исключение составила пьеса "Тишина": 
композитор обработал ее для виолончели и фортепиано, 
а позже — для того же инструмента с камерным орке-
стром. 

' Эта пьеса возникла под впечатлением народного праздника, ко-
торый Дворжак наблюдал однажды в Малече, имении Ригра. Кре-
стьянская молодежь пела, танцевала и устраивала игры ("полеты вол-
шебниц") у костров, зажженных на холмах. 

Хбды — жители Юго-Западной Чехии, несшие пофаничную 
службу и за это имевшие определенные привилегии. В послебелогор-
ский период, когда эти вольности у ходов пытались отнять, они под-
няли восстание. 
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Вскоре после начала работы над циклом "Из Шума-
вы" Дворжак совершил поездку в Вену, чтобы повидать-
ся с Брамсом. 

Дворжак — Зимроку (10 октября 1883 г.): "...Был на 
этих днях в Вене, где провел прекрасные дни с д-ром 
Брамсом... В таком веселом настроении я его еще никог-
да не видел. Каждый день за обедом и вечером мы были 
вместе, причем о многом говорили. Общение со мной, 
кажется, было ему приятно, я же, честно говоря, как 
художник и человек был от его любезности в таком вос-
торге, что чувствовал себя просто влюбленным в него. 
Какое сердце и какая душа у этого человека! Вы знаете, 
как он сдержан даже с самыми близкими друзьями, осо-
бенно если дело касается его произведений, но со мной 
он был совсем иным. Мое желание — услышать что-
нибудь из его новой симфонии [№ 3] — он тотчас же 
выполнил и сыфал мне ее первую и последнюю части. Я 
говорю не преувеличивая, что это произведение превос-
ходит обе его предьщущие симфонии, если, может быть, 
не величием и могучей концепцией, то, бесспорно, кра-
сотой!" (39, I, 366-367). 

С конца января 1884 года Дворжак, занимаясь по-
вседневными делами, начинает готовиться к поездке в 
Англию, куда его пригласили еще в сентябре 1883 года. 
Приглашение это композитор воспринял как весьма 
почетное для себя. Он помнил, что для Англии, сла-
вившейся великолепными исполнительскими коллекти-
вами, создавали произведения многие знаменитые его 
предшественники и современники. Гайдн, два года про-
ведший в Англии, сочинил здесь свои лучшие симфонии 
("лондонские"). По заказу Лондона Бетховен написал 
Девятую симфонию, а Вебер — оперу "Оберон". Для 
бирмингемских фестивалей были сочинены оратории 
"Илия" Мендельсона и "Искупление" Гуно. 

В 80-х годах XIX столетия, когда музыка Дворжака 
проникла в туманный Альбион, здесь, как и во времена 
Генделя, большой популярностью пользовались концер-
ты ораториальной музыки. В Лондоне ее исполняли 
прежде всего три концертные организации: Общество 
священной гармонии. Общество хоровиков Альберт-
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холла и Ораториальные концерты Новелло. В течение 
сезона давалось около 30 концертов, которые проходили 
в огромном (на 8000 слушателей) зале Альберт-холл, 
отличавшемся прекрасной акустикой, и в меньшем зале 
Сент-Джеймс-холл. С 1859 года раз в пять лет в Хрус-
тальном дворце — величественном сооружении из стекла 
и металла, расположенном в южной части столицы Си-
денхэме, — устраивались генделевские торжества. Кон-
церты хоровой и ораториальной музыки дополнялись 
симфоническими; исполнителями ее являлись лондон-
ское Филармоническое общество и оркестры, возглав-
лявшиеся Аугустом Маннсом и Георгом Геншелем. В 
1879 году к их концертам добавились проходившие 
ежегодно Оркестровые фестивальные концерты, руково-
димые X. Рихтером (так называемые "Рихтеровские кон-
церты"). Музыкальные фестивали (каждые три года) 
проходили и в других городах Англии — Бристоле, Бир-
мингеме, Лидсе, Г^лостере и т. д. 

Сочинения Дворжака появились в программах ан-
глийских концертов в конце 70-х годов. Первой ласточ-
кой стали Славянские танцы (1879), завоевавшие при-
знание и в фортепианной, и в оркестровой редакции. 
Позже англичане познакомились с секстетом ля мажор 
(его сыфал в 1880 году камерный ансамбль Й. Иоахима), 
с 3-й Славянской рапсодией, исполненной под управле-
нием X. Рихтера, и струнным квартетом ми-бемоль ма-
жор (1880), с Шестой симфонией (ею дирижировали в 
1882 году А. Манне и X. Рихтер) и с <^ртепианным 
концертом, интерпретатором которого выступил лондон-
ский пианист немецкого происхождения Оскар Берин-
гер. И наконец, 10 марта 1883 года под управлением 
Джозефа Барнби, основателя и дирижера ораториальных 
концертов в Альберт-холле, прозвучала Stabat Mater 
Дворжака, принесшая ему самый большой успех и при-
глашение в Англию. Сначала Филармоническое обще-
ство предложило композитору продирижировать двумя 
концертами из инструментальных произведений, а затем 
Общество хоровиков Альберт-холла решило повторить 
Stabat Mater под управлением автора. Гастрольные вы-
ступления были назначены на март 1884 года. 5 марта в 
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сопровождении Йиндржиха Каана" (композитор не лю-
бил ездить один) Дворжак отправился в первую поездку 
в Англию. 

Каан — Урбанку: "...мы прибыли в Лондон 8 марта 
вечером около 6 часов. По пути мы остановились только 
в Кёльне-н[а]-Р[ейне] и в Брюсселе. Путь по воде был 
очарователен, море совершенно спокойно, и мы вполне 
здоровые вступили на английскую землю. Дворжак посе-
лился у пианиста-виртуоза Берингера..." (4, 55—56). 

Дворжак — Урбанку: "...B понедельник [10 марта] 
была первая репетиция с хором в Альберт-холл... Когда я 
появился у пульта, меня встретили фомовыми долго не 
смолкавшими аплодисментами... Я был так глубоко ф о -
нут этими сердечными овациями, что долго не мог вы-
молвить ни слова, да это все равно было бы бесполезно, 
потому что меня никто бы не услышал... Директор об-
щества [Барнби]... теперь также все отлично подготовил, 
и репетиции шли очень хорошо. На второй день была 
оркесфовая репетиция, а после обеда — с солистами. 

самые лучшие силы в Лондоне, особенно тенор и 
альт — прекрасные голоса'^. Я должен также кратко от-
метить, какой здесь сильный оркесф и хор. Пожалуйста, 
не пугайтесь! Сопрано — 250, альтов — 160, теноров — 
180 и басов — 250; в оркесфе же участвуют: 24 первые 
скрипки, 20 вторых скрипок, 16 альтов, 16 виолончелей и 
16 контрабасов. Впечатление от такого колосса поистине 
ошеломляющее... На концерте [13 марта], сразу же после 
выхода, я был всфечен бурными овациями. От номера к 
номеру возрастал всеобщий восторг, и к концу аплодис-
менты были такими бесконечными, что я снова и снова 
должен был благодарить публику. В то же самое время с 
другой стороны оркесф и хор оглушали меня самыми 
горячими овациями [...] из всего этого я вынес убежде-
ние, что теперь для меня здесь, в Англии, начинается 

" Йиндржих Каан — пианист-виртуоз, педагог и композитор, в 
то время учитель музыки в богатой семье, с 1899 года — профессор по 
классу фортепиано, а в 1907—1918 годах — директор Пражской кон-
серватории. 

Сольные партии в Stabat Mater пели А. Уильяме (сопрано), 
11ж. Пэтей (альт), Э. Ллойд (тенор) и Ф. Кинг (бас). 
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Дом в Высокой 

НОВЫЙ и, дай Бог, счастливый период, который, наде-
юсь, принесет всему чешскому искусству добрые плоды" (4, 
56-57). 

С таким же триумфом прошли и два других концер-
та, на которых прозвучали "Гуситская", Шестая симфо-
ния, 2-я Славянская рапсодия и несколько "Цыганских 
мелодий" (их спел тенор У. Уинч под аккомпанемент 
автора; 20 марта). Скерцо-каприччиозо и Ноктюрн для 
струнного оркестра (22 марта). Высоко было оценено и 
дирижерское искусство композитора. 

Дворжак — отцу (21 марта 1884 г.): "...Не могу Вам 
даже описать, как эти англичане меня здесь чествуют... 
Всюду обо мне говорят и рассказывают, что-де я — лев 
нынешнего музыкального сезона в Лондоне! [...] В неко-
торых газетах было также упоминание и о Вас, а имен-
но, что я происхожу от бедных родителей и мой отец 
был мясником и содержателем постоялого двора в Нела-
гозевсе и что он напряг силы, чтобы дать своему сыну 
соответствующее воспитание. Слава Вам за это Г (4, 58). 

Владелец издательской фирмы "Новелло, Юэр и К°" 
Генри Литтлтон устроил в своем роскошном дворце в 
Сиденхэме прием в честь композитора, пригласив на не-
го весь цвет музыкального и театрального мира Англии. 
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Он же, восхищенный музыкой чещского мастера, сделал 
ему новый заказ — написать ораторию для предстоящего 
в 1886 году Лидского фестиваля. Эхо славных успехов 
Дворжака в Англии донеслось через прессу и до Чехии. 
Когда 5 апреля композитор дирижировал "Димитрием" в 
Национальном театре, его засыпали цветами и лавровы-
ми венками. Пражская публика чествовала Дворжака и 
на концерте "Мещтянской беседы" (23 апреля), где бы-
ли исполнены цикл "Из Шумавы", несколько номеров 
из Stabat Mater, "Вечерние песни". Моравские дуэты, 
две фортепианные пьесы и трио фа минор (партию фор-
тепиано Ифал автор). 

Горячо всфетили Дворжака и в провинции: в 
Пльзни, где он дважды дирижировал Stabat Mater, а та-
мощний "Глагол" присвоил ему звание почетного члена, 
и в Оломоуце, где также дважды прозвучала та же канта-
та под управлением композитора. 

В первой половине мая Дворжак в В ы с о к о й п о с л е 
поездок, праздничного щума и суеты он жаждет тищины 
и покоя. 

Дворжак — Зимроку (13 мая 1884 г.): "Вот уже 
несколько дней как я нахожусь опять здесь, в самом 
прекрасном лесу, где прювожу великолепнейщие дни при 
самой прекрасной погоде и все время восхищаюсь оча-
ровательным пением птиц''*. О сочинении вообще не 
думаю... наслаждаюсь жизнью, а работать начну тогда, 
когда опять обрету новые силы! Не смейтесь надо мной, 
если мне вдруг захотелось написать разок поэтически. В 
этом повинно сегоднящнее чудесное утро: оно невыра-
зимо прекрасно! Кроме того, мысль, что здесь, в тиши, у 

Высокая была любимым местом отдыха композитора. Не-
сколько лет Дворжак жил здесь как гость фафа Коуница в простом 
каменном сарае. Позднее (1884), получив солидные суммы от Зимрока 
и за гастроли в Англии, Дворжак купил у свояка участок под названи-
ем "Овчин". В середине участка он построил маленький дом, вокруг 
него разбил сад. Тут до конца своих дней Дворжак с семьей проводил 
значительную часть года. 

Дворжак очень любил певчих птиц. Дома и в садовой беседке в 
Высокой у него было много клеток с певчими птицами, особенно с 
дроздами. Слушая их, композитор говаривал: "Вот это поют! Вот это 
настоящие мастера!" (4, 61). 
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Высокая. Беседка, где 
любил работать А. Дворжак 

меня будет наконец рояль (я купил его в Праге на свои 
деньги и поеду за ним с Яном в большой повозке в 
Пршибрам), делает меня ужасно разговорчивым" (4, 61). 

Дворжак лукавил, когда писал, что "о сочинении не 
думает": он намеренно умалчивал о замысле нового про-
изведения, потому что оно предназначалось для другого 
издателя. Подыскивая тему и литературную основу, 
Дворжак мечтал написать не только произведение, до-
стойное представительного английского фестиваля, но и 
национальную ораторию, которой еще не могла похва-
литься чешская музыка. Героем оратории он хотел сде-
лать таких почитаемых в народе личностей, как Ян Гус 
или святой Вацлав (см.: 48, 111). Но не найдя литера-
турного сотрудника, композитор остановился на балладе 
К. Я. Эрбена "Свадебные рубашки". 

В поэзии Эрбена, на тексты которого еще в 1871 го-
ду Дворжак написал две песни ("Сиротка" и "Розма-
рин"), его восхищало глубокое проникновение в мир 
народной балладности, сказочной фантастики, тонкое 
понимание психологии и нравственных представлений 
простых чешских людей. Созвучным оказался компози-
тору и мотив искупления морального греха через страда-
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ния, лежащий в основе идейной концепции эрбеновской 
баллады. Девущка, возлюбленный которой уехал на чуж-
бину и уже три года не подает о себе вестей, просит 
Богоматерь вернуть ей милого или послать скорую 
смерть. В ответ на просьбу девушки появляется жених и 
увлекает ее за собой. Настрадавшись и натерпевшись 
страха во время бешеной ночной скачки и на кладбище, 
куда привел ее милый, девушка осознает свою вину ("в 
своих молитвах я грешна"'5) и получает прощение и 
спасение от гибели, которую готовил ей жених-мертвец. 
Такая — катарсисная — концовка легенды, распростра-
ненной и в фольклоре других народов, и в профессио-
нальной литературе ("Ленора" Бюргера, "Людмила" Жу-
ковского), характерна и для национального психическо-
го склада чехов, и для Дворжака (вспомним Stabat Mater 
и другие сочинения). 

Кантата "Свадебные рубашки" для солистов, сме-
шанного хора и симфонического оркестра — это развер-
нутое музыкальное повествование, соединяющее в себе, 
как и народные баллады, элементы эпоса и драмы, ли-
рики и фантастики. Исполнители кантаты персонифи-
цированы: сопрано выступает от имени девушки, те-
нор — ее возлюбленного, бас и хор — рассказчиков. 

Музыкальная драматургия произведения строится на 
сопоставлении эпического начала, сосредоточенного в 
партии баса и хора, и лирического, раскрывающегося в 
ариях девушки и ее диалогах с женихом. Этот компо-
зиционно-драматургический прием Дворжак нарушает 
только на последнем — самом напряженном — этапе 
изложения сюжета, когда коварный жених повелевает 
мертвецу, лежащему в часовне (где укрылась девушка), 
встать и открыть затвор. Здесь повествование, вклю-
чающее также прямую речь, поручено басу и хору, бла-
годаря чему композитор добивается особой концентри-
рованности и суггестивности выражения. 

В архитектонике кантаты заметно деление на три 
(по месту действия) части. Действие первой части 
(№ 1—4) разворачивается в светелке девушки, вторая 

Здесь и далее перевод Н. Асеева. 
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часть рисует ночное путешествие (№ 5—12), третья — 
кладбище (№ 13—18). В то же время "Свадебным ру-
башкам" в еще большей степени, чем предьщущим кан-
татно-ораториальным сочинениям Дворжака, присуще 
единство — настроения, музыкальной драматургии, ин-
тонационной т к а н и и композиционного строения'^. 

Лирическое начало сконцентрировано прежде всего 
в характеристике девушки, обрисованной с большим 
сочувствием и любовью. С ее образом связана един-
ственная лейттема кантаты, открывающая оркестровое 
вступление. В этой теме, изложенной в эолийском ладу у 
скрипок с сурдиной, слышатся печаль и скрытое волне-
ние: 

>0 Allegro modento 

8iii ^ III ^ II n i i i j 
с большой психологической чуткостью раскрыт мир 

чувств и переживаний героини в вокальной партии 
(сопрано). Первый же речитатив, в котором девушка 
жалуется на одиночество, строится на выразительной 
напевной мелодии, гибко следующей за смысловыми и 
эмоциональными нюансами поэтического текста. Дру-
гими средствами вокального интонирования пользуется 
Дворжак в ариях: интонации чешской песенности он 

Интонационной цельности Дворжак достигает через различно-
го рода тематические связи. Это тематические арки: между крайними 
частями (между 1-м номером и 18-м, который синтезирует также 
материал из 2-го и 6-го номеров); эта арка подкреплена тонально (а — 
А); арки поменьше воздвигнуты между 1-м и 7-м, 1-м и 13-м, 6-м и 
16-м номерами. Это, далее, — повторение тематического материала, 
обусловленное семантико-композиционными приемами в поэти-
ческом тексте (в 8-м номере встречается материал из 5-го номера, в 
9-м — из 6-го, в 10-м — из 7-го). И это тематические реминисценции: 
проведение лейтмотива кантаты (в № 1—3, 4, 7, 10, 18) и нисходящей 
чистой квинты — оборота из лейтмотива (в № 1, 3, 13, 18). В извест-
ной мере роль лейтмотива играет мелодия, появляющаяся в партии 
баса на словах "А он пред нею скок да скок" (в № 6, 9, 16; сходна с 
ней по строению и тема фугато из № 15). 

" Композиционному единству способствуют прием attacca между 
частями, тональные и гармонические связки. 
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удачно сочетает с ариозным мелосом, включающим по-
рой элементы концертного виртуозного стиля (компози-
тор привлекает их обычно для передачи сильного волне-
ния). Простотой и очарованием народной песенной ли-
рики овеяна ария героини "Любимый мой меня любил", 
проникнутая тоскливыми, жалобными оборотами: 

31 Andante con moto 
pmezza voce 

Л ю - б и . м ы й . мой ме . ня лю . бил 

На выразительной распевной мелодии, оттененной в 
средней части интонациями горячей мольбы, основана 
вторая ария девущки, принадлежащая к числу самых 
красивых и проникновенных номеров произведения: 

32 Adagio 
JEEL Î'liJAl Li II t If pl̂ ^ ' If Щ 
Мать бо.го - po - ДИ . ца ! С п а . с и ! 

у Иг-
ми . ло - сти п р о - си ! 

У сы.на 

Психологически правдиво показывает Дворжак и 
отнощение героини к жениху: радость и полное доверие 
к нему сменяются осознанием его коварства и злонаме-
ренности. Поэтому, когда жених приказывает девущке 
первой перепрыгнуть через офаду кладбища, она прибе-
гает к хифости: просит показать ей путь, как он делал 
это до сих пор. А чтобы он не догадался об ее уловке, 
отвечает ему в тон — на беспечно-хвастливой мелодии, 
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то близкой, то идентичной той, на какой жених говорил 
о "веселом ужине" (ср. с. 161 и 164—165 клавира). 

Совершенно иначе рисует композитор жениха: в его 
речи преобладают настойчивые, решительные обороты, 
нередко приобретающие повелительный, жесткий отте-
нок, острая, часто пунктирная, ритмика. Первые его 
слова (при появлении поздней ночью) звучат на лейтте-
ме кантаты — "Ты спишь ли, милая, иль нет?" (с. 46—47 
клавира). 

Эпическое начало развивается по пути возрастания 
напряжения, драматизации. Балладный тон задает пер-
вый же хор (ля минор). Это образ сумрачной ночи, ды-
шащей предчувствием таинственных и страшных проис-
шествий'^. 

Картины бешеной скачки по диким скалам и лесам, 
болотам и лугам рисуют хоровые эпизоды второй части, 
отличающиеся энергией ритмического движения и раз-
нообразием приемов изложения. Развитие эпической 
линии кульминирует в третьей части, в рассказе баса 
(№ 16), содержащем типичные для народных преданий 
сказочно-фантастические ужасы. Тема этого рассказа 
представляет собой вариант мелодии, звучавшей на сло-
вах "А он пред нею скок да скок" и почти зримо воссоз-
дававшей поэтический образ. Приводим для сравнения 
обе мелодии: 

S3* 

•imh-i; \t i , i \ Ш 
A он np*A Йе.ю скокда скок 

S36 energico ^ • ^ А 

t IF П I" ^ ^ = 
и в две . ри гром и в сте . ны стук 

" На ключевом мотиве этого хора строится и пение мертвецов 
("Могиле плоть предать спеши", с. 187 клавира). Это прекрасный 
пример тонких эмоционально-смысловых связей, заключенных в му-
зыке кантаты. 
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в "Свадебных рубашках" — и этим они сильно отли-
чаются от многих кантатных сочинений чешских пред-
шественников и современников Дворжака (П. Кршиш-
ковского, Л. Э. Мехуры, К. Бендла и др.) — велика роль 
симфонического начала. Партия оркестра тщательно 
проработана с точки зрения семантики, тембровой дра-
матургии и тематического развития. Уже во вступлении, 
написанном в лаконичной сонатной форме, экспониру-
ются важнейшие музыкальные мысли кантаты: лейттема 
девушки (главная партия) и балладная мелодия первого 
хора (побочная партия). Здесь же (в разработочном раз-
деле) появляется тема из последней диалогической сце-
ны (№ 12), характеризующая неустрашимость героини 
(ср. с. 8 и 142 клавира). 

Оркестр и в дальнейшем активно участвует в развер-
тывании музыкальных событий, создавая эмоциональ-
ный фон, комментируя и резюмируя ход действия, по-
ступки и переживания героев. Опираясь на текст Эрбе-
на, дающий благодатный материал для создания сказоч-
но-фантастических образов, Дворжак вводит в оркестро-
вую партию также красочные изобразительные детали, 
которые обогащают и конкретизируют музыкальное по-
вествование (шаги и шум ветра в первой части, вой со-
бак, хохот филина и мелькание светлячков — во второй, 
крик петуха — в третьей). Оркестровые тембры нередко 
выполняют образно-смысловую функцию. Смешанный 
тембр английского рожка и басового кларнета, у которых 
изложена лейттема кантаты в оркестровой постлюдии 
первой арии девушки, придает ей характер зловещего 
предостережения. В эпизоде пения мертвецов те же ин-
струменты в низком регистре подчеркивают инферналь-
ность происходящего. "Свои" тембры есть у главной 
героини. Это деревянные духовые инструменты светлой 
окраски (гобой, флейта, кларнет). Во второй ее арии 
(мольба о прощении и спасении от злых сил) голосу 
девушки вторит матовый тембр английского рожка, уси-
ливая выразительность тоскливой мелодии. 

"Свадебные рубашки" — первое в чешской кантат-
ной музыке высокоталантливое претворение эпической 
поэзии Эрбена, отмеченное подлинным народно-нацио-
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нальным колоритом. Он явственно проступает в трак-
товке идейного содержания и в обрисовке главных ге-
роев, особенно девушки, своей душевной чистотой, до-
верчивостью и самоотверженностью близкой женским 
образам Б. Немцовой, А. Йираска и М. Алеша, в харак-
тере музыки, овеянной духом чешской эпической и ли-
рической песенности, в композиционном и драматурги-
ческом строении (прием трехкратного повтора во второй 
части и в балладе баса из третьей части; изложение пар-
тий баса и хора, как в чешских паломнических песнях: 
солист — вторяшая ему хоровая обшина; см.: 121). На-
циональным духом пронизаны и вокальные партии кан-
таты, вырастающие из интонационного и метроритмиче-
ского строя эрбеновской поэзии, уходящей корнями в 
чешский фольклор. 

Кантате "Свадебные рубашки" принадлежит важное 
место и в творчестве самого Дворжака — от нее тянется 
линия к симфоническим поэмам 90-х годов и к сказоч-
ным операм последнего десятилетия ("Черт и Кача", 
"Русалка"). И конечно, "Свадебные рубашки" — это 
непосредственный подступ к оратории "Святая Людми-
ла", с которой кантата имеет черты жанрового сходства 
(наделение хора и баса функцией рассказчика, весомость 
хоровых разделов). В музыке "Свадебных рубашек" за-
метно также влияние оперной поэтики: оно сказывается 
в индивидуализации вокальных характеристик главных 
героев. 

В сентябре 1884 года, временно прервав работу над 
кантатой, Дворжак снова отправился в Англию. На этот 
раз выступления проходили в Уорчестере, где компо-
зитор дирижировал Stabat Mater и Шестой симфонией. 
Из второй поездки Дворжак привез новый заказ — 
на симфонию для лондонского Филармонического об-
щества. 

Первые наброски Седьмой симфонии ре минор 
ор. 70 появились 13 декабря 1884 года, через две недели 
после окончания "Свадебных рубашек". К середине ян-
варя следующего года рукопись симфонии была готова, 
и Дворжак сразу взялся за ее инструментовку, которая 
была завершена 17 марта. 
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Симфония ре минор вьщеляется среди своих 
"сестер" по жанру сумрачным колоритом и драматизмом 
развертывания интонационной фабулы. В известной 
мере объяснение этому можно найти в биографии ком-
позитора, в некоторых фактах, связанных с историей 
возникновения симфонии. Раскрытию ее содержания 
помогают и образно-тематические связи между нею и 
другими сочинениями Дворжака. 

Так, ключ к пониманию и содержания, и, возмож-
но, первичного импульса дает пометка в рукописной 
партитуре под изложением главной темы I части: "Эта 
главная тема пришла мне в голову во время въезда тор-
жественного поезда из Пешта на государственный вок-
зал. 1 8 8 4 " Д в о р ж а к имел в виду встречу поезда из Бу-
дапешта, который 16 июля 1884 года привез на спек-
такли Национального театра 442 чеха и венгра. Приезд 
гостей послужил поводом для патриотической манифе-
стации, которую передовая обшественность Праги рас-
сматривала как один из актов национальной борьбы. О 
большом значении, какое придавали этому событию 
чешские патриоты, свидетельствует внимание к нему 
профессивной печати, обшественных и культурных уч-
реждений. "Народни листы" опубликовали подробный 
отчет о всфече гостей, на которую пришли тысячи пра-
жан. После приветственных речей собравшиеся с вооду-
шевлением спели чешский гимн "Где родина моя" и 
песню "Гей, славяне", ставшую славянским гимном. То, 
что Дворжак специально приехал на манифестацию из 
Высокой, ясно показывает его тогдашние умонасфое-
ния, его пафиотические чувства. 

Для понимания образного сфоя симфонии весьма 
сушественны ее связи с "Гуситской" увертюрой (архаи-
ческий колорит, образное родство, общая тема) и хором 
"Я скрипач", как и Симфоническими вариациями на 
тему этого хора (лидийское наклонение главных тем 
хора и финала симфонии). Близость симфонии к этим 
сочинениям особенно заметна в коде, где торжественно 
звучащие обороты финальной темы напоминают заклю-

" См. карманную партитуру (Прага, 1955, с. 226). Впервые на эту 
важную деталь обратил внимание А. Сихра (98, 285). 
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чение хора и симфонических вариаций. Если же вспом-
нить, что в заключении хора "Я скрипач" эта мелодия 
подтекстована словами "ради этой милой свободы", то 
станет яснее и смысл идейной концепции Седьмой сим-
фонии, в которой отразились раздумья композитора о 
прошлом и настоящем родины, о народе, самоотвержен-
но отстаивающем свою свободу и независимость. 

Можно предположить, что во время сочинения 
симфонии Дворжака волновали и мысли о гражданской 
ответственности и этическом долге художника, которые 
вскоре нашли открытое выражение в письме к Зимроку. 
Неуважительное высказывание издателя о родине Двор-
жака вызвало с его стороны отповедь. 

Дворжак — Зимроку (10 сентября 1885 г.): "...будем 
надеяться, что нации, имеющие и представляющие ис-
кусство, никогда не исчезнут, даже если численно они 
будут еще меньшими. Извините меня за это, но я хотел 
Вам только напомнить, что у художника тоже есть роди-
на, в которую он должен твердо верить и которую должен 
всем сердцем любить..." (4, 72). 

Об этом говорит и музыка Седьмой симфонии, пе-
рекликающейся с произведениями чешских композито-
ров на темы гуситского движения. Гуситский дух сим-
фонии почувствовали не только соотечественники 
Дворжака, но и иностранные критики. Г. Кречмар, на-
пример, отмечал неуступчивость и упорство главного 
героя произведения, видя в этом "печать национального 
своеобразия" (75, 569). 

Симфония ре минор четырехчастна. Подобно Тре-
тьей, Пятой и Шестой, она начинается сразу с главной 
темы. I часть (сонатное аллефо) содержит завязку кон-
фликта и начальный этап его развития. В главной пар-
тии четыре разнохарактерные, но интонационно взаимо-
связанные темы, создающие вкупе единый и многофан-
ный образ. В нем переплетаются сумрачное упорство и 
тревожное волнение, волевая непреклонность и лирика, 
призыв и стоическое мужество. 

Отличительные особенности первой, главной, те-
мы — эолийский лад, настойчивое вращение вокруг осе-
вого тона ре и неоднократное повторение мотива опева-
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ния с подчеркиванием VI ступени в гармонии. Главной 
теме присущи черты архаики, возникающие от ме-
лодико-ритмического сходства со старочешскими песно-
пениями "Кто ж вы. Божьи воины" и "Святой Вац-
лав": 

** Allegro maestoso 

•'HltJ Ш О Л Ш ! yl| I yl| I ^ 

Из других тем главной партии примечательна тре-
тья. Это вариант главной темы из "Гуситской". В сим-
фонии он интонационно заострен и приобретает значе-
ние метафоры, раскрывающей одну из фаней ведущего 
образа: 

"Г̂ аггсжм" 7-« симфош 
J»» Allegro сои brio ^ «OAjiegro maestoM 

II 11 I Г | | | {ill I'r 

Первая тема главной партии — носитель сквозного 
развития — сразу подвергается образной и интонацион-
ной фансформации, достигая апогея в динамической 
репризе. Она звучит здесь так же непреклонно и твердо, 
как в начале части, но более мощно, сурово и даже 
фозно. В побочной партии две темы. Первая сочетает 
черты спокойной пасторали и колыбельной. Ее песенная 
мелодия изложена в свирельных тембрах флейт и клар-
нетов на фоне плавно покачивающихся фигураций. Од-
нако и эта, в целом светлая, мелодия овеяна фустью: 
порывистые "броски" соединяются с кружением вокруг 
одного тона, словно мысль все время спотыкается, не в 
силах уйти от беспокойства и февоги (тень печали на-
брасывают на мелодию и переливы одноименного мажо-
ра и минора в ее развитии). Потемнением колорита от-
мечено и завершение темы — сдвиг в ми-бемоль минор, 
тональность, часто связанную в музыке с выражением 
фагической скорби. Вторая — лирико-пасторальная — 
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тема побочной партии еще более, чем первая, насыщена 
волнением. Внезапное вторжение главной темы снова 
омрачает эмоциональную атмосферу. Заключительная 
партия примечательна чертами образной трансформации 
и синтеза предществующего тематизма. Первая ее те-
ма — твердо, рещительно звучащий мажорный вариант 
главной темы. За ней следует третья ("гуситская") тема, 
исполненная внутреннего огня и настойчивости. Венчает 
заключительную партию вторая тема (новая трансфор-
мация первой побочной), звучащая энергично, почти с 
победным ликованием. Она как бы намекает на пози-
тивный исход драмы. 

В сжатой разработке (т. 149 партитуры) продолжает-
ся развитие главной темы, ее перевоплощение и драма-
тизация, достигающие верщины в репризе, которая 
вступает на эмоциональном и динамическом подъеме 
(как и в кульминации экспозиции, в ней осталось всего 
четыре такта). Дальнейшее развитие действия перенесе-
но в коду, где кроме первой темы появляются третья 
("гуситская") и маршевый вариант четвертой, отсутство-
вавший в репризе. 

П часть симфонии (Adagio) продолжает и углубляет 
образную сферу побочной партии. Здесь в полной мере 
раскрывается очарование лирических высказываний 
Дворжака, отличающихся душевной уравновешенностью, 
чистотой и благородной сдержанностью чувств. Музыка 
Adagio вызывает ассоциации с лирической исповедью, с 
монологом-раздумьем. Не случайно в его интонацион-
ной ткани велика роль распевного мелоса, ведущего 
происхождение от вокальной музыки, где сложились и 
отшлифовались разнообразнейшие средства для отобра-
жения жизни человеческой души. В известной мере 
ключ к расшифровке содержания П части дает одно из 
высказываний композитора. 

Дворжак — Гёблу (31 декабря 1884 г.): «...сегодня я 
закончил вторую часть... моей новой симфонии и за 
этой работой чувствовал себя счастливым и радостным... 
ибо мой девиз есть и будет: „Бог, Любовь, Родина!" И 
это единственное, что ведет к счастливой цели» (4, 64— 
65). 
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с мыслями о Боге и родине связана, думается, 
строгая напевная тема хорального склада, открывающая 
Adagio и близкая по общему характеру вступительной 
теме из "Гуситской": 

зв« 
Lento, ma поп troppo Тема ю "Гуагтскоа" 
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Росо Adagio 

Лирические раздумья и интимные переживания наи-
более полно отражены в главной теме, похожей на тос-
кливый романс, и в темах средней частило, близких по 
смыслу и интонационному складу к любовной лирике 
Дворжака (в частности, к песне "Я знаю, что в сладкой 
надежде" из цикла "Песни любви"). 

Форму Adagio можно трактовать двояко: как трехчастную с 
зеркальной репризой и кодой, отражающей материал средней части, 
или как концентрическую (типа А В С В| А|). 
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Ill часть — скерцо (Vivace, сложная трехчастная 
форма с трио) — выполняет в цикле двоякую функцию. 
С одной стороны, она продолжает и обогащает сферу 
драматических образов сонатного аллегро. В ее музыке, 
танцевальной по преимуществу, ощущается большая 
внутренняя сила, проявляющаяся в волевом напоре и 
устремленности, в могучих динамических нарастаниях и 
неудержимом потоке ритмической энергии. С другой 
стороны, III часть — важное оптимистическое звено в 
концепции симфонии, что подчеркнуто введением без-
мятежно-спокойного пасторального эпизода (трио). 

Главная тема скерцо, сочетающая черты танца и 
марша, отличается своеобразием метроритмической 
структуры. Избрав размер 6/4, дающий широкие возмож-
ности для комбинаций двух- и трехдольности, Дворжак 
блистательно ими воспользовался. В музыке скерцо 
встречаются и элементы полиритмии, и чередование 
двух- и трехдольности, как в народном фурианте. При-
чем в Седьмой симфонии еще ярче, чем в Шестой, вы-
ступает значение фурианта как символа гордого, 
"строптивого" духа народа, способного в минуты опас-
ности постоять за себя. Линию сквозного действия в 
скерцо (как и в I части) осуществляет главная тема, раз-
витие которой неуклонно направлено к генеральной 
кульминации. Четыре лирических эпизода, вносящих 
образный контраст, а также трио лишь ярче оттеняют 
характер главной темы. 

В финале (Allegro, сонатная форма), захватывающем 
конфликтностью и напряженностью развертывания ин-
тонационной фабулы, происходит разрешение драмати-
ческой коллизии. Содержание финала метко охарактери-
зовал Г. Кречмар: "Положение нашего героя стало еще 
неприятнее и опаснее, чем было в начале повествования; 
но и внутренняя сила его неуклонно возрастает. Он не 
намерен склоняться" (75, 569). 

Пружиной сквозного развития здесь (как и в I час-
ти) является главная тема, к которой тесно примыкает 
связующая партия. Вместе они концентрируют три об-
разных начала: патетически-взволнованное (ядро глав-
ной темы), спокойно-хоральное (концовка темы и сере-
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дина главной партии) и активно-наступательное, дей-
ственное (маршевая тема связующей партии). По эмо-
циональному тонусу (встревоженность, смятенность 
чувств, фаничащая с фагическим сломом) тема финала 
близка главной теме "Гуситской" в ее наиболее драмати-
ческом варианте — из подхода к генеральной кульмина-
ции: 

Allegro 

^ i r f i f f f ^ i r f i ^ i -1 I I i 
Р espr. f f 

376 Теыя 13 "Т̂ сштсжой" 

Темы побочной и заключительной партий (послед-
няя — вариант первой) олицетворяют ту позитивную 
цель, к которой устремлено драматическое развитие, и 
уже тут, в экспозиции, предвосхищают конечный вывод. 
Народно-национальный облик этих тем — побочной 
(сначала лирически-задумчивой, а позже — светлой, 
пасторальной) и двух заключительных (радостно-энер-
гичной первой и героически-приподнятой второй) — 
словно говорит о том, что оптимистическое решение 
связано для Дворжака с образом родины, народа, нацио-
нальных фадиций и искусства. 

Драматургический профиль разработки (т. 148 пар-
титуры) складывается из зон торможения и импульсов 
движения. Они символизируют полярные точки главного 
образа — блуждания мысли, душевное смятение и воле-
вую собранность, решимость. Зоны торможения (край-
ние разделы) основаны на видоизмененной главной те-
ме. Импульсивное, действенное начало представлено 
темой связующей партии (средний раздел). 

Сжатая реприза главной партии (т. 281 партитуры), 
как и в первом сонатном аллегро, вступает на кульмина-
ции. Но драматургический смысл ее противоположен 
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экспозиционному: начавшись с высшей точки, она по-
степенно избывает свою энергию, завершаясь отзвуком-
реминисценцией. Побочная и заключительная партии не 
претерпевают существенных изменений. Кода (т. 361) по 
драматургии и строению сходна с разработкой. Высшая 
ее точка — мощное звучание ключевого мотива главной 
темы, которая опирается не на доминантовый бас, как 
было доныне, а на устойчивую тоническую гармонию, 
что существенно меняет ее характер. В таком виде она 
приближается к финальному — торжественному — зву-
чанию темы Симфонических вариаций. Но короткая 
волеутверждающая концовка (одноименный мажор берет 
верх лишь в самых последних тактах) наступает только 
после того, как еще раз с офомным драматизмом про-
звучит главная тема. Благодаря некоторым мелодико-
ритмическим изменениям она приобретает характер су-
рового величия, сочетающегося с большим внутренним 
напряжением. Так еще раз подчеркивается, что путь к 
цели был долгим и тернистым и конечный результат 
достигнут через мужественное преодоление. 

Седьмая симфония, демонстрирующая глубину и 
богатство содержания, интонационное и стилистическое 
единство, совершенное владение всеми средствами ком-
позиторского мастерства, открывает ряд последних сим-
фоний Дворжака, представляющих собой высший этап в 
его непрофаммном симфоническом творчестве. 

Закончив инструментовку симфонии, композитор 
несколько дней провел в Высокой — надо было про-
смотреть корректуру "Гимна", который готовила к пу-
бликации фирма "Новелло, Юэр и К°", а затем поехал в 
Пльзень на премьеру "Свадебных рубашек". Дворжак не 
случайно доверил первое исполнение кантаты тамошне-
му "Глаголу": пльзенские музыканты восхитили его пре-
красным исполнением Stabat Mater. "Свадебные рубаш-
ки", прозвучавшие 28 и 29 марта, были приняты с боль-
шим воодушевлением. Газеты не скупились на похвалы. 

16 апреля Дворжак в сопровождении Й. Зубатого в 
фетий раз поехал на гасфоли в Англию. Вечером 
19 апреля путешественники прибыли в Лондон, где их 
встречали Альфред Литтлтон (сын издателя) и компози-
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тор А. Маккензи. На этот раз Дворжак и его спутник 
были гостями Литтлтона и поселились на его вилле в 
Сиденхэме. Композитору предстояло выступить в трех 
концертах, но поскольку гастрольное расписание англи-
чане составили довольно свободно, пребывание его в 
Лондоне растянулось почти на месяц. 

Зубатый: «Распорядок дня Дворжака, включавший 
музыкальные занятия — репетиции к концертам и ди-
рижирование самими концертами, — был так же прост, 
как почти вся его внешняя жизнь: утром поездка из дома 
издателя в город и, если не было репетиции, прогулка 
пешком или в коляске по городу либо туда, где можно 
было увидеть нечто интересное, — в Вестминстер, в гале-
рею, в зоопарк или куда-нибудь еше, затем обед в ресто-
ране „Критерион" с владельцами издательства, г. Альф-
редом Литтлтоном и его отцом, после полудня — про-
гулка или посещение знакомых, вечером — ужин у ста-
рого господина, недолгие беседы с семьей издателя и его 
гостями и отход ко сну...» (106). 

Главным собьггием гастролей стал пятый концерт 
Филармонического общества, программа которого вклю-
чала первое исполнение Седьмой симфонии. Он состо-
ялся 22 апреля в Сент-Джеймс-холле в присутствии по-
четных гостей — принца Эдинбургского с супругой — и 
при большом стечении публики. Симфония Дворжака 
имела громадный успех и у слушателей, и у критики. 

Журнал "Атенеум": симфония "не только вполне 
достойна имени композитора, но и является одним 
из самых крупных сочинений этого рода, созданных 
представителем нынешнего поколения" (цит. по: 101, II, 
230). 

Успешно прошли и два других концерта, на которых 
прозвучали фортепианный концерт в исполнении 
Ф. Руммеля (6 мая) и "Гимн" ("Наследники Белой го-
ры", 13 мая). Дворжак принял также участие в праздно-
вании 147-летнего юбилея Королевского общества музы-
кантов Великобритании, проаккомпанировав Э. Ллойду 
"Цыганские мелодии". Не дремал во время лондонских 
гастролей и творческий дух мастера: 1 мая в Сиденхэме 
возникли две песни на чешские народные тексты: "Спи, 
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дитятко" (ее мелодию композитор использовал позже в 
"Якобинце") и "Когда я вижу тебя, моя паненка". 

Еще во время пребывания в Англии Дворжак полу-
чил письмо от Зимрока. Ссылаясь на плохой сбыг боль-
ших оркестровых партитур, издатель отказался дать ком-
позитору более высокий, чем ранее, гонорар за Седьмую 
симфонию. Дворжак, хорошо зная цену новому опусу, 
стоял на своем. 

Дворжак — Зимроку (18 мая 1885 г.): "Полностью 
признаю справедливыми, с Вашей коммерческой точки 
зрения, все отмеченные Вами пункты. Но со своей сто-
роны я должен привести Вам столь же серьезные дово-
ды, с которыми Вам, очевидно, придется считаться. 
I. Если я уступлю Вам симфонию за 3000 м[арок], то 
потеряю при этом примерно 3000 м[арок], так как дру-
гие фирмы предлагают мне такую сумму... 2. Я думаю, 
что если даже такие большие произведения и не прино-
сят желанного дохода сразу, то... все же наступает время, 
когда опять все окупается. 3. Я прошу принять во вни-
мание, что в моих Славянских танцах Вы нашли золотую 
жилу, которую нельзя недооценивать, и 4. Если все, что 
Вы написали мне в последнем письме, мы здраво обсу-
дим и взвесим, то придем к простому выводу: не нужно 
писать симфоний, крупных вокальных и инструменталь-
ных произведений, а следует издавать время от времени 
пару песен и танцев... На это я не могу согласиться, как 
любой композитор, который имеет к себе элементарное 
уважение" (4, 66—67). 

Зимрок внял доводам композитора и пригласил его 
в Карловы Вары (где каждое лето отдыхал и лечился), 
чтобы окончательно договориться. В начале июня Двор-
жак приехал на прославленный чешский курорт. В четы-
ре руки с Гансликом, который также отдыхал там, они 
сыграли Седьмую симфонию Зимроку. Произведение 
очень понравилось издателю, и вопрос о гонораре ре-
шился в пользу композитора. Инцидент на этом, однако, 
не был исчерпан. Дворжак выразил желание, чтобы фор-
тепианное переложение сим(|^нии имело чешский ти-
тул, а его имя — нейтральное сокращение "Ант." Зим-
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рок отнесся к этому с иронией, что весьма задело Двор-
жака. 

Дворжак — Зимроку (22 августа 1885 г.): "...Не смей-
тесь над моими чешскими братьями, а меня не жалейте. 
То, что я просил у Вас, было лишь пожеланием, и если 
Вы не можете его выполнить, я вправе видеть в этом 
Ваше нежелание сделать что-то для меня, чего я не на-
ходил ни у английских, ни у французских издателей" (4, 
71). 

Новое возражение и неуважительное отношение 
Зимрока к патриотическим чувствам композитора вызва-
ло с его стороны еше более твердую и решительную от-
поведь в письме от 10 сентября (см. на с. 207). Тем не 
менее Зимрок не пошел навстречу композитору: симфо-
ния, изданная осенью 1885 года, вышла только с немец-
ким титулом. Игнорировал издатель и просьбу Дворжака 
о написании его имени. Описанный инцидент стал 
предвестником последовавшего позже разрыва с немец-
ким издателем. 

Летние месяцы 1885 года Дворжак посвятил редак-
тированию некоторых законченных сочинений — Седь-
мой симфонии (сократил 40 тактов во II части, заметив в 
письме к Зимроку, что "теперь в произведении нет ни 
одной лишней ноты", — 39, II, 62) и "Димитрия" (напи-
сал новое вступление ко II акту и арию Димитрия для 
III акта). Тогда же (13 августа) возникло небольшое хо-
ровое произведение — "Гимн чешского крестьянства" — 
свидетельство любви композитора к родной земле и к 
тем людям, из среды которых вышли его предки и он 
сам. 

15 августа Дворжак в четвертый раз поехал в Ан-
глию — на Бирмингемский фестиваль, где ожидалась 
премьера "Свадебных рубашек" (в программе кантата 
получила название "Невеста призрака"). Успех дворжа-
ковского произведения, в исполнении которого участво-
вали 400 хористов, 150 оркестрантов и известные певцы-
солисты (Э. Альбани, Дж. Маас и Ч. Сэнтли), был гран-
диозным. 

"Бирмингем дейли": *Нет сомнения... что „Свадебные 
рубашки" — самое оригинальное и самое значительное 
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я . Врхлицкий 

произведение этого рода, которое доныне исполнялось 
на бирмингемских празднествах...» (цит. по: 101, II, 212). 

Только в середине сентября Дворжак смог наконец 
приняться за вокально-симфоническое произведение, 
которое обещал устроителям Лидсского фестиваля. Он 
твердо рещил, что это будет оратория. Уже целый год у 
него в руках находилось либретто о святой Людмиле^', 
сделанное по его просьбе Ярославом Врхлицким, из-
вестным писателем и переводчиком. Композитор долго 
не решался писать на него музыку, потому что текст 
Врхлицкого не вполне его устраивал. Однако время шло, 
сроки подгоняли, и Дворжаку пришлось удовлетвориться 
тем, что имелось в его распоряжении. 

Чем же не устраивало композитора либретто? Во-
первых, оно казалось Дворжаку исторически недоста-
точно обоснованным. Опираясь на отрывочные сведения 
о том, что христианство чехи приняли в 873 году при 

Княгиня Людмила, согласно легенде, была задушена в 921 году 
по наущению своей невестки княжны Драгомиры. Впоследствии ка-
нонизирована. 
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правлении князя Борживоя и что его жена Людмила 
слыла горячей поклонницей новой веры, Врхлицкий 
придумал фабулу, не лишенную субъективизма и схема-
тичности. Во-вторых, литературный сценарий содержал 
мало материала для создания национальных образов, к 
чему прежде всего стремился композитор. Смушал его и 
образ проповедника Ивана: у Врхлицкого он предстает 
ярым фанатиком ("муж с диким блеском в очах, воору-
женный топором"), не стесняюшимся в выборе средств 
для привлечения сторонников (Иван обешает Борживою 
уговорить Людмилу стать его женой, если князь примет 
христианство). Недостаточно мотивированным выгляде-
ло в либретто и поведение Людмилы: стоило прийти 
Ивану и ниспровергнуть языческого идола, как княжна, 
только что с воодушевлением воспевавшая старых богов, 
сразу "прозревает" и делается поклонницей новой ве-
ры22. Наконец, либретто неравноценно в художествен-
ном отношении: местами в нем заметны следы поспеш-
ности и небрежности в выборе выразительных средств. 

Вместе с тем литературный сценарий обладает и 
несомненными достоинствами. Идейная концепция его 
носит отчетливо выраженную национально-патриотиче-
скую направленность. Это подчеркнуто в первую очередь 
введением в финал первой чешской духовной песни 
"Господи, помилуй нас" и фигуры архиепископа Мефо-
дия, неотрывных от славянской культурной традиции^^. 
Благодарный материал давало композитору и драматиче-
ское решение сюжета: он изложен в живых разговорных 
формах (речитативах, диалогах), порой приобретая черты 
яркой театральности^^. Следует, однако, подчеркнуть, 
что тип драматургии здесь все же специфически орато-

Позже (1895), когда готовилось сценическое исполнение ора-
тории, Дворжак предварил арию Людмилы "О, позволь мне поцело-
вать прах у твоих ног" (№ 14) речитативом, в котором показал пере-
лом в сознании героини. 

В сценическом варианте оратории, который Дворжак поручил 
сделать В. Й. Новотному, славянская ориентация еше более усилена: в 
финале сам Мефодий совершает обряд крещения в присутствии мо-
равского князя Сватоплука (в русской транскрипции — Святополка). 

Они более всего заметны в 1 части, близкой жанровым сценам 
эпических опер. 
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риальный: события разворачиваются неспешно, в спо-
койном, повествовательном темпе. (Этой привержен-
ностью классическому жанровому типу произведение 
Дворжака отличается от ораторий некоторых его совре-
менников, в частности, от "Святой Елизаветы" Листа, 
где ярче ошушается воздействие романтической оперы.) 
Либретто содержит также ряд красочных сцен, поэтиче-
ских образов, сравнений и метафор. Все это, видимо, и 
склонило Дворжака к выбору литературной работы 
Врхлицкого. Недостатки же, как это не раз бывало в 
творческой практике композитора, он преодолел музы-
кой, в данном случае путем создания собственной музы-
кальной концепции, в которой ведушее место отведено 
народу и выражению патриотических умонастроений. 

Начав сочинять ораторию, Дворжак по обыкнове-
нию настолько увлекся новым опусом, что с неохотой 
отрывался от него. Он не поехал в Вену на постановку 
"Хитрого крестьянина" и спокойно отнесся к шовини-
стическим выступлениям во время спектакля^^, отказал-
ся дирижировать Седьмой симфонией в Бремене, 
Франкфурте-на-Майне и в Брно, куда звал его Яначек 
("...невозможно — мне еще надо очень много сделать, и 
я не могу оторваться от работы" — 39, II, 120). Отверг 
Дворжак и приглашение Коваржовица, готовившего 
брненскую премьеру "Хитрого крестьянина". В конце 
мая 1886 года партитура "Святой Людмилы" была гото-
ва^б. 

Рассказ о крещении чешского народа изложен в 
45 номерах, сгруппированных в три развернутые части. 
I часть (№ 1 — 17) — в замке Людмилы, находившемся на 
территории нынешнего города Мельника, — рисует кар-
тину старославянского быта: встречу весны, обряд жерт-

Как сообщали "Народни листы", несколько членов национа-
листической организации "Тевтония" пытались свистом и игрой на 
дудках помешать аплодисментам, сопровождавшим отдельные сцены 
оперы. На этот инцидент намекает пометка в эскизе оратории (на 
последней странице 1 части): «Закончено в дни расправы над „Хит-
рым крестьянином" в Вене. 18 23/11 85». 

^̂  Эскизы оратории были начаты 17 сентября в Высокой, ин-
струментовка 1 части закончена 18 января 1886 г., П часть писалась с 
19 января по 3 апреля, III — с 6 апреля по 30 мая. 
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воприношения и восхваления богов. В разгар обрядового 
действа появляется незнакомец — пустынник Иван. 
Подняв топор, он вызывает фом и молнию, которые 
сбрасывают изображение языческой богини Бабы на-
земь. Иван проповедует новую веру — христианство, ибо 
только она содержит "единственную правду" и "единст-
венный свет". Слова пришельца поражают Людмилу, она 
просит открыть ей свет нового учения, но в ответ слы-
шит: "...сама найдешь меня..." 

II часть (№ 18—35) повествует о странствии Людми-
лы, которая в сопровождении подруги Сватавы ищет и 
находит Ивана, и о ее встрече с князем Борживоем, во 
время охоты забредшим в лесную глушь, где находится 
пещера Ивана. 

Содержание III части, действие которой происходит 
в древней столице Великой Моравии Велефаде, состав-
ляет обряд крещения Людмилы, Борживоя и их поддан-
ных. 

Семантическая сфуктура оратории многослойна. 
Помимо внешних, событийных слоев — истории креще-
ния и личных взаимоотношений Людмилы и Боржи-
воя, — важную роль в ней ифают два идейных мотива, 
офажающих религиозное кредо и национально-пафио-
тические чувства Дворжака. Два последних мотива не-
разрывны, потому что религиозность композитора была 
наполнена особым содержанием, имела своеобразную 
эмоциональную окрашенность. "Бог, Любовь, Роди-
на" — это те ф и путеводные звезды, которые светили 
Дворжаку и поддерживали его дух всю жизнь (см. 
с. 209). Бог, понимаемый композитором как воплощение 
высших нравственных принципов, сливался в его созна-
нии с любовью к близким и к людям вообще, с любовью 
к родине, к чешской природе и к соотечественникам. 
Характерно и другое: религиозные образы, религиозное 
содержание Дворжак всегда воплощал чисто националь-
ными средствами, и прежде всего языком чешского ме-
лоса (примеры тому — Stabat Mater, месса, реквием, 
"Библейские песни"). Партитура "Святой Людмилы", 
пронизанная духом чешской и, шире, славянской пе-
сенности, — яркое тому свидетельство. Разнообразные 
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идейные мотивы тесно переплетаются в семантической и 
интонационной ткани произведения, образуя порой 
смысловые контрапункты и придавая музыке глубину и 
многомерность. 

Музыкальная драматургия "Святой Людмилы" зиж-
дется на испытанном веками принципе контраста — об-
разного, темпового, интонационного, тонального, — ко-
торый действует и в построении целого, и в соотноше-
нии отдельных номеров. Крайним частям, где преобла-
дают могучие хоровые сцены, противопоставлена сред-
няя — более интимная, камерная по образному строю и 
исполнительским средствам. Контраст внутри частей 
проявляется и в смене оттенков настроения, и в чередо-
вании типов музыкального высказывания (хор, речита-
тив, ария, ансамбль). Жанрово-монументальные сцены 
оттеняются лирическими эпизодами — ариями Людми-
лы, Борживоя, Сватавы. Драматургическое мастерство 
Дворжака обнаруживает себя в умении не только рас-
членить сквозной поток повествования (посредством 
различного рода сопоставлений), но и объединить его, 
придать целостность всей композиции. Средствами объ-
единения служат динамический профиль и лейтмотивы, 
тематические арки и гармония (тональный план). 

Обшая линия развития направлена от сумрачно-
сосредоточенного начала к ликующему светозарному 
финалу. Сходный драматургический и динамический 
профиль имеет и каждая часть, где высшая, куль-
минационная точка приходится на заключительные раз-
делы. 

Лейтмотивов в оратории немного, и они не "привя-
заны" к конкретным героям, воплощая прежде всего ве-
дущие идеи. Сквозные мотивы и темы проходят в раз-
ных номерах I и II частей (чаще в оркестре, иногда в во-
кальной партии), подчеркивая определенную мысль, 
напоминая, предвосхищая или раскрывая смысловой ли-
бо эмоциональный подтекст эпизода, а в композицион-
ном отношении скрепляя, цементируя музыкальную 
ткань. В III части лейтмотивов нет: связующим звеном 
здесь становится тема песнопения "Господи, помилуй 
нас". 

221 



Главный лейтмотив — мотив света — имеет, по 
меньшей мере, двоякое значение — символа солнца, 
освещающего людям жизненный путь (хоровое заключе-
ние I части), и, чаще, символа Бога, христианского уче-
ния, вносящего свет в души людей. В этом смысле пока-
зательно появление лейтмотива света в партии Ивана на 
словах "Я слуга Божий": 

38 
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К мотиву света во втором его значении близок мо-
тив креста^^. Он экспонируется в оркестровом сопро-
вождении к арии Ивана (№ 12): 

39 

т 
JBTll Ш 

Появляющуюся в начале II части, в партии альтов, 
тему, предвосхищающую встречу Людмилы и Борживоя, 
можно назвать лейтмотивом любви: на ней звучат слова 
князя, восхищенного красотой Людмилы. 

40 
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Мы называем его так потому, что он неоднократно сопровож-
дает слова о кресте (см. с. 116, 117, 144 клавира и др.). 

222 



в роли лейтмотива выступает также короткий мотив 
из четырех шестнадцатых, передающий испуг и тревогу 
жителей княжества при появлении Ивана (№ 11, с. 98 
клавира); он неоднократно и в разных вариантах прохо-
дит в первых двух частях (см. № 14, 18, 19—21). 

Тематические реминисценции Дворжак использует 
как между частями оратории (музыкальное родство ор-
кестровых интродукций к I и И частям, обусловленное 
близостью содержания), так и внутри них (тематическая 
арка, создаваемая повторением темы "Господи, помилуй 
нас" в крайних номерах финала, повторение тематиче-
ского материала в хоровых номерах 40, 42 и 44 или же в 
сольных — 41 и 43 и т. д.)̂ ®. 

Важную роль в компоновке целого ифает тональ-
ный план, тесно связанный с идейным и драматургиче-
ским развитием. Обшая идейно-образная эволюция от-
ражается в движении от начального до минора к заклю-
чительному до мажору. Подобная тенденция прослежи-
вается и в тональной структуре отдельных частей: в 
1 части — движение от до минора к ля мажору, во И — 
от фа минора к ми-бемоль мажору, в 1П — от ре дорий-
ского к до мажору. 

Нераздельность религиозного и патриотического на-
лицо в характеристике главной героини, близкой таким 
женским образам Дворжака, как Ксения в "Димитрии" и 
Русалка. Уже в первом сольном выступлении (№ 6, ре-
читатив) Людмила просит богов не только "послать уро-
жай", но и "благословить родину, народ". Трепетность 
чувств героини подчеркивает мягкая напевная мелодия, 
звучащая в оркестре, в прозрачных тембрах флейты и 
гобоя, в тональности ре-бемоль мажор (с. 101 партиту-
ры). Религиозное чувство, фаничащее с пантеистиче-
ским мироощущением, запечатлено в первой арии Люд-
милы (№ 8). В ней открывается чистая, по-детски про-
стодушная и мечтательная натура героини ("Пить источ-
ник вечной правды и понять дерево и цветы, дать своей 
душе крылья и к солнцу взлететь"). В музыке этой арии 

Единству композиции способствует и то обстоятельство, что 
многие номера следуют один за други.м без перерыва или соединяются 
гармоническими либо мотивными связками. 
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черты барочной поэтики (спокойная кантилена в разме-
ре 12/8) преломлены сквозь призму индивидуального 
стиля Дворжака, питающегося народными истоками^'. 
Силой чувств и красотой музыки отличается вторая ария 
Людмилы "О, позволь поцеловать прах у твоих ног" 
(№ 14, ля мажор). Многие дворжаковеды с полным пра-
вом относят эту арию к жемчужинам вокальной лирики 
композитора: 

ипо 
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Любовь К Богу, неотрывная от любви к родной зем-
ле, составляет содержание финального ансамбля со-
листов. Здесь — именно в партии Людмилы — впервые 
экспонируется лапидарная, словно высеченная из ог-
ромного монолита, мелодия, которая затем станет темой 
хорового фугато. Монументальности и архаичности ее 
облика способствует своеобразие ладового и ритмическо-
го склада (пентатоника, целые длительности): 

«2 
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В музыкальной характеристике Ивана на первый 
план выдвинуты достоинство героя и глубокая привер-

Связи с народно-национальным мышлением проступают в 
приемах развития мелодии (повторно-вариантный метод) и в строе-
нии формы ( a b a b). 
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женность проповедуемой идее. Это отражается в инто-
национном строе его речи — благородной, величествен-
ной и одновременно решительной (благодаря этому 
смягчается воинственность его облика, нарисованного 
поэтом). Неотъемлемыми компонентами характеристики 
Ивана являются также лейтмотивы креста и света, зву-
чащие и в оркестровом сопровождении, и в вокальной 
партийно. Важное место занимает в характеристике Ива-
на вторая ария из П части, в которой он излагает кредо 
исповедуемого им учения. 

Князь Борживой, трактованный как романтический 
герой, обрисован в сольных, диалогических и ансамбле-
вых номерах II и III частей. В его характеристике вьще-
ляется поэтичностью настроения и выразительностью 
напевно-декламационного мелоса ариозо "О, какая кар-
тина открывается моему взору в лесной тени", осно-
ванное на лейтмотиве любви (№ 26; фрагмент из него 
см. в примере 40). Лирической экспрессии исполнен 
дуэт Борживоя и Людмилы из финала — перед кре-
щением и благословением на супружескую жизнь 
(№ 38). По красоте музыки, широкому мелодическому 
разливу, горячности чувства он, как и вторая ария Люд-
милы, принадлежит к лучшим лирическим эпизодам 
оратории. 

Проникновенные страницы отведены в произведе-
нии и четвертому солисту — альту (Сватава). Традици-
онное значение партии альта (в частности, в кантатно-
ораториальных сочинениях Баха) Дворжак подчеркнул 
тем, что вложил в его уста значительные мысли. Во 
II части это ария "О, в какой темной лесной глуши", 
представляющая собой косвенную характеристику рас-
стревоженной души Людмилы (№ 18), в финале — "Де-
ва, Мать Создателя" (№ 43), гимн Деве Марии, отра-
жающий народное понимание религиозной символики и 
еще раз подтверждающий слияние религиозного и на-
ционального у Дворжака. Музыка гимна овеяна чистотой 

Лейтмотив света, например, открывает первую арию Ивана во 
II части (№ 20). Значение лейттембра приобретают медные духовые 
инструменты, нередко сопровождающие высказывания пустынника. 
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и искренностью чувства, пронизана интонациями чеш-
ской песенности: 

jeni jsi ne . j |a v t e . l e , 

Национально-патриотическая концепция образа на-
рода ярче всего воплошена в хоровых разделах оратории, 
действующими лицами которых выступают жители язы-
ческой Чехии: крестьяне, священнослужители, члены 
княжеской дружины. Особенно разнообразны по на-
строению и колоритны по звучанию хоры I части, в ко-
торых поэт и композитор воссоздают некоторые стороны 
языческого быта. Здесь проходят — то подряд, то пере-
межаясь сольными номерами — шесть хоров. В первом 
(№ 1) — неспешном, сумрачно-печальном хоре служите-
лей культа ("Тьма отступила в укрытие скал и лесов", до 
минор) — обращает на себя внимание своеобразие мело-
дической и тональной структуры: ход на тритон (т. 2) и 
отклонение на тот же интервал (в фа-диез минор). Вто-
рой — радостно-оживленный хор народа ("Цветы, кото-
рыми чарует весна") — воспевает весну и природу. По 
общему характеру он близок другим пасторальным обра-
зам Дворжака, в частности — Пятой симфонии, 
имеющей тот же тональный колорит (фа мажор). В тре-
тьем хоре (№ 4) два контрастных раздела. Первый — 
строгий, не лишенный мрачного величия — окрашен 
тонами философского раздумья ("Святое утро и темная 
ночь, а человеческая жизнь между ними — сон", 
ми-бемоль минор). Второй раздел, где восхваляются 
языческие боги Радгошть и Свантовит (ми-бемоль ма-
жор), подготавливает энергичный торжественный хор 
"Триглав" (си минор — си мажор), в котором народ 
славит всех богов — защитников Чехии. По интона-
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ционной атмосфере хор этот перекликается с аналогич-
ными, славильными, хорами из опер русских компози-
торов. 

В пятом хоре (№ 7, фа минор), основанном на ими-
тационных проведениях жалобной, молящей мелодии, 
народ просит богов "послать урожай" и "благословить 
родину и народ". Шестой — "Боги всегда с нами" (№ 9, 
ре минор), построенный на контрасте гомофонного 
(крайние разделы) и Полифонического изложения 
(средняя часть — фугато), — с большой силой выражает 
противоречивые чувства язычников: страх перед могу-
ществом богов и веру в то, что они защитят народ от 
бедствий. 

Обрядовую сцену завершает бодрая, оживленная 
песня крестьянина (№ 10, соло тенора, соль мажор), 
опирающаяся на интонации народного мелоса; по об-
щему звучанию она родственна хору "Цветы, которыми 
чарует весна". 

Хоры из П части, связанные с завязкой действия, 
прекрасно передают реакцию народа на появление и 
"варварские" деяния Ивана. Тревога, удивление, сме-
шанные с ужасом, выражены в хорах "Что это за шум 
вдали" (№ 11)31 и "Кто этот муж" (№ 13), ощущение 
тягостной неизвестности и покорной безнадежности — в 
хоре "Что будет ныне" (№ 16). Последний построен на 
интонациях причета, стенания. 

В хоре "Все ломается и рушится" (№ 17) с большим 
драматизмом передано волнение и отчаяние жителей 
княжества, внезапно лишившихся духовной опоры. 
Дворжак мастерски применяет здесь форму двойной фу-
ги, перемежая ее изложение контрастными гомофонны-
ми эпизодами. Вот начало фуги: 

в музыке этого номера преобладают созвучия уменьшенного 
септаккорда, частые модуляции. Напряженностью интонационной 
структуры отличается и фуга, образующая средний раздел: тема ее 
хроматически изломана, тонально неустойчива, вступления голосов 
даны на остро звучащие интервалы (малая септима, уменьшенная 
децима, малая нона). 
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** AUegro vivace 
Тенора 1тема 

V-Ee la.mese,vsela.me $e a bor . t i v c h a . 
Оркестр „ 

Хор "Все ломается и рушится" переходит в заклю-
чение, приносящее образно-музыкальный контраст. На-
род с надеждой взывает к солнцу, моля его "осветить 
дальнейший путь". 

Во II части национально-патриотическая линия на-
ходит продолжение в заключении — в двойном хоре 
княжеской дружины и ангелов, которые "с высоты бла-
гословляют чешскую землю". Используя эти слова, ком-
позитор создал еше один светлый гимн родине. Из дру-
гих хоровых номеров вьщеляется охотничья песня кня-
жеской дружины (№ 25), основанная на фанфарном те-
матизме. В ней запечатлены образы леса и охоты, харак-
терные для композиторов-романтиков — Вебера ("Вол-
шебный стрелок" и "Эврианта"), Листа ("Святая Елиза-
вета"), Вагнера ("Гибель богов"), Сметаны ("Поцелуй") 
и др. 

Кульминацией выражения патриотических чувств 
является финал оратории, где звучит старославянская 
духовная песня "Господи, помилуй нас". Опираясь на 
народный текст, Дворжак сочинил на него свою мело-
дию, наделив ее новым, остросовременным — энергич-
ным, маршевым — характером. Вместе с тем композитор 
позаботился и о том, чтобы она носила необходимый 
архаический колорит. С этой целью он придал теме пес-
нопения своеобразный интонационный склад (дорий-
ское наклонение, специфически хоральные гармониче-
ские последования, лиги в т. 3 хоровой мелодии на слове 
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"помилуй", как в оригинале, и т. п.)32. Приводим мело-
дию древнего песнопения и начало оркестровой интро-
дукции: 

м * 1>ипп Яшж та Голешом, рук. 1397 г. 

I Но . spo . di . n e , ро . mi 
т 

luj ny. 

г ^ г f г ^ f г 
Je . ZU . kri - $ t e , ро . mi . luj . ny! 

456 ADegro commodo, tempo di marcia 

m I 
j i i j j j i i i i i i i у у 

marcato 

Благодаря интонационному переосмыслению древ-
няя мелодия приобрела необычайную эмоциональную 
действенность и монументальность, став в один ряд с 
такими шедеврами чешского искусства, как пророчество 
Либуше из одноименной оперы Сметаны или финал его 
"Бланика" (из "Моей родины"), построенные на инто-
нациях гуситского хорала "Кто ж вы. Божьи воины". 

Музыка последнего номера, представляюшего собой 
кульминацию национально-патриотической идеи, ис-
полненную величия, душевного подъема и ликования, 
воспринимается как прославление "Бога, Любви, Роди-
ны" и чешского народа ("верных чехов"). 

^̂  Для создания архаического колорита Дворжак использует и 
другие натуральные лады или их обороты (например, эолийский лад в 
№ 26 и 43, элементы миксолидийского — в № 3, своеобразный мажор 
без VII ступени в № 5). Композитор обращается также к "моравской 
модуляции" (№ 5 и 36) и к ее праистоку — сопоставлению I и VII 
натуральной ступеней (см. № 39, с. 296 — на словах "Встаньте, хрис-
тиане и супруги"). 
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"Святую Людмилу" впервые услышала английская 
публика (15 октября 1886 года в Лидсе). По словам газе-
ты "Дейли телеграф", на премьеру съехались любители 
музыки со всех концов страны, причем ббльшая их часть 
не побоялась провести целую ночь в дороге, чтобы толь-
ко послушать новое сочинение "знаменитого мастера". В 
исполнении приняли участие Э. Альбани (Людмила), 
Дж. Пэтей (Сватава), Э. Ллойд (Борживой) и Ч. Сэнтли 
(Иван), неоднократно выступавшие интерпретаторами 
музыки Дворжака, сводный хор (350 человек) и оркестр 
(120 человек) под управлением автора. 

Дворжак — f^cy (18 октября 1886 г.): «„Св. Людми-
ла" произвела на всех офомное впечатление и была 
кульминационным моментом фестиваля, как писали все 
лондонские газеты... Такого хора и оркестра, как здесь, я 
еще никогда не слышал в Англии. Это было поистине 
колоссально!.. Меня приветствовали от имени публики, 
хора и оркесфа так искренне и сердечно, что я едва 
держался на ногах [...] После окончания... возгласы 
„Дворжак" раздавались без конца, я должен был все 
время кланяться, а весь хор и оркесф махали платками. 
Затем в конце я сказал несколько слов по-английски — 
поблагодарил публику за такой сердечный прием, а ор-
кестрантов за отличное исполнение моего произведе-
ния, — что, конечно, вызвало целую бурю новых апло-
дисментов. Одним словом, это был опять торжественный 
день, о котором я буду всегда вспоминать с радостью...» 
(4, 75-76). 

Высокое достижение творческого духа композитора, 
"Святая Людмила" стала первой национальной по сюже-
ту и музыкальному языку ораторией, заложив основы 
этого жанра в чешском искусстве. В последующие деся-
тилетия XIX века и в XX веке чешские композиторы 
создали множество кантатно-ораториальных сочинений 
различной тематики и стилистической ориентации. Дань 
этому жанру отдали ученики Дворжака (Новак, Сук) и 
его друзья (Яначек. Фёрстер). В XX веке к числу вы-
дающихся образцов кантатно-ораториального жанра от-
носятся произведения Л. Вицпалка, Я. и О. Еремиашей, 
Б. Мартину и др. 



Г л а в а VI 

Творчество 80-х годов. "Якобинец" 

Не прошло и полутора недель после завершения 
"Святой Людмилы", как трудолюбивый композитор 
вновь принялся за новый опус: вторую серию Славян-
ских танцев. Подобно первой серии, вторая писалась для 
фортепиано в четыре руки, а потом была инструменто-
вана для симфонического оркестра'. 

Дворжак — Зимроку (11 июня 1886 г.): «Уже в тече-
ние шести недель я нахожусь в Высокой и, так как пого-
да стоит чудесная и местность великолепная, мне здесь 
лучше, чем Бисмарку в Варцине^, но я совсем не ле-
нюсь. Большей частью я провожу целый день в своем 
саду, за которым прилежно ухаживаю и который люблю, 
как наше божественное искусство, а также брожу по 
лесу. На творчество много времени не остается, но дело 
идет как по маслу. „Славянские танцы" меня очень 
увлекают, и я верю, что они (вторые) будут совершенно 
другими...» (4, 75). 

Как всякий настояший художник, Дворжак не лю-
бил повторяться — ор. 72 действительно вышел иным, 
чем ор. 46. Это не значит, конечно, что композитор из-
менил тому главному принципу, который лежал в основе 
первой серии Славянских танцев: опоре на образный и 

' Эскизы Дворжак начал до 9 июня и закончил около 7 июля 
1886 года в Высокой, партитуру делал с начала ноября того же года до 
января следующего. 

^ Варцин — деревня в Пруссии, где находится замок князей 
Бисмарков. 
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ритмоинтонационный строй народно-танцевального твор-
чества. Более того (и это — первое отличие от ор. 46), 
здесь еще отчетливее проступает связь со славянским 
фольклором. В главной теме первой пьесы (по сквозной 
нумерации — девятой) Дворжак использует ритмику сло-
вацко-моравского народного танца одземка^, в 10-м и 
12-м — польского мазура, в 14-м — полонеза, в 15-м — 
южнославянского коло. Не забыты композитором и род-
ные чещские танцы: 11-й представляет собой скочну, 
13-й — щпацирку, 16-й — соуседску. Как и в ор. 46, в 
ряде пьес второй серии сочетаются жанровые признаки 
нескольких танцев"*. Например, в 9-м — одземка и хоро-
вода, в 10-м — медленного вальса и мазура, в 14-м — 
чешского минета (менуэта) и моравского стародавнего, в 
16-м — соуседской и вальса. 

Другое отличие — расширение образной и эмоцио-
нальной палитры. В ор. 72 возросла роль эпических, 
повествовательных образов. Усилилось также поэтиче-
ски-медитативное начало, несколько приглушившее (но 
не подавившее) стихийность и непосредственность тан-
цевальных образов. Повествовательность и медитатив-
ность наиболее рельефно выступает в 10-м, 12-м и 16-м 
танцах, жанровость, сочетающаяся с элементами теат-
ральности, комедийности, — в 11-м. Танцевальность 
превалирует в 9-м, 13-м, 14-м и 15-м номерах цикла. 

В пьесах лироэпического характера Дворжак по-
своему претворяет шумановский принцип циклизации 
миниатюр. По такому принципу построены, в частности, 
10-я и 12-я пьесы: они представляют собой цепь корот-
ких законченных миниатюр, образующих в итоге 
сложную трехчастную форму. 

Отличительная черта второй тетради Славянских 
танцев — большее тематическое разнообразие^: новые. 

3 Одземек (букв, "прыгать от земли") — удалой мужской танец, 
распространенный в Словакии и Восточной Моравии. 

Они используются не только в последовательности (в темах 
разных частей), но и в одновременности (в одной теме). 

5 Чаще обращается Дворжак и к непериодическим структурам 
(по 3, 5, 6, 9, 12 тактов), что придает ритмическому движению 
большую свободу и импровизационную непосредственность (см., к 
примеру, 11-й, 12-й, 15-й танцы и среднюю часть 16-го). 
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самостоятельные мелодии возникают не только в глав-
ных разделах формы, но и в серединах (прежде всего в 
9-м, 11-м, 15-м и 16-м танцах). Отметим также более 
тонкую, изысканную инструментовку, порой предвосхи-
щающую импрессионистский колорит (особенно в 12-м 
и 16-м танцах). 

Облик каждой пьесы ор. 72, как и ор. 46, индиви-
дуален, неповторим. Музыкальная фабула 9-го танца (си 
мажор, 2/4) строится на контрасте зажигательной массо-
вой пляски и лирического образа. Главная тема воссоз-
дает дух одземка. Танец этот, относящийся к "разбой-
ничьему" фольклору^, исполнялся мужчинами, воору-
женными секирами или валашками (топориками), во-
круг лесного костра. Ему присущи как стихийная сила, 
размах, так и дух гневного отпора. Дух этот прекрасно 
воплощен в дворжаковской музыке, кипящей буйным 
темпераментом и удалью, не лишенной оттенка герои-
ческой отваги. 

Темпераментную главную тему оттеняют легкие, по-
летные мелодии, порой носящие пасторальный характер. 
Средняя часть начинается короткой темой, размеренно-
спокойное движение которой напоминает ритмику хоро-
водов. В основной теме средней части мужественность и 
гордое достоинство сочетаются с эмоциональной насы-
щенностью, характерной для моравских и словацких 
лирических песен^. 

13-й танец (си-бемоль минор, 4/8), представляющий 
собой художественную стилизацию шпацирки^, может 
быть, в наибольшей мере близок народным истокам. Обе 
его темы — размеренно-чинная первая и стремительная, 
"скачущая" вторая — это мелодически и ритмически 
обогащенные варианты двух частей народного напева, 
слышанного композитором в Высокой. 

® "Разбойниками" в XVII—XVIII веках именовали крестьян, вос-
ставших против социальной несправедливости. 

' Обе темы средней части Дворжак взял из 4-й пьесы форте-
пианных "Эклог", придав им иной тональный колорит. ("Эклоги" 
увидели свет лишь в 1921 году.) 

* Шпацирка (прогулка; от нем. spazieren) характерна сочетанием 
медленной чинной и живой веселой пляски с фигурами врашения. 
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в главной теме 14-го танца (си-бемоль мажор, 3/4) 
переплетаются черты польского полонеза и моравского 
стародавнего, близкого менуэт>'. Примечателен мелоди-
ко-ритмический облик темы: в нем отражены как торже-
ственная степенность и одновременно фациозность 
движений, так и особенности хореофафического рисун-
ка (см. мотивы с пунктирным ритмом в т. 2 и 4, "зримо" 
передающие приседания танцоров). 

Танцевальность господствует в 15-м номере, пре-
красно воплощающем дух южнославянского хороводного 
танца коло. Главная тема с первых тактов захватывает 
огненным темпераментом, сфемительным вихревым 
движением, неистощимой ритмической энергией. Харак-
терен для Дворжака ее ладогармонический облик: мело-
дическое зерно темы (4 такта) экспонируется в до мажо-
ре, а затем переносится в параллельный минор. Ин-
тересна с точки зрения ладотональной сфуктуры и тема 
середины: хотя она изложена в до мажоре, на органном 
пункте тоники, но октава труб {си-бемоль) придает ей 
миксолидийское наклонение. Ведущему музыкальному 
образу пьесы контрастирует тема средней части. Изло-
женная параллельными терциями у флейты, гобоя и 
кларнетов, на фоне ритмически оживленного сопровож-
дения, она звучит взволнованно и немного сумрачно; 
этому способствуют пунктирная ритмика и патетическая 
тональность до минор. 

Своеобразием музыкального "сюжета" отличается 
11-й танец (фа мажор, 2/4), метко названный одним 
из исследователей "рассказом-представлением" (см.: 37, 
125). Его крайние части, выдержанные в духе скочны, 
рождают в воображении картину народной ярмарки с ее 
оживленной, веселой суетой. Не случайно по общей ат-
мосфере они близки скочне комедиантов из "Проданной 
невесты" Сметаны. Вероятно, оба композитора опира-
лись на искусство народных кукольных теафов, широко 
распросфаненных в Чехии XIX века. Об этом говорят и 
песфая смена музыкальных образов, появляющихся и 
исчезающих подобно смешным и трогательным персо-
нажам кукольных спектаклей, и юмористический тон, в 
каком изложены отдельные эпизоды-сценки. Особенно 
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примечательна в этом смысле средняя часть танца, кото-
рую можно сравнить с шуточной любовной сценкой. 
(По смыслу и характеру музыки она перекликается 
со средним эпизодом "Хоровода домовых" из цикла 
фортепианных пьес "Поэтические настроения", возник-
шего в 1889 году.) Часть эта открывается "сладкой" 
(по выражению Дворжака) мелодией с интонациями 
чувствительных вздохов и нарочитыми остановками, 
подчеркнутыми пряными гармониями. Мелодию ведут 
флейты и гобои в сопровождении pizzicato контраба-
сов и незатейливого остинатного мотива альтов и 
виолончелей, усиливаюшего комический эффект. Шу-
точный характер носит и вторая тема средней части, 
близкая чешской народной песне "Под дубом, за ду-
бом". 

Напевная, пронизанная щемящей "славянской 
фустью" мелодия 10-го танца (ми минор, 3/8) изложена 
в движении медленного вальса. Задумчиво-меланхо-
лический тон роднит ее также с думкой. Первой, лири-
ко-элегической миниатюре конфастируют две после-
дующие. Одна из них (второй раздел первой части) 
строится на спокойной грациозной теме, изложенной в 
тональности одноименного мажора (ми мажор). Другая 
(средняя часть сложной трехчастной формы) выдержана 
в духе светлой праздничной мазурки (до мажор). 

Сказочно-повествовательный колорит присущ 12-му 
танцу (ре-бемоль мажор, 3/8). Его главная тема, осно-
ванная на неизменном либо вариантном повторении 
короткой попевки, ассоциируется со старинными хоро-
водными песнями славянских народов, часто носившими 
заклинательный характер (вспомним "кличи" весны или 
заклинания сил природы). Своеобразна ладогармониче-
ская структура темы с моравской модуляцией (es—Des), 
неоднозначностью начальных созвучий и переменностью 
v n ступени (des, d). При повторениях темы Дворжак 
дополняет ее контрапунктом (вариант главной темы), 
который усиливает лирическую насыщенность звучания. 
Новый мир — мир увлекательной, светлой, чарующей 
фантастики — воссоздан в средней части пьесы (с. 116 
партитуры). 
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Чертами поэмности и лирической одухотворенности 
отмечен последний, 16-й танец (ля-бемоль мажор, 3/4), 
близкий в этом смысле 10-му, но более разнообразный 
по содержанию. В его музыке воплошена целая гамма 
образных и эмоциональных оттенков: от настроения 
фустного воспоминания до сфастных порывов и ярких 
вспышек чувств, оттененных пасторальной зарисовкой 
(светлая мелодия флейты и кларнета, звучашая на педа-
ли валторн-"волынок" — с. 225—226 партитуры) и жан-
ровой танцевальной сценкой (эпизод в ритме соусед-
ской, носяшей немного грубоватый, "простонародный" 
характер, — с. 232 — 239 партитуры). 

Первая тема пьесы звучит в духе медленного, том-
ного, задумчиво-мечтательного вальса. Мелодия вальса 
предвосхищает тему арии старого фафа из "Якобинца", 
в которой он с фустью вспоминает счастливую пору 
своей жизни — детские годы утраченного сына. Интона-
ционное сходство (а здесь — почти тождество), обычно 
свидетельствующее у Дворжака о сходстве смысловом, 
помогает понять содержание финала Славянских танцев. 
Это воспоминание композитора о детстве, проведенном 
в чешской деревне, и одновременно "расставание" с 
произведением, над которым он работал с увлечением и 
радостью. 

Завершая рассказ о второй серии Славянских тан-
цев, отметим некоторые общие черты, присущие всему 
циклу. В основе композиции Славянских танцев, пред-
ставляющих собой "симфонические танцевальные сюи-
ты" (2, 358), лежит принцип конфастного чередования 
образов, настроений, темпов, динамики, типов фактуры, 
инструментовки и т. п. Обе серии обрамлены сходными 
по характеру танцами (в ор. 46 это фурианты, в ор. 72 — 
одземек и коло)', поддержаны тональными арками, 
скреплены интонационными с в я з я м и в итоге образуя 
единое художественное целое. 

9 Последний танец второй серии — по сути эпилог, лирическое 
резюме. 

В первой серии нити интонационного родства протянуты меж-
ду 1 -ми 2-м, 1-м и 6-м, 4-м и 5-м танца.ми. Во второй серии началь-
ный секундовый оборот в пунктирном ритме из 1-го танца проходит 
затем во всех пьесах, кроме 3-й и 5-й; последние написаны в духе тех 
чешских танцев, для которых пунктирная ритмика не характерна. 
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Славянские танцы заключают в себе и черты обоб-
щения, о чем свидетельствует связь с некоторыми пред-
шествующими произведениями (в частности, с "Легенда-
ми"), и моменты предвосхищения (образно-интонацион-
ные переклички с "Поэтическими настроениями", "Яко-
бинцем", фортепианным трио "Думки", "Русалкой"). 
Они и теперь, через сто лет после возникновения, не 
перестают радовать яркостью и самобытностью образов, 
свежестью, красотой и национальным своеобычием му-
зыки, богатством мелоса, ритмики и гармонии, мастер-
ством полифонического и оркестрового письма". С те-
чением времени обе серии завоевали горячее признание 
у слушателей разных стран и континентов и заслуженно 
вошли в сокровищницу мировой музыкальной культуры. 

Лирическая струна, звонко зазвучавшая во второй 
серии Славянских танцев, отозвалась и в вокальном 
цикле "В народном духе" ор. 73. Литературную основу 
цикла, обещанного Зимроку еще двумя годами ранее, 
Дворжак нашел в фольклоре: три песни в нем словацкие 
("Доброй ночи, моя милая", "Косила девица траву" и "У 
меня саврасый"), одна — чешская ("Ах, нет тут ничего, 
что меня порадовало бы"). Построенные большей час-
тью в строфической форме, песни характеризуются все-
ми признаками дворжаковского подхода к народным 
поэтическим истокам: тонким постижением духа народ-
ного оригинала, богатой гаммой эмоциональных оттен-
ков, которые композитор умеет находить в простой, но 
выразительной мелодии, варьируя прежде всего ее ладо-
гармоническую структуру'2, а также интонационный 
рисунок и тип изложения. 

В некоторых песнях проступают специфические 
черты национального музыкального мышления. Таковы, 

" В отличие от первой серии, половина пьес второй тетради 
(№ 10, 12, 14 и 16) написана для малого состава симфонического 
оркестра (без тромбонов, а иногда и без труб). Это, однако, не поме-
шало Дворжаку продемонстрировать богатую звуковую фантазию и 
найти новые тембровые краски. 

Здесь и излюбленная игра светотени (мажор — минор и на-
оборот), и красочные гармонические "пятна", фиксирующие смысло-
вые и эмоциональные оттенки (мажорная субдоминанта, II низкая и 
т. п.). 
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к примеру, пунктирные фигуры и синкопы в песне "У 
меня саврасый", характерные для словацкого фольклора 
и отражающие удаль и широту души "героя". Со вкусом 
и деликатностью сделано фортепианное сопровождение; 
оно дополняет и уточняет содержание поэтического 
текста, усиливает настроение, а иногда подчеркивает 
жанровое наклонение песни (показательна, например, 
остинатная ритмоформула в песне "Доброй ночи, моя 
милая", выявляющая ее жанровые корни — колыбель-
ную). Цикл "В народном духе" — свидетельство живого 
интереса Дворжака к фольклору братского словацкого 
народа, интереса, который найдет продолжение в твор-
ческой деятельности его лучших учеников — Витезслава 
Новака и Йозефа Сука. 

1 октября 1886 года Дворжак в сопровождении жены 
в пятый раз поехал в Англию. Главной целью гастролей, 
которые продолжались более месяца, было первое ис-
полнение "Святой Людмилы" в Лидсе. Оно состоялось 
15 октября. Хотя ораторию приняли с большим вооду-
шевлением, критика отмечала недостатки литературного 
текста (перевод Джона Троутбека) и длинноты в музыке. 
Поэтому для лондонских концертов (29 октября и 6 но-
ября) композитор сделал купюры. 

Дворжак выступил также в Бирмингеме, где дири-
жировал Шестой симфонией (24 октября), и откуда со-
вершил поездку на родину Шекспира — в Стратфорд. Во 
время гастролей Дворжак еще раз убедился в том, какой 
популярностью пользуются в Англии его "Свадебные 
рубашки", наблюдая успех кантаты под управлением 
X. Рихтера в Лондоне О ноября) и в Ноттингеме (9 но-
ября). Ноттингемское Общество профессиональных му-
зыкантов в знак высокой оценки его творческой дея-
тельности и его вклад в культурную жизнь города при-
своило композитору звание почетного члена Общества. 

Вести об успешном исполнении произведений 
Дворжака приходили и из других стран. В Мангейме, 
Манчестере и в Вене пожинала лавры Седьмая симфо-
ния. В Будапеште было тепло принято Скерцо-каприч-
чиозо (дирижировал X. Рихтер), а "Свадебные рубашки" 
проникли даже в Австралию, прозвучав в Мельбурне. 

238 



А. Дворжак с женой в Англии (1886) 



Среди сочинений, возникших в 1887 году, — месса 
ре мажор и фортепианный квинтет ор. 81 ля мажор. 
Мессу Дворжак написал по просьбе Й. Главки — круп-
ного архитектора, мецената, основателя и первого пре-
зидента Чешской академии наук, словесности и ис-
кусств — для освящения часовни, которую он построил 
в своем имении в JljOKanax. (Поэтому ее нередко назы-
вают "Лужанской".) Дворжак, глубоко уважавший и 
Главку, и его жену Зденьку, способную пианистку и го-
рячую пооонницу его музыки, охотно принял "заказ" и 
постепенно — в ходе работы над другими опусами — 
сочинил произведение для четырех солистов, смешанно-
го хора и оркестра'З. 

Лужанская месса написана на текст традиционного 
католического богослужения и состоит из шести частей: 
1) Kyrie eleison, 2) Gloria, 3) Credo, 4) Sanctus, 5) Bene-
dictus, 6) Agnus Dei. 

Характер предназначения (освящение замковой ча-
совни), вероятно, обусловил ту особую атмосферу, кото-
рой окутана музыка мессы ре мажор. Это знакомая 
Дворжаку по детским и отроческим годам атмосфера 
деревенского церковного музицирования, трогательно-
наивного и мудрого одновременно, полного искренней и 
чистой веры. Музыка мессы "прямо дышит чешской 
природой, очарованием деревенских костелов, изукра-
шенных народными умельцами" (53, V). Эта атмосфера 
находит отражение в одухотворенности и лирической 
наполненности музыки, в сердечности и простоте мело-
дий, уходяших корнями в чешскую и, шире, славянскую 
песенность, — чертах, не характерных для ортодоксаль-
ных богослужений и, напротив, типичных для религиоз-
ных сочинений провинциальных канторов, традиции 
которых развил Дворжак, придав им яркую индивиду-
альность. Такие мелодические образы лежат в основе 
первой, третьей и шестой частей. Примечателен для 
Дворжака и метод работы с тематическим материалом, 
который особенно нагляден в последней части. Здесь 
возникает возвышенно-светлый, по человечески простой 

Эскизы возникли между 23 марта и 26 мая. партитура закон-
чена 17 июня 1887 года. 
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и сердечный образ. Дворжак создает его с помощью рас-
певной темы, которую развивает типичным для себя 
методом. Суть его — в постепенном насыщении музы-
кальной ткани распевными, песенными мелодиями, ва-
риантно повторяемыми в разных партиях — хоровых и 
оркестровых. 

Первое исполнение мессы ре мажор состоялось 
11 сентября на торжестве освящения часовни в Лужа-
нах, гостями которого были видные деятели обществен-
ной и культурной жизни Чехии. Сольные партии пели 
Зденька Главкова, жена композитора Анна, Р. Гумл и 
О. Швенда; кроме того, участвовали небольшой хор, 
составленный из членов пльзеньского "Глагола", и про-
фессор Пражской консерватории Йозеф Кличка (орган). 
Дирижировал автор. Публичная премьера мессы прошла 
15 апреля следующего, 1888 года в пльзеньском Город-
ском театре. 

История появления на свет квинтета для фортепиа-
но и струнного квартета, первоначально обозначенного 
ор. 77, а затем изданного под ор. 81''*, характерна для 
Дворжака. Разбирая свои старые сочинения, чтобы дать 
что-нибудь издателям, композитор тщетно пытался об-
наружить фортепианный квинтет ля мажор, созданный в 
1872 году. Тогда он сел и написал новый — для того же 
состава и в той же тональности'^. 

Как и большинство камерно-инструментальных со-
чинений Дворжака, квинтет ля мажор представляет со-
бой классическую четырехчастную композицию. И по-
добно многим произведениям зрелого периода, он на-
полнен своеобразным, чисто дворжаковским содержани-
ем. По образному строю, по характеру мелоса и жанро-
вому облику некоторых частей, особенно средних ("Дум-
ка" и Фуриант), квинтет воспринимается как яркий от-
голосок славянского периода, или, точнее говоря, как 
типичное выражение славянского мироощущения ком-

''' 77-й номер опуса достался при издании струнному квинтету с 
контрабасо.м соль мажор. 

Первая часть писалась с 18-го по 28 августа 1887 года, осталь-
ные три на протяжении сентября. Весь квинтет был закончен 3 октяб-
ря. 
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позитора, которому он сохранил верность на протяже-
нии всей жизни. 

По масштабности и симфоничности развития квин-
тет близок фортепианному трио фа минор ор. 65. Это 
тоже интимно-лирическая исповедь, не лишенная черт 
автобиофафичности (не в смысле офажения каких-либо 
внешних событий жизни, а в смысле раскрытия миро- и 
жизнеощущения автора, особенностей его склада мыш-
ления), но исповедь, возникшая в иной жизненной и 
психологической ситуации и потому носящая совер-
шенно иной эмоциональный колорит. Отличительная 
черта музыки ор. 81 — при всем разнообразии оттенков 
настроения — душевная уравновешенность, светлый, оп-
тимистический взгляд на мир. С наибольшей силой это 
ощущается в финале, с его жизнерадостными, динамич-
ными образами, воплощающими стихию энергичного 
движения и танцевальности; достаточно определенно 
проступает эта черта и в музыке остальных разделов 
цикла (вторая тема главной партии в I части, побочная 
тема — во II, скерцо). 

Другая характерная особенность музыки квинтета — 
постоянная смена образов и настроений, офажаюшая 
богатый и изменчивый духовный мир его автора. Эта 
изменчивость, неустанное обновление дает о себе знать 
и в чередовании различных насфоений (например, в 
экспозиции I части сменяются медитативная первая тема 
главной партии, энергичная, волевая вторая, оживлен-
ная, полетная тема связующей партии и проникнутая 
легкой грустью побочная тема), и в образном перево-
площении самих тем. Так, первая тема главной партии 
из задумчиво-мечтательной превращается в решитель-
ную, а энергичная вторая приобретает ликующий харак-
тер. Радостью наполняется к концу изложения и мелан-
холическая побочная тема. 

Внезапные смены эмоциональных оттенков наблю-
даются и в рамках одной темы, что находит отражение в 
ладовых переливах (колебание А — а в первой теме 
главной партии сонатного аллегро, А — fis в главной 
теме финала, Е — cis в побочной теме той же части). 
Приводим главную и побочную тему IV части: 
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Г?1 \П 

Квинтет ля мажор свидетельствует о неистощимой 
музыкальной фантазии композитора, о его высоком ху-
дожественном мастерстве. Это проявляется и в новой 
трактовке излюбленных жанров Дворжака, к которым он 
обращается в средних частях камерного цикла, и в раз-
нообразном применении композиционного принципа 
рондо-сонатности, который использован — каждый раз 
по-новому — в трех частях квинтета (в I, И и IV частях). 

В "Думке" (И часть), в отличие от жанрово анало-
гичных опусов, превалирует лироэпический тон, нет в 
ней и противопоставления контрастных образов — за-
думчивой и буйной танцевальности. Это противопостав-
ление вынесено за рамки части и возникает между 
"Думкой" в целом и Фуриантом (III часть). В ново.м све-
те предстает и Фуриант — на первый план в его музыке 
вьщвинуто изящно-танцевальное и шутливое начало. 

Что касается рондо-сонатного принципа, соче-
тающегося с характерным для Дворжака вариационным 
методом развития тематического материала, то вот как, к 
примеру, он осуществлен во И части квинтета. Главная 
партия состоит из двух тем, изложенных по принципу 
рондообразного чередования'^. Как и подобает рондо-
сонате, главная партия повторяется после побочной, но 
уже в сокращенном виде и завершается полным кадан-
сом. 

В ее структуре проступают также черты трех-пятичастности: 
a b a — это трехчастная главная те.ма, Ь| и Ь2 — развивающий раздел 
на материале второй темы, а — сжатая реприза (повторение первой 
тс.мы). 
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Разработочный раздел, выполняющий функцию от-
теняющего контраста, построен на мотивном развитии 
элементов главной темы (а). Репризное проведение 
главной партии усечено: в нем осталась лишь вторая 
тема (Ь). Повторение же рефрена после репризы побоч-
ной партии, напротив, расширено (а b bi b Ьг b а) и пе-
реходит в заключение. 

Рондообразный принцип в "Думке" находит выра-
жение не только в макро-, но и в микроструктуре. Пер-
вая тема (а), представляющая собой законченный четы-
рехтакт, не только пронизывает ткань главной партии, 
но и повторяется в других местах, на гранях формы, на-
пример в конце разработочного раздела. Черты микро-
рефренности заметны и в скерцо, где ключевой мотив 
Фурианта проникает в фактуру среднего раздела формы, 
выступая в роли то контрапункта главной темы, то 
основного голоса развивающих разделов. Все это — вку-
пе с другими средствами — способствует единству музы-
кальной ткани и композиционной целостности. 

Как и в других камерно-ансамблевых сочинениях 
зрелого периода, в фортепианном квинтете ор. 81 от-
четливо заметен новаторский подход Дворжака к трак-
товке отдельных партий — их равноправие в изложении 
музыкальных мыслей, разнообразное использование 
каждого участника ансамбля. Благодаря красоте и вдох-
новенности музыки, высокому мастерству воплощения 
богатого содержания и тонкому пониманию специфики 
камерного исполнительства квинтет ля мажор вскоре 
стал желанным номером в репертуаре музыкантов-инст-
рументалистов и на родине Дворжака, и за ее рубежами. 
В наше время великолепными интерпретаторами произ-
ведения Дворжака стали Святослав Рихтер и квартет 
имени А. П. Бородина, исполнявшие его (вместе с ран-
ним, впоследствии найденным фортепианным квинте-
том 1872 года) на концертах в СССР и Чехословакии и 
записавшие оба сочинения на пластинку. 

В том же 1887 году Дворжак, побуждаемый просьба-
ми издателей, а порой и собственным желанием возро-
дить к жизни некоторые забытые опусы, отредактировал 
несколько ранних сочинений. 
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Дворжак — Зимроку (15 апреля 1887 г.): "У меня 
есть еще немало такого в моем старом чемодане, что 
дремлет и мечтает увидеть свет" (39, II, 239). 

Композитор имел тогда в виду в первую очередь 
Симфонические вариации на тему своего мужского хора 
"Я скрипач", которыми он с успехом дирижировал 
6 марта 1887 года на славянском концерте Академиче-
ского читательского общества и которые выразил жела-
ние исполнить X. Рихтер. Австрийский дирижер осу-
ществил свое намерение в Лондоне 16 мая. 

Рихтер — Дворжаку (13 мая 1887 г.): «Совершенно 
восхищенный пришел я с первой репетиции своего тре-
тьего концерта, на котором мы будем исполнять Ваши 
„Симфонические вариации". Это великолепное произ-
ведение! Радуюсь тому, что мне первому посчастливится 
исполнить его в Лондоне, но почему Вы так долго за-
держивали их? Эти вариации могут блистать в первом 
ряду Ваших сочинений» (4, 77). 

Среди старых рукописей композитор обнаружил 
также вокальный цикл "Кипарисы" и, выбрав из него 
двенадцать песен, переложил их для струнного квартета. 
Вернулся Дворжак и к ранним симфониям — Второй и 
Третьей'^, — внеся в них исправления и сокращения, а 
также сделал вторую редакцию "Псалма". 

За два дня до окончания мессы для Главки, 15 июня 
1887 года, в Национальном театре был исполнен в новой 
редакции "Король и угольщик". Однако радости это 
Дворжаку не принесло. Премьера прошла в начале лета, 
когда вся Прага была занята торжествами в честь приез-
да из Америки членов спортивного общества "Сокол". 
Много лучшего оставлял желать и сам спектакль. Двор-
жак был расстроен, у него отпадала охота заниматься 
оперным творчеством. 

Дворжак — Червинковой (23 июня 1887 г.): "Я вправ-
ду хочу теперь приняться за работу, хотя и у нас, и в 
других местах виды на будущее таковы, что человек не 
может с охотой работать. Конечно, это вещи для меня 
второстепенные, я доволен, если моя опера нравится и 

" Перв>то симфонию он послал в свое время в Германию и счи-
тал потерянной. 
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получает признание, все остальное придет позже. Вот 
только если бы у нас немного серьезнее и искреннее 
относились к нашему искусству!" (39, II, 252). 

В этом письме речь шла о "Якобинце", либретто ко-
торого под названием "Приезд господ" Червинкова 
предложила композитору еще шесть лет назад. Компози-
тору либретто, в общем, понравилось, но ему мешало 
сходство — в смысле ситуаций и облика некоторых пер-
сонажей — со многими чешскими операми. Поэтому в 
течение последующих лет Дворжак то высказывал жела-
ние сочинять оперу на этот сюжет, то наотрез отказы-
вался от своих намерений. Сомнения композитора были 
вызваны несколькими причинами. Одна из них — жела-
ние найти такой сюжет, который был бы понятен и ин-
тересен не только чешскому, но и иностранному слуша-
телю и зрителю. Сюжет же, предложенный Червинко-
вой, казался композитору сугубо чешским, локальным. 
Другая причина, связанная с первой, — советы немецких 
друзей и знакомых (Ганслика, Зимрока и других), убеж-
давших Дворжака в том, что только опера на немецкое 
либретто имеет шанс на постановку за границей. Двор-
жак прислушивался к их мнению, которое считал небез-
основательным, помня об античешских выступлениях на 
спектакле "Хитрого крестьянина" и об аналогичных вы-
падах в венской печати. Отговаривали композитора от 
сочинения "Якобинца" и некоторые чешские критики 
(Э. Хвала, В. Й. Новотный), считая, что этот сюжет ему 
не подходит (см.: 79, 63). 

Существовали и чисто субъективные мотивы: под 
впечатлением знакомства со сказками В. Б. Тршебизско-
го (см.: 79, 64) Дворжака в то время больше привлекал 
сказочно-романтический сюжет. Возможно, требовалось 
определенное время для того, чтобы композитор по-
настояшему вжился в сюжет, который (что стало потом 
очевидно) как нельзя лучше соответствовал его природ-
ным склонностям. 

Долгие колебания Дворжака объяснялись также не-
удовлетворенностью текстом: на протяжении почти шес-
ти лет композитор, время от времени просматривавший 
либретто, находил в нем недостатки. Так, после зна-
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комства с I актом, который Червинкова прочла ему 
19 мая 1882 года, Дворжака смутили два момента: на-
чальная сцена с музыкой в трактире, напоминавшая 
многие чешские оперы, и финальный эпизод, сходный 
по ситуации с "Белой дамой" Буальдье (см.: 79, 55). В 
другой раз — в письме от 29 июня 1883 года — он про-
сит заменить в речитативах стихи прозой, чтобы сделать 
понятной публике фабулу, и добавляет, что это — 
"выгода и для композитора", потому что "сцены, где 
должна главенствовать музыка, станут еше действеннее и 
привлекательнее" (39, 1, 354). 8 июля 1887 года, благода-
ря Червинкову за присланные исправления и добавле-
ния, Дворжак высказывает конкретные замечания о со-
держании, характере и продолжительности хоров в I акте 
(39, 1, 256). Все это говорит о-более пристальном, чем 
ранее, внимании к качеству литературной основы в опе-
ре. Вероятно, сказался опыт работы над "Димитрием", 
убедивший композитора в необходимости активного 
в.мешательства в текст еше на стадии, предшествующей 
сочинению музыки, ибо это помогает сделать и его, и 
общую концепцию произведения совершеннее. 

Ну, а когда Дворжак принялся за сочинение музы-
ки, работа пошла во все убыстряющемся темпе: если на 
эскизы и партитуру 1 акта ему понадобилось семь меся-
цев (с 10 ноября 1887 года по 18 июня 1888 года'^), то на 
II акт — уже три месяца (с 25 июня по 26 сентября 1888 
года), а на III акт — неполных два месяца (эскизы писа-
лись с 27 сентября по 15 ноября, а партитура — с 14 ок-
тября по 18 ноября 1888 года). Возрастала и увлечен-
ность сюжетом и героями оперы. 

Доланский: «Когда он сочинял „Якобинца", он рас-
сказывал мне с сияющим лицом, что на такое прекрас-
ное либретто еще не писал ни один композитор. „Есть 
там деревенский учитель — вот это фигура, с ума можно 
сойти!"» (61, 203). 

Правда, в этот период композитор сочинил "Две жемчужинки" 
для фортепиано. Четыре песни ор. 82 и сделан новую редакцию двух 
ранних опусов: квинтета с контрабасом соль мажор и квартета ми 
мажор. 
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в разгар работы над "Якобинцем", зимой 1888 года, 
Дворжак принял живейшее участие в событии, которое 
оставило заметный след в истории культурных связей 
между Чехией и Россией. Речь идет о приезде в Прагу 
П. И. Чайковского. По свидетельству чешских ученых 
(см.: 77, 8), после Моцарта, сочинившего для пражан 
"Дон-Жуана" и приезжавшего им дирижировать, никого 
не встречали с таким восторгом. Причины этого кры-
лись и в давних симпатиях чешского народа к своему 
славянскому собрату, чешской интеллигенции — к рус-
ской литературе и искусству, и в тогдашней полити-
ческой обстановке. В конце 80-х годов все еше сохраня-
ла свою притягательность идея славянской общности. 
Патриотически настроенная обшественность рассматри-
вала приезд Чайковского как возможность выразить про-
тест австрийским властям, несогласие с неравноправным 
положением чешской нации в Австро-Венгрии и одно-
временно любовь к великой России, на помощь которой 
братьям-славянам в Чехии продолжали надеяться. Эти 
настроения не укрылись от русского композитора. 

Чайковский: "Господи! Сколько было восторгу, и все 
это совсем не мне, а голубушке России!" (5, 197—198). 

Навстречу Чайковскому из Праги выехала депутация 
19'льтурных деятелей — В. Урбанек, К. Коваржовиц, 
Й. Каан и другие. В Кралупах, куда должен был прибыть 
дрезденский п о е з д п р и е з д а почетного гостя ждали с 
нетерпением. 

"Народни листы " (февраль 1888 г.): «Подъезжающий 
поезд был встречен фо.мкими возгласами „Слава". Гос-
подин Чайковский выразил нескрываемую радость по 
поводу того, что ему выпадет честь приветствовать серд-
це чешского народа — злату Прагу, где жил маэстро 
Сметана и где трудится Дворжак, о котором он читал 
столько прекрасного. Особенно он выразил желание 
присутствовать на представлении оперы Дворжака „Ди-
митрий"» (см.: 77, 14). 

Еше торжественнее и многолюднее была встреча в 
Праге 12 февраля. На нее пришли представители раз-

" Русский композитор выступал перед этим в Гер.мании. 
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личных культурных учреждений: "Умнелецкой беседы", 
"Мештянской беседы". Товарищества Национального 
театра во главе с директором Ф. А. Шубертом и дириже-
ром А. Чехом, пражские журналисты, студенты, русские, 
жившие в Праге. 

Вечером того же дня Чайковский присутствовал на 
спектакле "Отелло" Верди, которого он еще не слышал. 
Спектакль, где выступали молодые солисты театра, оста-
вившие по себе память не только прекрасными голоса-
ми, но и отличной актерской ифой (Отелло пел В. Фло-
рянский, Дездемону — Б. Фёрстерова-Лаутерерова, Яго — 
Б. Бенони), очень понравился Чайковскому и сыфал, 
видимо, решающую роль в решении русского компози-
тора дать согласие на постановку в Праге "Евгения 
Онегина" (см.: 77, 17). 

В первом же анфакте Шуберт представил гостю 
крупных деятелей пражской политической и культурной 
жизни, и среди них Дворжака. Композиторы сразу по-
чувствовали друг к другу симпатию и потом виделись 
каждый день (иногда по нескольку раз). 13 февраля 
Дворжак нанес утренний визит русскому коллеге. На 
следующий день Чайковский был в гостях у Дворжака. 
Вечером друзья снова всфетились на концерте "Умне-
лецкой беседы", где русского гостя познакомили с квар-
тетом "Из моей жизни" Сметаны, частью из квартета 
К. Коваржовица и фортепианным квинтетом ля мажор 
Дворжака. 

Чайковский (14 февраля 1888 г.): "Обед у Дворжака. 
Жена его простая, симпатичная женщина и отличная 
хозяйка [...] [Дворжак] со мной очень мил, и квинтет его 
мне нравится" (5, 196). 

Вечером 15 февраля Чайковский собирался в На-
циональный театр — послушать "Димифия", но, на бе-
ду, заболел исполнитель главной роли А. Вавра. На сле-
дующий день Чайковский вместе с Дворжаком побывал 
в Русском кружке, где его "потчевали" чешской и рус-
ской музыкой, в том числе Моравскими дуэтами, в ис-
полнении которых приняла участие Анна Дворжакова. 
18-го утром Чайковский и Дворжак отправились к фото-
фафу, чтобы затем обменяться на память фотофафиями. 
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в тот же день они подарили друг другу свои сочинения: 
Чайковский Дворжаку — Третью оркестровую сюиту, 
Дворжак Чайковскому — Седьмую симфонию. 

19 февраля днем в зале Рудольфинума состоялся 
первый концерт Чайковского. Пражская публика услы-
шала увертюру "Ромео и Джульетта", Первый форте-
пианный концерт (солист А. Зилоти), Элегию из Третьей 
сюиты, скрипичный концерт (солист — К. Галирж) и 
торжественную увертюру "1812 год", которая вызвала у 
Дворжака ассоциации с картинами В. В. Верещагина 
(см.: 77, 38). Успех концерта был фандиозный. 

После концерта в ресторане отеля "У саксонского 
двора" устроители гасфолей дали банкет, на котором 
присутствовали мэр Праги, Ф. А. Шуберт, А. Чех, 
М. Ангер, А. Дворжак, К. Бендл, Й. Р. Роскошный и 
другие музыканты, критики и т. д. Среди гостей был 
издатель Чайковского П. И. Юргенсон, специально при-
ехавший из Москвы. На банкете Чайковский произнес 
речь на чешском языке, чем вызвал восторг присутство-
вавших. В ответ выступил Дворжак, сказавший несколь-
ко слов по-русски. Его речь не сохранилась, но из вы-
сказываний прессы известно, что чешский композитор 
горячо поблагодарил русского коллегу за приезд и выра-
зил желание, чтобы "Бог сохранил еще на долгие годы 
композитора, который делает честь славянскому имени" 
(77, 42). 

На другой день Дворжак пригласил русского друга в 
ресторан "У медвежат", где любили собираться праж-
ские музыканты. Здесь Чайковский провел несколько 
приятных часов в обществе "симпатичных чехов" (5, 
198). Послеполуденные часы 21 февраля Чайковский и 
Дворжак снова провели вместе — на репетиции студен-
ческого оркестра Пражской консерватории под руковод-
ством Антонина Бенневица. 

Чайковский: "Превосходное исполнение сюиты 
Грига и симфонии Дворжака"^® (5, 198). 

Вечером Дворжак вместе с Бендлом и другими 
пражскими .музыкантами и поклонниками русского ма-

^̂  Имелась в виду Седьмая си.мфония ре минор. 
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стера присутствовал на его втором концерте. Гвоздем 
этого вечера, проходившего в Национальном театре, 
стало исполнение II акта "Лебединого озера" в поста-
новке чешского хореографа А. Бергера. И публика, и 
пресса принимали композитора с таким же, если не 
большим, восторгом. 

Чайковский: "Минута абсолютного счастья" (5, 198). 
22 февраля вечером Дворжак и другие деятели чеш-

ской культуры провожали русского композитора в Па-
риж, где его ожидали дальнейшие гастрольные выступ-
ления. Знакомство и общение с Чайковским было на-
столько приятно Дворжаку, что он отказался поехать в 
Вену на исполнение Stabat Mater. Чувства Дворжака раз-
делял и его русский коллега. 

Чайковский — Дворжаку (27 марта 1888 г.): "Мой 
милый, добрый, высокочтимый друг! Хотя мне ужасно 
трудно писать по-немецки, я должен все-таки восполь-
зоваться этим панславистским языком, чтобы сообщить 
Вам, что я думаю о Вас очень часто, что я никогда не 
забуду, как хорошо и по-дружески Вы приняли меня в 
Праге [...] Милый друг, передайте сердечный привет 
Вашей милой жене и позвольте мне еще раз сказать, что 
я очень рад и счастлив, что приобрел Вашу драгоценную 
дружбу" (34, 392). 

После отъезда Чайковского Дворжак вернулся к 
своим повседневным делам и обязанностям, возобновив 
работу над "Якобинцем" и выступления в концертах. В 
конце марта он впервые побывал в Будапеште, где 
28 марта продирижировал Stabat Mater. Композитор на-
нес визит Александру Эркелю^' — главному дирижеру 
Национального театра и директору филармонии, став-
шему впоследствии поклонником и исполнителем ряда 
произведений чешского мастера. Вскоре Дворжак полу-
чил приятные вести из Америки. В начале апреля там, в 
городе Трой, прозвучали "Святая Людмила" и Stabat 
Mater. Композитора это радовало — музыка его все шире 
распространялась по свету. 

Александр (Шандор) Эркель — сын основоположника венгер-
ской национальной оперы Ференца Эркеля. 
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в ноябре 1888 года Чайковский второй раз приехал 
в Прагу. На этот раз пражане услышали его новую, Пя-
тую, симфонию и оперу "Евгений Онегин" (перевод 
либретто отлично сделала Червинкова-Ригрова). Пре-
мьера "лирических сцен", как назвал "Онегина" Чай-
ковский, — 6 ноября в Национальном театре — прошла 
с триумфальным успехом. В этом спектакле себя вновь с 
самой лучшей стороны показали молодые певцы 
В. Флорянский (Ленский), Б. Бенони (Онегин) и осо-
бенно Б. Фёрстерова-Лаутерерова, которую, как писала 
чешская пресса, Чайковский назвал "самой совершен-
ной и впечатляюшей" Татьяной (цит. по: 77, 69). Двор-
жак был очарован музыкой "Онегина" и не скрывал 
этого. 

Недбал: «Где бы ни находился, куда бы ни ходил 
наш милый маэстро, он насвистывал или напевал моти-
вы „Онегина", а первые такты увертюры к опере ему так 
нравились, что он не мог ими насытиться» (цит. по: 77, 
67). 

Свое отношение к опере композитор выразил и ее 
автору (см. письмо Дворжака в кн.: 4, 84). 

Столь счастливо завязавшееся знакомство между 
двумя большими и духовно близкими художниками, к 
сожалению, оказалось коротким эпизодом в их биофа-
фиях. Чайковский звал Дворжака в Россию, обешая 
усфоить ему гасфоли (и сдержал свое слово!), Дворжак 
надеялся увидеться с другом и в России, и в Праге, в 
следующий его приезд. Судьба, однако, решила по-
иному: больше им не довелось встретиться. 

Незадолго до второго приезда Чайковского в Прагу, 
18 ноября 1888 года, Дворжак закончил партитуру "Яко-
бинца". Вскоре начались репетиции оперы в Нацио-
нальном театре, а 12 февраля 1889 года состоялась 
премьера, прошедшая с офомным успехом. Спектакль 
был прекрасно подготовлен (дирижер А. Чех, режиссер 
Й. Шмага), в главных ролях выступили: К. Чех (фаф 
Вилем), Б. Бенони (Богуш), В. Викторин (Адольф), 
В. Геш (Филип), К. Веселый (Йиржи), А. Крёссинг 
(Бенда), Б. Фёрстерова-Лаутерерова (Жюли), Г. Кавал-
ларова (Теринка), Э. Майслерова (ключница Лотинка). 
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Сцена из оперы "Якобинец" (Национальный театр, 1889) 

Особый успех выпал на долю Крёссинга, создавшего в 
партии кантора Бенды "одну из самых удачных и харак-
терных фигур в чешском оперном театре" (101, И, 299). 

В журнале "Далибор" появилась обширная статья 
Гейды, где подробно излагалось содержание оперы и 
давалась в целом высокая оценка либретто, музыки и 
исполнителей (см.: 79). Были в статье и критические 
замечания, касающиеся либретто и музыки. Так, рецен-
зенту показался немотивированным приход старого фа-
фа Вилема к Бенде во II акте. Нелогичным выглядело, 
по его мнению, и поведение графа, подвергнувшего 
сомнению слова Йиржи об аресте его сына и пове-
рившего Адольфу, который на основании сообщения в 
парижской газете об осуждении на казнь ряда жирон-
дистов (среди них стояло и имя Богуша), уверял его в 
смерти сына. Что касается музыки, то автору статьи не 
понравилась "аллегорическая пьеса", исполняемая вос-
питанниками Бенды в начале III акта. Гейда советовал 
композитору использовать здесь материал серенады и 
приветственного хора из II акта (что Дворжак и сделал 
во второй редакции оперы). 
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Статья в "Далиборе" заканчивалась следующими 
фразами: "Ликование нарастало до тех пор, пока по 
окончании последнего действия не появился сам Двор-
жак. И когда наконец он выщел на сцену, в театре раз-
дался фом аплодисментов, каких мы не слышали целые 
годы [...] Ему [Дворжаку] были преподнесены многочис-
ленные венки от профессивнейших художественных 
обществ [...] Наконец-то появился пророк в своем оте-
честве!" (66, 51, 99). 

На этом, однако, история "Якобинца" не закончи-
лась. Хотя судьба его в теафе была удачной — в течение 
первых четырех месяцев опера прошла при полных сбо-
рах 14 раз, а за пять лет (до мая 1894 года) еще 34 ра-
за, — Дворжаку не давали покоя недостатки либретто и 
музыки, о которых писала пресса и которые с течением 
времени все осфее ощущал он сам. Последним толчком, 
вероятно, стало высказывание того же Ф. К. Гейды 
("Далибор", 1894, 21 апреля), где он с еще большей рез-
костью критиковал либретто оперы. Дворжак потребовал 
снять спектакль с репертуара (последний раз "Якоби-
нец" шел 25 мая) и попросил Червинкову переделать 
текст. Либретгистка сразу откликнулась на просьбу ком-
позитора и уже в конце августа прислала ему новый ва-
риант. I действие как самое удачное осталось прежним. 
Два других подверглись значительным изменениям. Из 
II акта Червинкова сняла эпизоды прихода старого фафа 
к Бенде и ареста Йиржи (перенеся их в начало III акта). 
В конец II акта она ввела монолог Богуша, в котором он 
раскрывает свое инкогнито: это сделало течение дей-
ствия естественнее и понятнее. Из начала III акта либ-
ретгистка выпустила "алл'^горическую пьесу", а также 
внесла радикальные правки в текст второй половины 
акта. В итоге получилась такая последовательность собы-
тий: разговор Бенды с фафом Вилемом, затем Бенды с 
Жюли, колыбельная Жюли и ее всфеча с графом (текст 
их разговора тоже был переделан), приход гостей, до-
полненный хором крестьян ("Стоит красивый замок"), 
эпизод, где рассерженный ф а ф Вилем велит Адольфу 
привести арестованного Богуша, примирение отца с сы-
ном и радостный финал с танцами крестьян. 
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Переделкой музыки Дворжак смог заняться только 
через три года. Помехами были и отъезд в Америку, и 
увлеченность сочинением камерных и симфонических 
произведений по возвращении оттуда, и, наконец, 
смерть Червинковой (19 января 1895 года). Лишь в фев-
рале 1897 года после настойчивых просьб директора те-
атра Ф. А. Шуберта и, главное, Ф. Л. Рифа композитор 
взялся за "Якобинца". В I акт он внес только мелкие 
поправки (например, добавил соло скрипки в дуэте 
Йиржи и Теринки). Для II акта Дворжак сочинил новое 
2-е явление с новой песней Теринки "Осенью в ореш-
нике" (текст для нее написал Ф. Л. Ригер) и дуэт Богуша 
и Жюли "Мы на чужбине блуждали", сняв из него квин-
тет, который Гейда упрекал за реминисценции танце-
вальной бытовой музыки и отзвуки И. Штрауса. Заново 
было написано также заключение II акта (от слов 
Адольфа "к фафу этот человек не смеет попасть"). 

Из первой редакции III акта остались (при частич-
ной правке) следующие явления: 3-е (разговор фафа с 
Бендой, немного сокращенный), 5-е (беседа фафа с 
Жюли; здесь Дворжак кое-что изменил в музыке колы-
бельной и фанспонировал ее из ре-бемоль мажора в си 
мажор), 7-е (кроме "аллегорической пьесы") и 8-е, по-
следнее, в котором сохранились часть балетной сцены и 
хор "Пустые залы оживут". Все остальное подверглось 
радикальной переделке или было сочинено заново. По 
мнению чешских ученых, изменения пошли на пользу 
музыкальному содержанию (101, И, 302—303)^2. 

Изменения, внесенные Червинковой в 1894 голу, 
несомненно, сделали изложение сюжета и его развязку 
(носителем которой стала Жюли) более логичными и 
мотивированными. Правда, совсем избавить литератур-
ную основу от недостатков либреттистке не удалось. Так, 
после переделки III акта несколько ослаб драматический 
эффект сцены примирения фафа Вилема с сыном: пер-
воначально эта сцена венчала развитие сюжетной линии, 
образуя кульминацию и заключение оперы, во второй 

^̂  Сравнительный анализ ДВУХ редакций оперы см. в работах 
О. Шоурка (100; 101, II). 
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редакции за ней следует довольно обширная балетная 
сцена и финальный хор. 

Отмечая слабости либретто, необходимо вместе с 
тем признать и его достоинства. Это прежде всего ярко 
национальные бытовые сцены и живые, реалистические 
персонажи, органично входящие в галерею типов, утвер-
дившихся в чешской литературе и искусстве XIX века. 
На первом месте стоит кантор Бенда, вызывающий в 
памяти учителя и хормейстера Подгайского из новеллы 
А. Йираска "В усадьбе герцога". Управляющий Филип 
сродни своему коллеге из той же новеллы, пану Францу 
из "Старого жениха" К. Бендла (либретто К. Сабины) и 
пану Брку из "Заколдованного принца" В. Гржимали 
(либретто Й. Бёма). Как старые знакомые воспринима-
лись зрителями также влюбленный молодой охотник 
Йиржи, в той или иной степени близкий Енику из 
"Проданной невесты", Лукашу из "Поцелуя" Сметаны 
или Тонику из "Упрямцев" самого Дворжака, милости-
вый владелец замка, таинственный незнакомец-иност-
ранец и др. 

В окончательном виде либретто "Якобинца" удачно 
соединяло лирические, драматические и комические 
элементы, давая композитору благодарный материал для 
интересного драматургического и музыкального вопло-
щения сюжета. Драматургия оперы строится на развитии 
двух конфликтных линий: Богуш — Адольф и йиржи — 
Филип. Конфликт между сыном и племянником фафа 
Вилема носит не только личный (интриган Адольф, 
пользуясь размолвкой между отцом и сыном, пытается 
овладеть его наследным правом), но и мировоззренче-
ский характер (Богуш придерживается либерально-де-
мократических убеждений, Адольф — консерватор, не 
желающий расставаться со своими сословными привиле-
гиями). Столкновение Филипа с Йиржи вызвано и лич-
ным соперничеством (оба претендуют на руку Теринки), 
и социальной враждой (между богатым управляющим и 
простым крестьянским парнем). Таким образом, в 
"Якобинце" — впервые в оперном творчестве Дворжа-
ка — отчетливо звучат социально-критические мотивы. 
Однако концепция оперы в целом остается характерной 
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для эстетики многих романтических опер того времени: 
сюжет заключен в рамки патриархально-идиллической 
истории, завершающейся благополучным и не лишен-
ным оттенка сентиментальности концом — разоблачени-
ем Адольфа и примирением старого фафа с сыном. 

Узловые моменты драматического действия и его 
кульминационные точки сосредоточены в "Якобинце" (в 
соответствии с законами классико-романтического опер-
ного жанра) в финалах актов, в мастерски написанных 
развернутых ансамблево-хоровых сценах. В I акте это 
октет (в нем выражены разноречивые мысли и чувства 
основных действующих лиц^^), к которому затем при-
соединяется хор горожан и крестьян, славящих нового 
господина (с. 139—151 клавира). Во II акте финальный 
раздел — драматическая кульминация оперы — начи-
нается диалогической сценой Богуша и Адольфа. Число 
участников этой сцены варьируется, к концу достигая 
шести (секстет: Жюли, Теринка, Йиржи, Бенда, Адольф, 
Филип) и семи (септет с участием Богуша); ансамбль 
поддержан хором (с. 249—273 клавира). Еще более 
разнообразен по оперным формам финал III акта. По-
мимо гибко примененных речитативных, диалогических, 
ансамблевых и хоровых эпизодов, Дворжак вводит сюда 
балетные сцены, придающие финалу необходимый 
праздничный блеск, и завершает оперу радостным, ли-
кующим хором ("Пустые залы оживут и помолодеют 
с новым господином") в торжественно-светлом си мажо-
ре. 

Образ главного героя оперы "якобинца" Богуша не-
сет на себе следы влияния идей Просвещения и Великой 
французской революции, нашедших сочувственный от-
клик в передовых кругах чешского общества. Авторы 
оперы наделили его вольнолюбием, сочувствием к бед-
ным и угнетенным: "Он хотел дать крепостному люду 
свободу" (Филип), "Когда на чужбине я познал новый 

^̂  I акт содержит завязку обеих конфликтных линий. Здесь про-
исходит первое столкновение Йиржи с Филипом, итог которого — 
угроза управляющего отдать парня в со^тдаты. Здесь же Богущ узнаёт, 
что на его наследственные права претендует Адольф. 
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мир^"*, я вспомнил о рабстве на родине, о нищете лю-
дей..." ( Б о г у щ ) 2 5 . Либретгистка и композитор придали 
образу Богуща и другие привлекательные черты: горячую 
любовь к родной земле и к чещской музыке. Первые же 
слова героя, обращенные к жене по возвращении в Че-
хию, — "Слущай чещское пение!.. Это привет роди-
ны" — яркое тому подтверждение. Патриотические чув-
ства молодого фафа с большой силой выражены и в его 
ариозо из И акта "Мы на чужбине блуждали". Мелодия 
ариозо, изложенная в сумрачном, февожном до-диез 
миноре, хорошо передает душевное волнение героя: 

Andante con moto 

l>'l»li! Г I J> f Г' p I f ^ ^ ^̂  
My c i . iLncu jsmeb/oujdi.li, ach ach diou.ha le . ta dlou.ha. 

Патетическая музыка второй части ариозо, идущая в 
тональности ре-бемоль мажор, представляет собой гимн 
чешской песне: "Только в песне мы находили сладост-
ное облегчение"^®: 

48 

У П ' II'' г г ^ ^ 
jen ve х р ё . у и , jen ve ipe.vu j$me 

Щ ^ Р p ' ^ P IP' ^ r 
n a s . l i slad . kou u . l e . v u , 

Увлеченный идеями французской революции, Богуш уехал в 
Париж; там он женился на француженке Жюли, что вызвало неудо-
вольствие его отца. 

То же чувство побуждает Богуша защищать Йиржи от пресле-
дований Филипа. 

Предшествующие этим слова поясняют, о какой песне идет 
речь: "Мы пели чешскую песню, и .мрак рассеивался в душе, с сердца 
спадала тяжесть" (с. 213—214). 
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Важнейшим компонентом характеристики Богуша 
является один из главных лейтмотивов оперы — отрывок 
из колыбельной, которую пела ему в детстве мать^^. Этот 
лейтмотив связан также с образом матери Богуша, 
умершей от горя — разлуки с сыном, разрыва его с от-
цом. Такое значение имеет лейтмотив при первом появ-
лении в опере, в нежном тембре флейты, а затем в пар-
тии Богуша со словами из колыбельной "Сыночек, мой 
цветок": 

49 
[Andante] 

FI. jiff г 11̂1 
Ключевое значение мотива Дворжак подчеркивает 

также тем, что дает прозвучать ему — вместе с темой 
серенады (второй сквозной темой оперы) — в самом 
конце. 

Существенное место отведено в драматургии оперы 
жене Богуша Жюли. Именно от нее граф Вилем узнаёт 
об истинном положении вещей: о непричастности Богу-
ша к якобинцам, о фозившей ему в Париже казни и о 
заключении его в темницу по распоряжению Адольфа. В 
уста Жюли вложена и мелодия колыбельной, звуки ко-
торой пробуждают в душе фафа жалость и любовь к 
сыну. Музыкальная характеристика Жюли многими сто-
ронами соприкасается с интонационным материалом 
партии Богуша. В 1 акте она продолжает рассказ мужа о 
скитаниях на чужбине, в несколько варьированном виде 
повторяя его ариозо (с. 215—217 клавира) и полностью 
разделяя его пафиотические чувства. В 1П акте, где зву-
чит колыбельная, есть короткое ариозо Жюли, в котором 
она просит фафа быть справедливым к Богушу и про-
стить его. В мелодике этого ариозо велика роль интона-
ций настойчивой, горячей мольбы. 

Варианты лейтмотива и его отдельные обороты проходят в ор-
кестре (чаше) и в вокальных партиях, скрепляя (вместе с другими 
компонентами) интонационную ткань оперы. 
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Не уступает по значению главному герою оперы 
другой персонаж: кантор Бенда^^. Это и собирательный 
образ, исторический тип, и простой, милый человек, 
наделенный достоинствами и слабостями. Последние — 
приниженность перед графом и управляющим (вьщать 
замуж за него дочь он считает честью) — простительны в 
его зависимом положении. Кроме того, они полностью 
искупаются такими привлекательными черта.ми его на-
туры, как доброта и отзывчивость (именно он помогает 
Богущу "достучаться до сердца отца"), самоотверженное 
служение искусству звуков, которому он с радостью обу-
чает детей и взрослых. 

В образе Бенды Дворжак выразил свое глубокое 
уважение к канторам. В нем запечатлелись и личные 
воспоминания композитора: благодарная память о пер-
вых учителях — Шпице и особенно Лимане, сказавшем 
веское слово при решении творческой судьбы Двор-
жака. Вероятно, поэтому образ Бенды столь достоверен 
и проникнут такой душевной теплотой и добрым юмо-
ром. 

Основной характеристикой Бенды служит музыка 
серенады, сочиненной им по случаю готовящегося тор-
жества в замке: передачи браздов правления Адольфу 
(после разоблачения козней племянника фафа они до-
стаются законному наследнику Богушу). Серенада эта — 
"настоящая классическая музыка, которой не постьшил-
ся бы сам Моцарт", как гордо заявляет довольный своим 
творением автор, — действительно напоминает произве-
дения, какие писали чешские канторы XVHI века. При-
держиваясь традиций венского классицизма, они черпа-
ли при этом вдохновение в мелосе родного (}юльклора, и 
это прекрасно показал Дворжак. Главная тема серена-
ды — простая, но не лишенная галантности (см. кадан-
сы!) — пронизана интонациями чешской песенности^'. 

Фамилию Бенда учитель получил в позднейших редакциях 
либретто по желанию Дворжака — как выражение уважения из-
вестно.му роду чешских канторов и музыкантов (79, 33). 

Тема серенады, помимо прямой функции и ко.мпонента харак-
теристики Бенды, используется Дворжаком в балетной музыке фината 
(тема менуэта). 
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50 ADe^ 

I ' l L ' ' I f Ill l i 

Zdrav bud', 6 , pa . ne ne$, lid 

tTSi t e vi С сердечной симпатией и добродушным юмором 
нарисована и молодая пара: веселая, лукавая и кокетли-
вая, но искренне любяшая своего милого Теринка, кото-
рую Дворжак, как в свое время Моцарт Церлину, наде-
лил прирожденной грацией, и горячий, импульсивный 
Йиржи, смело защищающий правду, свое достоинство и 
свою любовь, дерзкий и насмешливый в своем отноше-
нии к высокомерному и напыщенному Филипу. 

Душевный мир Теринки раскрывается в ее дуэтах и 
диалогах с возлюбленным и особенно в ариозо "Осенью 
в орешнике", быстро завоевавшем популярность. Лири-
ческое высказывание героини (часть монологической 
сцены), представляющее собой образец гибкого перепле-
тения речитативных и песенно-ариозных форм, крепки-
ми нитями связано с фольклорной основой. Свидетель-
ство тому — опора на принцип вариантной повторности 
и тип изложения (пустые квинты фаготов, имитирующих 
волыночные басы, контрапункт кларнетов, а потом го-
боя, опевающих и украшающих ведущую мелодию, ин-
струментальные вступления и интермедии, близкие на-
родным отыгрышам). 

Живостью и веселым, шутливым тоном пронизана 
ансамблевая сцена из И акта, где Теринка, желая отде-
латься от притязаний Филипа, кокетничает с ним, заяв-
ляя, что выйдет замуж только через пять лет после смер-
ти матери; расстроенный управляющий, всерьез прини-
мающий ее слова, пытается уговорить девушку; ревни-
вый Йиржи сердится, а Бенда ужасается "легкомыслен-
ному" поведению дочери. Эта сцена (как и другие коме-
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дийные эпизоды оперы) написана в лучших традициях 
комических опер Моцарта и Россини. 

Бунтарский, строптивый нрав Йиржи наиболее ярко 
воплошен в песне "Вы знаете этого пана, старого 
шершня" из I акта, в которой он насмехается над Фили-
пом, посмевшим ухаживать за его Теринкой (мелодия 
песни тоже играет в опере роль лейтмотива). По духу и 
выразительным средствам она близка народным шуточ-
ным песням. Ее задорный, удалой характер проступает и 
в веселой скачушей мелодии, и в живой ритмике, и в 
лихих выкриках мужского хора — парней, поддержи-
ваюших и подначиваюших Йиржи^°. 

Allegro 

^ ^ ^ f ^ l i . M P l r cTlh.HMl U l Zna.te t o . h o pa . na, s t a . r e . h o $r . ia - na . 

r f ' If 11 
2na . t e jej T 

Как знак глубокой обиды и жажды мести звучит ме-
лодия песни в партии Филипа ("За такое унижение бу-
дет расплата" — с. 81 клавира). 

Интимные чувства молодого охотника запечатлены в 
его ариозо из 1 акта "Посмотри мне в глаза". В музыке 
ариозо, пронизанном интонациями мольбы и страстных 
призывов, выражена вся пылкость чувств Йиржи. Духом 
романтической взволнованности и эмоциональной от-
крытости проникнуты и ансамблевые сцены Йиржи и 
Теринки из I и II актов. Они построены как дуэты со-
гласия, где отдельные мотивы и обороты распевной ари-
озной мелодики подхватываются и повторяются (порой с 
небольшими изменениями) его участниками. 

Эти выкрики — тоже признак родства песни Йиржи с народ-
ным шуточным жанром. Об опоре на народное музыкальное мышле-
ние свидетельствуют и элементы лидийского лада на словах "Гордо 
тут он облетает". 
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Разностороннюю музыкальную характеристику име-
ет управляющий Филип. Его первый выход (с. 42 клави-
ра) сопровождается темой, вьщержанной в духе менуэта 
и призванной передать галантность старого волокиты. 
Манерность музыки — трели и чувствительные, преры-
ваемые паузами, задержания в мелодии — подчеркивают 
иронию, присущую музыкальной характеристике Фили-
па: 

5S Meno mosso (Tempo di Menuetto) 

M ff P n t^ f ^ 
"ТП~гёТп^ p a . ne , dob.r;^ den! 

r̂ f Ш - F i O n 

r f ' M H t ^ 
Те na . ho.d6 jsem po - vd4 . £en, 

i ' H f i n 

i 
Иронический тон сохраняется и в сцене И акта, 

когда Филип приходит в дом Бенды с намерением про-
сить руки его дочери, и в страстно-взволнованном арио-
зо "О, владычица возвышенного сердца", в котором 
управляющий изливает свои нежные чувства к Теринке 
(с. 225—226 клавира). 

В другом свете предстает управляющий, когда сбра-
сывает маску галантного кавалера и страстного воздыха-
теля. В характеристике этого Филипа преобладают ворч-
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ливая скороговорка и интонации угрозы. Желая под-
черкнуть комичность его фигуры, Дворжак обращается 
также к элементам колоратуры. Такова язвительная фра-
за Филипа "Наш певец, драгоценная панна". Кичли-
вость и заносчивость управляюшего тонко переданы в 
речитативных фразах из I акта, адресованных Богушу, 
который недостаточно почтительно обратился к нему 
("Драгоценный господин! Урожденный господин! Я — 
начальство, пан!"). 

Старый ф а ф Вилем охарактеризован не столь раз-
вернуто, как другие персонажи. К нему — господину, 
владельцу замка — относится торжественная маршевая 
тема, сопровождаюшая его выход в 1 акте. Ритмический 
вариант темы проходит в хоре со словами приветствия и 
славления. Душевные сфадания фафа-отца раскрыты в 
его арии из III акта "Эта улыбка ребенка" (с. 289 и да-
лее). Воспоминания о безвозвратно ушедшей счастливой 
поре детства Богуша, сожаление о его "проступке", оби-
да на невестку, отнявшую у него сына, — таково содер-
жание арии, овеянной романтической патетикой, кото-
рая, однако, не заслоняет искренности и правдивости 
выраженных в музыке чувств: 

53 Largo 
V 

'WH'ip 
Ten \i . »mSv d i . c k a , ty li . c e r u . m i j i e , 

i H i ^ V i r II 
ma ra .dos t 'v i e . cka , ma ra^Jost'vie .cka! 

У антагониста Богуша, Адольфа, нет арий-порт-
ретов. Его нрав, мысли и намерения Дворжак раскры-
вает средствами психологически-выразительного речита-
тивного мелоса в ансамблевых и диалогических сценах. 
В I акте, после объявления Адольфа наследником, его 
партия, посфоенная на теме приветственного марша, 
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излучает радость и торжество ("Моя давняя мечта сегод-
ня сбылась"). В диалогической сцене II акта, когда Бо-
гуш бросает Адольфу обвинение — "Кто лишил меня 
родины, доверия отца...", — в вокальной партии пле-
мянника фафа отражена целая гамма смысловых и эмо-
циональных оттенков: страх и растерянность при виде 
неожиданно объявившегося Богуша, постепенное "соби-
рание" душевных сил, переходяшее в активную наступа-
тельность, стремление любой ценой удержать добытую 
обманом власть, наконец, зловешие уфозы ("Ты хочешь 
к фафу, тешишь себя надеждой, что он спасет тебя?!"). 
Осфохарактерны мстительно-злобные фразы Адольфа в 
финальном ансамбле II акта, выросшие из речевой ин-
тонации взвизгивания (в оркестре в это время драмати-
чески звучит лейтмотив Богуша, подчеркивая остроту 
ситуации). 

Для Дворжака одним из самых привлекательных 
моментов в либретто "Якобинца" была возможность 
нарисовать музыкальный порфет эпохи, среды, хорошо 
знакомой ему по детским и отроческим годам. Это 
жизнь небольшого провинциального города, доминанта-
ми которого являлись замок, костел и трактир. Три акта 
оперы — это ф и мастерские зарисовки разных сторон 
жизни чешского провинциального общества XVIII (да и 
первой половины XIX) века. В I акте — центральная 
площадь с костелом, откуда доносятся звуки воскресной 
службы, и трактиром, где веселится и танцует молодежь. 
Во II акте — дом кантора, главы музыкальной жизни 
городка, с его благоговейной, наивной и фогательной 
атмосферой музицирования и повседневными делами и 
заботами. Действие III акта развертывается в замке ста-
рого фафа. 

Задача показать разные стороны быта позволила 
Дворжаку интересно использовать жанры и виды про-
фессиональной и народной музыки того времени. Так, в 
начале I акта мы слышим вьщержанный в духе возвы-
шенного хорала отрывок праздничной мессы ("Склоним 
свои головы в низком поклоне, но мысли вознесем к 
небу на крыльях песни..."): 
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вой эпизод, композитор ритмоинтонациями польки (в 
духе традиций Сметаны и собственных комических опер 
"Упрямцы" и "Хитрый крестьянин") рисует образ наро-
да: крестьянских парней, радующихся предстоящему 
веселью и поджидающих девчат, и горожан постарше, 
чинно приветствующих друг друга и рассуждающих о 
шаловливой молодежи (с. 35 и далее клавира). 

В конце I акта в соответствии со сценической си-
туацией Дворжак вводит два разных по настроению хора. 
Первый, построенный на оживленном движении и ме-
лодической скороговорке, извещает о неожиданном при-
езде графа (с. 122 и далее). Его сопровождают в оркестре 
звуки почтового рожка (соло трубы за сценой, с. 125— 
128). Второй — торжественный, в ритме марша, хор на-
рода, славящего графа, а затем — его наследника. II акт 
открывается темой серенады Бенды, которая позже, в 
сцене репетиции, проходит целиком. В несколько ва-
рьированном виде она звучит и в финале, в эпизоде 
приветствия фафа и его наследника. В той же сцене 
Дворжак дает два новых варианта славильных хоров. 
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Один из них выдержан в духе соуседской ("Да здрав-
ствует наш господин", с. 312, хор детей), другой — хор 
крестьян и крестьянок "Стоит красивый замок" — в 
характере народной обрядовой песни. 

Партитура "Якобинца" еше раз подтвердила мастер-
ство Дворжака — оперного драматурга, свободно и уве-
ренно владеющего всеми средствами жанра. Неотъемле-
мой частью этого мастерства является оркестровка. Пар-
тия оркестра в опере начиная с зажигательно-веселой 
увертюры говорит о блестящем знании выразительных и 
технических возможностей каждого инструмента и от-
дельных фупп оркестрового содружества, она содержа-
тельна, пластична и красочна^'. Так, Дворжак виртуозно 
пользуется приемом тембровой характеристики для об-
рисовки действующих лиц, их натуры, мыслей и чувств, 
а порой и манеры поведения (как, например, Филипа). 
Вот несколько примеров. Мелодия песни Йиржи "Вы 
знаете этого пана" (I акт, 5-е явление) дублируется в 
оркестре малой флейтой, пронзительно-визгливый тембр 
которой усиливает озорной, насмешливый характер пес-
ни и дерзость ее автора. Когда же мелодия "попадает" в 
уста Филипа (в ариозо из 1 акта), то в оркестре ее инто-
нируют виолончели с фаготами. Фагот, с его гнусаво-
ворчливым тембром, дублирует и мелодию ариозо Фи-
липа, возмущенного насмешками молодежи (в том же 
I акте). Один из главных лейтмотивов оперы — фрагмент 
колыбельной — меняет тембровое одеяние в зависимос-
ти от смыслового и эмоционального содержания, от 
драматургической ситуации. Когда он связан с образом 
матери Богуша, с его воспоминаниями о счастливом 
детстве, композитор излагает его в светлых свирельных 
тембрах флейт, гобоев, кларнетов или в мягком сочном 
тембре скрипок. В диалогической сцене из II акта, где 
происходит столкновение между Богушем и Адольфом, 
лейтмотив звучит у кларнета (сумрачного, насторожен-
ного в низком регистре) и валторн, что подчеркивает 
остроту психологической и сценической ситуации. Гроз-
но, могуче скандируют ключевой оборот (с восходящей 

Разнообразие приемов изложения, гибкость и динамичность 
звучания присуши и хоровой партии оперы. 
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квартой) лейтмотива тромбоны в конце II акта, симво-
лизируя временную победу Адольфа. 

Оркестр, с его богатой палитрой тембровых красок, 
играет важную роль в сольных, ансамблевых и хоровых 
эпизодах оперы, подчеркивая и дополняя их эмоцио-
нальную атмосферу — возвышенно-сосредоточенную в 
первом хоре, лирически-взволнованную в ариях и дуэтах 
Теринки, Йиржи, Богуша, Жюли, идиллически-безмя-
тежную — в серенаде Бенды, празднично-торжествен-
ную, величественную — в хорах I и III актов. И конеч-
но, оркестр в "Якобинце" (как и в "Димитрии") осу-
шествляет сквозное симфоническое развитие, одним из 
важных компонентов которого являются немногочис-
ленные лейтмотивы. 

В композиции "Якобинца", как и "Димитрия", ес-
тественно сочетаются принципы сквозного и номерного 
строения. Основная структурная единица оперы — сце-
н а - я в л е н и е ^ 2 _ сосредоточивает в себе различные фор-
мы и средства оперной выразительности, которые 
ббльшей частью гибко переходят друг в друга. Своеобра-
зием отличается и жанровый облик "Якобинца": в нем 
переплетаются признаки национально-романтической 
(сюжет из чешской жизни, благородный герой и его ан-
тагонист-злодей, опора на отечественный фольклор), 
реалистической (жизненная достоверность народно-бы-
товых сцен, правдивость психологических характеристик 
героев) и комической оперы (колорит отдельных ситуа-
ций и эпизодов, характерные типажи — "благородная" и 
"простонародная" пары, старый волокита управляюший 
и т. п.). 

Различные стилевые истоки — классицистские и 
романтические (Моцарт, Вебер, Лорцинг, Сметана) — 
претворены и в музыке оперы. Однако, переплавленные 
в горниле творческой индивидуальности, они приобрели 
своеобразную, чисто дворжаковскую окраску, которая 
проступает как в мелодике и других компонентах музы-
кального языка, так и в концепции сочинения, отра-

Некоторые явления гар.монически законченны (имеют полный 
каданс), но большая часть соединена между собой тонально-гармо-
нически.ми связками. 
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жающей гуманистическую позицию композитора, его 
убежденность в конечном торжестве правды и справед-
ливости. 

Как и в других аналогичных случаях, слабости лите-
ратурной основы были преодолены музыкой Дворжа-
ка — свежей и самобытной, напоенной соками народно-
го искусства. Поэтому "Якобинец" сразу завоевал при-
знание в Чехии, став наряду с "Проданной невестой" 
Сметаны и "Русалкой" Дворжака популярнейшим музы-
кально-сценическим произведением. "Якобинец" — так-
же одна из наиболее часто исполняемых опер Дворжака 
и за рубежами Чехии. 



Г л а в а V I I 

В раздумьях о вечных вопросах бытия 
(1888-1891) 

Как это не раз бывало в творческой биофафии 
Дворжака, после создания крупного опуса он ощущал 
потребность отдохнуть, написав какое-нибудь камерное 
сочинение. "Якобинец" не стал в этом смысле исключе-
нием. Он родился в окружении двух лирических вокаль-
ных произведений; это Четыре песни ор. 82 и "Песни 
любви" ор. 83. 82-й опус возник на рубеже 1887—1888 
годов, а 83-й — вскоре после заверщения партитуры 
"Якобинца". 

Литературной основой Четырех песен послужили 
стихотворения немецкой поэтессы Оттилии Малиброк-
Штилер, горячей поклонницы чешской народной и 
профессиональной поэзии, с которой Дворжака связы-
вали дружеские и творческие отношения'. Четыре текс-
та, заимствованные композитором из сборника Малиб-
рок-Штилер "Лирические стихотворения и переводы из 
чешской профессиональной и народной поэзии" (Прага, 
1887), объединены сходством поэтической атмосферы. 
Первая песня ("Оставьте меня одну") психологически 
правдиво раскрывает душевный мир влюбленной девуш-
ки, жаждущей тишины и уединения, чтобы лелеять свои 
чувства — "страдания и тоску разлук, светлое блажен-
ство и тихое смятение". Это вокальная миниатюра лири-

' По просьбе Дворжака поэтесса сделала немецкий перевод либ-
ретто "Димитрия", а также "В народном духе" и "Песен любви". 
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чески обобщенного типа, построенная на распевной 
эмоционально приподнятой мелодии: 
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Постоянные колебания между радостью и грустью, 
надеждой и сомнениями подчеркнуты светотеневым 
приемом — игрой мажора и минора. Как своего рода 
лейтмотив звучат речитативные фразы в дополнении ко 
второй и четвертой строфам, выражающие главную 
мысль песни ("Оставьте меня одну") и отмеченные тон-
кими гармоническими нюансами (минорная субдоми-
нанта, П низкая ступень). 

Вторая песня "(Вышивальщица") — это и портрет 
скромной вышивальщицы, и восхваление труда, кото-
рый вносит "в душу мир и лечит раны сердца". Во-
кальная партия этой песни, представляющая собой ме-
лодический речитатив, чутко следует за смысловыми 
изгибами текста, в чем ей помогают гармония и форте-
пианное сопровождение. Слова о благословенности тру-
да завершаются радостно-приподнятой восходящей ме-
лодией и отклонением в тональность, лежащую квинтой 
выше (соль мажор). Упоминание в тексте о слезах пере-
дано суровым мелодическим ходом в контрастном глав-
ной тональности до миноре. Реприза песни, исполнен-
ная душевного успокоения, перенесена в си мажор — 
тональность первой песни, что создает связь между ни-
ми. 

Третья песня ("Весна") — гимн весеннему обновле-
нию природы и души человека, раскрывающего "свое 
сердце в песне". Основной музыкальный образ песни, 
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построенной, как и вторая, в простой трехчастной фор-
ме, сконцентрирован в восторженной мелодии, изло-
женной в ре-бемоль мажоре — тональности, которую 
Дворжак использовал для создания светлых настроений. 
По типу мелодии — лирически обобщенной, кантилен-
ной — "Весна" близка первой песне. 

Завершает цикл песня "У ручья" — философское 
резюме о быстротечности жизни, неустанно, как бегу-
щий ручей, стремящейся вперед, о неповторимости и 
необратимости каждого ее мгновения, о неизбежности 
расставания с тем, что дорого. В семантической структу-
ре песни содержится также характерный для романтиков 
мотив сопоставления судеб ручья и человека: "Как и ты, 
я должен бежать все дальше и дальше". Мысль о посто-
янном движении и обноачении тонко воплошена в му-
зыкальном образе песни. Ведущую ее мелодию — неж-
ный, фустно-задумчивый напев, сопровождаемый изоб-
разительным, как у Шуберта, фоном (фигурации шест-
надцатыми, передающие бег ручья), — Дворжак посто-
янно варьирует тонально. Большую психологическую 
выразительность несут в себе и прерванные кадансы в 
конце сфоф, звучащие как повисшие в воздухе вопросы. 
От этой окрашенной философским раздумьем песни 
тянется нить к медитативным образам крупных сочине-
ний ближайших лет — Восьмой симфонии. Реквиему и 
циклу профаммных увертюр "Природа, жизнь и лю-
бовь". 82-й опус посвящен жене Эдуарда Ганслика Со^ 
фи и. 

Дворжак — Зимроку (26 июля 1886 г.): "Посвящение 
пусть останется: ведь я уже давно хотел написать 
несколько песен для госпожи Ганслик" (39, II, 333). 

"Песни любви" по содержанию близки 82-му опусу. 
Это тоже порождение лирической музы композитора, 
вдохновленной, как и многие сфаницы "Якобинца", 
воспоминаниями о молодых годах. Здесь он снова обра-
щается к циклу "Кипарисы", из которого выбирает на 
этот раз восемь песен: "Нам никогда не суждены", "О, 
как пустынно в сердце том", "Близ дома часто я брожу", 
"Нивы и рощи полны покоя", "В лесу, у вод потока", 
"От дивных чар твоих очей" и "О светлый друг души 

274 



м о е й " 2 . Ранние вокальные миниатюры, пройдя через 
руки искушенного мастера, приобрели более отточен-
ную, совершенную форму. Это заметно в мелодике и 
ритмике вокальной партии, тоньше отражающих декла-
мацию текста, в гармонии, богато нюансированной, от-
меченной свежестью и смелостью модуляций, и в фор-
тепианном аккомпанементе, внешне более простом и 
прозрачном, но, как и гармония, углубляющем вырази-
тельность поэтических образов. 

Все это, вместе взятое, сделало "Песни любви", так 
же как и Четыре песни ор. 82, ценными образцами чеш-
ской (и европейской) вокальной лирики шубертовского 
направления. 

В конце января 1889 года Дворжак получил неожи-
данное предложение, вызвавшее в его душе противоре-
чивые чувства. Общество пропаганды музыки в Чехии, 
управлявшее Пражской консерваторией, подготавливало 
к 1889/90 учебному году ее слияние с Органной школой. 
Желая привлечь к преподаванию выдающегося отече-
ственного музыканта, руководство Общества на своем 
заседании 25 января 1889 постановило пригласить Двор-
жака для ведения класса композиции, инструментовки и 
науки о формах. Предложение было почетным, и это 
льстило композитору. Останавливало другое: занятия в 
консерватории не только будут отвлекать его от твор-
чества, но и привяжут более чем на две трети года к 
Праге. Дворжак долго колебался и наконец послал 
письмо с отказом. 

Дворжак — TpaeiP (13 сентября 1889 г.): "Уважае-
мый господин доктор! Разрешите уведомить Вас о том, 
что после тщательного обдумывания я не смог все-таки 

^ В "Кипарисах" это бьыи номера 8, 3, 9, 6, 17, 14, 2 и 4. — На-
звания песен приводятся по советско.му изданию "Песен любви" (М., 
1954). ^ 

^ Йозеф Траги, юрист и многолетний президент коллегии адвока-
тов, бьш страстным любителе.м .музыки и деятельным участником 
пражской .музыкальной жизни. В течение многих лет он стоял во 
главе Общества церковной музыки, которое управляло Органной 
школой. С 1884 года стал членом, а с 1886-го — секретаре.м Общества 
пропаганды музыки в Чехии. В значительной мере благодаря его уси-
лия.м и произоц1110 слияние Органной школы и консерватории. 
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решиться принять это весьма почетное место в Праж-
ской консерватории. И вовсе не из-за опасения, что не 
смог бы выполнять свои обязанности так, как желал бы, 
а по другим соображениям. Я опасаюсь, что из-за пере-
фуженности работой и длительных поездок за фаницу и 
для учреждения, и для меня могут возникнуть только 
осложнения" (39, И, 390-391). 

И действительно: вскоре договорные обязательства 
опять позвали Дворжака за фаницу — в Дрезден, где его 
еще не знали как дирижера. Здесь 13 марта 1889 года 
состоялся концерт Филармонического общества, на 
котором композитор дирижировал Пятой симфонией, 
Ноктюрном си мажор для струнного оркестра и 2-й Сла-
вянской рапсодией. 

"Дрезднер цайтунг": "...прием был горячим и сер-
дечным, дирижировавший композитор был неоднократ-
но вызван" (цит. по: 101, И, 315). 

А 19 марта в нидерландском городе Дордрехте про-
звучала кантата Дворжака Stabat Mater под управлением 
Эди Эрдельмана. 

Дворжак — Эрделшану (2 апреля 1889 г.): "Уважае-
мый господин! Меня наполняет радостью чтение Вашего 
достопочтенного письма, из которого я узнаю, что моя 
Stabat Mater завоевала в Дордрехте большой успех... Вы 
подготовили произведение с любовью, не жалея време-
ни, и мне не остается ничего иного, как выразить Вам 
свою самую сердечную благодарность. Прошу Вас также 
передать мою признательность солистам, хору и ор-
кесфу" (39, И, 366). 

Музыка Дворжака продолжала звучать и дома, в Че-
хии. В том же марте пражане услышали несколько сочи-
нений маэсфо. Среди них были и новые (Месса ре ма-
жор в исполнении "Глагола" — 25 марта), и уже хорошо 
знакомые (фортепианное трио фа минор, сыфанное 
30 марта К. Славковским, Ф. Лахнером и Г. Виганом), и 
давно не исполнявшиеся (Третья симфония, прозву-
чавшая 31 марта под управлением Р. Новачка). 

В начале апреля после долгого перерыва Дворжак 
побывал в Нелагозевсе. Он присутствовал на службе в 
костеле, на хорах которого когда-то пел, играл и разду-
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вал мехи органа, посетил родной дом, повстречался с 
бывшими соучениками и друзьями детства. В нелагозе-
весском замке, где теперь располагался Институт девиц 
и где была подготовлена торжественная встреча знаме-
нитому земляку, композитор, к великой радости присут-
ствовавших, уселся к роялю и долго импровизировал на 
темы из "Якобинца". Поездка в родные места, пробу-
дившая воспоминания о детских годах, дала мошный 
импульс творческой фантазии композитора, и уже вско-
ре, 16 апреля, он начал делать эскизы нового произведе-
ния — цикла из тринадцати фортепианных пьес, полу-
чившего название "Поэтические настроения" (ор. 85). 

Дворжак — Русу (14 июня 1889 г.): "Роковое число 
[13], но моравских дуэтов было столько же, и все-таки 
они обошли добрую часть света! Может быть, повезет 
опять" (39, И, 370). 

Пьесам предпосланы программные заголовки, кото-
рые помогают понять замысел произведения, истоки 
вдохновения, импульсы и образы, рождавшиеся в созна-
нии композитора, когда он в очередной раз с удивлени-
ем и восторгом наблюдал весеннее обновление в приро-
де (цикл писался в основном в Высокой, где и был за-
кончен 6 июня 1889 года). 

Помимо обшности поэтической атмосферы и прин-
ципа контраста, типичного для сочинений подобного 
рода, пьесы цикла связаны внутренней идеей, опреде-
ленной логикой развития: от образов ночи и одинокого 
путника, бредушего лесной дорогой, через всевозможные 
картины, навеянные жизненными впечатлениями, моти-
вами народного быта, искусства и фантастики, через 
выражение различных настроений к душевному очище-
нию и умиротворению. 

Принцип контраста последовательно проведен Двор-
жаком как в рамках цикла, так и внутри отдельных ми-
ниатюр. "Ночная дорога", открывающая цикл, сменяет-
ся пьесой "В шутку", проникнутой веселым и каприз-
ным юмором, эпически-медитативная третья пьеса "В 
старом замке" — "Весенней", пронизанной сиянием 
яркого солнца и душевным трепетом, повествовательная 
"Сельская баллада" (№ 5) — лирико-меланхолическим 
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"Воспоминанием". За Фуриантом (№ 7), отмеченным 
сумрачным, тревожным настроением (как 8-й Славян-
ский танец, Фуриант из Чешской сюиты, скерцо Седь-
мой си.мфонии), следует "Хоровод домовых", вызываю-
щий ассоциации со сценкой из спектаклей народных 
кукольных театров. Серенаде (№ 9), в которой компози-
тор с юмором и снисходительной, но доброй улыбкой 
пародирует старинный рыцарский жанр, контрастирует 
"Вакханалия" — красочная сценка, перекликающаяся с 
"Ночью на Филипа и Якуба" из цикла "Из Шумавы" и 
отличающаяся не только неудержимой ритмической 
энергией, напором движения, но и некоторой сумрач-
ностью, демоничностью. Разнятся по настроению и три 
последние пьесы: "На посиделках" — очаровательная по 
простоте и непринужденности миниатюра, в которой 
слышится то нежное и ласковое пение деревенских де-
вушек, то их оживленная болтовня, то звуки хоровода; 
"У могилы" (№ 12) — раздумье о судьбе героя, о его 
подвигах и славе, вьшержанное в духе торжественно-
траурного шествия; "На Святой горе" — эпико-
монументальное завершение цикла, рисующее картину 
шествия путников в день храмового праздника. 

Образные и эмоциональные контрасты присущи и 
отдельным пьесам. Так, в первой миниатюре цепь 
"протянутых аккордов", символизирующих ночную ти-
шину и покой и выступающих в роли своеобразного 
лейткомплекса, оттеняется взволнованно-тревожной му-
зыкой середины I части и напевной, проникнутой ду-
шевным теплом и легкой грустью темой средней части. 
В "Сельской балладе" образной многозначностью отли-
чается уже главная тема. Она содержит одноголосную 
фустно-вопрошающую песенную мелодию (в си-бемоль 
миноре), шаловливо-танцевальную тему (в одноименном 
мажоре) и спокойно-задумчивый мотив (в фа мажоре), 
поддержанный "протянутыми" созвучиями: 

Allegro ginsto 
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В фурианте главной теме контрастируют спокойно-

шутливая, с оттенком грациозности тема середины (в 
тональности одноименного мажора — ля-бемоль мажор) 
и лирически-взволнованная тема средней части. 

Есть в цикле и пьесы, вьщержанные в одном на-
строении ("Весенняя", "Воспоминание"). 

Объединяющую функцию в "Поэтических настрое-
ниях" выполняет не только контраст, но и образные, 
жанровые и композиционные переклички. Так, миниа-
тюры "Весенняя", "Воспоминание" и "Серенада" сред-
ствами инструментальной музыки воспроизводят осо-
бенности вокальных жанров (тип мелодии, разделение 
"вокальной" партии и аккомпанемента, "инструменталь-
ные" отыгрыши и интермедии и т. п.). 

Черты сходства в образном строе заметны в таких 
пьесах, как Фуриант, "Вакханалия" и "Сельская баллада". 

Своего рода единство в многообразии характерно 
и для композиционной структуры пьес: в них превали-
рует по-разному трактованная репризная трехчастность, 
иногда сочетающаяся с рондальностью ("На посидел-
ках"), сонатностью ("Сельская баллада") или вариаци-
онностью ("Воспоминание"). Принцип варьирования — 
мелодического, тонально-гармонического, фактурно-ди-
намичсского — является ведущим и в развитии темати-
ческого материала. 
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Отличительная особенность "Поэтических настрое-
ний" — широкая палитра приемов фортепианного пись-
ма, которые иногда приобретают колорит оркестрового 
звучания (например, звонкие октавы в высоком регист-
ре, открывающие "Хоровод домовых" и напоминающие 
голос колокольчика, или хоральная тема из "Вакхана-
лии", в изложении которой слышатся тембры валторн, 
труб, а потом мощное тутти). 

Тема пьесы "На Святой горе" вызывает представле-
ние о хоровом пении, перемежающемся инструменталь-
ными интермедиями. Различные колористические при-
емы (сопоставление регистров, разряжение и уплотнение 
фактуры, контрасты агогики и динамических оттенков, 
тональные и гармонические сдвиги) широко использо-
ваны в Фурианте, "Вакханалии", "Сельской балладе" и 
других пьесах. Иногда Дворжак создает пространствен-
но-разреженную фактуру, предвосхищающую импрес-
сионистские приемы, — как во второй теме из пьесы "В 
старом замке": 

57 Lento 
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или острое, суховато-жесткое письмо, напоминающее об 
"ударном" пианизме еще более позднего времени, — как 
в Фурианте. 

280 



Богатство образной палитры, красота и выразитель-
ность музыки, гибкое и разнообразное применение при-
емов фортепианного письма позволили "Поэтическим 
настроениям" встать в ряд лучших сочинений Дворжака, 
занять достойное и самобытное место в жанре про-
фаммных циклических произведений, основоположни-
ком которых был Шуман. 

Еще в период завершения "Поэтических насфое-
ний" в семье Дворжака начались феволнения, продол-
жавшиеся целый месяц и совершенно выбившие его из 
колеи: болезнь жены и шестерых детей. Композитор, 
чрезвычайно преданный своим близким, отказался от 
поездки в Оломоуц, где "Глагол пражский" исполнял 
Мессу ре мажор, и не поехал в Берлин, чтобы сыфать 
Зимроку "Поэтические настроения", хотя придавал это-
му большое значение. В эти февожные дни каплей баль-
зама для его души стало известие из Вены о нафажде-
нии его орденом Железной Короны III степени. 

Дворжак — Ганслику (28 июня 1889 г.): "Ваше, для 
меня столь приятное, поздравление в связи с высокой 
нафадой я получил здесь, в Высокой; благодарю Вас за 
него от всего сердца. Эта награда радует меня вдвойне, 
потому что я получил ее одновременно с Брамсом"*, этим 
великим мужем и художником, которому я благодарен 
(и, конечно, Вам или — лучше — вам обоим) за все мое 
теперешнее счастье" (39, II, 371—372). 

Как только близкие поправились, творческая работа 
закипела с новой силой. 10 июля композитор начал эс-
кизы фортепианного квартета. 19 августа партитура ка-
мерного опуса была дописана, а уже 23-го появились 
наброски новой — Восьмой — симфонии. 

Дворжак — Гёблу (10 августа 1889 г.): "Хотите знать, 
что я делаю? У меня полна голова; вот только если бы 
человек мог сразу все это записать!.. Теперь у меня це-
ликом готовы три части нового квартета с фортепиано, а 
через несколько дней будет закончен финал. Работается 
сверх ожидания легко, и мелодии текут ручьем" (39, II, 
385). 

* Брамс был награжден орденом Леопольда. 
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Новый ансамбль для скрипки, альта, виолончели и 
фортепиано ор. 87 (ми-бемоль мажор) ни по глубине 
содержания и образному богатству, ни по размаху разви-
тия музыкальных мыслей и яркости тематизма не усту-
пает своему непосредственному предшественнику в ка-
мерном жанре — фортепианному квинтету ор. 81 (ля 
мажор). Он только более компактен по композиции. 

Как и преобладаюшее большинство сочинений дан-
ного жанра, квартет ор. 87 представляет собой четырех-
частный цикл с быстрыми крайними частями, написан-
ными в сонатной форме (с чертами рондообразности), 
лирической медленной частью на втором и скерцо — на 
третьем месте. 

В музыке крайних частей преобладают энергичные 
волевые образы (темы главных партий), решительный 
характер которых усилен чеканной маршевой ритмикой. 
Правда, общая атмосфера финала более тревожна, сум-
рачна, что наиболее явственно проступает в облике пер-
вой темы главной партии, окрашенной темным тональ-
ным колоритом (ми-бемоль минор) и в долгом оттягива-
нии основной тональности, которая появляется лишь в 
репризе, при проведении второй темы главной партии. 

Ведущая роль главной темы в драматургическом 
развитии I части сказывается и в типе ее изложения 
(трехчастное строение с динамической репризой), и во 
вторжении ее ключевого мотива в побочную партию 
(шубертовский прием!), что ведет к драматизации этой 
напевной, полной неги и одновременно приподнятости 
чувств, темы, и в том, что ее материал заключает экспо-
зицию. Тематизм главной партии господствует и в раз-
работке, построенной на образной трансформации темы, 
прежде всего — ее ключевого (унисонного) элемента, 
который используется также в коде, в спокойно-сосре-
доточенном эпизоде, создающем оттеняющий контраст 
перед энергичной концовкой. Приводим тему главной 
партии: 

AUegro coo fiioco 
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Главная партия ифает ведущую роль и в финале. 
Однако здесь Дворжак находит иное решение общего 
принципа. Кроме первой (основной) темы главной пар-
тии он широко использует вторую тему — бодрую и 
энергичную. Вариант этой темы заключает экспозицию, 
на ней строятся кульминация разработки (тут ее звуча-
ние приобретает черты танцевальности) и кода. Главная 
тема в разработке подвергается образным и интонацион-
ным превращениям. Один из вариантов темы по на-
строению (спокойно-задумчивый, с оттенком меланхо-
лии) и по конструктивному приему (ритмическое увели-
чение мелодии) перекликается с эпизодом из разработки 
I части. (Таким образом воздвигается еще одна арка 
между крайними частями цикла.) Ниже приводится тема 
главной партии: 

Allegro ma поп troppo 
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II часть квартета (Lento, соль-бемоль мажор) по си-
ле и горячности чувства, по красоте и богатству музы-
кальных мыслей принадлежит к лучшим созданиям ли-
рической музы композитора. Музыка Lento, отличаю-
щаяся тонким психологизмом, раскрывает богатый ду-
шевный мир ее автора, гибкую смену настроений и эмо-
циональных оттенков. В Lento пять тем. Первая, главная 
и наиболее развитая, полна глубокого покоя, мужест-
венной сдержанности, не лишенной, однако, внутренне-
го огня; ее характер прекрасно подчеркнут сочным, бар-
хатным тембром виолончели: 
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Четыре другие темы: нежная, ласково-спокойная 
вторая (ее распевную мелодию поет скрипка на фоне 
переливающихся фигураций фортепиано), более живая и 
взволнованная третья (диалог фортепиано и струнных), 
овеянная пафосом мужественного волнения и одновре-
менно величия четвертая (ее высокий эмоциональный 
тонус подчеркнут имитациями ключевого мотива у 
скрипки и виолончели и аккомпаниментом — трепет-
ными созвучиями альта и бурными пассажами форте-
пиано) и, наконец, возвышенно-светлая пятая (она зву-
чит в типичной для таких образов тональности ре-
бемоль мажор). 

Линия образного развития, определявшая драматур-
гию первого раздела Lento, с небольшими изменениями 
повторена во втором разделе^. Здесь вновь чередой про-
ходят все пять тем, но третья и четвертая — в ином тем-
бровом одеянии и в иной тональной окраске. При по-
вторении пятой темы, данной тоже в другой тональности 
и значительно расширенной, Дворжак вводит имитации-
переклички на ключевом мотиве, которые усиливают 
выразительность ее звучания. Завершается Lento светло, 
безоблачно, умиротворенно. 

Очаровательную картину рисует музыка 1П части, по 
преимуществу вьщержанная в лирическом характере (в 
этом смысле она продолжает линию Lento). В первой 
части этого своеобразного скерцо (оно имеет сложную 
трехчастную форму) чередуются две темы: изящная и 
томная первая тема, корнями своими уходящая в танце-
вальную музыку и близкая медленным вальсам Дворжа-
ка, и еще более томная и изысканная вторая, благодаря 
мелизмам и обороту с увеличенной секундой в мелодии 
и остинатной фигуре в аккомпанементе вызывающая 
ассоциацию с ориентальными напевами (каприз музы-
кальной фантазии композитора!): 

AUegro moderato, grazioso Пте»и 

' Композиция Lento своеобразна: это .многотемная двухчастная 
форма. 
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Первой части скерцо контрастирует трио (си ма-
жор). Оно построено на легкой, "галопирующей" мело-
дии, полной бодрости и оживленного движения. По об-
щему характеру и ритмическому складу трио — и осо-
бенно его более энергичная средняя часть — близко свя-
зующей партии I части квартета. Так возникает пере-
кличка между сонатным аллегро и скерцо, дополнитель-
но скрепляющая квартетный цикл. 

Фортепианный квартет ор. 87 впервые прозвучал на 
XVI популярном концерте "Умнелецкой беседы" 23 но-
ября 1890 года. Интерпретаторами его выступили 
Г. Трнечек, Ф. Лахнер, П. Мареш и Г. Виган. В начале 
того же года он был опубликован издательством Зимро-
ка. 

Незадолго до заверщения партитуры Восьмой сим-
фонии Дворжак по приглащению Ханса фон Бюлова 
поехал в Берлин, где под управлением немецкого дири-
жера дважды прозвучала Седьмая симфония, имевшая 
большой успех (27 и 28 октября 1889 года). 

Оставшееся время года Дворжак позволил себе не-
много отдохнуть. 9 декабря вместе с женой композитор 
отправился в Вену, чтобы лично поблагодарить Франца-
Иосифа I за полученный орден. На короткой аудиенции 
император произнес несколько фраз о том, что ему 
очень приятно отметить наградой столь выдающегося 
художника, осведомился о культурной жизни Праги и 
творческих планах Дворжака. Подлинную сердечную 
радость доставила композитору встреча с Брамсом. 

Спустя три дня после аудиенции в Вене Дворжак 
принимал поздравления в Праге от деятелей музыкаль-
ных и театральных организаций. Торжественное же че-
ствование состоялось 2 февраля 1890 года — в день пре-
мьеры Восьмой симфонии, которой дирижировал ав-
тор, — в ресторане отеля "У саксонского двора". На 
банкете, устроенном "Умнелецкой беседой", с поздрави-
тельными речами выступили председатель общества ар-
хитектор Ян Зейер, секретарь "Умнелецкой беседы", 
музыкальный писатель Ладислав Доланский, директор 
Национального театра Франтишек Адольф Шуберт, со-
лист оперы, тенор Владимир Флорянский (отличный ин-
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терпретатор Димитрия и Ленского) и композитор Зденек 
Фибих. Последний закончил свой тост пожеланием, что-
бы произведение, над которым сейчас работает компози-
тор (Реквием), проникло во все уголки мира и стало "не 
реквиемом дворжаковской славы, а торжественным Те 
Deum" (цит. по: 101, II, 337). 

Начало 1890 года прошло у Дворжака в сборах в 
дальнюю дорогу — на гастроли в Россию. Инициатором 
приглашения чешского композитора был П. И. Чайков-
ский, организатором концертов — Русское музыкальное 
обшество. Переговоры между Чайковским (одним из ди-
ректоров РМО) и Дворжаком о выступлении в Москве 
начались вскоре после возвращения Чайковского из 
Праги — в январе 1889 года. 

Чайковский — Дворжаку (17 февраля/1 марта 
1889 г.): "Дорогой друг мой! А. О. Патера® сообщил мне, 
что Вы согласны в будущем сезоне дирижировать кон-
цертом в Москве. Вы не можете себе представить, до 
чего я был обрадован этим известием! Спасибо Вам, ми-
лый друг! Вы оказываете нашему Московскому музы-
кальному обществу офомную услугу, и я надеюсь, что 
Москва сумеет высказать Вам свою благодарность. 

Теперь нужно решить два деловых вопроса, насчет 
1) времени Вашего приезда и 2) вознафаждения за ф у -
ды Ваши. Концерты наши состоятся в следующие дни... 
Пофудитесь сказать, какой из этих дней Вам наиболее 
удобен. 

Теперь несколько слов о гонораре. Такому знамени-
тому и превосходному художнику, как Вы, следовало бы 
платить за фуды его целые фуды золота. Но, к сожале-
нию, средства нашего общества очень невелики, и мы 
настоящего вознафаждения, соответственно достоинству 
Вашему, предложить Вам не можем. Мы имеем возмож-
ность на путевые издержки Ваши ассигновать лишь 
800 р. сер[ебром] (около 1000 гульденов). Потрудитесь, 
дорогой друг, по возможности в скором времени отве-
тить мне на эти 2 вопроса [...] Кланяйтесь милой супруге 
Вашей. 

^ Адольф Патера — тогда библиотекарь Национального музея в 
Праге, горячий приверженец чешско-русских культурных связей. 
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Искренне любящий Вас П. Чайковский" (35, 54— 
55). 

Дворжак принял условия, предложенные РМО. Со-
бираясь в Россию, композитор предвкушал радость 
встречи с Чайковским. 

Дворжак — Сафонову (8 января 1890 г.): "Господин 
Чайковский в Москве? Я бы с радостью написал ему. 
Пожалуйста, если увидите его, передайте привет моему 
милому другу, к которому я питаю сердечную симпа-
тию..." (39, III, 17). 

И огорчился, узнав, что Чайковский во Флоренции 
и во время его гастролей не будет в Москве. В свою оче-
редь Чайковский, увлеченный работой над "Пиковой 
дамой", находил время заботиться о своем чешском 
друге. 

Юргенсон — Чайковскому (22 января 1890 г.): "Гржи-
мали^ просит тебя уведомить, что Дворжак будет жить у 
г. Ежишека, холостого человека, живущего в собствен-
ном доме на Спиридоновке. Он, т. е. Дворжак, будет 
там, как у Христа за пазухой" (11, 80). 

Переговоры о программе концерта в Москве Двор-
жак вел с В. И. Сафоновым^. После обсуждения разных 
вариантов чешский композитор решил составить про-
фамму из одних инсфументальных сочинений. 

Тем временем в Петербурге узнали о готовящемся 
концерте Дворжака в Москве, и Петербургское отделе-
ние РМО в лице его директора А. Г. Рубинштейна обра-
тилось к нему с просьбой выступить также в северной 
столице России. 

Дворжак — Рубинштейну (17 октября 1889 г.): "Глу-
бокоуважаемый господин! Ваше любезное приглашение 
я принимаю с большой благодарностью и чувствую себя 

' Ян (Иван Войцехович) Гржи.мали — скрипач и педагог, чех по 
происхождению. Работал в России. Профессор Московской консерва-
тории, организатор и участник струнного квартета Московского отде-
ления РМО. 

^ Василий Ильич Сафонов — пианист, педагог, дирижер, в 
1889—1905 голах директор Московской консерватории. Разучивал 
произведения Дворжака, которые прозвучали под управлением автора 
на его московском концерте. 
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весьма польщенным, что смогу участвовать в одном 
концерте И[мператорского] Музыкального общества... 
Вы хотите знать мои условия — они весьма просты... 
Если Вы любезно согласитесь возместить мне путевые 
расходы, я буду Вам благодарен" (39, II, 395—396). 

Обдумывая программы концертов, Дворжак понача-
лу намеревался познакомить русскую публику с новей-
шими симфониями — Восьмой и Седьмой. Но Восьмая 
еще находилась в печати, а Седьмую он в конце концов 
не решился включить в профамму из-за ее "хмурого 
характера", как он выразился в письме Сафонову 
(39, III, 22). В итоге он остановился на Пятой для мо-
сковского концерта и на Шестой — для петербург-
ского. 

27 февраля 1890 года Дворжак с женой выехал в 
Россию. По дороге он собирался навестить отца, 
жившего после смерти жены в Вельварах (недалеко от 
Праги) у дочери. Однако в последний момент концерт в 
Москве был передвинут на неделю раньше. 

Дворжак — отцу (27 февраля 1890 г.): "Милый па-
почка! Я получил два письма из России и должен вы-
ехать раньше, чем думал, поэтому не смогу сегодня к 
Вам попасть..." (39, III, 27). 

Выступления Дворжака, в которых он должен был 
предстать перед русской публикой в качестве компози-
тора и дирижера, ожидались с живым интересом. Имя 
Дворжака было хорошо известно в кругах музыкальной 
общественности "как автора колоритных и красиво ин-
струментованных славянских народных танцев", пользо-
вавшихся "офомной популярностью" (12), Славянских 
рапсодий, "Гуситской увертюры" и некоторых камерных 
сочинений, исполнявшихся в концертах РМО еще до 
приезда композитора в Россию. 

Уже за два дня до прибытия чешского мастера в 
Москву газета "Новости дня" поместила биографи-
ческую заметку о нем. Через несколько дней другая газе-
та — "Московские ведомости" — инфор.мировала чита-
телей о приезде "известного чешского композитора" 
(22 февраля). В день концерта, 27 февраля (11 марта по 
новому стилю) в "Русских ведомостях" было опублико-
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вано подробное жизнеописание Дворжака, принадлежа-
щее перу видного московского критика, друга Чайков-
ского Н. Д. Кащкина. 

Профамма концерта включала Пятую симфонию, 
Adagio из Серенады для духовых инсфументов ор. 44, 
Скерцо-каприччиозо ор. 66, 1-ю Славянскую рапсодию 
и Симфонические вариации ор. 78. Поначалу намеча-
лось исполнить также скрипичный концерт, но неожи-
данно заболел Я. Гржимали. 

Приезд Дворжака стал радостным событием для его 
земляков, обосновавшихся в Москве. Накануне отъезда 
композитора в Петербург они усфоили ему дружескую 
всфечу в ресторане гостиницы "Славянский базар". В 
тот же день Дворжак побывал на репетиции Stabat 
Mater, которую разучивало немецкое певческое общество 
под управлением Йоханнеса Бартца, хормейстера, орга-
ниста и композитора. Немецкие музыканты подарили 
ему лавровый венок ("в знак благодарности за наслаж-
дение, испытанное хором при разучивании этого вели-
колепного сочинения"; 57, 148) и серебряный кофейный 
сервиз ("на память о Москве"; 21). 

Исполнение Stabat Mater, состоявшееся в воскресе-
нье 11/23 марта в лютеранской церкви Св. Петра и Пав-
ла, когда Дворжак находился уже в Петербурге, прошло 
успешно и вызвало положительные отклики в немецких 
газетах. Так, "Москауэр дойче цайтунг" оценивала кан-
тату "как произведение выдающейся красоты, может 
быть, самое замечательное в области церковной музыки 
из всех изданных в последнее время" (цит. по: 101, П, 
351). 

В Петербург Дворжак приехал около 20 марта (по 
новому стилю). На вокзале его всфечали представители 
музыкальной общественности и многочисленные земля-
ки, в том числе члены Чешского благотворительного 
общества. Последние устроили в честь композитора тор-
жественный банкет в ресторане Благородного собрания, 
который открыл дирижер Мариинского театра Эдуард 
Направник. В память о всфече Дворжаку поднесли се-
ребряный бокал, украшенный золотом. В тот же день 
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композитор выступил во втором отделении 9-го симфо-
нического собрания РМО, продирижировав Шестой 
симфонией и Скерцо-каприччиозо. Публика оказала 
гостю сердечный прием. 

Концерты Дворжака в России вызвали многочис-
ленные отклики в московской и петербургской печати. 
Представители передовой критической мысли в России, 
горячо ратовавшие за национальную самобытность оте-
чественного искусства, с радостью приветствовали вы-
дающегося музыканта братской славянской страны, видя 
в нем единомышленника по художественным устремле-
ниям. 

Ларош: "Как представитель единоплеменного нам 
чешского народа... полного сочувствия к нашим художе-
ственным начинаниям... как самостоятельный талант, 
образовавшийся при неблагоприятных обстоятельствах и 
победоносно вышедший из трудной борьбы, Дворжак 
имеет полное право на наше сочувствие" (18). 

Конюс: "Сочинения А. Дворжака... обличают в нем 
вьщающуюся композиторскую технику, отличаются бо-
гатством мелодического изобретения и не лишены сла-
вянского колорита... Эти творческие качества, а также 
несомненная талантливость и оригинальность многих из 
произведений композитора сделала его имя известным 
далеко за пределами Европы и дают ему право считаться 
теперь самым вьшаюшимся из славянских композиторов 
Запада" (15). 

Из всей профаммы наибольшее внимание привлек-
ли симфонии. В оценке их русские критики разошлись. 
На Г. Э. Конюса Пятая симфония "не произвела благо-
приятного впечатления" и показалась ему "местами рас-
тянутою и даже малосодержательною". С похвалой кри-
тик отозвался о первом Allegro, отметив "красоту и эф-
фектность главной темы и ее разработки", и о финале. 
Меньше понравились Конюсу средние части (см.: 15). 
Другой московский критик — Н. Д. Кашкин — также 
вьшелил I часть Пятой симфонии, но в противополож-
ность своему коллеге заметил, что и вся симфония в 
целом "произвела благоприятное впечатление" (10). 
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с . и . Слепушкину самой удачной показалась медленная 
часть Пятой симфонии: "Вторая часть симфонии (An-
dante con moto), начинающаяся красивою симпатич-
ною темою, исполняемою виолончелью, нам особен-
но понравилась своей искренностью и задушевностью" 
(20). 

Московские рецензенты, в общем, верно уловили 
как привлекательные стороны музыки своего славянско-
го собрата (народно-национальный колорит, искрен-
ность и проникновенность лирической музы Дворжака, 
его композиторское мастерство), так и отдельные ее сла-
бости (порой несовершенство формы). 

Что касается Шестой симфонии, то новаторские 
устремления Дворжака — новизна, свежесть и своеобра-
зие ее III части (фурианта) — остались далекими и не-
понятными большинству критиков. По мнению профес-
сора Петербургской консерватории Н. Ф. Соловьева, 
скерцо "написано очень жизненно, но не отличается 
благородством" (31). Еще болеее резко высказался о фу-
рианте П. П. Веймарн, наделивший его эпитетами 
"безвкусное, хаотичное" (3). Лишь анонимный рецен-
зент "Петербургского листка" отнес III часть симфонии 
к числу наиболее "интересных", воздержавшись, правда, 
от более обстоятельной аргументации (23). 

В музыке Шестой симфонии петербургским крити-
кам прежде всего импонировали те черты, которые при-
ближали ее к немецкой классической школе: симфонизм 
мышления и мастерская разработка тематического мате-
риала. 

Соловьев: "Во втором отделении выступил чешский 
композитор г. Дворжак с симфонией D-dur и со Scherzo 
capriccioso. Хотя в скерцо больше новшеств, интересных 
гармоний, пикантных оркестровых мест, но по стилю 
оно уступает симфонии... В симфонии г. Дворжак яв-
ляется композитором, дельно изучившим суть настоящей 
симфонической музыки. Его оркестр разнообразен, не-
редко прозрачен, интересен, тематическая разработка 
как в первой, так и в последней частях талантлива и 
остроумна..." (31). Эти качества вызвали одобрение и у 
рецензента "Петербургского листка". 
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Непривычность стилистического облика Шестой 
симфонии, в которой классические принципы развития 
применены к отчетливо выраженному национальному 
материалу, породила недоумение даже у такого проница-
тельного и опытного ценителя искусства, как Г. Ларош. 
Он откровенно признавался, что подобное соединение 
"озадачило нас своей новизной и не было нами понято" 
(18) . 

Несмотря, однако, на разноречивость оценок, а по-
рой и неполное понимание музыки Дворжака, гастроли 
его в России прошли в целом успешно, обнаружив инте-
рес передовой русской обшественности к Чехии и к ее 
культуре, неподдельное внимание к творчеству круп-
нейшего ее мастера. 

Ну, а какие впечатления вынес от России сам Двор-
жак? В Москве, например, он был поражен архитекту-
рой Кремля и колокольным звоном. Но, конечно, боль-
шинство сохранившихся сведений относится к его кон-
цертным выступлениям. 

Дворжак — Эйму^ (23 марта 1890 г.): «Прежде чем 
ты получишь это письмо, ты будешь уже знать из газет, 
как все прошло в Москве, — по-моему, хорошо, но не 
так блестяще, как я ожидал [...] Это, однако, не меняет 
дела. Огромную моральную победу я все-таки в Москве 
одержал — так, по крайней мере, мне говорили в музы-
кальных кругах. Оркестр также был захвачен произведе-
ниями и играл с большим воодушевлением [...] В 
Москве я Ифал III симфонию F-dur, и она понравилась 
больше всего [...] В ПефОфаде мой концерт в зале Бла-
городного собрания прошел блестяще. Публика и ор-
кестр прин.чли меня очень сердечно. Каждая часть сим-
фонии (исполнялась первая, D-dur) сопровождалась ап-
лодисментами, а после Каприччио мне пришлось не-
сколько раз кланяться. В гостинице „Европа" Рубин-
штейн (председатель Русского музыкального общества) 
устроил в мою честь банкет. Он был короткий, но тем 

9 Густав Эйм — друг Дворжака, депутат австрийского парламента 
от Чехии, венский корреспондент газеты "Народни листы". 
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более сердечный. Рубинштейн выпил за мое здоровье. 
Ауэр, скрипач, поднял тост за нового доктора музыки 
(все газеты поместили телефаммы из Праги, что меня 
весьма расфогало). Затем я выпил за здоровье Рубин-
штейна, а самый известный здешний музыкальный кри-
тик и ученый Ларош (его здесь называют „русским 
Гансликом") провозгласил тост за мое здоровье и с во-
одушевлением сказал, что чехи, хотя они и немногочис-
ленный народ, достигли в науке и в искусстве больших 
высот, и он желает, чтобы молодая Россия шла в этом 
смысле по нашим стопам» (39, 111, 32—33). 

23 марта Дворжак покинул Петербург, но направил-
ся не домой, а в Моравию —в Оломоуц, где обещал про-
дирижировать Stabat Mater (концерт состоялся 24-го). 
"Милые мораване", как назвал их композитор в одном 
из писем, восторженно приняли Дворжака, произведе-
ния которого благодаря неутомимой деятельности его 
поклонников стали постоянной частью концертных 
программ. 

Немного отдохнув, Дворжак во второй половине 
апреля вновь отправился в путешествие. На этот раз в 
Лондон (это была его шестая поездка в Англию) на пре-
мьеру Восьмой симфонии. Она прошла 24 апреля в 
Сент-Джеймс-холле на концерте Филармонического 
общества под управлением автора. Делясь с другом впе-
чатлениями о концерте, Дворжак — и это примечательно 
для его славянского самоощущения — от души радуется 
успеху Василия Сапельникова, тогда еще молодого рус-
ского пианиста. 

Дворжак — Новотному (25 апреля 1890 г.): "Прежде 
всего о концерте. Все вышло блестяще, даже так, как, 
может быть, никогда раньше. После I части были общие 
аплодисменты, после II — еще сильнее, после III — на-
столько сильные, что мне пришлось несколько раз по-

В марте 1890 года академический совет Карлова университета в 
Праге постановил присвоить Дворжаку звание доктора музыки, но 
встретил возражение со стороны австрийского министерства образо-
вания. заявившего, что такого звания в Австро-Венгрии нет. Тогда 
было решено присвоить Дворжаку звание почетного доктора филосо-
фии. 
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вернуться к залу и благодарить, ну а после финала нача-
лась настоящая буря аплодисментов. Публика в зале, на 
галереях, оркестр и сидящие за ним, у органа, столько 
хлопали, что я должен был несколько раз выходить на 
сцену [...] Маэстро Сапельников тоже играл в этом кон-
церте и безмерно понравился. Он играл как лев! Я радо-
вался тому, что Славяне опять имели свой день..." (39, 
1П, 37-38). 

Еще до поездки в Англию Дворжак, соскучившийся 
по работе, вернулся к сочинению Реквиема, первые на-
броски которого сделал в январе. В начале мая он уда-
лился от столичной суеты в свою любимую Высокую, 
чтобы целиком сосредоточиться на новом ораториаль-
ном произведении, на которое возлагал большие на-
дежды. 

Дворжак — Хвале (12 августа 1890 г.): "Реквием у 
меня готов, и теперь я его scoruju'' (по-английски). Мне 
очень бы хотелось услышать Ваше искреннее мнение о 
моем сочинении. Я надеюсь, а теперь знаю, и даже оп-
ределенно, что снова постарался сделать шаг, или даже 
два, вперед по сравнению, например, со Stabat Mater или 
с другими моими крупными произведениями" (39, П1, 
46). 

Работе над Реквиемом композитор посвятил почти 
всю оставшуюся часть года. 

Во время сочинения Реквиема произошло событие, 
которое не только внесло перемены в жизнь композито-
ра, но и оставило глубокий след в истории всей чешской 
музыки. В конце октября настойчивость Й. Траги и не-
которых других знакомых Дворжака увенчалась успехом: 
композитор согласился принять место профессора в 
Пражской консерватории. Интерес к педагогической ра-
боте, видимо дремавший в композиторе, подогревал 
К. Штеккер, профессор консерватории, в течение года 
после приглашения неназойливо привлекавший его 
внимание рассказами о своих учениках, об их сочинени-
ях и т. п. Решено было, что композитор приступит к 
своим обязанностям с 1 января 1891 года. 

" Оркеструю (от англ. score — партитура). 
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31 октября Реквием дописан, а 4 ноября Дворжак 
снова в пути. 7 ноября во Франкфурте-на-Майне он 
должен дирижировать "Гуситской" и Восьмой симфони-
ей в концерте, проводимом организацией "Музейные 
филармонические концерты", которая уже не раз испол-
няла его сочинения, пользовавшиеся неизменной попу-
лярностью у посетителей концертов. Поездка во Франк-
фурт запомнилась Дворжаку не только теплым приемом 
трехтысячной аудитории, но и неожиданной и приятной 
встречей — с Кларой Шуман, прекрасной пианисткой, 
вдовой Роберта Шумана, под обаянием музыки которо-
го, как спустя годы вспоминал чешский композитор, он 
писал свою Вторую симфонию. 

Дворжака представили Кларе Шуман еще накануне 
концерта (в котором она тоже участвовала), на генераль-
ной репетиции. 

К. Шуман — Дворжаку: «Я знаю почти все Ваши 
произведения, в фортепианных переложениях, и они 
всегда производили на меня благоприятное впечатление. 
А теперь я с искренней радостью ожидаю „знакомства" с 
Вашей симфонией» (цит. по: 67, 288). 

Вернувшись в Прагу, Дворжак принялся за новое 
сочинение — фортепианное трио "Думки". Однако ра-
бота над ним затянулась, потому что уже с конца года 
композитор, весьма ответственно относившийся ко все-
му, чем ему приходилось заниматься, начал готовиться к 
педагогической деятельности в консерватории. Трудно с 
достоверностью сказать, на какие труды он опирался, 
что изучал. Косвенные же данные — список книг, вхо-
дивших в его библиотеку, — позволяют предположить, 
что он знал "Основы гармонии и пения" И. Л. Звонар-
жа, учебник гармонии Э. Ф. Рихтера, известного в то 
время теоретика, труд "Музыка и учение о гармонии" 
В. Шварца, "Введение в физическую теорию музыки, 
построенную Гельмгольцем" Ф. Й. Студнички (послед-
няя была подарена Дворжаку автором с дарственной 
надписью). 
22 февраля исполнением Пятой симфонии было отмече-
но вступление Дворжака в преподавательский состав 
консерватории (студенческим оркестром дирижировал 
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в Кэмбридже 



А. Бенневиц). Торжественно отпраздновали и присужде-
ние композитору звания почетного доктора музыки 
Кембриджского университета (известие об этом компо-
зитор получил еше в ноябре 1890 года). 25 марта в кон-
церте "Умнелецкой беседы", где прозвучала 2-я Славян-
ская рапсодия, Дворжака приветствовали тушем ор-
кестра и бурными аплодисментами. А 11 апреля на вече-
ре, устроенном "Мештянской беседой", состоялась пре-
мьера "Думок". Партию фортепиано играл автор, скрип-
ки — Ф. Лахнер, виолончели — Г. Виган. 

Музыка Дворжака звучала и позже — в мае и летом 
1891 года — во время проведения юбилейной (к 100-
летию организации) Земской выставки. Дворжака избра-
ли почетным председателем выставочного комитета, 
просили написать фанфары. 15 мая, в день открытия 
выставки, в 6 часов утра с пражских башен и обше-
ственных зданий разнеслись звуки дворжаковских фан-
фар, исполненные 16-ю трубачами и литавристом. Фан-
фары звучали еще несколько раз: в 10 часов утра, в мо-
мент открытия выставки, и позже — на других тор-
жествах. 17 мая в дневном концерте в Национальном 
театре под управлением автора была исполнена Stabat 
Mater. В других концертах пражане и гости выставки 
услышали скрипичный концерт (солист Ф. Ондржичек), 
"Псалом 149", Шестую симфонию, "Гуситскую" и дру-
гие сочинения. 10 июня в Национальном театре в новой 
постановке был возобновлен "Димитрий". 

Через несколько дней после спектакля, прошедшего 
с большим успехом, композитор с женой направились в 
Кембридж, чтобы присутствовать на церемонии вруче-
ния диплома почетного доктора музыки. Накануне тор-
жественного акта, 15 июня, Дворжак продирижировал 
Stabat Mater, двумя ариями из "Свадебных рубашек" и 
Восьмой симфонией. Солистами выступили Эмма Аль-
бани, Хильда Уилсон, Эдвард Ллойд и Джордж Хеншель. 
Сама церемония, на которой вместе с Дворжаком на-
фаждались еше шесть человек (среди них — русский 
биолог И. И. Мечников), осталась для него "незабывае-
мым воспоминанием на всю жизнь" (4, 98). Позже ком-
позитор описывал ее "с неподражаемым юмором" (там 
же). 
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Muxj7 (приводит слова Дворжака): "Никогда не забу-
ду, каково мне было в Англии на присвоении докторско-
го звания: бесконечные церемонии и бесконечные док-
тора! Все лица серьезны, и мне казалось, что никто не 
умеет говорить иначе, нежели по-латински! Я слушал 
разговоры со всех сторон и не знал, кого слушать. А 
если понимал, что кто-то обращается ко мне, готов был 
провалиться сквозь землю от стыда, что не знаю латыни. 
Но когда я сейчас об этом вспоминаю, мне становится 
смешно, и я думаю, что сочинить Stabat Mater все же 
немножко труднее, чем выучить латынь" (4, 98). 

8 сентября 1891 года Дворжаку исполнилось пятьде-
сят лет. В этот день во многих газетах, пражских и про-
винциальных, в специальных журналах были помещены 
обширные статьи, посвященные его творчеству. Чаше, 
чем раньше, звучали и его сочинения. Национальный 
театр в Праге подготовил к этому дню торжественное 
представление "Димитрия", на которое директор театра 
Ф. А. Шуберт звал композитора. Однако Дворжак, нахо-
дившийся в Высокой, не приехал. 

Дворжак — Шуберту (4 сентября 1891 г.): "Глубоко-
уважаемый господин директор! Я хорошо знаю, что уже 
много раз Вы выказывали мне редкое расположение и 
признание моих заслуг и что ныне Вы хотите отпраздно-
вать день моего рождения. Но я приехать никак не могу, 
потому что этот день всегда провожу в кругу семьи... 
Поэтому прошу Вас и досточтимый комитет (дирек-
цию. — В. Е.) любезно простить меня за то, что мне не 
удастся выполнить Ваше желание. В конце концов я 
надеюсь, что у меня еще будет случай увидеться с Вами 
и с Вашим художественным коллективом, когда я приеду 
в будущем месяце из Англии. Тогда мы запоем и за-
играем так, что леса зазеленеют! [...] Если будете давать 
мою оперу, то, пожалуйста, не сообщайте ни в програм-
мах, ни в газетах, что это в мою честь" (39, III, 95). 

Поездка в Англию, о которой говорится в письме, 
состоялась в начале октября, и целью ее было первое 
исполнение Реквиема на фестивале в Бирмингеме 9 ок-
тября. Фестивальным хором и оркестром дирижировал 
автор, сольные партии пели Анна Уильяме, Хильда Уил-
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Дж. Тёрбер 

СОН, Айвор Мак-Кей и Уоткин Миллз. Английская пу-
блика приняла новое сочинение Дворжака, как обычно, 
с воодушевлением. Сам же Дворжак чувствовал себя на 
этот раз неспокойно и сразу после концерта поспешил 
домой. Мысли его были заняты новым заманчивым 
предложением, которое он получил еще до отъезда в 
Кембридж. 5 июня 1891 года композитору пришла теле-
грам.ма от Джанет Тёрбер, основательницы Националь-
ной консерватории в Нью-Йорке, в которой ему предла-
галось заня1ь пост директора этого учебного заведения. 
Условия, предлагаемые Тёрбер, привлекали композито-
ра, ибо могли обеспечить будущее семьи, шестерых де-
тей. Дворжак советовался с друзьями и знакомыми. 

Дворжак — Гёблу (20 июня 1891 г.): "Мне предлагают 
пост директора консерватории и дирижирование деся-
тью концертами (из моих произведений) на протяжении 
8 месяцев и четырехмесячный отпуск ежегодно, за что 
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Слева направо: Ф. Лахнер (скрипка), А. Дворжак (фортепиано) 
и Г. Виган (виолончель) 



дадут 15 ООО долларов, то есть свыше 30 ООО флоринов. 
Соглашаться или нет? Напишите мне пару слов" (4, 98). 

Однако главным советчиком Дворжака был Й. Тра-
ги, имевший огромный адвокатский опыт. Он и помог 
составить окончательный вариант договора. Неоцени-
мую посредническую помошь на протяжении шестиме-
сячных переговоров между Дворжаком и Тёрбер оказал 
композитору его английский издатель Альфред Литтл-
тон. Наконец в декабре 1891 года, под Рождество, дого-
вор был подписан. 

Хотя до отъезда за океан оставалось почти девять 
месяцев (занятия в Нью-Йоркской консерватории начи-
нались в октябре), сделать предстояло тоже много: под-
готовиться к занятиям, усовершенствовать знания в ан-
глийском языке, закончить начатые сочинения. Кроме 
того, перед долгой разлукой с родиной (контракт заклю-
чался на три года) Дворжак решил совершить большое 
концертное турне по городам Чехии и Моравии. Оно 
началось 3 января 1892 года в Раковнике и закончилось 
30 мая в Писке. За это время Дворжак принял участие в 
сорока концертах, в которых, помимо местных музыкан-
тов, хоровых и оркестровых коллективов, выступали его 
друзья Ф. Лахнер и Г. Виган. Благодаря этому беспреце-
дентному по числу концертов турне жители многих про-
винциальных городов получили возможность познако-
миться с произведениями своего знаменитого соотече-
ственника, оценить его как дирижера и пианиста. 

С пражанами композитор попрошался на концерте 
28 апреля. В этот вечер впервые были исполнены увер-
тюры "Среди природы", "Карнавал" и "Отелло". В 
программу концерта, которы.м дирижировал автор, вхо-
дили также Серенада ре минор, два вальса из ор. 54 и 
Моравские дуэты. 

Июнь и июль 1892 года Дворжак провел в Высокой, 
пригласив туда Йозефа Коваржика, сына чешских эми-
грантов, уроженца Спилвилла (штат Айова), учившегося 
в Пражской консерватории. Как раз весной 1892 года 
Коваржик закончил консерваторию и собирсшся возвра-
щаться домой. Дворжак попросил юношу сопровождать 
его в поездке. 

301 



Коваржик: «В Высокой жизнь шла по заведенному 
порядку, который маэстро установил уже раньше [...] В 
это лето Дворжак много работал. Прежде всего он за-
канчивал Те Deum, который должен был исполняться на 
его первом концерте в Нью-Йорке. Позднее, когда от 
госпожи Тёрбер... пришло английское стихотворение, он 
начал сочинять кантату „А.мериканский флаг", которую 
в эскизах закончил еше до отъезда в Америку. Впрочем, 
спокойная жизнь в Высокой сразу прекратилась, как 
только туда приехали Оскар Недбал и Йозеф Сук 
(ученики Дворжака. — В. £.), которые должны были 
сделать фортепианные переложения некоторых произве-
дений маэстро. Они, особенно Недбал, были способны 
на всякие проделки, которые заставляли маэстро всерьез 
сердиться...» (4, 101). 

В середине сентября композитор с женой, дочерью 
Отилией, сыном Антонином и Коваржиком отправились 
в дальнюю дорогу... 

В творчестве Дворжака в конце 80-х — начале 90-х 
годов заметно усиливается философско-медитативное 
начало. При этом — в отличие от предшествующих со-
чинений, в которых затрагивались "вечные вопросы" 
человеческого бытия (Stabat Mater, фортепианное трио 
фа минор), — импульсами для произведений, написан-
ных в этот период, послужили не личные потрясения. 
Напротив, композитору сопутствовали слава, творческие 
радости, семейное благополучие. Причины, вероятно, в 
другом: Дворжак вступил в ту пору жизни, когда с осо-
бой силой ощущается потребность оглянуться на прожи-
тые годы, осмыслить и выразить свое понимание вечных 
духовных ценностей, свое отношение к "вечным" про-
блемам человечества. Так возник Реквием, где ставятся 
проблемы "Человек и смерть", "Человек и Бог" (как 
нравственный судья людей и их поступков). Так роди-
лись Восьмая симфония, фортепианное трио "Думки" и 
цикл концертных увертюр ор. 91—93, по-разному пре-
ломляющих проблемы "Человек и природа", "Человек и 
обшество", "Человек и любовь", "Человек и Родина". 

Восьмая симфония (ор. 88, соль мажор) писалась в 
счастливом расположении духа, с yBjie4eHHeM и, вероят-
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но, поэтому быстро'^, в известной мере 88-й опус мож-
но рассматривать как симфонический pendant к форте-
пианному циклу "Поэтические настроения". Только в 
Восьмой симфонии настроения, впечатления, воспоми-
нания и размышления облечены в монументальную, 
эпически обобшенную форму. 

Медитативность в наиболее концентрированном ви-
де выражена уже в самом начале симфонии — в теме 
вступления, воплошающей образ глубокой сосредото-
ченности. Хмурый колорит немного рассеивается лишь в 
самом конце, что подчеркнуто мажорным кадансом (g — 
G). Образ раздумья Дворжак создает (как это нередко 
бывает в музыкальной литературе и бывало у него са-
мого) с помошью "обобщения через жанр" (А. Аль-
шванг) хорала'^: 

62 Allegro con brio 
начало темы 

Р ш т ш 
Гт 

ш 

Линия медитативной образности пунктиром прохо-
дит и через другие части симфонии, проникая в скорб-
ные эпизоды И части, в вальсовую тему 1П части, и, 
наконец, преломляется в задумчиво-лирических фраг-
ментах финала. Помимо медитативного начала, в кон-
цепции симфонии важное место занимают пасторальные 
и жанрово-эпические образы, рисующие чешскую при-

Наброски I части, начатые 26 августа, были закончены 13 сен-
тября, 11 — 16-го, ill — 17-го, IV — 23-го. Партитуру Дворжак начал 
делать одновременно с эскиз;ши — 6 сентября — и закончил 8 ноября 
1889 года. 

Первоначально Дворжак намеревх1лся сделать хоральную тему 
лейтобразом симфонии (с.м.; 98, 362), но потом отказался от этого 
намерения. 
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роду, картины прошлого страны, ее народный быт. В 
этом отношении симфония обобщила и словно сфокуси-
ровала мысли, чувства и впечатления, волновавшие ком-
позитора при сочинении произведений разных жанров, 
возникших во временной близости к ней (кроме "Поэ-
тических настроений", это 2-я серия Славянских танцев, 
фортепианный квинтет ор. 81, опера "Якобинец"). По-
скольку сквозными мотивами Восьмой симфонии явля-
ются проблемы "Человек и природа" (1 часть), "Человек 
и общество" (финал), она предвосхищает проблематику 
увертюр "Среди природы" и "Карнавал". 

Размышления о многоликости природы, не только 
дарящей человеку жизнь, блага, радости, но и принося-
щей страдания, горе, гибель, составляют неотъемлемый 
компонент семантической структуры I части, написан-
ной в сонатной фор.ме. Драматургия ее основана на 
конфликте между вступлением и экспозицией, отмечен-
ной в целом светлой образностью. Все темы экспозиции 
в той или иной степени связаны с чешской народной — 
песенной или инструментальной — музыкой, будь то 
первая тема главной партии (наифыш флейты, напоми-
наюшей свирель) или фанфарный мотив из связки ко 
второй теме, похожий на напев чешской песни "Уж его 
ведут, Мартина" (см.: 98, 20), или маршевая вторая тема 
главной партии, сопровождаемая в разработке флейто-
вым контрапунктом в ритме польки и квинтовыми 
("волыночными") басами, или, наконец, побочная тема, 
в которой маршевая ритмика сочетается с плавной пе-
сенной концовкой, овеянной легкой меланхолией. При-
водим главную тему: 

63 Allegro con brio 
XL 

Главная тема 

Заключительную партию (две темы) отличают черты 
образного и тематического синтеза. В ее первой, плав-
ной и мечтательной, теме своеобразно преломляются 
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меланхолические и медитативные тона вступления и 
побочной партии, а во второй, звучащей в духе звонкой, 
радостно-уверенной фанфары, обнаруживается родство с 
тематизмом главной партии. Линия сквозного развития в-
экспозиции направлена на утверждение образа душевно-
го подъема и ликования, который ведет свое начало от 
динамической репризы главной партии и закрепляется в 
заключительной партии. Однако это еще не окончатель-
ное утверждение, а лишь его первый этап: вновь появ-
ляется тема вступления, возвращая настроение сосредо-
точенного раздумья. 

Следующий раздел формы — разработка, основан-
ная целиком на материале главной партии, — подобно 
экспозиции, устремлен к кульминации, которую образу-
ет проведение темы вступления. Уже в самом начале 
драматическая ситуация резко меняется. Пасторальная 
тема почти с первых тонов наполняется тревогой, звуча 
в напряженных имитационных переплетениях голосов. В 
сопровождении темы появляются стонущие малотерцо-
вые интонации, похожие на заглавный оборот темы 
природы из цикла концертных увертюр. Смысловая бли-
зость музыки симфонии и увертюр ошушается и в сле-
дующем эпизоде, где пасторальная тема, изложенная в 
терцово.м удвоении у кларнетов и фаготов, а затем в ме-
лодическом обращении, звучит причудливо и зыбко. В 
таком виде она снова обнажает близость к тем вариантам 
лейтмотива, которые символизируют "темный лик" при-
роды в увертюре "Среди природы" или трагические вза-
имоотношения человека и природы в "Отелло". 

Образному перевоплощению подвергается и вторая, 
маршевая, тема главной партии, на которой строится 
вторая половина разработки. Остраненно, болезненно-
искаженно звучит она в фугато, напряженно, как пате-
TH4ecKHii взрыв, — в кульминации. Последняя, как гово-
рилось, строится на теме вступления, которая приобре-
тает тут сурово-непреклонный характер. Однако послед-
ний аккорд, "переводящий" тему в строй одноименного 
мажора, придает ей оттенок возвышенной торжествен-
ности. Таким образом, в последнем проведении темы 
вступления соединяются вершина драматического разви-
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тия и предвосхищение позитивного исхода. Возможно, 
поэтому репризе, характерной особенностью которой 
является резкое сжатие главной партии, присущ свет-
лый, спокойный тон. 

Медленная часть симфонии (Adagio, до минор) про-
должает тему "Человек и природа", раскрывая ее в но-
вом ракурсе и дополняя другой — "Человек и прошлое". 
(Как и медленные части Первой и Шестой симфоний. 
Adagio имеет рондо-вариационную форму.) Ведущий 
образ Adagio воплощен в теме, сочетающей интонации 
патетического вздоха и ритм строгой поступи, генетиче-
ски связанный с жанром похоронного марша. Первый 
эпизод носит лирико-пасторальный характер. Второй — 
серия мастерских зарисовок из прошлого Чехии. Здесь и 
звуки серенады, неизменной спутницы рыцарской ро-
мантики, и блеск торжественных шествий, и воинствен-
ные трубные кличи — символ сражений. Кульминация 
эпизода — проведение темы-рефрена в светозарном до 
мажоре, где она звучит величественно и монументально. 
В таком изложении тема напоминает грандиозное про-
ведение хорала из "Гуситской". Третий (последний) эпи-
зод — самый развернутый и драматический — отмечен 
(как и в Adagio Шестой симфонии) чертами образно-
тематического синтеза. Здесь появляются мотив зова и 
мелодия "движения по кругу" из первого эпизода, за-
главный оборот темы-рефрена. Драматизм ситуации 
подчеркнут уходом в "темные" бемольные тональности, 
хроматизацией оркестровой ткани, напряженными ими-
тациями-перекличками мотивов, звучащими в разных 
группах инструментов. Кажется, что мысль композитора 
обращается к трагическим страницам из истории его 
многострадальной родины. Постепенно напряжение 
ослабевает, колорит светлеет (модуляция в до мажор), 
появляется беззаботная мелодия серенады из второго 
эпизода. Adagio завершается проведением темы-рефрена, 
взволнованно звучащего у скрипок и фаготов. Этот раз-
дел можно назвать кодой-реминисценцией, ибо в нем 
напоминаются темы предшествующих разделов. 

Лирическую линию цикла в ином жанровом аспекте 
продолжает III часть симфонии (Allegretto scherzando, 
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соль минор, сложная трехчастная форма с трио). Это 
вальс, родство которого со сферой медитативно-лири-
ческих образов симфонии закреплено интонационной и 
структурной близостью их материала. Главная тема валь-
са — напевная элегическая мелодия, в которой преобла-
дают мягкие опеваюшие интонации, плагальная гармо-
ния и варьирование при повторных проведениях, — 
сродни славянским мелодиям Дворжака. 

Allegretto grazioso 

,1м. r T f 

В основу оживленно-веселого трио Дворжак поло-
жил мелодию песни Тоника из оперы "Упрямцы" — по 
характеру и по интонационному содержанию она хоро-
шо "вписалась" в музыку симфонии, обнаружив даже 
родство с главной темой I части (см. пример 63). В э.мо-
циональной атмосфере вальса непритязательная песен-
ная мелодия приобрела изящный танцевальный харак-
тер. Кода вальса, полная беззаботной радости и неудер-
жимой энергии, сродни веселым темпераментным кон-
цовкам Славянских танцев. 

Последняя, эпически-жанровая часть Восьмой сим-
фонии (Allegro ma поп troppo, соль мажор) — прямая 
наследница оптимистических финалов венских класси-
ков и Шуберта (до-мажорная симфония) и родная сестра 
народно-жанровых финалов симфоний Чайковского, 
Бородина — утверждает эпическую концепцию цикла. 
Как и последние части Третьей симфонии Бетховена и 
Четвертой Чайковского, финал Восьмой симфонии 
Дворжака представляет собой вариации. Однако, обра-
щаясь к той или иной к,чассической форме, чешский 
композитор, как и в других случаях, трактует ее по-
своему, вносит в нее индивидуальные штрихи. Дворжак 
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прибегнул здесь к сочетанию закономерностей вариаци-
онной и сложной трехчастной форм'"^. 

В финале, как в фокусе, сходятся и перекрещивают-
ся основные образные линии произведения, поданные 
крупным планом. Напоминает о себе и медитативность, 
сосредоточенная в лирических вариациях-реминисцен-
циях (репризный отдел). Последняя часть симфонии еще 
раз показывает мастерство Дворжака в сфере образного и 
жанрового перевоплощения тематизма. Используя смыс-
ловую многозначность главной темы, композитор созда-
ет серию разнохарактерных картин и психологических 
зарисовок. 

Подобно I части симфонии, финал открывается 
вступлением — фанфарой труб, похожей на призывные 
кличи, возвещающие о начале праздничного торжества. 
Фанфарная тема сходна с темой вступления и по драма-
тургической и конструктивной роли: она появляется в 
момент высшего эмоционального напряжения, подготав-
ливая репризу вариаций. 

Тема вариаций (безрепризная двухчастная форма), 
синтезирующая (в ином образно-жанровом качестве) 
предшествующие темы симфонии, сочетает эпическую 
размеренность с оттенком игривости и танцевальности в 
первой части, эмоциональный порыв с устре.мленно-
стью, переходящей в плавное спокойное резюме, — во 
второй: 

63 Un росо шепо mosso 
V-C. 

т Р |Г? rfffl rf?TT |ТГ 
s f - dim. 
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Вариационный цикл делится на Т1-)И части, где средняя кон-
трастирует первой, а третья является ее свобояно11 репризой. 
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В дальнейшем в музыке вариаций развертывается 
целая галерея образов — героико-монументальных, за-
жигательно-танцевальных (вторая вариация, напоми-
нающая 15-й Славянский танец), пасторальных, сумрач-
но-энергичных (маршевая тема четвертой вариации, 
вызывающая ассоциацию с каким-то причудливым шест-
вием, может быть, древнеобрядовым), драматических 
(кульминация финала), лироэпических и интимно-лири-
ческих (вариации репризного раздела). Всю эту богатую 
галерею завершает кода, повторяющая материал второй, 
танцевальной, вариации и создающая радостное, торже-
ственное заключение. 

Музыка финала сверкает и переливается тембровы-
ми красками. Прозрачные пастельные тона (свирельные 
голоса флейты и кларнета в третьей и седьмой вариаци-
ях) соседствуют с могучими оркестровыми тутти, ткань 
которых прорезают звонкие фанфары труб и тромбонов 
(вторая и девятая вариации), эмоционально насыщенное 
звучание бархатных голосов струнной группы, вызываю-
щее в памяти сокровенно-интимные страницы ка.мерных 
опусов Дворжака (шестая вариация) — с простовато-гру-
боватыми, "лубочными" красками (четвертая вариация, 
где мелодию ведут гобои и кларнеты секстами, а сопро-
вождение — фаготы, трубы, литавры и струнные). 

Восьмая симфония — произведение истинно опти-
мистическое, творение художника, познавшего многоли-
кость и контрасты жизни, но не утратившего веру в Че-
ловека, в силу человеческого сообщества, в свой на-
род, — примечательна некоторыми новыми моментами в 
подходе к симфоническому циклу. Как следует из про-
граммы концерта, в котором она впервые исполнялась, 
композитор намеренно стремился к этому (см.: 134, И, 
326). Новизна проявилась в крайних частях — в особой 
роли вступления в 1 части и в архитектонике финала. 
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Новым для симфонизма Дворжака был и облик HI час-
ти, в которую он ввел жанр опоэтизированного бытового 
танца — вальса. Это свидетельствует о близости художе-
ственных устремлений чешского композитора и таких 
его современников, как Брамс (вспомним его Вторую 
симфонию с лендлером — предшественником вальса) и 
особенно Чайковский (вальсы в Пятой и Шестой сим-
фониях), которые таким путем обновляли и освежали 
образно-интонационное содержание симфонии. 

В четвертом кантатно-ораториальном опусе Дворжак 
использовал весь текст католической заупокойной .мес-
сы, разделив его на 13 номеров'^. Некоторое отступле-
ние — 12-й номер, литературной основой которого по-
служили заключительные строки из Dies irae. Реквием 
для смешанного хора, квартета солистов (сопрано, альт, 
тенор, бас) и симфонического оркестра состоит из двух 
развернутых частей. Первая содержит восемь номеров, 
вторая — пять. 

Своеобразие музыки дворжаковского Реквиема ста-
нет очевиднее, если сравнить его с aHajiorH4HbiMH про-
изведениями других композиторов. В сочинении Двор-
жака нет берлиозовской фандиозности, преувеличен-
ности чувств, романтического пафоса, декоративной 
живописности письма. Нет в нем и трагического пафоса, 
оперно-театральной конкретности и рельефности обра-
зов, темпераментной эмоциональности, какие присуши 
заупокойной мессе Верди. Музыка чешского мастера, 
если можно так сказать, более скромна, интимна, дове-
рительна, но не менее глубока, драматична и — по-
славянски — задушевна. По общему характеру она ближе 
аналогичному опусу Моцарта и "Немецкому реквиему" 
Брамса. 

" Дворжак начат писать Реквием 1 января 1890 года и работал 
над ним до 17 февраля, сочинив первые семь но.меров и эскиз форте-
пианного переложения. Затем настл'пил двухмесячный перерыв из-за 
гастрольных поездок в Россию и Англию. 14 .мая композитор продол-
жил сочинение Реквиема, закончив предварительный эскиз 8—13-го 
номеров И июля, а их фортепианное переложение 18 июля 1890 года. 
Партитура делатась со 2 августа по 31 октября того же года. В конце 
1891 года фирма Ыовслло и К° издала клавир и голоса Реквиема, а в 
начале 1892 года — партитуру. 
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Содержание идейной концепции дворжаковского 
PeKBHCiMa обусловлено свойствами личности и мировоз-
зрения композитора. Дворжак, человек глубоко верую-
щий, воспринимает неизбежность ухода из этого мира 
как нечто естественное, предопределенное законами 
природы и высшими силами (Бог). Поэтому он не по-
зволяет себе поддаваться открытому отчаянию или гнев-
ному протесту. Но композитор, остро чувствующий кра-
соту и радости земного бытия, горячо любящий своих 
близких, не может не печалиться при мысли о неминуе-
мом расставании с ними и с жизнью. Отсюда — на-
строение скорби, но скорби мужественной, сдержанной. 
Это настроение господствует в первой части Реквиема. 
Оно проникает и в музыку второй части, где в соот-
ветствии с содержанием текста преобладают возвышен-
ная торжественность и тихое примирение с неизбежным. 

В концентрированном виде чувство скорби, вызван-
ное мыслью о смерти, выражено в коротком (четырех-
звучном) мотиве узкого диапазона (уменьшенная тер-
ция), с хроматическим опеванием квинты минорного 
лада и ритмически острым рисунком ( с и н к о п а ) М о т и в 
скорби экспонируется в первых тактах оркестрового 
вступления, в унисоне струнных, что подчеркивает его 
выразительность. В дальнейшем он и его варианты про-
ходят через все номера (кроме Dies irae), и в оркестре, и 
в вокальных партиях, скрепляя музыкальную ткань про-
изведения 

Росо Lento 

Выразительность этого .мотива привлекла к нему внимание 
других чешских ко.мпозиторов (Й. Сук, Б. Мартину, Я. Доубрава), 
которые исполмовали его в своих сочинениях. 

' ' Английский .музыковед Я. Смачный, сопоставивший предвари-
тельные эскизы и окончательную редакцию Реквиема, показал в сво-
ем выступлении на Международном дворжаковском семинаре (Прага, 
1987). как целеустремленно и последовательно вводил композитор в 
структуру сочинения мотив смерти, придав ему функцию лейтмотива. 

311 



Драматургическим центром первой части Реквиема 
являются номера (3—8), написанные на текст Dies irae 
("День гнева"), одного из пяти католических песнопе-
ний (секвенций), узаконенного Тридентским собором в 
Риме. 1-й и 2-й номера — пролог к повествованию о дне 
Страшного суда, 8-й — эпилог. В Requiem aeternam 
("Вечный покой", № 1, Росо lento, си-бемоль минор) 
два основных образных пласта — скорбный и гимниче-
ский — дополняются другими эмоциональными оттен-
ками, отражающими нюансы поэтического текста. Так, 
вступительный сосредоточенно-скорбный хорал-молитва 
наполняется внутренним светом на словах "et lux 
рефегиа luciat" — "да воссияет им вечный свет"). А тор-
жественный гимн Богу ("Те decet hymnus, Deus" — 
"Господь, Тебя прославят...") сменяется исполненным 
мольбы и надежды соло тенора, которое переходит в 
проникновенно-трогательную молитву-диалог женских и 
мужских голосов. Повторение вступительного хорала, 
идущего на фоне насыщенной оркестровой фактуры и в 
обновленной инструментовке, приводит к эмоциональ-
ной и динамической вершине, а затем к коде. В ней на 
разные лады, как просьба-заклинание, звучат слова 
"Kyrie eleison" ("Господи, помилуй"), которым Дворжак 
придает более светлую окраску (си-бемоль мажор). Му-
зыка коды пронизана лейтмотивом: он и его ритмиче-
ские варианты имитационно проходят и в оркестре, и в 
хоре, завершая первый номер в тональности одноимен-
ного .мажора. 

2-й номер (Graduale — Andante, си-бемоль минор) 
как по содержанию (просьба дать усопшим покой и 
свет), так и по музыкальному материалу (большая роль 
лейт.мотива) непосредственно продолжает 1-й. Graduale 
поручено в основном солирующему сопрано, и это вы-
зывает ассоциацию с образом скорбящей женщины. Му-
зыка Graduale, состоящая из двух частей и коды, тоже 
богата тонкими эмоциональными и тембровыми нюан-
сами. Первая часть основана на двукратном проведении 
контрастных образов: скорбной лирической мелодии, 
начинающейся лейтмотивом (ритмическое увеличение и 
отсутствие синкопы сделало его более напевным и плав-
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ным), и другой, более оживленной и светлой (она под-
текстована словами "Да воссияет им вечный свет"). 
Контрастность образов выявлена всеми выразительными 
средствами. Если первая тема интонируется в си-бемоль 
миноре в сопровождении протянутых созвучий англий-
ского рожка и фаготов с их глуховатыми, матовыми тем-
брами, то вторая излагается в мажорном ладу (ми бе-
моль) на фоне женского хора и завершается возвышен-
но-светлыми звучаниями деревянных духовых. Второе 
проведение контрастных тем, поднятое на малую секун-
ду, звучит с большей экспрессией, готовя по эмоцио-
нальному тонусу вторую часть. Это соло сопрано, вы-
держанное в духе взволнованного, мелодически распев-
ного ариозо: 

67 
Meno mosso, quasi tempo I 

In m e . m o . r i - a ae . t e r . na e.rit ju - stus: 

Однако в последних тактах наступает успокоение, 
чему способствует и модуляция в си-бемоль мажор. В 
нем же изложена и кода — спокойный, умиротворенный 
хорал мужского хора, завершающийся еше более светло 
и возвышенно (в тональности VI мажорной ступени — 
соль мажор). 

В отличие от Реквиемов Берлиоза и Верди, где раз-
делы Dies irae и Tuba mirum характеризуются сочными 
декоративно-живописными красками, рождая в вообра-
жении картины разбушевавшейся стихии, гибели мира, 
Дворжак воссоздает в этих номерах прежде всего эмо-
циональную атмосферу судного дня. 3-й и 4-й но.мера 
Реквиема Дворжака представляют собой цельную мону-
ментальную композицию трехчастного строения благо-
даря повторению музыки Dies irae после Tuba mirum, 
которая образует контрастный средний раздел. Контраст 
этот подчеркнут, помимо прочего, исполнительскими 
средствами: Dies irae поручено хору. Tuba mirum — 
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прежде всего солистам, которых хор лишь поддерживает 
отдельными репликами. 

Повествуя о "дне гнева", Дворжак, подобно Моцар-
ту, Верди и некоторым другим композиторам, не пользу-
ется напевом средневекового хорала. Он сочиняет свою 
мелодию, близкую по духу и выразительным средствам 
старым духовным песнопениям. Эта грозная, решитель-
ная тема маршевого склада изложена крупными дли-
тельностями в октавном унисоне хора. В сопровождении 
вьщеляется короткий остроакцентированный, настойчи-
во повторяемый мотив, который вслед за О. Шоурком 
можно назвать мотивом смерти: 

Allegro impetaoso 
Sopr. ,Ten. 

Di . es i _ rae , d i . e s il . l a , s o l . v e t sae. um 

m 
686 

in (a . viL la- t e s . t e Da.vid cum S i . b y i . l * . 

Офомная ритмическая энергия, заложенная в этой 
зловеще-суровой теме, движущейся неудержимым пото-
ком, прекрасно выражает чувства страха, февоги и смя-
тения, которыми охвачены люди. В изложение главной 
темы вторгаются экспрессивные мотивы-возгласы, пере-
дающие крики ужаса и мольбы. 

Если Берлиоз и Верди, воплощая идею Tuba mirum 
("Трубы предвечного"), рисовали эффектный, теафаль-
но-зримый эпизод переклички фанфар, то Дворжак и 
здесь дает свое решение образа. С ф о я мелодию Tuba 
mirum на лейтмотиве скорби, который с фудом подни-
мается по малым секундам, композитор вызывает своей 
музыкой ассоциацию с медленным пробуждением 
мертвых от тяжкого могильного сна. Затем вступают 
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солисты (альт, потом бас), продолжающие повествование 
о дальнейших событиях: сзывание мертвых к судному 
престолу. После соло альта, когда мужской хор тихо и 
бесстрастно повторяет последнюю строку первой строфы 
("да предстанут перед троном"'^), в оркестре возникает 
новая, энергичная, с оттенком фанфарности мелодия. Ее 
можно назвать темой Суда: 

69 marcato 

i j j i i r i ' i n q j 1 Ц 1 1 I I П Л 

Второй раздел Tuba mirum — овеянное фустной по-
корностью соло тенора (о всеведающем и справедливом 
Боге) — начинается преображенной мелодией Dies irae 
(один из примеров смысловой и образной трансформа-
ции тематизма!). Повторение музыки Dies irae, которую 
прорезает фагическое звучание лейтмотива в ритми-
ческом расширении у фомбонов, тубы и органа, и темы 
Суда в звонких фанфарах Фуб, переходит в коду: сосре-
доточенно-сфогий хорал мужского хора, тихо произно-
сящего слова "да предстанут перед троном" в более 
светлой тональной окраске (ми-бемоль мажор — мажор-
ная субдоминанта по отношению к си-бемоль минору) 

Гамму разноречивых человеческих чувств Дворжак с 
большой силой и проникновенностью раскрывает и в 
следующих четырех номерах. В 5-м номере Quid sum 
miser ("Что я молвлю, фешник вящий"; Lento, ля-
бемоль мажор — ля-бемоль минор) это глубокая печаль 
и смирение, выраженные характерными для образов 
lamento средствами: нисходящей мелодией, в которую 
"вкраплены" хроматизмы (в частности, И низкая сту-

пень, образующая с П1 ступенью выразительный ход на 

" Здесь и далее поэтический перевод текста в большинстве слу-
чаев принадлежит Михаилу Гаспарову. 

" В гармонической структуре мужского хора повторяется после-
дование созвучий, на котором строилась тема Суда (I — VI — III — 
V — П, что еше раз подтверждает тонкие смысловые связи, заключен-
ные в интонационной ткани Реквиема. 
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увеличенную секунду), тембром басового кларнета, ин-
тонирующим лейтмотив, жалобными оборотами опева-
ния в партиях деревянных духовых. Это также тревога, 
страх и дущевное волнение, усиливающиеся при упоми-
нании о грозном Судии (второй раздел. Rex tremendae 
majestatis — "Царь повергающего в ужас величия", до-
диез минор). И наконец, мольбы о спасении (заключе-
ние), переходящие в робкую надежду (модуляция в до-
диез мажор). 

В 6-м номере — Recordare, Jesu pie ("Припомни, 
Иисусе милосердный". Andante ma поп troppo, ре ма-
жор) — одном из лучших по красоте и проникновен-
ности чувства — это трогательные смиренные просьбы, 
софетые надеждой и верой. Исполнителями Recordare 
выступают солисты, поющие то по одному, то дуэтом, то 
все вместе. Мы как будто слышим голоса разных людей, 
обращающихся к Христу-сфадальцу, погибшему на 
кресте, и — каждый по-своему — просящих Его об од-
ном: заступничестве, спасении от адских мук. Музыка 
6-го номера, пронизанная мотивом просьбы, и по на-
сфоению, и по интонационной атмосфере перекликает-
ся с Qui est homo из Stabat Mater. Близки и ведущие му-
зыкальные мысли этих частей: мотив Recordare пред-
ставляет собой мелодическое обращение лейтфразы из 
Qui est homo^o. 

Andante Andante sostennto 

" I l i| I I 
Re . cor .da _ re Quis es t ho.mo 

Тонкой выразительностью отмечена и мелодика во-
кальных партий в Recordare, порой приобретающая рас-
певный ариозный характер. 

Два последних номера первой части — Confutatis 
maledictis ("Осужденных проклиная", Moderato maestoso. 

Это снова пример образно-семантического родства, ибо в на-
званных номерах речь идет о Христе, а шире — о страдающем Чело-
веке. 
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соль минор, хор) и Lacrimosa dies ilia ("В скорбный день 
Господня гнева", тот же темп, си-бемоль минор, вокаль-
ный квартет и хор) — возвращает нас к образам смерти, 
скорби. Поэтому в них велика роль лейтмотива, который 
проходит и в хоровой партии (в Confutatis при упомина-
нии о смертной муке), и в оркестре (в Lacrimosa, где, 
как правило, он дается в темном тембровом одеянии — у 
медных и деревянных духовых инструментов в низком 
регистре). Не меньшую роль в обоих номерах играют 
образные и музыкальные контрасты. 

В Confutatis противопоставляются два образа: корот-
кая энергичная мелодия, исполненная волнения и мрач-
ного величия (она переходит от одного голоса к друго-
му), и тихое lamento, где отдельные возгласы-мольбы к 
концу сливаются в общий хорал-молитву. 

В Lacrimosa на сопоставлении контрастных образов 
Дворжак развертывает впечатляющую, полную глубокого 
драматизма картину прощания с усопшим. Музыка 
Lacrimosa — и в этом ее отличие от аналогичных разде-
лов других реквиемов — почти не содержит интонаций 
плача, стенаний. В просьбах о милосердии, обращенных 
к Богу (они звучат попеременно у солистов, которым 
вторит хор), столько душевного волнения и настойчи-
вости, что они воспринимаются как несогласие с неумо-
лимостью судьбы. Здесь слышится голос Дворжака, пе-
режившего потерю близких и не могущего, несмотря на 
незыблемость своих религиозных убеждений, так легко 
смириться с их уходом из жизни. 

Modento maestoso 
Бас соло Хор (басы) 

Г Г |Г J , 
La . cri - mo . $ а . La . cri . mo . sa 

ж ж 
T-î i mf 
Cor. • " 

p 

Ш Cor'ifr 
Cl.b. 
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в музыке Lacrimosa наряду с лейтмотивом важную 
смысловую роль играет новый — аккордово-фанфарный 
мотив медных инструментов, который можно назвать 
мотивом неумолимой судьбы. Его фозно-величествен-
ный характер подчеркнут мрачным ладотональным ко-
лоритом (си-бемоль минор, ми-бемоль минор). Второе 
появление этого мотива знаменует конец земного бытия 
Человека. Звучат последние просьбы о даровании усоп-
шему вечного покоя и, наконец, последнее "прости" 
(сдержанно-печальный хорал хора, сопровождаемый 
интонациями лейтмотива, а затем мотивом смерти из 
Dies irae). Звучание лейтмотива у бас-кларнета, фаготов 
и тромбонов, переходящее в затихающий мотив смерти, 
завершает и весь номер, создавая эмоциональное, инто-
национное и ладотональное обрамление первой части 
Реквиема (си-бемоль минор). 

Следующие три номера Реквиема — Offertorium, 
Hostias ("Жертва") и Sanctus ("Свят"), исполняемые со-
листами и хором, — близки друг другу по настроению: в 
них преобладают душевное успокоение и светлая торже-
ственность. Первые два из них, подобно Dies irae и Tuba 
mirum, слиты в единое архитектоническое целое благо-
даря повторению фуги из Offertorium (№ 9) после Hostias 
(№ 10), а также внутренним тематическим связям. В 
музыке этих номеров, особенно Offertorium, заметно 
воздействие поэтики церковных богослужений, участни-
ком которых композитор бывал в отрочестве. Offertorium 
(Andante con moto, фа мажор, солисты и хор) начинается 
оркестровым вступлением на главной теме ("просьбы"), 
звучащим в группе деревянных духовых инструментов 
(частично поддержанных валторной). Благодаря тембру 
этих инструментов и строгому аккордовому складу оно 
напоминает органные прелюдии, предваряющие общую 
молитву, в духе которой вьщержана музыка первой час-
ти № 9. Она построена на принципе антифонного 
изложения, широко распространенного в культовой 
музыке: псалмодийная мелодия хора чередуется с те-
мой солистов, близкой старинным духовным песнопе-
ниям: 
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72» Andante con moto 
Хор (басы) 

m 
Do mi.ne Je - su Chri . $ te, Rex 

72б 
g l o . r i . ae . Rex g l o . r i . ae 

Альт соло 
P J J У Ĵ  
Do . m i . n e Je . su Chri . s t e , Rex g l o . ri . 

I 
- ae. Rex glo . ri . ae , 

Тема восхваления Христа, пожертвовавшего своей 
жизнью во имя счастья людей, разрастается, обогащается 
новыми мелодическими мыслями и эмоциональными 
оттенками, приобретая особенно светлый характер в 
репризном проведении — в унисоне квартета солистов, а 
затем в хоре, сопровождаемом радостно звенящими тре-
лями флейт, гобоев и кларнетов. Торжественное звуча-
ние этой темы хорошо подготавливает двойную фугу 
(вторая часть номера, фа мажор). Слушая ее музыку, 
исполненную решимости и насыщенную внутренней 
динамикой, представляешь себе образ человека муже-
ственного, волевого, находящего в себе силы противо-
стоять страху смерти и душевному смятению^'. 
"•Allegro 

Хор (тенора) I 

8' 1 || || II |Г I I р 
Duam o. l im A.braJiae p r o . mi . s i . s t i et s e . m i . ni 

По утверждению Й. Берковца, начало первой темы фуги 
сходно с мелодией чешского готического песнопения "Vesele zpivejme, 
Boha Otce chvalme" ("Весело запоем, Бога-Отца восхвалим"), которая 
во времена Дворжака часто звучала в храмах (см.: 45, 160). 
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Хор (сопрано) JJ 

Г " U l ^ f м it г 1Г 
e t $е . mi . ni е _ j u s , 

Первая тема фуги после четырехкратного стреттного 
изложения изобретательно развивается в разработке, 
обогащаясь тональными и тембровыми красками. Вторая 
имеет более свободное тональное и композиционное 
строение. Хотя она проходит в си-бемоль миноре, свя-
занном с образами скорби, музыка не теряет оживленно-
энергичного характера. Возможно, стремясь подчеркнуть 
единство образа, раскрываемое с помощью обеих тем 
фуги, Дворжак экспонирует первую из них в сопровож-
дении "зерна" второй (и в дальнейшем "вкрапливая" его 
в музыкальную ткань), а вторую — в контрапункте с 
заглавным мотивом первой темы, который также актив-
но участвует в ее развитии. Этот принцип одновремен-
ного экспонирования находит законченное выражение в 
репризе, построенной как двойная стретта. Парное про-
ведение обеих тем переходит в заключение, где заглав-
ный мотив первой темы, звучащий в звонком, светлом 
тембре труб, сообщает музыке праздничный, ликующий 
характер. 

Первый раздел Hostias (Andante, фа минор) при-
носит яркий контраст. В скорбных фанфарах валторн 
с сурдиной слышится глубокая, безнадежная печаль. 
Помимо нового мелодического материала, распевного 
и экспрессивного, Дворжак использует здесь также 
псалмодийную тему из Offertorium ("Domine Jesu Christe, 
Rex gloriae" — "Господи Иисусе Христе, Царь славы"), 
которая, однако, сильно преображена. Этому способ-
ствуют иной ладотональный колорит (фа и ля-бемоль 
минор) и контрапункт басового кларнета, звучащий сум-
рачно и глухо. Трансформирован и заглавный мотив 
первой темы фуги, из которого Дворжак строит ка-
нонически изложенный задумчиво-отрешенный мужской 
хор. 

Как луч солнца, на миг прорезавший сумрачное не-
бо, воспринимается короткое соло альта в ми мажоре. 
Голосу солиста контрапунктирует псалмодийная мело-
дия. Благодаря нежному, серебристому тембру высокой 
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флейты, ритмическому расширению и мягко взле-
тающим пассажам альтов она стала спокойной и свет-
лой. 

Настроение радости и ликования, которым было 
проникнуто заключение фуги, еще более усиливается в 
№ 11 — Sanctus (Andante maestoso, си-бемоль мажор). 
Первая его тема отмечена чертами изящной танцеваль-
ности, отдаленно напоминая менуэт. Торжественные, 
славильные эпизоды ("Hosanna" — "Осанна") оттеняют-
ся фрагментами, исполненными тонкой лирики. Таковы 
трогательно-нежное соло сопрано, сопровождаемое реп-
ликами хора, дуэт тенора и сопрано, переходящий в 
квартет солистов, и, наконец, развернутый эпизод 
Benedictus qui venit ("Благословен пришедший", Meno, 
quasi tempo I, си мажор). Спокойная, величественная 
тема этого эпизода передается от одного голоса к друго-
му, постепенно вовлекая в музыкальное развитие всех 
солистов и хор и охватывая все большее звуковое про-
странство. Многоголосная ткань вокальных партий до-
полняется плавными, мягко нисходящими фигурациями 
скрипок с сурдинами и деревянных духовых инструмен-
тов, в которые вплетается лейтмотив Реквиема. Благода-
ря иной тембровой окраске (кларнет, флейта в высоком 
регистре), значительному ритмическому увеличению и 
новому ладотональному, тембровому и фактурному 
окружению он приобрел совершенно иной — задумчиво-
просветленный характер. Словно душа человека на вре-
мя освобождается от тягостных мыслей, устремляясь к 
воспоминаниям о светлых минутах жизни. Звучание 
темы Benedictus в сверкающих, блестящих голосах труб и 
валторн, ифающих важную роль в создании торжествен-
ного, величественного характера музыки Sanctus, венчает 
и весь номер. 

12-й номер — Pie Jesu (Росо adagio, соль минор — 
соль мажор, трио солистов и хор) — одна из жемчужин 
лирики Дворжака. Музыка его проникнута удивительной 
душевной сосредоточенностью и тонкой поэтичностью. 
Повторяя всего лишь две строки текста — "Pie Jesu, 
Domine, dona eis requiem sempiter"("Бoжe милостивый, 
даруй им вечный покой"), — Дворжак каждый раз при-
дает им новые эмоциональные оттенки. Это светлая пе-
21-в . Егорова 3 2 ) 



чаль (в первых проведениях у хора), нежная, робкая 
мольба, переплетающаяся с надеждой (в трио солистов), 
и, наконец, умиротворение, освященное верой (в по-
следнем хоровом проведении). Сдержанность, благород-
ство и одновременно множественность эмоциональных 
оттенков "Pie Jesu" создаются и мягкостью динамики, и 
прозрачностью фактуры, и мерцанием ладотональности 
(g — G), и плавностью и напевностью мелодических 
линий вокальных партий, которые по большей части 
звучат без сопровождения. Примечательно место Pie Jesu 
в драматургии Реквиема: с одной стороны, № 12 про-
должает линию светлых лирических образов (№ 11), а с 
другой — подготавливает финал. О последней функции 
свидетельствуют усилившаяся роль лейтмотива и инто-
нации нежных стенаний у флейты соло перед последним 
проведением темы. 

13-й номер — Agnus Dei ("Агнец Божий", Lento) — 
возвращает настроение и ладотональную атмосферу на-
чала (образ смерти, вечная разлука, си-бемоль минор). 
Ведущую роль здесь ифают, помимо лейтмотива, тема 
Agnus Dei с заглавной интонацией робкой просьбы и 
сдержанно-скорбный хорал хора (композитор придал его 
музыке своеобразное — эолийское — наклонение). От-
теняющий контраст в этом номере создает эпизод "да 
воссияет им вечный свет". Он начинается в партии со-
лирующего сопрано, к которому затем присоединяются 
другие солисты и хор, и переходит в конце в торже-
ственно-возвышенный гимн. 

Особую роль в музыкальном развитии № 13 иг-
рает лейтмотив, вновь приобретший скорбный харак-
тер. Его интонации пронизывают оркестровую партию, 
звуча в различных тембрах и создавая основу фигура-
ций. Изложением лейтмотива на forte у струнных, дере-
вянных духовых и валторн завершается и все произведе-
ние. 

Реквием Дворжака, как и другие его кантатно-
ораториальные сочинения, представляет собой концеп-
ционно и музыкально целостное произведение. Компо-
зитор позаботился о драматургическом единстве Реквие-
ма, еще последовательнее, чем в некоторых предше-
ствующих опусах (например, в Stabat Mater), реализовав 
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принцип образных контрастов (как между номерами, так 
и внутри них). Дворжак позаботился также о компози-
ционной стройности и целостности Реквиема, достигнув 
ее как продуманностью формы отдельных частей и архи-
тектоники всего сочинения, так и логикой интонацион-
но-тематических, ладотональных и структурных связей^^. 

В Реквиеме как произведении вокально-симфо-
нического жанра важное место занимают партии хора и 
солистов. Хоровая партитура сочинения привлекает кра-
сотой, полнотой и насыщенностью звучания в драмати-
ческих и кульминационных разделах, прозрачностью и 
тонкой нюансировкой — в лирических эпизодах. Ей 
присущи естественность и логичность голосоведения, 
разнообразие приемов изложения (имитационно-поли-
фоническое, гомофонно-гармоническое и полимелоди-
ческое, идущее от славянской полифонии), мастерское 
использование выразительных и тембровых свойств раз-
ных голосов и их сочетаний. Богатством отличается и 
мелодика вокальных партий солистов. Ее гибкость и 
многообразие оттенков обусловлены в Реквиеме возрос-
шим вниманием композитора к смысловому и эмоцио-
нальному содержанию поэтического текста. Это сказа-
лось и на гармонии, которая тоже покоряет тончайшими 
оттенками выразительности. (Они создаются порой при-
менением натуральных ладов — фригийского, эолийско-
го, дорийского.) 

Экспрессивность вокальных партий в Реквиеме до-
полнена и обогащена оркестровым сопровождением, где. 

Интонационное единство реализуется прежде всего с помощью 
лейтмотива, который отсутствует (в соответствии с семантикой) в Dies 
irae. Тематические связи существуют между № 1 и 13, 1 и 2, 3 и 4, 9 и 
10, 11 и 12. Основные тональные арки (си-бемоль минор) подчерки-
вают крупные грани формы (в № 1, 8 и 13) и сходство образного 
содержания (в № 1, 2, 3 и 13). Тональные "переклички", обусловлен-
ные в известной мере тоже образным сходством, возникают и между 
другими номерами,. Эффект контраста в тональной структуре Дворжак 
создает тритоновыми соотношениями (№ 3 и 4 — Ь—е, № 5 и 6 — 
As—D), сопоставлением одноименных или параллельных строев. 
Внутри частей в функции оттеняющего контраста выступают сопо-
ставления тоники с различного рода медиантами или со II низкой. 
Иногда Дворжак обращается к "моравской модуляции", как в № I 
(Ь—As, С—В) и в № 13 (Ь—As). О структурных аналогиях речь шла в 
связи с № 3 и 4, 9 и 10. 
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как и в хоровой партитуре, Дворжак умеет добиться и 
величия, монументальности звучания, и удивительно 
тонких, кристально чистых и возвышенных красок. Осо-
бое место в тембровой палитре произведения заняли 
такие инструменты, как английский рожок, басовый 
кларнет и литавры, подчеркиваюшие скорбный колорит 
заупокойной мессы. 

Глубокое и самобытное воплошение извечной про-
блемы жизни и смерти, красота и удивительная человеч-
ность музыки не только сделали Реквием Дворжака луч-
шим произведением чешской кантатно-ораториальной 
литературы того времени, но и позволили ему занять 
достойное место в ряду таких сочинений этого жанра, 
как Реквиемы Моцарта, Берлиоза, Верди. 

Четвертое (и последнее) фортепианное трио ор. 90 
("Думки") Дворжак писал с ноября 1890 года^^ по 
12 февраля 1891 года в Праге. Оно резко отличается от 
предшествующих опусов этого жанра новизной компо-
зиционного решения. "Думки" представляют собой сво-
бодно построенную шестичастную композицию, в кото-
рой ведущую роль ифает сюитно-вариационный прин-
цип. В этом смысле "Думки" перекликаются с такими 
опусами Дворжака, как Славянские танцы (и в извест-
ной мере "Легенды"), отличаясь от них большей внут-
ренней спаянностью, взаимосвязанностью. Это обуслов-
лено художественным замыслом, находящим выражение 
в направленности музыкального развития: от настроения 
напряженного раздумья, от тревожных, настойчивых 
вопросов через широкий спектр лирико-драматических и 
лирических, пасторальных и жанрово-танцевальных им-
прессий и реминисценций к успокоению и прояснению 
духа. 

Внутренняя цельность трио создается также компо-
зиционными приемами (три первые части идут без пере-
рыва), темповым обрамлением, логикой тональных от-
ношений^'*. Целостности драматургии способствует и 

Точная дата начала работы над эскизами неизвестна. 
Они основаны на типичных для Дворжака светотеневых коле-

баниях (минор — одноименный мажор или наоборот) и уходах в сфе-
ру медиант (VI ступень) или субдоминанты: 1 ч.; е—Е; II ч.: cis; 111 ч.: 
А; IV ч.: d - D ; V ч.: Es-es; VI ч.: с - С . 
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тип контраста. Так, развитие интонационной фабулы в 
первых трех частях и в VI части покоится на контрасте 
меланхолической лирики разных оттенков и радости, 
веселья, чаще всего воплощенных через танцевальность, 
восходящую к славянскому фольклору. В результате воз-
никает своеобразная репризность, симметричность в 
строении цикла. В IV и V частях образная палитра музы-
ки расширяется за счет введения марщевости и скер-
цозности (VI ч.), комплекса lamento (V ч.). Дворжак ис-
пользует также выразительность речевой интонации (I и 
II ч.). 

При главенствующем значении сюитно-вариацион-
ного метода в "Думках" проступают и "приметы" сонат-
ной цикличности. IV часть, например, имеет сходство с 
медленной частью, V — со скерцо, VI — с рондо-
финалом. VI части присущи и черты обобщения образ-
ности всего произведения в типичном для него сочета-
нии — меланхолии и веселья, отражающих особенности 
психического склада и самого Дворжака, и, шире, сла-
вянских народов. 

Как и в других опусах конца 80-х — начала 90-х го-
дов, в музыке трио существенное место занимает лири-
ко-медитативная образность. Она по-разному прелом-
ляется в отдельных частях. В I и V частях, например, — 
через выразительность декламационного мелоса, не ли-
шенного патетики ораторского высказывания, что под-
черкнуто мужественным тоном виолончели. 
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Во II части (кроме драматического монолога вио-
лончели, предваряющего репризу) — в элегической пер-
вой теме, овеянной духом романсовой лирики Шумана. 
Эта тема тоже вложена в уста виолончели, которой в 
"Думках" отведена значительно большая, чем в других 
камерных ансамблях Дворжака, роль. 

Фортепианное трио ор. 90 завершает линию разви-
тия дворжаковских думок, идуших от фортепианной 
пьесы 1876 года (ор. 35) через медленные части ряда 
камерно-инструментальных циклов (струнный секстет 
ор. 48, струнный квартет ор. 51 и фортепианный квинтет 
ор. 81) и вторую миниатюру для фортепиано 1884 года 
(ор. 12), и представляет собой вершинное достижение в 
этом жанре. Трио "Думки" — сочинение, захватывающее 
глубиной и красотой музыкального содержания, благо-
дарное и одновременно "очень тонкое для исполнения", 
как считал сам автор (39, III, 50), — сразу после премье-
ры завоевало любовь музыкантов и публики, став одним 
из самых популярных камерных ансамблей Дворжака. 

Иные аспекты "вечной" проблематики раскрыты в 
концертных увертюрах ор. 91—93. В период сочинения 
они мыслились Дворжаком как единый цикл с одним 
обшим названием^^. Не сразу композитор нашел назва-
ния для увертюр. На эскизе первой сохранились четыре 
надписи: "Лирическая увертюра", "Среди природы", 
"Летняя ночь" и "В уединении". В партитуре оставлено 
одно название — "Природа". На рукописном экземпляре 
второй увертюры кроме заглавия "Жизнь" стоит еще 
подзаголовок "Карнавал". В эскизе третьей увертюры — 
три названия: "Драматическая", "Любовь" и "Отелло". В 
профамме премьеры части цикла именовалась так: 
"Природа", "Жизнь" (чешский карнавал) и "Любовь" 
(Отелло). В конце 1893 года, когда речь зашла об изда-
нии увертюр, Дворжак решил придать им самостоятель-
ность, продолжая колебаться насчет их названий. 

Первая увертюра писалась в эскизах с 31 марта по 18 апреля, 
вторая — с 28 июля по 14 августа. Партитура первой увертюры была 
завершена 14 августа, второй — 12 сентября 1891 года. Эскизы третьей 
увертюры Дворжак начал в конце ноября 1891 года, закончив их 
14 января аледуюшего года, и почти одновременно писал партитуру: с 
10 декабря 1891 по 18 января 1892 года. 
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Дворжак — Зимроку (4 ноября 1893 г.): «Увертюры 
первоначально имели одно заглавие „Природа, Жизнь и 
Любовь". Однако поскольку каждая образует самостоя-
тельное целое, я хочу название изменить, а именно: 
Увертюра F-dur (Среди природы), ор. 91, увертюра A-dur 
(Карнавал), ор. 92, увертюра fis-moll, „Отелло", или 
„Трагическая", или „Героическая"... Или, может быть, 
оставить просто увертюры? Но это все-таки немного 
программная музыка...» (39, П1, 158). В итоге из печати 
увертюры вышли со следующими заголовками: "Среди 
природы", "Карнавал" и "Отелло". 

Хотя Дворжак и отказался от провозглашенной вна-
чале взаимосвязанности увертюр, единство идейной кон-
цепции, подкрепленное тематическим родством, в их 
музыке сохранилось. И это позволяет говорить о них как 
о цикле, о своего рода трилогии. 

Объединяющим компонентом семантической струк-
туры увертюр является мысль о нерасторжимости чело-
века и природы как источника жизни с ее светлыми и 
темными сторонами. Идея эта, берущая свое начало в 
многочисленных созданиях древнеславянского народно-
го творчества, отражает черты пантеистического воззре-
ния. Она была очень близка Дворжаку (и не только 
ему — из русских композиторов, например, Н. А. Рим-
скому-Корсакову). К природе Дворжак относился с чув-
ством глубокого благоговения, смотрел на нее "сквозь 
призму народной эстетики" (1, 172), восхищаясь красо-
той и разумной логикой происходящих в ней процессов. 
Дворжак и человека понимал как часть природы, а его 
душу — как поле постоянных битв между созидательны-
ми и разрушительными силами (любовь — ревность в 
третьей увертюре). 

Ведущая роль многоликости природы воплощена в 
лейтмотиве, который в различных ипостасях появляется 
во всех трех увертюрах. В первой он выступает в роли 
главной темы, во второй возникает как реминисценция 
(в разработке), в третьей составляет важный компонент 
драматургического развития. 

Внутреннее единство цикла подчеркнуто также по-
степенным нарастанием эмоционального напряжения, 
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достигающего кульминации в третьей увертюре. Важную 
роль Ифают и тональные "арки", фиксирующие смыс-
ловые связи музыкальных образов, сходство общего ко-
лорита. Так, ля мажор — основная тональность "Кар-
навала" — встречается в побочной и заключительной 
партии "Среди природы". В соль мажоре изложены ли-
рическое интермеццо в "Карнавале" и заключительная 
партия в "Отелло". Фа-диез минор — главная тональ-
ность "Отелло" — предвосхищается в первой увертюре, в 
разработке, где тема природы дается в драматическом 
освещении. 

В увертюре "Среди природы", как и в одноименном 
хоровом цикле (ор. 63), в некоторых эпизодах симфоний 
(особенно Пятой и Восьмой), в фортепианном цикле 
"Поэтические насфоения" и других опусах, с большой 
силой запечатлелись любовь Дворжака к природе. 

Дворжак — Козанку (12 октября 1892 г.): "...пред-
ставляю, как уфом, в хорошую осеннюю погоду (здесь 
так красиво) Вы прохаживаетесь в Кромнержижском 
парке и печально смофите, как с деревьев постепенно 
опадают листья. Что поделаешь! И этой божественной 
природе требуется свое diminuendo и morendo, чтобы она 
опять ожила и зазвучала в мощном crescendo и снова 
достигла своей силы и высоты в могучем fortissimo" 
(4, 102). Какое чисто музыкальное и по-дворжаковски 
оптимистическое восприятие природы! 

Профамму "Среди природы" можно сформулиро-
вать так: общение человека с природой — "источник 
радости и мужества" (2, 389), оно пробуждает в нем со-
знание уверенности в своих силах, укрепляет его веру в 
жизнь, очищает и возвышает душу. Только вступление и 
заключение, рисующие картину летней ночи, содержат 
живописно-изобразительные детали. В остальном же, 
пользуясь словами Бетховена, это "больше выражение 
чувств, чем живопись" (надпись на рукописи Шестой 
симфонии). 

Тональность увертюры — фа мажор — типична для 
сочинений, воплощающих образ природы (среди много-
численных примеров — Пасторальная симфония Бетхо-
вена, Пятая симфония Дворжака, Седьмая симфония 
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Глазунова). Основной раздел увертюры "Среди приро-
ды", написанный в рондо-сонатной форме, обрамлен 
сходными по материалу вступлением и заключением, что 
придает сочинению стройность и завершенность. 

Музыка экспозиции передает тончайшие оттенки 
мыслей и чувств, рожденных созерцанием природы, раз-
мышлениями о ее величии и мудрости, а также подерну-
тые дымкой легкой фусти и сладостного томления ли-
рические воспоминания. Богатство эмоциональной па-
лифы офажено в многоплановости, многотемности 
основных разделов (четыре темы в главной партии, 
две — в побочной). Темы экспозиции мягко конфасти-
руют между собой, рисуя различные фани одного це-
лостного образа. Приводим первую тему главной партии 
(лейтмотив природы), появляющуюся в облике спокой-
ного свирельного наифыша: 

" Allegro та ООП troppo 
СГ. solo 

«У— . 

ш 1Г1 

Разработка увертюры — лаконичная, драматически 
насыщенная — отличается изобретательностью конфа-
пунктического письма (соединение разных тем экспози-
ции), красочностью и пластичностью тембровых линий 
и сочетаний. Подобно некоторым другим аналогичным 
разделам сонатных аллефо ("Гуситская", Седьмая сим-
фония, фа-минорное трио), она имеет волновой дина-
мический рельеф. Главная ее особенность — образно-
интонационное перевоплощение тем, и прежде всего 
темы природы, в кульминации приобретающей мрачно-
уфожающий характер. 

Реприза — светлая, жизнерадостная — полностью 
повторяет материал экспозиции (с изменением, конечно, 
тональных отношений). Она построена как постепенное 
эмоциональное и динамическое нарастание — от нежной 
пасторали до патетического гимна красоте и могуществу, 
созидательным силам природы, дарительницы жизни. 
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Основная идея второй увертюры — воспевание свет-
лых сторон действительности — воплошена в образах 
карнавального веселья. В музыке увертюры прекрасно 
воссоздана атмосфера праздничного воодушевления, 
радости бытия. Оно — в разнообразных оттенках — вы-
ражено почти во всех темах экспозиции (две темы глав-
ной партии, вторая побочная тема, близкая танцеваль-
ным мелодиям Дворжака, вдохновленным чешским 
фольклором, и заключительная тема, захватываюшая 
безудержной радостью и стремительным движением). 
Вот как звучит первая (главная) тема "Карнавала": 

' в Allegro 

J J. f f f f f i fi ^ 
marcato 

l l ' l f f f f 

г f 
"Карнавальным" темам контрастирует первая тема 

побочной партии (ми минор), чарующая распевностью и 
открытостью чувств. (Она принадлежит к лучшим созда-
ниям лирической музы Дворжака, таким, как побочные 
темы из финала Девятой симфонии и из I части виолон-
чельного концерта.) Это, может быть, миг воспоминания 
о чем-то своем, личном среди бурного веселья или ин-
тимный разговор-признание влюбленных. 

Особенностью разработки, построенной преимуше-
ственно на полифоническом и фактурно-колористиче-
ском развитии тем экспозиции, является эпизод — ли-
рическое интермеццо, необыкновенно поэтичное, сереб-
ристое по колориту. Красивую, мечтательно-фустную 
мелодию здесь ведет флейта, холодновато-прозрачный 
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тембр которой сообщает музыке оттенок возвыщенности 
и кристальной чистоты. Неожиданно появляется лейтмо-
тив (кларнет), напоминая об образе природы, в едине-
нии с которой человек находит счастье, покой и забве-
ние. Эпизод (Andante) обрамлен сходными по материалу 
построениями, которые подчеркивают обособленность 
этого "лирического отступления". Лейтмотив природы 
возникает в собственно разработке и в другой ипостаси: 
тяжко, с оттенком страдания провозглашают его тром-
боны и туба. Но "темный луч" мелькнул лишь на корот-
кое мгновение: звучание начальной малотерцовой инто-
нации становится все глуше, отдаленнее. Человек снова 
возвращается в круговорот веселья: радостно и торже-
ственно звучит вторая тема главной партии в светлом ре 
мажоре, сверкающем оркестровом "наряде". Реприза 
увертюры — светлая, полная радости и ликования куль-
минация произведения (по сравнению с экспозицией 
она немного сокращена^б). 

Третью увертюру трилогии Дворжак задумал как 
общечеловеческую драму ревности — оборотной сторо-
ны любви. Ревности, рожденной природой и пробуж-
дающей в душе человека темные, звериные инстинкты, 
которые разрушают и губят светлое и возвышенное че-
ловеческое чувство. Поэтому внимание композитора со-
средоточено на интимно-лирической линии трагедии — 
на взаимоотношениях Отелло и Дездемоны. Свидетель-
ство тому — пометки в рукописи увертюры, фиксирую-
щие основные вехи шекспировского сюжета^^. 

Такой подход к шекспировской драме обусловлен и 
общим замыслом трилогии, и природой музыки, которой 
в наибольшей степени подвластно выражение человече-
ских чувств и переживаний. (По такому же пути шел в 
свое время и Чайковский в увертюре "Ромео и Джульет-
та".) 

Во вступлении сжато изложен ход дальнейших тра-
гических событий и важнейший тематический материал. 

в ней отсутствует первая тема побочной партии, не "под-
ходящая" для картины разбущевавщейся танцевальной стихии. 

См. примечания издательской комиссии в партитуре: Dvofik А. 
Othello ор. 93. - Praha, [1957], s. 72. 
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Первая хоральная тема, полная сосредоточенного спо-
койствия и самоуглубленности, вызывает представление 
об образе Отелло, счастливого своей любовью. Внезапно 
врывающийся в изложение хоральной темы короткий 
мотив с решительным квартовым скачком, подчеркну-
тым ремарками maestoso (величественно) и marcato 
(скандируя), — семя сомнений, зароненных в душу 
Отелло намеками Яго: мотив этот строится на начальном 
обороте темы ревности. Он звучит трижды, последний 
раз в ритмическом увеличении, что придает ему мрачно-
зловещий характер: 

ЧЧ Leato У 
,V-niI pesente v . |e,V.c. . д ^^т—.X г- y-ie,V.c. ^ 

II I J J I ' J J 4 
f marcato v-J ff = — 

rf 

Тема хорала появляется вновь, модулируя в светлый 
строй фа-диез мажора (Отелло не хочет верить наветам). 
Второй раз ее изложение прерывает остро звучащее со-
звучие струнных (уменьшенный септаккорд), на фоне 
которого флейты и кларнеты "произносят" искаженный 
лейтмотив цикла (пробуждение злых сил в душе героя). 
После трехкратного проведения лейтмотива природы в 
сумрачном фа-диез миноре, в могучем унисоне струнных 
фозно провозглашается тема ревности, празднующая 
свою победу. На теме ревности и контрапунктирующем 
ей лейтмотиве строится и первая тема главной партии 
сонатного аллефо (Allegro con brio, фа-диез минор). По-
рученная унисону флейты и гобоя, тема ревности звучит 
пока негромко, но настороженно и февожно. Героико-
драматическую вторую тему главной партии можно фак-
товать как образ Отелло — полководца и государствен-
ного деятеля. Интонационно она связана с темой рев-
ности (ср. т. 3—4 темы ревности и т. 5—6 второй темы): 
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Allegro con brio 

78« ADegro con brio 

^ t f j f | f | f f | f ,1- m 

Музыка широко развернутой (многотемной) побоч-
ной партии рассказывает о счастье взаимной любви 
Отелло и Дездемоны. Рассказ этот начинается зарисов-
кой "портрета" героини: солирующий гобой ведет тре-
петную нежную мелодию (первая тема побочной пар-
тии28) на фоне тремолирующего движения скрипок sul 
ponticello, отрывистых (pizzicato) созвучий альтов и вио-
лончелей и триольных мотивов, выросших из темы рев-
ности, которые вносят в музыку оттенок скрьггого вол-
нения и грусти: 

79 

в дальнейшем Дворжак создает захватывающую ли-
рической экспрессией любовную сцену, в которой ими-
тационно повторяемые мотивы вызывают ассоциацию с 
диалогом влюбленных. Момент, когда страстная мелодия 
гобоев, происходящая от романтических мотивов томле-
ния, звучит в сопровождении синкопированных аккор-
дов фаготов и валторн, Дворжак помечает фразой "они в 
молчаливом, полном упоения объятии" (т. 246 партиту-
ры). Ощущением тихого счастья полна и следующая да-
лее хоральная тема заключительной партии. Примеча-

В концовке ее возникает тот же оборот в пунктирном ритме, 
который встречался в темах главной партии (еще одно свидетельство 
тонких интонационных связей в увертюре!). 
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тельная деталь: и в момент "упоительного объятия" в 
побочной партии, и на протяжении всей заключитель-
ной партии в оркестре тихо "пробегают" триольные мо-
тивы (выросшие из темы ревности), словно напоминая о 
незримом присутствии демона ревности. 

Кульминация экспозиции — торжественное, светлое 
звучание мелодически "выпрямленной" и ритмически 
укрупненной темы любви в блестящем ми-бемоль мажо-
ре. 

Однако после двукратного проведения тема любви 
"сламывается": мелодические контуры ее искажаются, 
переходя далее в отрывистые тоны диссонирующего со-
звучия (разложенный уменьшенный септаккорд). 

К первым тактам разработки Дворжак сделал помет-
ку: "В душе Отелло... зреют ревность и мысль о мще-
нии". Вскоре в группе деревянных духовых инструмен-
тов крупным планом (параллельные малые терции) дает-
ся мотив смерти из Реквиема. Появление его здесь не 
случайно: это еще один штрих, отмечающий интонаци-
онно-смысловые связи в музыке "Отелло". Главными 
"действующими лицами" разработки, рисующей драму 
разгорающейся ревности, является триольный мотив из 
главной темы и лейтмотив природы, звучащий у валторн 
с сурдинами причудливо и зловеще. Атмосферу сгу-
щающегося мрака дополняют насмешливо-язвительные 
трели, время от времени прорезающие оркестровую 
ткань (словно саркастический смех Яго!). На вершине 
динамической волны в октавном унисоне скрипок всту-
пает главная тема (ревности), знаменующая начало ре-
призы. Ее бурное, пронизанное неудержимым напором и 
ритмической энергией развитие венчается мощным дис-
сонирующим аккордом, к которому композитор сделал 
следующую ремарку: "В порыве бешенства Отелло уби-
вает ее" (с. 54 партитуры). Появляющаяся затем первая 
тема побочной партии рисует образ умирающей Дезде-
моны. Мелодия, "произносимая" флейтой, наполняется 
трагической безысходностью. 

Здесь же (в рамках побочной партии) появляется и 
"мотив упоения" как воспоминание о мгновениях 
счастья. Резкий аккорд всего оркестра и следующая за 
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ним тема ревности передают отчаяние Отелло (ремарка 
Дворжака: "Отелло в отчаянии от содеянного"). Даль-
нейшие музыкальные "события" развертываются с ки-
нематографической быстротой: хорал деревянных ин-
струментов — вариант вступления ("Отелло молится", — 
помечает Дворжак) сменяется темой любви (воспоми-
нание о недолгом счастье), лейтмотивом природы (по-
метка композитора гласит: "Отелло вспоминает о совер-
шенном убийстве и решает покончить с собой") и, на-
конец, на вершине динамического подъема — тема рев-
ности, вступление которой, как явствует из пометки в 
рукописи, фиксирует момент самоубийства героя. Дра-
матическая концовка на ритмоинтонациях темы рев-
ности, завершающаяся модуляцией в одноименной фа-
диез мажор, знаменует идею катарсиса. 

Цикл увертюр дает повод сказать несколько слов о 
понимании Дворжаком профаммности и об особенно-
стях ее воплощения. Все ф и увертюры относятся к типу 
обобшенно-профаммных сочинений, продолжая линию 
"Гуситской" и "Отчизны моей". Как и в названных про-
изведениях, в увертюрах ор. 91—93 Дворжак избрал 
форму сонатного аллефо, которая хорошо подходит для 
реализации такого типа программы. Подобно "Гусит-
ской" и "Отчизне моей", в увертюрах Дворжак в глав-
ном не отступает от сложившейся схемы, внося в нее 
лишь частные изменения. Степень отклонения от ком-
позиционной структуры сонатного аллегро нарастает к 
концу цикла, к фетьей увертюре, где заметнее просле-
живаются элементы конкретно-сюжетного развития. 

В увертюре "Среди природы" черты профаммности 
проступают прежде всего в обрамляющих разделах, а 
также в многотемности главной и побочной партий. В 
"Карнавале" воздействие профаммности сказалось в 
появлении эпизода в разработке и в методе его введения, 
вызывающем аналогию с киноприемом наплыва. В 
"Отелло" признаки сюжетной конкретности возрастают 
к концу и особенно заметны в репризе. Однако и эти 
детали не оказывают существенного влияния на сфукту-
ру избранной формы, не нарушают ее целостности и 
"чистоты". Вероятно, поэтому Дворжак отказался и от 
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подробного раскрытия профаммы, и от ремарок, оста-
вив лишь краткое название с именем героя шекспиров-
ской фагедии, сюжет которой и стал ориентиром, на-
правляющим моментом при восприятии музыки. Сю-
жетная канва, по меткому определению Г. Крауклиса, 
оказалась для композитора "теми сфоительными леса-
ми, без которых здание не могло быть построено, но 
которые были убраны, когда это здание было заверше-
но" (16, 229). 



Г л а в а V I I I 

Дворжак-педагог 

Как гласило постановление Общества пропаганды 
музыки в Чехии, курировавшего Пражскую консервато-
рию, Дворжаку надлежало приступить к занятиям 1 ян-
варя 1891 года'. В его обязанности входило преподава-
ние инструментовки, науки о музыкальных формах и 
композиции. Занятия по композиции Дворжак начал в 
середине января. 

Штеккер^'. "...никогда не забуду тот день, когда я 
передавал в его руки класс композиции, который вел до 
последнего времени. Это произошло на экстренном 
композиторском вечере 14 января 1891 года в Малом 
зале консерватории... Исполнявшиеся произведения 
очень взволновали Дворжака... На следующий день со 
мной расстались переведенные к Дворжаку ученики... 
Их было 12 человек, самых талантливых..." (4, 94). 

Занятия композиторского отделения проходили на 
Конвиктской улице в помещении Органной школы, где 
когда-то учился сам Дворжак^. Уроки, которым он отда-
вался с радостью, по расписанию должны были прохо-

' По условиям договора, занятия продолжались 8 месяцев — с 
октября по май. Ежемесячное жалованье Дворжака составляло 1200 
золотых в австрийской валюте. 

^ Карел Штеккер — теоретик, педагог, композитор, органист, с 
1889 г. профессор Пражской консерватории. 

^ Позже занятия композиторского отделения бьши перенесены в 
Рудольфину.м. 
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дить ежедневно с 8 до 9 часов утра. Но композитор, 
увлеченный новым родом деятельности, растягивал их до 
самого полудня. Это нарушало распорядок дальнейших 
занятий. Поэтому в последующие годы, чтобы не чув-
ствовать себя стесненными и не ущемлять права других 
педагогов, Дворжак делил учеников либо на три группы, 
занимаясь с ними по два часа в неделю, либо на две 
Фуппы, уделяя им по три часа. Не соблюдал композитор 
и так называемых "академических четвертей" (начала 
уроков с 15-тиминутным опозданием) и регулярных пе-
рерывов, устраивая их тогда, когда это было удобно по 
ходу занятий. 

Каким педагогом был Дворжак? Об этом можно су-
дить по воспоминаниям его учеников, а также коллег. 
Дворжак не руководствовался какой-либо определенной 
педагогической системой, но большой творческий и 
жизненный опыт позволили ему выработать свой метод 
обучения. В основе этого метода лежало стремление вы-
явить индивидуальные способности ученика и, учитывая 
степень одаренности и прирожденные склонности каж-
дого, вести его своим путем. 

Наиболее талантливым Дворжак давал возможность 
развиваться свободно, не мешал им реализовывать свои 
замыслы, уважая их индивидуальность и радуясь прояв-
лению их творческой самостоятельности. Менее одарен-
ных вел по пути овладения суммой профессиональных 
знаний и практических навыков. Ибо главной целью 
композитора было воспитание квалифицированных му-
зыкантов, которые стали бы полезными членами об-
щества, способными внести посильный вклад в музы-
кальную жизнь Чехии, в эстетическое воспитание пу-
блики и, шире, в развитие национальной культуры. 

Подтверждением плодотворности педагогического 
метода Дворжака может служить дальнейшая деятель-
ность его учеников. Например, из тех, кто поступил в 
класс Дворжака в первые два учебных года, Йозеф Сук и 
Витезслав Новак стали крупными композиторами и пе-
дагогами, Юлиус Фучик прославился как автор произве-
дений популярной музыки, Оскар Недбал успешно соче-
тал композиторскую и исполнительскую (в качестве аль-

338 



тиста-ансамблиста, а позже дирижера) деятельность, 
Рудольф Райссиг — дирижерскую и педагогическую 
(профессор по классу скрипки). Отто Бергер наиболее 
ярко проявил себя как виолончелист, участник (как и 
Недбал) Чешского квартета. Многие ученики Дворжака, 
в том числе Йозеф Михл, воспоминания которого будут 
здесь приводиться, избрали педагогическую и просвети-
тельскую стезю, воспитывая молодежь в различных го-
родах Чехии. 

В процессе обучения композиторов Дворжак при-
держивался двух основных принципов. Первый можно 
сформулировать так: настоящий художник обязан быть 
мастером своего дела, а потому должен неустанно, на 
протяжении всей жизни, учиться. Путь к мастерству 
Дворжак видел в овладении наследием прошлого, преж-
де всего — классическими формами (сонатное аллегро, 
рондо, трехчастная форма), которые складывались, эво-
люционировали и обогащались десятилетиями и способ-
ны сделать сочинение логичным, стройным, легко 
"обозримым". Отмеченные признаки архитектоники 
чешский композитор считал непременными для произ-
ведения любого жанра и масштаба. 

Сам Дворжак обладал глубокой эрудицией в области 
музыкального искусства, свободно ориентировался в 
творчестве композиторов разных эпох. 

Й. Сук ("Горсть воспоминаний"): «Бах, Гендель, 
Глюк, Гайдн, Моцарт, Бетховен"^, Шуберт, Берлиоз, Ва-
гнер, Лист — произведения всех этих мастеров он знал 
досконально. Итальянскую музыку он любил и не разде-
лял существовавшие в то время взгляды, что это „шар-
манка". С другой стороны, ни одно новое течение он не 
оставлял без внимания, изучал Брукнера, интересовался 
Рихардом Штраусом и радовался, когда видел у своих 
учеников попытки отыскать новые средства выразитель-
ности» (4, 95—96). 

Й. Михл, учившийся у Дворжака в 1901/02 учебном 
году, вспоминал, что его наставник высоко ценил Бер-
лиоза, Вагнера и Листа, называя их "троицей ориги-

Портрет "папы Бетховена" (А. Дворжак) висел в кабинете ком-
позитора над его письменным столом. 
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нальных гениев" (84, 443). Особенно частым предметом 
разговоров был Вагнер. Дворжак с удовольствием рас-
сказывал, как в молодости, когда он ездил в Вену за го-
сударственной стипендией, ему, несмотря на запрет, 
удалось попасть в Венскую оперу на репетиции "Тан-
гейзера" и "Лоэнгрина", которые вел Вагнер. Но подой-
ти к маэстро Дворжак не решился. О том, с каким ува-
жением относился чешский композитор к немецкому 
реформатору, красноречиво говорит его высказывание 
по прочтении брошюр Ф. Ницше "Падение Вагнера" и 
"Ницше против Вагнера". 

Miixj7 (приводит слова Дворжака): "Знаете, о Вагнере 
можно много говорить и писать, можно его во многом 
упрекать, но ничто его не сокрушит! То, что сделал Ва-
гнер, не сделал никто до него... Музыка пойдет своим 
путем, оставляя Вагнера в стороне, но Вагнер будет сто-
ять незыблемо..." (4, 118). 

Второй принцип, который Дворжак старался реали-
зовать в своей педагогической практике, — помочь уче-
нику раскрыть свою индивидуальность, чтобы он мог 
сказать "свое слово" в искусстве, внести в него нечто 
новое, ибо, по его глубокому убеждению, "только тот 
композитор настоящий, кто создает нечто оригиналь-
ное" (цит. по: 101, III, 22). Поэтому Дворжак всячески 
поощрял свободу и самостоятельность ученика в выборе 
путей решения композиционных задач. Поэтому же он 
почти никогда не поправлял ошибок, офаничиваясь 
лишь указанием на них и заставляя учеников самих ис-
кать и находить верные решения. 

Miuci («Год у Дворжака»): «...сам он поправлял чрез-
вычайно редко... если он находил что-то (а это случалось 
часто), с чем не соглашался и что желал видеть сделан-
ным иначе и написанным лучше, он заставлял нас над 
этим думать и не оставлял в покое до тех пор, пока мы 
сами не находили более приемлемого выражения своей 
мысли... „Какая польза была бы от того, — говорил он 
неоднократно, — если бы я сам написал так, как это 
должно быть! Это не было бы уже Вашим сочинением, и 
каждый умный музыкант понял бы, что Вам его кто-то 
поправил. Кто хочет сочинять, тот должен привыкать 
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самостоятельно мыслить и самостоятельно работать!"» 
(4, 95). 

Как проходили уроки в классе Дворжака? В первой 
половине занятий композитор обычно проверял домаш-
ние задания. Он сидел у пианино, окруженный учени-
ками, проифывая и подвергая подробному разбору их 
сочинения. Композитор требовал, чтобы каждый опус 
был "чистым", то есть чтобы из него была удалена каж-
дая "плохая нота" (46, 36). А этого можно было достичь, 
по мнению маэстро, строго критическим отношением к 
своей работе, целенаправленностью. 

Дворжак: "Карандаш — это огромное изобретение, 
но еще большее изобретение — резинка. Я, когда напи-
шу несколько тактов, обычно беру резинку и начинаю 
стирать, и, сколько раз бывало, стираю до тех пор, пока 
на бумаге или ничего не остается, или остается очень 
мало. Но то, что останется, — это хорошо!" (цит. по: 
46, 36). 

Большое значение композитор придавал умению 
развивать музыкальную мысль. 

Миха ("Первый урок у Дворжака"): "Иметь краси-
вую мысль — в этом еще нет ничего особенного. Мысль 
приходит сама собой, и даже если она красива и велика, 
в этом нет заслуги человека. Но воплотить красивую 
мысль и создать на ее основе что-нибудь значитель-
ное — вот в этом-то и заключается самая большая труд-
ность, это-то как раз и есть искусство!" (4, 137). 

Требовательность Дворжака порой доставляла его 
ученикам немало горьких минут, тем более что замеча-
ния учителя бывали и ироничными, и нелицеприятны-
ми, но всегда меткими и справедливыми, а потому по-
лезными. 

Й. Сук: "Иногда мне хотелось плакать, но мы очень 
многому научились" (4, 94). 

Новак: "Школа Дворжака была очень строгой, но 
благотворной, как холодный душ" (4, 94—95). 

Хотя в педагогике Дворжак был в первую очередь 
практиком, он умел на конкретных примерах из миро-
вой литературы или собственного творчества так нагляд-
но и точно объяснять, что из этих объяснений есте-
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ственно вытекало определенное теоретическое положе-
ние, правило. Такие объяснения, сопровождаемые музы-
кальными иллюстрациями, становились для его учени-
ков поистине праздником. В эти минуты ярко проявлял-
ся и неукротимый темперамент Дворжака. Он пел (а где 
не хватало голоса, переходил на фальцет), энергично 
жестикулировал, притопывал ногами, а руками отбивал 
ритм или имитировал движение смычка на струнных 
инструментах. Ученики приходили в восторг от того, с 
какой легкостью их мэтр читал партитуры, и тихонько 
посмеивались, когда во время форте у него спадало 
пенсне, что его страшно сердило. 

Что же касается науки об инструментовке, то здесь, 
по воспоминаниям Й. Сука, подход Дворжака был след-
ствием богатого собственного опыта, многолетней ис-
полнительской практики и особого интереса к этой об-
ласти композиторского мастерства (известно, что он 
изучал, например, "Трактат об инструментовке" Берлио-
за). На занятиях по оркестровке композитор много вни-
мания уделял вопросам инструментальной техники. По 
мнению Рудольфа Карла, Дворжак понимал инструмен-
товку как науку о чистом голосоведении, а это требовало 
досконального знания устройства и возможностей ин-
струментов. 

Ну, а каковы были отношения между Дворжаком и 
его учениками? Лаконично и метко это выразил Оскар 
Недбал: "С одной стороны, товарищ, с другой — Бог!" 
(цит. по: 101, П1, 20). Дворжак-композитор внушал сво-
им ученикам огромное уважение и восхищение. Они 
слышали и читали о его триумфальных выступлениях в 
Англии, об успехах его музыки в Германии и других 
странах, о присуждении ему званий почетного доктора 
Карлова и Кембриджского университетов. Общение с 
таким художником молодежь воспринимала как счастли-
вый дар судьбы. Дворжак чувствовал это и платил уче-
никам ответной симпатией и вниманием. На переменах 
он оставался с ними в классе, часто после занятий по-
зволял провожать себя домой, продолжая по дороге на-
чатые на уроках разговоры, обмен мнениями о новостях 
культурной жизни, о книгах, прочитанных или читав-
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шихся его воспитанниками. Оживленные дискуссии за-
вязывались и о событиях общественно-политической 
жизни, за которой Дворжак внимательно следил по чеш-
ским и иностранным газетам. А обсуждать было что. 
И бурное развитие промышленности и предпринима-
тельства, которое всегда вызывало у композитора инте-
рес и результаты которого ярко демонстрировались на 
юбилейной Земской выставке. И победа младочешской 
партии над старочехами на выборах 1891 года, привед-
шая к обновлению чешской политики. Так возникала 
атмосфера духовной и человеческой близости между 
учителем и учениками, атмосфера уважительного това-
рищества. 

Навсегда запечатлелся в их памяти и внешний об-
лик учителя. "Выше среднего роста, статный" (В. Но-
вак), к концу жизни "немного полноватый" (Й. Михл), 
с благородно посаженной головой, увенчанной могучим 
выпуклым лбом, прорезанным посередине глубокой 
морщиной, с большими темнокарими глазами — зорки-
ми и проницательными, — "из которых порой могли 
вырываться молнии гнева, правда, быстро сменявшиеся 
светом душевного тепла и сердечной доброты" (101, III, 
19). 

Вызывала уважение и манера поведения маэстро: его 
прямота и открытость, справедливость и отзывчивость. 
Вероятно, благодаря этим качествам ученики не стесня-
лись порой обращаться к Дворжаку с чисто житейскими 
делами и затруднениями и всегда получали добрый со-
вет, поддержку, а то и материальную помощь. 

Но не всегда, конечно, общение с маэстро было 
легким. 

Мсихл ("Год у Дворжака"): "Дворжак был человеком 
настроения, и, может быть, как всякая великая душа, он 
мучился от так называемой неудовлетворенности. Так, 
например, некоторые места в наших сочинениях вначале 
ему очень нравились, увидев их, он приходил восторг. 
Но позднее эти же места ему не нравились, и он требо-
вал, чтобы они были изменены или даже, наконец, со-
вершенно устранены и заменены другими — лучшими" 
(4, 95). 
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Нередко настроение композитора было неразрывно 
связано с состоянием его творческого духа. 

Коваржик ("Воспоминания"): «...Маэстро, который 
был вообще неутомимым тружеником, приходил в пло-
хое настроение, если ему нечего было делать. Тогда он 
становился более или менее вспыльчивым, нервным, 
расстроенным, с ним трудно было разговаривать, так как 
нередко самые незначительные вопросы раздражали его. 
Иногда он отвечал на них, но много раз случалось, что 
вообще не отвечал; так бывало всегда, когда он обдумы-
вал что-то, сосредоточивая свои мысли на новом сочи-
нении. Как только рещение о новом сочинении было 
принято и представление о нем становилось отчетливым, 
маэстро приступал к делу и становился соверщенно 
иным человеком; погруженный в работу, он не заботил-
ся о том, вращается земля с востока на запад или наобо-
рот, спокойно и удовлетворенно трудился, радовался, 
если работа щла успещно, а если ему, как он выражался, 
"что-то удавалось", тут уж он приходил в особенно хо-
рошее настроение и делался поистине милейшим чело-
веком, все время улыбался и шутил; если случалось, что 
в такое время к маэстро обращались с какой-нибудь 
просьбой, никто не уходил от него невыслушанным, а 
если дело шло о материальной поддержке, маэстро опус-
тошал свой карман начисто, свидетелем чего я часто 
бывал...» (4, 132). 
Эпистолярное наследие Дворжака сохранило немало 
свидетельств того, как композитор заботился о молодых 
музыкантах (причем не только о своих учениках), помо-
гая им в устройстве на работу. 4 мая 1891 года, напри-
мер, Дворжак обращается в дирекцию Национального 
театра в Брно с просьбой предоставить место дирижера 
Ф. Иилеку, ученику А. Бенневица и 3. Фибиха, реко-
мендуя его как "всесторонне образованного музыканта" 
(39, III, 77). 17 июня 1897 года композитор пишет пись-
мо американскому дирижеру Т. Томасу, прося его под-
держать композитора Яна Замечника из Кливленда, 
учившегося у него в Пражской консерватории (см.: 39, 
IV). Летом следующего года аналогичное послание на-
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правляется X. Рихтеру в Вену. Оно касается контраба-
систа Войты Кухинки, одного из первых выпускников 
класса Дворжака. 

С большой сердечностью относился Дворжак и к 
струнному квартету, в котором ифали три его ученика. 
Этот квартет возник в 1892 году по инициативе руково-
дителя класса камерного ансамбля Гануша Вигана. В 
состав ансамбля, получившего вскоре название "Чеш-
ский квартет", входили Карел Хофман (1-я скрипка), 
Йозеф Сук (2-я скрипка), Оскар Недбал (альт) и Отто 
Бергер (виолончель). В день своего отъезда в Америку 
Дворжак послал молодым музыкантам письмо-напут-
ствие. 

Дворжак — Чешскому квартету (15 сентября 1892 г.): 
"Милые друзья! Вы извещаете меня о том, что соби-
раетесь начать свой артистический путь по Чехии, и 
просите поддержать вас моим покровительством. По-
верьте, вы в нем не нуждаетесь, потому что вас будет 
опережать молва, которая с каждым новым концертом 
станет все более блестящей. Мне не суждено было со-
вершить с вами артистическое турне по Чехии и Мора-
вии^. Так идите одни и вновь одарите сердце нашего 
народа настоящей чешской музыкой. Я уверен, что всю-
ду вас примут с такой же любовью, с какой был принят 
ваш учитель, и каждый ваш концерт будет увенчан успе-
хом..." (39, И1, 142). 

Предсказания учителя оказались пророческими. 
Очень скоро Чешский квартет добился вьщающихся ху-
дожественных успехов, завоевав признание не только на 
родине, но и далеко за ее пределами и принеся славу 
отечественному исполнительскому искусству. (С 1895 
года квартет неоднократно выступал и в России.) Члены 
камерного ансамбля стали искренними пропагандистами 
и великолепными интерпретаторами музыки Дворжака. 

' Композитор имел в виду свои "Прощальные гастроли" перед 
отьездом в Америку. Он намеревался взять в эту поездку своих учени-
ков, однако директор консерватории А. Бенневиц, обычно шедщий 
Дворжаку навстречу, на этот раз воспротивился тому, чтобы ученики 
на столь длительное время отрывались от занятий. 
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Чешский квартет: Й. Сук (вторая скрипка), Г. Виган (виолончель), 
О. Недбал (альт) и К. Хофман (первая скрипка). 1892 



Уже на первом своем концерте — 22 октября 1892 года в 
Рудольфинуме — они сыфали наряду с квартетом Шу-
мана струнный квартет ор. 80 Дворжака, который до тех 
пор не звучал в Праге. 

Деятельность Дворжака на педагогическом поприще 
начала приносить плоды уже в первый год работы в кон-
серватории. 13 мая 1891 года на первом концерте его 
класса в Малом зале Рудольфинума к себе привлек вни-
мание фортепианный квартет ля минор Й. Сука, удо-
стоенный позже премии Чешской академии наук, сло-
весности и искусства. Большой интерес музыкальной 
общественности вызвали выпускные вечера дворжаков-
ского класса. На первом из них — 8 июля 1892 года — 
вьщелилась скрипичная соната ре минор В. Новака, ис-
полненная К. Хофманом и автором. На втором (9 ию-
ля) — симфониетта для малого оркестра, плод творче-
ства 12 учеников Дворжака, и Драматическая увертюра 
Сука, которой он сам дирижировал. 

Конечно, можно рассматривать как счастливое сте-
чение обстоятельств тот факт, что в класс Дворжака уже 
в самом начале попали такие музыканты, как Й. Сук, 
О. Недбал и В. Новак. Но нельзя забывать и другого. 
Например, Новак несколько лет учился в консерватории 
у других педагогов, но талант его полностью раскрылся 
только тогда, когда он попал "в руки" Дворжака. Это 
свидетельствует о том, сколь благотворное воздействие 
оказывали на молодых музыкантов сила творческого духа 
композитора, масштаб его личности, умелый педагогиче-
ский подход. 

За одиннадцать лет работы педагогом в Пражской 
консерватории (1891/92 и 1895—1904 годы) чешский 
мастер воспитал десятки учеников, проявивших себя в 
различных сферах музыкальной культуры. Дворжак за-
ложил фундамент чешской композиторской школы, ко-
торая наряду со скрипичной приобрела европейскую 
известность. 

Эстафету, выпавшую из рук учителя, понесли в 
XX век его самые талантливые ученики — Й. Сук и 
В. Новак, воспитавшие несколько поколений чешских и 
моравских музыкантов и осуществившие таким образом 
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преемственность развития отечественного композитор-
ского творчества®. 

Художественные заветы Дворжака распространились 
и за пределы Чехии через иностранных учеников Сука и 
Новака. А их было немало. Это словенские композиторы 
Павел Шивиц, Миховил Логар и Марьян Козина, серб-
ские — Любица Марич, Станойло Райичич, Предраг 
Милошевич, получившие образование у Сука. (У негр 
учились также поляки, украинец, турок и кореец.) Через 
школу Новака прошли хорваты Антун Добронич, Крсто 
Одак, Йосип Штольцер (Славенский), немец Фиделио 
Финке, румын Сабин Драгой, болгары Асен Димитров и 
Павел Стефанов, украинцы Микола Колесса и Остап 
Нижанковский. 

В педагогической деятельности Дворжака было аме-
риканское интермеццо, продолжавшееся около трех лет. 
Речь идет о преподавании в нью-йоркской Националь-
ной консерватории в 1892—1895 годах. Здесь через руки 
чешского композитора прошло несколько талантливых 
молодых музыкантов из разных городов Америки, в том 
числе нефы. Уже в начале занятий обратили на себя 
внимание Рубин Гольдмарк из Нью-Йорка, племянник 
венгерского композитора Кароя (Карла) Гольдмарка и 
филадельфиец Камилл Цеквер, а из нефитянских музы-
кантов — Морис Арнольд (из Сент-Луиса) и Эдвард 
Кинни (из Нью-Йорка); позже к ним присоединились 
Харри Тэкер Бёрлей и Уилл Мэрион Кук. В числе 
других учеников Дворжака были также бруклинец Харви 
У. Лумис, Харри Р. Шелли из Нью-Хэвена, Лора Кол-
линз из Нью-Йорка и Уильям А. Фишер из Сан-
Франциско. 

Возникали ли фудности в обшении между профес-
сором и его учениками? Поначалу да. Дворжака раздра-
жали нетерпение и самоуверенность молодых американ-
цев, желавших сразу, без должной подготовки и усвое-
ния необходимых знаний овладеть секретами компози-

^ в. Новак усовершенствовал мастерство целого поколения сло-
вацких ко.мпозиторов, ставших основоположниками национальной 
музыки XX века (А. Мойзес, Э. Сухонь, Я. Циккер, Д. Кардош, 
Л. Голоубек, Й. Кресанек). 
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торского ремесла. "Это похоже на то, — говорил он 
позднее, — как если бы парень хотел утонуть раньше, 
чем научился плавать" (цит. по: 101, III, 104). Но потом 
Дворжак привык к их манере и даже стал радоваться 
молодому энтузиазму и отваге своих учеников, видя в 
этом залог будущих успехов американской музыки. 

Метод занятий и отношение к своим воспитанникам 
были у Дворжака в целом такими же, как и в Праге. Об 
этом можно судить по статьям в американской прессе, 
уделявшей его педагогической деятельности большое 
внимание. 

"Нью-Йорк геральд" {\А января 1894 г.): «Со своими 
учениками он приветлив и саркастичен, терпелив и 
строг, критичен и поощрителен. Весьма серьезный сам, 
он не выносит малейшей невнимательности у учеников, 
неутомимый труженик, он очень много требует и от тех, 
кто занимается под его руководством. Его личность так 
могуча, что ему непонятно, если его ученики не обла-
дают такой же оригинальностью, как он. Он часто гово-
рит: ."..все, что вы делаете, должно быть обоснованно!"» 
(цит. по: 82, 437). 

Как и в Праге, чешский композитор стремился раз-
вить индивидуальные способности и склонности каждо-
го ученика, и это впоследствии отразилось в их твор-
честве и музыкальной деятельности. Одни, помимо ком-
позиции, посвятили себя педагогической работе (Гольд-
марк преподавал сначала в Колорадской консерватории, 
а с 1924 года — в Джульярдской школе музыки в Нью-
Йорке, Цеквер стал директором Музыкальной академии 
в Филадельфии), другие — исполнительской, просвети-
тельской и иной деятельности. Так, Кинни служил орга-
нистом и регентом в нью-йоркской церкви Св. Филип-
па, Шелли — органистом в бруклинском соборе, Бёрлей 
выступал в различных церквах как певец, Арнольд — как 
дирижер. Фишер возглавил музыкальное издательство в 
Бостоне^. 

^ Как композитор Фишер приобрел известность прежде всего 
благодаря переложению Largo из Девятой симфонии Дворжака для 
мужского хора (он же сделал хоровую обработку его 7-й юморески). 
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По-разному проявили себя американские ученики 
Дворжака и в творчестве. Гольдмарку наиболее близкой 
оказалась оркестровая музыка (симфоническая поэма 
"Самсон", увертюра "Гайявата", Реквием и др.), Цекве-
ру — жанры симфонической музыки^. Шелли отдавал 
предпочтение крупным формам (симфония, кантата, 
концерт), а Коллинз — камерным (песни, хоры, инстру-
ментальные миниатюры). 

В иной сфере музыкального искусства раскрылся 
талант Кука — скрипача (ученика Иоахима), композито-
ра и дирижера. Он стал создателем жанра негритянского 
мюзикла (первый из них — "Клоринди, предшественник 
Кейк-уока" — был поставлен на Бродвее в 1899 году) и 
организатором и руководителем "Южного синкопиро-
ванного оркестра", с которым исполнял симфонизиро-
ванную развлекательную музыку, в том числе собствен-
ную. Дворжак, высоко ценивший фольклор разных на-
родов, пробудил в своих учениках интерес к американ-
ской народной музыке, прежде всего нефитянской и 
индейской. Характерные особенности нефитянского 
фольклора разрабатывали Арнольд ("Танцы американ-
ских плантаций"), Бёрлей (сольно-вокальные и хоровые 
сочинения), Гольдмарк ("Зов равнин" и Нефитянская 
рапсодия для оркесфа — одно из самых популярных 
произведений композитора) и Кук (хоры, в том числе 
"Swing Along", оркестровые пьесы, мюзиклы). Индей-
ским фольклором серьезно занимался Лумис (автор двух 
шуточных опер, пантомимы, мелодрамы, песен и мно-
жества фортепианных пьес). Он подготовил сборник 
индейских народных мелодий, который под названием 
"Песни краснокожего" ("Lyrics of the Red Man") опу-
бликовало издательство "Ва-Вэн-Пресс"'. 

' Его симфоническая поэма "Изумрудные бабочки" получила 
премию в Чикаго, где и была с успехом исполнена. 

9 Это издателыггво, основанное в 1901 году группой музыкантов 
во главе с Артуром Фэрвеллом, выпускало сочинения, в которых 
разрабатывался индейский и афроамериканский фольклор. Дж. Чейз 
считает, что его возникновение явилось откликом на призыв Дворжа-
ка, обращенный к молодым американским композиторам (см.: 71, 
395). 
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и после отъезда Дворжака на родину некоторые его 
американские ученики не забывали своего наставника: 
они писали ему в Чехию, делясь своими горестями и 
заботами, выражая учителю признательность за доброе 
отношение, за науку. 

Арнольд — Дворжаку (18 июня 1901 г.): "...У меня в 
Америке, собственно, небольшие перспективы: мне не 
удалось вызвать особый интерес ни у публики, ни у из-
дателей [...] В А.мерике трудно быть художником. По-
этому как Ваш ученик я не мог всегда следовать Вашим 
требованиям. Вы были самой большой моральной опо-
рой в моей жизни, придавали мне отваги, за что я буду 
Вам вечно благодарен" (40, VU). 

Впоследствии удача нашла Арнольда: он сделал ка-
рьеру как дирижер музыкальных театров, выступал в 
США и в Европе. Стали чаше исполняться и его сочи-
нения, правда преимущественно после смерти компози-
тора. 

Творческие заветы чешского мастера в той или иной 
степени продолжали жить в Америке, передаваемые его 
учениками следующим поколениям американских музы-
кантов. Так, у Гольдмарка учились А. Копленд и 
Дж. Гершвин (оба претворяли американский фольклор, а 
Гершвин написал на основе негритянской народной 
музыки оперу "Порги и Бэсс"), у Кука — Дюк Эллинг-
тон, пианист, руководитель джаз-бэнда и композитор, 
создавший образцы концертной джазовой музыки, в 
которых разнообразно преломлял особенности афроаме-
риканского фольклора (сведения о занятиях Эллингтона 
у Кука, которого звезда американского джаза называл 
"мой хранитель", почерпнуты из доклада М. Пересса; 
см.: 89). 



Г л а в а IX 

В Новом Свете 

15 сентября 1892 года вместе с женой, дочерью Оти-
лией, сыном Антонином и Й. Коваржиком Дворжак вы-
ехал в Бремен, чтобы оттуда 17 сентября на пароходе 
"Заале" отправиться в США. 

Дворжак — Русу (1 октября 1892 г.): "Начну с доро-
ги. Она длилась по морю 9 дней и была все время пре-
красной, кроме одного дня (21 сентября), когда сильно 
штормило [...] Супруга, дети и пан Коваржик чувствова-
ли себя плохо и почти два дня не могли ничего есть, 
только я, слава Богу, сумел выстоять и остаться здоро-
вым..." (39, III, 145). 

Первые три недели Дворжак с семьей жил в отеле 
"Кларендон", затем переселился в пятикомнатную квар-
тиру на 17-й Восточной улице (№ 327), занимавшую два 
нижних этажа трехэтажного дома. В мезонине находи-
лась гостиная-салон, украшением которой вскоре стал 
концертный рояль — подарок фирмы "Стейнвей". Над 
гостиной располагался рабочий кабинет Дворжака, ря-
дом с ним — комната Коваржика^. Квартирой Дворжак 

' По возвращении в США первоначальные планы Коваржика, 
собиравшегося вернуться к родителям в Спилвилл, изменились. 
Дворжак уговорил симпатичного ему музыканта остаться в Нью-
Йорке, устроил его в консерваторию преподавателем скрипки. Так на 
все время пребывания композитора в Америке Коваржик стал его 
компаньоном, секретарем и преданным другом. 
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был очень доволен, сохранив ей верность на все три года 
пребывания в Нью-Йорке. 

Дворжак — Главке (27 ноября 1892 г.): «За все мы 
платим 80 долларов в месяц. Для нас это дорого, а здесь 
это — обычная цена. Завтракаем и ужинаем дома, а обе-
дать ходим в Boarding house (частную столовую). Пища 
очень вкусная (не английская) и очень дещевая... Я на-
деюсь, что кроме 7500 долларов, положенных в Праге в 
„Земский банк", мы еще из второй половины моего жа-
лования сэкономим не менее 400 долларов» (4, 105— 
106). 

Какое впечатление произвели на Дворжака Нью-
Йорк, Америка и американцы? 

Дворжак — Козанку (12 октября 1892 г.): "Сам город 
великолепен: красивые здания, красивые улицы и всюду 
царит чистота" (4, 103). 

В американцах Дворжак оценил деловитость, умение 
хорощо работать и демократизм. 

Михл (приводит слова Дворжака): «Что касается 
практичности и трудолюбия, то Америка — звезда. Там, 
в отличие от нас, не найдется и десятой части богатых 
лентяев. Там есть люди, которые имеют миллионы и 
миллиарды и, несмотря на это, трудятся. А что мне осо-
бенно нравится — это то, что в Америке не делают раз-
личия между господином и милостивым государем. Об-
ращение "милостивый государь" (milostp^n) не исполь-
зуется. Миллионер приходит к слуге и говорит ему „гос-
подин!", а слуга, хотя и знает, что разговаривает с мил-
лионером, обращается к нему тоже „господин!"» (84, 
403). 

Весьма импонировало Дворжаку и то, "как амери-
канцы работают в интересах государства и для народа" 
(4, 104). 

Дворжак — Главке (27 ноября 1892 г.): «...вчера я 
приехал дирижировать договорным концертом... сюда в 
Бостон, где будет исполняться „Реквием" силами нес-
кольких сотен музыкантов. Концерт состоится в среду 
1 декабря только для богатой и интеллигентной публики, 
но днем раньще то же произведение будет исполняться 
для бедных рабочих... Это делается для того, чтобы бед-
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ные, необразованные люди имели возможность послу-
шать музыкальные произведения всех эпох и всех наро-
дов! Ведь это кое-что значит? Я радуюсь этому как малое 
дитя» (39, III, 161-162). 

Конечно, далеко не все в жизни американцев вос-
хищало композитора — он старался смотреть на окру-
жающее объективно. 

Дворжак — Главке (27 ноября 1892 г.): "...здесь есть 
вещи, которым человек может удивляться, иные я с удо-
вольствием вообще не видел бы — что поделаешь, всюду 
есть какие-нибудь загвоздки!" (4, 104). 

А как встретили Дворжака американцы и чего ожи-
дали от него? Приезда композитора тамошняя культур-
ная общественность ждала с живым интересом, на его 
художественную и педагогическую деятельность возлага-
лись большие надежды. Газета "Ивнинг пост" признава-
лась, что от чешского мастера ждут помощи в создании 
национальной композиторской школы, что его педагоги-
ческая деятельность принесет большую помощь молодым 
американским музыкантам, ибо Дворжак научит их вла-
деть формой и инструментовкой, в которой "после смер-
ти Вагнера не имеет соперников" (цит. по: 101, III, 91). 

Дворжак отнесся к новой деятельности с присущим 
ему чувством ответственности. 

Дворжак — Главке (27 ноября 1892 г.): "Американцы 
ожидают от меня великих дел, и главное из них состоит 
в том, чтобы я указал им путь в обетованную страну, в 
царство нового самобытного искусства, — короче говоря, 
показал, как создать национальную музыку!! [...] Прости-
те, что я нескромен, но я рассказываю только о том, о 
чем неустанно пишут американские газеты. Для меня 
это, безусловно, большая и прекрасная задача, и я наде-
юсь, что с Божьей помощью мне посчастливится ее вы-
полнить" (4, 104). 

Несколько позже (в интервью газете "Нью-Йорк ге-
ральд" 21 мая 1893 г.) композитор откровенно говорил, 
что "приехал в Америку не для того, чтобы толковать 
Бетховена и Вагнера", а затем, чтобы "открыть то, что 
заложено в молодых американцах, и помочь им выразить 
это" (цит. по: 82, 435). 
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в обязанности Дворжака, помимо руководства кон-
серваторией, входили преподавание композиции и заня-
тия со студенческим оркестром. Президент консервато-
рии Дж. Тёрбер2, как и обещала Дворжаку в письмах, 
освободила его от административных дел. Ими занима-
лась она сама с помощью Стэнтона (богатого человека, 
друга бывшего президента США С. Г. Кливленда), и 
Мак-Дауэл, ведавшей главным образом перепиской. 
Удобно было составлено и учебное расписание: в поне-
дельник, среду и пятницу с 9 до 11 — композиция, два 
раза в неделю — с 4 до 6 вечера — занятия с оркестром. 

На четвертый день по прибытии Дворжака в Нью-
Йорк, 1 октября 1892 года, Дж. Тёрбер представила его 
профессорскому составу консерватории, в который вхо-
дило более 50 музыкантов разных специальностей. Бу-
дущие коллеги, к которым он обратился на хорошем 
английском языке, оказали композитору радушный при-
ем. Работы на первых порах было немного. С одной сто-
роны, студенты, как и большинство американцев, были 
заняты торжествами в честь открытия Америки и до их 
окончания на занятия не ходили. С другой, в консерва-
тории, как и в иных частных учебных заведениях, посе-
щение бьшо свободным. Вначале у Дворжака в классе 
композиции занималось восемь учеников. Некоторые из 
них сразу показались ему "многообещающими таланта-
ми" (39, П1, 162). 

^ Джанетг Тёрбер была незаурядной личностью. Большая люби-
тельница музыки и горячая патриотка, она со свойственной ее сооте-
чественникам энергией стремилась всячески помочь развитию нацио-
нальной музыкальной жизни, подготовке собственных кадров музы-
кантов. В 1885 году Тёрбер организовала на собственные средства 
оперную труппу "American Opera Company", которая давала спектакли 
на английском языке. Труппа, однако, просуществовала всего два 
года, не выдержав конкуренции с "Метрополитен-оперой". Следую-
щим шагом Тёрбер было создание Нью-Йоркской консерватории (в 
том же 1885 году) — для того, чтобы молодые американцы могли 
получать образование дома. Первые годы дела в консерватории шли 
неважно, поэтому Тёрбер решила пригласить музыканта с мировым 
именем, который придал бы ее учреждению необходимый авторитет. 
Выбор ее пал на А. Дворжака, восторженный поклонницей музыки 
которого она была. Консерватория нередко переживала финансовые 
1РУДН0СТИ, которые в конце концов стали причиной ее закрытия в 
1928 году. 
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Если занятия в классе композиции доставляли 
Дворжаку радость, то иначе обстояло дело с оркестром. 
Тут ему многое не нравилось: и качество инструментов, 
и уровень подготовки музыкантов, и необязательное 
посещение, приводившее к тому, что каждый раз ор-
кестр имел разное число участников и разные пробелы в 
составе. Только когда близился открытый концерт кон-
серватории, состав оркестра дополнялся музыкантами, 
приглащенными по договору, и тогда его руководитель 
мог чувствовать себя спокойнее. Многое не удовлетворя-
ло Дворжака в системе обучения. 

Дворжак — Баштаржу (14 октября 1892 г.): «Та-
ланты здесь есть, и я радуюсь, что нащел их, но воспи-
тания, — как здесь говорят, „education" — им не хвата-
ет...» (39, III, 156). 

Изъяны в системе профессиональной подготовки 
отчетливо обнаружились и в произведениях, поступив-
ших на конкурс, который уже в октябре объявила 
Дж. Тёрбер "с целью улучшить положение в американ-
ской музыке" (39, III, 159). Дворжак, хотя работы у него 
прибавилось, отнесся к затее Тёрбер с живым интересом. 

Дворжак — Главке (27 ноября 1892 г.): "Великое 
множество нот пришло со всей Америки, и все это я 
должен просмотреть, но это не составляет для меня 
большого труда. Достаточно взглянуть на первую стра-
ницу — и сразу видно: писал это дилетант или мастер. 
Что касается опер, то они плохи, и я не знаю, получит 
ли премию какая-нибудь из них... Но зато другие жан-
ры — симфонии, концерты, сюиты, серенады и т. д. — 
меня очень интересуют. Все они более или менее такие 
же, как и у наших воспитанников немецкой школы, но 
то тут, то там проскальзывают иной характер, иные 
мысли, иные краски, короче — индейская музыка (кое-
что а 1а Брет Гарт). Мне любопытно, какое развитие 
получат эти стремления" (4, 105). 

Пристальное внимание композитора привлек нефи-
тянский фольклор, с которым он познакомился через 
своих темнокожих учеников. Дворжак сразу почувство-
вал редкую музыкальность и творческую одаренность 
нефов и старался помочь им получить образование. Он 
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вообще был убежден, что и нефы, и метисы, и индейцы 
должны принять непосредственное участие в музыкаль-
ной жизни сфаны, в создании национального американ-
ского искусства. 

По инициативе композитора в мае 1893 года Тёрбер 
разослала в несколько газет объявление: "Национальная 
консерватория музыки в Америке намеревается расши-
рить сферу своей деятельности тем, что распространяет 
обучение музыке и на талантливых цветных учеников, 
надеясь, что со временем их будут учить и цветные учи-
теля. Способность цветных рас к вокальной и инстру-
ментальной музыке давно известна, но вместе с тем ре-
шительные меры для их развития не были приняты. Мы 
верим, что решение консерватории идти новым путем 
всфетит одобрение и вскоре принесет хорошие резуль-
таты [...] Особенно талантливые студенты не будут пла-
тить за обучение [...] Д-р Дворжак, директор консервато-
рии, рад этому решению и обещает поддерживать начи-
нание своей благосклонностью и советом" (цит. по: 98, 
332). 

С первыми плодами педагогической деятельности 
Дворжака нью-йоркская музыкальная общественность 
познакомилась 8 мая 1893 года, когда состоялся камер-
ный концерт из произведений его учеников. На нем 
прозвучали соната до минор для скрипки и фортепиано 
Лумиса, фортепианное ф и о Гольдмарка, песни и хор 
Коллинз, вызвавшие одобрительные отклики в тамош-
ней прессе. 

По условиям договора, заключенного с Дж. Тёрбер, 
Дворжак обязывался выступить в нескольких концертах 
с исполнением своих сочинений. Еще до приезда компо-
зитора в Америку произведения его не раз исполнялись 
в разных городах сфаны. Например, только на фестива-
лях в г. Цинциннати в 1888—1892 годах публика услы-
шала "Свадебные рубашки", Stabat Mater и Реквием. С 
тем большим нетерпением американцы ждали всфечи с 
самим композитором у дирижерского пульта. Первый 
такой концерт состоялся 21 октября 1892 года в Карне-
ги-холле. В его профамму входили ф и увертюры 
ор. 91—93 и Те Deum. По тамошнему обычаю, концерт 
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Афиша концерта из 
произведений учеников 

ть» Nolionel CenMrvQtefjf of Mdtio of Аямпсо. д̂  Дворжака 
(Нью-Йорк, 8 мая 1893 г.) 
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начался исполнением патриотической песни Ф. Хопкин-
сона "Звездно-полосатый флаг". После этого полковник 
Т. У. Хиггинсон — весьма богатый человек, основатель 
Бостонского симфонического оркестра — произнес 
большую речь, сказав о том значении, какое будет иметь 
для США деятельность Дворжака. Публика приняла со-
чинения чешского композитора с большим энтузиазмом. 
В заключение хор спел американский национальный 
гимн. 

С не меньшим успехом прошло и второе выступле-
ние Дворжака в качестве дирижера — 17 декабря, в кон-
церте Нью-Йоркской филармонии. На этот раз про-
грамма была смешанной: Шестой симфонии Дворжака 
предшествовали симфония "Море" бельгийского компо-
зитора Поля Жильсона, увертюра Кароя Гольдмарка 
"Прикованный Прометей" и Четвертый концерт для 
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фортепиано с оркестром Бетховена; партию фортепиано 
Ифал Ферруччо Бузони, оркестром дирижировал худо-
жественный руководитель коллектива Антон Сайдл. Не-
смотря на поздний час, произведение Дворжака (под 
управлением автора) вызвало горячий отклик у присут-
ствующих. 

В конце ноября, как уже упоминалось, Дворжак по-
бывал в Бостоне, где дважды дирижировал Реквиемом. И 
исполнением, и приемом, оказанным ему публикой и 
критикой, композитор остался доволен. Ему понрави-
лось звучание оркестра — "небольшого, но очень хоро-
шего"^, "благородный, красивый тон в хоре" (39, III, 
165). 

Последнее выступление композитора в этом сезоне 
состоялось в апреле 1893 года в Карнеги-холле, где он 
продирижировал "Гуситской" (в тот же вечер исполня-
лась кантата "Свадебные рубашки"). 

Музыка Дворжака продолжала звучать и в интерпре-
тации других тзыкантов. В декабре 1892 года Сайдл 
сыфал с Нью-Йоркским филармоническим оркестром 
Чешскую сюиту, в январе 1893 года Вальтер Дамрош — 
"Гуситскую" с оркестром "Симфонического общества", 
а Никиш — Седьмую симфонию (в Бостоне). Исполня-
лись также камерные и ораториальные сочинения Двор-
жака: фортепианный квартет ми-бемоль мажор ор. 87 
(струнный квартет им. Бетховена), струнный квартет ми 
мажор от. 80 (квартет Кнайсела), дважды Stabat Mater — 
в Нью-Йорке и Бруклине. 

Отзывы критики, так же как и в Европе, бьши раз-
ными, офажая мнение представителей различных худо-
жественных направлений и вкусов. 

Например, поклонники новых течений, в частности 
Вагнера, причисляли чешского композитора к лагерю 
консерваторов. Но немало было и таких, кто сумел по-
нять и высоко оценить своеобразие и творческую силу 
его музыки. Сам Дворжак относился к недоброжелатель-
ным выступлениям спокойно. 

^ Во главе Бостонского оркестра тогда стоял Артур Никиш. 
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Дворжак — Козанку (12 апреля 1893 г.): "Критика 
здесь частично настроена против меня, но все осталь-
ные — добрые друзья и пишут справедливо, а порой и 
восторженно. Я желал бы иметь еще больше недругов, 
как в Вене (за исключением д-ра Ганслика); у меня здо-
ровая натура, и я вынесу все беззаботно..." (39, III, 185). 

Как только хлопот с обустройством на новом месте 
и с началом педагогической деятельности поубавилось, 
вновь пробудилась к жизни творческая муза композито-
ра. В ноябре 1892 года Дворжак возобновляет работу над 
кантатой "Американский флаг", начатой еще в Чехии'*. 
Кантата эта (для солирующих альта, тенора и баса, сме-
шанного хора и оркестра ор. 102) сперва мыслилась как 
сочинение в честь Колумба и должна была исполняться 
на авторском концерте Дворжака во время торжеств по 
случаю открытия Америки. Но поскольку обещанный 
Дж. Тёрбер текст долго не приходил, композитор начал 
сочинять Те Deum. Когда же, наконец, пакет от Тёрбер 
пришел, у Дворжака уже не оставалось времени для на-
писания нового крупного опуса. Присланное стихотво-
рение рано умершего американского поэта Джозефа 
Родмэна Дрейка, в котором красочно повествуется о 
борьбе американцев за независимость и воспевается на-
циональный флаг — символ свободы, завоеванной в кро-
вопролитных боях с Англией, — Дворжаку понравилось. 

Живой отклик в душе автора "Гимна" и "Гусит-
ской" нашли идея борьбы за национальную независи-
мость и искренне, с большой поэтической силой выра-
женные патриотические чувства. 

Дворжак — Русу (2 января 1893 г.): «...я заканчиваю 
партитуру „Американского флага"... Для нашей тепе-
решней ситуации это очень подходило бы — прославле-
ние свободы! Но...* (39, III, 174). 

По мнению О. Шоурка, кантата "Американский 
флаг", хотя и не может стать в ряд вершинных достиже-
ний композитора, тем не менее содержит немало стра-
ниц, импонирующих "жизненностью и душевным пы-

* Рукопись кантаты, начатая 3 августа, была дописана около 
26 ноября 1892 года, партитура — 8 января следующего года. 
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Симфония "Из Нового Света" (автограф) 

лом", Представляя собой творение "поистине празднич-
ного настроения" (101, III, 72—73). 

В конце декабря, еще в период заверщения кантаты, 
в записной книжке Дворжака появляются наброски но-
вой симфонии. Вплотную к работе над ней композитор 
приступает 10 января. Процесс сочинения Девятой сим-
фонии был не совсем обычным для Дворжака. На про-
тяжении января он сделал эскизы трех первых частей и 
уже 9 февраля начал партитуру (I часть была закончена 
28 февраля, II — 14 марта, III — 10 апреля). Когда сочи-
нялся финал, точно неизвестно. Эскиз его зафиксирован 
на той же странице, где кончалось скерцо, датированное 
31 января 1893 года^. Возможно, работа над финалом 
шла параллельно с оркестровкой предшествующих 
частей. А может бьггь, музыка финала писалась тогда, 
когда уже была готова почти вся партитура, — оконча-
ние инструментовки IV части помечено 24 мая 1893 года. 

5 в моей книге "Симфонии Дворжака" (6) допущена опечатка: в 
сн. 241 на стр. 196 указано 31 декабря 1893 г. 
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Й. Коваржик 

Когда работа над партитурой симфонии подходила к 
концу, в консерватории начались выпускные экзамены. 
Они длились с 15 по 20 мая, и Дворжак как директор 
присутствовал на них. 

Дворжак — Тёрбер (25 мая 1893 г.): "Только что за-
кончились годовые экзамены... и я лично имел случай 
убедиться в том, какую великолепную работу проделали 
преподаватели всех видов музыкального искусства 
(инструментального, вокального и теоретического). Я 
был просто изумлен, сколь совершенным и художе-
ственным является метод обучения. С великой радостью 
я наблюдал среди множества учеников некоторых ис-
ключительно одаренных, и моим единственным желани-
ем является одно — чтобы добрый гений музыки охра-
нил их и чтобы они отблагодарили искусство и свою 
родину" (39, III, 191-192). 

Последние дни мая прошли в нетерпеливом и тре-
вожном ожидании. Дело в том, что Коваржик уговорил 
Дворжака не ехать на летние каникулы домой, как пер-
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Спиллвил. Дом, где провел лето 1893 года А. Дворжак 

воначально намеревался композитор, а провести их в 
Спилвилле. По некотором размышлении Дворжак согла-
сился, тем более что ему хотелось посмотреть Америку. 
Но и не видеть еще почти целый год детей, оставшихся 
в Чехии, он тоже не мог. Тогда было решено, что они 
приедут в конце мая в Нью-Йорк. 31 мая Анна, Магда-
лена, Отакар и Алоизия в сопровождении свояченицы 
Дворжака Терезии Коутецкой благополучно прибыли в 
Нью-Йорк, а 3 июня все семейство под предводитель-
ством Коваржика отправилось в дальнюю дорогу. 

Коваржик: "Наш путь из Нью-Йорка в Спилвилл 
(около 1320 английских миль — приблизительно 2112 
км) проходил через Филадельфию, Гаррисбург, через 
Аллеганские горы до Питсбурга, а затем дальше, через 
Чикаго в Спилвилл. Маэстро ужасно интересовала доро-
га, и я все время должен был объяснять, каким путем мы 
едем и так далее [...] В воскресенье, в 11 часов, мы были 
в Чикаго, где нас ожидал мой брат. Там мы сделали де-
сятичасовую остановку, после обеда предприняли поезд-
ку по городу, а вечером в девять часов отправились в 
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дальнейший путь на Спилвилл. В понедельник в восемь 
часов утра мы прибыли в Мак-Грегор (в штате Айова), 
где поезд стоял час. Мы позавтракали, затем любовались 
рекой Миссисипи, а в девять часов отправились дальше 
[...] Маэстро после хорошего завтрака был в отличном 
настроении, все его очень интересовало, а особенно ра-
довало его то, что через два часа мы будем уже на месте, 
в деревне" (4, 111). Последние 8 км (от Кэлмра) путе-
шественникам пришлось ехать в каретах, потому что до 
Спилвилла железная дорога не доходила. 

Семейство Дворжака разместилось в доме некоего 
Шмидта, в восьмикомнатной квартире, которую заблаго-
временно снял для него отец Коваржика. На следующее 
утро произошел курьезный случай. Композитор по свое-
му обыкновению проснулся очень рано и сразу пошел 
осматривать окрестности деревни. Когда мать Коваржи-
ка увидела его в пятом часу у школы, она переполоши-
лась, решив, что в семье маэстро что-то случилось. Вы-
бежав на улицу, она стала допытываться у композитора, 
что случилось. На это Дворжак спокойно ответил: 
"Ничего не случилось, и в то же время очень много. 
Подумайте, я ходил в лесу около ручья и после восьми-
месячного перерыва слышад, как поют птицы! Здесь 
птицы не такие, как у нас, у них значительно пестрее 
окраска, и поют они также по-другому!" (4, 112). 

Коваржик: "Образ жизни маэстро в Спилвилле был 
примерно такой: он вставал в четвертом часу и отправ-
лялся на прогулку к ручью или реке, а в пятом часу уже 
возвращался, после прогулки работал, в семь часов сидел 
в костеле у органа, затем, немножко поговорив, шел 
домой работать... затем снова шел на прогулку. Большей 
частью он ходил один... и нередко случалось, что никто 
не знал, куда он ходил" (4, 112). 

Общение с земляками, многие из которых стали его 
добрыми друзьями и собеседниками, доставляло Двор-
жаку истинную радость. Он любил слушать рассказы 
старожилов об их жизни в Америке. Из этих рассказов 
композитор узнал, что Спилвилл был основан 40 лет 
назад баварским немцем Шпильманом, который и 
назвал поселение своим именем (Spill — измененная на 
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английский лад первая половина его фамилии — Spiel, 
ville — город). Старики поведали Дворжаку, сколько им 
пришлось пережить, пока они — бедные крестьяне из 
окрестностей Писка, Табора и Ческих Будейовиц — 
обрели достаток и благополучие. Особенно любили 
Дворжака бабушки и дедушки, которым он каждый день 
играл в костеле на органе "Боже, перед Твоим величи-
ем" или "Тысячекратно славим Тебя". 

Спокойный и размеренный уклад жизни в Спилвил-
ле, близость природы и милых простых людей благо-
творно влияли на здоровье и настроение композитора, а 
это, в свою очередь, располагало к интенсивной твор-
ческой работе. Свидетельство тому — сочинение на про-
тяжении месяца двух камерных опусов — струнного квар-
тета фа мажор (ор. 96) и струнного квинтета ми-бемоль 
мажор (ор. 97). Первый был начат 8-го и закончен 
23 июня (в эскизах и партитуре), второй писался с 
26 июня по 1 августа. Как и в Девятой симфонии, в обо-
их отразились американские впечатления композитора и 
его увлеченность негритянским и индейским фольклором. 

Дворжак — Козанку {\S сентября 1893 г.): "...новую 
симфонию, а также струнный квартет F-dur и квинтет... 
я никогда бы так не написал, если бы не увидел Амери-
ку!" (39, III, 208). 

Композитор подразумевал и характер образности, и 
интонационную атмосферу этих сочинений, в которой 
отразились слуховые впечатления от американского 
фольклора, прежде всего от негритянского и индейского. 
Как и в других случаях, Дворжак воссоздает атмосферу, 
дух американского фольклора путем включения в инто-
национную ткань своих произведений характерных ме-
лодических, ритмических, ладогармонических и струк-
турных особенностей. Речь идет о пентатонике, гексато-
нике, об эолийском ладе и его разновидности (без 
VI ступени), встречающихся как в нефитянском, так и в 
индейском фольклоре, и о так называемом "блюзовом" 
звукоряде, характерном для спиричуэлов и других жан-
ров негритянской народной музыки. Речь идет также о 
ритмических формулах, содержащих синкопы, в част-
ности так называемую "шотландскую синкопу" (Scotch 
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snap — ) и пунктирные обороты. И 
наконец, о плагальных последованиях в гармонии — 
одном из важнейших компонентов гармонической 
структуры спиричуэлов (особенно в каденциях). 

Конечно, многие упомянутые компоненты музы-
кального языка встречаются и в фольклоре других наро-
дов. Однако когда они даны в определенном сочетании 
и в определенном контексте, тогда возникает своеобраз-
ный колорит, позволяюший говорить об отражении духа 
той или иной народной музыки. Некоторые из перечис-
ленных выразительных элементов можно найти и в 
предшествующих сочинениях Дворжака, но в творчестве 
американского периода они встречаются чаще и высту-
пают как бы в сконцентрированном виде. 

В основе характерного для спиричуэлов "блюзового" 
звукоряда, концепцию которого сформулировал амери-
канский музыкальный критик, знаток джаза Уинтроп 
Сарджент (см.: 34), лежат два тетрахорда, один из кото-
рых концентрируется вокруг I ступени лада, а другой — 
вокруг V ступени (пример 80)®. Бемоль в скобках перед 
III и VII ступенями указывает на лабильность, вариант-
ность интонирования этих ступеней. Тоны нижнего и 
верхнего тетрахордов сфуппированы в соответствии с 
тенденцией их мелодического движения в практике му-
зицирования: 

80 

т 
с "блюзовым" звукорядом связана, например, такая 

особенность нефитянских мелодий, которую Дворжак 
использовал в своих темах, как обороты с восходящей 

' Местоположение лабильных зон (III и VII ступени) — наряду с 
некоторыми другими особенностями афроамериканской мелодики — 
говорит о связи "блюзового" звукоряда с ангемитоникой, лежащей в 
основе многих архаических музыкальных культур Европы, Азии, Аф-
рики и Америки (см.: 29, 2S0). 
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терцией: от III ступени к V или от VI к I, то есть к 
опорным тонам тетрахордов, составляющих "блюзовый" 
звукоряд (особенно примечательны они в кадансах). По-
добные обороты входят в мелодическую структуру за-
ключительной темы из 1 части и побочной темы из фи-
нала Девятой симфонии, главной и заключительной тем 
из I части квартета фа мажор, первой темы главной пар-
тии из I части квинтета ми-бемоль мажор, главной темы 
Largo из Девятой симфонии, заключительной темы из 
финала сонатины ор. 100 .̂ 

С эолийским ладом связана такая особенность ме-
лодики "американских" сочинений Дворжака, как ход от 
V ступени к VII и далее к тонике. Он встречается, к 
примеру, в теме медленной части из квартета ор. 96, в 
мелодии второй вариации из III части квинтета ор. 97, в 
первой до-диез-минорной теме из Largo Девятой симфо-
нии. В эолийском ладу без VI ступени, который Двор-
жак назвал "щотландской гаммой" (см. интервью газете 
"Нью-Йорк геральд" 12 декабря 1893 года), изложена 
тема побочной партии из I части Девятой симфонии. 

Камерные опусы, созданные летом 1893 года в 
Спилвилле, объединяет не только американский коло-
рит, но и некоторые композиционные особенности: оба 
сочинения написаны в форме классического цикла. 
Сближает квартет и квинтет также интимный тон, рож-
денный впечатлениями от спилвиллской природы, мыс-
лями, навеянными ею, а возможно, и рассказами земля-
ков. Как и в Девятой симфонии, встречаются тут и эпи-
зоды — воспоминания о родине, образ которой Дворжак 
воссоздает через воплощение духа и специфических осо-
бенностей чещской песенности. 

В музыке обоих сочинений нет конфликтных "си-
туаций". Им присуща непринужденная смена импрессий 
и настроений — пасторальных, идиллически светлых или 
ифиво-танцевальных, оттененных моментами фустного 
раздумья или душевного подъема, энергии. 

' Дворжак использует и такую примету "блюзового" звукоряда, 
как тяготение П ступени к тонике в кадансах (см., например, тему 
Largo в Девятой симфонии). 
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Квартету в большей степени, чем квинтету, присущи 
классицистские черты, к чему композитор стремился 
сознательно. 

Дворжак — Фёрстеру (И марта 1895 г.): "Когда я 
писал этот квартет... я хотел сочинить нечто очень мело-
дичное и простое и постоянно имел перед своим внут-
ренним взором папашу Гайдна. Поэтому и получилось 
так просто, и это хорошо" (39, III, 386). 

Ансамбли отличаются по составу: ор. 96 предназна-
чен для обычного струнного квартета, ор. 97 — для 
струнного квинтета с двумя альтами. С этим, в извест-
ной мере, связаны и различия в фактуре произведений. 
В квартете она проще и прозрачнее, хотя и не лишена 
элементов контрапунктического письма (имитации, ко-
роткое фугато в разработке I части). В квинтете фактура 
полнее, насыщеннее, в ней чаще встречаются характер-
ные для композитора выразительные мелодические кон-
трапункты. Изобретательно использованы в квинтете и 
возможности двух альтов, которым Дворжак поручает 
разнообразные функции. Разнятся опусы и по располо-
жению частей внутри камерного цикла: в ор. 96 медлен-
ная часть на втором месте, в ор. 97 — на третьем. 

Первые части камерных ансамблей написаны в со-
натной форме. Но сонатное аллефо квартета более сжато, 
компактно, а квинтета — более развернуто, масштабно. 

I часть квинтета начинается довольно большим 
вступлением (28 тактов), подготавливающим главную 
тему, в ней более обширны разделы главной партии, 
разработки и репризы. В экспозиции квартета наиболее 
яркий образный конфаст возникает между энергичной, 
ритмически импульсивной главной темой и заключи-
тельной темой, овеянной томной негой и живостью нег-
ритянского песенно-танцевального фольклора: 

Allegro пш поп troppo 

i ^ r ' ^ n f ^ i f f ^ r i r [ j Г у I j j r f i 

368 



8l6 ^ 
V-no I 

ТеиаЗП 

в квинтете контрастные образные начала сконцент-
рированы в главной и побочной партиях. Первая тема 
главной партии, подобно главной теме квартета, содер-
жит обороты мажорной пентатоники и пунктирную рит-
мику, истоками уходящую в американскую народную 
музыку. Ее спокойная задумчивая мелодия отличается 
плавностью интонаций: 

82 Allegro noD tanto 
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Побочная тема вьщержана в духе народно-
танцевальных мелодий. Она построена на коротком мо-
тиве в эолийском "соль" с характерным ритмическим 
рисунком (пунктирные длительности и синкопы), кото-
рый будет играть важную роль во всей I части: 

83 

Если в квартете образы экспозиции в дальнейшем 
существенно не меняются, лишь обогащаясь новыми 
эмоциональными оттенками и тембровыми красками, то 
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в квинтете развитие направлено к монументализации 
первой темы главной партии, которая приобретает в 
начале коды торжественное, величественное звучание. 
Различается и внутреннее строение реприз в сонатных 
аллегро ансамблей. В квартете своим чередом проходят 
все три темы, соответственно меняя тональную окраску. 
В квинтете реприза начинается второй темой главной 
партии, за ней следуют побочная и заключительная, а 
первая тема главной партии завершает репризу, одно-
временно открывая коду. 

Медленные части камерных ансамблей имеют каж-
дая свой неповторимый образный и интонационный 
строй и, соответственно, по-разному решены компози-
ционно. Lento квартета, написанное в простой трехчаст-
ной форме, построено на одной, выдержанной в эолий-
ском ладу ре распевной мелодии, в которую "вплетены" 
характерные попевки и обороты американского фольк-
лора®. Она носит задумчиво-меланхолический характер: 

84 т А Lento 

«ж molto espr. ^ ^ тр molto espr. 

Музыку Lento можно сравнить с широко развитой 
лирической песней, в процессе развития перерастающей 
во взволнованный дуэт (благодаря введению вырази-
тельного контрапункта в партии второй скрипки). Мед-
ленная часть квинтета Larghetto представляет собой цикл 
из пяти вариаций; он обрамлен темой, имеющей двух-
частную (как в финале Восьмой симфонии) форму. Лю-
бопытна история возникновения темы вариаций. Мело-
дия ее зафиксирована в одной из записных книжек 
19 декабря 1892 года. Из этой мелодии выросла тема 
виолончелей во вступлении к I части Девятой симфо-
нии. Она же — в другой тональности (as) и в ином метре 

® Эолийский колорит подчеркнут также модуляцией в до мажор в 
конце периода. 
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(3/8 вместо 3/4) — легла в основу темы Larghetto. В квин-
тете тема носит медитативный характер, приобретая от-
тенок пафоса в первой половине и душевного трепета — 
во второй. 

Музыка Larghetto в сравнении с Lento квартета от-
личается большим диапазоном эмоциональных красок. В 
ней наряду с различными оттенками интимной лирики 
(первые три вариации) возникают образы драматической 
экспрессии (четвертая вариация) и эпического величия 
(пятая вариация). Характерная особенность темы вариа-
ций — образный контраст, подкрепленный ладотонально 
(as — As). Контрастное чередование одноименных то-
нальностей, последовательно проведенное через весь 
цикл вариаций, придает им (вкупе с единством темати-
ческой основы) целостность и гармоничность. 

Самобытность облика присуща и скерцозным разде-
лам камерных циклов. III часть квартета (Moho vivace, 
фа мажор, двойная трехчастная форма), как и Lento, 
основана на одной теме, в которой весело "скачущие" 
мотивы сменяются трижды повторенным плавно колеб-
лющимся оборотом: 

85 МоНо vivace 
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На той же теме Дворжак строит и средние разделы 
формы. Скерцо квинтета (Allegro vivo, си мажор, слож-
ная трехчастная форма) более развернуто по сравнению 
с аналогичной частью квартета. Богаче и его образно-
эмоциональная палитра. Главная тема скерцо, носящая 
танцевальный характер, вероятно, навеяна индейскими 
мелодиями, слышанными композитором в период сочи-
нения квинтета. Их исполняли два индейца, сопро-
вождавшие продавца лекарственных трав. Перед началом 
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продажи индейцы устраивали небольшое представление 
с песнями и танцами, аккомпанируя себе на барабане. 

Ритм барабана ^J^J J J J J J U | ^ Дворжак 
имитирует во вступительных тактах скерцо, он же сопут-
ствует главной теме на всем протяжении ее изложения и 
развития. Сама тема, как и псйбочная тема I части, отли-
чается простотой строения; она основана на повторении 
двух попевок, что характерно для фольклорных танце-
вальных мелодий. 

Тема середины I части, идущая параллельными тер-
циями в ре мажоре, напоминает мелодику чешских пе-
сен. Что это: воспоминание о родине или ифа художни-
ческой фантазии, намеренно соединившей две разнона-
циональные жанрово-интонационные сферы? 

Яркий контраст музыке первой части создает тема 
среднего раздела, изложенная в эолийском „си". Эта 
редкая у Дворжака широко развитая мелодия, близкая 
тематизму романтиков (одно ее проведение занимает 
38 тактов!), воплощает фустный, проникнутый скрытым 
волнением и тоской образ. Мелодию интонирует, как и 
некоторые другие лирические темы квинтета (например, 
тему Laighetto), альт, матовый, слегка приглушенный 
тембр которого усиливает ее вьфазительность^. Начало 
этой темы, но уже как далекое светлое воспоминание (си 
мажор, рр), звучит в коде скерцо. 

Финалы ансамблей наиболее близки друг другу и по 
общему характеру (танцевальному, радостно-оживлен-
ному), и по композиции (рондо). Только последняя 
часть квинтета несколько сложнее по сфоению'® и бога-
че по тонально-гармоническому развитию. 

Оба сочинения стали хорошим пополнением ансам-
блевой литературы и быстро вошли в репертуар камер-
ных коллективов. 

' В мелодический рисунок этой темы естественно вплетены рит-
мообороты и интонации, встречающиеся в негритянском фольклоре 
(см. т. 4, 6-7, 12-13, 32-33). 

Рондо в квартете имеет два эпизода, причем первый повторен; 
схема: А В А С А В А. Рондо в квинтете — тоже с двумя эпизодами, и 
оба повторяются; схема: А В Ai С А В Aj С А+кода. 

372 



в период сочинения квинтета Дворжаку пришло 
письмо из Европы от Ф. Зимрока, с которым компози-
тор прервал отношения осенью 1890 года. Причиной 
разрыва cthjIO нежелание издателя дать просимый Двор-
жаком гонорар за Восьмую симфонию. Уже на следую-
щий год (1891) Зимрок предпринял попытку восстано-
вить "мир", однако Дворжак был очень рассержен, отве-
чал сдержанно и не поднимал разговора о публикации 
своих сочинений. Теперь издатель вновь обратился к 
композитору, сетуя на то, что он лишь через Ганслика 
получает скупые вести о Дворжаке, и предлагая при-
обрести все, что у него есть. Композитор был удовлетво-
рен. 

Дворжак — Зимроку (около 2 июля 1893 г.): "...я со-
чиняю, благодарение Богу, уже только для своего удо-
вольствия и достаточно независим. Я получаю здесь 
15000 долларов (или 60000 марок) жалованья — то есть 
нахожусь в таком положении, что свои свободные мину-
ты посвящаю композиции и счастлив. Следовательно, с 
публикацией своих сочинений я могу не торопиться" 
(39, 1П, 196). 

Получив, таким образом, моральную сатисфакцию, 
Дворжак перечисляет опусы, написанные со времени 
разрыва: "Думки", рондо для виолончели. Девятая сим-
фония, квартет, квинтет, "Тишина" из цикла "Из Шу-
мавы", аранжированная для виолончели, — назначает за 
них цену и добавляет при этом: "Т. е. я не требую боль-
ше, чем то, что Вы мне всегда платили" (39, III, 197). 
Условия Дворжака Зимрок принял безоговорочно и в 
1894 году издал все названные произведения. 

Примерно в то же время, когда Дворжак получил 
письмо от Зимрока, в начале июля, его посетила делега-
ция чикагских чехов. Земляки просили композитора 
почтить своим присутствием "Чешский день", который 
намечалось провести 12 августа в рамках Всемирной 
выставки, и продирижировать своими сочинениями. 
Дворжак колебался — ему не хотелось покидать благо-
словенный уголок, где так хорошо жилось и работалось. 
Кроме того, он не знал, как отнесется к этому Дж. Тёр-
бер: ведь по договору он мог иметь определенное число 
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концертов. Но когда делегаты заверили Дворжака, что 
согласие Тёрбер получено, он дал положительный ответ. 

6 августа с женой и двумя дочерьми (Отилией и Ан-
ной) композитор выехал в Чикаго. 

Дворжак — Русу (17 августа 1893 г.): "В этот день 
(12 августа) было великое паломничество всех американ-
ских чехов на выставку, где состоялся большой концерт 
и массовые гимнастические выступления соколов". В 
процессии принимали участие примерно 30000 чехов, а в 
большом Festival Hall состоялся концерт (114 артистов 
оркестра); я дирижировал своими сочинениями, а г. Гла-
вач из Россииостальными произведениями чешских 
композиторов. Оркестр и исполнение были великолеп-
ными, а энтузиазм всеобшим [...] Сама выставка — ги-
гантская, и описывать ее совершенно безнадежное де-
ло... все фандиозно и действительно сделано по-
американски" (4, ИЗ). 

Концерт чешской музыки начался исполнением 
увертюры к "Проданной невесте" Сметаны. Затем объ-
единенный хор чешских певческих обществ спел 
"Чешский хорал" Бендла и американский гимн. Затем 
выступил помощник губернатора штата Висконсин ли-
дер американских чехов Карел Ионаш. Далее прозвучали 
Восьмая симфония Дворжака, фаурный марш из оперы 
Фибиха "Мессинская невеста", две "Испанские пьесы" 
Направника, три Славянских танца (ор. 72) Дворжака, 
анфакты № 6, 2 и 3 из оперы "Облава" и мазурка Гла-
вача и в заключение — увертюра "Отчизна моя" Двор-
жака. 

С особым энтузиазмом всфечали Дворжака. Когда 
Теодор Томас'^ вывел композитора на сцену и предста-
вил его публике, раздались бурные, долго не смолкавшие 

" Члены спортивного общества "Сокол". 
Войтех Главам — чещский органист, дирижер и композитор, с 

1871 года живщий в России. 
Теодор Томас — известный американский дирижер. 15 лет ру-

ководил оркестром Нью-Йоркской филармонии. В 1871 году основал 
и возглавил симфонический оркестр в Чикаго. Поклонник Дворжака, 
он уже в 1880 году исполнил его 3-ю Славянскую рапсодию. В даль-
нейшем регулярно включал музыку Дворжака в программы своих 
концертов. 
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A. Дворжак в Чикаго. Рисунок 
B. Наогерного (1893) 

аплодисменты. Овации сопровождали Дворжака и по-
том, после исполнения каждого его сочинения. Тепло 
приняла выступление композитора и чикагская пресса. 
Одна из газет, например, писала о Восьмой сим^юнии 
как о произведении "редкой музыкальной красоты, мо-
гучей силы и национального духа, в ней господствую-
щего" (цит. по: 82, 438). 

И восхищение публики, и внимание земляков — 
членов Чикагского кружка чещских музыкантов, устро-
ивших вечер в честь композитора, были приятны Двор-
жаку, но шум и суета праздников утомили, и его тянуло 
домой, к тишине и природе. 

Не покидала его и мысль о новой работе — четы-
рехручном переложении трио "Думки", обещанном Зим-
року. Дворжак начал его 22 августа, но затем работа бы-
ла прервана. Выполняя обещание, данное в Чикаго но-
вым знакомым, композитор ездил в Омаху и Сент-Пол, 
откуда совершил путешествие к водопаду Миннегага — 
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"смеющейся воде", как назвал его Лонгфелло в своей 
поэме "Песнь о Гайявате". 

Дворжак — Русу (сентябрь — октябрь 1893 г.): 
"Какое это было волшебство — невозможно описать" 
(39, 111, 216). 

Как и в Омахе, местные чехи (3000 человек!) собра-
лись на торжественный вечер в честь своего знаменитого 
земляка, где царила атмосфера воодушевления и сердеч-
ности. 5 сентября путешественники вернулись в Спил-
вилл. Побыв здесь еще полторы недели и попрощавшись 
с местами, по которым пролегали маршруты его утрен-
них прогулок, и с земляками, среди которых он так хо-
рошо себя чувствовал, 16 сентября Дворжак с семьей 
выехал в Нью-Йорк. По дороге было решено заехать в 
Чикаго, чтобы дети познакомились с Всемирной выстав-
кой, а затем в Буффало — посмотреть знаменитый Ниа-
гарский водопад. Красота и мощь водопада произвели 
огромное впечатление на Дворжака. 

Дворжак — Русу (сентябрь — октябрь 1893 г.): 
"Видеть Ниагару — это нечто такое, что даже вообразить 
невозможно. Это что-то сказочное!!!" (39, III, 216). 

Первые дни в Нью-Йорке были для композитора 
трудными. После Спилвилла, на время заменившего ему 
Чехию, в душе Дворжака вновь вспыхнула тоска по ро-
дине. 

Коутецкая — Гёблу (25 февраля 1894 г.): «Когда я 
уезжала из Нью-Йорка и все провожали меня на паро-
ход, Дворжак расплакался и сказал мне: „Если бы я мог, 
то поехал бы с Вами даже в трюме"» (4, 122). 

И опять, как уже не раз бывало, лучшим лекарством 
стал труд. Композитор продолжил работу над четырех-
ручным переложением "Думок", закончив его 1 октября. 
Затем несколько дней сидел на приемных экзаменах, от 
которых устал так, что у него "голова пошла кругом". 
После экзаменов Дворжак взялся за инструментовку 
Рондо и "Тишины", первоначально написанных для 
виолончели с сопровождением фортепиано. По догово-
ренности с Зимроком Дворжак готовил эти и другие 
созданные в США сочинения к печати, постепенно от-
сылая их в Европу. Но посылки через океан шли долго, 
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а издателю хотелось поскорее выпустить в свет новые 
произведения чешского композитора. Поэтому он по-
просил читать корректуры Брамса. Тот дал согласие, еше 
раз обнаружив благородство своей души и искреннее 
расположение к Дворжаку и его музыке. 

Брамс — Зимроку: "Скажите Дворжаку, что мне до-
ставляет безмерное наслаждение его жизнерадостное 
творчество" (цит. по: 39, 1П, 250). 

Чешского композитора тронула и восхитила самоот-
верженность австрийского друга. 

Дворжак — Зимроку (5 февраля 1894 г.): "Значит, 
Брамс интересуется моими вещами! Это меня очень ра-
дует; но что он взялся за столь неприятное дело, каким 
является просмотр корректур, кажется мне непостижи-
мым. Я с трудом верю, что на свете найдется еще один 
такой музыкант, который сделал бы нечто подобное!" 
(39, HI, 249). 

Всерьез взяться за сочинение Дворжаку пока не уда-
валось. Однако творческая мысль его не знала покоя: в 
записных книжках один за другим появлялись наброс-
ки — оркестровой сюиты (они станут позже материалом 
для скрипичной сонатины), рапсодии, фортепианной 
сонаты. Только во второй половине ноября, освободив-
шись от консерваторских дел, Дворжак начинает сочи-
нять новое произведение — сонатину для скрипки и 
фортепиано соль мажор. "Юбилейный" (сотый) опус 
композитор решает посвятить детям: дочери Отилии, 
занимающейся на фортепиано у профессора Нью-
Йоркской консерватории А. Маргулис, и сыну Антони-
ну, овладевающему искусством игры на скрипке у 
Й. Коваржика. Позже композитор распространил посвя-
щение на всех детей. Облик нового опуса точно опреде-
лил сам композитор. 

Дворжак — Зимроку (2 января 1894 г.): "Она пред-
назначена для молодежи... но и взрослые позабавятся 
ею, как сумеют..." (39, III, 238). 

Сонатина сочинялась с 19 ноября по 3 декабря 1893 
года. Поскольку она писалась с расчетом на не слишком 
искушенных исполнителей, партии обоих участников 
ансамбля относительно просты, в них нет больших тех-
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нических трудностей, виртуозных приемов. Однако они 
требуют от музыкантов вдумчивости, выразительности 
звука и фразировки, умения "выстроить" драматургиче-
ский и динамический профиль, подчеркнуть нюансы 
ритмического и гармонического строения. 

Музыка сонатины, отличающаяся эмоциональной 
непосредственностью и жизнерадостностью, раскрывает 
духовный мир молодого человека: жажду деятельности и 
щироту дущевных порывов, наиболее ярко воплощенных 
в крайних частях, грустные раздумья — во II части. Как 
и в иных опусах этого периода, в музыке сонатины пре-
ломились впечатления от американской природы и поэ-
зии. Так, II часть (Larghetto), тема которой возникла, по 
утверждению Й. Коваржика, при созерцании водопада 
Миннегага, связана с образом героя поэмы Лонгфелло 
"Песнь о Гайявате", задумчиво смотрящего на пеструю 
игру воды (см.: 98, 316). Larghetto построено на меланхо-
лической мелодии, овеянной духом индейской песен-
ности: 

Приметы американского фольклора проступают и в 
тематизме других частей, придавая музыке сонатины 
своеобразный колорит. В музыке ор. 100 встречаются 
образно-интонационные переклички с другими сочине-
ниями Дворжака, в частности с Девятой симфонией. 

Через несколько дней после завершения сонатины 
композитор вновь берется за перо. Идея создания нового 
сочинения на этот раз исходила от Дж. Тёрбер. Не пере-
ставая заботиться о развитии отечественного искусства, 
она мечтала о том, чтобы Дворжак написал первую 
"американскую оперу". С этой целью Тёрбер заказала 
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либретто по поэме Лонгфелло "Песнь о Гайявате". В 
начале декабря оно было получено, и Дворжак начал 
делать наброски. В его записных книжках сохранились 
сценарий оперы и довольно много музыкальных эскизов. 
Они свидетельствуют о стремлении композитора охарак-
теризовать главных героев, воссоздать специфический 
индейский колорит и посредством "обобщения через 
жанр" воплотить некоторые драматические ситуации. 

Из действующих лиц подробнее всего охарактеризо-
вана Миннегага: к ней относятся три темы. Первая из 
них сочетает черты "американских" мелодий Дворжака с 
признаками, типичными для интимного лирического ме-
лоса композитора (повторение короткого ключевого мо-
тива в двухголосном изложении), вызывая в памяти ана-
логичные темы из "Карнавала" или из "Золотой прялки". 

Вторая — в соль мажоре — и по эмоциональному 
строю (нежная лирика), и по мелодическому рисунку 
близка побочной теме из первой части сонатины ор. 100: 
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Третья тема, связанная с образом Миннегаги, наи-
более развита и подтекстована по-английски — поэтич-
ными стихами певца Чибиа: 
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в ее интонационную структуру тонко введены ха-
рактерные мелодические и ритмические элементы ин-
дейской песенности, что становится очевидным при 
сравнении ее с любовной песней, записанной собира-
тельницей индейского фольклора А. Флетчер: 

j V n u ' l l j " I И 1 | | | | 1 П 1 H I = = 
и т.д. 

Несколько набросков посвящено Гайявате. Среди 
них — мелодия с пометкой "Гайявата-ребенок". 

К главному герою относится и короткий остинат-
ный мотив флейты и гобоя, напоминающий протяжные 
тоскливые зоЬы короля, ищущего Дорничку, из 
"Золотой прялки"; он помечен словами: "Гайявата — 
воспоминание и поиски". 

Короткая фанфара тромбонов рисует образ "Вла-
дыки жизни, сзывающего воинов". 

К жанровым сценам относятся два подвижных 
мотива, помеченных ремаркой "Танец — свадьба — 
веселье". Звукоизобразительный характер носит набро-
сок, зафиксировавший чириканье птиц и рычание зве-
ря Ч 

По воспоминаниям Й. Коваржика, дальнейшая ра-
бота над оперой прервалась потому, что жюри, из-
учавшее либретто, нашло его неудачным. Тёрбер это не 
остановило, и она заказала новое либретто... в Вене. 
Дворжак обещал вернуться к опере позже. Время шло, 
новый текст не приходил, и замысел оперы о Гайявате 
так и остался нереализованным. 

Между тем перед Дворжаком вставали другие, чисто 
житейские проблемы. По договору срок его директорства 
истекал весной 1894 года. Дж. Тёрбер уговаривала ком-
позитора продлить пребывание в Америке, настойчиво 

I"* Сведения об опере, равно как и нотные эскизы, заимствованы 
из книг О. Шоурка (101) и А. Сихры (98). 

380 



я. Сайдл 

прося не медлить с ответом. Дворжак не прочь был 
остаться еще на год или два, но он чувствовал ответ-
ственность перед Чехией, помнил об обязательствах пе-
ред Пражской консерваторией. 

Дворжак — Траги (16 ноября 1893 г.): "Мне нужно 
продлить контракт на год или два. Я хотел с Вами посо-
ветоваться, как мне быть. Мои семейные обстоятельства 
требуют накопления такого количества денег, чтобы я 
мог жить спокойно на старости лет. 

Вы, конечно, знаете, что я люблю родину превыше 
всего и по мере сил своих охотно работаю там, где это 
нужно и где меня просят [...] Поэтому будьте уверены, 
высокочтимый коллега и друг, что если для пользы моих 
семейных дел я останусь еще на год или два, то в случае 
необходимости я с большим удовольствием вернусь на 
родину по Вашему вызову" (4, 119). 

Тем временем полным ходом шла подготовка к пре-
мьере новых произведений Дворжака: Девятой симфо-
нии и двух камерных ансамблей. Симфонию готовил 
оркестр Нью-Йоркской филармонии под управлением 
Антона Сайдла. Дворжак подружился с Сайдлом еще до 
сочинения симфонии. Услышав дирижера в концертах, 
он сразу оценил его как музыканта, а затем, регулярно 
встречаясь с ним в кафе на углу Бродвея и 10-й улицы, 
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полюбил как интересного собеседника. Впоследствии, на 
занятиях в Пражской консерватории, он не раз вспоми-
нал о Сайдле. 

Михл (приводит слова Дворжака): "Сайдл был един-
ственным человеком, с которым я мог говорить о музы-
ке. Он отличался необычайным талантом и имел боль-
шой опыт. Сайдл сам не сочинял, но музыкант был за-
мечательный и дирижер отличный[...] Сайдл был весьма 
образован, и беседы с ним меня всегда радовали. Встре-
чались мы часто, и я не знаю, что бы я делал, если бы 
не встретил этого человека в Америке" (84, 404). 

Естественно, что при таких отношениях Дворжак во 
время одной из встреч рассказал Сайдлу о новой симфо-
нии, а тот, конечно, попросил у композитора партитуру, 
чтобы ознакомиться с ней и затем сыфать ее в концер-
тах филармонии. Посылая рукопись Девятой симфонии 
дирижеру, Дворжак сделал на титульном листе надпись 
"Из Нового Света", которая с тех пор навечно закрепи-
лась за произведением. Сайдл, не мешкая, распорядился 
переписать оркестровые партии и назначил премьеру на 
следующий концертный сезон (1893/94 г.). Между тем в 
музыкальных кругах разнеслась весть и о новых камер-
ных сочинениях Дворжака, и концертмейстер Бостон-
ского оркестра и руководитель струнного квартета 
Франц Кнайсел попросил разрешения исполнить его 
квартет фа мажор и квинтет ми-бемоль мажор. Дворжак 
охотно согласился, ибо хорошо знал музыкантов ан-
самбля. 

Дворжак — Русу (12 декабря 1893 г.): "Я слышал их 
неоднократно и могу утверждать, что они способны кон-
курировать с лучшими квартетами в Европе. Большие, 
великолепные художники" (39, III, 228). 

Американская музыкальная общественность ожидала 
премьеры новых сочинений Дворжака с небывалым ин-
тересом и волнением. Этому способствовали оживлен-
ные дебаты, развернувшиеся еще весной 1893 года в 
американской прессе в связи с высказываниями Двор-
жака о путях развития американской музыки, о значе-
нии, которое будет иметь для нее опора на националь-
ный фольклор. Композитор, в частности, понял и оце-
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НИЛ эмоциональную силу и художественные достоинства 
негритянских спиричуэлов*^. 

Дворжак ("Нью-Йорк геральд", 21 мая 1893 г.): "Я 
убежден, что будущая музыка этой страны должна быть 
создана на основе песен, которые именуются негритян-
скими [...] Эти прекрасные и разнообразные мелодии — 
чисто американское явление, продукт этой страны. Это 
фольклор Америки, и ващи композиторы должны чер-
пать из него [...] В американских нефитянских песнях я 
нащел все, что нужно для великой и благородной музы-
кальной школы. Они горячие и нежные, страстные и 
задумчивые, возвышенные и смелые [...] Я хочу и наде-
юсь сделать все, чтобы обратить внимание на это заме-
чательное музыкальное сокровище..." (цит. по: 101, III, 
109-110). 

Некоторые американские журналисты давали по-
нять, что в новых сочинениях чешский композитор по-
казывает, как надо использовать это богатство нацио-
нального фольклора. 

С особым нетерпением ожидалось первое исполне-
ние Девятой симфонии. В преддверии премьеры в нью-
йоркской печати появились интервью с несколькими 
известными музыкантами, в том числе дирижерами 
А. Сайдлом и В. Дамрошем. 

Первое знакомство с Девятой симфонией состоялось 
15 декабря днем, на открытой репетиции. Успех был 
огромный. В газете "Нью-Йорк геральд" исполнение 
симфонии расценивалось как самое значительное собы-
тие в истории музыкальной Америки. Здесь же объясня-
лась причина ее восторженного приема. 

"Нью-Йорк герал^" (16 декабря 1893 г.): «Произ-
ведение апеллировало к их (американцев. — В. Е.) 
чувству эстетической красоты богатством нежных, пате-
тических и огненных мелодий, роскошным гармониче-

Бёрлей: «Дворжак находился под глубоким впечатлением ста-
рых негритянских спиричуэлов [...] Мне выпала честь неоднократно 
исполнять в его доме некоторые старинные плантационные песни, и 
одна из них — „Swing low, sweet chariot" („С неба спустись, колесни-
ца") — особенно нравилась ему [...] Нередко он останавливал меня 
(во время пения. — В. Е.) и спрашивал, в такой ли манере пели не-
вольники» (цит. по: 71, 388). 
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ским „нарядом", тонкой, звучной, великолепной и раз-
нообразной инструментовкой, апеллировало к их пат-
риотическому чувству, ибо — разве импульсом к созда-
нию произведения Дворжака не были впечатления, по-
лученные им от этой страны?» 

Единодушные оценки вызвала и официальная пре-
мьера симфонии, прошедшая на следующий день в Кар-
неги-холле. Публика приняла "американскую" симфо-
нию Дворжака с необычайным воодушевлением. Многие 
критики писали об американском колорите музыки, 
подчеркивая в то же время, что Дворжак не обращается 
к цитатам. 

"Ивнинг пост" (18 декабря 1893 г.): "...в симфонии 
нет ни одной знакомой мелодии — негритянской или 
индейской. В ней есть характерные ритмические и мело-
дические обороты, которые Дворжак запечатлел и кото-
рыми окрасил свои творения..." (цит. по: 101, III, 121— 
122). 

Только Г. Кребил узнал в теме заключительной пар-
тии I части одну из подлинных негритянских мелодий. 
Дворжак и сам признавался, что американские впечат-
ления оставили след в его симфонии. 

Дворжак — Козанку (12 апреля 1893 г.): «Теперь я 
как раз заканчиваю новую симфонию e-moll. Это до-
ставляет мне большую радость. Она будет значительно 
отличаться от всех моих предыдущих. Влияние Америки 
в ней может почувствовать каждый, у кого есть „нюх"» 
(4, 110). 

В то же время композитор категорически возражал 
против утверждений некоторых критиков, будто он на-
меренно цитировал мелодии американского фольклора. 
Отвечая им, Дворжак попутно объясняет и свой метод. 

Дворжак ("Нью-Йорк геральд", 12 декабря 1893 г.): 
"В новой симфонии я старался воспроизвести дух негри-
тянских и индейских мелодий. Я не заимствовал ни од-
ной из этих мелодий. Просто я написал оригинальные 
темы, в которых запечатлены особенности индейской 
музыки, и, использовав их в качестве материала, развил 
их с помощью всех средств современного ритма, гармо-
низации, контрапункта и оркестровки" (цит. по: 101, III, 
120-121). 

384 



Первое исполнение камерных ансамблей состоялось 
в начале следующего года. Квартет впервые прозвучал 
1 января 1894 года в Бостоне в интерпретации камерного 
ансамбля под руководством Ф. Кнайсела (кроме него в 
ансамбле ифали Отто Рот, Луис Свеченский и Альвин 
Шрёдер). Те же музыканты познакомили американскую 
публику и с квинтетом. Вместе с М. Захом, игравшим 
партию второго альта, они исполнили квинтет ор. 97 
12 января 1894 года в нью-йоркском Карнеги-холле, 
повторив квартет ор. 96 и представив слушателям также 
секстет ор. 48. Дворжак, присутствовавший на концерте, 
мог снова убедиться во внимании к нему нью-йоркской 
публики. 

"Нью-Йорк трибюн": "Впервые на камерном кон-
церте в зале было так много людей, что пришлось ис-
пользовать и галереи. Весьма сердечный дух ожидания 
можно было заметить и в поведении публики, а совер-
шенно очевидное желание познакомиться с новой музы-
кой было самым лучшим образом удовлетворено. После 
каждой части квартета и квинтета раздавались громкие, 
долгие и восторженные аплодисменты, и композитор, 
сидевший среди слушателей, был вынужден несколько 
раз благодарить за сердечное признание своего гения. 
Кнайсел и его коллеги радовались огромному успеху, 
который еще никогда не выпадал на их долю в Нью-
Йорке" (цит. по: 101, III, 192). 

Не прошло и полутора недель, как имя Дворжака 
вновь зазвучало на страницах американских газет. На 
этот раз речь шла о благотворительном концерте Нацио-
нальной консерватории, который состоялся 23 января в 
Мэдисон-сквере. Концерт этот дал нью-йоркцам воз-
можность убедиться в том, что их кумир обладает также 
высокими человеческими качествами: душевной отзыв-
чивостью и добротой. 

Профамма концерта открылась увертюрой Мен-
дельсона к "Сну в летнюю ночь" в исполнении студен-
ческого оркестра. За пультом стоял директор консерва-
тории, впервые дирижировавший сочинением "четкого" 
автора. Затем нефитянка Сиссьеретта Джоунс, которую 
называли "черной Патти", спела с хором студентов 
Inflammatis из Stabat Mater Россини. Ее сменила двенад-
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г. т. Бёрлей 

цатилетняя Берта Визанская, с блеском сыгравшая "Вен-
герскую фантазию" Листа. В концерте прозвучало также 
произведение одного из учеников Дворжака — "Танцы 
американских плантаций" М. Арнольда, в которых раз-
работаны интонационные и ладовые элементы негритян-
ских песен. В заключение концерта С. Джоунс и 
Г. Т. Бёрлей в сопровождении смешанного хора и сим-
фонического оркестра исполнили популярную в Амери-
ке песню Стивена Фостера'® "Старики у себя дома" 
("Old folks at home") в обработке и под управлением 
Дворжака. Кульминацией вечера стал момент, когда 
композитору, вышедшему на сцену перед исполнением 
песни и встреченному восторженными аплодисментами, 
была поднесена эбеновая (черного дерева) дирижерская 
палочка. 

Стивен Коллинз Фостер — американский композитор 
(ирландец по происхождению), автор около 200 песен, многие из 
которых стали народными. В своем песенном творчестве Фостер удач-
но соединил традиции разнонациональных культур, ставших сла-
гаемыми а.ушриканской музыки. В песне "Старики у себя дома" ска-
залась воздействие спиричуэлов. 
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в многочисленных отзывах прессы с удовлетворени-
ем отмечались и успехи воспитанников консерватории, и 
бережное, уважительное отношение Дворжака к песне 
Фостера. 

Когда волнение и суета, связанные с премьерами 
сочинений Дворжака и с концертом консерватории, 
улеглись, композитор вернулся к творчеству. Новый за-
мысел — сюита для фортепиано ля мажор ор. 98 — увлек 
его, и менее чем через две недели рукопись была готова 
(сюита писалась с 19 февраля по 1 марта 1894 года). 

Сюита входит в группу камерно-инструментальных 
опусов, возникших между двумя крупными и концепци-
онно значительными сочинениями американского пе-
риода: Девятой симфонией и виолончельным концертом. 
Она сходна с сочинениями этой фуппы (квартет 
фа мажор, квинтет ми-бемоль мажор, сонатина соль ма-
жор) не только по общежанровой направленности (ка-
мерность) и по атмосфере (лирические и жанровые об-
разы), но и по некоторым чертам музыкальной вырази-
тельности ("включение" мелодических, ладовых, ритми-
ческих особенностей североамериканского фольклора). 

Так, характерные интонационно-ладовые попевки 
(пентатоника, эолийский лад) и ритмические формулы 
(в частности, "шотландская синкопа") придают своеоб-
разный колорит музыке IV части, вьщержанной в духе 
колыбельной песни, и танцевальному финалу. Они про-
никают и в интонационную структуру других тем 
(главная тема I части, тема первого эпизода в III части). 

Интересно сравнить сюиту ля мажор с ее предше-
ственницей — Чешской сюитой ор. 39. Обе пятичастны, 
но ор. 98 не имеет программно-жанровых заголовков. 
Есть между ними и другие различия. Если в ор. 39 
Дворжак создает высокохудожественные стилизации 
чешских народных танцев (полька, соуседска, фуриант), 
то в ор. 98 он обращается к песенно-танцевальному 
фольклору других народов. 

Помимо названных FV и V частей, овеянных коло-
ритом индейской музыки, примечательна III часть, в 
которой композитор совмещает несколько разнонацио-
нальных и разножанровых сфер. Главная тема этой час-
ти, идущая в ритме полонеза, довольно далека от своего 
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бытового первоисточника. Это, скорее, фантазия на 
"тему" польского танца, чарующая изяществом и лег-
костью движения. В ином характере и национальном 
колорите выдержаны эпизоды (форма части — рондо). 
Первые два основаны на песенном мелосе — меланхоли-
чески-мечтательном (первый) и задумчиво-грустном 
(второй), окращенном тонами индейской народной му-
зыки. В третьем эпизоде Дворжак сближает эти разнона-
циональные сферы, давая вслед за радикально транс-
формированной и перенесенной в одноименный минор 
мелодией полонеза варьированную "индейскую" тему 
первого эпизода. 

Есть между сюитами и нечто общее. Это опора как 
на романтические, так и на классицистские традиции в 
трактовке жанра. Обе сюиты начинаются вступительны-
ми, прелюдийными частями, вводящими в атмосферу 
дальнейшего развития образно-интонационной фабулы. 
В ор. 98 тема I части крупным планом (в ритмическом 
увеличении) проходит в конце финала, создавая обрам-
ление и придавая циклу целостность. 

В январе 1895 года Дворжак инструментовал сюиту 
для симфонического оркестра. Благодаря мастерству 
оркестрового письма музыка ее обогатилась новыми ка-
чествами — пластичностью линий и тембровым много-
образием. В оркестровой редакции еще ярче и рельефнее 
стали контрасты между мягкими пастельными тонами в 
лирических и лирико-пасторальных эпизодах, где велика 
роль флейт, гобоев и скрипок, и сочными, насыщенны-
ми красками "туттийных" фрагментов или игрой и пере-
ливами тембров в танцевально-жанровых разделах. 

Уже на четвертый день после заверщения сюиты 
Дворжак принимается за сочинение следующего, 99-го, 
опуса — "Библейских песен" для альта (или баритона) и 
фортепиано. Мысль о создании вокального цикла на 
тексты из "Книги псалмов" созревала в сознании компо-
зитора, видимо, постепенно и была связана с целым 
рядом печальных или тревожных обстоятельств. Уже с 
конца 1893 года из Европы стали приходить известия о 
смерти людей, в той или иной степени близких и доро-
гих Дворжаку. В ноябре 1893 года композитор узнал о 
безвременной кончине П. И. Чайковского, в феврале 
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1894 года — о смерти X. Бюлова. Неутешительные вести 
о плохом самочувствии отца приходили из Чехии. 
28 марта, на третий день после окончания "Библейских 
песен", отец Дворжака скончался. 

Дворжак — сестре Яне-Анне Страковой и зятю 
Вацлаву Страке (14 апреля 1894 г.): "Печальная весть о 
смерти нашего милого отца и дедушки нас очень огор-
чила, и все мы его горько оплакали. Правда, к этому 
известию я был уже подготовлен, и не проходило дня и 
ночи, чтобы я не вспоминал об отце и не просил о том, 
чтобы мне довелось еше увидеть его, когда я приеду. К 
сожалению, этому не суждено было случиться! Дай ему 
Бог вечную радость! [...] Спасибо Вам за все то хорошее, 
что вы сделали для папочки! Прошу Вас, сохраните что-
нибудь на память о нем и о матери" (39, П1, 257—258). 

В последние годы кроме этих фактов, приводимых 
всеми биофафами Дворжака, стали известны и новые, 
приоткрывающие завесу над драмой, которую пришлось 
пережить Дворжаку в Америке. Эти факты обнародовал 
английский музыковед, автор многих работ о компози-
торе, Джон Клэпхем. Речь идет о так называемой 
"панике 1893 года" — крахе на нью-йоркской бирже, 
происшедшем в апреле этого года. Событие это впрямую 
задело Дж. Тёрбер, ибо ее муж-миллионер, финансиро-
вавший все ее дела, оказался на фани банкротства. 

В результате Тёрбер не смогла своевременно платить 
Дворжаку жалованье, и он с семьей оказался в весьма 
зафуднительном положении. Композитор — после шес-
ти месяцев ожидания — вынужден был вступить в мало-
приятные письменные переговоры с Тёрбер и ее дове-
ренным лицом Маргулис. По этой причине Дворжак не 
торопился решать вопрос о продлении конфакта на 
1894—1896 годы. Соглашение было все же достигнуто 
28 апреля 1894 года, но с условием, что оно вступит в 
силу лишь в том случае, если Тёрбер выплатит свой долг 
до 6 октября этого года. В противном случае Дворжак 
имел право расторгнуть конфакт. 

Чтобы в дальнейшем не возвращаться к этой теме, 
скажем, что только к концу 1894 года финансовые дела 
Тёрбер несколько поправились, и она смогла постепенно 
погашать долг. Однако до второго отьезда Дворжака в 
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США — осенью 1894 года — он не был полностью по-
гашен. Несмотря на это, Дворжак вернулся в Нью-Йорк, 
не желая ставить Тёрбер в трудное положение и считая 
своим долгом довести до конца доверенное ему дело. 
При этом композитор никому из друзей и родных 
(кроме жены) не рассказывал о свои затруднениях, про-
явив, как верно пишет Д. Клэпхем, "силу характера и 
преданность искусству" (55, 31). В эти трудные месяцы 
испытаний композитор нуждался в поддержке и утеше-
нии. Он нашел их, как и в других похожих ситуациях, в 
творчестве и в "беседах с Богом" (О. Шоурек). 

В отличие от других произведений культового ха-
рактера, "Библейские песни" написаны не на латин-
ский, а на чешский текст, заимствованный из "Кра-
лицкой Библии"'^, а точнее — из "Книги псалмов Дави-
да". Хорошо зная и высоко ценя эту книгу, композитор 
сам выбрал тексты для 10 песен, соединив в отдельных 
из них строфы разных псалмов. Строфы Дворжак подо-
брал так, чтобы в итоге возникла целостная композиция 
с определенным драматургическим и образным разви-
тием, направленным к кульминации: восхвалению вели-
чия и могущества Бога. Первая кульминация приходится 
на пятую песню ("Боже! Боже! Новую песнь воспою 
Тебе!"), последнюю в первой тетради, вторая — на деся-
тую ("Воспойте Господу новую песнь"), завершающую 
весь цикл. Эти части сходны не только по эмоциональ-
ной атмосфере, но и по композиционному строению. В 
обоих изложение вокальной партии предваряется, 
"прослаивается" и завершается инструментальными по-
строениями, подчеркивающими торжественный, гимни-
ческий характер музыки; в пятой песне инструменталь-
ный рефрен близок старинным интрадам. 

Из богатой палитры мыслей и чувств, заключенных 
в текстах псалмов, Дворжак выбрал те, что более всего 
отвечали его собственным умонастроениям, его тогдаш-
нему душевному состоянию. Страх и сомнения, страда-
ния и скорбь; смирение и покорность, надежда на Бога 
и вера в Его доброту и справедливость; воодушевление, 
восторг и ликование при восхвалении Бога. Вся эта гам-

" Кралицкая Библия — чешский перевод Библии, сделанный 
учеными из Обшины чешских братьев и изданный в 1579—1594 годах 
в Кралицах. 
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ма чувств проходит в цикле, если можно так сказать, 
два круга, приобретая при повторном изложении во вто-
рой тетради особую силу и остроту экспрессии как в 
выражении скорби (ср. третью и восьмую песни), так и 
ликования (пятая и десятая песни). Образно-смысловые 
арки связывают и другие песни обеих тетрадей. Так, 
ведущими мотивами в содержании четвертой и щестой 
песен являются доверие к Богу, надежда на Его мило-
сердие и помощь. Сходство в семантической сфере под-
крепляется и общеинтонационными перекличками 
(пасторальные мотивы в сопровождении), и теплотой 
тонального колорита (си мажор в № 4, ре мажор в № 6). 

Ведущая роль в воплощении поэтического содержа-
ния псалмов принадлежит партии солиста. Мелодиче-
ская линия вокальной партии чутко следует за тончай-
шими изгибами образного, смыслового и эмоционально-
го развития текста. В этом отношении — с точки зрения 
верности отражения интонационного строя поэтического 
первоисточника — "Библейские песни" представляют 
собой, по единодушному мнению исследователей Двор-
жака, высшее достижение его вокальной лирики. 

В построении вокальной партии композитор опи-
рается на гибко нюансированный мелодизированный 
речитатив, порой приобретающий черты псалмодии или 
распевного, песенного либо ариозного, мелоса. "Ре-
чевая" мелодика с характерными для нее ходами на сек-
сту вниз лежит в основе первой песни: 

90 Andantino 
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Псалмодийность ясно ощущается в четвертой песне, 
которая ярко свидетельствует о присущем Дворжаку 
умении создать образ душевной чистоты и возвышен-
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ности скромными, лишенными внешних эффектов или 
изощренности, средствами. Незаменимым помощником 
мелодики в передаче смысловых и эмоциональных ню-
ансов текста служит гармония. В восьмой песне — одной 
из самых проникновенных по силе чувств — она активно 
участвует в создании настроения тоски и одиночества, 
сердечной скорби: 

91 
dim. 
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в сходном смысловом контексте использована тонко 
нюансированная гармония в третьей песне на словах 
"сердце мое трепещет во мне, и смертные ужасы напали 

на меня..." (с. 28—29 партитуры). Дворжак умеет мастер-
ски раскрыть выразительность самых, казалось бы, про-
стых приемов. Один из примеров — модуляция из 
"темного", трагического ля-бемоль минора в одноимен-
ный мажор в восьмой песне, подчеркивающая слова 
надежды — "на Тебя уповаю" (с. 83 партитуры). 

Раскрытию содержания поэтических текстов способ-
ствует и сопровождение, углубляющее эмоциональную 
атмосферу песни (скорбно-тревожный мотив, неодно-
кратно проходящий в первой песне; выразительные кон-
трапункты в других песнях), а иногда "расцвечивающее" 
образ жанровыми или живописно-изобразительными 
деталями, особенно в оркестровом варианте'®. "Библей-

' ' Спустя год после завершения "Библейских песен" (в январе 
1895 года) Дворжак оркестровал первую тетрадь. Однако вскоре руко-
пись потерялась и нашлась уже после смерти композитора. Для ака-
демического издания (Прага, 1960) инструментовку тетради мастер-
ски, в духе авторского стиля сделали Я. Бургхаузер и Я. Гануш. 
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ские песни" — достойный pendant поэтическим псал-
мам — стали прекрасным пополнением чешской камер-
но-вокальной литературы. 

Образ жизни Дворжака и на втором году пребыва-
ния в Нью-Йорке не слишком отличался от того, какой 
он вел прежде. Занятия в консерватории, работа над 
новыми сочинениями, посещение концертов, где испол-
нялись его сочинения, беседы с Сайдлом, с которым он 
еще ближе сошелся. Как уже говорилось, разговор не-
редко заходил о Вагнере. Оба глубоко почитали немец-
кого композитора, но случалось, что мнения об отдель-
ных его произведениях расходились. Во время одной из 
встреч Дворжак стал утверждать, что самая лучшая опера 
Вагнера — "Тангейзер". Сайдл не согласился, начался 
спор, в этот день так и не закончившийся. На следую-
щий день, однако, Сайдл сказал, что по зрелом размыш-
лении он пришел к убеждению, что с точки зрения 
жанра "Тангейзер" — действительно лучшая вагнеров-
ская опера. Вместе с тем дирижер советовал Дворжаку 
послушать "Зигфрида", пообещав прислать ему билеты 
на ближайший спектакль, которым он будет дирижиро-
вать. 

Коваржик: «...На обычном свидании, состоявшемся 
на следующий день, Сайдл спросил маэстро, как он 
оценивает „Зигфрида". Маэстро без обиняков ответил 
ему, что после первого действия он пошел домой! Ис-
полнение... было блестящим, но постоянно повторяю-
щегося ритма 9/8 J. 5 J j j J j . ^ j с него было 
достаточно в 1-м действии!» (4, 117). 

Тем не менее посещение "Зигфрида" не прошло 
бесследно. Гнев на "мерзкий оперный театр" ослаб'', и 
Дворжак вскоре еще раз отправился в Метрополитен-
оперу — послушать "Семирамиду" Россини. Возможно, 
под влиянием "походов" в Метрополитен-оперу у ком-
позитора окончательно созрело решение радикально пе-
ределать партитуру "Димитрия". 9 апреля 1894 года 
Дворжак приступил к работе, безжалостно уничтожая 
целые страницы и заменяя их новыми, карандашом впи-

" Гнев композитора, скорее всего, был вызван язвительной кри-
тикой "Димитрия" в Вене. 
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сывая новую инструментовку (помощником ему был 
Коваржик, тут же переписывавший страницы набело). 
Но хотя работа шла в лихорадочном темпе (к 14 апреля 
были внесены изменения в три акта), до отъезда домой 
все сделать не удалось. 

19 мая на корабле "Адлер" Дворжак с семьей от-
плыл в Европу. Через одиннадцать дней, 30 мая, путе-
шественники прибыли в Прагу. На вокзале композитору 
была устроена торжественная встреча. В Праге Дворжак 
пробыл четыре дня. Он побывал в дирекции Националь-
ного театра, уведомил Шуберта о том, что завершает 
новую редакцию "Димитрия", постановку которого 
можно планировать на осень. Композитор посетил также 
пивную "У Магуликов", где повидался с друзьями. Во 
время этой встречи (1 июня) было решено основать 
"застольное общество магуликовцев" под покровитель-
ством Дворжака. 

4 июня все семейство выехало в Высокую, которую 
композитор уже не чаял увидеть. Здесь его тоже ожидал 
приятный сюрприз. Вечером в день приезда жители 
окрестных деревень устроили торжественное шествие к 
его дому с музыкой и фонариками. А затем все отправи-
лись в трактир Фенцла, где состоялось веселое застолье. 

Июнь и почти весь июль Дворжак отдыхал, зани-
маясь голубями и садом, наслаждаясь общением с при-
родой, со знакомыми и друзьями.^ Особенно часто и с 
радостью встречался он с поэтом Й. В. Сладком, прово-
дившим лето в охотничьем домике своего друга графа 
Коуница. Теперь у друзей появилась новая тема для бе-
сед — Америка. Сладек хорошо знал эту страну, ибо, 
будучи молодым человеком, два года жил в США. 

28 июля композитор продолжил работу над "Ди-
митрием", завершив партитуру в последний день месяца, 
а через неделю (7 августа) начал новый, 101-й опус — 
"Юморески" для фортепиано, которые дописал 27 ав-
густа 1894 года. По метрической и композиционной 
структуре (размер 2/4, восьмитакт как основная строи-
тельная единица) они продолжают Шотландские танцы. 
(Вероятно, поэтому Дворжак первоначально называл их 
"Новыми шотландскими танцами".) Но по характеру му-
зыки и ее жанровому облику "Юморески" отличаются от 
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опуса 1877 года. Хотя в них тоже присутствуют элементы 
танцевальности, в целом они ближе к жанру лирических 
миниатюр. "Юморески" — это своеобразная "вереница" 
эмоциональных " зарисовок", рожденных то ифой фан-
тазии, то какими-то жизненными впечатлениями или 
воспоминаниями. 

Цикл "небольших и легких фортепианных пьес", 
как назвал "Юморески" Дворжак в письме Зимроку 
25 августа 1894 года, вскоре после их опубликования 
вошел в репертуар пианистов и учащейся молодежи. 
Особую известность приобрела 7-я юмореска, аранжиро-
ванная не только для разных инструментов и инструмен-
тальных составов, но и для голоса и даже для хора. Му-
зыка этой юморески пронизана характерной для негри-
тянского фольклора пунктирной ритмикой. 

Тем временем подошел день рождения Дворжака, 
который он задумал отметить по-особому. Еще в начале 
лета, когда однажды ранним утром он отправился в со-
седний с Высокой приход, чтобы принять участие в мес-
се, звучание местного органа (после спиллвиллского) 
показалось ему малокрасочным и жидким. Композитор 
решил преподнести подарок своим высоцким землякам. 
Дворжак заказал для тршебского костела новый, более 
совершенный инструмент. В условленный срок орган 
был готов, привезен в Тршебско и 8 сентября, в день 
рождения композитора, освящен. Сам Дворжак и 
"опробовал" инструмент, как явствует из записи в па-
мятной книге тршебской школы. 

Каникулы подходили к концу. До отьезда в Нью-
Йорк, намеченного на 18 октября, Дворжак хотел навес-
тить кое-кого из друзей, а затем вернуться в Прагу, что-
бы принять участие в приемных экзаменах в консервато-
рии и в концертах из его произведений. В первом кон-
церте (28 сентября) прозвучали камерные сочинения, в 
том числе "Думки", где композитор ифал партию фор-
тепиано. На втором (10 октября) — состоялась премьера 
струнного квинтета ор. 97 (Чешский квартет и 
Ф. Лахнер). "Американский" опус всфетили с понима-
нием. 

Гейда: "Экзотический элемент, который, несомнен-
но, ощущается в этом квинтете, нисколько не мешает и 
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Слева направо: К. Бендл, А. Дворжак, Й. Б. Фёрстер, Й. Каан, 
К. Коваржовиц, 3. Фибих 

нигде не выступает в столь интенсивном виде, чтобы 
создавать впечатление насильственной рафинирован-
ности в сфере гармонии и ритмики. Здесь снова звучит 
чисто дворжаковская музыка, хотя и овеянная духом 
далекого воспоминания" (цит. по: 101, III, 169). 

Кульминацией цикла дворжаковских концертов ста-
ло первое исполнение в Праге Девятой симфонии^^. Оно 
состоялось 13 октября 18Й года в помещении Нацио-
нального театра. Оркестром дирижировал автор. Успех 
был триумфальный. Софетый горячим приемом праж-
ской публики, на фетий день после концерта Дворжак с 
женой выехал на два дня раньще, чтобы повидаться с 
друзьями — четой Фёрстеров. 

Чешская премьера си.мфонии прошла раньше — 20 июля 
1894 года в Карловых Варах; местным оркестром дирижировал А. Ла-
бицкий. 
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Знакомство с Й. Б. Фёрстером, перешедшее вскоре 
в дружбу, произошло в конце 80-х годов, когда молодой 
композитор сотрудничал в газете "Народни листы" и 
написал весьма дельную и доброжелательную рецензию 
на "Святую Людмилу". Жена Фёрстера Берта — в те 
годы ведушая солистка Национального театра, где она 
пела и в операх Дворжака (графиню в "Хитром крестья-
нине", Ксению в "Димитрии", Жюли в "Якобинце"), — 
теперь служила в гамбургской Городской опере. В об-
ществе этих милых людей, искренне любивших его му-
зыку, Дворжак и провел оставшееся до отплытия время. 
Особенно запомнился всем день, когда композитор с 
семьей был у Фёрстеров в гостях. 

Дворжак — Фёрстеру (7 ноября 1894 г.): "...каждая, 
даже самая короткая весточка из Европы доставляет мне 
минуты истинного блаженства и радости. Особенно если 
она от такого искреннего друга, каким Вы всегда были 
и, надеюсь, останетесь. О дне, когда я был у Вас в гостях 
[17 октября], я всегда буду вспоминать с удовольствием. 
Но что особенно порадовало меня, так это сердечность и 
любезность Вашей милостивой супруги..."2' (39, III, 
312). 

18 октября на корабле "Бисмарк" Дворжак с семьей 
отплыл в Нью-Йорк, куда благополучно прибыл через 
"шесть дней, десять часов и несколько минут". 1 ноября 
Дворжак приступил к занятиям в консерватории, и 
жизнь вошла в привычную колею. Через неделю 
(8 ноября) Дворжак начинает писать новое крупное со-
чинение — концерт си минор для виолончели с орке-
стром ор. 104^2. Мысль о создании концерта возникла у 

Б. Фёрстерова-Лаутерерова спела гостям несколько песен. 
^̂  Первые две части сочинялись без перерыва, причем, не дожи-

даясь завершения эскизов, Дворжак переходил к инструментовке. 
Когда бьыи закончены эскизы I части — неизвестно. Партитура ее 
делалась с 18 ноября по 12 декабря. Эскизы II части Дворжак закон-
чил 15 декабря, а инструментовку ее — 30 декабря. 1 января 1895 года 
он принялся за окончательные эскизы финала (предварительные 
наброски относятся еще к 19 ноября 1894 г.), но через три дня отло-
жил их и занялся инструментовкой "Библейских песен", затем сюиты 
ля мажор и редактированием "Димитрия". В промежутках Дворжак 
начал оркестровать финал концерта, завершив эту работу 9 февраля 
1895 года. 
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композитора, видимо, уже по приезде в Нью-Йорк, но в 
выборе солиста он поначалу колебался. Остановиться на 
виолончели — инструменте, о котором он отзывался не 
слишком лестно, — побудило его высокое искусство и 
дружеская настойчивость Г. Вигана, которому и посвя-
щен ор. 104. 

Михл (приводит слова Дворжака): "Виолончель — 
прекрасный инструмент, но его место — в оркестре и в 
камерной музыке; как сольный инструмент он немного-
го стоит! Средний регистр у него, правда, звучит краси-
во, но наверху он гнусавит, а внизу бурчит!.. Я тоже на-
писал концерт для виолончели, но до сих пор жалею об 
этом и больше этого не повторю! Я бы вообще никогда 
этого не сделал, если бы не профессор Виган. Он посто-
янно донимал меня, напоминал об этом концерте до тех 
пор, пока я его не сделал" (84, 402). 

Критическое отношение к виолончели не помешало, 
однако, Дворжаку оставить потомкам один из шедевров 
концертной литературы для этого инструмента. Подойдя 
к поставленной художественной задаче со свойственной 
ему ответственностью, композитор создал не только 
прекрасное по музыкальному содержанию, но и нова-
торское произведение, сам — по прирожденной скром-
ности — удивляясь "содеянному". 

Дворжак — Гёблу (10 декабря 1894 г.): "Только что 
доделал первую часть концерта для виолончели!! Не 
удивляйтесь этому, я сам удивлялся и продолжаю удив-
ляться, что решился на такой труд" (39, III, 329). 

Новаторский характер концерта обусловлен прежде 
всего трактовкой сольного инструмента. Дворжак сумел 
раскрыть офомные и во многом нереализованные до 
него возможности виолончели — инструмента по пре-
имуществу лирического, — вложив в его "уста" богатую 
гамму мыслей, чувств, образов и настроений, воплощен-
ных с помощью широкого спекфа выразительных и тех-
нических средств (распевный мелос, виртуозные пасса-
жи, двойные ноты, аккорды и т. п.). 

Велика роль солирующей виолончели и в общем 
развитии музыкальной "фабулы". По верному замеча-
нию А. Лазько, "си-минорный концерт, пожалуй, един-
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ственное в своем роде произведение, где виолончель как 
концертирующий инструмент выступает наравне с ши-
роко развитым симфоническим оркестром" (17, 62). 

Конечно, симфонизация концерта не была откры-
тием Дворжака. Процесс этот проходил в XIX веке и в 
творчестве других композиторов, в частности его совре-
менников Чайковского и Брамса. Правда, они применя-
ли симфонический метод в сочинениях для скрипки и 
фортепиано — "самых прекрасных солирующих инстру-
ментов", по убеждению Дворжака (см.: Й , 402). Тенден-
ция к сближению принципов концертности и симфо-
ничности наблюдалась и в некоторых концертах для 
виолончели, например, Шумана, Сен-Санса, Лало. Од-
нако им все же не свойственны целеустремленность и 
единство симфонического развития, какие отличают 
концерт си минор Дворжака. 

Дворжак обнаружил стремление к симфонизации 
концерта уже в предшествующих сочинениях этого 
жанра, начиная с виолончельного концерта с сопровож-
дением фортепиано. В последующих опусах — форте-
пианном и скрипичном — он не только совершенствовал 
этот метод, но и искал новые концепционные и компо-
зиционные решения^^. Путь развития концерта в твор-
честве Дворжака в известной мере схож с эволюцией его 
симфонии. Написав несколько очень разных, индивиду-
альных по облику сочинений в этих жанрах, композитор 
и в последней симфонии, и в последнем концерте создал 
вершинные образцы, подытожив и обобщив все сделан-
ное ранее. Может быть, поэтому между Девятой симфо-
нией и виолончельным концертом существует немало 
точек соприкосновения. Это прежде всего драматическая 
(с элементами героики) концепция и симфонизм разви-
тия музыкальных тем-образов. Вероятно, поэтому вио-
лончельный концерт си минор порой называют десятой 
симфонией Дворжака. Это, далее, подход к циклу. По 
сравнению со своими предшественниками и симфония, 
и концерт являют собой примеры возвращения — на 

^̂  Поиски, начавшиеся в ля-мажорном виолончельном концерте 
(слитный цикл, замена оркестровой экспозиции вступление.м), про-
должилась в скрипичном (двухчастный цикл). 
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новом витке спирали, на этапе полной зрелости и ма-
стерства — к строго классическому типу цикла. (Речь не 
идет об особенностях внутренней структуры, которой 
присуши черты своеобразия.) Между симфонией и кон-
цертом существуют также образные и интонационные 
переклички. 

В музыке виолончельного концерта, может быть, 
как ни в одном другом сочинении американского перио-
да, с большой глубиной воплотились личные пережива-
ния композитора: сильная тоска по детям, друзьям, ро-
дине, по любимой Высокой. 

Дворжак — Болешке (15 января 1895 г.): "Сейчас до-
делываю финал виолончельного концерта. Если бы я мог 
работать так спокойно, как в Высокой, все уже давно 
было бы готово... Когда я там, я чувствую себя свежим, 
полным сил и счастливым" (39, III, 363, 364). 

Глубоко лирический тон музыки концерта отражает-
ся в красоте мелодических мыслей, чутким "интер-
претатором" которых выступает солирующая виолон-
чель, в тонко нюансированной ладогармонии и инстру-
ментовке, то романтически приподнятой, эмоционально 
воодушевленной или блестящей, красочной, то импрес-
сионистски изысканной, прозрачной. Лирические обра-
зы занимают большое место не только в медленной 
части, но и в крайних частях, порой овладевая положе-
нием (в разработке сонатного аллегро, в эпизодах фи-
нального рондо). Сказанному не противоречит присут-
ствие мужественного, волевого начала и скорбно-дра-
матических образов, создающих необходимый оттеняю-
щий контраст. 

Драматургия первой части (Allegro, си минор, со-
натное аллегро с двойной экспозицией и элементами 
рондо) основана на контрасте решительно-волевой глав-
ной темы и интимно-лирической побочной, с одной 
стороны, и на внутреннем преобразовании главной 
темы — с другой. По ладовой окраске (эолийский ми-
нор), мелодическим очертаниям и метроритмическому 
складу главная тема сонатного аллефо близка главной 
теме из финала Девятой симфонии, которая, в свою оче-
редь, сродни гуситским хоралам (см. тоны, помеченные 
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в примерах крестиками). Может быть, поэтому обеим 
темам присущ дух суровой непреклонности и внутрен-
ней силы: 

92 а Концерт 

j:f'' ыг if' flf i[_tlJr 
9. , снмфоши 

« « . JT » и я к 

Побочная тема в оркестровой экспозиции звучит 
словно сквозь дымку — отдаленно и задумчиво. Заклю-
чительная партия, подобно побочной, звучащая в ре ма-
жоре, предвосхищает итог образного развития всей час-
ти: она исполнена радости и подъема чувств^'^. 

В сольной экспозиции главная тема изложена в им-
провизационной манере, в одноименном мажоре. В про-
цессе дальнейшего развития она постоянно меняет свой 
облик: то звучит как драматический диалог или взволно-
ванная жалоба, то наполняется трагическим пафосом 
(ключевые мотивы на гармониях тоники и VI минорной 
ступени)^^. 

Побочная тема (ре мажор), как и аналогичная тема 
финала Девятой симфонии, которой она близка и по 
характеру, и по типу мелодики, принадлежит к жемчу-
жинам дворжаковской лирики. Это типичный образец 
распевного славянского мелоса, с каким можно встре-
титься и в русской музыке, особенно у Чайковского. С 
последним Дворжака сближают такие черты, как повто-
ры мотивов и выразительные контрапункты, усили-

Во второй экспозиции она не появляется: на ее месте Дворжак 
дает новый материал. 

^̂  Главная партия имеет трехмастную форму с развивающей сере-
диной и варьированной репризой, вторая половина которой образно и 
интонационно подготавливает побочную партию. 
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ваюшие тон глубокой интимности и лирической заду-
шевности^®: 

[ABegr<g 

РР dolce е molto sostenuto 

гтпчт^^ 

~ fanimato ^ dimT Р 

Заключительная партия, построенная на диалоге 
энергичного фанфарно-аккордового мотива валторн и 
речитативных фраз виолончели, поддержанной флейтой 
и гобоем, переходит в нарастание к кульминации — ве-
личественному звучанию ключевых мотивов главной 
темы, завершающей экспозицию. 

Не совсем обычен для Дворжака следующий этап 
развертывания музыкальной фабулы — разработка, хотя 
она и построена по классическому образцу: из вступи-
тельного, основного разделов и предыкта, готовящего 
репризу. Необычность ее обусловлена характером цент-
рального раздела. Как и остальные, он строится на мате-
риале главной партии, на ее образно-интонационных 
изменениях. Но здесь трансформация ведущей темы 
направлена на сближение ее с контрастной побочной 

Эта тема была очень дорога Дворжаку, в чем он — вопреки 
обыкновению — признался в письме другу. Дворжак — Гёблу 
(10 декабря 1894 г.): "Всегда, когда я играю ее, меня охватывает вол-
нение" (39, III, 329). 

402 



темой. Благодаря ритмическим и фактурно-динами-
ческим изменениям главная тема превратилась в спо-
койный, но не лишенный задумчивой грусти напев 
(этому способствует и тональность — as — gis). Он зву-
чит в среднем, самом красивом — бархатном — регистре 
инструмента. Выразительность музыки усиливается ор-
кестровым сопровождением: тихое, трепетное тремоло 
скрипок и альтов и нежная мелодия-контрапункт флей-
ты. 

Это важный этап в драматургии I части, подготавли-
вающий ее светлую кульминацию: приподнято-
ликующее звучание побочной темы в си мажоре. Оно 
открывает зеркальную репризу. Лирическая тема высту-
пает здесь символом того светлого, позитивного начала, 
к которому было устремлено все предшествующее разви-
тие. Линия последующего развертывания направлена ко 
второй, тоже торжественной и величественной вершине, 
находящейся в коде. Построенная на главной теме, она 
воспринимается как апофеоз и утверждение мужествен-
ного, волевого образа. 

II часть концерта (Adagio поп troppo, соль мажор) 
отличается глубиной и проникновенностью чувств. По 
общему характеру Adagio перекликается с Largo Девятой 
симфонии и с некоторыми "Библейскими песнями". Его 
первая лирико-пасторальная тема вызывает в памяти и 
начало Largo, и — еще более — песню "Ты покров мой и 
щит мой" (с последней тему Adagio сближает и тембро-
вое одеяние — соло кларнета в сопровождении гобоя и 
фаготов): 

Adagiot ша тот troppo 
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Деревянные духовые передают мелодию солирую-
щей виолончели, у которой она звучит спокойно и неж-
но. Однако постепенно голос виолончели становится все 
более взволнованным, приобретая даже трагический 
оттенок, а затем переходит в открытое излияние скорби 
(стенающие секундовые обороты). Короткая (4 такта) 
реприза лишь на миг возвращает спокойный лирический 
образ, который создает яркий контраст началу средней 
части. 

Первая тема средней части, вступающая на фортис-
симо, в одноименном миноре, в звучании полного ор-
кестра, носит траурно-торжественный характер. Вторая 
тема, проникнутая светлой фустью, представляет собой 
слегка измененную мелодию песни Дворжака "Оставьте 
меня одну" из ор. 82 (см. пример 55). Появление этой 
мелодии не случайно. Во время работы над эскизами 
Adagio Дворжак получил письмо из Чехии, от Йозефины 
Коуницовой-Чермаковой, где она жаловалась на свою 
болезнь и одиночество. Как говорилось раньше, Двор-
жак, женившись на сесфе Йозефины Анне, стал ее род-
ственником и на протяжении всей жизни поддерживал с 
ней добрые отношения, сохранив в душе память о пер-
вой любви. Письмо из Чехии не только напомнило о 
Йозефине, но, видимо, пробудило и воспоминания о 
днях молодости. Так мелодия песни, которую, по словам 
Й. Сука, любила Йозефина, оказалось в Adagio. Обе 
темы проходят еше раз в главной тональности концер-
та — си миноре (так возникает тональная арка с край-
ними частями). В сумрачном скорбном звучании первой 
темы словно слышится memento mori. Мелодия песни, 
как и в первый раз, постепенно наполняется скорбным 
волнением. Она оплетается подголосками и конфапунк-
тами, из которых вьщеляется нисходящая, жалобно-
нежная мелодия солирующей виолончели. После диалога 
со скрипками она переходит в интонации стенания, поч-
ти плача. Этот эпизод бросает свою тень и на начало 
репризы I части. Со скорбной торжественностью звучит 
лирико-пасторальная тема в аккордах валторн, сопро-
вождаемая ритмически острыми, в духе барабанной дро-
би, фигурами низких сфунных. Лишь постепенно вос-
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станавливается первоначальная атмосфера. Светлой уми-
ротворенностью овеяна мелодия флейты (с трелями и 
мордентами), похожая на украшающие контрапункты 
чешской народной инструментальной музыки (циф-
рование, — см. с. 132). И еще раз, прежде чем воцаряет-
ся в душе покой и примирение, голос виолончели напо-
минает в экспрессивной, хроматически изломанной ме-
лодии-речитативе о скорбных предчувствиях. 

Финал концерта (Allegro moderato, си минор) — ор-
ганичное завершение цикла — обобщает материал пред-
шествующих частей. Главной теме финала — рефрену 
рондо — свойственны черты жанровой многоплановости: 
маршевость (что сближает ее с главной темой I части) 
сочетается в ней с танцевальностью (что характерно для 
финальных рондо). Подобно теме I части, облик ее вы-
рисовывается не сразу, полностью раскрываясь при по-
вторных проведениях у виолончели соло, а затем в ор-
кестре: 

^^ Allegro moderato 
V-c. solo 

. . . .. > m 
t^ risoluto 

^ ^ f -

Другие фани образа рисует середина рефрена (он 
написан в трехчастной форме), носящая скерцозно-
танцевальный характер. Музыкальную атмосферу перво-
го эпизода определяет его празднично-приподнятая 
главная тема. Две другие темы первого эпизода и первая 
тема второго эпизода продолжают лирическую линию 
цикла, выражая различные оттенки интимных чувств. 
Тема второго эпизода, также отличающаяся распев-
ностью, плавностью интонаций, создает образ спокой-
ной задумчивости. По общему характеру, отдельным 
мелодическим оборотам и по тональной окраске (G) она 
перекликается с первой темой Adagio. В репризе эта тема 
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приобретает праздничный ликующий характер, отра-
жающий общую светлую направленность драматургиче-
ского развития. 

Особое значение имеет кода, носящая синтетиче-
ский, подытоживающий характер (in tempo, с. 133 пар-
титуры). Главная тема финала дается здесь крупным 
планом — в ритмическом увеличении, в аккордах мед-
ных, а потом деревянных духовых инструментов, — 
благодаря чему звучит эпически широко и мощно. По-
мимо того, в коде возникают тематические реминисцен-
ции из других частей — ключевые мотивы из главной 
темы I части и мелодия песни "Оставьте меня одну" 
(в варианте, наиболее приближенном к оригиналу). 
Грустный песенный напев сменяется экспрессивным 
монологом виолончели, мелодия которого постепенно 
опускается в глухой низкий регистр. Завершается же 
финал — в соответствии с общей оптимистической кон-
цепцией — торжественной концовкой на ритмически 
укрупненном ключевом мотиве главной темы в светлом 
си мажоре. 

Описанное завершение финала возникло, однако, не 
сразу, а несколько месяцев спустя, уже в Чехии, когда 
жизнь подтвердила печальные предчувствия композито-
ра: 27 мая 1895 года Йозефина Коуницова скончалась. 
Тогда Дворжак вернулся к концерту и радикально пере-
делал заключение финала, еще раз напомнив в нем ме-
лодию любимой песни Йозефины, — словно навеки 
прощаясь с ней. Вероятно, поэтому композитор реши-
тельно воспротивился тем изменениям, которые внес 
Г. Виган (особенно в конец финала) после ознакомления 
с концертом. 

Дворжак — Зимроку (3 октября 1895 г.): "С другом 
Виганом я расхожусь в отношении некоторых мест. Не-
которые пассажи мне не нравятся, и я вынужден настаи-
вать на том, чтобы мое сочинение было напечатано так, 
как я его написал [...] Вообще я дам Вам это сочинение 
только в том случае, если Вы пообещаете мне, что ни-
кто, даже мой уважаемый друг Виган, не внесет никаких 
поправок без моего ведома и позволения, то есть ника-
кой каденции, которую Виган сделал в последней части; 
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короче, это должно остаться в том виде, как я это чув-
ствовал и мыслил..." (39, III, 423). 

Как только концерт был завершен, Дворжак при 
первом удобном случае сыфал его Шрёдеру, виолонче-
листу из квартета Кнайсела, а затем —• Йозефу Хольма-
ну — известному нидерландскому музыканту, приехав-
шему в это время на гастроли в США. Обоим виолонче-
листам произведение очень понравилось, и они предска-
зали ему "блестящее будущее" (см.: 39, III, 383). Автор и 
сам чувствовал, что опус удался. 

Дворжак— Фёрстеру (11 марта 1895 г.): "...этот 
концерт намного превосходит оба мои концерта, как 
скрипичный, так и фортепианный. Не удивляйтесь, что 
я сам это говорю — самовосхваление не заслуживает 
доверия, — но я должен Вам признаться, что это сочи-
нение доставляет мне огромную радость, и я думаю, что 
не ошибаюсь в нем" (39, III, 386). 

Композитор действительно не ошибся. Виолончель-
ный концерт си минор достойно увенчал серию его кон-
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цертных сочинений и завоевал такое же признание, как 
симфония "Из Нового Света". 

В последний год пребывания в Нью-Йорке образ 
жизни Дворжака был еще более спокойным и уединен-
ным, чем в предшествующее время. Занятия в консерва-
тории, встречи с немногими музыкантами, иногда посе-
щение симфонических и камерных вечеров Филармони-
ческого общества, почетным членом которого его избра-
ли еще в октябре 1894 года. Сочинения Дворжака про-
должали исполняться в разных городах США. В декабре 
1894 года в соборе Св. Стефана нью-йоркцы услышали 
Лужанскую мессу ре мажор, а в начале следующего года 
(11 января) — три увертюры ор. 91 -93 в прекрасной 
интерпретации филармонического оркестра под управ-
лением А. Сайдла. В том же месяце квартет Кнайсела в 
50-й раз сыграл фа-мажорный квартет ор. 96. Вести об 
исполнении произведений Дворжака приходили и из 
Европы. Квартет ор. 96 прозвучал в Гамбурге. Правда, 
реакция местной критики была далеко не благожела-
тельной. 

Фёрстер — Дворжаку (18 февраля 1895 г.): «Я радо-
вался, что смогу послать Вам в этом письме вести об 
исполнении квартета F-dur, который включил в про-
грамму г. Ф. Зайиц^^, но не сделаю этого, как бы Вы на 
меня ни сердились. Здесь в музыкальной критике веет 
весьма неприятный для славян ветер. Особенно много 
язвительных замечаний в „Hamburger Korrespondent"; 
но... сочинения останутся, а болтовню этих господ вы-
бросят за забор на заслуженный отдых... Я имел возмож-
ность трижды слышать квартет и признаюсь, что во вре-
мя медленной части не мог сдержать слез» (40, VII, 387— 
388). 

Фёрстер сам написал рецензию на понравившийся 
ему опус в газету "Фрайе прессе", послав ее затем Двор-
жаку. Квартет фа мажор прозвучал также в Праге 
(31 января), и Э. Хвала написал, что это "очень амери-
канское произведение" (40, VII, 386). 

Флориан Зайиц — чешский скрипач, в то время концертмей-
стер Филармонического общества в Гамбурге. 
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Как часто бывает в жизни, добрые вести чередуются 
с недобрыми, а порой и печальными. Так, пришло со-
общение из Чехии о преждевременной (в возрасте 
41 года) кончине Марии Червинковой-Ригровой, в со-
дружестве с которой Дворжак создал "Димитрия" и 
"Якобинца". Почти следом Дворжак получил и приятное 
известие: Общество любителей музыки в Вене избрало 
его почетным членом (вместе с ним этого звания удо-
стоились Э. Григ, Э. Ганслик и немецкий музыковед 
Ф. Хризандер). 

Последние месяцы прошли в нетерпеливом ожида-
нии отъезда. Мысли Дворжака уже были на родине. 

Дворжак — Траги (24 марта 1895 г.): "...я уже не 
могу дождаться того момента, когда снова окажусь среди 
своих, дома" (39, III, 389-390). 

Все же композитор, не любивший надолго расста-
ваться со своей музой, 26 марта взялся за новый струн-
ный квартет ля-бемоль мажор ор. 105. Но написал лишь 
несколько страниц — помешали сборы в дорогу и 
предотъездная суета. Дворжак так спешил домой, что не 
стал ждать премьеру кантаты "Американский флаг", 
назначенную на 4 мая. Попрощавшись со знакомыми и 
коллегами, с особенной сердечностью поблагодарив за 
верную дружбу и неоценимую помощь Йозефа Ковар-
жика, Дворжак с женой и сыном 16 апреля отплыл на 
корабле "Заале" в Европу. Уезжая из Нью-Йорка, он 
еще не знал, что больше никогда не вернется сюда. Ведь 
новый договор с Тёрбер был подписан на два года. 

Дворжак — Тёрбер (17 августа 1895 г.): "С большим 
сожалением должен известить Вас, что я и моя жена — 
после тщательного обдумывания — пришли к выводу, 
что мы не сможем вернуться в Нью-Йорк, так как наша 
семейная ситуация сильно изменилась [...] В начале ию-
ля нас приехала навестить наша бабушка, и мы узнали, 
что в связи с преклонным возрастом (73 года) совершен-
но исключено, чтобы она заботилась о наших детях, как 
это было два года назад. Оставить же своих детей у чу-
жих людей, которых мы не знаем и на которых риско-
ванно положиться, мы не можем... Другим доводом на-
шего решения является тот факт, что моя жена просто 
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не может жить без своих детей... Вы хорошо знаете, как 
я ценю Вашу дружбу и как восхишаюсь Вашей любовью 
к музыке, для развития которой Вы столько сделали, и 
поэтому надеюсь, что Вы согласитесь со мной и любезно 
примете во внимание все вышеупомянутые доводы" (39, 
III, 412-413). 

Тёрбер признала резонными доводы Дворжака и не 
рассердилась на него. Более того: еще на протяжении 
двух лет она неоднократно писала композитору в надеж-
де, что уговорит его снова занять место директора Нью-
Йоркской консерватории. 

Так закончился американский период в жизни чеш-
ского композитора. Что же принес он Дворжаку и какой 
след оставила его деятельность в американской музы-
кальной культуре? 

Для Дворжака-композитора три года пребывания в 
Америке стали одним из самых плодотворных периодов. 
Свежесть и новизна впечатлений, полученных в США, 
дала обильную жатву в творчестве. Здесь возникли сочи-
нения, которые с полным правом можно отнести к его 
вершинным достижениям. На первом месте стоят, ко-
нечно, Девятая симфония и виолончельный концерт. За 
ними следуют "Библейские песни", квартет фа мажор и 
квинтет ми-бемоль мажор. Все они свидетельствуют об 
обогащении звуковой палитры Дворжака новыми крас-
ками, почерпнутыми в самобытном музыкальном фольк-
лоре нефов и индейцев. Деятельность Дворжака принес-
ла новые лавры и ему самому, расширив фаницы из-
вестности, и его родному чешскому искусству, которое 
он достойно представлял. Американский период также 
создал благоприятные условия для выявления обще-
ственных и эстетических взглядов Дворжака. Если рань-
ше он избегал публично высказывать свои убеждения, 
раскрывать свое художественное кредо, то в Америке 
композитор написал две довольно большие статьи и дал 
несколько интервью. "Виной" тому бььпи не только 
предприимчивость Тёрбер, использовавшей его имя и 
авторитет для привлечения внимания американской об-
щественности к ее детищу — Национальной консервато-
рии, и настойчивость журналистов, но и положение, 
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которое занимал здесь Дворжак. Оно обязывало еше раз 
осмыслить те творческие принципы, которыми он руко-
водствовался и прежде, и изложить их. Не все опублико-
ванное за подписью Дворжака заслуживает полного до-
верия^^. Иногда на страницах печати появлялись 
"сообщения", вызывавшие гнев композитора и застав-
лявшие его жалеть о согласии высказываться в прессе. 

Наибольший интерес представляет статья Дворжака 
"Музыка в Америке", подготовленная, по словам компо-
зитора, нью-йоркским журналистом Э. Эмерсоном на 
основе его информации (см.: 62). В статье большое вни-
мание уделяется проблеме национального в искусстве, 
роли фольклора в формировании музыкального языка 
профессионального композитора. 

Дворжак: "Для музыканта не должно быть ничего 
низкого или незначительного. Когда он идет по улице, 
он должен прислушиваться к каждому насвистывающему 
парню, к каждому уличному певцу или слепому шар-
манщику. Я сам часто бываю так очарован этими 
людьми, что лишь с трудом могу от них оторваться. Ибо 
всякий раз я местами улавливаю или отчетливо слышу 
отрывок возвращающейся мелодии, звучащей как голос 
народа. Эти вещи заслуживают того, чтобы их сохранить, 
и никто не должен возноситься над такими импульсами, 
отказываясь от богатого их использования... Я знаю, что 
до сих пор не решен вопрос о том, достаточно ли вдох-
новения, источником которого являются рассеянные по 
миру мелодии и народные песни, для того чтобы при-
дать высшим музыкальным формам национальный ха-
рактер, так же как не решен вопрос о том, заслуживает 
ли народная музыка как таковая предпочтения. Сам я. 

Наиболее достоверные интервью: 1) Real value of Negro 
melodies [Истинная ценность негритянских мелодий]. — New Yorlc 
Herald, 1893, 21.V; 2) Antonin Dvorak on Negro melodies [Антонин 
Дворжак о негритянских мелодиях]. — New York Herald, 1893, 25.V; 
3) For national music (Dvorak, the great Bohemian artist, explains his 
ideas) [3a национальную музыку (Дворжак, великий чешский худож-
ник, излагает свои мысли)]. — Chicago Tribune, 1893, 12.V1II; 
4) Dvorak on his New York (An interesting talk about "From the New 
Worid symphony" [Дворжак о его Нью-Йорке (Интересный разговор о 
симфонии "Из Нового Света")]. - New York Herald, 1893, 21.XII. 
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как заявлял всегда, твердо верю в то, что самого высоко-
го признания заслуживает музыка самая характерная для 
народа, из которого она бьет ключом..." (62, 425). 

Дворжак называет имена композиторов прошлого, 
верно выразивших дух своей нации и народа: Бетховена, 
Вебера, Шумана, Вагнера, а из представителей славян-
ской школы — Шопена, Монюшко, Глинку, Чайковско-
го. "Для нас, чехов, — говорит Дворжак, — это сделал 
Сметана" (62, 424). В статье "Истинная ценность нефи-
тянских мелодий" Дворжак еще четче формулирует эту 
мысль: "Все большие музыканты черпали из песен про-
стого народа... Только таким способом можно выразить 
истинные чувства и характер своего народа" (цит. по: 
101, III, ПО; курсив мой. - В. Е.). 

Из американских песен, способных вызвать в душе 
жителя Нового Света чувство родины, Дворжак выделяет 
негритянские спиричуэлы. Его высказывания содержат 
меткие наблюдения о специфике американского фольк-
лора и поэтическое определение народной музыки и 
способов ее преломления в творчестве профессиональ-
ных композиторов. 

Дворжак: «Самые впечатляющие и прекрасные из 
них (американских песен. — В. Е.), по-моему, некоторые 
так называемые „мелодии плантаций"^^ и песни рабов, 
отличающиеся чаще всего необычными и тонкими гар-
мониями, подобных которым я не всфечал нигде, кроме 
Шотландии и ИрландииЗО... Во всяком случае я восхи-

Плантационные песни — один из жанров трудовых негритян-
ских песен (work songs). 

Наблюдение Дворжака подтвердили позднейшие исследования, 
показавшие, что спиричуэлы действительно представляют собой сплав 
элементов афроамериканского и англо-кельтского фольклора. Прони-
цательность Дворжака сказалась и в том, что он увидел в спиричуэлах 
"самые впечатляюшие и прекрасные" образцы американского фольк-
лора. К такому убеждению пришли и современные исследователи 
американского фольклора. Алан Ломаке: "...Для тех, кто слышал нег-
ритянские спиричуэлы, нет ни малейшего сомнения в том, что народ-
ное искусство Америки достигло в них своего высшего выражения. 
Эти песни являются самыми значительными достижениями музы-
кальной Америки, созданиями, достойными занять место в одном 
ряду с выдаюшимися образца.ми мировой музыкальной культуры" 
(цит. по: 14, 171). 
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щен ими. Не имеет большого значения, откуда будут 
черпать вдохновение творцы будуших американских пе-
сен — из нефитянских или креольских, из напевов 
краснокожих или из жалобных песен тоскующего по 
родине немца или норвежца. Ростки самой лучшей му-
зыки скрыты у всех племен, смешанных в этой большой 
сфане... Национальная музыка вырастает не на пустом 
месте. Она открыта и облечена в новую красоту, подоб-
но тому как народные мифы и легенды „вынесены" на 
свет и отшлифованы в бессмертных стихах поэтов-
мастеров. Все, что здесь фебуется, это чуткое ухо, хоро-
шая память и умение собрать обломки предшествующих 
веков в единое гармоничное целое...» (62, 424). 

Заслуга Дворжака перед американской музыкой со-
стоит в том, что он первый обратил внимание музыкан-
тов (в частности, молодых) на редкостное художествен-
ное богатство, каким является их отечественный фольк-
лор. Факт этот отмечали в наше время многие американ-
ские исследователи, в том числе Дж. Чейз, писавший о 
том, что Дворжак дал "импульс формированию нацио-
нальной композиторской школы в Соединенных Шта-
тах" (71, 387). Эту мысль подчеркивает и советская ис-
следовательница В. Дж. Конен. Она утверждает, что 
благодаря офомному авторитету чешского мастера и его 
неподдельному интересу к афроамериканскому фолькло-
ру отдельные попытки американских композиторов со-
чинять музыку на материале нефитянских и индейских 
песен и танцев превратились в "осознанное эстетическое 
движение" (14, 392). Как это можно сделать, Дворжак 
показал на примере своих сочинений, написанных в 
США. 

Наконец, композитор воспитал плеяду молодых му-
зыкантов, каждый из которых в меру своих сил и талан-
та реализовал творческие принципы учителя, принеся 
пользу американской музыкальной культуре. "Большая и 
прекрасная задача", которую, как надеялся Дворжак, ему 
"посчастливится выполнить", была и вправду выполне-
на, и американцы не забыли этого. Они сохранили лю-
бовь к музыке чешского мастера, а позже — к 100-летию 
со дня его рождения (1941) — увековечили память о нем, 
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установив мемориальную доску в Нью-Йорке на доме, 
где Дворжак жил в 1892—1895 годах. В Америке Дворжак 
принадлежит к числу наиболее часто исполняемых ком-
позиторов. В год 150-й годовщины со дня его рождения 
(в феврале 1991 года) в Нью-Орлеане прощли междуна-
родная конференция и фестиваль, посвященный твор-
честву чещского мастера. 



Г л а в а X 

Девятая симфония — "Из Нового Света" 

Симфония ми минор ор. 95 — первое произведение, 
созданное Дворжаком в США и отразившее впечатления 
композитора от нового жизненного окружения, от аме-
риканской природы, культуры, музыки. Хотя Дворжак 
ограничился лишь обшим заголовком, который понимал, 
по утверждению Й. Коваржика, как "впечатления и при-
веты, посылаемые из Нового Света" (4, 118), в семанти-
ческой структуре и образном строе симфонии (особенно 
ее средних частей) есть черты скрытой профаммы. 

По жанровому профилю 95-й опус относится к ли-
рико-драматическому симфонизму, представленному 
Первой, Четвертой и Седьмой симфониями. К послед-
ней Девятая симфония наиболее близка по концепции и 
драматургии: напряженное борение музыкальных обра-
зов, с особой силой и осфотой выраженное в крайних 
частях, приводит к позитивному итогу, достигнутому в 
фудном преодолении и являющемуся следствием жиз-
ненной философии Дворжака — непоколебимой веры в 
добро, справедливость, силу и величие человеческого 
духа. 

Девятая симфония отличается богатством мыслей, 
чувств, впечатлений, которые, как обычно -у Дворжака, 
непринужденно сменяют друг друга и вместе с тем вы-
сфаиваются в логически последовательное, внутренне 
взаимосвязанное целое. Американские впечатления — 
"образ" страны, ритм и атмосфера жизни, раздумья о 
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судьбах нефов и индейцев, восхищение их музыкальным 
творчеством — тесно переплетаются с думами и воспо-
минаниями о родине, по которой композитор сильно 
тосковал. Отсюда и необычность интонационного сфоя 
Девятой симфонии: в нем преломлены некоторые харак-
терные особенности американского фольклора. 

Для воплощения "индейских" образов, прищедщих 
в симфонию из поэмы Г. Лонгфелло "Песнь о Гайява-
те", Дворжак использовал специфические приметы бы-
товых жанров: танца и мелодий типа причитаний и свя-
щенных заклинаний. Приметы эти проступают в ладо-
вом складе (пентатонные попевки, натуральный минор 
без VI ступени), в ритмическом сфоении и тембровой 
окраске тематизма I части (побочная тема) и средних 
частей симфонии'. В нефитянском фольклоре, особенно 
в спиричуэлах, композитора привлекала не только мело-
дическая красота и выразительность, но и глубина со-
держания, офажающая "пафос рабской жизни"^. Двор-
жак — первый из крупных художников — верно почув-
ствовал этот пафос, о чем говорил его ученик 
Г. Т. Бёрлей. Воздавая должное "гениальности, простоте 
и человеческому обаянию" учителя, Бёрлей благодарил 
Дворжака за то, что он "сделал народные нефитянские 
мелодии не только пригодными для художественной 
обработки, но и выразителями духа негритянского народа, 
который твердо противостоит гнету и унижению" (99; 
курсив мой. — В. Е.). 

Свободолюбивый дух нефитянских гимнов подчер-
кивали также П. Робсон (27) и А. Ломаке (81). О том, 
что Дворжак верно постиг идейную сущность негритян-

' С песенным и танцевальным фольклором индейцев Дворжак 
познакомился еще в Праге, о чем говорил в одном из американских 
интервью; "...я тщательно изучил определенное количество индейских 
мотивов, которые дал мне друг, и основательно усвоил их характер-
ные черты, особенно их дух" (цит. по: 98, 308). По приезде в США 
композитор пополнил свои знания. 

^ Дворжак высоко ценил также творчество С. Фостера. В статье 
"Музыка в Америке" он писал, имея в виду и Фостера: "Белокожие 
композиторы, которые сочиняли тоскливые негритянские напевы [...] 
обладали дущевным пониманием глубокого пафоса рабской жизни" 
(62, 424). 
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ских песен, писал и один из его современников — кри-
тик газеты "Мьюзикал уорлд": "Разрешите мне спросить 
оппонентов Дворжака в этом вопросе (об истинности 
американской музыки. — В. Е.)\ знают ли они вообше 
какие-нибудь завезенные народные песни, которые бы 
так же глубоко трогали сердце народа, как нефитянские 
мелодии? Не только красотой и пафосом, но прежде 
всего потрясающей национальной фагедией крови и 
огня, составляющей сущность того, что они воспевают. 
Весь дух рабской жизни, условия существования на 
плантациях... вдохнули в эти песни их создатели. Мы 
пели их в мирные дни перед фажданской войной, пото-
му что мы любили их. Когда разыфалась буря у форта 
Сёммер, мы пели их из-за фозного смысла, заключенно-
го в них. Д-р Дворжак прав. Эта музыка национальная 
не только сама по себе, но и благодаря своему истори-
ческому значению" (цит. по: 98, 335). 

Дух спиричуэлов ясно ощущается в главной теме 
Largo, черты песенно-танцевального нефитянского 
фольклора — в мелодии заключительной темы 1 части. 

Сочувственное отношение Дворжака к судьбе нефов 
и индейцев, в которой он видел сходство с положением 
своего родного народа, отражается не только в обраще-
нии к их фольклору, но и в тех путях образной фанс-
формации, какую проходят "американские" темы сим-
фонии. Так, заключительная тема I части в процессе 
развития приобретает героический характер, а лириче-
ский задумчивый напев Largo превращается в фозный 
фагический образ (в финале). 

Не менее отчетливо проступает в музыке симфонии 
и образ родной Чехии. Он возникает в сознании то как 
светлое воспоминание, воплотившееся в зарисовку чеш-
ского быта (фио скерцо), то как радостное предчувствие 
скорого возвращения домой (заключительная партия фи-
нала). Тоска по родине то таится в глубине души, про-
никая в "описание" фагических событий "чужой жиз-
ни" (реприза до-диез-минорной темы и последнее про-
ведение главной темы в Largo), то внезапно прорывается 
наружу в виде сфастного лирического излияния (побоч-
ная тема финала). Ностальгия по родной земле, по дому 
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проявляется и опосредованно — в том чувстве одино-
чества, отчужденности, какое вызывают в композиторе 
незнакомые обычаи, непривычная обстановка, бурный, 
стремительный темп жизни. Чувство это ощущается в 
музыке вступления и I части и в тех эпизодах, где глав-
ная тема I части (образ Нового Света), деформируясь, 
становится зловеще-причудливой. Сходный смысл имеет 
и вторжение ведущих мотивов симфонии в Largo. 

Вторая отличительная особенность интонационной 
драматургии Девятой симфонии, вьщеляющая ее среди 
симфоний Дворжака, — последовательно проведенная 
система лейтмотивов, способствующая наряду с другими 
компонентами музыкального языка смысловому и струк-
турному единству цикла. В качестве лейтмотивов в сим-
фонии выступают темы главной и заключительной пар-
тий I части и заглавные мотивы из тем Largo и скерцо. 

л л в ^ 

. „ Главааятет эвб Allegro molto глшиый могпв ЗП 

V - i r p i p j . I ^jVJ ,NJ.J. |Лгг1г 
"Золотой ход" на теме I I ч. д^г тема скерцо 

Г I Н и м I Г | " Г 

Значение лейтгармонии имеет вступительная (ак-
кордовая) тема Largo. 

Помимо мотивных и тематических связей, важную 
роль в обеспечении единства цикла ифают гармония, 
тональный план (целого и отдельных частей), фактура 
(выполняющая также формообразующую функцию), 
принципы тембрового изложения. В симфонии "Из Но-
вого Света" все эти компоненты музыкального выраже-
ния нашли совершенное воплощение (подробнее см.: 6). 

Девятая симфония представляет собой четырехчаст-
ный цикл с медленной частью на втором и скерцо на 
третьем месте. Сонатному аллегро, в котором написана 
1 часть (Allegro molto, ми минор), предшествует медлен-
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ное вступление. Оно передает, видимо, те чувства "от-
чужденности и изумления", которые, как писал Двор-
жак, испытывает европеец при первой встрече с США 
(62, 429). В музыке вступления — хмурая сосредоточен-
ность и тоскливые предчувствия, вспышки волнения и 
тревожное ожидание неизведанного. Вступление готовит 
основной образ I части — главную тему, звучашую тут 
неустойчиво и настороженно. 

Строение и динамический рельеф I части такие же, 
как в двух предшествуюших симфониях. Это компози-
ция, устремленная к коде, где находится самая высокая 
вершина (кульминация). Сквозное развитие обеспечи-
вает первая, главная, тема. Ее облик (как и в сонатных 
аллефо Седьмой и Восьмой симфоний) раскрывается 
постепенно, в процессе изложения и развития, достигая 
силы и монументальности в репризном проведении. 
Главная тема отмечена чертами диалогичности, внутри-
тематического контраста. В ней два элемента: энергич-
ная фанфара (валторны) и подвижный, с оттенком тан-
цевальности, мотив (кларнеты в терцию). Тема главной 
партии Ифает особую роль в симфонии: первый ее эле-
мент (лейтмотив, символ Нового Света) имеет важное 
драматургическое и формообразующее значение, появ-
ляясь в переломные моменты и на фанях формы. Глав-
ная тема образует также интонационный фундамент со-
чинения: оба ее элемента служат основой для образова-
ния новых тем и разработочных разделов. 

Тоскливо-задумчивая мелодия побочной партии 
овеяна индейским колоритом. В основе ее — варьирова-
ние малотерцовой попевки, какие нередко встречаются в 
индейских песнях, где они выражают мольбу, жалобу 
или заклинание^. Характерен для индейского фольклора 
и лад, в котором излагается побочная тема, — натураль-
ный минор без VI ступени. Такой звукоряд, по верному 
наблюдению Дворжака (см.: 62), наряду с различными 
видами пентатоники распространен в индейской народ-
ной музыке"*. Индейский колорит возникает также бла-

^ См., к примеру, мелодии в книге: 60. 
^ См. мелодии под номерами 7, 8, 22, 32 и другие в книге 

Ф. Дензмор (60). 
27 ' 4 1 9 



годаря тембровому изложению: сочетание флейты и го-
боя, ведущих мелодию, напоминает звучание свирели. 
Возможно, Дворжак имитирует тембр тростниковой 
флейты — самого распространенного у индейцев инст-
румента (наряду с барабанами и различными щумовыми 
инструментами). В дальнейшем (развивающий раздел) 
возникает новый, мажорный, вариант мелодии (соль 
мажор), звучащий в духе изящной, подвижной польки 
(блестящий пример жанровой трансформации тематиз-
ма!). Словно внезапно — в думах о судьбе индейских 
племен или их жизни — промелькнул образ родной Че-
хии. 

К иным национальным истокам прильнул компози-
тор в теме заключительной партии. В основе ее — мело-
дия спиричуэла "Swing low, sweet chariot" ("С неба спус-
тись, колесница"). Неизвестный автор этой песни в ино-
сказательной и наивно-трогательной форме запечатлел 
мечту о свободе и счастье: он просит небесную колесни-
цу спуститься с неба и увезти его домой — на берега 
библейского Иордана, с которым для негров ассоцииро-
валась их родина — Африка. Из мелодии спиричуэла 
Дворжак взял лишь наиболее выразительное зерно, со-
хранив и его тональную окраску. Но придал мелодии 
ббльшую интонационную рельефность и конструктив-
ную четкость, как того требовали законы симфоническо-
го тематизма: начал сразу с яркой попевки^; ритмически 
заострил ход по тонам трезвучия, закрепив его верхнюю 
"точку" (ре)', изменил оборот 5-го такта и добавил к не-
му энергичный триольный ход; внес новое в гармо-
нию — VI и III ступени. Возникшее отклонение в па-
раллельный минор (натуральный, как в нефитянских 
песнях) усилило оттенок мечтательной фусти, свой-
ственной народному напеву. И наконец, изменил мефо-
ритм — 2/4 вместо 4/4. Сравним мелодии заключительной 
темы и спиричуэла "Swing low, sweet chariot": 

^ Эта попевка (I — VI — V ступени) — одна из самых типичных 
не только для негритянских духовных гимнов, но и вообше для аме-
риканского фольклора (см. книги К. Сэндберга и Дж. и А. Ло-
максов - 92: 81). 
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Veiy Slowly "Swing km.. 

Allegro molto 
Ч и I M k 

Тема Дворжака 

Подобно побочной, заключительная тема звучит 
сперва приглушенно (/?, флейта соло). При повторных 
проведениях она становится более радостной, оживлен-
ной, в ней явственнее проступает танцевальность, а за-
тем энергия и волевое начало (тромбоны, виолончели, 
контрабасы). 

Следующий раздел сонатного аллефо — разработ-
ка — отличается драматизмом развития интонационного 
"сюжета". Музыка ее воспринимается как напряженные 
раздумья о Новом Свете, о конфастах американской 
жизни, о суровых, порой фагических сфаницах в ис-
тории народов Америки. Нельзя не ощутить в ней и 
"глубокого пафоса рабской жизни" нефов. Как и другие 
аналогичные разделы сонатных аллефо Дворжака, раз-
работка I части Девятой симфонии сочетает приемы 
мотивного, вариационного и полифонического развития 
тем и их оборотов с романтическими принципами их 
смыслового преобразования. Так, заключительная тема 
после первоначальной драматизации во вступлении (она 
излагается на гармонии увеличенного трезвучия) прини-
мает то пасторальный, то танцевальный характер, а вре-
менами превращается в звонкую, радостно-энергичную 
фанфару (фубы). 

Завязка интонационного "сюжета" падает на фань 
первого и второго разделов. Изложение заключительной 
темы-фанфары внезапно прерывается фозным мотивом 
главной темы (тромбоны), который после второго прове-
дения "сметает" ее. Короткое нарастание приводит к 
звучанию трагически окрашенной главной темы в ми-
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бемоль миноре — тональности, привлекаемой компози-
торами в кризисные моменты действия или для вопло-
щения образов глубокой печали, дущевных потрясений. 
(У Дворжака она встречается, например, в одном из эпи-
зодов "Свадебных рубащек", рисующих бещеную скачку 
Девушки с мертвым Женихом, или в финальной сцене 
"Русалки", когда Принц просит Русалку ниспослать ему 
смерть ~ избавительницу от страданий.) Главная тема 
вступает в диалог с новой экспрессивной мелодией 
скрипок, построенной на ниспадающих скорбных инто-
нациях. Диалог главной темы и ее "оппонента" повторя-
ется еще раз — теперь в главной тональности (редкий 
случай у Дворжака!) — в том же тембровом изложении 
(тромбоны, низкие струнные) и в той же динамике ( j f ) . 
Это проведение напоминает репризу главной темы в 
экспозиции. Но смысл его иной: если там оно подчер-
кивало героический облик темы, то здесь это вершина 
драматического "повествования". 

Реприза, в общих чертах сохраняющая эмоциональ-
ную атмосферу экспозиции, знаменует временный отход 
от драматических борений. Они продолжаются в коде, 
где сквозное развитие устремлено к утверждению глав-
ной темы. Как и разработка, кода начинается с заключи-
тельной темы, только сразу соединенной с главной. Ост-
рота и драматизм ситуации подчеркнуты появлением 
нового, хроматически усложненного варианта главной 
темы и выразительных (тоже хроматических) ходов у 
скрипок в высоком регистре. Звучание и самой темы, и 
ее неспокойного, сумрачного сопровождения говорит о 
незавершенности драмы. 

Иные стороны американской жизни, иные образы 
раскрываются во И части симфонии (Largo, ре-бемоль 
мажор, сложная трехчастная форма). Все писавшие о 
ней единодушно и с полным основанием относят Largo 
к шедеврам дворжаковской лирики. Музыкальное со-
держание Largo рождено впечатлениями композитора от 
американской природы и от поэмы Лонгфелло "Песнь о 
Гайявате". 

С природой континентальной Америки Дворжак по-
знакомился летом 1893 года, когда отдыхал в Спилвилле 
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и выезжал в гости к землякам-фермерам. Особенно 
сильное впечатление произвели на него прерии. 

Дворжак — Козанку (15 августа 1893 г.): «Жилье од-
ного крестьянина удалено от другого по крайней мере на 
4 мили, особенно в прериях (которые я называю Саха-
рой), представляющих собой не что иное, как больщие 
массивы полей и лугов... Человека Вы здесь не встретите 
(здесь только ездят), и Вы бываете рады, когда увидите в 
лугах и лесах бесчисленные стада скота... И до того здесь 
бывает „дико", а иногда и грустно, что человека охваты-
вает ужас» (4, 115). 

Проезжая через прерии, композитор вспоминал и 
"земляков-чехов, которые спят здесь вечным сном" (там 
же). Строки эти невольно приходят на память, когда 
слушаещь задумчиво-проникновенную, полную печали и 
спокойного величия главную тему Largo. 

С поэмой Лонгфелло Дворжак познакомился еще в 
Чехии. Уже тогда произведение американского поэта, 
трогающее нас, как прекрасно сказал И. Бунин, "то ве-
личием древней легенды, то тихими радостями детства, 
то чистотой и нежностью первой любви, то безмятеж-
ностью жизни на лоне природы, то скорбью роковых и 
вечных бед человеческого существования" (19, 7), захва-
тило Дворжака. В Америке, после повторного прочте-
ния, впечатление это усилилось. 

Однако поэма Лонгфелло очаровала Дворжака не 
только глубиной содержания и изяществом и красотой 
формы. Как и другим представителям чещской интелли-
генции, она была близка композитору идеалами нацио-
нальной и социальной свободы, добра, духовной цель-
ности человека. Об этом прямо писал Сладек в преди-
словии к чещскому изданию поэмы: «Для американцев 
„Песнь о Гайявате" в смысле проблемы цвета кожи была 
тем же, чем поэма 1842 года „О рабстве" того же певца 
для нефов, закованных в цепи рабства: возгласом предо-
стережения, выражением человеческого сострадания к 
угнетенным... Чужбине же „Песнь о Гайявате" открыла 
новый мир. До сих пор Европа знала лищь кровавую 
дьявольскую маску красного дикаря и его дикий воин-
ственный клич. Лонгфелло показал нам сердце этого 
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красного народа, вложив его в сказания и песни... он 
взял его из самой груди народа, выбрав из фантастиче-
ского смешения стороны такие нежные и трогательные, 
что мы не могли не увидеть в жестоком дикаре челове-
ка, жаждущего, как и любой другой, добра и правды. Эта 
гуманистическая позиция и способ, каким он оживил 
свой сюжет, сделали „Песнь о Гайявате" поэмой миро-
вого значения» (90). 

„Песнь о Гайявате" оказала благотворное влияние 
на творчество чешского художника Миколаша Алеша 
(циклы "Стихии" и "Родина"). Интерес к индейским 
сюжетам и образам проявил и поэт Ярослав Врхлицкий. 
Можно назвать его поэму "Могила Атура", герой кото-
рой предпочитает смерть рабству и бесчестью. В произ-
ведениях Сладка, Алеша, Врхлицкого осуждались жесто-
кость и бесчеловечность американских властей и про-
славлялись вольнолюбие, гордость и высокие душевные 
качества индейцев. Не остался в стороне от этих идей и 
Дворжак. Как и в славянский период, он выразил сим-
патию к угнетенному народу Америки, сочувствие его 
судьбе, выказав единство взглядов и устремлений с пере-
довыми деятелями отечественной художественной куль-
туры, верность демократическим и гуманистическим 
традициям нации. 

Точных сведений о том, какие разделы поэмы Лонг-
фелло вдохновили Дворжака на создание Largo, нет. В 
газете "Нью-Йорк тайме" упоминались то сватовство 
Гайяваты (15 декабря 1893 г.), то вся глава "Голод" 
(17 декабря 1893 г.). Шоурек пишет о "похоронах в ле-
су", не называя источника, но ссылаясь, как и амери-
канские критики, на высказывания самого Дворжака 
(101, III, 137). 

Характер музыки средней части Largo позволяет 
предположить, что стимул к ее возникновению дало 
описание похорон Миннегаги, умершей во время страш-
ного зимнего голода. Светлый пасторальный эпизод в 
этой части можно толковать как воспоминание Гайяваты 
о тех счастливых днях, когда он с Миннегагой, согла-
сившейся стать его женой, возвращался лесной дорогой 
домой, слушая разноголосый птичий концерт. 
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Largo начинается хоралом, создающим эмоциональ-
ную заставку. Музыка его полна многозначительности и 
величавого благородства. Родство темы вступления с 
катарсисными образами других сочинений Дворжака — 
эпилогами поэмы "Голубок" и оперы "Русалка" — дает 
дополнительный ключ к ее семантике: позволяет пред-
положить, что тема-хорал воплощает в концепции Largo 
мысль о таинстве смерти и ее мужественном приятии. 
При повторении хоральная тема, переданная высоким 
деревянным духовым инструментам, вызывает ассоциа-
цию со светлой молитвой. Не случайно по эмоциональ-
ной настроенности она близка "Библейским песням" 
Дворжака. 

В главной теме Largo слились в нераздельное целое 
чувства грусти и затерянности, которые пробуждали в 
душе композитора неоглядные просторы прерий, "уди-
вительные мысли" о судьбе соотечественников, спящих 
вечным сном на чужой земле, неизбывная тоска и пе-
чаль нефов. По общему насфоению и интонационному 
складу тема Largo действительно близка нефитянским 
лирическим песням. Вероятно, поэтому ее часто назы-
вали опоэтизированной мелодией спиричуэлов. 

"Нью-Йорк тайме" (17 декабря 1893 г.): мелодия 
Largo "оригинальна, но имеет патетический характер и 
некоторые признаки нефитянской музыки... Это идеа-
лизированная рабская песня, приспособленная к тому, 
чтобы воспроизвести тоскливую тишину ночной пре-
рии". 

Примечателен в этом смысле такой факт: некий 
неф сделал подтекстовку мелодии Largo, в которой го-
ворилось об исконной родине негров — Африке. В та-
ком виде "новая" песня бытовала как народная. 

Есть основания полагать, что Дворжак сознательно 
сфемился придать мелодии Largo нефитянский коло-
рит. Так, если в первой редакции тему ифал кларнет, то 
в окончательной редакции композитор поручил ее ан-
глийскому рожку, тембр которого напоминал ему голос 
Бёрлея (см.: 54, 205). С той же, вероятно, целью Двор-
жак сделал тему Largo пентатонной. По характеру — 
возвышенно-благородному, сдержанно-патетическому — 
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тема Largo близка таким известным спиричуэлам, как 
"Go down Moses", "Deep river", "De church bell tollin' 
ding dong", "Stan'still Jordan", "Roll Jordan roll" и другие, 
a также некоторым песням С. Фостера, в частности "Old 
folks at home". 

Интонационно тема Largo связана также с лириче-
скими темами 1 части симфонии: с побочной — через 
начальную малотерцовую интонацию, с заключитель-
ной — через оборот концовки, типичный для спири-
чуэлов (ср. т. 5—6 заключительной темы с т. 4 темы 
Largo), и мелодический профиль. В процессе изложения 
и развития главная тема Largo подвергается мелоди-
ческому и ритмическому варьированию. (Вариантом ее 
является и мелодия середины.) 

Средняя часть Largo (Un росо piii mosso, до-диез 
минор) написана, подобно первой его части, в двойной 
трехчастной форме, но с добавлением контрастного эпи-
зода. Здесь две темы: первая напоминает плач-
причитание, вторая — пофебальное шествие. Проникну-
тая глубокой печалью музыка этой части заставляет 
вспомнить образ Гайяваты, потрясенного смертью Мин-
негаги: 

Он лицо закрыл руками. 
Семь ночей и дней у ложа 
Просидел в оцепененье, 
Без движенья, без сознанья: 
День царит иль ть.ма ночная®. 

В интонационном сфое темы отчетливо прослежи-
ваются связи с индейским фольклором. Это: зерно-
попевка с нисходящей (заполненной) малой терцией^ 
и ее ладовая окраска (эолийский минор без VI ступени), 
прием неоднократного повтора и тембровое "одеяние" 
мелодии; как и побочная тема I части, она поручена 
флейте и гобою, а фон ей образует тихое тремоло скри-
пок, напоминающее февожный шорох барабана — не-
изменного участника многих индейских обрядов. 

® Здесь и далее перевод И. Бунина (см.: 19). 
' Такого рода попевки выражают зов или мольбу во многих ин-

дейских обрядовых песнях (см. книгу Ф. Дензмор — 60). 
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Вторая тема (тоже в до-диез миноре) сплетена из 
"стенающих" (по преимуществу ниспадающих) секундо-
вых и терцовых интонаций. Сначала она звучит у дуэта 
кларнетов, а потом — у флейт и гобоев (снова тот же 
"индейский" тембр!). Вместе с тем это типично дворжа-
ковская тема. Изложение мелодии параллельными тер-
циями (большей частью), контрапункт гобоя и вырази-
тельная, пластичная линия басов образуют типичную для 
композитора полимелодическую фактуру. О том же сви-
детельствует и гармонический склад темы — плагальные 
обороты и II низкая ступень, придающая теме суровый 
оттенок. 

В репризном проведении тем скорбная, трагическая 
атмосфера сгущается. Первая тема становится взволно-
ваннее, насыщеннее. Как возглас отчаяния звучит куль-
минация: хроматически нисходящая мелодия, завер-
шающаяся скорбным "резюме". Во второй теме еще яв-
ственнее выступают черты похоронного шествия, и это 
обнажает ее связь с такими фрагментами из сочинений 
Дворжака, как последнее проведение главной темы "Го-
лубка" или траурное звучание лейтмотива главной геро-
ини в эпилоге оперы "Русалка". 

Контрастный эпизод в одноименном мажоре ас-
социируется со стихами Лонгфелло, описывающими 
путь Гайяваты и Миннегаги из Дакоты в страну Оджи-
буэев: 

Весел был их путь далекий! 
Птицы сладко щебетали, 
Птицы звонко пели песни 
Мирной радости и счастья. 

Веселый гомон и звонкие трели пернатых слышатся 
и в музыке Дворжака. Светлый эпизод-воспоминание 
внезапно прерывается: в полифонических сплетениях 
голосов возникают лейтмотивы симфонии — энергичная 
фанфара из главной темы I части, "золотой ход" из 
Largo и ключевой мотив из заключительной темы (в 
ритмическом уменьшении). Это драматическая вершина 
Largo. Как и в I части, появление лейтмотивов ассоции-
руется с тревожными звуками, рассеивающими видения, 
нарисованные волшебной "кистью" поэта. 
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Реприза Largo сокращена (осталась простая трех-
частная форма). Поначалу тема сохраняет прежний ха-
рактер и тембровый колорит (английский рожок). Но на 
середину уже ложится тот "покров печали", которым 
была окутана средняя часть. Мелодия прерывается 
(паузы с ферматой), звучание слабеет, а синкопирован-
ная педаль скрипок усиливает ее тоскливый, унылый 
характер. Совсем бессильная и поникшая, появляется 
она в начале репризного раздела — у солирующих 
скрипки и виолончели на фоне тянущегося ре-бемоль 
альтов. И вдруг последняя вспышка: мелодия "взмывает" 
вверх, вступают все струнные, и звучание доходит до 
forte. Завершается реприза спокойным, умиротворенным 
соло первых скрипок, построенным на пентатонных 
оборотах. Конец части образует хоральная "заставка" с 
тритоновым сопоставлением. За ней следует пентатон-
ный ход, который скрипки "возносят" в высочайший 
регистр, создавая просветленное заключение. 

III часть симфонии (Molto vivace, ми минор, слож-
ная трехчастная форма с трио) — скерцо. 

Дворжак ("Нью-Йорк геральд", 12 декабря 1893 г.): 
«Импульсом к скерцо послужила сцена празднества в 
„Гайявате", где танцуют индейцы. Одновременно я пы-
тался воспроизвести в музыке локальный колорит ин-
дейского характера». 

Индейский колорит придан крайним частям скерцо, 
двум ее темам. В главной теме он проступает в мелоди-
ке, ладогармонии и в оркестровом сопровождении. Это 
малотерцовая интонация, оборот с квинтовым (или 
квартовым) скачком и повторы одного звука; натураль-
ный минор без VI ступени, подчеркнутый тоническим 
септаккордом в сопровождении; унисон флейты и гобоя 
на фоне ровных четвертей, напоминающих ритм бараба-
на (особенно после вступления литавр в т. 22). Вторая 
тема — светлая, подвижная, с оттенком танцевальности 
(Росо sostenuto) — вносит в музыку не только образный, 
но и ладовый контраст (ми мажор). Она также отмечена 
индейским колоритом (пентатоника, трехтактовое строе-
ние®, флейты и гобои, ведущие мелодию). 

^ Трехтакты характерны для многих индейских песен и танцев. 
См. мелодии под номерами 19, 35, 37, 39, 41, 53 и другие в книге 
Ф. Дензмор (60). 
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Музыка трио (до мажор) переключает в иную на-
циональную сферу. Спокойная танцевальная мелодия с 
легкими подскоками и плавным пунктирным ритмом 
напоминает соуседску. Как будто Дворжак, вновь про-
бужденный от мечтаний звуками большого города 
(появление варьированной темы-фанфары из I части), 
переносится мыслями домой, может быть, в Высокую, 
где он любил ходить в трактир — побеседовать с друзья-
ми (шахтерами и крестьянами), поиграть в карты и по-
слушать деревенский оркестр. 

В коде скерцо возникают героико-драматические ва-
рианты лейтмотивов симфонии — фанфара из главной 
темы 1 части и начальная попевка из заключительной (в 
увеличении), — создающие эмоциональное обострение. 
Оно приводит к вершине — проведению заглавного мо-
тива заключительной темы в увеличении, в мажорном 
освещении (ми мажор). Поданная крупным планом, за-
ключительная тема звучит светло и гордо. Завершается 
скерцо затихающим повторением оборотов главной темы. 

Финал симфонии (Allegro con brio, ми минор, со-
натное аллегро) — продолжение и завершение линии 
драматического развития, начатой в I части. В качестве 
репризы цикла финал отражает образность и структуру 
первого сонатного аллефо. Отсюда — и особенно интен-
сивное развитие, и акцент на главной тональности, и 
синтез тематизма. Ббльшая, чем в I части, напряжен-
ность музыкального развития проявляется в драматур-
гии: в осфом образном и интонационном контрасте 
главной и побочной партий; в драматизме разработки и 
коды (по сути, второй разработки); в значительной об-
разной фансформации и сильном сжатии главной пар-
тии в репризе; в активном тональном движении, в част-
ности — в конце финала, перед утверждением мажорно-
го варианта тоники (ми мажор). 

Вступление, с его энергичными, "богатырскими" мо-
тивами "раскачки", подготавливает главную тему — су-
рово-героическую, непреклонную. По духу и интонаци-
онной структуре она, подобно финальной теме виолон-
чельного концерта, близка гуситским песням-маршам. В 
отличие от I части, главная тема финала экспонируется 
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сразу на высоком эмоциональном и динамическом уров-
не. 

"Синтетический" характер главной темы финала 
проявляется в том, что она вобрала в себя многие харак-
терные элементы других тем симфонии: малотерцовую 
попевку, встречавшуюся в побочной теме I части и в 
обеих темах Largo, трихордовый оборот из первой до-
диез-минорной темы Largo, ритмоинтонацию из главной 
темы Largo (J- • ' J ), типичную для спиричуэлов, и, 
наконец, фанфарный ход по тонам трезвучия из главной 
темы 1 части. В то же время главная тема финала — ти-
пичная представительница дворжаковского тематизма 
сонатных аллегро. Подобно главным темам других сочи-
нений (например, фа-мажорного квартета ор. 96, скри-
пичной сонатины ор. 100, виолончельного концерта 
си минор), она отличается энергией, динамикой, четко-
стью ритмического рисунка, выразительностью мелодики. 

Как и темы крайних частей виолончельного концер-
та, главная тема финала изложена в натуральном (эолий-
ском) миноре. Это обусловлено, видимо, не только же-
ланием придать музыке локальный колорит. В интервью 
газете "Нью-Йорк геральд" (12 декабря 1893 г.) Дворжак 
говорил о больших выразительных возможностях цер-
ковных ладов, которые порой сознательно привлекает 
(например, в Седьмой симфонии). 

Подобно аналогичным разделам сонатного аллегро в 
других зрелых симфониях, главная партия финала Девя-
той симфонии имеет трехчастное строение. Но в отли-
чие от них, реприза ее — не динамическая. Наоборот, 
благодаря тембрам скрипок и высоких деревянных духо-
вых инструментов ее слегка измененная тема звучит 
мягче, трепетнее и взволнованнее. 

Связующая партия и по характеру, и по материалу 
тесно связана с главной: ее тема — упрощенный и дан-
ный в ритмическом уменьшении вариант главной темы. 
(Специфическая ее особенность — трехтактовое строе-
ние.) 

Побочная тема финала — один из самых пленитель-
ных лирических образов Дворжака. В ней — порывис-
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тость и затаённая печаль, страстное волнение и глубокая 
задушевность. Исследователи творчества композитора с 
полным правом видят в ней выражение интимных чувств 
автора, его тоски по родине. Хотя в мелодию побочной 
темы введены интонации из других, инонациональных, 
тем симфонии, облик ее чисто славянский — и чисто 
дворжаковский. Она отличается напевностью и широтой 
мелодического дыхания, состоит из характерных для 
аппассионатных тем секвентно поднимающихся волн и 
напоминает лирические высказывания другого славян-
ского композитора — Чайковского. Экспрессивность те-
мы усилена сдвигом в VH низкую ступень, которая у 
Дворжака нередко фиксирует моменты эмоционального 
слома, и тревожным, остро ритмизованным контрапунк-
том виолончелей, создающим эффект диалогичности. 

Заключительная партия (соль мажор) в образном 
отношении многопланова: она начинается решительно и 
драматично, но в процессе изложения напряжение спа-
дает и появляется новый — веселый, танцевальный — 
мотив. 

Отличительные черты разработки, основанной на 
материале главной темы и двух лейтмотивов ("золотого 
хода" из Largo и начального оборота из скерцо), — ост-
рый драматизм, радикальные изменения тем, синтез 
тематизма, интонационное единство ткани, изобрета-
тельность мотивной, полифонической и вариационной 
работы. Как и в I части, линия сквозного развития на-
правлена на утверждение главной темы финала, всту-
пающей в момент генеральной кульминации (она прихо-
дится на начало репризы). 

Драматизм интонационного развития в разработке 
финала сказывается на облике репризы. От главной пар-
тии, тема которой звучит мощно и непреклонно, оста-
лось лишь первое предложение (как в репризе I части 
Седьмой симфонии). Словно утверждая эту непреклон-
ность, Дворжак дважды скандирует завершающий три-
хордовый оборот. И вдруг наступает перелом: то же 
предложение повторяется на рр, в унисоне гобоев и вал-
торн, как печальное эхо. Его сменяет мрачное и много-
значительное "резюме". Фрагмент этот по смыслу бли-
зок генеральной кульминации "Гуситской", где фозное 
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звучание отрывков гуситского хорала сменяется резким 
эмоциональным спадом. Там это связано с трагическим 
переломом в гуситском движении, а здесь, может быть, с 
мыслями о трагических страницах американской ис-
тории или трудных судьбах нефов и индейцев? 

Побочная партия не меняется столь радикально, как 
главная. Но некоторые шфихи — иная, чем в экспози-
ции, тембровая окраска (скрипки) и нюансы в мелоди-
ческом рисунке — усиливают эмоциональную насыщен-
ность и экспрессивность ее звучания. Больше изменений 
в заключительной партии: она сжата, и из нее изъят бес-
печно-шутливый эпизод. Тема звучит как фустная ре-
минисценция. 

Последний раздел финала — кода — повторяет (с 
изменениями) этапы разработки в обратном порядке, 
сохраняя тот же драматизм и напряженность развития. 
Лишь в самом конце завершается трудный процесс вос-
хождения к цели, достигаемого через упорное преодоле-
ние препятствий. 

Симфония "Из Нового Света" — последнее творе-
ние композитора в этом жанре. Она завершила длитель-
ный путь исканий и находок, став вершинным достиже-
нием дворжаковского симфонизма. В Девятой симфонии 
ярко проявились коренные черты мировоззрения Двор-
жака — художника-гуманиста и демократа, — его глубо-
чайшая и высочайшая человечность (вспомним М. Цве-
таеву: "Человечность не только глубь, — и высь"!). Сим-
фония сконценфировала в себе и характернейшие при-
меты стиля композитора, его творческого метода. 

Духовная зрелость и совершенное владение компо-
зиторским мастерством позволили Дворжаку воплотить 
свой замысел в отточенной форме, в результате чего 
возникло одно из самых прекрасных произведений не 
только чешской, но и мировой музыкальной литературы. 
Поэтому и теперь, спустя более ста лет после ее созда-
ния, симфония "Из Нового Света" продолжает оставать-
ся в числе тех сочинений, к которым с радостью обра-
щаются и музыканты, и слушатели всего мира. 



Г л а в а XI 

Снова на родине 

27 апреля 1895 года Дворжак возвратился в Прагу. 
Встреча на этот раз была "тихой": композитор известил 
о своем приезде немногих друзей и коллег. Почти сразу 
Дворжак оказался в круговороте пражской культурной 
жизни. 15 мая в столице Чехии открылась Этнофафиче-
ская выставка — одна из крупномасштабных акций, по-
казавших значительный рост чешской культуры. Благо-
даря энергичным усилиям ведущих деятелей художе-
ственного мира — Э. Хвалы, О. Гостинского, Ф. А. Шу-
берта, Г. Трнечка и Л. Яначка — на выставке были про-
демонсфированы разнообразные достижения нацио-
нального музыкального искусства. Ему было посвящено 
две экспозиции: "Народная песня, музыка, танец" и 
"Музыка" (вторая содержала рефоспективу развития 
чешской музыки с XV века до современности). В рамках 
выставки прошел небывалый по тем временам фестиваль 
чешской музыки, на котором прозвучало 132 сочинения 
42-х композиторов. В фестивале приняли участие круп-
ные хоровые коллективы ("Глагол пражский", "Беседа 
брненска", "Жеротин") и специально созданный сим-
фонический оркестр под руководством Карла Коваржо-
вица. 

В музыкальных профаммах было широко представ-
лено и творчество Дворжака. Уже на открьггии прозву-
чала 2-я Славянская рапсодия. В последующих концер-
тах исполнялись Шестая симфония, Чешская сюита, 
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"Легенды", обе серии Славянских танцев, "Гуситская", 
"Карнавал", "Отчизна моя". Скерцо-каприччиозо и 
другие сочинения. А 19 мая, в цикле праздничных спек-
таклей Национального театра, прошел "Димитрий". 

Вскоре после спектакля композитор отбыл в Высо-
кую с намерением как следует отдохнуть. Однако жизнь 
внесла коррективы в эти планы. 29 мая Дворжак приез-
жает в Прагу, чтобы проводить в последний путь Йозе-
фину Коуницову, а затем направляется в Карловы Вары, 
где лечится Зимрок, — сыфать ему виолончельный кон-
церт. Только 21 июня он возвращается в свою деревен-
скую обитель. 

Дворжак — сыну Антонину (июнь 1895 г.): "Погода 
здесь прекрасная... Я до сих пор еще не работаю, посто-
янно нахожусь на улице и хожу по саду или в поле" (39, 
П1, 339). 

9 сентября Национальный театр, к удовольствию 
композитора, возобновил в новой постановке "Хитрого 
крестьянина". 

Дворжак — А. Чеху (15 сентября 1895 г.): «Моя жена 
была в понедельник с Отилкой на „Хитром крестьяни-
не". Они рассказывали мне с большой радостью, как 
отлично шла опера и как она понравилась. Жалею, что 
не смог присутствовать, — надо было остаться с деть-
ми...» (39, Ш, 419). 

1 ноября начались занятия в консерватории, и 
жизнь Дворжака потекла го привычному руслу. Ранним 
утром — прогулка в сад на Карловой улице с заходом в 
костел Св. Игнаца или на вокзал Франца-Иосифа. Затем 
занятия в консерватории или работа дома. После обе-
да — снова работа, вторая прогулка, посещение кафе — 
Пражского или "У Карла IV" на Житной улице. Вече-
ром — на концерте или дома, в кругу семьи. Иногда 
Дворжак наведывался в пльзеньский трактир "У Магу-
ликов", где в особой комнате, именовавшейся "чемода-
ном", собиралась веселая и шумная компания молодых 
музыкантов. Среди них были его бывшие ученики и 
добрые знакомые: В. Новак, Ф. Пицка, Й. Болешка и 
другие. Молодежь радостно встречала своего "предсе-
дателя", и начиналась оживленная беседа, обмен но-
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востями. Дворжак, однако, долго не задерживался здесь: 
ровно в 9 часов отправлялся домой, не желая стеснять 
молодежь и нарушать давно установившийся распорядок 
дня. 

Чаще бывал композитор у президента Чешской ака-
демии наук, словесности и искусств Й. Главки, во двор-
це на улице Юнгмана, где образовался художественный 
салон. Такие салоны создавались в Чехии с конца XIX 
Бека по образцу венских, берлинских и особенно париж-
ских и отражали изменения в общественно-политиче-
ской и культурной жизни страны после прихода к руко-
водству младочешской партии, выражавшей интересы 
молодой чешской буржуазии. Последняя — прежде всего 
ее наиболее культурная часть — считала своим долгом 
поддерживать науки и искусства. В ее среде сложился 
тип мецената, к которому относился и Й. Главка. Гостя-
ми его "пятниц" бывали поэты Ю. Зейер и Я. Врхлиц-
кий, скульптор Й. В. Мыслбек, профессора университета 
А. Браф и Й. Пич, иногда Ф. Л. Ригер. На "пятницах" 
не только велись разговоры о событиях общественной и 
культурной жизни, но и культивировалось музицирова-
ние. Его инициатором и организатором бьыа жена хозя-
ина дома Зденька — хорошая пианистка и большая по-
клонница Дворжака. Зденька Главкова и сама участвова-
ла в исполнении музыки, и приглашала профессиональ-
ных музыкантов. 

В начале ноября после длительного перерыва Двор-
жак вернулся к композиции. Почему так долго молчала 
его муза? Не только, вероятно, потому, что Дворжак 
хотел основательно отдохнуть. Он хорошо понимал, что 
с возвращением из Америки в его творческой биографии 
начинается новый период. И начать его будет трудно, 
ибо позади — большие достижения. Чтобы сделать шаг 
вперед, надо сочинить нечто иное, оригинальное. Это, 
естественно, требовало раздумий, осмысления сделанно-
го. И хотя Дворжак был человеком скрытным, не лю-
бившим высказываться о "тайных движениях" творче-
ского духа, кое-что все же промелькнуло в письме к од-
ному из самых близких друзей. 
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Дворжак — Гёблу (2 сентября 1895 г.): "За целых че-
тыре месяца я ни разу не взял в руки перо', но — все-
таки не утаю — я часто предаюсь размышлениям и из-
учаю самого себя и других" (39, III, 417). 

Как показали сочинения послеамериканского пе-
риода, следствием этих размышлений стали новые ак-
центы в творчестве. Кратко их можно охарактеризовать 
как сосредоточенность на лирико-эпических сюжетах и 
образах и на жанрах симфонической поэмы и оперы. 

Интерес к эпосу сопровождал Дворжака на протя-
жении всей жизни, находя отражение в произведениях 
разных жанров — от ранних камерно-вокальных опусов 
("Сиротка" и "Розмарин") через фортепианные циклы 
("Легенды", "Из Шумавы", "Поэтические настроения"), 
отдельные части камерных, симфонических и концерт-
ных сочинений к кантатам и ораториям ("Гимн", 
"Свадебные рубашки", "Святая Людмила"). Обращение 
к симфонической поэме тоже, в общем, не было для 
Дворжака случайностью. Еще в пору творческой молодо-
сти он написал Рапсодию ор. 14, первоначально назван-
ную "симфонической поэмой" и близкую таковой по 
композиционному строению. Эстетическими идеалами 
романтиков, и прежде всего Листа, вдохновлены "Ле-
генды" и Славянские рапсодии. Правда, в период, когда 
симфоническая поэма была самой распространенной 
формой программной музыки, Дворжак писал главным 
образом непрограммные сочинения^. Объяснить это 
можно, думается, по меньшей мере, двумя причинами: 
во-первых, верой композитора в силу и внутренние воз-
можности "чистой" музыки, желанием доказать ее пра-

' Имеется в виду работа над новыми сочинениями, ибо за семь 
месяцев "ничегонеделания", как писал композитор друзьям, он внес 
изменения в виолончельный концерт и подготовил его клавир, а 
также сделал новый, существенно сокращенный вариант "Святой 
Людмилы". 

2 Из чещских композиторов жанру симфонической поэмы отда-
вал предпочтение Сметана, создавший цикл из шести поэм "Моя 
родина". Отдал дань этому жанру и Фибих ("Отелло", "Забой, Славой 
и Людек", "Томан и лесная фея", "Буря", "Весна" и "Под вечер"). Из 
композиторов последующего поколения к жанру симфонической 
поэмы обращались Й. Б. Фёрстер, Новак, Яначек, Острчил и другие. 
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вомочность и жизнеспособность в эпоху повального 
увлечения программной музыкой (как известно, на этих 
позициях стояли — пусть не всегда — и такие современ-
ники Дворжака, как Брамс и Чайковский) и, во-вторых, 
чувством долга по отношению к отечественному ис-
кусству, которое до него, по сути, еще не располагало 
"своими" симфониями и камерно-ансамблевыми опуса-
ми европейского уровня^. Кроме того, в такой позиции 
проявлялась и внутренняя свобода, независимость ху-
дожника, имевшего смелость не бьггь модным, а следо-
вать своим эстетическим и нравственным убеждениям. 
Теперь же, в середине 90-х годов, когда он создал креп-
кий фундамент чешской симфонии и камерной музыки, 
Дворжак решил освоить тот жанр, в котором мало рабо-
тал, — сказать в нем свое слово. Этого требовал и есте-
ственный ход художественного развития: написав 
9 симфоний, 14 струнных квартетов и другие камерно-
инструментальные ансамбли, композитор, вероятно, 
почувствовал, что выразил в рамках этих жанров все, что 
мог и считал нужным. 

Концентрация усилий на оперном жанре также 
имеет свои мотивы. Оперу Дворжак считал "самой под-
ходящей формой общения с народом" (4, 163). Не всё, 
что композитор написал для музыкального театра, в 
полной мере удовлетворяло его. (Не случайно он по не-
скольку раз переделывал и "Димитрия", и "Якобинца".) 
Задевало его и недостаточное признание его опер за ру-
бежом^. 

В разгоревшейся после смерти Дворжака полемике 
вокруг его творчества эти новые акценты толковались 
по-разному. Критик Ф. К. Гейда, лично знавший компо-

^ Современники Дворжака Бендл, Роскошный, Шебор и другие 
отдавали предпочтение опере и хоровой музьпсе. Сметана написал 
лишь одну симфонию, не отаосящуюся к числу его лучших произве-
дений, и три камерных ансамбля. Младший современник Дворжака — 
Фибих — тоже мало внимания уделял камерно-инструментальной му-
зыке, а две его лучшие симфонии возникли уже в 90-х годах; в 1890 
году прозвучала и Первая симфония Й. Б. Фёрстера. 

^ При жизни Дворжака за границей был поставлен только "Хит-
рый крестьянин": дважды в Германии (Дрезден, 1882; Гамбург, 1883) 
и один раз в Австрии (Вена, 1885). 
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зитора и неоднократно писавший о его сочинениях, вы-
двигал на первый план нравственно-патриотические 
устремления и творческую неуспокоенность мастера. 

Гейда: "Смысл своей художнической миссии Двор-
жак полно и ясно понимал; он верно оценивал то, что 
сделал для чешской музыки, для расширения ее извест-
ности во всем мире. Однако, помимо прочего, убеди-
тельным свидетельством его самокритичности было то, 
что он никогда не считал дело своей жизни завершен-
ным... Наоборот, он искал все новые и новые стимулы, 
всегда увлекался замыслами, устремленными в будущее" 
(67, 258). 

Противники Дворжака утверждали, что главной 
причиной переключения его внимания на оперу и сим-
фоническую поэму было тайное желание догнать и пре-
взойти своего старшего современника Сметану именно в 
тех жанрах, где тот достиг вершин. В этих суждениях 
наряду с предвзятостью и необъективностью, характер-
ными для всей этой полемики, есть известная доля ис-
тины, ибо дух здорового честолюбия был присущ компо-
зитору. 

Яначек: «Одна догадка, как вспышка молнии, осве-
тила мне тайну его творчества. Он не находил достаточ-
но резких выражений для песни „Где родина моя" 
Шкроупа — „Взял бы да и сочинил новый чещский 
гимн" — и вскоре создал на мотивы Шкроупа музыку к 
„Каетану Тылу". Он листает в раздражении Реквием 
Берлиоза, и немного спустя выходит его Реквием. Я ви-
жу у него „Св. Елизавету" Листа, и в скором времени 
Лондон слушает „Св. Людмилу" Дворжака. Только вели-
кий композитор способен идти по стопам своих великих 
предшественников!» (72, 433). 

Правильнее, наверное, объяснять изменения в ху-
дожественной деятельности Дворжака несколькими при-
чинами — и лежащими на поверхности, и скрытыми в 
глубинах его сознания, его творческого духа. 

Вернемся, однако, к началу ноября 1895 года, когда 
Дворжак после длительного перерыва приступил к рабо-
те над новыми опусами. Ими стали струнные квартеты 
ля-бемоль мажор ор. 105 и соль мажор ор. 106. Хотя они 
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появились на свет в обратном порядке, композитор 
оставил именно такую нумерацию опусов, потому что 
эскизы ля-бемоль-мажорного квартета он начал делать 
еше в Нью-Йорке. Работа над квартетами заняла менее 
двух месяцев^. 

Дворжак — Гёблу (23 декабря 1895 г.): "Я теперь 
весьма прилежен. Работается легко, и дело идет так, что 
лучше и желать не могу. Только что закончил квартет 
G-dur и уже доделываю второй — As-dur" (39, III, 428). 

В свете сказанного о переключении творческих ин-
тересов композитора квартеты занимают двойственное 
положение: по времени возникновения они относятся к 
новому, послеамериканскому, периоду, по жанру же 
завершают предшествующий. 

В музыке опусов 105 и 106 запечатлелось счастливое 
состояние души композитора. 

Дворжак— Гёблу (23 декабря 1895 года): "...Мы, сла-
ва Богу, здоровы и радуемся тому, что через четыре года 
нам опять посчастливилось провести милые и радостные 
рождественские праздники в Чехии! Как плохо нам было 
в прошлом году в Америке, когда мы были так далеко, 
на чужбине, в разлуке со всеми детьми и друзьями! Но 
Господь послал нам счастливые минуты, и мы чувствуем 
себя невыразимо хорошо!" (4, 134). 

Чувства радости и душевного удовлетворения наи-
более ярко воплощены в тематизме побочных партий, 
скерцозных и финальных разделов циклов. Интимный 
тон высказываний порой подчеркивается также реми-
нисценциями из других сочинений Дворжака, в которых 
раскрываются сокровенные чувства^. Медитативные 

' Даты сочинения ор. 106. I ч.: эскиз — в первую неделю ноября, 
партитура - 11-19.XI; II ч.: 20.XI; 21-24.XI; III ч.: 25.XI; партитура 
закончена 28.XI; IV ч.: эскиз закончен 8.XII. партитура — 9.Х11.1895 г. 
Ор. 105. I ч.: эскиз продолжен 12.XII (из прежних набросков Дворжак 
сохранил первые страницы до ц. 4), партитура закончена 18.XI1; II ч.: 
эскиз начат 19.XII, партитура писалась 20—25.XII; когда сочинялась 
m ч. - неизвестно; IV ч.; 26-30.XII.1895 г. 

^ Одна из тем II части квартета ля-бемоль мажор перекликается с 
мелодией колыбельной Жюли, другая — из среднего раздела той же 
части — с заключительной фразой из арии графа, вспоминающего об 
улыбке маленького сына, в опере "Якобинец". 
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темы, вплетенные в музыкальную ткань квартетов, отра-
жают, видимо, те "размышления о себе и других", кото-
рым предавался композитор в предшествовавшие их со-
чинению месяцы. 

В ор. 106 иногда слышатся отголоски американских 
впечатлений (пентатонное строение одной из тем скер-
цо — т. 95; индейский колорит второй темы рефрена в 
финале и т. д.). 

Музыка обоих ансамблей содержит богатую палитру 
образных и эмоциональных красок, передающих гибкую 
смену настроений, движений души, ^ о проявляется в 
мелодической щедрости, выразительности и пластич-
ности ритмики и гармонии, тонкости и многообразии 
агогических и динамических оттенков. Подобно предше-
ствующей паре камерных опусов (96 и 97), квартеты ля-
бемоль и соль мажор имеют форму четырехчастного 
цикла, различаясь, как и "американские" ансамбли, по-
ел едованием средних частей: в ор. 105 сначала идет 
скерцо, а потом медленная часть, в ор. 106 — наоборот. 
Есть между этими парами и композиционное сходство: 
Adagio квартета ор. 106 и Larghetto квинтета ор. 97 осно-
ваны на принципе ладотонального варьирования одной 
темы. 

Отличие двух последних ансамблей от "американ-
ских" — в том, что они субъективнее по настроению. 

Первые части камерных ансамблей 1895 года сходны 
по архитектонике: они написаны в форме сонатного 
аллефо с чертами рондальности, которая возникает от 
повторения материала главной партии (а в ор. 106 и свя-
зующей) в конце экспозиции. Черты сходства заметны 
также в облике главных партий: в обоих квартетах они 
двухтемны и отличаются образной многоплановостью. 
Наконец, в обоих ансамблях нет четкой фани между 
экспозицией и разработкой, а реприза сокращена — в 
ней отсутствует вторая тема главной партии, которая 
появляется (в виде реминисценции) в коде. Отмеченные 
точки соприкосновения, подтверждающие образно-эмо-
циональное родство опусов, в еще большей степени сви-
детельствует о типичных признаклх авторского стиля. 
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Черты сходства ни в коей мере не умаляют индиви-
дуальности музыкального облика каждой части, своеоб-
разия развертывания интонационной фабулы и характе-
ра "действующих лиц" — ведущих тем. Если говорить об 
общей интонационно-эмоциональной атмосфере сонат-
ных аллегро квартетов, то в ор. 106 она в целом более 
светлая, безмятежная. 

Движущей силой музыкального развития в I части 
квартета соль мажор является прежде всего драматизация 
второй темы главной партии — энергичной, ритмически 
рельефной, начальный мотив которой близок зачину 
финальной темы из Девятой симфонии. Она главенству-
ет в крайних частях разработки, где в результате мо-
тивного и тонального развития возникает динамическое 
нарастание, венчаемое драматической кульминацией. 
Вторая тема также завершает всю часть, вновь меняя 
свой облик и приобретая праздничный, торжественный 
характер: 

9S Meno mosso, maestoso 

|Гг f i f j - r f i f j f f i r f f T r ^ 

и в разработке, и в экспозиции образам главной 
партии контрастирует тема побочной партии, в которой 
изящество мелодического рисунка сочетается с пласти-
кой танцевального движения: 

99 

Иначе развертывается интонационный сюжет в 
I части ор. 105. Сонатное аллефо предваряется здесь 
медленным вступлением, звучащим как скорбно-недоу-
менный вопрос-размышление (оно посфоено на ключе-
вом мотиве главной темы, подготавливая таким образом 
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ее появление). В главной партии лирическое волнение, 
порыв (первая тема) сочетается с успокоением, утешени-
ем (вторая тема) и решимостью (энергичный аккордо-
вый мотив, выросший из 4-го такта первой темы); при-
водим первую тему: 

100 Allegro appassionato 

Образный контраст, содержащийся в главной пар-
тии, получает дальнейшее развитие в разработке. Здесь 
динамичное (мотивно-тональное) развитие материала 
первой темы (первый раздел) сопоставляется с проведе-
нием второй темы в ясном тональном освещении (соль 
мажор, второй раздел), находя окончательное разреше-
ние в коде. В этом разделе экспозиции происходит по-
следний прямой диалог между вопросительным мотивом 
из первой темы и успокаивающей фразой из второй, 
который завершается их "примирением". 

Своеобразен облик побочной партии: в отличие от 
других аналогичных тем, она носит энергичный, устрем-
ленный характер, воплощая душевный подъем и радость. 
Здесь художественный замысел привел к своего рода 
переакцентировке образного содержания главной и по-
бочной партий: 

101 

Отличительные особенности медленных частей ка-
мерных циклов — сила и проникновенность эмоцио-
нального высказывания, красота и выразительность ме-
лоса, по-славянски распевного и сердечного. Музыка 
обеих частей показывает, с каким мастерством владел 
Дворжак вариационным методом, позволяющим при 
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сохранении сущности образа постоянно обогащать его 
содержание все новыми свежими красками. Важную 
роль в этом процессе ифает также особый, нетрадици-
онный тип полифонии, ведущим принципом которого 
является сочетание в одновременности нескольких само-
стоятельных мелодий, больщей частью песенных, напев-
ных, образующих "поющую" фактуру. Дворжак в совер-
щенстве владел этим типом полифонического изложе-
ния. Как известно, такой тип полифонии мастерски 
применяли русские композиторы (в том числе Чайков-
ский), опиравщиеся вслед за Глинкой на приемы рус-
ской народной подголосочной полифонии. 

III часть квартета ля-бемоль мажор (Lento е molto 
cantabile, фа мажор, трехчастная форма с неполной ре-
призой и кодой, отражающей материал среднего раздела) 
по сравнению с медленной частью из ор. 106 светлее и, 
если так можно сказать, однороднее по настроению. Его 
определяет главная тема — спокойная, эмоционально 
теплая и открытая, изложенная в пасторальном фа ма-
жоре и овеянная духом чешской песенности. Музыка 
среднего раздела, хотя и вносящая интонационное об-
острение и потемнение ладового колорита (фа и ля-
бемоль минор), создает мягкий оттеняющий контраст. 

Медленная часть квартета соль мажор (Adagio ma 
поп troppo, ми-бемоль мажор, условно говоря, двойные 
вариации — на тему и ее вариант — с чертами реприз-
ной трехчастности) — одно из самых проникновенных 
лирических высказываний композитора — отличается 
богатством эмоциональных оттенков. Примечательная 
черта музыки Adagio — постоянная игра света и тени, 
смена, порой внезапная, настроений: мужественная 
сдержанность в самом начале, задумчивая грусть, прони-
занная вздохами и жалобами, или патетическое волне-
ние — в минорных "вариациях", спокойная лирика, на-
полняющаяся светом радости и возвышенного созерца-
ния, — в мажорных "вариациях". Эту гамму настроений, 
это постоянное колебание между контрастными на-
строениями души Дворжак воплощает с помощью всех 
средств выразительности: ладовых "переливов" (Es — es, 
а в среднем разделе — fis, С — с), нюансированной гар-
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монии, динамики, агогики, различных приемов фактур-
ного и тембрового варьирования. Один из примеров та-
ких внезапных эмоциональных сдвигов — кульминаци-
онный раздел средней части, где величественно-светлое 
хоральное проведение темы в до мажоре, вызывающее 
ассоциацию с полным звучанием органа, неожиданно 
обрывается генеральной паузой, после которой та же 
тема, изложенная в до миноре, в иной фактуре и дина-
мике, приобретает задумчиво-печальный характер. 

Свое, неповторимое лицо имеют и остальные части 
камерных циклов. Что касается скерцо, то в квартете 
соль мажор ему присущ более объективный тон; он про-
ступает и в главной теме, и в теме трио. Главная тема 
III части ор. 106 (Molto vivace) — энергичная, внутренне 
собранная, ритмически упругая — окутана покровом 
сумрачной настороженности, чему способствуют и ладо-
тональный колорит (си минор), и отклонения в VI высо-
кую ступень (соль-диез минор): 
102 

Motto vhrace 

fir Т'Г^^ 
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Контраст главной теме создает музыка середины 
первой части (с упоминавшейся пентатонной темой) и, в 
еще большей мере, трио (Un росо meno mosso, ц. 6 пар-
титуры, ре мажор). Дворжак рисует здесь очарователь-
ную буколическую картинку. Спокойная, немного чо-
порная мелодия в духе менуэта вызьшает ассоциацию с 
танцем пастушек и пастушков на лоне природы; она 
построена на звуках тонического трезвучия, напоминая 
некоторые гайдновские темы. 

Одна из отличительных особенностей скерцо 
ор. 105, идущего в том же темпе и метре^, — органичное 

^ Это одно из подтверждений неистощимой изобретательности 
Дворжака, умевшего одинаковые схемы наполнять различным и всег-
да свежим интонащюнным содержанием. 
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сочетание непринужденности, капризности ритмики с 
единством ритмической структуры. Может быть, именно 
это свойство музыки заставило Яначка назвать скерцо 
ор. 105 "самой остроумной частью" квартета (см.: 102, 
338). Вся музыка скерцо овеяна колоритом нежной, 
хрупкой лирики, будь то главная тема, где фациозность 
и прихотливая и ф а акцентов оттеняются энергичной, 
чуть фубоватой концовкой (пример 103), или изящная 
плавная вальсовая мелодия середины с тонкими и не 
совсем фадиционными гармоническими сдвигами (в том 
числе на фитон) , на которые накладывается реминис-
ценция из "Якобинца" (колыбельная Жюли), или, нако-
нец, пленительный диалог "женственной" мелодии пер-
вой скрипки и "мужественного" конфапункта виолон-
чели в фИО, идущий в характерном для возвыщенно-
лирических образов Дворжака ре-бемоль мажоре. При-
водим начало главной темы: 

103 Molto vivace 

Финалы квартетов прекрасно завершают камерные 
циклы. Неудержимо несущийся вперед поток оживлен-
ной, пронизанной ритмической энергией музыки время 
от времени "останавливают" осфовки распевной, порой 
фустно-задумчивой лирики, еще более подчеркивающие 
общий жизнерадостный характер. 

Финал квартета соль мажор (Andante sostenuto. 
Allegro con fuoco, свободное рондо с кратким вступлени-
ем и двухтемным рефреном) отмечен чертами синтеза: 
Дворжак тонко и ненавязчиво вводит в него материал 
побочной и главной тем I части, что вкупе с другими 
компонентами (в частности, тональным планом) способ-
ствует цельности композиционного сфоения. Архитек-
тоника последней части квартета ля-бемоль мажор 
(Allegro поп tanto) основана на комбинации сонатного 
аллефо и рондо. Темы финальных разделов квартетов 
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нередко связаны с чешским танцевальным фольклором 
(первая тема рефрена в финале ор. 106) или песенностью 
(тема заключительной партии из финала ор. 105). 

Квартеты ор. 106 и 105 — последние его камерно-
ансамблевые произведения. Таким образом, они подвели 
итог его исканиям и находкам в жанре камерно-инст-
рументальной музыки. Дворжак впервые обратился к 
этому жанру в 1861 году, сочинив струнный квинтет с 
двумя альтами (ор. 1 ля минор), и затем на протяжении 
34 лет создал 14 струнных квартетов, два квинтета, секс-
тет (ор. 48 ля мажор) и три терцета. Важное место зани-
мают в его камерном творчестве и ансамбли с фортепиа-
но: четыре трио, два квартета (ор. 23 ре мажор и ор. 87 
ми-бемоль мажор) и два квинтета (ор. 5 ля мажор и 
ор. 81 ля мажор). 

Как и для многих других композиторов, сфера ка-
мерной музыки являлась для Дворжака своеобразной 
лабораторией, где вырабатывался и оттачивался его ме-
тод композиции. В известной степени инструментальные 
ансамбли можно назвать "камерной ветвью" его симфо-
нической музыки, тем более что на протяжении 1865— 
1893 годов работа над камерными сочинениями и сим-
фониями шла параллельно и многие находки опробова-
лись одновременно. За этот период был пройден длин-
ный путь художественного развития, приведший компо-
зитора к высоким — а в некоторых отношениях и нова-
торским — достижениям. 

Чтобы лучше понять и оценить вклад Дворжака 
в камерно-ансамблевую литературу, совершим краткий 
экскурс в ее историю, и прежде всего в историю струн-
ного квартета. Как известно, классические образцы 
квартета создали в XVIII — начале XIX вв. Гайдн, Мо-
царт и Бетховен. Для стиля их квартетной музыки харак-
терно главенство первой скрипки, голос которой был 
ведушим в ансамбле (из бетховенских имеются в виду 
опусы, написанные в ранний и средний периоды твор-
чества). Новые пути, характеризующиеся обогащением и 
полифонизацией фактуры, открыл Бетховен в квартетах 
позднего периода. Традиции немецкого мастера продол-
жили, каждый по-своему, композиторы-романтики — 
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Шуберт, Шуман, Мендельсон. У них, особенно у Шу-
берта и Шумана, характерными становятся такие черты, 
как напевность и непрерывность мелодического движе-
ния в главных партиях, изобилие и взаимосвязанность 
тематического материала (и внутри частей, и в цикле), 
стремление придать ббльшую самостоятельность каждо-
му голосу ансамбля и т. п. Однако наиболее радикально 
обновили квартетный стиль композиторы следующего 
поколения, и среди них прежде всего Брамс, Дворжак, 
Чайковский, Бородин. 

Дворжак — первый по времени из названных — на-
чал интенсивно осваивать жанр квартетной музыки. Не 
ломая внешней архитектоники (за исключением некото-
рых ранних опусов, в которых сказалось увлечение фор-
мами романтического искусства, композитор сохранял 
верность классическому четырехчастному циклу), Двор-
жак обновлял и обогащал содержание, внутренние 
структуры и инструментальный стиль квартетной музы-
ки. Он расширил образно-содержательную палитру ка-
мерно-инструментальной литературы, введя в нее новые 
жанры. Это думка, жанр инструментальной музыки, ко-
торый он создал на основе претворения некоторых осо-
бенностей славянского (в частности, украинского) 
фольклора и который приобрел у него индивидуальное 
воплощение. Это, далее, народные танцы, и прежде 
всего фуриант, "певцом" которого Дворжак стал и в ка-
мерной, и в симфонической музыке. Это также широко 
распевный мелос, базирующийся на чешской и морав-
ской песенности. Вместе с новой образностью они внес-
ли в камерную музыку свежие интонации, овеянные 
неповторимым национальным ароматом. 

Введение жанров народной музыки придало камер-
ным опусам Дворжака более объективный, эпический 
характер, ибо с ними пришли колоритные жанрово-
бытовые картины и эпизоды. При этом Дворжак объ-
единил в некоторых камерных сочинениях думку и фу-
риант, создав, таким образом, малые циклы, связанные 
контрастом настроений, темпов и метроритмики. При-
меры — струнный секстет ор. 48 и фортепианный квин-
тет ор. 81. А в струнный квартет ор. 51 композитор на-
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ряду с думкой включил зажигательный танцевальный 
финал, который чешские дворжаковеды с полным пра-
вом называют "скочной в сонатной форме". 

Подобно своим современникам Брамсу и Чайков-
скому, Дворжак симфонизировал музыкальную ткань 
камерно-ансамблевых сочинений (в наибольшей степени 
это заметно в фортепианных трио). Чешский компози-
тор также развил и значительно обновил стиль квартет-
ного (и, шире, камерно-инструментального) письма, 
последовательно реализуя с первых же опусов принцип 
равноправия и самостоятельности каждого участника 
ансамбля. Именно в результате мелодизации и ритми-
ческой автономизации голосов возникает та насыщен-
ная полимелодическая фактура, о которой говорилось и 
раньше, и при анализе последних квартетов. Характер-
ная примета дворжаковской фактуры — оживление и 
насыщение выразительными мелодиями средних и басо-
вых партий. Все эти качества камерно-инструмен-
тального письма рельефно выступают в квартетах ор. 106 
и 105, достойно завершивших эту линию творчества 
Дворжака. 

Первое исполнение квартета ля-бемоль мажор со-
стоялось по желанию Дворжака в узком кругу слушате-
лей — на вечере Музыкального клуба в зале отеля "Пла-
тыз" 16 апреля 1896 года. Исполнителями были студенты 
консерватории. Официальная премьера квартета прошла 
15 января 1897 года в исполнении Чешского квартета. В 
интерпретации этого ансамбля впервые прозвучал и 
квартет ор. 106 — 9 октября 1896 года в Праге на вечере 
"Чешского общества камерной музыки". Критика в лице 
К. Книттла высоко оценила новое сочинение Дворжака. 

Книттл: "Если бы мы не опасались, что наше суж-
дение будет воспринято как пустая фраза, то сказали бы, 
что упомянутый квартет — один из самых лучших, какие 
написаны в последние годы, или что он принадлежит к 
самым лучшим среди вышедших из-под пера маэстро, 
или что таких частей, как Adagio этого квартета, вообще 
очень мало и что едва ли Дворжак написал лучшую. В 
любом случае мы поведали бы чистую правду [...] Из 
этих тем (I части. — В. Е.) Дворжак развертывает разра-
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ботку, которая по мастерству комбинаций, ритмической 
смелости, богатству контрапунктической работы не знает 
себе равных [...] Сочинение Дворжака было встречено с 
восторгом, какого оно и заслуживает" (74, 329—330). 

В числе друзей, которых Дворжак жаждал повидать 
после возвращения из Америки, были Брамс и Рихтер. 
Композитор собирался поехать в Вену еще в сентябре, 
но по разным причинам смог сделать это только в де-
кабре. Дворжак с женой остановился в предместье Вены, 
в отеле "У золотого ягненка", вблизи местожительства 
Брамса. Ему-то и был нанесен первый визит. Прежде 
всего Дворжак сердечно поблагодарил друга за чтение 
корректур его сочинений. А потом пошли разговоры об 
Америке, о музыке. Брамс с живым интересом отозвался 
об "Отелло" (1 декабря его играл филармонический ор-
кестр под управлением Рихтера), сказал, что с нетерпе-
нием ждет премьеры Девятой симфонии, которую гото-
вит дирижер. 

Дворжак — Гёблу (23 декабря 1895 г.): "...Брамс был 
невероятно рад! Мы почти все время находились вместе. 
Я заходил также к Рихтеру и проигрывал ему симфонию 
e-moll. Ее будут исполнять в 6-м концерте (примерно в 
конце февраля)..." (4, 134). 

Новый, 1896-й, год принес Дворжаку ряд блестящих 
успехов в Чехии и за ее пределами. 4 января в Праге 
прошел концерт, ставший днем рождения самостоятель-
ного симфонического оркестра Чешской филармонии. 
Честь выступить с новым коллективом была предостав-
лена Дворжаку — самому крупному в то время компози-
тору, участие которого обеспечивало успех у публики, а 
стало бьггь, и финансовую удачу (обстоятельство, нема-
ловажное для начинающей свою деятельность организа-
ции). Под управлением автора в этот вечер прозвучали 
3-я Славянская рапсодия, пять "Библейских песен" 
(исполнитель Ф. Шир), "Отелло" и Девятая симфония. 
Через месяц с небольшим состоялась премьера симфо-
нии "Из Нового Света" в Вене, которую осуществил, 
как и обещал, Рихтер. 

Дворжак — Зимроку (19 февраля 1896 г.): "...B Вене 
я был 16.2.96... Успех был огромный, и публика устроила 
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мне прекрасную овацию. Я сидел с Брамсом в директор-
ской ложе. Хлопали так сильно, что после Largo трижды 
и после скерцо также трижды я должен был кланяться 
из ложи, а после финала пришлось спуститься вниз, в 
зал, и показаться благодарной публике с эстрады. Такого 
успеха в Вене у меня еше никогда не было" (4, 135). 

В конце февраля в Прагу приехал английский вио-
лончелист Лео Стерн, который должен был сыграть вио-
лончельный концерт Дворжака в Лондоне. 

Дворжак — Гёблу (10 апреля 1896 г.): «...он 
(Стерн. — В. Е.) был здесь больше 14 дней, жил в доро-
гом отеле, истратил массу денег, намучил я его как сле-
дует... Он делал все охотно, с удовольствием, даже с эн-
тузиазмом. Работали мы много, играли каждый день 
несколько часов, но исполнение все еще не нравилось 
мне. Он был в совершенном отчаянии, а я все время 
стоял на своем, говоря, что так хорошо, но должно быть 
еще лучше. В действительности так оно и было. Когда я 
увидел, что дело пошло на лад, то сказал: „Поедем в 
Лондон и вы будете его исполнять!"» (4, 138). 

14 марта вместе со Стерном и дочерью Отилией 
композитор отправился в девятую поездку в Англию. 
19 марта виолончельный концерт впервые прозвучал в 
Лондоне под управлением Дворжака, к "полному удо-
вольствию" автора и публики, как всегда, восторженно 
встретившей чешского мастера. На следующий день 
Дворжак покинул туманный Альбион, не подозревая 
еще, что видит его в последний раз. Композитор спешил 
домой, потому что обещал продирижировать 23 марта в 
Вене "Свадебными рубашками" в концерте люблянского 
общества "Глазбена матица". Это певческое общество 
проводило два благотворительных вечера в благодар-
ность венцам за помощь после землетрясения 1895 года. 
Чтобы украсить эти вечера и способствовать их финан-
совому успеху, "Глазбена матица" попросила Дворжака 
принять участие в одном из них. Композитор, с искрен-
ней симпатией относившийся к братьям-славянам, охот-
но согласился, отказавшись при этом от гонорара и 
от оплаты дорожных расходов. В знак признательности 
"Глазбена матица" присвоила вскоре композитору зва-
ние почетного члена общества. 
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На этот раз Дворжак не торопился домой. Он остал-
ся в Вене до 27 марта, чтобы послушать выступление 
Чешского квартета, который должен был сыграть его 
секстет ор. 48, фортепианный квартет до минор Брамса 
и струнный квинтет Брукнера. Устроитель концерта, 
владелец музыкальной фирмы А. Й. Гутман, решил для 
придания вечеру блеска пригласить на него авторов всех 
исполняемых произведений. Эту миссию он попросил 
выполнить членов Чешского квартета. Дворжак с ра-
достью присоединился к своим молодым друзьям, чтобы 
еще раз повидаться с Брамсом и познакомиться с Брук-
нером, творчество которого высоко ценил. 

Сук: «Вместе с Дворжаком и его супругой я навестил 
Брамса. Это посещение останется для меня незабы-
ваемым. Брамс уговаривал Дворжака переселиться в Ве-
ну и, зная, что у него большая семья, сказал: „Смотрите, 
Дворжак, у вас много детей, а у меня почти никого нет. 
Если вам будет что-нибудь нужно, мое имущество — в 
вашем распоряжении". У жены Дворжака выступили 
слезы на глазах, и растроганный Дворжак пожал руку 
маэстро... Перед концертом мы с Дворжаком посетили 
также Брукнера... Мы застали его сидящим у письменно-
го стола без пиджака, и у нас создалось впечатление, что 
этот человек совершенно погружен в свои мысли и в 
свою работу. Отчужденно смотрел он на нас невидя-
щими, отсутствующими глазами и не сразу понял, чего 
мы от него хотим. Только через некоторое время он 
опомнился: „Вы хотите, чтобы я пришел на концерт? Я 
не могу этого сделать. Я столько болею, а у меня так 
много работы. Вот видите, я сейчас работаю над Adagio 
девятой [симфонии] и поэтому должен сегодня остаться 
дома". 

Когда мы с ним расставались, он вдруг очень рас-
трогался. В его удивительных глазах стояли слезы. В 
своем ватном жилете Брукнер проводил нас на улицу и, 
пока мог нас видеть, посьшал нам поцелуи...» (4, 135— 
136). 

Вечером Дворжак вместе с Брамсом присутствовал 
на концерте Чешского квартета. Публика встретила мо-
лодых музыкантов с большим воодушевлением. Выступ-
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ления в Вене открыли квартету дорогу в другие страны 
Европы. 28 марта утренним поездом Дворжак отбыл в 
Прагу. Его спутником в этой поездке был брненец Карел 
Сазавский — педагог, музыкальный критик, секретарь 
"Беседы брненской". В своих воспоминаниях он сохра-
нил эпизод, который дает нам редкую возможность вой-
ти в мир сокровенных мыслей чешского композитора. 

Сазавский: «Между тем мы приехали с Дворжаком к 
Палавским горам®. „Что это? До сих пор я этого никог-
да не замечал. Какое здесь своеобразие!" Я рассказал ему 
все о горах, о том, как на них восходят люди, коснулся 
их истории, но мне казалось, что маэстро уже не слу-
шает. Зная его, я понял, что он о чем-то размышляет и 
через некоторое время выскажет нечто особенное — то, 
что возникло у него в процессе размышления. Я уже 
подумал, что ошибся, но через минуту маэстро начал: „Я 
всегда завидовал Вагнеру, что он умеет писать. Что бьшо 
бы со мной сегодня, если бы я умел писать! Говорить я 
тоже не умею. Но послушайте, — сказал он повышен-
ным тоном, с заметным волнением, — если бы я умел 
говорить, я позвал бы сюда весь наш народ, поднялся на 
гору и сказал бы что-то чертовски хорошее, сказал бы 
так, чтобы было слышно кругом, — но я не умею гово-
рить". После этого он замолк и еше долго смотрел из 
коляски на Палавские горы...» (4, 136). 

Композитор и позже горько сожалел о том, что при-
рода обделила его поэтическим даром, отсутствие кото-
рого он особенно ошущал, когда работал над операми и 
вокально-инструментальными сочинениями. 

Михп (вспоминает слова Дворжака): «...я с удо-
вольствием сочинил бы „Назарет" и „Голгофу" и, если 
бы Господь Бог дал, может быть, сделал это так, что 
понравилось бы и мне, и другим людям. Но кто мне 
напишет текст? У нас есть несколько известных поэтов, 
но я знаю, что ни один из них не смог бы сделать это 
так, как я желал бы и как мне это было нужно [...] Если 
бы я умел писать стихи, я написал бы себе текст сам и в 

' Палавские горы находятся в Южной Моравии, вблизи Микуло-
ва. 
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процессе сочинения стихов я уже знал бы, как это будет 
выглядеть в партитуре!» (4, 137). 

11 апреля в 4-м концерте Чешской филармонии 
пражане познакомились с виолончельным концертом 
Дворжака. В качестве солиста выступил Л. Стерн, орке-
стром дирижировал автор. 

Книттл ("Далибор", 18 апреля 1896 г.): "Новый 
концерт является, собственно, трехчастной симфонией с 
облигатной виолончелью. Сольный инструмент не вы-
ступает здесь доминирующим фактором, но служит 
высшим целям... в новом концерте содержится богатей-
ший тематический материал Наряду с блестящей 
контрапунктической работой концерт Дворжака насы-
щен прекрасными гармоническими последованиями [...] 
Концерт исполнил виртуоз г. Л. Стерн из Лондона... он 
обладает приятным тоном, о высокой же степени его 
технической умелости не приходится говорить — это 
само собой разумеется". 

Интенсивная исполнительская деятельность и 
частые поездки не мешали Дворжаку заниматься твор-
чеством. В начале января 1896 года он начал делать эс-
кизы трех симфонических поэм на сюжеты баллад 
К. Я. Эрбена "Водяной", "Полудница" и "Золотая прял-
ка", закончив их 25 апреля'. О завершении поэм Двор-
жак сразу сообщил Зимроку, однако с печатанием их не 
спешил: хотел услышать опусы, в которых решал новые 
художественные задачи, сначала в живом звучании. 
Композитор попросил директора Пражской консервато-
рии А. Бенневица сыграть поэмы со студенческим орке-
стром. Бенневиц охотно согласился и с большим тщани-
ем разучил их. 3 июня 1896 года "Водяной", "По-
лудница" и "Золотая прялка" прозвучали в Рудольфину-
ме на открытой репетиции. Поэмы встретили горячее 
одобрение как у критиков, так и у слушателей, в числе 
которых были не только студенты, но и крупные пред-
ставители музыкальной общественности и меломаны. 

' Даты сочинения поэм. "Водяной": эскизы — 6—10.1, партитура — 
24.1-11.11; "Полуднииа"; эскизы — 11 — 13.1. партитура— 14—27.11; 
"Золотая прялка": эскизы — 15—22.1, партитура — 4.III—25.IV.1896 г. 
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Хофмайстер ("Далибор", 1896, с. 275): "...профес-
сивное значение симфонических поэм Дворжака я ви-
жу... в их лиричности. Там, где сила поэта иссякает, где 
слову его недостает мощи, выразительности и красок, 
там их продолжает музыка Дворжака. Лирика его ис-
кусства дополняет — своего рода мелодраматическим 
способом — течение эрбеновской эпики. Современная 
лирическая музыка здесь очень много приобрела. Еще 
большее значение имеют средства, найденные для во-
площения этой лиричности, этой гаммы насфоений. 
Они — в богатстве инструментального колорита. Все ор-
кесфовые сочинения Дворжака демонстрируют в выс-
шей степени развитое чувство тембра. И всюду из них 
брызжет радость: Дворжак любит ясные, светящиеся, 
сияющие, ликующие краски... В симфонических поэмах 
палифа мастера завораживает, как подлинное чудо. Я 
мог бы здесь повторить похвалы, которые мы расточаем 
в адрес высочайших образцов живописного искусства: 
колорит прямо-таки волшебного великолепия и при 
этом удивительной гармонии и единства..." 

Тонкое чувство оркесфового колорита, доскональ-
ное знание "природных" возможностей инсфументов 
подчеркивал и моравский поклонник Дворжака. 

Яначек: «Давно признанным мастером является д-р 
Ант. Дворжак в инсфументовке, в окрашивании звуко-
вых волн, что, собственно, представляет собой гармони-
зацию в высшем смысле слова. Он использует тот или 
иной инструмент тогда, когда может „обеспечить" его 
свойственным ему напевом. Он редко соединяет все ин-
сфументы только ради краски. Поэтому у него отдель-
ные страницы партитуры содержат столько развитых 
характерных мелодий, что другому композитору их хвати-
ло бы на целое сочинение» (цит. по: 102, 332). 

Теплый прием новых сочинений воодушевил Двор-
жака: он принялся за подготовку рукописей к изданию и 
попутно набросал первые эскизы к четвертой поэме — 
"Голубок". 8 июля композитор отослал материалы Зим-
року, 9-го побывал на выпускном вечере своего и Бендла 
композиторского класса, а затем уехал в Высокую — 
отдохнуть до начала нового учебного года. Однако в на-
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чале августа он получил известие о болезни Бендла и не 
медля отправился навестить и поддержать друга. 

Дворжак — Зимроку (18 августа 1896 г.): "Наш Бендл 
тяжело болен! Виган вызвал меня телеграммой к его по-
стели, а вчера я вернулся из Праги обратно. Это один из 
самых старых моих друзей, в молодости он мне очень 
помогал, знакомил меня с симфониями Бетховена, и я 
должен быть ему всегда благодарен — дай Бог, чтобы он 
выздоровел" (4, 139). 

Через несколько дней пришло письмо от Рихтера: 
он просил материалы симфонических поэм, чтобы ис-
полнить их во время гастролей в Лондоне. Из-за задерж-
ки с печатанием этот план сорвался. Рихтер впервые 
сыграл две поэмы в Вене: "Водяного" 22 ноября, а 
"Полудницу" — 20 декабря 1896 г. Отзывы венской 
прессы были доброжелательными, в них отмечались ор-
кестровое мастерство Дворжака, его талант драматурга. 

Гиршфельд ("Винер абендпост"): «Дворжаковская 
сила „описания", его оркестровые краски просто ска-
зочны... Оркестровая техника Дворжака в сравнении, 
например, с техникой Рихарда Штрауса насквозь здоро-
вая и естественная. Все в ней вытекает из природы са-
мой музыки. Краски нанесены не кое-как, небрежно, 
лишь ради эффекта; они светятся, словно внутренний 
свет им дает сама жизнь» (цит. по: 101, П1, 286). 

"Винер альгемайне цайтунг": "Нет сомнений в том, 
что Дворжак, если судить по его нынешнему развитию, 
способен, как ни один другой композитор нашей эпохи, 
достичь высочайших результатов на поле современной 
оперы. Дар пластического изобретения мотивов не бьш 
ббльшим даже у Вагнера. Весь арсенал средств, которы-
ми должен обладать современный композитор, мы нахо-
дим у Дворжака в исключительно редком сочетании" 
(цит. по: 101, П1, 290). 

Но еще до венской премьеры "Водяной" и "По-
лудница" прозвучали в Лондоне (14 и 21 ноября) под 
управлением Генри Вуда. 

Исполнялись и последние квартеты Дворжака. 
5 ноября квартет Й. Хельмесбергера^о сыграл ор. 105 в 

"> в его состав входили Йозеф Хельмесбергер, Юлиус Эггхард, 
Теодор Швендт и Фердинанд Хельмесбергер. 
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Вене, а через месяц (4 декабря) венцы услышали и 
ор. 106 (Чешский квартет). В конце года (20 декабря) 
ор. 105 п р о з в а л также в Нью-Йорке, возможно, по 
инициативе И. Коваржика, исполнявшего партию вто-
рой скрипки в камерном ансамбле, руководимым Данн-
ройтером. С ор. 105 связан и такой любопьггный случай. 
После исполнения его в Лейпциге известный в те годы 
рецензент "Альгемайне музикцайтунг" О. В. Лессман, 
относившийся к Дворжаку весьма предвзято, превратил-
ся в его почитателя (см.: 101,1П, 320). 

Все эти факты говорят о том, что музыка чешского 
мастера, занявшего почетное место в музыкальном мире, 
завоевывала все большее число приверженцев и ему са-
мому, и всему чешскому искусству, во славу которого он 
всегда "с радостью трудился". В 20-х числах октября 
Дворжак вернулся к сочинению "Голубка"ч. 

Дворжак — Зимроку (28 октября 1896 г.): «После пя-
ти месяцев отдыха я снова в работе. Слава Богу, дело 
идет опять хорошо и быстро. У меня снова готова сим-
фоническая поэма „Голубок", также по К. Я. Эрбену, и 
я уже инструментую ее» (39, ГУ). 

Во время работы над "Голубком" Дворжак получил 
от друзей из Вены и Берлина печальное известие 
об опасной болезни Брамса. Еще в июне, когда 
Брамс приехал ненадолго в Вену, друзья обратили вни-
мание на нездорово-желтый цвет его лица. "Обыкно-
венная желтуха", — отмахивался композитор. Его все 
же уговорили полечиться в Карловых Варах, где врачи 
обнаружили рак печени. Дворжак собрался проведать 
друга. 

Дворжак — Зимроку (22 октября 1896 г.): "Были ли 
Вы в Вене и как самочувствие Брамса? Я с женой хотел 
бы навестить его. Пожалуйста, напишите мне с обратной 
почтой, было бы ему приятно мое посещение — позво-
ляет ли его состояние. Если Вы пошлете мне еще сегод-
ня пару строк, то принесете мне и моей супруге надежду 
и утешение" (39, rVO-

11 Даты сочинения "Голубка": эскизы — 22—25.Х, партитура — 
26.X-18.XI.1896 г. 
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Тогда по каким-то причинам (может бьггь, из-за на-
чала занятий в консерватории) поездка не состоялась. 
Однако мысли о больном друге не покидали Дворжака, 
и он ощутил потребность пообщаться с ним через музы-
ку: в ноябре композитор просит Зимрока прислать ему 
"Четыре строгих напева" (еще не знакомых ему), Ин-
термеццо, Каприччио и Фантазию Брамса. 

Дущевное беспокойство, вызванное болезнью дру-
зей, было, возможно, одной из причин того, что после 
окончания "Голубка" Дворжак долго не мог взяться за 
новую работу. Правда, 1 февраля 1897 года в записной 
книжке композитора появился заголовок "Прибытие 
жениха" (по драме Ю. Зейера) и две строчки мелодии в 
фа миноре, подтекстованные первыми стихами. Мысль о 
новой оратории родилась, видимо, под впечатлением 
разговоров в салоне Й. Главки, где обсуждались литера-
турные новости. Вероятно, в один из вечеров защла речь 
и о литургической драме Ю. Зейера, незадолго до того 
опубликованной в "Альманахе Сецессии". Обращение к 
драме Зейера могло быть вызвано и другим обстоятель-
ством. Еще 20 лет назад Дворжак собирался написать 
оперу "Шарка" на либретто поэта, но не осуществил 
свое намерение, ибо чувствовал себя недостаточно зре-
лым (см.: 4, 82). В конце 80-х годов композитор вновь 
увлекся этой идеей, но затем отказался от нее, узнав, что 
на либретто Зейера пищет оперу Яначек. Теперь, сбли-
зившись с поэтом на вечерах у Главки, Дворжак решил 
искупить свою "вину". Однако и на этот раз Зейеру не 
повезло: текст драмы, выдержанный в мистико-
символическом духе, не зажег воображение композитора. 

Неудачей кончились и поиски нового либретто. 
Дворжака же — после успешного возобновления в На-
циональном театре "Хитрого крестьянина" (11 января 
1897 г.) — не покидало желание пофузиться в мир опер-
ного искусства. Тогда он решил заняться пересмотром 
"Якобинца" и в период между 17 января и 28 февраля 
сделал эскизы второй редакции оперы. 

о том, что это должна быть оратория, пишет О. Небушка (86, 
443). 

457 



Тем временем стало известно, что дни Брамса со-
чтены. Откладывать поездку в Вену было уже невозмож-
но. В начале марта представился и удобный случай: 7-го 
числа в концерте Венской филармонии X. Рихтер ис-
полнял его виолончельный концерт. Дворжак знал, ка-
кое удовольствие он получит от интерпретации и дири-
жера, и солиста — Хуго Беккера. Но душевная деликат-
ность не позволила ему бьггь в тот вечер на концерте, 
который проходил в совершенно особой атмосфере. Де-
ло в том, что в программе концерта стояла Четвертая 
симфония Брамса, и венцы, знавшие о смертельной бо-
лезни Брамса, в тот вечер прощались с ним. И хотя 
Брамс уже не вышел из ложи, публика долго не расхо-
дилась, овациями выражая ему чувство любви и уваже-
ния. Дворжак не хотел своим присутствием нарушать 
святость этих минут. Зато на следующей же неделе он 
отправился в Вену. 

Дворжак — Зимроку (19 марта 1897 г.): "В Вене я 
был, маэстро Брамса навестил и увидел, что все, что Вы 
говорили, к сожалению, правда. И тем не менее будем 
надеяться, что не все еще потеряно. Дай-то Бог!" (39, 
IV). 

Однако надежды Дворжака не сбылись: 2 апреля со-
стояние Брамса резко ухудшилось, и на следующий день 
его не стало. 6 апреля состоялись похороны, в которых 
участвовала вся Вена. В траурной процессии рядом с 
Зимроком и Никишем шли Дворжак и члены Чешского 
квартета. Выполняя волю композитора, его похоронили 
на центральном кладбище Вены, вблизи горячо люби-
мых им Бетховена и Шуберта. Слушая прощальные речи 
над фобом покровителя и друга, Дворжак вспоминал все 
то доброе, что сделал для него этот великий художник и 
благороднейший человек, и боль невосполнимой утраты 
сжимала ему сердце. 

Душевную печаль несколько развеяли концерты, в 
которых прозвучали сочинения Дворжака и где он снова 
ощутил внимание и уважение к себе со стороны соотече-
ственников. Сперва была исполнена Stabat Mater. Она 
прозвучала 16 апреля, в Сфастную пятницу, в костеле 
Св. Якуба и произвела глубокое впечатление и на Двор-
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жака, и на многочисленную публику. А затем последова-
ла пражская премьера "Водяного", с успехом прошедшая 
24 апреля на концерте Чешской филармонии под управ-
лением А. Чеха. И наконец, 8 мая в Брно состоялся ав-
торский вечер Дворжака; особый, праздничный характер 
придали ему два обстоятельства: участие оркестра На-
ционального театра и первое выступление композитора в 
столице Моравии после возвращения из Америки. Зал 
"Беседы брненской", до отказа заполненной брненцами 
и поклонниками Дворжака из других городов Моравии, 
горячо принял все произведения, прозвучавшие в тот 
вечер: симфонию "Из Нового Света", "Полудницу", 
"Золотую прялку" и "Карнавал". И на концерте, и во 
время последовавшего за ним ужина композитор еще раз 
убедился в любви к нему мораван. На концерте, конеч-
но, был и Л. Яначек — верный друг, поклонник и не-
утомимый пропагандист творчества Дворжака в Брно'З. 
Симфонические поэмы настолько понравились Яначку, 
что он посвятил им в местном журнале "Глидка" 
несколько аналитических очерков, вьщелив в музыке 
Дворжака не только редкое оркестровое чутье (о чем уже 
говорилось), но и "мощное выражение драматического 
таланта" и их истинно национальный дух'^. 

Неудивительно, что Яначек попросил Дворжака раз-
решить ему первому исполнить "Голубка", что и про-
изошло через год, 20 марта 1898 года в Брно. 

4 августа Дворжак наконец приступил к реализации 
нового творческого замысла — сочинению пятой симфо-
нической поэмы "Богатырская песнь"'^. Во время рабо-

Об огромном вкладе Яначка в пропаганду музыки Дворжака в 
Брно см. статью Б. Штедроня "Ант. Дворжак и Леош Яначек". Мо-
равский ученый заканчивает ее такими знаменательными словами: «В 
истории чешской музыки мы найдем мало примеров такой взаимной 
дружбы и художнического понимания между двумя великими масте-
рами. Яначек сам говорил: „Такую связь ничто на свете не разорвет... 
Дворжак отдал Брно свою душу. Это ценнейшее и поистине королев-
ское наследие"» (102, 123). 

Статьи Яначка см.: "Hlidka", Bmo, 1897, s. 285-292, 454-459, 
594-604, 1898, 277-282. 

Эскизы поэмы Дворжак закончил 23 августа, партитуру писал 
с 24 августа по 25 октября. 
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ты над поэмой, когда Дворжак гостил у Главки в Лужа-
нах, пришла вторая в этом году горестная весть — о 
кончине К. Бендла (20 сентября). Дворжак выехал в 
Прагу, чтобы 23 сентября проводить в последний путь 
старого друга. После похорон Бендла Дворжак не вер-
нулся в Высокую — скоро должны были начаться заня-
тия в консерватории. 

В эти годы благодаря блестящим успехам компози-
тора в Америке и в других странах авторитет его сильно 
вырос в Австро-Венгрии. Это нашло выражение и в дей-
ствиях высоких правительственных инстанций: венское 
министерство культуры и образования повысило Праж-
ской консерватории дотацию с 8500 до 10000 золотых с 
условием, что 1000 золотых пойдут на увеличение жало-
ванья Дворжаку. О признании его заслуг свидетельство-
вала и другая акция министерства: назначение членом 
жюри по государственным стипендиям в области ис-
кусства. Видимо, после смерти Брамса венское прави-
тельство не видело никого другого, кто бы мог его заме-
нить. Дворжак принял почетное назначение, надеясь 
помочь молодым талантливым художникам, как в свое 
время Брамс помог ему. Другими членами жюри, с кото-
рыми ему предстояло сотрудничать, бьыи венский ком-
позитор Игнац Брюль, автор популярной оперы 
"Золотой крестик", и друг Брамса, музыковед, компози-
тор, дирижер и педагог Евсебий Мандычевский, украи-
нец по происхождению. Имел ли Дворжак личные кон-
такты с Брюлем, неизвестно. С Мандычевским же он 
познакомился в ноябре 1897 года в Вене, сразу подру-
жился и затем регулярно переписывался'®. Работа Двор-
жака в жюри принесла большую пользу чешскому ис-
кусству: уже в 1898 году в числе стипендиатов оказались 
три чешских композитора — Й. Р. Роскошный, В. Новак 
и К. Бауцкий. 

Конец 1897 года принес Дворжаку немало радости. 
9 ноября в Национальном театре прошел в новой поста-
новке "Димитрий", с точки зрения исполнения вполне 

Е. Мандычевский вел в жюри административно-организа-
ционные дела. 
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удовлетворивший автора. Через пять дней в Вене с 
большим успехом впервые прозвучала "Святая Людми-
ла", заботливо подготовленная руководителем Общества 
любителей музыки Рихардом Пергером. 

Ганслик: «„Святая Людмила" Дворжака вызвала у 
нашей публики живейшее одобрение. После большин-
ства номеров и в конце каждой части звучали продолжи-
тельные аплодисменты, за которые композитор из ди-
ректорской ложи снова и снова благодарил» (цит. по: 
101, IV, 38). 

Музыка Дворжака проникает и в те страны, где ее 
не знают или знают мало. 13 февраля 1898 года в Ам-
стердаме Виллем Менгельберг с руководимым им орке-
стром "Консертгебау" провел дворжаковский вечер, где 
прекрасно исполнил симфонию "Из Нового Света", 
скрипичный концерт (солист К. Хофман) и увертюру 
"Среди природы". А в начале апреля X. Рихтер, гастро-
лировавший в Париже, сообщил композитору об испол-
нении "Карнавала", который имел "блестящий успех" 
(40, IV). 

1898 год ознаменовался и семейными радостями. В 
октябре, в узком кругу родных и близких, отпраздновали 
обручение старшей дочери Отилии с Йозефюм Суком. 
Собьггие это, в общем, не бьшо неожиданностью ни для 
семьи, ни для друзей. Еще в 1891—1892 годах, когда 
юный студент Дворжака приезжал на летние каникулы в 
Высокую, между ним и Отилией зародилась симпатия. 
Пройдя затем испытание двухлетней разлукой (когда 
Отилия жила с родителями в Америке), симпатия эта 
переросла в глубокое чувство. Теперь Отилия преврати-
лась в миловидную девушку с ясными голубыми глазами 
и белокурыми волосами, привлекавшую не только чисто 
женским обаянием, но и редкими душевными качества-
ми: интеллигентностью, искренностью, добротой. Оти-
лия обладала также музьпсальностью — хорошо играла на 
фортепиано (нередко в четыре руки с Суком и Нова-
ком), пробовала сочинять'^ — и литературными способ-

" Три фортепианные пьесы Огалии (Колыбельная, Юмореска и 
"Пспча на лошадке") Сук опубликовал позже в приложении к журна-
лу "Злата Прага". 
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ностями. Для Сука Отилия стала музой-вдохновитель-
ницей и близким другом, понимавшим его художествен-
ные устремления. Начиная с квартета си-бемоль мажор 
ор. 11 и фортепианных пьес ор. 12, прямо посвяшенных 
С^илии, все творчество Сука пронизано светом любви к 
невесте, а потом жене, любви, так счастливо начавшейся 
и так трагически оборвавшейся'®. 

Дворжак, казалось, долго ничего не замечал. Но 
иногда, рассердившись на Отилию, начинал ворчать: 
вот, мол, надумала взять в мужья музыканта, чтобы мы-
кать с ним горе! Или в присутствии дочери распекал 
либо вышучивал Йозефа. А однажды ошарашил Отилию 
вопросом, правда ли, что кто-то из квартета за ней уха-
живает и кто же именно. В душе композитор не мог не 
одобрять выбор дочери: он искренне любил своего та-
лантливого ученика, радовался его успехам в исполни-
тельской и композиторской деятельности, о чем как бы 
мимоходом, но с гордостью писал своим друзьям. Буду-
чи, однако, сдержанным и несентиментальным по нату-
ре, Дворжак не любил внешних проявлений чувств. В 
апреле 1898 года, в отсутствие Сука, уехавшего на гаст-
роли с Чешским квартетом, Дворжак аккуратно посещал 
репетиции "Радуза и Магулены" (пьесы Зейера с музы-
кой Сука), не преминул побывать и на премьере 
6 апреля. Но когда позже встречал на вокзале Чешский 
квартет, Суку не сказал ни слова, только молча пожал 
руку. Зато его коллеге как бы между прочим проронил: 
«Послушайте, Недбал, этот „Радуз" — небесная музыка!» 
(цит. по: 101, IV, 49). Сук, конечно, чувствовал это поч-
ти отеческое отношение к себе Дворжака и платил ему 
глубоким уважением и сердечной привязанностью''. 

Церемония венчания состоялась в тот же день и ме-
сяц (17 ноября), когда 25 лет назад вступали в брак Ан-
тонин Дворжак и Анна Чермакова. Еще не успел иссяк-
нуть поток поздравлений к серебряной свадьбе компози-

" Через год с небольшим после смерти отца (6 июля 1905 года) 
Отилия скончалась от сердечной болезни. 

" Глубину невосполнимой потери — смерть любимой жены и 
дорогого наставника и друга — Сук с большой силой выразил в сим-
фонии "Азраил", в которую включил мотив из Реквиема Дворжака. 
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тора и к свадьбе его дочери, как пришло приятное из-
вестие из Вены. В связи с близившимися торжествами — 
50-летием царствования Франца-Иосифа I — венские 
власти нафадили ряд чешских музыкантов. Дворжак 
получил самую высокую нафаду: медаль "litteris et 
artibus" (букв, "литературе и искусству" — лат.), — ко-
торой до него был удостоен лишь Брамс. Композитору 
это, конечно, доставило радость, но не помешало потом 
называть медаль "большой золотой тарелкой" (цит. по: 
101, IV, 91). 

В такой счастливой атмосфере композитор работал 
над новым крупным опусом: оперой "Черт и Кача". 



Глава XII 

Симфонические поэмы 
(1896-1897) 

Четыре из пяти симфонических поэм Дворжака 
вдохновлены поэзией К. Я. Эрбена: балладами из его 
собрания "Букет", основанными на старинных сла-
вянских преданиях и поверьях. Народный эпос привле-
кал внимание композитора на протяжении всей его жиз-
ни. Еше в 70-е годы Дворжак сочинил несколько хо-
ровых баллад: "Заблудившийся пастух", "Перевозчик" и 
"Милая-отравительница" на тексты чешской и морав-
ской поэзии (1877), балладу "Нереиды" для голоса с 
сопровождением фортепиано на слова В. Б. Небеского, 
две хоровые баллады "Поморяне" и "Потерянная овеч-
ка" на литовские народные тексты (1878). Тогда же ком-
позитор близко познакомился и с поэзией Эрбена. Из 
"Букета" Дворжак черпал вдохновение, когда сочинял 
песни "Сиротка" и "Розмарин" и кантату "Свадебные 
рубашки". По возврашении из Америки композитор 
решил написать цикл симфонических поэм на сюжеты 
всех двенадцати баллад сборника. Замысел Дворжак 
осуществил лишь частично: в 1896 году сочинил четыре 
поэмы. 

В эрбеновских балладах композитору была близка 
основная этическая концепция поэта, отражающая нрав-
ственные воззрения народа. Это мотив вины, порой 
трагической, и ее искупления. В разных вариантах он 
проходит через все поэмы, составляя стержень повество-
вания в "Водяном" и "Полуднице", выступая как мотив 
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к. я. Эрбен 

преступления и наказания в "Голубке". В "Золотой 
прялке", близкой к сказке, ведущей идеей является ти-
пичное для этого жанра торжество правды и добра над 
злом и насилием^. В "Букете" Эрбена Дворжаку импо-
нировало также умение поэта несколькими штрихами 
нарисовать образы в духе народной фантазии и вместе с 
тем метко передать черты реальной жизни, националь-
ного быта. Однако Дворжак не попал в "рабскую" зави-
симость от поэтического оригинала. В некоторых случа-
ях, исходя из соображений идейно-этического или му-
зыкального порядка (а то и тех, и других), он отступал 
от литературного первоисточника, по-своему толкуя 
смысл того или иного собыгия, "дорисовывал", досказы-
вал. Это хорошо понимали чуткие современники. 

• Несмотря на близость идейно-этического содержания, Дворжак 
рассматривал поэмы как самостоятельные произведения, что счел 
нужным подчеркнуть в письме к X. Рихтеру (39, IV)-
30 - в . Егорова 4 6 5 



Хвала ("Политик", 1896, 9 июня): " Дворжак позво-
ляет себе то тут, то там свободу отступления от ограни-
чивающих рамок программности, чтобы четче разделить 
свет и тени или чтобы достигнуть законченности формы 
и целого. Потому что, заботясь о соблюдении поэти-
ческой программы, он не делает ничего такого, что по-
давило бы или отодвинуло в сторону чисто музыкальные 
ценности. Поэтому у Дворжака, как у Листа и Сметаны, 
симфонические поэмы дают тому, кто хочет отстранить-
ся от профаммы, прекрасный музьпсальный образ". 

В процессе сочинения поэм Дворжаку пришлось 
решать две новые задачи: создать эпические симфониче-
ские произведения (то есть воплотить эпическое чисто 
инструментальными средствами) и найти оптимальное 
композиционное решение при реализации последова-
тельно-сюжетной профаммы. Путь к достижению тре-
тьей задачи — воплощению народного духа эрбеновских 
баллад — Дворжак видел в опоре на ф и источника: на-
родную песенность, народно-бытовые жанры и интона-
ционно-ритмический строй чешской речи. Свои художе-
ственные намерения композитор частично раскрыл поз-
же. 

Дворжак — Гиршфельду (30 октября 1901 г.): «Как и 
в „Водяном", в „Полуднице" и в „Голз^ке" я руковод-
ствовался мыслью не класть на музыку всю балладу, а 
только обрисовать главных персонажей, их характер и 
поэтическое настроение» (39, 

Задуманного композитор достигает с помощью об-
общенных характеристик действующих лиц и их пере-
живаний. Отсюда — большая роль инструментальных 
диалогов: в них отражаются мысли и чувства героев, 
обуславливающие их поступки, поведение. Для создания 
атмосферы и места действия Дворжак использует жанро-
вые характеристики. Опора на закономерности песенно-
го и танцевального фольклора и интонационно-
ритмический сфой разговорной речи ("попевки речи") 
позволяет ему передать национальный колорит. Обра-
щение к выразительности речевого интонирования, кро-
ме того, способствует психологической и эмоциональной 
правдивости музыкальных образов. 
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Связь с народной музыкой прослеживается в разных 
компонентах музыкального языка: в мелодии и ритмике, 
в принципах тематического развития, в ладогармонии. 
Национальный колорит Дворжак воссоздает с помощью 
не только чешского, но и моравского фольклора. Заме-
тим, что Дворжак — первый среди чешских композито-
ров — проявил живой интерес к фольклору соседней 
Моравии, чем, помимо прочего, заслужил любовь Янач-
ка и других мораван. Об опоре Дворжака на моравский 
фольклор свидетельствуют такие приметы, как вариант-
ное развитие мелодии, разнообразие ритмики, гибкость 
и выразительность ладогармонической структуры (час-
тые модуляции, в том числе "моравская", повторение 
мотива в мажоре, а потом в миноре)^. 

Что касается архитектоники поэм, то Дворжак 
больщей частью использует так называемые синтетиче-
ские формы, характеризующиеся совмещением призна-
ков разных композиционных структур, каждый раз нахо-
дя индивидуальное решение, обусловленное особенно-
стями программы. 

В "Водяном" (ор. 107) композитор раскрывает со-
держание через обобщенные характеристики действую-
щих лиц и через воссоздание атмосферы повествования. 
Как и в балладе Эрбена, важную роль в поэме играют 
диалоги. Композиция "Водяного" — свободное рондо^. 

Поэма начинается экспозицией образа Водяного — 
фантастического существа, героя многих народных ска-
зок. Его характеристика состоит из трех тем (все в 
си миноре). Первая тема (она выступает в роли лейтмо-
тива поэмы) — острохарактерная мелодия в духе народ-
ных припевок^. Узкий диапазон мелодии, настойчивое 

2 Подобные приметы в том или ином виде встречаются и в 
фольклоре других народов, что, однако, не снимает тезиса о типич-
ности их для моравской народной песенности. 

^ Схема композиции: А—В—А]—С—А2 —В] — A3 — кода (В+С). 
* В эскизах эта мелодия подтекстована словами песни Водяного, 

которые легко на нее "ложатся": "Svif (svif, svit', svit'), mesiCku, svit'; 
(svif, svit', svit'), at' mi Sije nit'" и т. д. — "Месяц, свет лей, моя нить, 
шей". (Здесь и далее перевод Н. Асеева; см.: 36.) Сведения о на-
бросках этой и других поэм заимствованы из предисловий к партиту-
рам и из книги А. Сихры (98). 
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повторение одного звука, долгое вьщерживание одной 
(тонической) гармонии, вносящее ощущение статич-
ности, — все это призвано передать силу и упорство 
Водяного. Отрывистый ритм, форшлаги и свистящий 
тембр флейт придают музыке насмешливо-воинствен-
ный, гротескный оттенок: 

«04 Allegro Yivo 

тешжа voce ^ 

Вторая тема — энергичная, грозно-решительная — 
подчеркивает грубую силу и коварство подводного вла-
стелина; она выросла из второй половины лейттемы. 
Третья тема вьфажает злобную мстительность Водяного 
(не случайно она неоднократно возникает в разделе, 
повествующем о месте Водяного). Отличительная черта 
этой темы (помимо размеренного ритма) — колорит це-
лотоновости: контуры увеличенного трезвучия, сначала 
завуалированного, а потом — в сценах катастрофы и 
мести — проступающего отчетливо. В момент катастро-
фы, когда Водяной увлекает девушку в свои владения, 
этот колорит подчеркнут целотонной гаммой в сопро-
вождении^. 

Первый раздел поэмы не только знакомит нас с об-
разом главного героя, но и вводит в атмосферу действия, 
рисуя картину лунной ночи, таинственно-манящей, тре-
вожной. 

Образы девушки и ее матери экспонируются во вто-
ром разделе поэмы — первом эпизоде рондо (Andante 
sostenuto, H-dur, трехчастная форма). Песенная тема 

' Подобный прием при изображении фантастических персонажей 
применяли и русские композиторы (Глинка, Чайковский, Римский-
Корсаков). 
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крайних частей, "полная девичьей неги" (101, III, 114) и 
задумчивости (пример 105), воплощает образ кроткой и 
мечтательной девущки. Так эту тему мыслил и Дворжак: 
в рукописной партитуре над мелодией есть надпись 
"дочь". Другое подтверждение — интонационная бли-
зость, а местами и тождество темы девущки с первым 
наброском, подтекстованным стихами Эрбена: 

Рано девица утром встала, 
в узелок белье завязала: 
"Пойду, матушка, на запруду, 
а ППЯТ1Г1Л пп|г»ят1. fivnv" 

Andinte sostenrto 

пойду, матушка, на запру.1 
я платки себе стирать буду" 

Mtemrto 

r F n r ^ b i r i f T B № I 

(pu.jdu me.ti£J(o к je . ze . ru) 

Этот набросок дает ключ к пониманию творческого 
метода Дворжака. В окончательной редакции он сохра-
няет в неприкосновенности т. 5—6, построенные на ре-
чевых интонациях и подтекстованные важной по смыслу 
фразой: "Пойду, матущка, на озеро". Но в целом прида-
ет теме девущки обобщенный, песенно-инструменталь-
ный характер. О связи этой темы с чещским фольклором 
говорят такие черты, как изначально квинтовый диапа-
зон мелодии с кульминацией на VI ступени лада, опева-
ние V ступени, вариантность строения, структура (пара 
периодичностей с элементами трехчастности). В извест-
ной мере имитируют звучание народного оркестра фак-
тура и тембровое одеяние темы: кларнеты, ведущие ме-
лодию параллельными терциями и секстами, "волы-
ночные" квинты в басу, скрипки, играющие на слабой 
доле такта (подобие контров; сноску о них см. на с. 135). 

Образ матери и ее скорбных предчувствий передает 
печальная, с оттенком беспокойства тема средней части 
эпизода (ц. 5 партитуры, си минор). Тревожное настрое-
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ние усиливают хроматически "ползучий" подголосок 
вторых скрипок и подвижный бас, образующие полиме-
лодическую фактуру. Как и тема девущки, тема матери 
связана с чешской песенностью (натуральный минор в 
диапазоне квинты, вариантность строения, структура 
пары периодичностей). В окончательном варианте темы 
из эскиза осталась фраза, выражающая главную мысль: 
"Ах, не ходи, не ходи на озеро". Именно эта фраза, пе-
редающая интонацию просьбы, подтекстована Дворжа-
ком в эскизе. 

106 Andute sostendto 
V-n!I con iord. 

(ach ne-chod*ne_ chod') 

Итак, В первом эпизоде не только экспонируются 
образы двух действующих лиц, но и средствами диалога 
намечается следующий этап в развитии драмы. Об этом, 
в частности, свидетельствует различная трактовка репри-
зы в темах матери и дочери. Первая звучит более взвол-
нованно, тревожно — просьбы матери становятся на-
стойчивее, горячее. Вторая, напротив, приобретает уве-
ренный, почти ликующий характер: дочь не слушается 
советов матери, с непреодолимой силой ее влечет на 
озеро. 

Третий раздел рондо — динамизированный рефрен 
(Allegro vivo, ц. 9 партитуры) — состоит из двух частей. 
Первая (полифоническое развитие ключевого мотива 
первой темы Водяного, варьированное проведение тре-
тьей темы) рисует катастрофу. Вторая — кульминация 
раздела — торжество властелина подводного царства. В 
этот момент проходит фанфарная тема труб и тромбо-
нов, в которой узнается сильно измененная мелодия 
девушки. 
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Во втором эпизоде рондо (Andante mesto come 
prima, ц. 13 партитуры) тоже две части. Сосредоточенно-
сдержанная, тоскливая музыка первой части выражает 
одиночество и глухое отчаяние жены Водяного и воссоз-
дает мрачную атмосферу подводного царства. Первая 
тема этой части — печальная, хроматически нисходя-
щая — полна сдержанной скорби. Сумрачный тональ-
ный (си минор) и тембровый колорит (кларнеты и альты 
в низком регистре), тихая динамика (рр), протяжно-
монотонное сопровождение и четкий пунктирный ритм 
придают ей характер похоронного марща. В эскизах к 
ней относятся следующие стихи Эрбена: 

Невеселый, неприютный 
край подводный, зыбкий, 
где меж стеблями кувшинок 
лишь мелькают рыбки. 

107 
Andante mesto come prima 

Вторая тема — цепь альтерированных аккордов на 
фоне ключевого мотива Водяного — символизирует хо-
лодный мрак подводной стихии. Контраст к этим темам 
образует колыбельная (Un росо lento е molto tranquillo, 
ц. 16 партитуры). Над ее плавной, спокойной мелодией 
Дворжак написал слова Эрбена: "Баю, баю, мой малют-
ка": 

Un росо pin lento е HKdto tranquillo 

f ' l I Г ' I '^ ' f r ^ l ^ r * ' 
( H a j . e j , d a . d e j , me di . t ' a t . k o ) 
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Вторая часть (Andante. Tempo I, ц. 18 партитуры) 
построена в основном как инструментальный диалог. 
Образ Водяного, рассерженного песней жены (она поет 
о своей загубленной жизни), Дворжак рисует с помощью 
его лейтмотива и новой темы, построенной на "речевых 
попевках". Они выражают возмущенный вопрос Водяно-
го ("Что ты поешь, жена моя?") и его гневный приказ 
замолчать ("Не хочу этой песни!"). Начало этой темы 
Дворжак поручил "старчески-ворчливому" (по вьфаже-
нию Римского-Корсакова) фаготу: 

109 xjn росо р» mosso 
.Cor . 

(Co t o z p l . v a s , J e . n o m a , 
ne.chi to.ho zp i .vu! ) 

Кроткую жену Водяного, увещевающую мужа и 
умоляющую отпустить ее к матери, характеризуют две 
темы. Первая — с мягкими опеваюш?1ми оборотами — 
звучит в теплом тембре валторны, вторая, построенная 
на интонациях просьбы, — в экспрессивных голосах 
скрипок. Взволнованный диалог заканчивается грозно-
величественным звучанием лейтмотива Водяного в 
си мажоре: он соглашается отпустить жену. (Это краткое 
возвращение рефрена.) 

Психологической тонкостью отмечена музыка тре-
тьего эпизода (Lento assai, ц. 23 партитуры), рассказы-
вающего о свидании дочери с матерью. Это еще один 
превосходный образец инструментального диалога, осно-
ванного на речевых интонациях. Темы матери и дочери 
здесь сильно изменены — изменилось их душевное со-
стояние. Тон музыки — печальный, даже подавленный, 
несмотря на мажорную тональность (си мажор). Изме-
нение характера темы дочери достигнуто обострением и 
усложнением гармонии, строгим, хоральным изложени-
ем и мрачным тембровым колоритом (тромбоны). Вьфа-
зительность темы усилена также страстным голосом вио-
лончелей, ведущих мелодию. Многозначительны вьщер-
жанные звуки в конце фраз, сопровождаемые динамиче-

472 



ciCHM спадом. Так композитор показывает душевную 
усталость и бессилие жены Водяного. Еще большим из-
менениям подверглась тема матери. Ее мелодический 
остов стал неузнаваем, ритмический рисунок — беспо-
койным. Остро выразительны вопросительные интона-
ции, завершающие каждую фразу. Короткие мотивы 
(флейты, гобоя, кларнета), оставшиеся от мелодии — 
характеристики матери, "вклиниваются" в изложение 
темы дочери, создавая впечатление разговора. Дочь 
страшится разлуки и гнева Водяного, мать уговаривает 
ее остаться и не бояться Водяного, так как на суше он 
не обладает такой властью, как в воде. Однако заключи-
тельные обороты (нисходящие секунды-задержания), 
звучапще неустойчиво, вопросительно, говорят нам, что 
напрасно она надеется на благополучный исход. Словно 
в подтверждение этой мысли, возникает варьированная 
тема просьб, звучащая зловеще, предостерегающе. 

Последний большой раздел поэмы (Allegro vivace, 
ц. 24 партитуры) повествует о мести Водяного. Драмати-
чески-конфликтное развитие в нем основано на разра-
ботке и контрастном сопоставлении тем Водяного и мо-
тива просьб жены. Большую роль играют здесь приемы 
полифонического развития: каноническое и имитацион-
ное проведение тем (прежде всего лейтмотива Водяного) 
и их контрапунктическое соединение (первой и третьей 
тем Водяного, третьей темы Водяного и мотива просьб). 
Дворжак пользуется также приемами музыкальной изоб-
разительности, рисуя бурю на озере, колокольный звон 
и бой часов, яростный стук Водяного в дверь хаты. Му-
зыка этого раздела прекрасно передает атмосферу страха, 
предчувствия беды. Дворжак снова применяет тут ин-
струментальный диалог: как голос испуганной жены, 
жалобно и тревожно, звучит тема просьб, ее перебивают 
злые возгласы-реплики Водяного — отрывки из его 
лейтмотива. Напряженность момента подчеркнута ин-
тенсивным ладотональным развитием (h—cis—е—Es—Е— 
D—As—Ges—D—g—d—h). 

Кульминация драмы — убийство Водяным сына — 
подчеркнута проведением лейтмотива Водяного в рит-
мическом увеличении, в патетической тональной и тем-
бровой окраске (ре минор, трубы, тромбоны). 
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Кода-эпилог (Andante sostenuto, ц. 30, си-минор) 
вьфажает смятение и ужас женщин, раскаяние дочери. 
Об образе матери напоминают отдельные обрывки ее 
темы, причудливо-отчужденно звучашле в октавном 
унисоне английского рожка и басового кларнета. Чувст-
ва дочери раскрываются в скорбно рьщающей мелодии 
гобоев, близкой к плачу-причитанию. Завершает поэму 
цепь альтерированных аккордов — тема подводного 
царства — и печально звучащий лейтмотив Водяного. 

Метод, найденный Дворжаком, принес желаемый 
результат. Возникло произведение, в котором прекрасно 
"схвачен" дух и колорит народной балладности^. Работа 
над "Водяным" не прошла бесследно для последующего 
творчества Дворжака. Найденные здесь компоненты му-
зыкальной характеристики Водяного, подводного царст-
ва, лесных пейзажей в той или иной мере преломились в 
опере "Русалка". 

В сравнении с "Водяным" рассказ о полуднице^ из-
ложен у Эрбена очень сжато: в нем нет ни побочных 
линий, ни подробных описаний, ни отступлений. Это 
создавало свои трудности для композитора. Поэтому 
Дворжак усилил акцент на воссоздании настроения, ат-
мосферы повествования, а также внес кое-что свое. Ха-
рактер поэтического оригинала повлиял и на выбор 
формы, на размеры сочинения. Композиция поэмы в 
сравнении с "Водяным" компактнее, лаконичнее. "По-
лудница" (ор. 108) представляет собой контрастно-со-
ставную фюрму с некоторыми признаками функций 
частей сонатно-симфонического цикла®. 

® Единству целого способствуют интонационно-тематические 
связи (прежде всего большая роль первой темы-лейтмотива Водяного, 
интонации которой пронизывают музыкальную ткань сочинения), 
удачная композиция, тональная структура (си минор, оттененный од-
ноименным мажором). 

^ Йирасек: "...в этот час глубокой тишины являлись девы-полу-
дницы. В белых покрывалах, как светлые тени, они летали над нива-
ми и людскими жилищами, неся гибель детям, оставленным без при-
смотра" (7, 32-33). 

' Два средних раздела близки медленной части и скерцо симфо-
нического цикла. Они обрамлены развернутым жанрово-пастораль-
ным вступлением и коротким драматическим эпилогом. Форму поэмы 
можно обозначить как А—А]-В—С—D (с реминисценцией из В). 
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Как и в первой поэме, в "Полуднице" Дворжак ис-
пользует приемы лейтмотивной характеристики и ин-
струментального диалога. С помощью лейтмотивов об-
рисован только фантастический персонаж баллады — 
Полудница. Три ее темы выполняют важную конструк-
тивную функцию, скрепляя тематический материал раз-
ных частей'. Первая и фрагмент второй появляются уже 
в первой части, когда мать, рассерженная капризами 
сынищки, грозит ему Полудницей. На первой теме по-
строена и третья часть поэмы — дикий танец ведьмы 
вокруг насмерть перепуганной матери. Вторая и третья 
темы играют важную роль в сцене прихода Полудницы 
(вторая часть поэмы). Третья тема и мотив танца появ-
ляются также в эпилоге. 

Все три темы отличаются своеобразием интонаци-
онного облика и тембрового колорита. Первая рисует 
образ стращной ведьмы, которая украдкой подбирается к 
избе крестьянки: 

Poso meno mosso 
" O C I , F a g . Fag . solo, V-с. 

г - — - a 1 

Вторая тема — цепь тихих, медленно сползающих 
созвучий, своим причудливо-красочным колоритом 
предвосхищает оркестровый мир импрессионистов^": 

' Дополнительным связующим звеном является тема просьб ма-
тери, интонации которой в измененном виде возникают в третьей и 
четвертой частях. 

Говоря об этой теме, Яначек замечает: "...вы почти осязаете 
стращную тень в этих странных, ковыляющих, необычных и неожи-
данных гармонических шагах" (см.: 102, 334). 
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I l l 
Aadute sostennto e molto tranquillo 

Третья тема Полудницы исполнена мрачной силы и 
величия. Она характеризуется не только причудливостью 
тембровой окраски (басовый кларнет и фагот в низком 
регистре), но и рельефностью мелодического рисунка и 
красочностью гармонии (в частности, сопоставление 
тональностей es—h, es—е, аккорды с увеличенным тре-
звучием): 

и г 
in tempo 

р I'QJ ''1 JUJ 
\rm'f >> 

Поэма развертывается как серия картин, различных 
по эмоциональной атмосфере и часто внутренне кон-
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трастных. Открывает "Полудницу" зарисовка деревен-
ского быта: жаркий летний день, в избе мать, готовящая 
обед, и малыщ, нарушающий тишину капризами и пла-
чем (Allegretto, до мажор). Для создания картины до-
машней идиллии Дворжак использует приметы пасто-
ральной музьпо!: на фоне пустой квинты (бурдой волын-
ки) звучит беззаботный мотив кларнетов, по тембру на-
поминающих свирель и дополненных голосами флейт и 
гобоев и звоном колокольчика. 

Привлекает здесь композитор и элементы звуко-
изобразительности, имитируя крик петуха, плач ребенка 
и т. п. Этот раздел Дворжак повторяет, чтобы придать 
повествованию ббльшую эпическую широту и создать 
необходимую заставку к собственно драме. 

Вторая часть поэмы (Andante sostenuto е molto 
tranqufflo) открывается характеристикой Полудницы (она 
появилась на зов матери), а в дальнейшем строится как 
диалог между ведьмой и матерью. На ключевой мотив 
третьей темы Полудницы, резко звучащий у труб, легко 
ложатся слова Эрбена "Дай сюда дитя!". Во взволнован-
ной мелодии скрипок слышится мольба испуганной ма-
тери: "Господи! Отпусти грехи грешнице". Диалог пере-
ходит в танец ведьмы вокруг своей жертвы. Это третья 
часть поэмы (Allegro, ми минор); она вьщержана в духе 
причудливого скерцо, не лишенного своеобразной, зло-
вещей, грации. В его музыку дважды врывается взволно-
ванная мелодия-мольба матери в соединении с суровыми 
возгласами в партии медных инструментов (ключевой 
мотив третьей темы Полудницы). 

Вершину драматического повествования образуют 
фрагменты, где звучат хроматически восходящие мотивы 
флейты пикколо, поддержанные флейтами и гобоями. 
Яначек "видит" в них "костлявые руки" ведьмы, тяну-
щиеся к ребенку (с. 34—36 партитуры). Полны отчаяния 
просьбы матери (мелодия струнных на интонациях ла-
менто). Все сильнее прижимая ребенка к груди, она па-
дает без чувств. 

Но наступает полдень, раздаются удары колокола, и 
ведьма исчезает (заключение третьей части; ц. 14 парти-
туры). 
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Четвертая часть (Andante, ц. 15 партитуры) впечат-
ляет сжатостью и силой выражения. Звучит бодрая 
оживленная музыка (отец приходит на обед), внезапно 
обрывающаяся короткими аккордами: во тьме избы он 
видит лежащую на полу жену, сжимающую в объятиях 
ребенка. Ужас и недоумение отца слыщатся в мелодии 
гобоя: 
113 . 

Andante 

На мотивах жалобного причитания построен и сле-
дующий далее рассказ очнувшейся жены, переходящий в 
скорбно-патетическую мелодию флейт ("мать еще вер-
нули к жизни, а дитя — задушено"). Завершается поэма 
грозно-величественным заключением (Maestoso, ц. 17) 
на материале лейттем Полудницы, символизирующим ее 
мрачное торжество. 

С иной творческой задачей столкнулся Дворжак при 
сочинении третьей симфонической поэмы — "Золотая 
прялка" ор. 109. Как уже говорилось, баллада Эрбена 
имеет много черт, сближающих ее со сказкой (в част-
ности, прием повторения, чаще троекратного). Дворжак 
учитывал эти особенности жанра. Вслед за Э^беном он 
дважды "описывает" приезд короля к лесной избушке, 
трижды — сцену продажи мальчиком — посыльным та-
инственного справедливого старца — частей золотой 
прялки, за которые он выкупает у лжекоролевы ноги, 
руки и глаза Дорнички (ее сводной сестры), трижды — 
волшебные действия старца, с помощью живой воды 
возрождающего Дорничку. Наконец, трижды излагает 
"рассказ" прялки, раскрывающей королю тайну убий-
ства его невесты злой мачехой и ее завистливой дочерью. 

Характерная для сказок повествовательная, нетороп-
ливая манера дает о себе знать и в подробном музьжаль-
ном "описании" образа Дорнички, сцен любовного при-
знания короля и свадебных пиров (особенно первого). 
Ориентация на жанр сказки проявляется и в стремлении 
композитора как можно полнее и красочнее передать 
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атмосферу повествования, полную мрачной таинствен-
ности или чудесных превращений, страстной лирики 
или пыщности придворного быта, очарования лесной 
глущи или блеска воинской доблести. Дворжак еще по-
следовательнее привлекает для этого жанровые характе-
ристики и еще чаще использует инструментальные диа-
логи, основанные на омузыкаливании поэтического 
текста, на выразительности речевого интонирования. Все 
это вместе взятое делает "Золотую прялку" похожей на 
кантату, в частности на "Свадебные рубащки" самого 
Дворжака. 

Помимо приема "обобщения через жанр" (А. Аль-
щванг), Дворжак использует в "Золотой прялке" прин-
цип лейт- и монотематизма, которые вкупе с другими 
средствами скрепляют музыкальную ткань произведения. 
Архитектоника поэмы может бьггь обозначена как сво-
бодно трактованное романтическое рондо с чертами со-
натности и с некоторыми признаками функций частей 
симфонического цикла. При этом отдельные эпизоды 
имеют сложносоставную структуру, что обусловлено 
программным содержанием (эпизоды-картины)!', о со-
натности свидетельствуют разработочные разделы во 
втором и пятом эпизодах, а также образно-интона-
ционный контраст между рефреном и лирическим тема-
тизмом первого эпизода, подчеркнутый характерно ро-
мантическим тональным сопоставлением (F — А), кото-
рое спроецировано на структуру всей поэмы (она конча-

Схема композиции: рефрен: Allegro ma поп troppo, F-dur, 
3 частная форма, "Л"; переход: с. 8, 2 т. до ц. 3, F-dur; 1-й эпизод: 
Laighetto (с. 9), A-dur, концентрическая форма типа а b с b а; "В"; 
рефрен: Allegro ma поп troppo (с. 25), А — F; "Ai"; переход: с. 28, 2 т. 
до ц. 7; 2-й эпизод (из двух разделов): 1-й раздел: Allegro. Andante ma 
поп trofipo. Larghetto (с. 29—34), F — A, "Bj" (плюс новый материал); 
2-й раздел: Molto vivace, с. 35, ц. 9, скерцо, h...As, "С" ("Bi"); рефрен: 
Maestoso, с. 47, ц. 12, С — Н, "Аг"; 3-й эпизод: Adagio ma поп troppo, 
с. 61, ц. 14, As-dur, "D"; рефрен: с. 68, т. 682-685, As-dur, "Лз"; 4-й 
эпизод: Lento, l'istesso tempo, Росо piu mosso, с. 69, ц. 15, Е — А, "Е" 
C'+Bi"); рефрен: Allegro ma поп troppo, с. 81, ц. 19, 3-частная форма, 
h...E, "А4", С+Аг"); 5-й эпизод (из двух разделов): 1-й раздел: Molto 
vivace, с. 91, ц. 22, е...Н, "С"; 2-й раздел: Andante ma поп troppo, 
с. 102, ц. 26, As — А, "D"-I-"B"; кода: Allegro ma поп troppo, с. 115, 
ц. 30, A-dur, "As". 
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ется в ля мажоре). Признаки сходства с сонатно-симфо-
ническим циклом можно видеть в наличии конструктив-
но оформленного раздела, близкого скерцо, во втором 
эпизоде. 

Главенствующее положение в интонационной струк-
туре поэмы занимает тема короля (рефрен). Она — ис-
точник многих жанрово различных тем произведения. 
Первый раз тема короля звучит в духе охотничьей песни. 
На мелодию рефрена "ложатся" строки эрбеновской 
баллады, которые Дворжак вписал в рукопись: "Okolo 
lesa pole Idn, hoj, jede, jede z lesa p in" — "Около леса по-
ля клин, едет там пан без слуги, один": 

^^ Allegro ш.по« troppo 

Вигтпм]! irniJTO 
(O.lco.lo l e . s a po.le Ian, hoj , jejde j e _ d e z l e . s a p^n) 

Из темы рефрена вырастают и другие темы, связан-
ные с событиями жизни короля: мелодии торжественно-
го марща-встречи невесты, свадебной танцевальной сце-
ны, проводов короля на войну и возвращения его из 
похода. Разные жанровые "облики" в результате вари-
антных изменений приобретает и танцевальная мелодия 
из свадебной сцены, выросшая из темы короля. Она 
звучит как изящная полька или плавный придворный 
танец, как радостно-ликующий марш или огненный 
танцевальный вихрь (в коде поэмы). Вариантом главной 
темы является и мелодия, характеризующая образ злой 
мачехи. Она примечательна также семантико-интона-
ционным сходством с тем вариантом мотива природы из 
цикла увертюр "Природа, жизнь и любовь", который 
символизирует "темный" ее лик: 

115 Pijiaoimato 
Fag. 

LU U 1||Л Г 
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Жанровый вариант темы короля представляет собой 
и мелодия зловеще-причудливого скерцо, рисующего 
убийство Дорнички. Все эти примеры свидетельствуют о 
мастерстве Дворжака, блестяще владевшего методом 
жанрово-вариантного преобразования тематизма. 

В поэме "Золотая прялка" есть еще две группы тем, 
играющих важную роль в драматургическом развитии. 
Одна из них связана с характеристикой старца-водщеб-
ника и сценами продажи частей прялки (они лежат в 
основе 4-го эпизода). Темы эти разнятся по жанровому 
облику. Характеристику старца Дворжак строит на теме, 
вьщержанной в духе литургического хорала (это тоже 
вариант темы короля). Ее интонирует группа медных 
духовых инструментов в сопровождении литавр, что вы-
звало у Яначка ассоциацию с "ветхозаветными тромбо-
нами". 

Сцены продажи золотой прялки основаны на 
"речевых попевках". Особенно характеристично звучат 
мотивы солирующей флейты, имитирующие голос ярма-
рочного зазывалы (в , рукописи они подтекстованы сло-
вами Эрбена "Kupte, paniCko! drahy neni, miij otec pfilig 
nevyceni: za dve nohy jest" — "Эй, госпожа, я его продаю: 
отец назначил цену свою: за две ноги лишь"). Интона-
ции живой речи запечатлены и во фразах-вопросах мни-
мой королевы. Весь этот раздел поэмы вызвал восхище-
ние Яначка, горячего приверженца метода "речевых по-
певок", который он блестяще применил в незадолго до 
того законченной опере "Ее падчерица". 

Яначек: "В описанной части сочинения драматиче-
ское повествование достигает точности напевных форм 
речи, разговора; это та ступень драматической правди-
вости... какой не добивался до сих пор ни один компо-
зитор в симфонических поэмах" (цит. по: 102, 341). 

И наконец, третья группа тем связана со сферой ли-
рической образности. Две темы из этой группы рисуют 
прекрасную Дорничку, две другие выражают любовное 
признание короля и интимный разговор-дуэт во время 
свадьбы. Обе характерны для лирико-романтической 
музы композитора, обе отмечены искренностью чувств, 
мелодической распевностью, а вторая — страстным вол-
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нением, томной негой'^. В обеих (особенно во второй) 
большую роль Ифает тонко нюансированная, порой 
пряная, гармония. Приводим начало первой темы: 

Росо aniinato, ma поп troppo 

"Золотую прялку" упрекали в иллюстративности, 
точном следовании сюжетным ходам баллады и в несо-
вершенстве формы. При исполнении произведения — 
еще при жизни Дворжака — в ней делали купюры, кото-
рые наносили ущерб и драматургии, и логике компози-
ции. Конечно, форма здесь не так проста, не так легко 
обозрима, как в других поэмах, но не надо забывать о 
жанровом своеобразии "Золотой прялки", об эпической 
широте музыкального повествования, обусловленной 
особенностями народных сказок. И если лишить поэму 
характерных для сказки деталей описания, она потеряет 
в своем очаровании и богатстве красок. Не надо забы-
вать также, что, сочиняя "Золотую прялку" (и другие 
поэмы), Дворжак прекрасно сознавал, что "Букет" Эр-
бена со школьной скамьи знаком каждому чеху и наряду 
с "Маем" К. Г. Махи и "Бабушкой" Б. Немцовой при-
надлежит к любимейшим образцам отечественной лите-
ратуры. Что же касается иносфанного слушателя, то 
если ему дать в руки профамму (или текст баллады, как 
это сделано в печатной партитуре), то он прекрасно 
поймет содержание, тем более что музыка Дворжака 
ясно и образно передает его. 

Тем не менее Дворжак, всегда заботившийся о фор-
ме реализации своих художественных замыслов, соеди-
нил "усилия" разных композиционных приемов, чтобы 

Второй любовный "дуэт" короля и его невесты построен на 
материале первого. О. Шоурек усматривает в этом психологический 
изъян. Думается, это несущественно, потому что "Золотая прялка" — 
сказка, а не психологическая драма. Кроме того, введение нового 
материала в этот раздел привело бы к пестрюте и дробности. 
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придать произведению внутреннее единство (имеются в 
виду элементы моно- и лейтмотивизма, логика компози-
ции и тональных отношений — см. схему на с. 479). Ко-
нечно, такие сочинения, как "Золотая прялка" (с после-
довательно сюжетной профаммой), нелегки для вос-
приятия при первом прослушивании. Но если человек 
даст себе фуд вслушаться в поэму Дворжака, вникнуть в 
ее "тайны", он получит удовольствие не только от самой 
музыки, захватывающей красотой и богатством фанта-
зии, мастерством тематической работы и разнообразием 
тембровых звучаний, но и от познания ее сфуктуры. 

Четвертая поэма, импульсом к возникновению 
которой послужило творчество Эрбена, — "Голубок" 
ор. 110. 

По мнению чещских ученых, баллада "Голубок" 
принадлежит к классическим образцам национальной 
поэзии. Ей присущи глубина содержания, совершенство 
формы, тонкое проникновение в поэтику народного 
творчества, скупое, но весьма выразительное и психоло-
гически точное раскрытие сюжета, образов действующих 
лиц и их переживаний. 

Молодая вдова хоронит мужа. Вскоре она всфечает 
красивого панича, который предлагает ей руку и сердце. 
Через месяц после смерти мужа она справляет свадьбу с 
паничем. Но нет ей счастья. Уфызения совести — ведь 
она отравила первого мужа — мучат ее. Она приходит на 
могилу мужа. Здесь жалобно воркует голубок'^. Тоскли-
вый голос голубка пронзает ей душу. В отчаянии жен-
щина бросается в реку. Имя ее как самоубийцы покры-
вается вечным проклятием. 

Дворжак в основном сохраняет содержание баллады, 
внося, как и в других случаях, некоторые новые шфихи 
и дополнения. Так, уже в самом начале он намекает на 
вину вдовы''', вводя в среднюю часть похоронного 

"В славянских народных песнях и преданьях, — пишет в при-
мечании к балладе Эрбен, — часто рассказывается о том, что душа 
покойника или прощенного грешника после смерти принимает подо-
бие белой голубицы" (36, 285). 

Эрбен рассказывает о преступлении вдовы лишь в сцене 
свадьбы. 
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шествия тему проклятия и таким образом показывая 
неискренность ее горя. И второе: проведя убийцу через 
страдания и смерть, композитор прощает ее, снимает с 
нее вечное проклятие, завершая поэму искупительно-
просветленным эпилогом. 

Композиционное решение поэмы отличается сжа-
тостью и стройностью. Форму "Голубка" можно опреде-
лить как обрамляемую контрастно-составную с моноте-
матическим принципом темообразования'5. 

Музыкальное зерно поэмы — "мотив проклятия", 
как назвал его в эскизах Дворжак (его можно назвать 
также мотивом угрызений совести). Он составляет осно-
ву всех других жанрово разнообразных тем поэмы. Кар-
тину погребального шествия Дворжак рисует с помощью 
примет похоронного марша. Музыку Andante отличают 
сосредоточенно-сдержанный печальный характер, сум-
рачный тональный колорит (до минор), четкая ритмиче-
ская поступь'^. Вот как звучит тема погребального 
шествия: 

ш [Andante, marcia fimebrej 

Схема композиции: "А" (трехчастная форма: "а" — Andante, 
marcia funebre, c-moIl; "b" — Allegro, A-dur; "a+b" — Andante, a — 
В — b —H; "B" (сложная трехчастная форма: I ч. — Andante, с. 18, 
С — Н — С; II ч. — Un росо meno mosso, с. 42, As — Н — As; III ч. — 
с. 45, ц. 14, C-dur; кода — Allegretto grazioso, с. 80, C-dur); "С" 
(разработка на материале "А", Andante, с. 61, ц. 17); "Aj" (Andante, 
с. 70, ц. 20, c-moll); кода (Piu lento, с. 77, с — С). 

А. Сихра отмечает, что по характеру этот марш напоминает 
народную деревенскую музыку, сопровождающую похороны (см.: 98, 
90). 
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Большую выразительную роль ифает здесь тональ-
ное развитие. С его помощью Дворжак передает тон-
чайшие оттенки настроения: скорбно-сосредоточенный 
до минор сменяется примирительно-возвышенным ре-
бемоль мажором (в первом периоде), патетический до-
диез минор приводит к спокойному ре мажору (во вто-
ром периоде). Следующая далее "моравская модуляция" 
(D — с) подчеркивает, как в народных песнях, важный 
смысловой момент: появление темы проклятия. На этой 
теме построен, как уже говорилось, средний раздел 
марша. Суровый, непреклонный характер темы прокля-
тия подчеркнут рельефным мелодическим рисунком 
(активный квартовый скачок, короткий подъем к 
III ступени и нисходящее движение, в котором вьще-
ляется целотонный оборот: ре — до — си-бемоль — ля-
бемоль), ладотональным колоритом (натуральный до ми-
нор), четким пунктирным ритмом с выразительной син-
копой, оттеняющей наиболее характерную (III) ступень 

лада, напряженной гармонической структурой (I — ув^ 

на VIh), тембром трубы и тревожным сопровождением 
(синкопированные созвучия валторн, отрывистые аккор-
ды струнных и мерные удары тарелок и барабана). Прав-
да, здесь тема звучит пока еще мягко, отдаленно, как 
затаившийся в глубине души голос совести. Проведению 
темы сопутствует характерный контрапункт у скрипок и 
флейт, изображающий рьщания вдовы. Впечатления ис-
кусственности, фальши Дворжак достигает тем, что 
свойственные плачу, причитанию нисходящие секундо-
вые обороты делает восходящими, излагает их в необыч-
но быстром темпе и "судорожном" ритме (партия скри-
пок). Флейты же — с их холодноватым тембром — иг-
рают в это время хроматически нисходящую фразу па-
раллельными секундами'^. Все это вместе взятое прида-
ет мелодии "плача" фотескный оттенок: 

" Дворжак — Яначку (7 марта 1898 г.): "Это последование диссо-
нансов в полутонах должно обозначать плач вдовы или, лучше, всхли-
пывание" (39, IV). Как и в первой части, здесь важное значение имеет 
тональное движение, направленное к омрачению общей атмосферы: с 
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Реприза марша драматизирована. Она подготавли-
вает кульминацию всей первой части поэмы — грозно-
повелительное звучание темы проклятия у тромбонов, 
которое воспринимается как предостережение, намек на 
фядушее возмездие. Тему пофебального шествия Двор-
жак трактовал также как характеристику вдовы, что под-
твердится позже, в эпизоде встречи ее с паничем. До 
этого, однако, композитор знакомит слушателей с самим 
паничем. Он обрисован бодрой, беспечно-веселой мело-
дией, "говорящей" о его самоуверенности и щеголева-
тости. И по общему характеру, и по некоторым особен-
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ностям строения тема панича близка чешским народным 
песням-танцам: 

Allegro 

i ' ^ t L f f f i r М ц Ш н 

"Сцена" встречи вдовы с паничем построена как 
миниатюрный диалог (Andante. Tempo I). Он отличается 
тонкими психологическими контрастами и одновремен-
но акварельной прозрачностью и изяществом красок. 
Скорбная мелодия похоронного марша (образ печальной 
вдовы), хотя и изложена в миноре, благодаря тембру 
виолончелей и по-вагнеровски чувственной гармонии 
приобретает томно-страстный характер. К теме панича 
(флейта соло) Дворжак добавляет еще одну плавную 
фразу (гобой, вариант ключевого мотива), которая зву-
чит как нежное признание. 

Эпизод, рисующий свадьбу (Molto vivace), — один 
из превосходных примеров художественной стилизации 
праздничного деревенского быта. Уже самое начало — 
звонкие фанфары труб и тромбонов, мощные унисоны 
струнных, овеянные духом древнеславянской старины 
(варианты мотивов из темы панича), стремительно взле-
тающие мотивы деревянных духовых (с флейтой пикко-
ло) — создает празднично-приподнятое настроение, ат-
мосферу свадебного пира, где царят оживление, веселый 
шум, суматоха. Созданию такой атмосферы способству-
ют также солнечный до мажор, ритмическая живость 
(чередование 2/4 и 3/4), блестящее оркестровое звучание. 
Национально своеобразна и мелодия веселого танца (как 
и другие темы, она выросла из мотива проклятия). Сви-
детельство тому — лидийская кварта (типичная для мо-
равского и словацкого фольклора), ход от VII ступени к 
V (через VI), синкопа на грани тактов, периодичность 
строения (двутакты). В известной мере имитирует звуча-
ние народных оркестров и фактура ("волыночные" 
квинты, трехдольное остинато у арфы и бубна). 
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В народном духе выдержана и вторая, радостно-
энергичная мелодия танца с типичным для моравской и 
словацкой танцевальной музыки трехтактовым строени-
ем. 

Яркий контраст образует средняя часть свадебной 
сцены — изящный пленительный вальс. Задущевная и 
вместе с тем грациозная мелодия вальса — образец 
страстно-нежной любовной лирики Дворжака — соеди-
няется с варьированной мелодией волынщика (с лидий-
ской квартой) и распевным контрапунктом виолончелей, 
создавая кружево мелодических узоров. Сжатая реприза 
веселого танца переходит в Allegro grazioso, выполняю-
щее двойную функцию: оно завершает сцену свадьбы и 
служит своего рода интермеццо, связывающим ее со 
следующим этапом драмы. Allegretto grazioso — миниа-
тюрные вариации на измененную тему проклятия. Хро-
матическая линия сопровождающих голосов и "изломан-
ность" гармонии вносят в спокойную мелодию нотки 
тревоги и скрытой печали, словно намекая на непроч-
ность счастья молодой женщины. 

Следующий этап повествования (Andante, ц. 17) — 
сжатое изложение трагической развязки. Первенствую-
щее значение здесь имеет тема проклятия. Она звучит 
мрачно, грозно-повелительно, символизируя неумоли-
мый суд совести. В дальнейшем Дворжак применяет 
диалогическое изложение, сопоставляя искаженный мо-
тив проклятия и жалобную, просительную мелодию, 
выросшую из той же темы. Большую роль играет тут и 
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мотив голубка, жалобно воркующего на могиле мужа и 
"пронзающего душу" преступной женщины. Драматизм 
ситуации подчеркнут интенсивным тональным движени-
ем (с — cis — d — es), на вершине которого фозно и 
неумолимо звучит мотив проклятия у труб и тромбонов. 
Этот момент, фиксирующий гибель героини, создает 
смысловую арку с кульминацией в первой части, где 
проведение того же мотива у тромбонов предвещало 
ожидающее преступницу возмездие. Завершает поэму 
эпилог. Вновь появляется тема похоронного марша 
(Andante, сжатая реприза первой части). Она звучит хотя 
и печально, но в более мягких, приглушенных тонах. 
Постепенный подъем мелодии, прояснение и потепле-
ние колорита — тембрового и ладотонального — вносят 
в музыку умиротворение и покой. Еще на миг появится 
тема проклятия, сначала сумрачно звучащая у фаготов и 
валторн, а затем отдаленно, без угрозы — у виолончелей. 
"Как ни велика вина женщины, она заслуживает все же 
прощения", — сльпиится в патетически взволнованной 
мелодии скрипок, раздающейся в ответ теме проклятия. 

Поэтому после краткого реквиема (тема проклятия в 
духе похоронного шествия; Piii lento, до минор), так 
просветленно и примирительно звучат и хорал деревян-
ных инструментов, и "голос" голубка, потерявший 
прежнюю гармоническую остроту. 

Если суммировать сказанное о симфонических поэ-
мах Дворжака на сюжеты баллад Эрбена, то можно кон-
статировать, что композитор успешно реализовал свой 
замысел: создал высокохудожественные национально-
самобытные образцы эпической программной музыки, 
своего рода музыкальный pendant балладам Эрбена. Глу-
боко народный дух этих поэм сразу почувствовал Яна-
чек, назвавший поэмы "самыми чешскими из всех его 
сочинений" (см.: 102, 346). 

Профамму пятой симфонической поэмы — "Бога-
тырская песнь" ор. 111 — Дворжак изложил в одном из 
писем. 

Дворжак — Гиршфельду (29 ноября 1898 г.): "Мне 
приходил на ум, естественно, скорее герой духа, худож-
ник. Он обрисован, думаю, уже в первой теме. Это 
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энергия, решимость и сила [...] Со второй темой в b-moll 
(Adagio, quasi Marcia)'® вступают боль, стенания и т. п. С 
Des-dur — надежца, утешение. Потом — первая схватка. 
С E-dur (на 2/4) — новые радости и надежда на счастли-
вое будущее. И в завершение — буря и, наконец, победа 
идеи" (39, IV). 

Программный замысел, сформулированный Двор-
жаком, вполне приложим и к его собственной твор-
ческой биографии: композитор изведал немало трудно-
стей и невзгод, горечи и ударов судьбы, прежде чем его 
гений победил и достиг мировой славы. И еще: 
"Богатьфская песнь" — последнее инструментальное 
произведение Дворжака, и не исключено, что компози-
тор хотел подвести итоги, окинуть взором пройденный 
путь в том жанре, который на протяжении стольких лет 
был ему близок и с которым теперь он прощался. 

Подобно многим сочинениям этого жанра, 
"Богатьфская песнь" — одночастная крупномасштабная 
композиция поэмного типа, в которой черты свободно 
трактованного сонатного аллегро переплетаются с приз-
наками симфонического цикла' ' . 

Драматургия поэмы основана на противопоставле-
нии, развитии, а затем сближении контрастных по ха-
рактеру тем главной партии, приобретающих в конце 
празднично-монументальный характер. Первая, муже-
ственно-волевая тема главной партии — типичный обра-
зец дворжаковского героического тематизма — близка 

" в партитуре — Росо adagio, lacrimoso. 
" Схема композиции. Экспозиция: ГП: 1-я тема. Allegro con 

fuoco, b-moll; 2-я тема. Росо, adagio, lacrimoso, b-moll, с. 11; ПП: 1-я 
тема. In tempo, Des-dur, с. 23, ц. 7; 2-я тема. In tempo, Des-dur, с. 31, 
ц. 9, ЗП: PW animato, Des-dur, с. 39. Разработка: 1-й раздел: Allegro con 
fuoco, B-dur, c. 41, Ц. 12; 2-й раздел (эпизод-скерцо): Allegretto 
grazioso, E-dur, c. 45, ц. 14; 3-й раздел: Un росо piii mosso, a, C, A, 
c. 69, Реприза: ГП: 1-я тема. Allegro con fuoco, b-moll, c. 71. Новый 
раздел (финал), B-dur. Его краткая схема: А — В — Ai — В| — А+В — 
Аг (кода), где А — танцевальный вариант 1-й темы ГП, В — вариант 
2-й темы ГП в ритмическом увеличении. — О признаках симфониче-
ского цикла свидетельствует включение в разработку эпизода, напо-
минающего скерцо, а также совмещение функций репризы и финала 
в последней части поэмы. 
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музыкальной характеристике Отелло из одноименной 
увертюры (см. пример 786 на с. 332): 

Allegro COD fuoco 

m Ш 
В дальнейшем она становится объектом интенсив-

ных вариантных преобразований, меняя также свой жан-
ровый облик. Так, в разработке она образует фундамент 
скерцозного эпизода, овеянного духом чешской песен-
но-танцевальной музыки (может быть, это знак тесной 
связи героя поэмы с родной почвой, дарящей ему 
"новые радости и надежду"?). А в репризе-финале та же 
тема приобретает то маршевый, то танцевальный харак-
тер, то различные оттенки празднично-фанфарной му-
зыки. 

Вторая тема главной партии, идущая в том же сум-
рачном си-бемоль миноре, полна душевной скорби и 
страцания. Но именно она в финале полностью перево-
площается, становясь величественной, спокойной и 
олицетворяя тем самым победу героя над горестями и 
невзгодами: 

122 Росо adagio, lacrimoso 
CI.Ob. 

8 - ' 

Яркий контраст вносят в музыку экспозиции темы 
побочной партии. Первая из них воплощает образ 
"надежды, утешения". Вероятно, поэтому композитор 
изложил тему в ре-бемоль мажоре, вложив ее "в уста" 
насыщенно, но мягко звучащих валторн (вспомним мо-
тив увещевания из "Водяного"!): 
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123 [Росо Adagio] 

gi'iiMi- П И muiu и 

Вторая тема побочной партии (в той же тональной 
окраске) создает светлый пасторальный образно, симво-
лизирующий, возможно, единение героя с природой, 
которая приносит дущевное успокоение и радость. (В 
этом тоже видятся автобиографические черты.) 

В отличие от тем главной партии, первая (основная) 
тема побочной партии не подвергается радикальным 
изменениям; это нечто постоянное, живущее в душе 
художника. Примечательна в этом смысле ее дальнейшая 
судьба. Если в разработке ее варианты дважды возника-
ют в светлой тональной окраске — как луч надежды и 
радостного предвкушения конечного торжества (см. 
с. 54, партия скрипок, ми мажор и с. 62, партии дере-
вянных духовых, до мажор), — то в репризе она "за не-
надобностью" совсем не появляется. 

Праздничный финал с характерно дворжаковской 
энергично-танцевальной темой органично завершает 
эпический сказ о судьбе славянского художника, благо-
даря таланту и целеустремленности достигшего славы и 
почета. 

"Богатьфская песнь" — произведение высоких ху-
дожественных достоинств, образец блистательного ком-
позиторского мастерства — достойно венчает путь Двор-
жака-симфониста. И не только. 

Поначалу, правда, легкая свирельная тема флейты прерывается 
жалобными интонациями-зовами, напоминающими ключевой оборот 
мотива природы из цикла дворжаковских увертюр. 
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Бэлза: "Это — как бы симфонический эпилог, за-
вершающий последние десятилетия девятнадцатого века, 
ознаменовавшиеся созданием чешской музыкальной 
классики" (2, 413). 

Симфонические поэмы Дворжака обогатили новыми 
фанями чешский профаммно-эпический симфонизм, 
продолжив линию, начатую Фибихом ("Забой, Славой и 
Людек") и Сметаной ("Моя родина"). Поэмы Дворжака 
внесли свой, национально своеобычный вклад и в евро-
пейскую литературу профаммно-симфонического жанра, 
основоположниками которого были Лист и Берлиоз. По 
типу профаммности, по живописности и меткости зву-
ковых характеристик, по яркости и выразительности 
оркесфового письма эти сочинения Дворжака сходны с 
произведениями таких его современников, как Римский-
Корсаков и Р. Шфаус, и являются типичными образца-
ми романтического симфонизма конца XIX века. 
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Г л а в а X I I I 

Оперы-сказки 
("Черт и Кача", "Русалка") 

Девятое музыкально-сценическое произведение Двор-
жак писал с большим увлечением, и это сказалось на 
сроках работы: эскизы I акта были готовы за шесть дней, 
а на всю оперу ушло около десяти месяцев'. 

Текст комической оперы "Черт и Кача" принадле-
жал перу начинающего литератора, учителя по профес-
сии Адольфа Венига, который получил за него первую 
премию на конкурсе оперных либретто из чешской 
жизни. К Дворжаку либретто попало через Ф. Л. Рифа, 
ибо сам Вениг не решился предложить его маэстро. В 
основу либретто Вениг положил народную сказку о не-
задачливом черте, образ которого нередко всфечается 
в чешском эпосе. К сказке этой не раз обращались 
чешские писатели. Впервые ее литературно обработала 
Б. Немцова (1845), затем по ее мотивам написал пьесу 
"Черт на земле, или Черт и Кача" Й. К. Тыл (1850). 
Либреттист Дворжака опирался на сказку Немцовой 
(главные сюжетные ходы; отличие — замена Князя 
Княгиней) и на "Балладу о бедном дьяволе" Л. Квиса 

' Первый набросок (тема хора крестьян) был сделан 5 мая. I д.: 
эскизы — 5—14.V, партитура — 17.V—LVH; П д.: эскизы начаты 
12.VII (дата окончания неизвестна), партитура — 1.V1II—29.IX; П1 д.: 
эскизы - 14.Х.1898-29.1.1899, партитура - 6.ХП.1898-5.П.1899; 
увертюра — 13—27.П.1899. Клавир оперы — 6.111—12.1V.1899 — сделал 
сам Дворжак, но без вокальных партий, которые затем вписал по 
партитуре переписчик. 
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(1883; описание престольного праздника и история пу-
тешествия Качи в ад). 

Несмотря на недостатки литературного стиля 
(О. Шоурек отмечает "довольно сухое изложение сказ-
ки"; 101, IV, 62), либретто Венига обладает и несомнен-
ными достоинствами. В нем есть три главных, рельефно 
очерченных персонажа (Йирка, Кача и черт Марбуэль) и 
в целом удачн^ драматургия. Главным героем Вениг 
сделал пастуха Йирку — смелого, находчивого и доброго 
парня, родного брата таких персонажей славянских ска-
зок, как чешский Гонза, русский Иванушка или болгар-
ский хитрый Петр. Йирка сродни и некоторым литера-
турным героям славянских писателей — пушкинскому 
Балде и гоголевскому Вакуле. 

Удачен в либретто и образ Качи^ — "сварливой и 
языкастой до ужаса" деревенской девушки, не урода, но 
и далеко не красавицы. Главная же находка Венига — 
страсть Качи к танцам. Это свойство ее натуры импони-
ровало и Дворжаку, не преминувшему обыфать его в 
музыке. И Йирка, и Кача — колоритные типы, соче-
тающие в себе реальные и сказочные черты, олицетво-
ряющие бесстрашие, сообразительность и жизнерадост-
ность чешских крестьян. Колоритна и фигура Марбуэля, 
впервые предстающего в облике щеголеватого и обходи-
тельного охотника, а затем — черта-бедолаги. 

К позитивным сторонам либретто стоит отнести и 
удачное "распределение" мест, обстановки действия, в 
каждом акте разных, дающих благодарный материал для 
фантазии композитора, режиссера и художника (де-
ревенский трактир, преисподняя, аристократический 
замок). 

Драматургия либретто основана на переплетении и 
развитии двух главных линий: конфликта между Качей, 
Йиркой и представителями ада и между Йиркой (кори-
феем народа) и господами. Завязка обеих линий проис-
ходит в I акте, когда управляющий выгоняет Йирку с 
работы, а черт Марбуэль обманом завлекает Качу в ад. 

^ Слово "КаСа" имеет два значения: гусыня, дура и кубарь, юла, 
волчок. В либретто Кача — и имя, и характеристика внешнего облика 
героини, ее громоздкости и угловатости. 
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Кульминация этого акта — сцена, где Марбуэль с Качей 
проваливаются в преисподнюю. Вслед за ними туда от-
правляется Йирка, тронутый горем Качиной матери. Во 
II акте конфликт Качи с чертями достигает апогея. Не 
зная, как отделаться от досаждающей ему девущки, 
Марбуэль обращается за помощью к Йирке. Посове-
щавщись, они рещают "сыграть" на любви Качи к тан-
цам. Продолжается здесь и развитие линии "Йирка — 
черти" и "Йирка — господа". Хитрый парень намерева-
ется использовать Марбуэля в конфликте с управляю-
щим. Марбуэль, видя готовность Йирки помочь ему в 
вьщворении Качи, предлагает пастуху сделку: ночью, 
когда по велению Люцифера он придет устрашать 
управляющего, Йирка "прогонит" черта и за "спасение" 
получит с управляющего мешок золотых. Сказано — 
сделано^. Пастух приглашает Качу на польку и в разгар 
танца выводит ее за ворота ада. В III акте происходит 
развязка обоих конфликтов: Йирки с управляющим и 
крестьян с Княгиней. И здесь пастуху помогает смекал-
ка. Княгиня, видевшая во сне, что за бессердечное от-
ношение к своим подданным ее ждет "геенна огненная", 
просит Йирку спасти ее. Пастух обещает, но с условием, 
что она отменит барщину. Напуганная Княгиня сразу 
подписьтает указ. Теперь остается разыграть черта. Ког-
да Марбуэль, выполняя приказ Люцифера, приходит за 
Княгиней, по знаку Йирки в комнате появляется Кача: 
вид ее вызывает у черта такой ужас, что, забыв о пору-
чении, он поспешно ретируется. Благодарная Княгиня, 
решившая отныне быть "матерью своему народу", наз-
начает Йирку первым советчиком и одаряет Качу, кото-
рую пастух представляет своей помощницей, домом и 
деньгами. Собравшиеся крестьяне славят Княгиню и 
Йирку. Итак, Венигу удалось выразтъ в либретто глав-
ное: дух и идею народной сказки, в которой смелый и 
находчивый крестьянский парень сумел обхитрить черта 
и добиться облегчения участи своих односельчан. 

' О том, что сделка с Марбуэлем была разы1рана как по нотам, 
зритель-слушатель узнает из разговора Княгини с горничной в начале 
III аюа. 

496 



По музыкальной композиции "Черт и Кача" отли-
чается от предшествующих комических опер Дворжака. 
В ней последовательно проведен принцип сквозного 
развития. В этом смысле опера, подобно некоторым 
своим современницам ("Фальстаф" Верди), приближает-
ся к музыкальной драме. Каждый акт в "Черте и Каче" 
строится как одна развернутая сцена, в которой, непри-
нужденно сменяя друг друга, чередуются речитативные 
(они преобладают в опере) и песенно-ариозные, хоровые 
и танцевальные эпизоды. Нет здесь и развитых ансам-
блей, характерных для жанра оперы-буфф^. Их место 
заняли диалоги (диалогический принцип применяется и 
в хоровых эпизодах, что придает им живость и есте-
ственность). Законченных вокальных номеров в опере 
немного, и они органично включены в общий поток 
музыкально-сценического развития. 

Сквозное развитие в "Черте и Каче" осуществляется 
с помощью системы лейтмотивов, носителем которых 
выступает прежде всего оркестр. Опираясь на вагнеров-
ский принцип, Дворжак применяет его по-своему. Осо-
бенность ведущего тематизма "Черта и Качи" — много-
значность некоторых лейтмотивов, связанных с несколь-
кими персонажами или с персонажем и касающимися 
его событиями, идеями, явлениями. 

Развитие музыкальной фабулы в опере зиждется на 
контрастном взаимодействии трех интонационных сфер, 
рисующих основные группы действующих лиц: крестьян, 
обитателей ада и господ. При этом в характеристике 
крестьян и чертей есть черты сходства; это обусловлено 
опорой Дворжака на народную сказочную традицию, для 
которой типично переплетение и взаимодействие реаль-
ного и фантастического, жизненных и вьщуманных пер-
сонажей, взгляд на обитателей ада как на союзников 
народа в их конфликте с господами. 

В первой интонационной сфере лидирует тема Йир-
ки. Эта бодрая и энергичная маршевая тема проникнута 
духом народной самобытности: 

* Еданственное исключение — конец диалогической сцены Качи 
и Марбуэля во II акте, переходящей в дуэт (всего 11 тактов!). 
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Tempo di Marcia 
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Тема сопровожцает Йирку во всех актах, видоизме-
няясь в соответствии со сценической ситуацией и на-
строением героя. При этом варьируются не только ее 
мелодические контуры, ритмика, тембровое и гармони-
ческое одеяние, но и жанровый облик. Помимо марше-
вого облика, тема Йирки порой приобретает песенно-
лирический или скерцозный характер (см. с. 102, 108, 
197—198 клавира^). В I акте маршевая тема Йирки имеет 
и более широкое значение — собирательного образа ве-
селящихся крестьян. 

Из темы Йирки вырастают и некоторые другие 
лейтмотивы оперы (в этом смысле она несет монотема-
тические функции). Это лейтмотив Качи, отмеченный 
живостью и большей гармонической остротой: 

125 
Allegro vivace е molto appassionato 

. Ob.,V-ni 
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Это также три мотива, связанные логически-
смысловым родством: мотив проклятия крестьянами 
жестокосердных господ (появляется в рассказе черта-
привратника о миссии Марбуэля), мотив неминуемого 
наказания их (экспонируется в грозном звучании труб и 
тромбонов в том же П акте, когда Люцифер расспраши-

1944. 
5 Ссылки даются на издание: Dvofak А. Cert а КйСа. — Praha, 
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вает Марбуэля о "деяниях" княгини и ее управляющего) 
и мотив торжества Йирки, добившегося освобождения 
крестьян от барщины (его радостно-победный характер 
подчеркнут фанфарным тембром валторн, восходящим 
целотонным оборотом и светлой ладотональной окрас-
кой: С — Е). В первую интонационную сферу входит и 
мелодия волынщика — типичный образец народных 
инструментальных наигрыщей: 

lae Allegro ma поп troppo 

F a g ^ Ob 
Cor. 

Как и тема Йирки, она не только варьируется, не-
однократно возникая в I акте, но и становится основой 
других тем, составляющих компонент обобщенной ха-
рактеристики крестьян. Из нее вырастает, в частности, 
тема вальса, в процессе варьирования расцвечивающаяся 
тонкими, даже чересчур изысканными для деревенского 
танца тонально-гармоническими красками (с. 46 и далее). 

Вариант мелодии волынщика Дворжак вкладывает 
также в уста Качи, когда она, обманом попав в ад, не-
щадно ругает Марбуэля. И наконец, на мелодии волын-
щика строится "сюита" танцев чертей во И акте. Здесь 
она выступает в пяти мелодико-ритмических вариантах, 
являя собой наглядный пример "родства" реальных и 
фантастических героев, веселящихся на "один манер" 
(см. с. 164, 166, 167, 168 и 169 клавира). 

Вторую интонационную сферу образуют лейтмоти-
вы, характеризующие мир преисподней и ее обитателей. 
Отличительная черта этой группы тем, также отражаю-
щая особенность народно-сказочного мышления, — со-
четание причудливо-фантастических и шутливо-комиче-
ских образов и красок. К первым относится лейтмотив 
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ада — главный "персонаж" бесовского мира. Ему при-
сущи характерные для такого рода образов интонацион-
ные приметы: угловатость мелодического рисунка (по-
строен по тонам уменьщенного септаккорда), острота 
гармонии (уменьщенный септаккорд) и тембрового ко-
лорита (медные духовые)^. Обобщенный смысл лейтмо-
тива подчеркнут тем, что на его интонациях и гармонии 
звучат упоминания разных действующих лиц о черте 
(как символе преисподней). 

Мотив часто сопровождает Марбуэля — представи-
теля ада, посланного с поручением на землю. Он и экс-
понируется в тот момент, когда Марбуэль появляется в 
корчме после слов Качи "я сейчас пощла бы танцевать 
хоть с самим чертом"^: 

«7 
Tr-ni Ж- Р- Р-

У Марбуэля есть и свой лейтмотив, интонационно 
(через интервал тритона) связанный с мотивом ада^. Он 
звучит настороженно-вкрадчиво: 

128 
Cor. 

J I М 

® Иногда лейтмотив ада диатонизируется. Например, когда Мар-
буэль приходит за княгиней (III акт), он выстроен по тонам минорно-
го трезвучия, но звучит не менее сурово и мрачно, ибо это тоника 
ля-бемоль минора (с. 232 клавира). Диатонический (и ритмически 
измененный) вариант мотива ада возникает в оркестровом вступлении 
к ариозо Марбуэля (с. 92). 

' Поскольку в советском издании (М., 1956, русский текст 
С. Михалкова) допушены неточности в переводе, а в конце и смысло-
вые расхождения с оригиналом, автор книги всюду приводит свой 
(прозаический) перевод чешского текста. 

® Иногда очертания мотива Марбуэля смягчаются: тритон заме-
няется квартой, секстой, терцией. Этим, возможно, подчеркивается 
двуликость героя, выступающего то как реальное лицо (охотник), то 
как черт. 
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Нередко Марбуэлю сопутствуют оба мотива — ада и 
его собственный. Остроумный тематический синтез — 
мотива Марбуэля и диатонического варианта лейтмотива 
ада — представляет собой тема верховного черта Люци-
фера. Она носит пародийный, комически-важный харак-
тер, что подчеркнуто ритмикой, акцентировкой и тем-
бром флейты пикколо: 

Ailegro ma поп troppo 

шр 

в шутливо-пародийном духе звучит и фанфарная 
тема труб, сопровождающая слова Марбуэля о веселой 
жизни в "красном замке" (с. 95). С миром преисподней 
связана также тема, проходящая в оркестре во время 
рассказа Марбуэля о "красном замке". Радиус ее дей-
ствия более узкий — она возникает еще один раз, в ор-
кестровом вступлении ко II акту. 

Из "лагеря" господ в опере появляется только кня-
гиня. Ее характеризует мечтательно-грустная мелодия, 
звучащая во вступлении к III акту, а затем в оркестровом 
сопровождении к ее арии: 

130 Andante canUbile 
Cor. ingl. jolo 

espr. 

В дальнейшем, в соответствии с изменившейся сце-
нической ситуацией, тема эта приобретает иной харак-
тер: сдержанно-строгий, когда княгиня собирается объ-
явить свое решение об отмене барщины (с. 211 клавира), 
или радостно-ликующий, фанфарный, когда Йирка спа-
сает ее от наказания (с. 237). 

Помимо лейтмотивов, действующие лица оперы 
имеют развернутые вокальные характеристики, основан-
ные на распевной декламационной мелодике, чутко от-
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ражающей интонационные нюансы и акцентировку 
чешской речи, смысловые и эмоциональные "моду-
ляции" в тексте'. (Иногда Дворжак пользуется и харак-
терным для комических опер речитативом secco, напри-
мер, в партии Марбуэля.) Один из примеров — вокаль-
ная партия Качи. Если в I и II актах в ее высказываниях 
преобладают попевочно-речевые обороты и интонации 
или скороговорка, то в конце оперы, в коротком моно-
логе, где она радуется подаркам княгини и предвкушает 
"поток" женихов, мелодика ее партии становится плав-
ной, распевной и даже задумчиво-мечтательной (в част-
ности, на словах "как если бы я была самой красивой 
девушкой в деревне"): 

131 
Кжчж 

jak bych by - la n e j . kras -

I.J' J' 
ho! . ka V ce . Ie v e . s n i . c i ! 

nlb]M 

И наконец, характеристика некоторых действующих 
лиц содержит и более завершенные номера. К ним отно-
сится песня Йирки в I акте. Ее фустная мелодия вьщер-
жана в духе народной лирико-пасторальной песни: 

132 Andute 
Р 

т 
я од-наж.ды с т а ^ о гнал на л v. га за р е ч . к у . 

' Опора на интонационный строй чешской речи, так же как и на 
песенно-танцевальный фольклор, придает музыке оперы националь-
но-своеобычньгй колорит. 
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II I'r г It tl' M' PI I II у I I 
П о д в - р о . re по_те4>яя л у ч . ш у . ю о _ веч . ку. 

Мелодия эта имеет и обобщенное значение — обра-
за тягот и невзгод крестьянской жизни. Свидетельство 
тому — появление ее ключевого мотива в тот момент, 
когда Йирка напоминает княгине о ее жестоком отно-
щении к крестьянам (с. 202 клавира, партия оркестра). 
Большая ария входит в характеристику княгини (начало 
III акта; Вениг дописал ее текст позже, по просьбе 
Дворжака). Введение ее в оперу обусловлено, вероятно, 
желанием частично восполнить недостаток лирики в 
опере, а также данью традиции — европейские компози-
торы нередко использовали развернутые арии для харак-
теристики персонажей из аристократического мира. По-
добные арии можно встретить не только в больших ис-
торико-романтических операх ("Вильгельме Телле" Рос-
сини или "Немой из Портичи" Обера), но и в комиче-
ских (например, в "Свадьбе Фигаро" Моцарта). 

Колоритным фоном для комедийной интриги слу-
жат в опере хоровые и танцевальные эпизоды. В I акте с 
их помощью Дворжак создает зарисовку праздничного 
деревенского бьгга, с какими можно встретиться и в 
других его операх, и в сочинениях иных жанров, а также 
в операх соотечественников Дворжака, написанных на 
сюжеты из деревенской жизни ("Проданная невеста" 
Сметаны, "В колодце" Блодка, "Микулаш" Роскошного, 
"Старый жених" Бендла). В хоровых эпизодах, основан-
ных на декламационной или песенной мелодике, с 
большой живостью и непринужденностью запечатлена 
атмосфера деревенских праздников с их веселой болтов-
ней, пересудами, мгновенной реакцией на все происхо-
дящее. 

Танцевальная "сюита" I акта включает, помимо 
упоминавшегося очаровательного вальса, также польку и 
темпераментную скочну. Две последние (их танцуют 
Кача с Марбуэлем) построены на лейтмотиве Марбуэля. 
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Особенно своеобразна мелодия польки — подчеркнуты-
ми скачками, придающими музьже угловато-гротескный 
характер (в дальнейшем она нередко сопровождает по-
сланца ада)1°. 

В создании атмосферы действия велика также роль 
оркестровой партии, в частности чисто инструменталь-
ных эпизодов — увертюры и интродукций к отдельным 
актам. Увертюра не только ВВОДРГГ В атмосферу пред-
стояшда сценических событий, но и знакомит с музы-
кальньпйи характеристиками героев, с расстановкой сил 
и общей линией сюжета. Она написана в форме сонат-
ного аллегро со вступлением, эпизодом в конце разра-
ботки и зеркальной репризой, выполняющей также 
функцию коды. Вступление открывается идиллически-
светлой заставкой (лейтмотив княгини и ключевой мо-
тив лейттемы Йирки), за которой следует более развитое 
построение, основанное на материале музыкальной ха-
рактеристики Йирки (мелодия его песни и лейттема). 
Экспозиция (Allegro, с. 15 клавира) строится на двух 
темах, характеризующих противостоящие силы: крестьян 
(главная, быстрая, подвижная тема, выросшая из мело-
дии Йиркиной песни) и господ (побочная тема, осно-
ванная на лейтмотиве княгини). В эпизоде (Allegretto, 
с. 20) экспонируются образы фантастического мира: мо-
тивы "дьявольской" польки и Марбуэля и варьирован-
ная тема Люцифера. Реприза-кода открывается побоч-
ной темой, звучащей как торжественные фанфары. И 
она, и следующая далее главная, радостно-оживленная 
тема предвещают благополучную развязку действия^!. 

Интродукции к отдельньпй актам настраивают вни-
мание слушателей на предстоящие события и готовят их 

Примечательная деталь, свидетельствующая о тонкой интел-
лектуальной работе композитора: "дьявольская" полька звучит во 
П акте в тот момент, когда Йирка выводит Качу из ада, но здесь (ведь 
ее танцуют реальные персонажи — крестьяне!) она превращается в 
простодушно-непритязательный деревенский танец (см. с. 174 клави-
ра). 

" Тональный план увертюры: вступление — Fis — fis, ГП — fis, 
ПП — А, эпизод — c-moU, реприза-кода — Fis. Следует обратить 
внимание на тритоновос соотношение тональностей, характеризую-
щих реальный и фантастический мир. 
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к встрече с персонажами, участвующими в данном акте. 
Так, в интродукции к I акту мы сльпиим и таинственно-
настороженные мотивы (намек на появление М а р ^ л я ) , 
и радостно-оживленную музыку (марщевая тема Йирки 
и наигрыщ волынщика), подготавливающую картину 
деревенского гулянья. 

Интродукция ко II акту рисует образ преисподней, 
где под огромными котлами черти поддерживают веч-
ный огонь. Оркестровая фактура вступления (непре-
рывное фоновое движение, "прорезаемое" короткими, 
остро звучащими мотивами "красного замка" и Марбуэ-
ля) близка красочно-живописным приемам импрессио-
нистов. На верщине фактурно-динамического нараста-
ния тромбоны скандируют восходящую целотоновую 
последовательность'^. Оттеняющий контраст бесовским 
образам создает тема Йирки, данная в мягком лири-
ческом освещении (Des — Е); она также намекает на 
скорое появление пастуха в аду. 

Наконец, интродукция к последнему акту вводит 
слушателя в совершенно иной мир — мир аристократи-
ческой усадьбы. Для его характеристики Дворжак ис-
пользует полонез, символизирующий блеск светской 
жизни. Однако — в соответствии со сценической ситуа-
цией — музыка полонеза лишена парадности, чекан-
ности и остроты ритмики, динамической яркости. Про-
никнутый благородным изяществом, написанный тон-
кими, акварельными красками (струнные, деревянные 
духовые инструменты и арфа), полонез звучит мягко и 
приглушенно, словно сквозь дымку грустных воспоми-
наний. Лишь на короткий миг — в кульминации — му-
зыка полонеза наполняется блеском и мощью звучания 
(с. 181 клавира). 

Интродукция не только подготавливает появление 
нового персонажа (княгини) и ее исповеди (арии), но и 
предвосхищает дальнейшее развитие событий. Об этом 
говорят грозный лейтмотив наказания, мотив преиспод-
ней и завершающая интродукцию тема княгини, появ-

Ей контрапункгарует лейтмотив Марбуэля в ритмическом 
расширении. 
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ляющаяся в светлом пасторальном облике — как символ 
ее спасения и восстановления душевного покоя и благо-
получия'^. Как и в народных сказках, в опере "Черт и 
Кача" серьезность повествования сочетается с живым и 
лукавым юмором. Особенно ярко выступает он при об-
рисовке обитателей ада. Тон добродушной шутки скво-
зит и в характеристике Люцифера (не только в его лейт-
мотиве, но и в вокальной партии, где применены коло-
ратура, забавные скачки, трели и "многозначительные" 
ферматы), и в жалобно-суетливых причитаниях Марбуэ-
ля, изнывающего под тяжестью сидящей на его спине 
Качи (да еще с крестиком на шее!), и в хоре чертей, от-
крывающем II акт. С азартом играя в карты и попивая 
вино, они поют веселую, залихватскую песню о пагуб-
ной власти золота, в музыке которой явственно ощу-
щаются связи с чешским фольклором: 

Allegro ша поп troppo 

' < г П ' Я р J Jm I r г I ' M u p I 
Сла . ва з л а . т у силь-но.му! Кто бо.гат.ство лю.бит, 

тот най.дет д о . р о . г у к нам и се.бя п о . г у . б и т . 

Юмором пронизаны и некоторые высказывания ре-
альных героев, прежде всего Качи и Йирки. Один из 
примеров — сцена Йирки с княгиней в III акте, где в 
соседстве с ее патетическими интонациями особенно 
забавны шутливо-воодушевленные мотивы Йирки, зву-
чащие на фоне оживленно-танцевального движения в 
оркестре (с. 206 клавира). 

"Черт и Кача" достойно завершает серию комиче-
ских опер Дворжака, начатую "Королем и угольщиком", 
обогащая их новыми сюжетно-содержательными граня-

Трактовка образа княгини весьма характерна для Дворжака. 
Музыка ее арии выразительна, проникнута искренностью чувств — 
композитор верит в возможность душевного перерождения человека, в 
его раскаяние. 
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ми и музыкальными красками. Она представляет собой 
новую ступень в художественной эволюции композито-
ра, в его подходе к жанру. И наконец, "Черт и Кача" 
органично входит в контекст музыкально-сценических 
произведений комедийного жанра — как чешских 
("Проданная невеста", "Поцелуй", "Тайна" Сметаны, 
"Старый жених" Бендла, "В колодце" Блодка, "Ми-
кулаш" Роскошного), так и инонациональных ("Май-
ская ночь" и "Ночь перед Рождеством" Римского-Кор-
сакова, "Черевички" Чайковского, "Сорочинская ярмар-
ка" Мусоргского, "Фальстаф" Верди и др.). 

После окончания "Черта и ^ ч и " в творческой дея-
тельности композитора наступила продолжительная пау-
за. Дворжак не скрывал, что с радостью взялся бы за 
новую оперу. Но тут, как всегда, возникли трудности с 
либретто. В былые времена композитор, не желая терять 
времени, переключился бы на другие жанры. Теперь же 
его манил только мир музыкально-сценического ис-
кусства. 

Дворжак — интервью газете "Ди райксвер" (1 марта 
1904 г.): "...За последние пять лет я не написал ничего 
иного, кроме опер... но, конечно, не из какого-то стрем-
ления к сценической славе, а из тех соображений, что я 
считаю оперу самой подходящей формой общения с на-
родом [...] я получил от Зимрока заказы на камерные 
сочинения, от которых отказался. Мои издатели теперь 
уже знают, что я ничего не буду писать для них. Они 
пристают ко мне с вопросами, почему я не сочиняю то 
или другое, а у меня нет желания писать в этих жанрах. 
Они все еще смотрят на меня как на симфониста, не-
смотря на то что во мне много лет назад проявилась 
склонность к музыкально-драматическому творчеству" 
(цит. по: 4, 163). 

Как видно из интервью, к опере композитора влекла 
не только возможность обращаться к широким слоям 
народа, но также желание поколебать сложившиеся в 
чешских музыкальных кругах суждения о том, что он 
прежде всего мастер "чистой" инструментальной музы-
ки, доказать свой дар драматурга. А суждения такие про-
звучали с высокой трибуны торжественного собрания 
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Чешской академии наук, словесности и искусств в тот 
период, когда Дворжак завершал работу над "Чертом и 
Качей", - 2 декабря 1898 года. 

Гостинский: "Вся его личность настолько проникну-
та музыкой, что он не мог не быть абсолютным музы-
кантом — в лучшем смысле этого слова. Дворжаку доста-
точно империи звуков, где он в совершенстве владеет 
всеми направлениями; поэтому самой близкой ему об-
ластью стала музыка симфоническая и камерная. Этим 
его богатое творчество дополнило великое наследие 
Сметаны" (цит. по: 101, IV, 97). 

На первый взгляд, в высказывании Гостинского нет 
ничего обидного. На самом же деле, если учитывать си-
туацию в музыкальной жизни Чехии того времени и 
знать позицию ведущего эстетика, убежденного сторон-
ника программной музыки (наиболее прогрессивной, по 
его мнению) и вагнеровской реформы в опере, то станет 
очевидным подтекст этого пассажа, завуалированная 
оценка творчества Дворжака, которого уже тогда опреде-
ленные круги стремились противопоставить Сметане как 
консервативного художника. 

Композитор, конечно, не мог не чувствовать этого. 
Но, с другой стороны, предшествующий опьгг работы в 
этом жанре научил его строже, требовательнее подходить 
к качеству литературной основы. Поэтому он не спешил 
с новым опусом, дожидаясь либретто, которое удовлет-
ворило бы его литературными и драматургическими ка-
чествами. 

А пока жизнь шла своим чередом: отдых в Высокой, 
поездка в Вену на встречу с Мандычевским (по делам 
стипендий), затем выпускные экзамены в консервато-
рии, дирижирование "Свадебными рубашками" в Праге, 
на концерте в фонд Национального театра. 

Осенью начались репетиции "Черта и Качи", кото-
рые Дворжак — против своего обыкновения — регуляр-
но посещал: новой опере он придавал большое значение, 
поэтому внимательно следил за ее разучиванием, сидя в 
первом ряду партера, за спиной А. Чеха, и знаками и 
замечаниями реагируя на исполнение. В театре оперу 
готовили с большим тщанием и заинтересованностью. 
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Афиша премьеры 
"Черта и Качи" J f t «luuii:!»« ••гак4-. 
(Национальный театр) 

w in . Л iImuiI:» « |>га> 
W d r o d n i I ' d t v a d l o . 

М«г<Н» flwr <3. 1Ы»|мм1м 

Cert a Eaca. 

Ф. A. Шуберт сам взялся за режиссуру, что делал в ред-
ких случаях. На главные роли были выбраны ведущие 
солисты оперы. Партию Йирки готовил Богумил Птак, 
недавно блеснувший в ролях Цтирада ("Шарка" Фибиха) 
и Козины ("Псоглавцы" Коваржовица). И по голосу 
(крепкий тенор), и по внешним данным, и по есте-
ственной манере сценического поведения он прекрасно 
соответствовал типу героя. Партию Марбуэля поручили 
Вацлаву Клименту — искушенному певцу, обладавшему 
звучным басом, и отличному характерному актеру. Пар-
тию Качи разучивали две певицы — Мария ^ а н о п а -
Панцнерова (она пела на премьере) и Анна Кетгнерова, 
княгини — примадонна Национального театра Ружена 
Матурова, прославившаяся исполнением ролей в операх 
Сметаны и других композиторов. 

Премьера прошла в праздничной атмосфере и со-
провождалась успехом у публики. Почти с полным еди-
нодушием (кроме нескольких откликов) встретила оперу 
и критика. Особенную радость доставили композитору 
статьи Э. Хвалы и Я. Борецкого. 

Хвала ("Народни политика", 15 ноября 1899 г.): 
"...Новая опера Дворжака с точки зрения музыкальной 
является следствием современных воззрений на задачи 
драматической музыки. Это музыкальная комедия, в 
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которой большое внимание уделяется верной и пластич-
ной декламации распетого слова, уместной характери-
стике действующих лиц, непрерывному течению дей-
ствия, энергичному, впечатляющему воплощению драма-
тических поворотов, короче — всем требованиям совре-
менного оперного творчества..." 

Борецкий ("Народни листы", 25 ноября 1899 г.): 
"...Музыка Дворжака несет на себе печать его гения. 
Бьющая ключом мелодическая изобретательность, пла-
менная ритмика, уверенное владение всеми выразитель-
ными средствами, смелая и оригинальная гармония, 
обжигающая инструментовка, в своих соединениях во 
многом новая — то тонкая, то мощная, — словом, все 
мастерство композитора, одного из величайших среди 
живущих, раскрывается в его новом произведении в еще 
более высокой степени... Опера имела шумный успех, 
маэстро с воодушевлением вызывали после каждого 
акта". 

Сам композитор остался доволен и исполнением, и 
постановкой. 

Дворжак — интервью Э. Шамберку ("Политик", 
26 ноября 1899 г.): «...Я могу с полным правом сказать, 
что ни одна из моих опер не была на премьере исполне-
на столь совершенно, как „Черт и Кача" [...] Я удовлет-
ворен всем, кроме некоторых деталей во П акте (в аду). 
Здесь, например, серьезность того, о чем рассказывает 
черт, требует несколько большей строгости, достоинства. 
Тут не следует смеяться. Оркестр здесь настроен траги-
чески, и происходящее на сцене должно с этим гармо-
нировать»'^. 

Успех сопровождал и последующие спектакли (семь 
в 1899 году, пятнадцать — в 1900-м). После третьего 
спектакля (28 ноября 1899 года) Дворжак по просьбе 
Шуберта сделал небольшое дополнение (20 тактов) в 
конце II акта: хор чертей (с репликами Марбуэля), ра-
дующихся освобождению от Качи. В 1900 году компози-

Речь идет о монологе Марбуэля, изложенном в мрачном ля-
бемоль миноре. Черт рассказывает в нем о грехах княгини, которая 
совсем не заботится о своих подданных, довела их до нищеты, а сама 
проводит время в развлечениях (с. 142—143 клавира). 

510 



тор получил за "Черта и Качу" первую премию Чешской 
академии наук, словесности и искусств. Веселая сказка 
Дворжака и поныне входит в число самых популярных 
произведений оперного репертуара 

Радовали Дворжака и вести об исполнении за гра-
ницей его поэмы "Богатырская песнь": 12 и 21 октября 
она прозвучала в Лондоне под управлением Г. Вуда и 
А. Маннса, 19 ноября — в Бостоне, 13 ноября — в Бер-
лине под управлением А. Никиша, который повторил ее 
30-го в Лейпциге. Прием, как сообщали композитору, 
был везде — кроме Берлина — весьма теплым. На бер-
линском концерте Дворжак присутствовал сам. Поэму 
приняли, в общем, хорошо, но автора не вызывали. Это 
безучастное, непривычное для него отношение, видимо, 
глубоко уязвило и выбило из колеи композитора, ибо 
вместо того, чтобы на следующий день продирижировать 
"Богатырской песнью" (как было договорено), он уехал 
домой. 

Разочарование, испытанное в Берлине, было вскоре 
с лихвой вознаграждено во время пребывания в Пеште. 
Поклонники и друзья Дворжака в столице Венгрии уст-
роили два концерта — камерный и симфонический. В 
первом — 19 декабря 1899 года — Чешский квартет 
сыфал ор. 96 и два вальса из ор. 54, солист Венской 
придворной оперы Вилем Геш спел "Цыганские мело-
дии", недавний выпускник Пражской консерватории Ян 
Кубелик (будущий знаменитый виртуоз) исполнил 
Adagio из скрипичного концерта, а солистки местной 
оперы Италия Васкез-Молина и Лаура Хильгерман спе-
ли несколько номеров из Моравских дуэтов. 

"Пешти Напло" (20 декабря 1899 г.): "...публика с 
воодушевлением аплодировала и особенно горячими 
овациями приветствовала присутствовавшего Дворжака, 
который также аккомпанировал обеим певицам на фор-
тепиано и которого в течение всего вечера сопровождали 
возгласы славы и восхищения. В конце концов седому 
художнику пришлось буквально спасаться бегством от 

В 1956 году опера Дворжака была поставлена и в нашей стра-
н е — в Пермском (тогда Молотовском) оперном театре (см.: 28). 
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непрекращавшегося восторженного чествования" (цит. 
по: 101, IV, 101-102). 

На следующий день состоялся второй концерт. Ху-
дожественный руководитель Пештской филармонии 
А. Эркель исполнил увертюру Мендельсона "Мелузина" 
и "Охотничью" с и м о н и ю Гайдна, а затем за дирижер-
ский пульт встал Дворжак, под управлением которого 
оркестр сыграл "Богатырскую песнь", виолончельный 
концерт (солист Г. Виган) и "Карнавал". Концерт про-
шел с блестящим успехом. Критика высоко оценила и 
музыку Дворжака, и его дирижерское мастерство, и ве-
ликолепное исполнение Вигана. 

Ф. Зимрок, искренне огорченный холодным прие-
мом в Берлине "Богатырской песни", решил исправить 
положение: провести (за свой счет) авторский вечер 
Дворжака, пригласив для исполнения соотечественников 
композитора, которые, по его мнению, лучше понимают 
и интерпретируют сочинения маэстро. Выбор его пал на 
О. Недбала, которого Зимрок знал и ценил не только 
как прекрасного ансамблиста, но и как дирижера, и на 
Карла Хофмана, который должен был исполнить скри-
пичный концерт. Издатель хотел "реабилитировать" 
"Богатьфскую песнь", но натолкнулся на энергичное 
сопротивление Недбала, который, возможно с согласия 
Дворжака, настаивал на Девятой симфонии. В конце 
концов после переписки между Зимрйком и Недбалом 
была установлена следующая профамма: симфония "Из 
Нового Света", три песни из цикла "В народном духе" 
(ор. 73), скрипичный концерт, "Голубок", три из 
"Цыганских мелодий" и "Карнавал". Для исполнения 
песен была приглашена Ида Экман, для аккомпанемента 
ей — Эдуард Бем. К концерту, который намечалось про-
вести в большом Бетховенском зале, Зимрок выпустил 
специальную брошюру (37 сфаниц), содержащую твор-
ческий портрет Дворжака (его написал О. Недбал) и 
подробный разбор исполняемых произведений со мно-
жеством нотных примеров, принадлежащий перу немец-
кого дирижера и литератора Петера Раабе; свободный 
перевод "Голубка" Эрбена по просьбе Недбала сделал 
Ю. Зейер. На генеральную репетицию пришли все из-
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вестные берлинские критики, которых, как явствует из 
их рецензий, удивила и восхитила творческая сила и 
ориганальность дворжаковской музыки. Блестяще про-
щел и сам концерт, хотя Бетховенский зал и не бьш пе-
реполнен. 

"Народни листы" (5 марта 1899 г.): «Атмосфера кон-
церта бьша праздничная, п^лика с нетерпением ожида-
ла начала. Как только появился Недбал, раздались апло-
дисменты — Берлин знает нащего чешского дирижера и 
ожидал от него больших художественных свершений. И 
он не разочаровался. Взрывы аплодисментов множились, 
достигнув апогея после скрипичного концерта. Так, как 
Карел Хофман играл блестящую сольную партию двор-
жаковского концерта, наверное, никто после него не 
сыграет [...[ Неутихающее ликование бушевало в краси-
вом зале, и Хофман вынужден бьш снова и снова благо-
дарить. Он вывел также Недбала, и загремели аплодис-
менты, приятные сердцу каждого чеха [...] Захваты-
вающая симфоническая поэма „Голубок" произвела 
глубочайшее впечатление. О том, что Недбал с честью 
вьщержал испытание, свидетельствуют горячие агшодис-
менты оркестра в адрес чешского дирижера». 

Зимрок бьш удовлетворен; не имея возможности 
присутствовать на концерте, он писал Недбалу о том, 
как его радует, что дирижер "открыл этой берлинской 
критике, захваченной мелкими предрассудками, уши и 
глаза" (цит. по: 101, ГУ, 108). Мартовский концерт резко 
изменил отношение к Дворжаку, принеся ему всеобщее 
признание в столице Германии. 

"Берлинер нойесте нахрихтен": "Мы привыкли счи-
тать Дворжака чешским композитором. Однако в нем 
таится гений, намного более универсальный. Да, откро-
венно говоря, если оригинальная и богатая изобрета-
тельность является главным признаком гения, то Двор-
жак — среди живущих композиторов, может бьггь, са-
мый гениальный" (цит. по: 101, FV, 108). 

Дворжак, казалось, равнодушно относившийся к го-
товившемуся вечеру и не поехавший в Берлин, в душе, 
конечно, был доволен. Радовало его и другое — дости-
жения любимых учеников, особенно Недбала, превра-
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тившегося в первоклассного дирижера; он хорошо чув-
ствовал музыку учителя и вскоре стал преданным и 
вдумчивым интерпретатором его оркестровых и кон-
цертных произведений. 

4 апреля 1900 года состоялся 4-й абонементный 
концерт Чешской филармонии, в котором Дворжак вы-
ступил как дирижер. Концерт этот оказался памятньпк 
вдвойне: Дворжак впервые исполнял в Праге "чужие" 
произведения и в последний раз появился за дирижер-
ским пультом. Примечательна и программа концерта — 
Дворжак включил в нее (помимо своего "Голубка") со-
чинения особенно близких ему композиторов: Восьмую 
симфонию Бетховена, Неоконченную симфонию Шу-
берта и Трагическую увертюру Брамса. 

В начале 19(К) года Дворжак вернулся к сочини-
тельству: сделал клавир "Короля и угольщика" (в новой 
редакции), наброски к опере "Кончина Власты", напи-
сал "Торжественную песнь" для хора и оркестра на текст 
Я. Врхлицкого'® и через три дня после ее завершения 
начал работу над крупным музыкально-сценическим 
произведением — оперой "Русалка" ор. 1141 .̂ 

Либретто "Русалки" написал чешский поэт, драма-
тург и режиссер Ярослав Квапил. Он опирался на раз-
личные сказки и старинные поверья о русалке, полю-
бившей человека, который изменил, ей (или жестоко 
обидел ее) и потому погиб. Подобные поверья встреча-
ются в поэтическом фольклоре многих народов, в том 
числе славянских (сказка "Русалка из родника" 
К. Я. Эрбена, "Лесная песня" Л. Украинки). Образ 
хрупкой и таинственно-прелестной русалки уже на про-
тяжении нескольких веков привлекает воображение по-
этов, художников, композиторов. Из музьпсальных во-
площений этого образа можно назвать "Ундину" 

"Торжественную песнь" Дворжак написал к 70-летию 
Й. Траги. Премьера сочинения состоялась 29 мая 1900 года в празд-
ничном концерте в честь основания Пражской консерватории. Сту-
денческим оркестром дирижировал автор. 

" Даты сочинения оперы: I д.: эскизы — 21.IV—8.V, партитура — 
19.V—27.VI (27-го написана также увертюра); П д.: эскизы — 2.VI— 
M.Vin, парппура - 10.VII-4.IX; Ш д.: эскизы - 17.IX-19.XI, пар-
титура - 25.IX-27.XI. 1900 г. 
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Э. т. А. Гофмана (первый образец романтической опе-
ры), ранний (впоследствии уничтоженный) оперный 
опыт П. И. Чайковского под тем же названием, форте-
пианную прелюдию К. Дебюсси "Ундина" или однои-
менный балет нашего современника X. В. Хенце. 

Квапил заимствовал отдельные сюжетные и психо-
логические положения из нескольких источников: 
"Русалочки" X. Кр. Андерсена, сказки об Ундине, обра-
ботанной немецким поэтом Ф. Г. К. де ла Мотт-Фу-
ке, старофранцузской легенды о Мел узине и драмы 
Г. Гауптмана "Потонувший колокол". Но, хотя либретто 
Квапила и не отличается сюжетной оригинальностью, 
автор сумел придать ему черты национального своеобра-
зия, населив его героями чешских сказок (Водяной, Ба-
ба-Яга, лесные феи и русалки) и чешской жизни 
(Лесник, Поваренок). 

Чешский характер отчетливо проступает также в ин-
тонационном и ритмическом строе текста, в поэти-
ческой чистоте звонко рифмованного стиха, в богатстве 
и самобытности лексики, перекликающейся со "сло-
варем" чещской народной поэзии. 

Семантическая структура либретто, несмотря на ка-
жущуюся простоту, отличается многослойностью. В ней 
переплетаются и взаимодействуют несколько идейно-
философских мотивов. Один из главных, в значительной 
мере определяющий драматургическое развитие, — мо-
тив несоединимости, несовместимости двух миров, из-
начально противоположных друг другу, в каждом из ко-
торых правят свои законы: мира стихий, природы и ми-
ра людей. Русалка, дитя природы, влюбившись в Принца 
и став человеком, не может добиться счастья, ибо она 
хладнокровна, не способна увлечь любимого страст-
ностью и горячностью своих чувств {Русалка: "...волной 
холодной я рождена, и мне людская страсть чужда" 
Водяной: "Ты человеком названа, но со стихией связана, 
пусть хочет смертный быть твоим, все же не будешь 
властна над ним"). В свою очередь. Принц, увлекшись 

Цит. — здесь и далее — по изданию: Дворжак А. Русалка. Пе-
реложение для пения и ф-но / Русский текст С. Гинзберг. — М., 1968. 
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таинственной красавицей, сначала страдает от ее холод-
ности ("Зачем в твоем сердечке лед, зачем ты так пугли-
ва?"), а затем, встретившись с живой человеческой 
страстью, остывает к ней ("Ты, словно лед, холодная, 
уйщи, краса бескровная"). Отх:юда — мысль о неотврати-
мости, предопределенности судьбы Русалки, бросающая 
трагический отсвет на ход драматического действия 
(мотив фатальной обреченности характерен, как мы ви-
дели, и для баллад Э1^на , и для чешского символизма). 

С первым мотивом так или иначе связан мотив ви-
ны и искупления, коренящийся в народной морали и 
нашедишй отражение в профессиональной литературной 
традиции, в частности у того же Эрбена, творчество ко-
торого служило Квапилу образцом (см.: 4, 150). 

Мотив вины и искупления переключает наше вни-
мание из сферы фантастики в мир жизненных реалий, 
противоречивых человеческих отношений, где высокие и 
самоотверженные чувства (а такова любовь Русалки к 
Принцу) соседствуют с неверностью и вероломством 
(непостоянство, ветренность Принца), злобой и за-
вистью (поведение Княгини, нарочно расстроившей 
свадьбу Принца с Русалкой). И наконец, третий мо-
тив — любви и смерти как исцеления, освобождения от 
сердечных мук — навеян эстетикой позднего романтизма 
и его непосредственного преемника — символизма. В 
музыке этот мотив гениально воплощен Вагнером в 
"Тристане и Изольде". Присутствует он и в финальном 
катарсисе "Русалки" Квшила — Дворжака {Принц: "О 
миг блаженный... самый дорогой — твой поцелуй'' на-
веял мне покой"). Все эти мотивы, созвучные мировоз-
зренческим и нравственным представлениям Дворжака, 
вероятно, и привлекли его внимание к либретто Квапи-
ла. И наконец, несомненным — а для Дворжака, воз-
можно, самым главным — достоинством квапиловского 
текста являлась удивительная цельность настроения, его 
глубокий лиризм. Это на редкость гармоничное сочета-
ние сказочности и лиричности как нельзя лучше отвечало 
свойствам дворжаковского дарования. И вполне законо-

Смертельный поцелуй Русалки. 
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мерен тот подзаголовок (жанровое определение), кото-
рый композитор дал своей опере: "лирическая сказка". 

Следует, однако, заметить, что при совпадении мно-
гих названных мотивов с идейно-философскими воззре-
ниями композитора его понимание сказочного, мифоло-
гического заметно отличается от эрбеновской концепции 
мифа, в которой античная идея рока сочетается с эле-
ментами язычества, и от эстетики чешского символизма, 
оказавшей известное влияние на Квапила и его либрет-
то. Дворжаковское понимание ближе народной эпи-
ческой традиции, ибо сказочно-мифологический сюжет 
для него — это внешняя канва, оболочка, сквозь кото-
рую отчетливо проступают жизненные реалии, картина 
живых человеческих отношений, чувств и переживаний. 
Вероятно, поэтому в музьпсе Дворжака главенствует 
мысль о могучей силе любви, воплощенная в образе ге-
роини оперы. Вера в силу любви движет поступком Ру-
салки, решившейся, невзирая на предостережения Водя-
ного и грозные предсказания Бабы-Яги, стать челове-
ком, да еще безмолвствующим. Та же сила не позволяет 
героине, пережившей личный крах, снять с себя прокля-
тие ценой жизни любимого. Идея всепобеждающей люб-
ви кульминирует в финале, который, несмотря на траги-
ческую развязку, воспринимается как гимн этому свет-
лому чувству. 

О стремлении Дворжака очеловечить, одушевить 
фантастических героев, отчетливо сказавшемся уже в 
"Черте и Каче", свидетельствуют характеристики не 
только Русалки, но и Водяного, напоминающего забот-
ливого, сострадающего отца, лесных фей, резвящихся и 
веселящихся, подобно деревенским девушкам, и даже 
Бабы-Яги, похожей на сварливую и ехидную, но умуд-
ренную жизненным опытом старую женщину. Подобная 
тенденция, как известно, была присуща не только Двор-
жаку, но и некоторым его славянским коллегам, напри-
мер Чайковскому ("Черевички"). Другой его славянский 
современник, с которым Дворжака сближает пантеисти-
ческий взгляд на природу, Н. А. Римский-Корсаков, 
напротив, разграничивает, противопоставляет в музьпсе 
мир реальных и сказочных персонажей, подчеркивая в 
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первых душевное тепло, а то и жар человеческих 
страстей (Ганна в "Майской ночи". Купава в 
"Снегурочке", Любава в "Садко" и др.), а во вторых — 
хрупкость, волшебность и эмоциональную холоднова-
тость (Панночка в "Майской ночи", Волхова в "Садко", 
Царевна-лебедь в "Сказке о царе Салтане", царевна Не-
наглядная Краса в "Кащее Бессмертном")^®. 

В связи с "Русалкой" Дворжака вспоминается также 
и одноименная опера Даргомыжского. Однако между 
этими произведениями больше различий, чем сходства. 
Сближают их вехи фабулы, в известной мере тип глав-
ных действующих лиц, черты музыкально-психоло-
гического реализма в обрисовке душевных движений 
героев, тесные связи с отечественным народным твор-
чеством. Отличают исходные сюжетные посылки, сами 
героини: Русалка Даргомыжского — земная крестьянская 
девушка, ставшая жительницей подводного царства пос-
ле самоубийства. Русалка Дворжака — сказочное сущест-
во, на время превратившееся в человека. Различна также 
психологическая мотивировка гибели героев — следствие 
разной трактовки идеи искупления вины, зла. Русалка 
Даргомыжского наказывает Князя, мстя ему за измену. 
Дворжаковская Русалка, напротив, отказывается от мес-
ти, а смерть Принца — это предопределение судьбы, 
которое она не в силах изменить. 

Разнятся оперы и по жанру. "Русалка" Дарго-
мыжского — народно-бытовая драма, с отчетливо про-
ступающей социально-критической тенденцией, однои-
менная же опера Дворжака — сказочно-лирическая поэ-
ма, где превалируют вечные, общечеловеческие мотивы. 
Отсюда — во многом различный характер музыки опер 
русского и чешского композиторов. Больше точек со-
прикосновения между "Русалкой" Дворжака и "Снегу-
рочкой" Римского-Корсакова. Ведущими в обеих операх 
являются идея нерушимости вечных законов природы и 
бытия человека и идея могучей, неистребимой силы 

Исключение в галерее фантастических образов Римского-
Корсакова составляет Снегурочка: она постепенно меняется, превра-
щаясь, по выражению А. Н. Островского, из "снежно-холодной" в 
"неудержимо страстную героиню" (цит. по: 26, 264). 
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Высокая. Русалочье озеро 

любви. Определенная близость существует и в жанровом 
облике "лирической сказки" чещского композитора и 
"весенней сказки" русского. 

Музыкальная драматургия "Русалки" основана на 
контрасте образов и настроений, рисующих два мира — 
сказочно-фантастический и реальный. 

Первый представляют Водяной, Баба-Яга, лесные 
феи и русалки, второй — Принц, Княгиня, Лесник, По-
варенок, охотники. Русалка является связующим звеном 
между миром природы и миром живых людей, и в этом 
смысле ее образ перекликается с образом корсаковской 
Снегурочки. 

Музыка оперы развертывается в целом как спокой-
ное лироэпическое повествование, "инкрустированное" 
жанрово-бьгговыми (часто комедийными) и живописно-
пасторальными отступлениями. Наибольщим драматиз-
мом отличается П акт, содержащий кульминацию музы-
кально-сценического действия. 

Действие I акта происходит в лунную летнюю ночь 
на берегу лесного озера. Веселые песни и хороводы 
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лесных нимф, беспечно резвящихся и заигрывающих 
с Водяным, сменяются грустно-мечтательными излия-
ниями Русалки, сцены зловещих предсказаний и кол-
довства Бабы-Яги — светлым эпизодом встречи принца 
и Русалки. Ведущей в этом акте является линия по-
степенного эмоционального подъема — от печальных 
раздумий и мечтаний Русалки к ликующему разливу 
чувств. 

Во П акте с особой силой проявляется талант Двор-
жака-драматурга, искусно ведущего две контрастные 
линии: внещнюю, праздничную (свадебно-обрядовые 
хоры, балетная сцена, торжественный полонез) и внут-
реннюю, раскрывающую эволюцию отношений Принца 
и Русалки (вмещательство Княгини в эти отношения 
приводит к непоправимой для Русалки беде — измене 
жениха). Вторая линия складывается из сцены Принца и 
Русалки, бесцеремонно прерываемой Княгиней, развер-
нутой, исполненной драматизма сцены Русалки с Водя-
ным, которому она рассказывает о вероломстве Принца, 
любовного диалога Принца и Княгини и завершается 
проклятием Водяного. Лирическим сценам контрастиру-
ет комедийно-бытовой эпизод — разговор Лесника с 
Поваренком. 

Последний, П1 акт — трагическая развязка драмы. 
Он окрашен в сумрачные, печальные тона. В этом акте 
мало сценического действия, но некоторая статичность с 
лихвой восполняется насыщенностью психологического 
и эмоционального содержания. Оно раскрывается в 
нескольких монологах Русалки, превратившейся по воле 
рока в блуждающий огонек, в драматической сцене ге-
роини с Бабой-Ягой и в финале оперы — в диалоге Ру-
салки с раскаявшимся возлюбленным. 

Функцию контраста здесь выполняют комическая 
сцена Лесника и Поваренка с Бабой-Ягой (они пришли 
к колдунье за советом, как спасти Принца, который 
"тронулся" после исчезновения невесты) и пасторально-
идиллический эпизод лесных фей. 

Важнейшая особенность музыкальной драматургии 
"Русалки" — тонко разработанная (пожалуй, еще более 
детально, чем в "Черте и Каче") система лейтмотивов. 
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Они вьшолняют в опере двоякую функцию. Лейтмотивы 
применяются для создания музьпсальных характеристик 
героев, явлений и идей. Они варьируются, отражая эво-
люцию действующих лиц в соответствии с движением 
драмы. Кроме того, лейтмотивы образуют, условно гово-
ря, продольные и поперечные нити, из которых плетется 
музыкальная ткань. Целиком или в отрывках они прохо-
дят в ведущих и в сопровождающих голосах, превра-
щаются в фигурации, возникают в последовательном и 
одновременном изложении. Искусно сочетая оба спосо-
ба, Двор:^к придает партитуре "Русалки" большую ин-
тонационную монолитность. 

Принцип характеристики участников драмы в лрфи-
ческой сказке во многом подобен тому, каким компози-
тор пользуется в своей веселой сказке. Только Княги-
ня — антагонист Русалки — обрисована одной, строго 
закрепленной за ней темой. В характеристику других 
действующих лиц, включая главную героиню, входят, 
помимо их собственных тем и мотивов, также интонаци-
онные комплексы, рисующие тот мир, с которым они 
генетически связаны. Различны тип и структура лейтмо-
тивов: распевные и достаточно протяженные мелодии 
(лейттема Русалки), короткие характеристические моти-
вы (Водяного, Бабы-Яги), разной длины аккордовые 
последования (лейтгармонии трагической судьбы Русал-
ки или сочувствия ей Водяного). 

Центральное место в лейтмотивной системе оперы 
занимает тема Русалки, характеристика которой как 
главной героини отличается наибольшей полнотой и 
многогранностью. В полном виде она показывается в 
I акте, перед выходом героини и ее разговором с Водя-
ным, которому Русалка рассказывает о своей любви к 
Принцу. Тема эта чарует своей хрупкостью и доверчи-
востью, мечтательной грустью и затаённым томлением. 
Эмоциональная зыбкость, двойственность музыкального 
образа, напоминающая об импрессионистской поэтике, 
воплощается комплексом выразительных средств: мело-
дикой (по-славянски распевные диатонические мотивы 
сменяются в концовке томным хроматическим ходом), 
ритмикой (плавная синкопа и мягкий пунктирный обо-

521 



рот уступают место более оживленному движению шест-
надцатыми), гармонией и фактурой (неустойчиво-пряное 
созвучие доминантнонаккорда, "разложенное" на непо-
движный, тянушийся бас и колышущиеся фигурации; 
ладотональная двойственность в первых тактах, возни-
кающая от соединения фа минора в мелодии и ми-
бемоль мажора в сопровождении). Облик темы хорошо 
дополняет и оркестровый колорит: дуэт кларнетов, ве-
дущих мелодию параллельными секстами и терциями 
(как в чешских народных песнях) на фоне струнных с 
сурдинами. Высокие деревянные духовые инструменты 
(кларнет, флейта, гобой), струнные (в частности, скрип-
ки) и арфа, живописно-изобразительные пассажи и ар-
педжио которой предваряют тему героини^', становятся 
в дальнейшем ее лейттембрами. 

1S4 Andante 
CI. ^ 

$ $ 
" m s T T i 

C l . b . 

Они имитируют движение волн при постепенном подъеме Ру-
салки из глубин. 
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в I акте, в сценах с Водяным и Бабой-Ягой, тема 
Русалки появляется в различных вариантах, выражая 
смену чувств героини, но всегда сохраняя налет печали. 
Грозно и сурово, как предвестие трагической судьбы, 
звучит тема 1^салки в тот момент, когда Баба-Яга уводит 
ее в свою избу, чтобы превратить в человека. Ключевой 
мотив лейттемы здесь не только дается в мрачно-
патетическом освещении (ре минор, трубы и тромбоны), 
но и — после двукратного проведения — "сламывается", 
звуча на тревожной, неустойчивой гармонии уменьшен-
ного септаккорда. В таком виде он будет появляться и 
позже, в моменты драматических ситуаций в жизни ге-
роини (например, во II акте, когда Княгиня бесцере-
монно вторгается в интимный разговор Русалки и 
Принца или когда Принц после любовного гфизнания 
обнимает Княгиню). Поскольку созвучие уменьшенного 
септаккорда составляет гармоническую основу тематиз-
ма, характеризующего образ водной стихии и ее обита-
телей (лейтмотивы Водяного и подводного царства), 
появление темы Русалки в таком одеянии означает также 
принадлежность ее к этому миру. Такой смысл имеет 
звучание ее лейттемы в сцене Лесника и Поваренка в 
начале II акта, где они судачат о странной невесте 
Принца. Глубокой печалью проникнуто звучание темы 
Русалки в оркестровой интерлюдии, предшествующей 
праздничной музыке полонеза: Русалка грустит, покину-
тая Принцем. Отчаяние и боль сльппатся в ее теме, ког-
да она рассказывает Водяному об измене любимого. Ме-
лодический рисунок заостряется (малая секунда вместо 
малой терции), ключевой мотив канонически проходит в 
разных фуппах оркестра. В конце оперы лейттема геро-
ини выступает в новой трансформации, становясь осно-
вой траурного марша — реквиема по умершему Принцу 
и по утраченным грезам Русалки. В таком освещении 
тема обнаруживает свою близость и к эпилогу 
"Голубка", и к скорбному звучанию второй до-диез-
минорной темы Laigo из Девятой симфонии (последнюю 
с темой Русалки роднргт не только настроение, но и ла-
дотональный колорит). 
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19S molto espr. 
Archi LI Л 

С Русалкой и драмой ее любви связан также корот-
кий (четырехзвучный) мотив, сочетающий в себе при-
чудливость и томление: 

lADegro moHo] 
Р 

Мотив этот впервые экспонируется в I акте, в мо-
мент выхода на сцену Водяного, и воспринимается как 
символ водной стихии. В таком значении он сопутствует 
Русалке и Принцу, подпавшему под воздействие вол-
шебных чар водной стихии. Кроме того, в определенном 
контексте мотив этот можно трактовать и как символ 
любви Русалки и Принца и, шире, как символ волшеб-
ных чар человеческой любви. Такой смысл имеет звуча-
ние мотива и в I акте, после слов Русалки "Любовь жи-
вет в них" (в человеческих душах), и в финале, в эпизо-
де, где Принц вновь попадает на место первой встречи с 
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Русалкой. Трансформация лейтмотива здесь отличается 
большой психологической чуткостью. Изложенный в 
ритмическом укрупнении и в аккордовом утолщении, в 
тембре тихо звучащих флейт и кларнетов, на фоне вы-
держанной пустой квинты виолончелей, он приобретает 
томно-завораживающий и одновременно причудливый 
характер. Звенья мотива разделены паузами, словно в 
сознании Принца проносятся обрывки сладостных, но 
безвозвратно ушедших мгновений. Наконец, еще один 
весьма важный вариант лейтмотива возникает ближе к 
концу П1 акта. Данный в мелодическом обращении, с 
острыми задержаниями, в экспрессивном тембре скри-
пок, на фоне выразительно нюансированной гармонии, 
на высоком динамическом уровне iff) , он звучит взвол-
нованно и патетически-возвышенно. В контексте по-
следней сцены он проходит дважды: после смертельного 
поцелуя Русалки (частично) и после ее слов "За твою 
любовь, за красу твою, за твою неверную человеческую 
страсть, за все, что стало проклятьем в судьбе моей, ду-
ша людская, Бог тебя простит" (полностью), — приобре-
тая смысл искупления: 
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Как помним, приведенная тема уже однажды встре-
чалась в музыке Дворжака как связующая тема в финале 
Второй симфонии. Этот факт вызвал у исследователей 
его творчества повод для раздумий. 

Ф. Бартош: «Случайна или осознанна эта интонаци-
онная связь? Может быть, она неосознанна? А может 
бьггь, заключительный катарсис „Русалки" и есть по-
следнее примирительное разрещение тех внутренних 
конфликтов, которые отразились в музыке ранних сим-
фоний Дворжака, созданных в 1865 году?» (43, с. VII)22. 

Не исключено, что указанная тематическая реми-
нисценция не случайна, — вспомним введение в коду 
виолончельного концерта цитаты из песни, любимой 
Йозефиной, после известия о ее смерти. 

Непосредственное отношение к Русалке имеют и 
еще два лейтмотива. Первый — мотив (точнее, лейтгар-
мония) неотвратимости судьбы. Впервые мотив рока 
появляется в оркестровой прелюдии к I акту в тембре 
медных духовых инструментов: 

138 
[Allegro moho] 
T r - b e , C o r . 

V 
ff 

Мотив этот проходит через всю оперу, сохраняя — 
как символ трагической судьбы героини — неизменность 
своего облика^з. 

^ Имеется в виду первая безответная любовь к Йозефине Черма-
ковой. 

Такой смысл имеет лейтмотив в сцене с Бабой-Ягой, предве-
щающей несчастный исход любви Русалки (с. 73), и во II акте, когда 
он появляется вслед за отчаянными возгласами героини, сетующей на 
вероломство людей ("Я на горе их узнала", с. 171; "Проклята вами", 
с. 181). Как голос карающей судьбы звучит он в III акте, в момент, 
когда Водяной грозит расплатой людям за горе, причиненное Русалке 
("Я отомщу вам, стращна моя рука", с. 261). 
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Второй — развернутый вариант первого — можно 
назвать лейттемой сочувствия Русалке, которое испыты-
вают обитатели подводного царства, и в первую очередь 
Водяной. Особенно отчетливо раскрывается смысл лейт-
темы во II акте, где она следует за словами властелина 
подводного царства "Горе, горе, бедная моя русалка". 
Строгое хоральное изложение, тембр низких деревян-
ных, а затем медных духовых инструментов придают ей 
характер печальной отрешенности и возвышенного па-
фоса. Лейтгармония сочувствия примечательна тем, что 
за ее традиционно романтической оболочкой скрывается 
специфически национальная черта: моравская модуля-
ция (Е - D — Е). 

Наконец, появление Русалки часто сопровождает 
короткий мотив, входящий в музыкальную характери-
стику водной стихии: 

139 

ф 
Лейттема Русалки и другие мотивы — важный, но 

не единственный компонент ее музыкальной характери-
стики. Не менее важное место занимает вокальная пар-
тия, и прежде всего песенные и ариозные формы, в ко-
торых раскрывается душевный мир героини, история ее 
любви, надежд и разочарований. В I акте два ее интим-
ных высказывания (трехчастное ариозо и более развер-
нутая ария в куплетно-строфической форме) рисуют 
образ влюбленной девушки, чистой и мечтательной. 
Особенно чарует второе, в котором героиня, обращаясь 
к месяцу, просит его открыть милому ее любовь и на-
помнить, хоть в сновидениях, ее образ. Музыка арии 
захватывает глубокой проникновенностью искреннего и 
безыскусного чувства, нашедшего воплощение в распев-
ной, по-славянски сердечной и элегичной мелодии, ухо-
дящей корнями в народную, в частности украинскую, 
песенность. Выразительность мелоса усилена тонко ко-
лорированными гармониями (разного вида субдоминан-
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ты и медианты, характерные для гармонического стиля 
композитора) и акварельными инструментальными крас-
ками (лейттембры Русалки). И по настроению, и по ин-
тонационному строю ария Русалки перекликается с мед-
ленными частями симфоний и камерных опусов компо-
зитора, в частности с думками. Неудивительно, что ария 
Русалки быстро завоевала симпатии слушателей и ис-
полнителей, и ее нередко можно услышать на концерт-
ной эстраде и в радиопрограммах. 

[Larghetto] 

ви.дишь все д а . ли з е м . н ы . е , 

Ария-монолог II акта, обрамленная речитативными 
эпизодами (разговор с Водяным, пришедшим в замок 
навестить дочь), рисует следующий этап в душевной 
эволюции героини. Покинутая Принцем, Русалка полна 
отчаяния и безнадежности. В мелодике арии преоблада-
ют экспрессивные мотивы и обороты, восходящие к ин-
тонациям взволнованной речи. Важные в смысловом 
отношении моменты текста подчеркнуты вариантно из-
мененным ключевым мотивом из лейттемы ("Волной 
холодной я рождена", "Любви лишена..."). 

Два ариозо Русалки в последнем акте воспринима-
ются как драматическая реприза ее высказываний в на-
чале оперы и свидетельствуют о драматургическом и 
психологическом мастерстве Дворжака. Так, если первое 
ариозо Русалки было проникнуто страстным порывом и 
светлой надеждой, то его "реприза" — "Юность про-
шла" (с. 207 клавира)2^ — овеяна печалью и покорной 

Вероятно, не случайно ариозо "Юность прошла" начинается в 
том же фа мажоре, в котором звучало первое лирическое излияние 
героини (ср. с. 42 клавира). 
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безнадежностью. В музыке ариозо тонко переданы не 
только разочарование и тоска безысходности, но и из-
менчивость чувств героини, то сетующей на судьбу, то 
вспоминающей минуты счастья. Эти эмоциональные 
переходы выражены мерцанием ладотонального колори-
та, игрой светотени (F — f. As — as, Н — h, Е — cis, 
Des — cis). "Реприза" второго высказывания Русалки 
(арии "Месяц мой") еще более драматизирована и сжата. 
Тематические связи между ними осуществляются через 
лейтгему Русалки: как и в I акте, она проходит здесь в 
своем первоначальном виде, предваряя монолог героини. 
На интонациях лейттемы построена и вокальная партия 
героини. Черты репризности проступают также в смыс-
ловых перекличках (Русалка вновь вспоминает о люби-
мом, горюя о том, что никогда больше не увидит его) и 
в гармонической структуре (и лейттема, и монолог опи-
раются на созвучие доминантнонаккорда). 

И наконец, в последней (диалогической) сцене с 
Принцем речь Русалки становится спокойно-примирен-
ной, и даже ее упреки любимому овеяны мягкой грустью 
и возвышенным умиротворением (недаром здесь господ-
ствует ре-бемоль мажор). 

Образ властнггеля подводного царства в целом силь-
но отличается от аналогичного героя симфонической 
поэмы. В нем больше подчеркнуты человеческие черты: 
добродушие в сценах с лесньпли нимфами, доброта и 
заботливость — в эпизодах с Русалкой. Только в драма-
тические моменты жизни Русалки, когда люди обижают 
его дочь, в нем просыпается мстительность, напоми-
нающая о его страшной, жестокой натуре. И тут очевид-
ньпй становится родство героя оперы с образами народ-
ной фантазии и симфонической поэмы. 

У Водяного тоже есть свой лейтмотив: короткая 
фраза, основанная, по меткому наблюдению О. Шоурка, 
на звукоподражании скороговорке "Бре-ке-ке-ке крак 
крак" (она заимствована из текста драмы Г. Гауптмана 
"Потонувший колокол"). В зависимости от сценической 
ситуации и настроения героя она звучит добродушно 
или испуганно-тревожно, горестно-безутешно или злоб-
но-угрожающе. 

34-в . Егорова 5 2 9 
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marcato 

Помимо того, Водяного нередко сопровождают два 
других мотива — волшебных чар водной стихии и сочув-
ствия Русалке. 

В вокальной характеристике властелина водной сти-
хии, строящейся преимушественно на выразительности 
распевного декламационного мелоса, особое место за-
нимает ариозо из П акта. Музыка его, овеянная глубо-
кой печалью (Водяной размышляет о недолговечности 
любви человека к Русалке), тесно связана с чешской 
лирической песенностью (ср., например, оборот т. 4—5, 
встречавшийся также в партии Русалки): 

142 Moderato 
sotto voce 

p 
Весь Мир те . бе не з а . м е . н и т див-но.го цар.ства 

вод . но го. ты ч е . л о . в е . к о м 

м Р Г "ми Ш 
на . зва . н а , но со сти.хи . ей свя . за . н а . 

Важное смысловое значение имеет в партии Водяно-
го нисходящая малая секунда на слове "beda" ("горе"), 
выражающая печаль отца, удрученного судьбой дочери-
Русалки. 

Два мотива характеризуют лесных фей. Один из 
них — лаконичный, танцевальный — пронизывает сцену 
фей и оркестровые интермедии между их песнями в 
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I акте (его вариантом открывается аналогичный эпизод в 
финале). Другой — квартовые возгласы "Гей, гей" — 
восходит и к речевым зовам, и к жанру фанфарной 
(охотничьей) музыки. 

Несколькими темами обрисована Баба-Яга. Первый 
ее выход предваряется мотивом фей в ритмическом уве-
личении (трубы и тромбоны). Этот штрих говорит о 
сознательном стремлении композитора сблизить лесных 
обитателей как явления одного происхождения2^. Есть у 
Бабы-Яги и свой собственный лейтмотив. Он появляется 
в прелюдии к I акту сначала у скрипок, а затем у дере-
вянных духовых инструментов. В таком тембровом обла-
чении он напоминает "колючий" мотив Бомелия из 
"Царской невесты" Римского-Корсакова (свидетельство 
сходной трактовки колдовского начала у чешского и 
русского композиторов!). Связь Бабы-Яги с миром при-
роды подчеркнута также тем, что в I акте ее лейтмотив 
проходит в сопровождении к хору русалок, призы-
вающих сестру вернуться в родимый дом. 

143 
[Allegro moHoJ 

Принца Дворжак не наделил самостоятельной лейт-
мотивной характеристикой. Однако кроме мотива вол-
шебных чар водной стихии с ним связан ключевой мо-
тив песни Ловчего из I акта. Он многозначен. В самой 
песне это намек на опасные чары леса и "белой лани" 
(символ Русалки), за которой гонится Принц, и предо-
стережение ему ("Бойся красавицы белой"). Не слу-
чайно перед встречей Принца с Русалкой этот мотив 
многозначительно провозглашается в квартете валторн 
на forte: 

Дворжак дает персонажам сказочного мира также сходную 
ритмическую характеристику. 
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144 Moderato 

Во II акте названный мотив появляется в партии 
Поваренка, рассказывающего Леснику о странной невес-
те Принца С'Принц нашел свою красу далеко в твоем 
лесу"), — здесь его можно понимать как символ леса. 
Такой же смысл имеет вариант этого мотива в востор-
женно-поэтическом ариозо из I акта, где Принц славит 
Русалку как сказку, которую ему подарил лес^®. В по-
следнем акте ключевой мотив из песни Ловчего прохо-
дит дважды: когда Принц узнаёт место первой встречи с 
Русалкой (одинокий голос флейты, легкие шаги арфы и 
затухающая динамика придают ему тон фустной реми-
нисценции) и в последних тактах оперы, где в аккордо-
вом изложении медных духовых инструментов с сурди-
нами он звучит строго и возвышенно — как эпилог-
катарсис. 

Духом надменности и душевной холодности веет от 
лейтмотива Княгини, образ которой вызывает в памяти 
Марину из "Димифия". Интересно, что лейтмотив 
Княгиги по характеру похож на тему полонеза — воз-
можно, этим шфихом композитор подчеркивает при-
надлежность героини к миру блестящей и чопорной 
придворной жизни. 

лейпшотш 
Vhrace 

Примечательно в этом смысле победное звучание 
темы полонеза в тот момент, когда Княгиня уводит 

в преобразованном виде тот же лейтмотив возникает во вто-
ром трио полонеза и в свадебном хоре (II акт). 
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Принца от Русалки к гостям бала. Многообразными от-
тенками отмечены варианты лейтмотива Княгини в сце-
не П акта, где она обольщает Принца. Здесь, как и в 
предшествующем диалоге с Принцем, ее вокальная пар-
тия выдержана в традиционной для романтической опе-
ры XIX века стилистике. Такой же характер носят и вы-
сказывания Принца, основанные на обобщенном рас-
певном мелосе, порой отмеченном оттенком патетики. 

Контрастную интонационную сферу в опере обра-
зуют сольные и диалогические сцены Лесника и Пова-
ренка. Они строятся либо на песенно-танцевальных по-
певках, восходящих к чешскому фольклору, либо на 
"скороговорочной" мелодике, сложившейся в жанре 
комической оперы. 

По принципам строения музыкальной композиции 
"Русалка" близка своей предшественнице. Как и в 
"Черте и Каче", Дворжак опирается тут на законы ва-
гнеровской музыкальной драмы, не отказываясь, однако, 
от песенных и ариозных форм, которые тем не менее 
нигде не закругляются, а естественно входят в непре-
рьшное течение музьпсальной фабулы (чаще всего через 
гармонические связи). 

В архитектонике "Русалки" отчетливо проступают 
черты трехчастности, симметричности. Финал оперы 
воспринимается как свободная драматизированная ре-
приза I акта. Подтверждение тому — то же место дей-
ствия (сценическая реприза), образно-сюжетные и му-
зыкально-композиционные арки. В финале — тоже два 
сольных высказывания героини, сцена Русалки с Бабой-
Ягой, терцет лесных фей, хор русалок под водой и, на-
конец, сцена Русалки с Принцем, завершающая, как и в 
"экспозиции", финальный акт. Конечно, в соответствии 
с иной ситуацией изменены их смысл и содержание, 
порядок следования и размеры. III акт обладает также 
чертами обобщения: введенная в него сцена Лесника и 
Поваренка с Бабой-Ягой создает арку с комедийно-
бытовым эпизодом из II акта. Все это способствует 
стройности и логической законченности произведения. 

"Русалке" — симфонизированной лирико-драмати-
ческой опере, в которой мастерская разработка чешского 

533 



Сцена из I акта "Русалки". Ленинград, Театр оперы и балета 
им. С. М. Кирова, 1959. Художник Йозеф Свобода 

(и, шире, славянского) фольклора (музыкального и по-
этического) удачно сочетается с индивидуальным пре-
ломлением поэтики романтического оперного искус-
ства, — суждено бьшо стать не только лучшим музы-
кально-сценическим сочинением Дворжака, но и одной 
из вершин национальной и европейской классики. 

Премьеру "лирической сказки" готовил Карел Ко-
варжовиц, приложивший немало усилий ради художе-
ственного успеха сочинения. Как и при постановке 
"Черта и Качи", главные партии пели ведущие солисты 
оперной труппы: Р. Матурова (Русалка), В. Климент 
(Водяной), Б. Птак (Принц), М. Кубатова (чужеземная 
Княгиня). 

Премьера "Русалки" — 31 марта 1901 года — про-
шла в праздничной атмосфере. П ^ л и к а приняла оперу 
очень тепло: композитора вызывали бурными аплодис-
ментами после каждого акта. В целом высоко оценили 
"Русалку" и многие критики. 
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Хвала ("Народни политика", 2 апреля 1901 г.): "Из-
вестный лидер чешского современного музыкального 
движения написал для нас национальную сказочную 
оперу, свет которой, несомненно, проникнет в будущее. 
В этой опере композитор вьшолняет все главные усло-
вия, которые обеспечивают длительное воздействие ху-
дожественного произведения: удачно омузыкаливает 
поэтическое слово, создает характерные фигуры и явле-
ния пьесы, черпая из сокровищницы своего проница-
тельного, нестареющего и неослабевающего духа и оста-
ваясь верным во взглядах на потребности и цели драма-
тической музыки прогрессивным устремлениям, которые 
открыто провозглашает новейшее оперное творчество". 

Пророчество Хвалы оказалось вещим: "лирическая 
сказка" Дворжака стала самой репертуарной оперой 
композитора. 
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Глава XIV 

Последние годы. "Армида** 

Еще в то время, когда Дворжак сочинял "Русалку", 
в чешской музыкальной жизни произошло важное собы-
тие: в Национальном театре сменилось руководство. 
Этому событию предшествовали критические выступле-
ния в печати, в частности статья К. Книттла "О наших 
музьпсальных отношениях" ("Далибор", 4 марта 1899 г.), 
в которой с тревогой говорилось о падении художе-
ственного уровня оперной труппы и о необходимости 
привлечения молодого поколения к дирижерской дея-
тельности в театре. Администрация театра не оставалась 
глухой к критическим голосам. В феврале 1899 года она 
пригласила 3. Фибиха на вновь созданную должность 
заведующего репертуарной частью оперной труппы. 
Первой акцией Фибиха стало проведение в октябре того 
же года цикла сметановских опер. Ф. А. Шуберт и 
А. Чех намеревались также исполнить все оперы Двор-
жака, включая "Ванду", еще не шедшую на сцене На-
ционального театра. Однако усилия Шуберта уже не 
удовлетворяли музыкальные круги — в них ширилось 
настойчивое стремление к радикальным переменам. 

В начале 1900 года в Праге возникло Общество На-
ционального театра, которое открыто заявило о своих 
претензиях на руководство театром. Требования Общест-
ва относительно обновления оперной труппы и назначе-
ния нового главного дирижера поддержала "Умнелецка 
беседа". 1 мая на заседании земского комитета было 

536 



решено поручить руководство театром Обществу во главе 
с издателем А. Визнером (председатель) и адвокатом 
Л. Клумпаром (его заместитель). Директором стал 
Г. Шморанц, главным дирижером — К. Коваржовиц. 
28 июля 1900 года Коваржовиц начал свою деятельность 
постановкой "Далибора" Сметаны. 

Дворжак не принимал участия в происходивших со-
бытиях: связанный давними профессиональными и дру-
жескими узами с А. Чехом, он не мог позволить себе 
предпринимать какие-либо действия к его устранению с 
поста первого дирижера. Похоже, правда, что все эти 
перипетии обошли его стороной: занятый сочинением 
"Русалки", он был полностью пофужен в мир своей 
"лирической сказки". Более глубокий след в его душе 
оставили другие — печальные — события. 15 октября 
1900 года после недолгой болезни, в разгар приготовле-
ний к премьере оперы "Падение Арконы", скончался 
Зденек Фибих. Отношения между Фибихом и Дворжа-
ком, несмотря на попытки некоторых людей настроить 
композиторов друг против друга, вызвав в них чувства 
соперничества и недоброжелательности, отличались, 
особенно в последние годы, взаимным уважением и 
дружеским расположением. Дворжак весьма ценил Фи-
биха как композитора, восхищался его интеллигент-
ностью и поразительным трудолюбием. Когда вышел в 
свет большой фортепианный цикл Фибиха "Впечатле-
ния, воспоминания и настроения", Дворжак сказал, что, 
"появись такое сочинение в какой-нибудь другой сфане, 
автор его завоевал бы мировое признание" (цит. по: 68). 
Столь же высоко оценивал он и музыкально-сце-
ническое творчество Фибиха, утверждая, что "столь мо-
гучий взлет от оперы к опере можно наблюдать мало у 
кого из композиторов" (цит. по: 68). 

Поэтому кончина младшего коллеги искренне опе-
чалила Дворжака, еще раз напомнив о скоротечности 
человеческой жизни. Поэтому же 17 октября композитор 
был среди тех, кто провожал его к месту последнего 
пристанища на Вышефадском кладбище. 

В конце января следующего года ушел из жизни по-
эт Юлиус Зейер — один из самых искренних почитате-
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лей таланта Дворжака, с которым он особенно подру-
жился в последние годы. А за два дня до этого 
(27 января) в Милане умер Джузеппе Верди — худож-
ник, чьи достижения в музыкально-сценическом твор-
честве не только восхищали чещского композитора, но и 
оставили определенный след в его оперных сочинениях. 

Вперемежку с печальными приходили и приятные 
вести. Они касались исполнения сочинений Дворжака в 
Чехии и за ее рубежами, а также акций, подтверж-
дающих его авторитет в культурной жизни. К последним 
относится назначение Дворжака членом верхней палаты 
австрийского рейхсрата (парламента), состоявщееся че-
рез две недели после премьеры "Русалки". По стечению 
обстоятельств в Праге в эти дни проходили гастроли 
оркестра Берлинской филармонии. Руководитель ор-
кестра i^nyp Никищ включил в программу концертов 
"Голубка". На концерте, где он исполнялся (15 апреля в 
Рудольфинуме), Никиш устроил Дворжаку своего рода 
чествование. Как только отзвучали последние такты по-
эмы и раздались бурные аплодисменты, Никиш движе-
нием руки указал на ложу, где сидел композитор. Двор-
жак подошел к краю ложи, чтобы поблагодарить публи-
ку, но в этот момент весь оркестр встал и присоединил-
ся к овациям. Композитору пришлось подняться на сце-
ну, где музыканты приветствовали его торжественным 
тушем. 

Церемонию принятия присяги в парламенте, состо-
явшуюся месяц спустя, живо описал венский корреспон-
дент газеты "Народни листы". 

Пенижек: «Дворжак и Врхлицкий i вместе вошли в 
зал заседаний австрийского парламента [...] они были 
представлены г-ном Воганкой^ председателю, князю 
Альфреду Виндишгрецу, и затем отведены на свои места. 
Оба стали предметом всеобщего внимания. Оба были во 
фраках, на шее у обоих висели большие почетные меда-
ли „Litteris et artibus". Оба бородатых Диоскура были 
поистине достойным внимания явлением среди общест-

' Врхлицкий был назначен членом палаты господ одновременно 
с Дворжаком. 

^ Йозеф Воганка — член австрийского парламента. 
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ва, которое представляло Палату господ: у них не было 
ничего, кроме своих славных имен, известных во всем 
мире. Они ничем не были обязаны своим предкам, а 
всего достигали лишь своим гением, своим трудом. Чув-
ствовалось, что атмосфера вокруг была напряженной, 
все ждали, как проявят себя в законодательной деятель-
ности этот музыкант и этот поэт... Присягу они произ-
несли по-чешски. Тогда это уже было чем-то само собой 
разумеющимся [...] 

Перед каждым членом парламента стоял письмен-
ный столик, а в нем вьщвижной ящик, чернильница, 
песочница, промокательная бумага, несколько ручек и 
несколько отточенных карандашей Hardtmuth'a № 2, 
мягких и в то же время крепких... Эти карандаши очень 
понравились Дворжаку. Он все их взял и спрятал. Выйдя 
из дворца парламента, он, показав добычу жене, которая 
его ожидала, сказал: „Посмотри, вот этим я буду пи-
сать!.." В этот день Дворжак голосовал в австрийском 
парламенте в первый и последний раз» (цит. по: 4, 154— 
155). 

Примерно через полтора месяца после возвращения 
Дворжака из Вены в его жизни произошло еще одно 
собьггие. Директор Пражской консерватории Антон Бен-
невиц, ссылаясь на преклонный возраст, твердо заявил 
об уходе с этого поста. Общество пропаганды музыки в 
Чехии, курировавшее консерваторию, не видело лучшей 
кандидатуры, чем Дворжак. Правда, в отличие от Бенне-
вица — не только опьггного педагога, но и энергичного 
организатора — Дворжак не имел призвания к админи-
стративной деятельности, да и не хотел отдаваться ей в 
ущерб композиции. Кураторы, понимая это, нашли при-
емлемый для всех вариант, поручив административные 
дела Карлу Книттлу. 6 июля 1901 года на заседании Об-
щества Дворжака единогласно избрали директором 
Пражской консерватории. Помимо художественного ру-
ководства он сохранил за собой класс композиции. Соз-
давшееся разделение обязанностей воспринималось в 
консерватории как само собой разумеющееся. 

Доланский: «Когда вскоре после назначения нового 
директора я зашел в консерваторию и спросил вахтера, 
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нет ли здесь директора Дворжака, он многозначительно 
ответил мне: „А что ему тут делать?"» (61, 140). 

Лето 1901 года Дворжак, как обычно, проводил в 
Высокой, изредка наезжая в Прагу по делам или наве-
щая друзей в провинции. Ничего не сочинял в ожидании 
обещанного Квапилом нового либретто. Каким-то обра-
зом ему попала в руки поэма С. Чеха "Лещетинский 
кузнец", и он омузыкалил часть стихов для тенора с со-
провождением фортепиано. Это должен был бьггь (по 
предположению О. Шоурка) песенный цикл. Дворжак, 
однако, не закончил его. Возможно, потому, что вскоре 
по поручению дирекции Национального театра занялся 
сочинением речитативов для "Святой Людмилы", кото-
рую театр собирался поставить на сцене. Во время этой 
работы прищла еще одна горестная весть: о кончине 
20 сентября в Лозанне Фрица Зимрока. Несмотря на 
возникавшие порой трения и даже конфликт (о котором 
шла речь в IX главе), за долгие годы общения и пере-
писки между издателем и композрггором сложились от-
ношения, характеризовавшиеся открытостью, взаимньпл 
уважением и дружеской симпатией. Дворжак убедился, 
что Зимрок — не только искушенный коммерсант, но и 
интеллигентный человек, обладающий взыскательным 
вкусом, способный дать добрый совет. Кончина Зимрока 
гл^^ко огорчила его. Она усилила также чувство осиро-
телости: смерть пробила вторую брешь в дружеской 
троице Брамс — Зимрок — Дворжак. 

Но жизнь продолжалась. Близилось 8 сентября — 
день 60-летия Дворжака. Композитор, скептически отно-
сившийся к публичным чествованиям^, не хотел, чтобы 
его юбилей отмечали шумно и пьппно. Но представите-

3 Коберг (приводит слова Дворжака): "Прошу Вас — ничему нель-
зя верить. Сегодня что-то нравится, а завтра это освистьшают. Я всего 
этого достаточно вкусил. Особенно много тяжкого испытывает чеш-
ский музыкант. У покойного Сметаны появилась возможность жить 
лишь теперь, когда он уже давно переселился в мир иной. Поэтому 
даже самый большой успех не заставит меня стать самонадеянным. Я 
тружусь честно и как можно лучше. И это убеждение приносит мне 
величайшее удовлетворение. А если я создал что-то на вечные време-
на — значит мои музыкальные занятия и моя долголетняя работа 
достигли прекраснейшей цели. На расположение людей я, однако, не 
полагаюсь" (цит. по: 101, IV, 180). 
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ли общественности, и прежде всего почитатели его та-
ланта, рассудили иначе — слишком велики были заслуги 
композитора в развитии национального искусства, кото-
рое он первым прославил и за пределами Чехии. И хотя 
ситуация в музьпсальных кругах была тогда непростой 
и при подготовке чествования возникали различные 
осложнения^, руководители ведущих учреждений (На-
ционального театра, "Умнелецкой беседы", Чещской 
филармонии и др.) сумели прийти к соглашению и до-
стойно отпраздновать юбилей своего вьщающегося со-
временника. 

Торжества, начавшиеся в день рождения Дворжака, 
продолжались более двух месяцев. Прелюдией к ним 
стал специальный вьшуск "Далибора" (№ 33—37), вы-
шедший 7 сентября. В нем наряду с иконографическими 
материалами содержались поэтические посвящения Я. Бо-
рецкого, Э. Дестиновой и А. Гейдука, мемуарные очерки 
А. Чеха, Й. Б. Фёрстера, Э. Хоффера, Ф. А. Шуберта и 
Ф. К. Гейды, список ученых званий и наград Дворжака и 
ряд статей о его творчестве^. На следующий день во 
многих газетах и журналах появились статьи, посвящен-
ные юбиляру. 

* Они были связаны в первую очередь со скандалом, разразив-
шимся в начале февраля 1901 года в Национальном театре и разде-
лившим пражскую общественность на враждующие группы. Члены 
труппы (прежде всего оркестранты), недовольные требовательностью 
Коваржовица, отказались работать с ним. Музыканты оркестра обь-
явили забастовку, которая продолжалась три недели (поначалу к ним 
присоединились мужской хор и технический персонал). За это время 
Коваржовиц, на сторону которого встала дирекция, собрал новый 
оркестр (в него вошла и часть прежнего состава), и 9 марта деятель-
ность оперной труппы возобновилась. (Из-за этой забастовки отодви-
нулась и премьера "Русалки".) Любопытно, что скандал имел и пози-
тивные последствия для чешской музыкальной культуры: уволенные 
музыканты создали самостоятельный коллектив — знаменитый впо-
следствии оркестр Чешской филармонии. 

5 J. BoleSka: Antonfn Dvofak ve skladbe komomf; K. Hoffineister 
Antonin Dvofik ve skladbe symfonickd: E. Chv41a: Antonfn EWofik ve 
skladM zpSvohemf; K. Knittl: Antonfn Dvofik ve skladbe сЬопскё: 
J. Theurer Antonfn Dvorak jako lyrik (на материале песен и фортепиан-
ных пьес). — "Умнелецка беседа" также планировала издать сборник 
статей о композиторе, но не успела; он вышел только в 1912 году (см.: 
41). 
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Кабинет А. Дворжака в квартире на Житной улице в Праге 

Цикл опер, подготовленных Национальным теат-
ром, открылся 8 сентября спектаклем "Упрямцы". 
(Дворжак, чтобы избежать участия в чествовании, уехал 
в Вену на встречу с Малером — руководитель Придвор-
ной оперы просил привезти клавир "Русалки".) В рам-
ках этого цикла в дальнейшем прозвучали "Хитрый кре-
стьянин" (14.IX), "Димитрий" (19.IX), "Якобинец" 
(19.x, в новой постановке), "Черт и Кача" (17.Х) и 
"Русалка" (20.Х и 7.XI). Национальный театр осущест-
вил также сценическое исполнение "Святой Людмилы" 
(ЗО.Х и 11.XI) и Славянских танцев в хореографии веду-
щего балетмейстера А. Вискусси (8.IX и 6.XI). 6 октября 
в театре прошла пьеса "Йозеф 1^етан Тыл" с музыкой 
Дворжака. Наконец, силами оперной труппы (дирижер 
М. Ангер) был исполнен Реквием (9.XI). 

Кроме того, прошло несколько симфонических и 
камерных концертов, посетители которых услышали 
квартет ор. 96, Багатели ор. 47, секстет ор. 48, "Гусит-
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скую", симфонию "Из Нового Света", "Полудницу", 
виолончельный концерт, "Карнавал", песни. 

6 ноября вечером по инициативе "Умнелецкой бе-
седы" состоялось торжественное шествие с фонариками 
к дому на Житной улице, где жил Дворжак. Во дворе 
дома "Глагол пражский" под управлением Книттла спел 
в честь юбиляра популярные хоровые песни композито-
ров национального возрождения — "Долгих лет здоро-
вья" А. Елена и "Родине" А. Товачовского. После этого 
председатель Союза чешско-славянских хоровых круж-
ков Эмиль Кауфман во главе депутации поднялся на 
второй этаж в квартиру композитора, чтобы поздравить 
его от имени собравшихся. Тут уже застигнутому врас-
плох Дворжаку отступать было некуда: пришлось снача-
ла подойти к окну и показаться массе людей, привет-
ствовавших его восторженньпйи криками "Слава Двор-
жаку!", а затем и спуститься вниз. Благодаря пришед-
ших, композитор сказал, что «всю жизнь руководство-
вался лозунгом „Песней к сердцу, сердцем к родине"^ и 
дальше в меру своих сил будет помогать чешскому ис-
кусству шириться по свету» (цит. по 101, ГУ, 185—186). 

Кульминацией юбилейных празднеств стало 10 ноя-
бря 1901 года. В этот воскресный день в 11 часов утра в 
Пантеоне Национального (тогда Земского) музея собра-
лись представители чешской общественности. Ученики 
консерватории открыли собрание фанфарами, а затем 
"Глагол пражский" спел "Хорал чешского народа" 
К. Бендла. Большую речь, в которой подробно оцени-
вался творческий вклад Дворжака в отечественное и ми-
ровое искусство, произнес Книттл. Вечером, после кон-
церта в Рудольфинуме, "Умнелецка беседа" устроила 
праздничный ужин, на котором было произнесено много 
тостов и поздравлений. 

Почести воздавались Дворжаку и в других городах. 
Земляки композитора в Нелагозевсе отметили его день 
рождения серией церемоний и концертов, начав с ут-
ренней мессы в костеле, где крестили Дворжака, и за-
кончив фейерверком и регатой с фонариками по Влтаве. 

® Лозунг "Глагола пражского". 
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Семью Дворжака представляли его дети Анна, Магда и 
Отакар, причем Магда участвовала в концерте, спев 
арию Русалки и несколько песен. 

Вечера, посвященные Дворжаку, прощли и в Вене. 
На одном из них венцы познакомились с "Золотой 
прялкой" в исполнении филармонического оркестра под 
управлением Й. Хельмесбергера. 

60-летие композитора отпраздновали и его почита-
тели в Словении. Люблянская "Глазбена матица" и 
местный симфонический оркестр (дирижер М. Хубад) 
провели концерт, на котором прозвучали "Карнавал", 
"Полудница", "Голубок", "Псалом 149", несколько хо-
ров и песен. 

В хоре поздравительных голосов, доносивщихся в 
эти месяцы из различных городов Чехии и из-за фани-
цы, был и голос русских музыкантов. 

Балакирев — Каленскому^ (27 октября 1901 г.): "Не 
имея возможности лично присутствовать на предстоя-
щих торжествах по случаю чествования 60-ти лет со дня 
рождения известного Чещского композитора Антонина 
Дворжака, обращаюсь к Вам, милостивый Государь, с 
покорнейшею просьбою передать в день торжества вы-
сокоуважаемому артисту от меня и от учреждения, мною 
заведуемого^, искреннее поздравление со днем его 
60-летия при пожелании ему прожить еще много десят-
ков лет, чтобы создать во славу родной земли и всего 
Славянства поболее талантливых музыкальных произве-
дений, в которых офазился бы тот дух жизни Чешского 
народа, могучесть коего возбуждает в нас благоговейное 
изумление" (4, 158). 

Конец юбилейного года принес композитору и се-
мейную радость: 19 декабря на свет появился Йозеф 
Сук, сделавший его дедом. Дворжак, последние дни про-
ведший в страшном волнении и февоге за Отилию, у 
которой было больное сердце, теперь радовался безмер-

' Болеслав Каленский — музыкально-общественный деятель, по-
читатель Дворжака. Много сделал для укрепления дружеских и про-
фессиональных связей между чешскими и русскими музыкантами. 

' М. А. Балакирев был тогда директором Бесплатной музыкаль-
ной школы в Петербурге. 
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но. Единственное, что портило ему настроение, — про-
должавшееся бездействие. И нельзя сказать, что компо-
зитор не искал сюжеты для новой оперы или что у него 
не было предложений. Интересно, что они исходили не 
только от его соотечественников. В мае 1901 года, на-
пример, он получил письмо из Марибора (адресат не 
установлен), в котором ему предлагалось балетное либ-
ретто "Златорог" на сюжет словенской народной сказки. 
Автор письма, восхищенный "Русалкой", спрашивал 
Дворжака, не захочет ли он "воспеть ароматный цветок 
словенской народной поэзии своими мастерскими тона-
ми" (40, VIII). 

На какое-то время композитора захватила мысль о 
создании двух ораторий — "Назарет" и "Голгофа", но он 
не нашел автора литературного сценария (см. его выска-
зывание на с. 452). Долгое безделье уже сильно тяготило 
композитора. Наконец 11 апреля Дворжак приступил к 
сочинению оперы "Армида"^. Либретто по мотивам 
"Освобожденного Иерусалима" Т. Тассо (1580) ему 
предложил Я. Врхлицкий. Поэт написал его еще в 1888 
году для К. Коваржовица, который, однако, сделав I акт 
и несколько набросков для II акта, от дальнейшей рабо-
ты отказался. Причина крылась, видимо, в тексте либ-
ретто. Написанный вскоре после завершения Врхлицким 
перевода поэмы Тассо, он несет на себе порой следы 
поспешности, языковой небрежности (возможно, след-
ствие усталости автора!), в художественном отношении 
уступая и самому переводу, и другим поэтическим тво-
рениям Врхлицкого, которым присущи красота, благо-
родство и звучность стиха. 

Дворжака также не все удовлетворяло в тексте либ-
ретто, он заставлял соавтора неоднократно переделывать 

' Опера писалась с 11 апреля 1902 года по 23 августа 1903 года с 
перерывами между II и III актами (около двух месяцев) и между П1 и 
IV актами (чуть более трех недель). I д.; эскизы — 11—25.IV.1902 г., 
партитура — 2—30.VI.1902 г.; И д.: эскизы — 3—23.V.1902 г., партиту-
ра - 6.VII-17.Vm.l903 г.; III д.: эскизы и партитура - 8.Х.1902 г . -
20.1.1903 г.; IV д.: э с к и з ы - 14 .1I -4 .VI , паргитура - 2 . I V - 2 9 . V I . 1 9 0 3 г.; 
партитура увертюры: 17—23.VIII.1903 г. 
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те или иные места, чем вызывал жалобы поэта'О. Этим, 
вероятно, объяснялась и "негладкость" процесса сочи-
нения оперы на первых порах: в эскизах первых двух 
актов много поправок и перечеркиваний, обычно неха-
рактерных для Дворжака. И все же неверно было бы 
полагать, что композитор взялся за "Армиду" лишь по-
тому, что ничего другого не оказалось под рукой или ему 
было неудобно отказывать поэту. 

Подобно своим многочисленным предшественни-
кам", Дворжак нашел в сюжете "Армиды" вдохновляю-
щие импульсы, а затем, в процессе сочинения, пришли 
увлеченность и надежда, что опера станет его лучшим 
музыкально-сценическим опусом (см.: 4, 161). 

По сравнению с поэмой Тассо в либретто несколько 
иначе трактованы герои, изменены или взяты из других 
"песен" некоторые сюжетные ходы. Главными дейст-
вующими лицами оперы являются Армида, Ринальд и 
Йемен. В образе дамасской принцессы, красавицы-
волшебницы Армиды Врхлицкий подчеркнул мечтатель-
ность и неистребимую силу любви к Ринальду. Значи-
тельно более важную роль в либретто ифает Йемен (по 
выражению Тассо — "нечестивый кудесник"), которого 
Врхлицкий сделал владыкой Сирии, претендующим на 
руку Армиды. Мотив любви Йемена к дамасской прин-
цессе, в поэме отсутствующий, драматизирует историю 
любви Армиды и Ринальда. В образе Ринальда — отваж-
ного и благородного рыцаря — также усилен мотив 
сильного и искреннего чувства к Армиде. Такие детали 
сюжета, как ее убийство и крещение перед смертью, 
Врхлицкий заимствовал из тех эпизодов тассовской по-
эмы, где повествуется о любви Клоринды и Танкреда. 

А. Клаштерский в своих воспо.миианиях рассказывает, как 
Врхлицкий сетовал на требовательность Дворжака, противопоставляя 
его Фибиху и Фёрстеру, которые не позволяли себе что-либо .менять в 
его текстах (см.: 73, 191). 

' ' Сюжет об Армиде зажег вдохновение более сорока композито-
ров. Первы.м к нему обратился венецианец Б. Феррари (1639). Из 
опер XVIII века, когда история любви Армиды пользовалась особен-
ной популярностью, наибольший успех завоевали произведения Люл-
ли, Саккини, Россини и прежде всего Глюка, чья опера сохранилась в 
репертуаре и в XX веке. Интересно, что из соотечественников у 
Дворжака тоже был предшественник — Й. Мысливечек (ок. 1780). 
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в либретто встречаются и переклички с оперными 
героями и ситуациями из опер-предшественников "Ар-
миды", и прежде всего с вагнеровскими сочинениями. 
Так, Ринальд отчасти родствен Тангейзеру: оба забывают 
о своем долге под влиянием чар восточной красавицы 
(Ринальд) или богини любви Венеры (Тангейзер). Мотив 
борьбы между священным долгом "Божьего воина" и 
чувственной земной любовью связывает ">^миду" с 
"Парсифалем". Есть и частные совпадения: рассказ Ар-
миды о привидевшемся ей "сияющем архангеле", кото-
рого она узнаёт позже среди крестоносцев, вызывает в 
памяти рассказ Эльзы о прекрасном рыцаре, увиденном 
ею во сне, а затем явившемся в обличье Лоэнгрина. 

Но хотя либретто Врхлицкого не блещет новизной и 
оригинальностью, драматургически оно в целом хорошо 
построено, содержит благотворные для фантазии компо-
зитора контрасты образов, идей, чувств и сценических 
ситуаций. Оно дало также Дворжаку возможность вопло-
тить два важных аспекта духовности: любовь к Богу и 
любовь женщины и мужчины. Последней посвящены 
самые сильные страницы оперы, захватывающие моло-
дой горячностью и страстностью чувств. (Невольно 
вспоминается Верди с его "Отелло", написанным тоже в 
преклонном возрасте и поражающим свежестью и силой 
чувств.) 

Особенностями литературной основы во многом об-
условлен жанровый облик ";^миды" — романтической 
историко-легендарной оперы. Композиционный метод, 
который применяет в опере Дворжак, отмечен чертами 
синтеза: элементы сквозного разврггия (система лейтмо-
тивов) соседствуют в ней с законченными оперными 
формами (сольными, ансамблевыми, хоровыми), декла-
мация, основанная на воплощении интонационно-рит-
мических закономерностей поэтической речи, — с рас-
певным мелосом'2. Движущей силой музыкально-дра-

Аналогичные черты заметны и в архитектонике "Армиды". 
Каждый акт, по образцу драм, строится как одна большая непрерывно 
развивающаяся сцена, делящаяся на явления. И вместе с тем некото-
рые явления или группа явлений конструкгивно объединены, закон-
ченны. Так, начало I акта (явление 1) — действие его происходит в 
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матического развития наряду с сюжетно-ситуационными 
положениями является противопоставление двух кон-
трастных миров: Запада, олицетворенного в образах 
крестоносцев, и Востока, представленного королем Да-
маска Хидраотом, его дочерью Армидой'^, владыкой 
Сирии Йеменом и их окружением. 

Поскольку "Армида" Дворжака неизвестна большей 
части читателей, а сюжет оперы довольно сложен, при-
водим его изложение. 

I акт. Сады Хидраота. Придворные дамы и кавалеры развлекают-
ся ифами и песнями. С башни минарета слышны возгласы моляще-
гося муэдзина. Входит Йемен. Он сообщает Хидраоту о приближении 
войска франков, собирающихся освободить Гроб Господень. Зная о 
слабости сирийцев, Йемен советует пойти на хитрость: послать в 
лагерь крестоносцев Армиду, которая своей красотой и лукавством 
посеет раздор между рыцарями и тем погубит их. Однако уговоры 
Хидраота не действуют на дочь: она грезит о прекрасно.м юноше, 
привидевшемся ей утром в роще. Тогда Йемен, чтобы убедить Армиду 
в том, что Дамаску грозит опасность, вызывает видение лагеря крес-
тоносцев. Узнав среди рыцарей того юношу (Ринальда), Армида сразу 
соглашается. 

П акт. Лагерь крестоносцев вблизи Да.маска. Отслужив мессу, 
Петр-Пустынник благословляет рыцарей. Некоторые из них, недо-
вольные медлительностью предводителя Богумира Буийонского''', 

садах дамасского короля Хидраота — имеет своеобразную, рондально-
концентрическую форму с обрамлением и элементами зеркальности: 
а — Ь — с — Ь — d — Ь — с — Ь — а|, где "а" — женский хор, "Ь" — 
песня муэдзина, "с" — мужской хор, "d" — соединение "с" и нового 
материала. Соответственно организован тональный план: H(Gis) — 
gis — gis(H) — gis — As — as — gis — gis — H. Другой пример — 
in акт. Он делится на две части. Первая (явления 1—5) обрамлена хо-
ром сирен, создающим тематическую и тональную арку (gis = as — 
As). Нити связей протянуты и внутри III акта. В явлении 7, например, 
повторяется хор фей из первой части (тематическая и тональная арка), 
а в диалогических сценах второй части напоминается ля-бемоль ми-
нор, встречавшийся в хорах первой части. Тональные арки соединяют 
и отдельные явления второй части 111 акта (ре мажор во вступлении и 
в явлении 8). Тональные и тематические связи существуют и между 
актами. Большая арка воздвигнута между началом и концом оперы 
(хор крестоносцев в увертюре и в заключении — в ми-бемоль мажо-
ре). Тональная перекличка возникает и между I и III актами (хоровые 
эпизоды): as(gis) — As. 

У Тассо Армида — племянница Хидраота. 
''' Богумир — чешский эквивалент имени герцога Лотарингского 

Готфрида, принявшего титул "защитника и барона Гроба Господня" и 
возглавившего первый крестовый поход (1099). 
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ротцуг. Только всегда деятельный Ринальд задумчив и рассеян. Ге-
рольд зовет всех на военный совет к Богумиру. В лагере появляется 
Армида. Лицо ее закрыто вуалью. Страж преграждает ей дорогу. Один 
из рыцарей (Дудо) берет девушку под защиту и обещает исполнить ее 
просьбу: отвести к Богумиру. Армида мечтает о встрече с Ринальдом. 
Проходящий мимо Петр-Пустынник замечает незнакомку и, понимая, 
чем грозит ее приход, велит страже прогнать ее. Подошедший Ри-
нальд вступается за Армиду и сам отводит ее к Богумиру. Армида 
рассказывает выдуманную историю о том, как ее дядя отнял трон у ее 
отца, ослепив его, а ее с братом вынудил бежать в пустыню. Она 
просит Богумира помочь ей вернуть трон. Ринальд, пораженный кра-
сотой Армиды, просит послать его во главе экспедиции. Богумир 
готов помочь девушке, но руководителя экспедиции предлагает вы-
брать по жребию. Охваченные любовью, Армида и Ринальд решаются 
бежать из лагеря. Их замечает Петр и пытается задержать с помощью 
стражи. В этот момент появляется Йемен и увозит влюбленных на 
огненной колеснице. 

П1 акт. Волшебные сады Армиды. Завораживающее пение сирен, 
веселые забавы нимф, фей и амуров. Влюбленные наслаждаются счас-
тьем. Йемен, принявший облик старца, лелеет свои мечты: разделать-
ся с Ринальдом и добиться руки Армиды. Но Армида любит Ринальда 
и не желает губить его. Тогда Йемен мановением волшебной палочки 
превращает дворец и сады в пустыню. Армида силой своего вол-
шебства восстанавливает все и уводит Ринальда во дворец. Йемен 
клянется отомстить обоим. Он снова принимает вид старца. Входят 
рыцари Убальд и Свей, ищущие Ринальда. Йемен вызывается помочь 
им. Он советует им достать спрятанный во дворце алмазный щит, 
который обладает магической силой. Вскоре раздается грохот, огни во 
дворце гаснут, и Ринальд, влекомый шитом, который несут перед ним 
рыцари, уходит за ними. Армида в отчаянии, а злорадствующий Йе-
мен разрушает дворец. 

IV акт. Оазис с источником вблизи лагеря крестоносцев. Опом-
нившийся Ринальд с болью и раскаянием вспоминает все слу-
чившееся. Он просит прошения у Петра и товарищей, и, прикоснув-
шись к щиту, вновь обретает силу и отвагу. На поле боя он встречает-
ся с Йеменом и убивает его. Другой противник, в черных латах, всту-
пает с ним в единоборство, но, услышав, как тот проклинает Армиду, 
опускает меч, давая себя заколоть. Тут только Ринальд узнаёт в нем 
Армиду. Он в отчаянии. Нежно прощаясь с любимой, Ринальд совер-
шает над ней обряд крещения. В отдалении слышится пение кресто-
носцев. Оно знаменует победу "Божьих воинов" и одновременно 
создает катарсисное завершение трагической истории любви Армиды 
и Ринальда. 

Итак, В основе музыкальной драматургии оперы ле-
жит столкновение двух этнически и религиозно раз-
личных миров, которые Дворжак рисует разными крас-
ками. В музыкальной характеристике христиан главное 
место занимают лейтмотивы крестоносцев, освобожде-
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ния Гроба Господня (О. Шоурек называет его также 
мотивом к р е с т а ) и Петра-Пустынника. К ним примы-
кает мотив щита. При создании тематизма христиан 
композитор опирался на жанры европейской духовной 
музыки, точнее, хорала (большая часть мотивов), и фан-
фарно-маршевой музыки (мотив крестоносцев). Так, 
лейтмотив крестоносцев появляется впервые (I акт, на-
чало 2-го явления) как "чистая" фанфара!®. Он изложен 
по тонам ре-мажорного трезвучия у трех труб — за сце-
ной, как сигнал приближения к Дамаску войска кресто-
носцев: 

146 
Росо aBegro 

fi' J i J j j liij J J / 
Маршевый характер темы подчеркнут в ее втором 

варианте, который сопровождает слова Йемена о грозя-
щей арабам опасности. Здесь ее звучание окрашено сум-
рачным тональным колоритом (фа минор). Тема кресто-
носцев проходит через всю оперу, меняя свой интонаци-
онный облик в соответствии с обстоятельствами сцени-
ческого действия. Лейттема освобождения Гроба Гос-
подня или, шире, христианства, христианской веры 
имеет хоральный склад и сурово-величественный харак-
тер. Она тоже экспонируется в I акте — при упоминании 
о цели похода франков'^. 

Такое обозначение вполне возможно, ибо неоднократное про-
ведение мотива связано с упоминанием о кресте. Например, в III акте 
после слов Убапьда "нам щитом будет Христов крест" (с. 246 клавира; 
ссылки даются на издание: Dvofik А. Armida. Klavfml vytah. — Praha, 
1941). 

Он носит сугубо инструментальный характер и звучит только в 
оркестре, в отличие от других христианских тем, возникающих порой 
и в вокальных партиях. 

" Возвыщенно-светлое звучание темы креста в оркестровом 
вступлении к III акту, действие которого развертывается в садах Ар-
миды, показалось О. Шоурку "несколько неясным" (101, IV, 211). 
Думается, что ее появление здесь семантически обосновано: Дворжак 
намекает на конечную победу христианской идеи, помогающей вы-
рвать Ринальда из плена волшебных чар Армиды. 
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147 
AUegro modento 

,Ob..CI. Cor. 

mp -T 
m 

i 

dim. 

Хоральным духом овеяна и тема Петра-Пустынника. 
С темой креста как символа христианства семантически 
связана и тема алмазного щита'®. Радиус ее действия 
меньший: она впервые появляется в 1П акте, в монологе 
Йемена, играет важную роль в эпизоде увода Ринальда 
из садов Армиды, а затем в ГУ акте, в монологе Риналь-
да. С особой мощью и многозначительностью звучит 
тема щита в тот момент, когда прикоснувшийся к нему 
Ринальд восстанавливает прежнюю силу (унисон труб в 
ритмическом увеличении). Существенным компонентом 
характеристики христианского мира служит хорал крес-
тоносцев, символизирующий торжество освобождения 
Гроба Господня и несокрушимость учения Христа 
("Вновь веет Христово знамя, вперед за ним, вперед!"): 

148 Un росо pin mosso, quasi Andante maestoso 

Ш 1 m 
Zas v l a . i e Kri . stSv pra . por s v a . t y 

Ы 
В характеристике ориентального мира и его пред-

ставителей Дворжак не придерживался музыкально-эт-
нографической точности. Подобно другим европейским. 

Связь эта подчеркнута и интонационно, ибо тема щита пред-
ставляет собой вариант темы креста. 
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в том числе русским, композиторам, он пытался пере-
дать дух и некоторые специфические мелодико-рит-
мические и ладогармонические черты восточной музыки, 
а иногда и окраску звучания распространенных на Во-
стоке инструментов. Но, как и у других европейских 
композиторов, это своеобразный Восток — художествен-
но стилизованный и идеализированный. 

В I акте особым своеобразием отличается песня-
молитва муэдзина. Восточный колорит придан ей с 
помощью различных выразительных средств: типа и ме-
тода изложения мелодии!^, ритмики (пунктирные фигу-
ры, акцентировка безударных долей такта), ладогармо-
нического склада (чередование минорной тоники с ма-
жорной субдоминантой, придающее дорийскую окрас-
ку)20: 

149 Moderato V 

ЩкЧ М Г Г I м 
к i t y . f e m и . hlum sve - ta znf ma pi . sen 

m m 
s t a - l a , к hvez.dam a x nich - t a , 

>iiiiii»i1^ \Ш 
v e . l i . k y jest AI . lah! 

Восточный колорит ощущается и в хорах придвор-
ных Хидраота, особенно в мужском, носящем монотон-
но-меланхолический характер (с. 10—11 клавира). 

Многоцветьем красок отличаются вокальные и хо-
реографические сцены III акта, рисующие волшебные 
сады Армиды. Они составляют своего рода сюиту, от-

" Мелодия строится на вариантном повторе двух попевок. 
Мелодия во всех проведениях дублирована гобоем, напоми-

нающим тембр зурны, а в третьем — сопровождается аккордами 
струнных saltando (скачущим смычком), что создает имитацию игры 
на щипковых инструментах. 

552 



дельные части которой перемежаются сольными и ан-
самблевыми высказываниями Ринальда и Армиды (явле-
ние 1). Открывает эту сюиту задумчиво-меланхоличное 
соло-запев сирены, в котором она предостерегает одино-
ко бредущего пустыней путника от алого Самума (ветер 
Сахары) и зовет его в оазис, где царят мир и любовь 
(соль-диез эолийский): 

tso ^ ^ Lento 

F Р О IP' М Ц I 
# / в W V . V Pout . ni . Icu, jeni рои . lie pra . chem 

f M ^ 
p o - t a - 2 { s je if . zni mdl;^, 

Запев сменяется припевом (к солистке присоеди-
няется хор), восхваляющим очарование оазиса — про-
хладу и воздушный замок (ля-бемоль мажор). Тема со-
листки — ласково-манящая и радостно-одущевленная — 
отличается большей мелодической и ритмической широ-
той. 

Музыкальный материал, характеризующий оба ми-
ра, Ифает важную драматургическую роль в опере, соз-
давая импульсы для движения действия или обостряя, 
драматизируя сценическую ситуацию. В I акте, напри-
мер, фанфарная тема крестоносцев нарушает безмятеж-
ное веселье в садах Хидраота, фиксируя завязку драма-
тургического конфликта. Во II акте, наоборот, появле-
ние Армиды со своей интонационной аурой вносит яр-
кий контраст в сдержанно-строгую атмосферу лагеря 
крестоносцев и одновременно способствует дальнейшему 
движению интриги. В конце того же акта, когда Армида 
пытается увлечь за собой Ринальда, а Петр стремится 
удержать его, происходит прямое столкновение кон-
фастных музыкальных миров (оно развертывается преж-
де всего в оркестре). Темы любви и Йемена, помо-
гающего Армиде, противопоставляются темам кресто-
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носцев, Петра и креста. Победителем здесь выходит мо-
дифицированный мотив Йемена, похищающего влюб-
ленных. 

Противоборство контрастных "музык" продолжается 
и в последующих актах, достигая кульминации в финале 
оперы, где после диалогической сцены и дуэта Армиды 
и Ринальда, в которых больщую роль играет тема любви, 
а затем возникает скорбный вариант одной из тем Арми-
ды, торжествующе звучат хорал крестоносцев и побед-
ные фанфары на мотиве крестоносцев (оркестровая 
постлюдия). 

Смысловой многозначностью, отраженной в музыке, 
отличается финал П1 акта. Здесь сперва главенствует 
лейтмотив Йемена, отомстившего Армиде и Ринальду, а 
затем, в оркестровом заключении, энергично и уверенно 
звучит мотив крестоносцев — как символ их победы над 
колдовскими чарами Йемена и Армиды. 

Музыкальные характеристики действующих лиц в 
"Армиде" Дворжак создает (как й в других зрелых опе-
рах) из гибкого сочетания лейтмотивов (они большей 
частью излагаются в оркестре и, как правило, в "прису-
щей" тому или иному герою тембровой окраске) и соль-
но-ансамблевых высказываний. Наиболее тщательно 
проработаны характеристики трех главных персонажей: 
Армиды, Ринальда и Йемена. 

Образ дамасской принцессы родствен дворжаков-
ской Русалке — с той лишь разницей, что Армида более 
страстна и горяча в выражении чувств. В лейтмотивной 
характеристике Армиды несколько тем. Первая — мело-
дически, ритмически и ладово прихотливая^!, интони-
руемая гобоем и английским рожком (их сочетание еще 
ближе к тембру зурны!), — рисует образ восточной кра-
савицы, женственной, мягко-вкрадчивой, загадочно-том-
ной. Эта тема экспонируется в I акте (не считая увер-
тюры) в момент появления героини, охваченной грезами 
о прекрасном рьщаре: 

Тема изложена в соль миноре с переменными II, IV и VII сту-
пенями. Хроматика такого рода характерна для арабского фольклора. 
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151 
Larghetto 

f 
Cor. 

й Ш Fag. 

Вторая тема (она тоже включена в увертюру) более 
плавна и распевна, более светла по ладотональному и 
тембровому колориту (ля-бемоль мажор, флейта на фоне 
струнных). В ней выражены мечтательность и нега 
миды. На мотивах этой темы строится начало ариозо-
рассказа героини о видении "сияющего золотом архан-
гела", пробудившего в ее душе любовь. В том же ариозо, 
в партии оркестра (при упоминании о видении!), возни-
кает новая трепетно-взволнованная тема, символизи-
рующая взаимное чувство Армиды и Ринальда; назовем 
ее темой любви^^: 

152 Larghetto molto espr. 

/̂iiif tTfiffffa 
Эти темы сопровождают Армиду на протяжении 

всей ее истории, преображаясь в соответствии с измене-
ниями сюжетных ходов и душевных движений героини. 

Ринальд обрисован маршевой темой, исполненной 
достоинства и величия. По ладогармоническому и тем-
брово-фактурному складу (хоральность, медные духовые 
инструменты) тема Ринальда связана с миром христи-
анства, воинов-крестоносцев, одним из которых он и 
является. Тема Ринальда впервые звучит в I акте, где 

Вариант темы любви встречается еще раньше — сопровождая 
слова Йемена "о своей тайной любви в этой авантюре она забудет" 
(I акт, с. 33 клавира). 
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Йемен силой колдовства вызывает видение рыцарского 
лагеря: 

153 
Grangioso 

Облик лейттемы радикально меняется вместе с ду-
шевными метаморфозами героя. Она смягчается и свет-
леет, когда Ринальд попадает во власть Армидиньк чар и 
отважный воин уступает в нем место страстному любов-
нику (с. 138—139, 162, 226). Ее контуры искажаются (ход 
на тритон), когда в душу Ринальда закрадывается страх 
от угроз Йемена (с. 220 клавира). Многообразием оттен-
ков отмечено проведение темы Ринальда в FV акте. Смя-
тение и скорбь слышатся в ней в начале IV акта 
(оркестровое вступление, с. 276). Жалобно, робко и оди-
ноко (флейта соло) звучит эта тема после слов оч-
нувшегося Ринальда, видящего склоненные над ним ли-
ца Петра и товарищей-крестоносцев ("Где я?"). Груст-
ной примиренностью овеяна лейттема героя в конце 
IV акта, когда он склоняется над умирающей возлюб-
ленной (с. 346 клавира). 

Неотрывную часть характеристики Ринальда состав-
ляет тема любви. Примечательно ее первое появление в 
непосредственной связи с героем во II акте. Товарищи 
Ринальда, спорящие о действиях предводителя похода, 
пытаются вовлечь в разговор Ринальда, находящегося в 
состоянии отрещенности, неизъяснимой задумчивости. 
Секрет героя раскрывает оркестр, интонирующий тему 
любви (с. 87, 88 клавира). Ее звучание носит тут симво-
лический характер; Ринальд еще не видел Армиду, но в 
нем уже зародилось предчувствие любви. Этот, казалось 
бы, мелкий штрих свидетельствует о чуткой реакции 
Дворжака на эстетические веяния, распространившиеся 
в конце XIX века. Светлое, гимническое звучание темы 
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любви (в ритмическом расширении, в соль мажоре) вен-
чает дуэт-признание влюбленных во II акте (с. 159). В 
последний раз эта тема возникает в оркестре в тот мо-
мент, когда Ринальд благодарит умирающую Армиду за 
подаренное ему счастье любви (с. 339^ 

Из сольных высказываний важную роль в характе-
ристике Ринальда играет монолог в начале ГУ акта. В 
нем с большой психологической правдивостью показана 
испытываемая героем борьба между любовью к Армиде и 
чувствами стьща и раскаяния за измену святому долгу^з. 
Пластичная и распевная декламационная мелодика вер-
но отражает тут смысловые и эмоциональные оттенки 
текста (они усилены гибко нюансированной гармонией). 

Любовное упоение героев с наибольшей силой во-
площено в диалогических и ансамблевых сценах Армиды 
и Ринальда из III акта, исполненных неги и томления. В 
них, несомненно, отразился культ эроса, интерес к ко-
торому возродился в искусстве fin du siecle и нашел свое 
выражение в чещской литературе (в частности, у того же 
Врхлицкого) и музыке (особенно ярко у Фибиха — в 
мелодрамах, фортепианном цикле "Настроения, впечат-
ления и воспоминания" и последних операх). В роман-
тической музыке истоки его уходят в вагнеровское твор-
чество ("Тристан и Изольда"). 

Как гимн любви воспринимается в "Армиде" вос-
торженно-страстная мелодия, имеющая значение лейт-
темы. Она впервые проходит в ариозо Армиды из II акта 
("О любовь, тьг чарующая мечта" — с. 104), звучит в том 
же акте, в обращении к Ринальду ("Иди, любовь зовет" — 
с. 165), и кульминирует в дуэте III акта, поочередно ин-
тонируемая героями ("О любовь, бескрайнее море"): 

*** Moderate 

^I'li I i f H ' i i HI jiip ^ р д 
la _ sko,6 , la . sko ,ne .ko .nec .ne m o . r e , 

Подготавливая слушателя к содержанию монолога, Дворжак 
соединяет в оркестровом вступлении к нему темы любви и крестонос-
цев. 
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Йемен оказался для композитора крепким орешком 
из-за своей похожести на традиционных оперных зло-
деев-интриганов. Сходства с ним не избежал и дворжа-
ковский Йемен, хотя в целом его музыкальная характе-
ристика художественно убедительна. Неизменным спут-
ником Йемена является короткий мелодически изломан-
ный мотив, выступаюший в разных обличьях, но всегда 
узнаваемый. Чаще всего он "пробегает" по тонам умень-
шенного септаккорда (в примере — завуалированного): 

155 
Allegro modento 

в некоторых случаях мотив Йемена радикально 
трансформируется, как в том эпизоде 1П акта, где вол-
шебник-старец раскрывает свое инкогнито ("Я владыка 
всей Сирии"). Здесь лейтмотив Йемена звучит холодно, 
мрачно-величественно, чему способствуют все средства 
выразительности: выпрямленная мелодия, укрупненный 
маршевый ритм, мажорная окраска, инструментовка 
(группа медных духовых), фактура (аккорды), динамика 
и артикуляция (forte, marcato). А в конце того же акта 
(Йемен празднует победу над Армидой) его мотив при-
обретает мрачно-зловещую окраску (с. 273, 275: ми-
бемоль и си-бемоль минор). Примечательна и еще одна 
метаморфоза лейтмотива: Дворжак строит на нем вальс 
фей, резвящихся с амурами, словно говоря, что вся эта 
идиллия создана колдовством Йемена (с. 194 и далее). 

Наиболее развернутый сольный номер в характери-
стике героя — его монолог в III акте. По общему харак-
теру монолог Йемена перекликается с демоническими 
высказываниями таких оперных героев, как Яго ("Отел-
ло" Верди) или Мефистофель ("Фауст" Гуно). Музыка 
монолога близка также драматическим страницам "Отел-
ло" Дворжака (он и изложен в той же тональности фа-
диез минор), а мотив Йемена, открывающий его, напо-
минает тему ревности, зарождение коей в душе Отелло 
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связано с коварными наговорами Яго^^. В монологе Йе-
мен насмехается над влюбленными, пойманными им в 
сети, а также над рыцарями, которые вскоре благодаря 
его коварству помогут ему осуществить свой замысел — 
разлучить Армиду и Ринальда. Монолог строится на ме-
лодическом речитативе, переходящем в ариозные фразы, 
укращен трелями и фиоритурами, подчеркивающими 
злобно-насмешливый тон речи героя. 

Волею судеб "Армида" стала последним музыкаль-
но-сценическим произведением Дворжака и вообще по-
следним проявлением его творческого духа. По случай-
ному стечению обстоятельств (случайному — потому, что 
композитор ушел из жизни в расцвете сил) "Армида" 
обобщила и в известной мере синтезировала его искания 
и достижения в сфере оперного творчества. Достижения 
потому, что "Армида" — самое совершенное сочинение 
с точки зрения музыкальной драматургии, "количества" 
музыки, необходимой для характеристики ситуаций и 
душевного мира героев. Если в предшествующих операх 
Дворжак-драматург порой отступал перед Дворжаком-
музыкантом, то здесь нет ничего "лишнего", все разумно 
и достаточно. 

Что касается композиционного строения, то в опере 
естественно сочетаются два принципа, которые Дворжак 
считал наиболее приемлемыми: вагнеровский принцип 
ведущего тематизма, придающий музыкальной ткани 
симфоничность (развернутая система лейтмотивов), и 
принцип закругленности, конструктивной закончен-
ности некоторых вокальных (сольных и хоровых) форм, 
который импонировал композитору тем, что давал воз-
можность с большой полнотой показать эмоциональный 
мир персонажей25. В этом отношении эстетическая по-

Это говорит о трактовке образа Йемена как символа зла и ко-
варства. 

Вокальный мелос декламационного склада, на котором строят-
ся монологические и диалогические эпизоды, отличается психологи-
ческой правдивостью, в нем чутко отражены разнообразные нюансы 
текста. Безупречен он и с точки зрения постижения ритмоинтонаци-
онных закономерностей чешской поэтической речи (долгота гласных, 
акцентировка). Своеобразие декламационного стиля "Армиды" (и 
отличие его от других опер Дворжака) — патетически-возвышенный 
тон, обусловленный характером сюжета и поэтического текста Тас-
со — Врхлицкого. 
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зиция Дворжака близка творческим принципам Верди и 
русских композиторов (Чайковского, Римского-Корса-
кова), которые при всем уважении к Вагнеру и его ре-
форме сохраняли независимость взглядов и убеждений. 

Некоторые критики упрекают "Армиду" в отсут-
ствии или недостаточности чешского колорита. А нужен 
ли он в произведении на легендарно-исторический сю-
жет, никак не связанный с национальной чешской куль-
турой? Столь же несправедливы и упреки в эклектич-
ности оперы, основанные лишь на том, что в "Армиде" 
порой можно услышать отголоски музыки предшествен-
ников или современников Дворжака. Внимательный и 
беспристрастный слушатель легко убедится, что музьпса 
последнего музыкально-сценического опуса — такая же 
дворжаковская, как и других его опер, что ей присущи 
все характерные для него особенности музьжального 
языка. Более всего интонационных (в широком смысле) 
перекличек встречается в эротических сценах, но следует 
сказать, что такие выразительные приемы, как хромати-
ческое восхождение в мелодии или "пряные" гармонии, 
сделались в тот период неотъемлемыми и характерными 
элементами музыкальной лексики, и их можно встретить 
в произведениях многих современников чешского ком-
позитора. 

Более верным и проницательным кажется наблюде-
ние В. Талиха, вьщающегося чешского дирижера, одного 
из лучших интерпретаторов Дворжака. 

Талих: "...И не окажемся ли мы перед великим 
творческим чудом, когда осознаем, как этот, по натуре 
простой, неэротический муж находит тона восточной 
чувственности, как расширяет свою всегда богатую орке-
стровую палитру невиданными доселе звуковыми крас-
ками, выходящими за рамки ранее созданного?.." (103, 
5). 

Увлеченность новым сочинением не мешала Двор-
жаку следить за событиями музыкальной и театральной 
жизни, за новинками композиторского творчества. Он 
довольно часто ходил в Национальный театр, правда, не 
на вечерние спектакли, поскольку любил рано ложиться 
спать, а на репетиции. Солист оперной труппы Отакар 
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Маржак вспоминал, что композитор с удовольствием 
слушал "Вильгельма Телля" Россини и "Гугенотов" 
Мейербера. Присутствовал Дворжак и на репетициях 
"Тоски" Пуччини, пражская премьера которой состоя-
лась 21 ноября 1903 года. Но если первые две оперы 
принадлежали к его любимым музыкально-сценическим 
произведениям, то "Тоску" Дворжак не принял из-за 
брутальности сюжета и параллельных квинт, которые 
резали его слух, воспитанный на образцах классической 
и романтической гармонии. Весьма заинтересовала ком-
позитора "Луиза" Г. Шарпантье, которую Националь-
ный театр поставил 13 февраля 1903 года. Дворжак даже 
купил клавир оперы и внимательно изучал его (см.: 4, 
160). 

Продолжали звучать в Праге и в других городах Че-
хии и Моравии его собственные произведения, состав-
лявшие значительную часть отечественного концертного 
репертуара. 20 апреля 1902 года "Глагол пражский" ис-
полнил "Свадебные рубашки", весной следующего года 
несколько раз прозвучала Stabat Mater. В 1902—1903 го-
дах О. Недбал сыграл с оркестром Чешской филармонии 
Симфонические вариации и Скерцо-каприччиозо. 

Не затухал интерес к творчеству чешского компози-
тора и за рубежом. Журнал "Далибор" в рубрике "Чеш-
ская музыка за фаницей" сообщал 4 апреля 1903 года, 
что только в этот день были исполнены "Карнавал" 
(Лондон), "Отелло" (Базель), "Золотая прялка" (Штайр), 
Шестая симфония (Женева, Эссен, Грац, Ахен), скри-
пичный концерт (Фрайбург), фортепианный квинтет 
ор. 81 (Гданьск, Бремерхафен, Мангейм, Гиссен), струн-
ный квартет ор. 105 (Цюрих, Эссен) и фортепианное 
ф и о ор. 65 (Гиссен). 

В начале 1903 года произошли две приятные для 
Дворжака всфечи: с В. И. Сафоновым, которого Двор-
жак знал еще со времен гасфолей в России (14 января 
под его управлением прозвучали сочинения русских 
композиторов), и с Э. Григом, авторский концерт кото-
рого состоялся 25 марта (наряду с пианисткой Терезитой 
Карреньо-Тальяпьефо в нем участвовала Магда Дворжа-
кова, исполнившая песни норвежского композитора). 
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Дворжак с большим уважением относился к Григу, осо-
бенно высоко ценил его фортепианные пьесы. Радовался 
встрече и Григ: чувствуя себя нездоровым, композитор 
не выходил из артистической, но при каждом стуке в 
дверь просил посмотреть, не господин ли доктор Двор-
жак пришел. И когда чешский композитор появился в 
дверях, Григ приветливо встретил его и живо с ним бе-
седовал (см.: 58, 118). Норвежский мастер отблагодарил 
коллегу за внимание, посетив спектакль "Русалка" в 
Национальном театре. 

Свое уважение и симпатию к Дворжаку Григ выра-
зил и позже — в некрологе и в письме к Магде (11 июня 
1904 года), где писал, как взволновала и опечалила его 
смерть Дворжака, которого он любил как художника и 
как открытого и доброго человека. 

После завершения "Армиды" Дворжак готов был 
сразу приняться за новую оперу. Из трех либретто, ока-
завшихся в его распоряжении, он выбрал "Горимира" 
Р. Старка^б на сюжет известной в Чехии легенды, ибо 
давно мечтал написать оперу по мотивам национальной 
мифологии^^. Композитор сделал несколько страниц 
эскизов, но потом другие дела отвлекли его. Однако 
мысли о новом сюжете не покидают Дворжака, и по-
скольку текст не вполне удовлетворяет его, композитор 
просит Старка переработать либретто, причем в таком 
направлении, "чтобы вообще было больше действия, а 
эпический характер как можно больше приглушен" (39, 
rV). В середине апреля 1904 года Старек посылает Двор-
жаку переработанное либретто, прося разрешения посе-
тить его в Праге. Встрече этой, однако, не суждено было 
состояться. 

А пока, в конце октября 1903 года, в Национальном 
театре начинаются репетиции "Армиды". Дворжак, воз-

Рудольф Старек — инженер-химик. Страстный меломан, Ста-
рек написал несколько либретто. 

Помимо самого сюжета, Дворжака привлекли герои-
шахтеры — предки пршибрамских рудокопов, с которыми он дружил 
и встречался в Высокой. Сын композитора Отакар вспоминал, как 
отец рассказывал им о замысле новой оперы и обещал пригласить на 
премьеру в Национальный театр (см.: 4, 162). 
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лагавший на оперу болыпие надежцы, деятельно уча-
ствует в подготовке спектакля. Сперва все шло хорошо. 
Главные партии были распределены по его желанию 
между лучшими певцами труппы. Репетиции, пока с 
фортепиано, вел сам Коваржовиц. Но в начале января 
1904 года дирижер, ссылаясь на сильное переутомление, 
попросил двухмесячный отпуск. Известие это неприятно 
поразило композитора: надо было либо откладывать 
премьеру (возможно, на неопределенное время), либо 
менять дирижера. Из двух кандидатур — Ф. Пицки и 
М. Ангера — Дворжак выбрал первого. На последующих 
репетициях атмосфера в театре начала накаляться: 
Дворжак, недовольный ходом разучивания, сердился, 
раздражался. Это вызывало ответную реакцию со сторо-
ны исполнителей, дирижера. Первая генеральная репе-
тиция прошла так неудачно, что премьеру, назначенную 
на 3 марта, пришлось отложить. 

Яначек: «...Я не видел д-ра Ант. Дворжака никогда 
таким расстроенным, как во время генеральной репети-
ции „Армиды". Это было неудивительно: дирижерская 
палочка не овладела оркестром; г-н Птак из-за болезни 
не пришел; костюмы у действующих лиц спадали, и ре-
петицию не довели до конца» (4, 165). 

И все же первое публичное исполнение "Ар-
миды" — 25 марта 1904 года — прошло с успехом. Заслу-
га в этом принадлежала прежде всего певцам: Р. Ма-
туровой, создавшей образ страстной восточной красави-
цы (Дворжак писал эту партию специально для нее, па-
мятуя о прекрасной интерпретации Русалки), Б. Бенони, 
ярко воплотившему демоническую фигуру Йемена, 
Б. Птаку — Ринальду, В. Клименту — Петру-Пустын-
нику, Э. Поллерту — королю Хидраоту. 

Дворжак, неожиданно почувствовавший себя плохо, 
вынужден был покинуть театр до окончания спектакля, 
так что восхищенная публика напрасно вызывала автора. 
Больше "Армиду" Дворжаку не довелось услышать. Она 
прошла еще семь раз, а затем исчезла из репертуара поч-
ти на четверть века. Первым, кто возродил лебединую 
песню Дворжака, стал директор пльзеньского Городско-
го театра Б. Ержабек. 28 августа 1925 года " i^мидa" про-
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Сцена из II акта "Армиды". Художник Я. Зрзавый 
(Национальный театр, 1941) 

звучала в цикле дворжаковских опер. В Национальном 
театре оперу восстановил О. Острчил, включив ее в 
аналогичный цикл. Благодаря его прекрасному исполне-
нию, а также отличной интерпретации главной роли 
Зденкой Зиковой "Армида" завоевала горячий прием у 
публики (спектакль состоялся 30 декабря 1928 года). Из 
последующих возобновлений вьщелядась высоким музы-
кальным и художественным уровнем постановка 1941 
года, подготовленная дирижером В. Талихом, режиссе-
ром Ф. Пуйманом, художником Я. Зрзавым и хореофа-
фом Дж. Енчиком. 

Последняя постановка "Армиды", осуществленная 
пражским Национальным театром в 1987 году (премье-
ра — 2 апреля), к сожалению, не стала собьггием в сце-
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нической судьбе оперы. Причины — некоторая замед-
ленность сценического движения, вялость режиссуры, 
неравноценность вокального исполнения^^. 

Когда Дворжак, не дослушав "Армиду", покинул те-
атр, он не подозревал, что его железное здоровье впер-
вые в жизни дало серьезный сбой. Никогда не болев-
ший, композитор охотно поверил своему домашнему 
врачу, что это обычный "прострел" и он скоро попра-
вится. Для Дворжака это было очень важно, ибо ему 
предстояло принять участие в весьма знаменательном 
событии — первом Чешском музыкальном фестивале, а 
также прослушать "Димитрия" в Пльзни и продирижи-
ровать "Свадебньпли рубашками" в Кромнержиже. Од-
нако всем этим планам не суждено было сбыться. К бо-
лезни почек присоединилась йнфлуэнца, и врач уложил 
Дворжака в постель. Пришлось композитору довольство-
ваться вестями, которые приносили близкие и друзья. 

Чешский музыкальный фестиваль, проходивший 3— 
5 апреля в зале Дворца промышленности (на территории 
пражского выставочного комплекса), был организован с 
большим размахом. Концертный зал заполняли еже-
дневно 7—8 тысяч человек, включая гостей из Парижа 
(депутация города) и других зарубежных городов. Фести-
валь открылся "Святой Людмилой", которая никогда 
еще не исполнялась таким офомным коллективом: 
хор — 1600 человек, оркесф Чешской филармонии, до-
полненный 120 музыкантами. Сольные партии пели 
Ф. Бурианова-Елинкова, Б. Тумова, К. Буриан, В. Кли-
мент и Э. Кртичка. Дирижировал О. Недбал. Успех ора-
тории был офомный. На другой день прозвучали хоро-
вые сочинения ("Чешская песня" Сметаны, "Марш та-
боритов" Бендла, "Обомшелый камень" Роскошного, 
"Чешские танцы" Паллы), оркесфовая музыка ("Вьпие-
фад" Сметаны, Третья симфония Фибиха, Фантазия 
Ф. Ондржичка на темы "Проданной невесты") и скри-
пичный концерт Дворжака в интерпретации Ф. Ондр-
жичка. Кульминацией фетьего дня (^стиваля стал ве-
черний симфонический концерт, в котором были ис-

^ Дирижер — Ф. Вайнар, режиссер — Л. Штрос, сценограф — 
В. Нивлт. 
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полнены мелодрама Фибиха "Водяной", симфония 
Дворжака "Из Нового Света" и "Бланик" Сметаны. 

Дворжак, не выходивший из дому, был очень рад, 
когда 3 апреля его навестили знакомые из Моравии. 

Вах^^: «...Дворжак встал, сел к столу, за которым мы 
сидели, и начал рассказывать об интересующих нас по-
вседневных делах [...] Во время этого разговора Дворжак 
проявил большую дущевную живость и несколько раз 
упомянул о том, как радуется, думая о Кромнержиже. 
После этого он расстался с нами. Мы покинули дом 
маэстро в подавленном настроении. На прощание взгля-
нув еще раз на дом, где он жил, мы посмотрели друг 
другу в глаза. У обоих они были влажными. Почему? 
Ведь Дворжак не был опасно болен. После долгого мол-
чания д-р Козанек сказал „Только бы нам его не поте-
рять..."» (цит. по: 4, 166). 

В конце апреля состояние композитора улучшилось, 
и в воскресенье, 1 мая, врач разрешил ему встать и по-
обедать со всеми. Дворжак с удовольствием съел тарелку 
супа, но затем сказал, что у него кружится голова, и 
лучше он ляжет. Вслед за тем он побледнел, потом по-
багровел и упал в кресло. Прибежавший через несколько 
минут доктор Гнатек мог лишь констатировать смерть^". 

Скульптор Йозеф Маржатка, живший на одной га-
лерее с Дворжаком, снял посмертную маску и слепок с 
правой руки композитора. 

Пражане узнали печальную новость в тот же день 
вечером, когда увидели траурные флаги на здании На-
ционального театра. На следующий день в газетах по-
явились сообщения о смерти композитора и различные 
материалы, посвященные его жизни и творчеству. На 
кончину Дворжака откликнулись и за пределами Че-
хии — в Австрии и Германии, в Англии и Франции, в 
Америке и России. 

Фердинанд Вах — основатель и многолетний руководитель Хо-
ра моравских учителей. В то время хормейстер кромнержижского 
"Моравана". 

Долгое время считалось, что Дворжак умер от кровоизлияния в 
мозг. В последние годы патологоанатомы на основании заключений 
врачей, наблюдавших композитора, пришли к выводу, что причиной 
смерти явилась эмболия легких (см.: 49, 90). 
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Музей А. Дворжака в Праге 
(летний замок "Америка", 
построенный архитектором 
К. К. Динценхофером) 

"Нойес Винер тагблатт " (Вена): "Не только Прага и 
Вена, но и та настоящая родина маэстро, которую он 
основал в сердцах человечества, то есть весь музыкаль-
ный мир, глубоко скорбит о внезапной кончине Анто-
нина Дворжака... Мы все знаем, что значил Дворжак-
художник" (цит. по: 101, IV, 259). 

"Фремденблатт " {Гамбург): "Дворжак был художни-
ком, с творчеством которого тесно связана целая щкола 
последователей, был продуктивным гением, чьи произ-
ведения стали достоянием всех культурных народов" (см. 
там же). 

"Тайме" (Лондон): "Англия может гордиться тем, 
что имя Дворжака ранее всего распространилось в ней... 
Хотя мнения о его сочинениях расходятся, соверщенно 
ясно, что с его смертью ущла великая личность. Бес-
спорно также, что Дворжак был гением в самом подлин-
ном смысле этого слова" (см. там же). 
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Похороны Дворжака состоялись 5 мая. В последний 
путь композитора провожала, можно сказать, вся Чехия: 
вьщающиеся представители общественной и культурной 
жизни, государственные деятели, цвет художественной 
интеллигенции, студенчество, тысячи почитателей. Из 
квартиры гроб с телом усопшего был перевезен в костел 
Св. Сальватора и поставлен на утопающий в зелени ка-
тафалк, по обе стороны которого выстроился тремя ря-
дами почетный караул из членов Академического к л ^ а 
фехтовальщиков. В ногах катафалка, на красной бархат-
ной подушке, лежали награды композитора, перед 
ним — один венок в форме сердца с надписью 
"Дорогому незабвенному супругу и добросердечному 
отцу". После исполнения "Глаголом пражским" траур-
ных хоров Бендла и обряда отпевания процессия напра-
вилась на Вышеградское кладбище. 

Во главе траурного шествия, под своим знаменем, 
шли члены спортивного общества "Сокол", за ними — 
Чешской ассоциации стрелков, рота студентов в истори-
ческих костюмах, длинный ряд слушателей Карлова 
университета и других учебных заведений, студенты и 
профессора Пражской консерватории. Еще дальше — 
члены "Умнелецкой беседы " и артисты оперной труппы 
Национального театра, депутации хоровых кружков, ре-
месленных и торговых, любительских и благотворитель-
ных организаций. 

"Глагол пражский" и члены Союза чешско-славян-
ских хоровых кружков пели по дороге "Miserere" Э. Ва-
шака^!. Непосредственно перед катафалком шли девять 
девушек в белых платьях с пальмовыми ветвями — оли-
цетворение Муз. Перед Национальным театром процес-
сия остановилась: с лоджий здания раздались звуки 
дворжаковского Реквиема в исполнении хора и оркестра 
театра под управлением Ф. Пицки. Так первая чешская 
оперная сцена прощалась с Мастером, чьи сочинения 
звучали здесь на протяжении двух десятков лет. 

Эмануэл Вашак — чешский композитор, известный хорами 
патриотического, грааданского и религиозного (особенно траурного) 
содержания. 
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Когда процессия приблизилась к Вьпдеграду, на его 
стенах загорелись траурные огни — впервые после похо-
рон великого сьша чешского народа Фрарггишка Палац-
кого. На поминальном поле Вышеградского кладбища, 
где ранее нашли последнее пристанище Сметана и Фи-
бих, Дворжаку были отданы последние почести. 
"Глагол" спел погребальную песнь Й. Звонаржа, а кол-
лега и первый помощник Дворжака по консерватории 
К. Книттл произнес сочувственное прощальное слово. 
Затем под звуки "Salve Regina" Бендла гроб был опущен 
во временную могилу. Траурную церемонию завершил 
"Глагол" исполнением хора "Дай ему вечный покой". 

Через два года, в годовщину смерти Дворжака, его 
гроб — вместе с гробом горячо любимой им дочери Оти-
лии — был перенесен в фамильный склеп. 

Так закончил свое земное существование "простой 
чешский музыкант" (как называл себя по скромности 
Дворжак), прославивший родину и ее искусство на весь 
мир. Но не кончилась жизнь его музыки — светлой и 
могучей, дарящей людям радость и утешение, зовущей к 
душевному единению (без различия наций и сословий), 
к добру и любви. 



П о с л е с л о в и е 

Любой крупный художник (равно как и политиче-
ский деятель, звезда экрана или рок-музыки) имеют 
свой образ, или имидж, как говорят социологи. Образ 
этот создается и стихийно, как сумма знаний о твор-
честве художника и о нем самом (его жизни, характере, 
манере поведения, пристрастиях и — не в последнюю 
очередь — легенд и анекдотов о нем), и усилиями пи-
шущих о нем журналистов, критиков, искусствоведов 
и т. д. Свой имидж имеет и Дворжак. Он сложился еще 
при жизни композитора, а затем претерпел значитель-
ные изменения. Они происходили прежде всего в умах 
некоторых чещских эстетиков и историков культуры, 
занимавшихся проблемами развития отечественной му-
зыки. 

С особой силой разгорелись страсти вокруг Дворжа-
ка через несколько лет после его смерти — в острой по-
лемике, развернувшейся в печати с 1911 года'. Усилиями 

' Начало полемики, получившей название "Boj о Dvofika" (а 
точнее — против Дворжака), относится еше к 1901 году, когда 25 мая 
в журнале "Розгледы" появился разгромный отзыв 3. Неедлого о 
"Русалке". Непосредственным толчком к полемике 1911 года послу-
жила статья Й. Бартоша "Антонин Дворжак" в ревю "Час" 
(18 октября). Она явилась реакцией на подготовку торжеств, посвя-
щенных 70-летию композитора. В лагерь противников Дворжака, 
помимо 3. Неедлого и Й. Бартоша, входили В. Гельферт, Г. Долежил, 

571 



противников Дворжака был нарисован, а потом и надол-
го закреплен в сознании определенной части чешских 
музыковедов (в известной мере — и культурной обще-
ственности) искаженный образ композитора. В соот-
ветствии с этим образом Дворжак выступал как гениаль-
ный самородок, возросший на народной почве, одарен-
ный бьюшей через край музыкальностью, но не "отя-
гощенный" высоким интеллектом или глубокой фило-
софской рефлексией. Художник, творческим процессом 
которого руководит интуиция (отсюда — легкость и 
гладкость письма) и консерватизм музыкального мыш-
ления. Время — самый справедливый судья — показало, 
что подлинный образ Дворжака "стоит высоко над ме-
лочными, искусственно вызванными квазиидейными 
спорами или над отрицательными мнениями противни-
ков его личности, направления, стиля и т. п." (70, 559). 

Прежде всего трудно отказать в высоком интеллекте 
композитору, создавшему такие сложные музыкальные 
произведения, какими являются симфонии, оперы, ора-
тории и т. п., требующие от художника концептуаль-
ности и дисциплины мышления, логики и строгого ра-
ционального расчета. О развитом интеллекте Дворжака 
свидетельствует и его неустанное и вполне осознанное 
стремление к самоусовершенствованию, к отточенности 
стиля, к расширению тематического круга и жанровой 
палитры творчества (вспомним слова С. Цвейга: "Борьбе 
художника за совершенство нет конца, в ней — одно 
непрерывное начало"). 

Большие трудности возникают у исследователя Двор-
жака с документальными материалами. Композитор был 

о. Зих. к защитникам композитора принадлежали Б. Шнабель-
Каленский, К. Штеккер, О. Шоурек, А. Срба, К. Хофман и др. Не-
пристойный тон, в каком вели спор противники Дворжака, бестакт-
ные и оскорбительные высказывания в адрес недавно умершего ма-
стера вызвали "Протест", опубликованный во многих пражских газе-
тах и подписанный 31 видным музыкальным деятелем: Г. Виганом. 
К. Хофманом, Э. Хвалой,^ К. Коваржовицем, О. Недбалом, В. Но-
ваком, Ф. Ондржичком, Й. Суком, В. Талихом, О. Шевчиком и др. 
(подробнее см.: 95; 101; 59; 70). После первой мировой войны споры 
вокруг Дворжака ослабли, но совсем не прекратились (см., например, 
93). Только в последние годы образ мастера окончательно очищается 
от предвзятых суждений и несправедливых оценок. 
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скуп на высказывания, которые могли бы приоткрыть 
завесу над его духовной жизнью. И все же эпистолярное 
наследие, воспоминания его современников и другие 
косвенные свидетельства позволяют составить опреде-
ленное представление о круге его интересов и интеллек-
туальных склонностей. Верно, что композитор — выхо-
дец из бедной крестьянской среды — не получил выс-
шего образования. Однако он не уставал заниматься са-
мообразованием, особенно после того, как укрепилось 
его материальное положение и ему не надо было тратить 
все силы на добывание хлеба насушного. В ту пору ду-
ховная жизнь Дворжака отличалась интенсивностью и 
разнообразием интересов. Композитор внимательно сле-
дил за событиями не только в музыкальном мире (Новак: 
"Маэстро знал все, что было создано в музыке красивого 
и оригинального" — 4, 96; Й. Сук: "Эрудиция Дворжака 
в области музыки бьша поистине удивительной" — 4, 
95), но и в общественно-политической и художествен-
ной жизни. 

Й. Сук: "Он интересовался всем, ничто в нашей 
жизни не ускользало от его внимания. Он с удовольст-
вием читал газеты, в частности критические статьи в 
отечественной и зарубежной печати, и особенно тща-
тельно прочитывал местные чешские газеты, потому что 
живо интересовался культурной жизнью нашей провин-
ции!" (97). 

Дворжак поддерживал творческие, деловые или 
дружеские контакты со многими деятелями отечествен-
ной и зарубежной 1^льтуры. На родине это бьши компо-
зиторы К. Бендл, И. Б. Фёрстер, Л. Яначек, 3. Фибих, 
эстетик О. Гостинский, критики Э. Хвала, Л. Прохазка, 
Ф. К. Гейда, дирижеры, инструменталисты, певцы (А. и 
К. Чехи, М. Ангер, Г. Виган, Ф. Лахнер, Ф. Ондржичек, 
А. Неруда, Р. Матурова, Б. Птак и др.). В числе друзей 
Дворжака бьши писатели и поэты (Ю. Зейер, Я. Врхлиц-
кий, В. Галек, Й. В. Сладек, А. Гейдук, Я. 1 ^ п и л , 
Ф. А. Шуберт и др.), художники (В. Гинайс, В. Брожик) 
и скульпторы (Й. Мыслбек, Й. Маржатка), видные об-
щественные и культурные деятели (Й. Главка, Й. Траги, 
Ф. Л. Ригер и др.). Со многими из них композитор тру-
дился на ниве национального искусства и просвещения 
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(в "Умнелецкой беседе", в жюри конкурсов и различных 
комитетов, а с апреля 1890 года — в ГУ секции Чешской 
академии наук, словесности и искусства). 

Немало друзей и искренних поклонников его музы-
ки было у Дворжака и за рубежами Чехии — в Австрии 
(Брамс, Ганслик, Рихтер, Хельмесбергер, Малер и др.), в 
Германии (Иоахим, Бюлов, Никиш), в Англии (Мак-
кензи, Барнби, Беннет, Манне, Стэнфорд и др.), в Аме-
рике (Сайдл, Дамрош, Томас, Кнайсел), в России (Чай-
ковский, Сафонов, Направник, Ауэр, Эрдмансдёрфер, 
Гржимали и др.), во Франции (Ламурё, Марто, Соре), в 
Испании (Сарасате), в Нидерландах (Менгельберг). 

В сфере интеллектуальных интересов композитора 
находились проза и поэзия, изобразительные искусства и 
театр. Дворжак знакомился с новинками отечественной 
литературы, посещал спектакли драматической труппы 
Национального театра (например, 28 января 1887 года 
он присутствовал на премьере пьесы Ю. Зейера "Гнев 
Либуше"; см.: 79, 64). В кратком перечне книг из лич-
ной библиотеки Дворжака^ содержатся и произведения 
мировой литературы — сборники стихотворений Гора-
ция, Лонгфелло, П. Корнелиуса и др. Есть здесь и 
несколько изданий Библии (на чешском и английском 
языках) — книги, которую Дворжак считал кладезем 
человеческой мудрости. 

О том, что Дворжака волновали вечные проблемы 
человека, его происхождения, смысла земного существо-
вания, свидетельствует, к примеру, книга В. Ф. У. Цим-
мермана "Человек, загадка и чудо чистой природы" 
(Берлин, 1864), находившаяся в его домашней библиоте-
ке. Для философских раздумий композитора о смысле 
искусства примечательна пометка на эскизе "Димитрия" 
(1899): "Пан профессор Ф. В. Крейчи^ говорит в лекции 
об искусстве: искусство... это инстинктивное предчувст-
вие эволюции. Согласен"'!. 

^ Сама библиотека не сохранилась. Нет и ее полного описания. 
' Точнее, Вацлав Франтишек Крейчи — чешский литературный и 

театральный критик, автор монографий о Зейере, Неруде, Махе, эссе, 
романов и пьес. 

^ Текст пометки автору сообшил Я. Бургхаузер. 
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Истинную радость доставляло Дворжаку общение с 
произведениями изобразительного искусства. Он знал не 
только отечественные собрания. Бывая за границей, 
Дворжак непременно заглядывал в художественные гале-
реи, по-своему — сквозь призму музыки — воспринимая 
творения мастеров мировой живописи. 

Зубатый: «...Когда мы были в Лондоне... Лондонская 
галерея за огромные деньги приобрела еще одну из ра-
фаэлевских мадонн. Дворжак бьш в галерее уже в 
предыдущие приезды, но все же мы попши туда вместе. 
Перед мадонной, которой он еще не знал, Дворжак 
долго стоял молча. Наконец сказал: „Вот видите, это 
Моцарт. Такая прекрасная композиция [...] В Брюсселе 
есть картины Брейгеля. Колоссальные картины... Они 
подавляют человека, который чувствует себя перед ними 
пигмеем. А это — Бетховен"» (4, 97). 

Сильное впечатление произвело на Дворжака собра-
ние Эрмитажа, где он не преминул побывать во время 
гастролей в Петербурге (см.: 83, 29). 

Пьггливым интересом Дворжака к технике, к науч-
но-техническому прогрессу, зародившимся еще в детстве 
(вспомним его восторг при виде первого паровоза в Не-
лагозевсе!), можно объяснить такие его "причуды", как 
любовь к паровозам и пароходам, в технических харак-

'теристиках которых он неплохо разбирался^. Компози-
тор рассматривал их как высокие достижения изобрета-
тельской мысли человека. Об интересе к техническому 
прогрессу говорит и его поездка в Лейпциг на завод 
К. Г. Рёдера, чтобы познакомиться с новейшими дости-
жениями в области полиграфии. 

Отличительной чертой духовного облика Дворжака 
бьшо постоянное стремление к расширению кругозора, к 
приобретению новых знаний. Перед гастролями в Ан-
глии он выучил английский язык, а во время девяти-
кратного пребывания там использовал каждую свобод-
ную минуту для знакомства с достопримечательностями 
туманного Альбиона. После "позора", пережитого на 

5 Михл (приводит слова Дворжака): "Я бы отдал все свои симфо-
нии за то, чтобы изобрести локомотив!" (85, с. 298). 
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церемонии присвоения почетного звания в Кембридже, 
композитор начал изучать латынь. Готовясь к поездке в 
США, Дворжак не только совершенствовал свои позна-
ния в английском языке, чтобы свободно вести педаго-
гические занятия и общаться с американцами, но и зна-
комился с историей и культурой страны, читал произве-
дения американских писателей. В Америке неожиданно 
раскрылись и литературные способности композитора. 
Речь идет не столько об интервью (они могли писаться 
частично и не самим Дворжаком), сколько о довольно 
развернутой статье, посвященной жизни и творчеству 
Ф. Шуберта. Эта статья-портрет написана живо и с 
любовью, с профессиональной основательностью и тон-
ким проникновением в дух и стиль музыки австрийского 
композитора. Она свидетельствует также о глубокой эру-
диции Дворжака в сфере музыки и эстетической про-
блематики (см.: 63). 

Гроу^ — Дворжаку (15 июля 1894 г.): "Это безус-
ловно самое лучшее и интересное, что написано об этом 
великом музыканте. Каждый студент и каждый любитель 
должен быть Вам благодарен за Ваше гениальное осве-
щение карьеры и творчества Вашего коллеги композито-
ра" (40, VII). 

Не приходится ныне сомневаться и в значении ра-
ционального начала в творческом процессе композитора. 
Благодаря исследованиям чешских музыковедов А. Сих-
ры, М. Куны, М. К. Черного, изучавших эскизы Двор-
жака, стало известно, сколь тщательно и целеустремлен-
но работал композитор над своими сочинениями, чтобы 
придать им наиболее совершенный вид. (Вспомним так-
же процитированное в VIII главе высказывание Дворжа-
ка о резинке как необходимом инструменте композито-
ра; см. с. 341). Это, конечно, не снимает тезис об офом-
ной роли интуиции — без нее, как доказала современная 
наука, невозможно не только художественное, но и на-
учное открытие. 

^ Джордж Гроув — английский музыкальный деятель и музыко-
вед, автор энциклопедического "Словаря музыки и музыкантов" 
(Grove's Distionary of Music and Musicians, 1879—1889). 
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Что же касается утверждения противников Дворжака 
о консервативности его музыкального мышления, то оно 
основывалось, как верно замечает Я. Волек, "на широко 
распространенном во второй половине XIX века наивно-
ошибочном постулате, согласно которому культивирова-
ние жанров и форм абсолютной (непрограммной ин-
струментальной. — В. Е.) музыки а priori трактовалось 
как регрессивный фактор" (105, 561). Отсюда — одно-
сторонняя оценка вклада Дворжака в чешскую музьжу, и 
в частности недооценка его оперного и программно-
симфонического творчества. Отсюда же — противопо-
ставление "передового" Сметаны и "консервативного" 
Дворжака. Время показало равноценность вклада обоих 
композиторов в классическую чешскую музыку. Смета-
на — первый в Чехии — поднял национальное музы-
кальное искусство на общеевропейский уровень, создав 
высокохудожественные образцы опер и программного 
симфонизма, и в этом его непреходящее значение (равно 
как и в создании фундамента национальной музыкаль-
ной жизни и музыкально-критической мысли). Дворжак 
заложил основы национального искусства в тех жанрах, 
которые или не находились в центре творческих интере-
сов его старшего современника (симфония, оратория, 
концерт), или занимали более скромное место в его на-
следии (камерные ансамбли). Кроме того, Дворжак стал 
основоположником национальной композиторской шко-
лы. Будучи многогранной личностью, Дворжак внес са-
мобытный — и интернационально значимый — вклад во 
все жанры, кроме балета^, в том числе в оперу и про-
граммный симфонизм. 

В музыкально-драматическом творчестве компози-
тор не только продолжил сметановскую традицию, соз-
дав комические оперы на сюжеты из деревенской жизни 
(две версии "Короля и угольщика", "Упрямцы", "Хит-
рый крестьянин") и историко-героические драмы ("Аль-

Хотя у Дворжака нет ни одного балета, танцевально-пласти-
ческое начало ярко проступает во многих его произведениях. Хорео-
графическое воплощение получили не только Славянские танцы, но и 
Симфонические вариации, "Водяной", симфония "Из Нового Света", 
квартет фа мажор ор. 96. 
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фред", "Димитрий", "Ванда"), но и обогатил чешскую 
оперу новыми сюжетно-тематическими мотивами и жан-
ровыми аспектами (народно-сказочная комическая опера 
"Черт и Кача", лирико-романтическая опера-сказка "1^-
салка", легендарно-рыцарская драма "Армида"). Приме-
чательная особенность некоторых музыкально-сце-
нических опусов Дворжака — жанровая синтетичность 
(штрих, предвосхищающий эволюцию оперы в XX веке!) 
как в широком смысле (переплетение лирики, драмы и 
эпоса в таких операх, как "Ванда", "Димитрий", "Ар-
мида"), так и в более узком (сочетание элементов коми-
ческой и лирико-драматической оперы в "Якобинце"). 

За тридцать с лишним лет работы в оперном жанре 
(1870—1903) Дворжак прошел большой путь развития. 
Первые его оперы ("Альфред", "Король и угольщик" в 
первой редакции) свидетельствуют о стремлении овла-
деть новыми для того времени достижениями в сфере 
оперной поэтики — принципами вагнеровской музы-
кальной драмы. Правда, при этом молодой композитор 
попадает под воздействие стиля немецкого реформатора. 
В дальнейшем Дворжак освобождается от прямых влия-
ний, постепенно находя свою художническую позицию. 

Опираясь на такие завоевания музыкально-сцени-
ческого искусства второй половины XIX века, как сим-
фонизация музыкальной ткани (с помощью лейтмотивов 
и структур, основанных на непрерывных переходах од-
ной сцены в другую) и усиление тевденции к сближе-
нию вокальной мелодии с интонациями поэтической 
речи и национального песенного фольклора, Дворжак не 
отвергает и выразительные средства и формы, сложив-
шиеся в довагнеровской опере. Как и некоторые его 
современники (Сметана, Верди, Чайковский, Римский-
Корсаков), Дворжак никогда не жертвует красотой и 
выразительностью человеческого голоса, вокальной кан-
тиленой®. Он также остается приверженцем традицион-
ных оперных форм (обновляя их изнутри). В зрелых 
операх Дворжак гибко сочетает традиционные и новей-

' Римский-Корсаков — Забеле-Врубель (14 ноября 1899 г.): "...в пе-
нии заключается и драматизм, и сценичность, и всё, что требуется от 
оперы" (13, 365). 
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шие для своего времени принципы сквозной оперной 
драматургии, акцентируя те или другие в зависимости от 
сюжета и жанрового облика произведения. Этими взгля-
дами на оперу, вероятно, объясняется и плюрализм ху-
дожественных симпатий чешского композитора: высоко 
ценя реформу Вагнера, он (как и Чайковский) отдавал 
должное также драматургическому мастерству Мейербе-
ра, его умению создавать крупные музыкально-сце-
нические структуры (такие, например, как сцена загово-
ра католиков в "Гугенотах") и яркие художественные 
эффекты в массовых сценах ("Варфоломеевская ночь" в 
той же опере). Ибо, подобно Верди и Чайковскому, 
Дворжак считал, что опера должна быть увлекательным 
музыкально-театральным представлением, способным 
взволновать и захватить слушателя-зрителя'. Вероятно, 
поэтому из всего вагнеровского наследия Дворжак вы-
делял "Тангейзера" (см. его разговор с Сайдлом на 
с. 393), написанного в стиле большой романтической 
оперы и отличающегося яркими музыкально-сцениче-
скими контрастами и разнообразием оперных форм. 

По-своему подошел Дворжак и к жанру симфони-
ческой поэмы, в частности в сочинениях на сюжеты 
Эрбена. С большим пиететом относясь к наследию по-
эта, композитор в каждой из поэм нашел индивидуаль-
ное архитектоническое решение, подобрав те структуры, 
которые наиболее полно отражали особенности содер-
жания и композиционного строения литературного ис-
точника (подробнее см. в главе XII). 

Симфонические поэмы Дворжака, которые против-
ники композитора (3. Неедлый, Й. Бартош и др.) крити-
ковали за иллюстративность, слепое следование за ори-
гиналом, на самом деле являются примерами своеобраз-
ного и органичного слияния, принципов формообразова-
ния, типичных для абсолютной и профаммной музыки. 

' Чайковский — фон Мекк (23 января/4 февраля 1879 г.): "Опер-
ный стиль должен так же относиться к симфоническому и камерному, 
как декорационная живопись к академической. Из этого, конечно, не 
следует, что оперная музыка должна быть банальной, пошлее другой. 
Нет! дело не в качестве мыслей, а в стиле, в способе изложения" (33, 
65). 
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в этом смысле они занимают особое положение как в 
национальном, так и в общеевропейском программном 
симфонизме. 

Тезис о консерватизме Дворжака опровергают и та-
кие сугубо традиционные жанры, как симфония и ка-
мерно-инструментальный ансамбль. Об обновлении по-
следнего говорилось в главе XI. Остается сказать еще 
несколько слов о симфонии. Во внещней архитектонике 
симфонического цикла Дворжак, подобно Брамсу, Чай-
ковскому, Бородину, придерживался классицистских 
принципов: все его симфонии, кроме Третьей, представ-
ляют собой четырехчастные циклы с медленной частью 
на втором и скерцо на третьем месте. Обновление жанра 
у Дворжака (как и у названных выше композиторов) 
шло изнутри и затронуло образно-интонационное со-
держание (которому он придал неповторимый нацио-
нальный колорит, прежде всего через преломление чеш-
ской песенности и танцевальности) и композиционное 
строение. Об отражении национальных сюжетов и обра-
зов, жанровых и интонационных (в широком смысле) 
особенностей чешского и моравского фольклора немало 
говорилось в предшествующих главах. Здесь затронем 
драматургию и строение симфонического цикла и его 
отдельных частей. 

Облик I части (сонатного аллегро) определяется в 
симфониях Дворжака содержанием и типом драматур-
гии!°. От него в значительной мере зависит и характер 
основных действующих лиц сонатного аллегро. Однако 
при всем разнообразии конкретных решений в симфо-
ниях Дворжака (прежде всего зрелых) наблюдается опре-
деленный тип драматургии и формы главной партии. 
Для него характерно постепенное раскрытие ее потенци-
альных возможностей, проявляющееся в динамичности 

В симфонизме Дворжака можно выделить два типа драматур-
гии. Первый обусловлен пониманием цикла как инструментальной 
драмы (корни его — в бетховенском симфонизме); наиболее ярко он 
представлен в Седьмой и Девятой симфониях. Второй — воплощени-
ем музыкальной концепции в лирико- или эпико-жанровых образах; 
он встречается во Второй, Шестой и Восьмой симфониях. Конечно, 
такое деление условно, ибо симфонизму Дворжака присуши черты 
жанрового синтеза (пощюбнее см.: 6, 257 и далее). 
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главной партии: в Шестой — Девятой симфониях она 
имеет трехчастную (или трех-пятичастную) структуру с 
динамической репризой, представляющей собой первую 
кульминацию". Таким способом уже на начальном эта-
пе изложения музыкального сюжета композитор подчер-
кивает действенность главной партии, напряженный 
характер ее становления и утверждения. 

Обновляет Дворжак и побочную партию. Это сказы-
вается в углублении ее психологического содержания, в 
образной и тематической многоплановости, в больщей, 
чем у его предшественников, классицистов, индивидуа-
лизации ее интонационного облика, в расширении ее 
структуры, в большей сопряженности побочной партии 
со всей лирической сферой цикла. В трактовке побочной 
партии чешский композитор чаще ближе Чайковскому и 
Франку, чем Брамсу, у которого этот раздел сонатного 
аллефо не становится лирическим центром (побочная 
партия носит у Брамса, как правило, незавершенный 
характер и подвергается изменениям в разработке)'2. 

" Эта кульминация, как правило, предвещает последующие (в 
разработке, репризе и коде). Так возникает целенаправленный драма-
тургический и динамический профиль сонатного аллегро. 

Гораздо больще между австрийским и чешским композитором 
точек соприкосновения. Это можно объяснить тем, что оба опира^тись 
на эстетические и стилистические принципы австро-немецкой школы 
(в Чехии она сохраняла свое влияние до конца XIX века), у обоих 
были общие "предки" (Бетховен, Шуберт). И Брамс, и Дворжак в век 
романтического поэмного симфонизма сохраняли приверженность 
классицистским сонатно-симфоническим жанрам. Сходным был и их 
подход к сонатной форме: сочетание свободы и эмоциональной 
взволнованности выражения со стро.ой логикой развития мысли; 
многоплановость образов главной и побочной партий, контрастность 
которых подчеркнута ладовыми сопоставлениями; сжатие, динамич-
ность репризы, обусловленные остротой драматического развития, 
значение коды как момента высшего напряжения в развертывании 
интонационного сюжета; сочетание вариационного и сонатного прин-
ципов развития тематического материала; использование мотивных 
связей и т. п. Сближает Брамса и Дворжака также широкое примене-
ние интонационного фонда народно-бытовых жанров (австрийских, 
немецких, венгерских у Брамса, чешских, моравских и иных — у 
Дворжака). Опорой на (^льклор обусловлены и такие ладогармониче-
ские и фактурные приемы, встречающиеся у обоих композиторов, как 
колебания между мажором и одноименным минором, терцовое или 
секстовое удвоение мелодии и т. п. Отличает австрийского и чешского 
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Следует, однако, подчеркнуть, что, несмотря на 
сложившийся в зрелых опусах Дворжака описанный тип 
главной партии и сонатного аллефо в целом, компози-
тор никогда не повторяется, каждый раз создавая (и в 
симфониях, и в камерно-инсфументальных ансамблях) 
новые тектонические варианты классицистской схемы, а 
порой находя совершенно новые композиционные ре-
шения. В симфоническом творчестве примером нефади-
ционного решения сонатного аллефо может служить 
I часть Восьмой симфонии. Она содержит вступление, 
которому — в отличие от аналогичных разделов в других 
симфониях Дворжака — присуща особая образно-
тематическая и сфуктурная целостность, замкнутость 
(17-тактовый период). В дальнейшем тема вступления 
фиксирует важнейшие моменты музыкально-драматурги-
ческого развития, появляясь на фанях формы — перед 
разработкой и репризой. Благодаря образно-смысловой 
и интонационной значимости тема вступления претен-
дует на роль главного "действующего лица" части. В 
связи с этим Я. Волек пишет о ее тектонической амби-
валентности в структуре сонатного аллефо, ибо она 
имеет одновременно и "статус" первой и главной темы" 
(139, 23). Чешский ученый даже сомневается в том, 
можно ли вообще считать эту тему вступлением. Черты 
тектонической двузначности, или совмещения компози-
ционных функций (по терминологии В. П. Бобровско-
го), действительно присущи этой теме. Однако посколь-
ку в дальнейшем ни сама тема, ни ее отдельные элемен-
ты не развиваются, а ее сфуктура остается неизменной, 
можно заключить, что Дворжак фактовал ее именно как 
вступление. Поэтому правильнее, думается, говорить о 
необычности облика вступительной темы, обусловлен-
ной своеобразием художественного замысла (а возмож-

композиторов отношение к оркестру. Брамс в оркестровом мышлении 
скорее график, чем колорист. Он питает пристрастие к густым гармо-
ниям и удвоениям голосов-партий, не стремится к индивидуализации 
тембров, к противопоставлению групп и их участников. Для оркестро-
вого стиля Дворжака характерны прозрачность оркестрового письма с 
четкой дифференциацией ткани, голосов, использование элементов 
тембровой драматургии, разнообразное применение "чистых" тембров, 
в частности деревянных духовых инструментов. 

582 



но, и скрытой программностью), о типе открытого кон-
фликта, который oGnapyxneaerc» в противопоставлении 
^ р а з о в вступления и всего сонатного аллегро. Пример 
такого рода конфликта уникален в симфонизме Дворжа-
ка. Такое структурное решение вступления не встречает-
ся и у современников чешского композитора. (Известная 
аналогия возникает и с Четвертой симфонией Чайков-
ского, но там тема вступления — рока — структурно 
незамкнута. Различны также семантико-драматурги-
ческая функция темы и "радиус" ее действия.) 

Новизной образно-интонационного содержания от-
личаются и средние части зрелых дворжаковских сим-
фоний. Медленные части, уже с первых же опусов 
ставшие у Дворжака лирическим центром цикла, дела-
ются все более важными звеньями в концепции целого. 
Возрастает их образно-эмоциональная емкость, укреп-
ляется связь с лирической сферой всего цикла, все орга-
ничнее переплетаются в их семантической структуре 
субъективное и объективное начала. Наиболее яркие 
образцы — медленные части Восьмой и Девятой симфо-
ний. 

Что касается скерцо, то и здесь искания Дворжака 
шли параллельно с музыкально-эстетическими устрем-
лениями его современников, в частности Брамса и Чай-
ковского. Так, если русский композитор реформировал 
П1 часть сим^юнического цикла, введя в нее вальс и 
придав ему черты высокого художественного обобшения 
(а также значительно расширив его образно-эмоцио-
нальный диапазон), то чешский композитор обновил и 
освежил содержание скерцо посредством поэтизации 
чешского танцевального фольклора. Имеется в виду 
прежде всего фуриант из Шестой симфонии. Дух и свое-
образная метроритмика фурианта ярко ощущаются в 
музыке скерцо из Седьмой симфонии, а в известной 
мере и Девятой. Можно вспомнить также трио из скерцо 
Девятой симфонии, в котором опоэтизирован жанр со-
уседской. К вальсу Дворжак обратился в П1 части Вось-
мой симфонии. И здесь его понимание бытового танца 
во многом близко трактовке Чайковского. Вальс из 
Восьмой симфонии по настроению и по функции в 
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цикле сходен с аналогичными частями Пятой и Шестой 
симфоний Чайковского. 

Наконец, уникальное явление — и в творчестве 
Дворжака, и в мировом симфонизме его времени — с 
точки зрения органичного сплава принципов абсолют-
ной и программной музыки (в частности, последова-
тельного проведения системы сквозных мотивов, инто-
наций, лейтгармонии) представляет собой симфония 
"Из Нового Света". 

Таким образом, вершинные достижения Дворжака в 
сфере симфонизма также опровергают тезис о его кон-
серватизме. Более того, в зрелых симфониях чешского 
композитора (как и в симфоническом творчестве осо-
бенно близких ему современников — Брамса и Чайков-
ского) отчетливо проступают новые черты, которые ста-
нут типичными для симфонизма XX века. Это усиление 
роли сквозного тематизма как выражение тенденции к 
компактности формы и к тесному сцеплению частей 
цикла; обогащение и обновление содержания сонатного 
аллегро (многоплановость главной, а порой и побочной, 
партии и динамичность ее структуры); расширение па-
литры выразительных средств симфонии путем исполь-
зования принципов программной и оперной музыки 
(рельефность драматургического развития, лейтмотивы и 
лейтгармонии, усиление жанровой конкретности тема-
тизма). У Дворжака к этому можно добавить интенсив-
ное, последовательное и разнообразное применение ва-
риантно-вариационного метода развития тематизма. 
Нельзя не отметить и обращения композитора к инона-
циональным интонационным источникам (Девятая сим-
фония), что тоже станет одной из характерных тенден-
ций симфонизма XX века (в чешской музыке, например, 
у М. Кабелача, И. Иштвана и др.). 

Можно сказать, что в этом проявилась у Дворжака 
связь времен — непременный признак творческого на-
следия всякого крупного художника. В стиле чешского 
мастера она обнаруживается в органичном сочетании 
принципов классицизма, точнее, венских классиков (прош-
лое), романтизма (настоящее) и тенденций, устремлен-
ных в XX век (будущее). 
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УКАЗАТЕЛЬ ПРОИЗВЕДЕНИЙ ДВОРЖАКА 

Музыкально-сценические произведения 

Альфред (1870) - 43-45, 48. 60, 61, 83, 91, 577, 578 
Король и угольщик (1871) - 47, 50, 57, 59-61, 67, 578 
Король и угольщик, 2-я ред., ор.14 (1874) - 6 7 - 7 / , 73, 151, 245, 506, 

514, 577 
Упрямцы, ор.17 (1874) - 73-76, 102, 268, 307, 542, 577 
Ванда, ор.25 (1875) - 88-93, 101, 119, 135, 188, 536, 578 
Хитрый крестьянин, ор. 37 (1877) - 60, 101-104, 115, 128, 134, 183, 

219, 246, 268, 397, 434, 437, 457, 542, 577 
Димитрий, ор. 64 (1881-1882) - 151, 153, 155, 157-183, 188, 198, 216, 

223, 247, 249, 270, 272, 297, 298, 393, 394, 397, 409, 434, 437, 
460, 532, 542, 566, 574, 578 

Якобинец, ор. 84 (1887-1888) - 236, 237, 246-248, 253-271, 111, 
274, 276, 304, 397, 409, 437, 439, 445, 457, 542, 578 

Чёрт и Кача, ор. 112 (1898-1899) - 89, 205, 463, 494-507, 508, 510, 
511, 517, 520, 533, 534, 542, 578 

Русалка, ор. 114 (1900) - 36, 89, 92, 175, 178, 205, 237, 422, 425, 427, 
474, 514-535, 536-538, 541, 542, 545, 563, 571, 578 

Армида, ор. 115 (1902-1903) - 545-560, 563-566, 578 
Музыка для антрактов (1867) — 40 
Йозеф Каетан Тыл, ор. 62 (увертюра и сценическая музыка к пьесе 

Ф. Ф. Шамберка; 1881-1882) - 154, 155, 542 

Кантатно-ораториальные жанры 

Гимн. Наследники Белой Горы, ор. 30 (1872) — 52—56, 60, 90, 131, 
213, 214, 360, 436 

Stabat Mater, op. 58 (1876-1877) - 90, 92, 108-110, 151, 187, 195, 196, 
198, 200, 205, 213, 220, 253, 276, 289, 293, 294, 297, 298, 302, 
316, 357, 359, 458, 562 

Псалом 149, op. 79 (1879) - 131, 245, 297, 544 
Свадебные рубащки, ор. 69 (1884) - 199-205, 213, 216, 238, 297, 357, 

359, 422, 436, 450, 464, 479, 508, 562, 566 
Святая Людмила, ор. 71 (1885-1886) - 205-230, 231, 238, 253, 397, 

436, 438, 461, 540, 542, 566 
Месса ре мажор, ор. 86 (1887) - 220, 240-241, 245, 276, 281, 408 
Реквием, ор. 89 (1890) - 35. 90, 92, 220, 274, 286, 294, 295, 298, 302, 

310-324, 334, 353, 357. 359, 462, 542, 569 
Те Deum, ор. 103 (1892) - 90, 302, 357, 360 
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Американский флаг, ор. 102 (1892-1893) - 302, 360, 409 
Торжественная песнь, ор. 113 (1900) — 514 

Хоровая музыка 
Д л я с м е ш а н н о г о с о с т а в а : 

Четыре хора, ор. 29 (1876) - 93, 156 
Среди природы, ор. 63 (1882) — 155 
Гимн чешского крестьянства, ор. 28 (1885) — 216 

Д л я м у ж с к о г о с о с т а в а : 
Хоровые песни (1877): 101, 106 

1. Перевозчик — 106, 464 
2. Милая-отравительница — 106, 464 
3. Я скрипач - 106, 206, 207, 245 

Из "Букета чешских народных песен", ор. 41 (1877): ПО, 120, 156 
Заблудившийся пастух — 464 

Песнь чеха (1877 ?) - ПО 
Из "Букета славянских народных песен", ор. 43 (1877—1878) — 113, 

120, 130, 156 
Пять хоров на тексты литовских народных песен, ор. 27 (1878) — 120, 

130, 464 
Две ирландские песни (1878) — 120 

Камерно-вокальная музыка 
Д л я г о л о с а с с о п р о в о ж д е н и е м ф о р т е п и а н о : 

Кипарисы (1865) - 32, 34, 39, 60, 91, 140, 177, 245, 274, 275 
Песни на слова Э. Красногорской (1871) — 51, 52 
Сиротка, ор. 5 (1871) - 199, 436, 464 
Розмарин (1871 ?) - 199, 436, 464 
Песни на тексты из Краледворской рукописи, ор. 7 (1872) — 55, 93 
Четыре песни на слова сербской народной поэзии, ор. 6 (1872 ?) — 

119 
Вечерние песни (1876 ?) — 93, 198 
Три новогреческие поэмы, ор. 50 (1878): 120, 128 

Нереиды — 464 
Цыганские мелодии, ор. 55 (1880) - 141, 142, 144, 197, 214, 511, 512 
Две песни на народные тексты (1885) — 214, 215 
В народном духе, ор. 73 (1886) - 237-238, 275, 512 
Четыре песни, ор. 82 (1887-1888) - 247, 272-274, 275, 404, 406 
Песни любви, ор. 83 (1888) - 175, 177, 210. 272, 274-275 
Библейские песни, ор. 99 (1894) - 220, 388, 389-393, 397, 404, 410, 

425, 449 
Песня из "Лешетинского кузнеца" (1901) — 540 

Д у э т ы с с о п р о в о ж д е н и е м ф о р т е п и а н о : 
Моравские дуэты - 77, 79, 93, 101, 106, 112, 120, 122, 127, 144, 156, 

198,249, 277, 301, 511 
Моравские дуэты для сопрано и тенора, ор. 20 (1875) — 78 
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Моравские дуэты для сопрано и альта, ор. 29 (1876) — 79, 93, 111 
Моравские дуэты для сопрано и альта, ор. 32 0 876) — 79, 93, 111 
Моравские дуэты для сопрано и альта, ор. 38 0877) — 79 
"На этой нашей крыше" для сопрано и альта (1881) — 79 
Русские песни, 16 дуэтов для женских голосов (1883 ?) —187 

Д л я г о л о с а с с о п р о в о ж д е н и е м о р г а н а : 
Ave Maria для альта (баритона), ор.19 В-1 (1877) — 105 
О sanctissima... для альта и баритона, ор. 19 А (1879) —135 
Ave Maris Stella для голоса и органа, ор. 19 В-2 (1879) — 135 

Симфонии 

Первая симфония до минор (1865) — 32, 34—36, 49, 60, 84, 87, 140, 
245, 306, 415, 526 

Вторая симфония си-бемоль мажор, ор. 4 (1865) — 32, 34—36, 37, 49, 
60, 82, 140, 245, 295, 526, 580 

Третья симфония ми-бемоль мажор, ор. 10 (1873) — 55—58, 60, 65, 71, 
207, 245, 276, 580 

Четвертая списания ре минор, ор. 13 (1874) — 65—67, 71, 193, 415, 
Пятая симфония фа мажор, ор. 76 (1875) — 79, 82—87, 99, 120, 144, 

207, 276, 288-292, 295, 328 
Шестая симфония ре мажор, ор. 60 (1880) — 87, 146—151, 195, 197, 

205, 207, 211, 238, 288, 290-292, 297, 306, 358, 433, 562, 580, 
581, 583 

Седьмая симфония ре минор, ор. 70 (1884) — 87, 151, 177, 205—216, 
219, 238, 251, 278, 285, 288, 329, 359, 415, 419, 430, 431, 580, 
581, 583 

Восьмая симфония соль мажор, ор. 88 (1889) — 75, 148, 151, 274, 281, 
285, 288, 293, 295, 297, 302-310, 328, 373-375, 419, 580-583 

Девятая симфония ми минор, ор. 95 (1893) — 7, 151, 175, 330, 349, 
361, 362, 365, 367, 370, 373, 378, 381-384, 387, 396, 399-401, 
403, 408, 410, 415-432, 441, 449, 459, 461, 512, 523, 543, 577, 
580, 581, 583, 584 

Произведения для оркестра 

Трагическая (Драматическая) увертюра (ор. 1, 1870) — 44, 45 
Три ноктюрна (1872) — 46 
Ромео и Джульетта (1873) — 58, 59 
Рапсодия ля минор, ор. 14 (1874) — 36, 71, 72, 436 
Серенада ми мажор, ор. 22 (1875) — 79—82, 106 
Симфонические вариации, ор. 78 (1877) — 105—107, 148, 206, 213, 

245, 289, 562, 577 
Славянские танцы - 7, 62, 83-84, 89, 93, 119, 122, 278, 288, 307, 324, 

542, 577 
Славянские танцы, ор. 46 (1878) - 62, 123-127, 128, 130, 144, 145, 

148, 151, 153, 155, 195, 215, 231, 236, 434 

Славянские рапсодии — 110, 119, 120 
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Славянские рапсодии, ор. 45 (1878): 116, 119-122, 128, 130, 288, 436 
№ 1 - 116, 120, 121, 128, 144,289 
№ 2 - 120, 121, 128, 134, 144, 197, 276, 297, 433 
№ 3 - 120, 121, 130, 134, 141, 142-144, 195, 374, 449 

Чешская сюита, ор. 39 (1879) - 120, 132, 133, 144, 148, 278, 359, 387, 
388, 433 

Полонез ми-бемоль мажор (1879) — 141, 156 
Пражские вальсы (1879) — 141, 156 
Полька "Пражским академикам", ор. 53 (1880) — 156 
Два вальса, ор, 54 (1880 ?) — 301 
Легенды, ор. 59 (1881) - 153, 434 
Отчизна моя (1882) - 155, 335, 434 
Ноктюрн си мажор, ор. 40 (1875/1883) - 46, 197, 276 
Скерцо-каприччиозо, ор. 66 (1883) - 187, 188, 197, 238, 289-292, 434, 

562 
Гуситская, ор. 67 (1883) - 189-192, 197, 206, 208, 210, 212, 288, 295, 

297, 306, 329, 335, 359, 360, 431, 434, 542, 543 
Славянские танцы, ор. 72 (1886-1887) - 231-237, 304, 309, 374, 434 
Природа, жизнь и любовь, цикл концертных увертюр: 274, 302, 305, 

326, 327, 335, 408, 480 
Среди природы, ор. 91 (1891) - 301. 302, 304, 326, 327-329, 
335, 357, 408, 461 
Карнавал, ор. 92 (1891) - 301, 302, 304, 326-328, 330, 331, 335, 
357, 379, 408, 434, 459, 461, 512, 543, 544, 562 
Отелло, ор. 93 (1891-1892) - 301, 302, 305, 326-328, 331-335, 
336, 357, 408, 449, 491, 558, 562 

Сюита ля мажор, ор. 98 (1895) — 388, 397 
Симфонические поэмы на сюжеты К. Я. Эрбена: 89, 152, 579 

Водяной, ор. 107 (1896) - 36, 453, 455, 459, 464, 466, 467-474, 
491, 577 
Полудница, ор. 108 (1896) - 453, 455, 459, 464, 466, 474-478, 
543, 544 
Золотая прялка, ор. 109 (1896) - 379, 380, 453, 459, 464, 478-
483, 544, 562 
Голубок, ор.ПО (1896) - 175, 425, 427, 454, 456, 457, 459, 464, 
466, 483-489, 512-514, 523, 538, 544 

Богатырская песнь, ор.111 (1897) - 46, 71, 459, 489-493, 511, 512 

Концерты и другие сочинения 
для отдельных инструментов с оркестром 

Концерт для виолончели с фортепиано ля мажор (1865) — 32, 36, 37— 
39, 46, 399 

Концерт для фортепиано с оркестром соль минор, ор. 33 (1876) — 
94-99, 115, 128, 195, 214, 399, 407 

Романс для скрипки с оркестром, ор. 11 (1873/1877) — 45, 63, 134 
Концерт для скрипки с оркестром ре мажор, ор. 53 (1880) — 94, 134— 

140, 144, 145, 148, 289, 297, 399, 407, 461, 511-513, 562, 566 
Рондо для виолончели с оркестром соль минор, ор. 94 (1893) — 376 
"Тишина" для виолончели с камерным оркестром, ор. 68/5 (1893) — 

193, 376 
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Концерт для виолончели с оркестром си минор, ор. 104 (1894— 
1895) - 94, 330, 387, 397-407, 410, 429, 430, 434, 436, 450, 453, 
458, 512, 543 

Инструментальные ансамбли 

Струнный квартет ля мажор, ор. 2 (1862) — 27, 28, 49, 60 
Струнный квартет си-бемоль мажор (1869 ?) — 45. 46 
Струнный квартет ре мажор (1870 ?) — 45—47 
Струнный квартет ми ,минор (1870 ?) — 45, 46 
Струнный квартет фа минор, ор. 9 (1873) — 61—63, 67 
Струнный квартет ля минор, ор. 12 (1873) — 64, 65, 67 
Струнный квартет ля минор, ор. 16 0874) — 72. 73, 130 
Струнный квартет ми мажор, ор.80 (1876) — 84, 93, 99, 114, 247, 347, 

359 
Струнный квартет ре минор, ор. 34 (1877) — 113—115, 120 
Струнный квартет ми-бемоль мажор, ор. 51 (1878—1879) — 130—134, 

142, 144, 195, 326, 447 
Струнный квартет до мажор, ор. 61 (1881) — 153 
Струнный квартет фа мажор, ор. 96 (1893) - 365, 367—373, 381, 382, 

385, 387, 408, 410, 430, 440, 511, 542, 577 
Струнный квартет соль мажор, ор. 106 (1895) — 438—446, 448, 449, 

456 
Струнный квартет ля-бемоль мажор, ор. 105 (1895) — 409, 438—446, 

448, 455, 456, 562 
Два вальса для струнного квартета, ор. 54 (1880 ?) — 141, 144, 511 
Отзвуки песен (Кипарисы), 12 пьес для струнного квартета (1887) — 

245 
Струнный квинтет ля минор, ор. 1 (1861) — 26—28, 446 
Струнный квинтет соль мажор, ор. 77 (1875) — 76, 77, 241, 247, 446 
Струнный квинтет ми-бемоль мажор, ор. 97 (1893) — 365, 367—373, 

381, 382, 385, 387, 395, 410,446 
Струнный секстет ля мажор, ор. 48 (1878) — 127—128, 134, 142, 144, 

195, 326, 385, 446, 447, 451, 452 
Два фортепианных трио (1870—1871) — 79 
Фортепианное трио си-бемоль мажор, ор. 21 (1875) — 79, 80, 84, 184, 

446 
Фортепианное трио соль минор, ор. 26 (1875) — 93, 446 
Фортепианное трио фа минор, ор. 65 (1883) — 184—187, 198, 242, 276, 

302, 329, 446, 562 
Фортепианное трио "Думки", ор. 90 (1890—1891) — 99, 237, 295, 297, 

302, 324-326, 373, 375, 376, 395, 446 
Фортепианный квартет ре мажор, ор. 23 (1875) — 79, 81, 82, 83, 446 
Фортепианный квартет ми-бемоль мажор, ор. 87 (1889) — 281—285, 

359, 446 
Фортепианный квинтет ля мажор, ор. 5 (1872) — 241, 446 
Фортепианный квинтет ля мажор, ор. 81 (1887) — 240, 241—244, 249, 

282, 304, 326, 446, 447, 562 
Багатели для двух скрипок, виолончели и фисгармонии, ор. 47 

(1878) - 130, 134, 542 
Терцет для двух скрипок и альта, ор. 74 (1887) — 446 
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Мелочи для двух скрипок и альта, ор. 75а (1887) — 446 
Гавот для трех скрипок (1890) — 446 
Серенада для духовых, виолончели и контрабаса ре минор, ор. 44 

(1878) - 113, 128, 130, 134, 289, 301 

Произведения для отдельных инструментов 
с сопровождением фортепиано 

Соната для виолончели и фортепиано фа минор (1870—1871) — 45, 46 
Соната для скрипки и фортепиано ля минор (1873) — 145 
Ро.манс для скрипки и фортепиано (1873/1877) — 45 
Мазурка Я1Я скрипки и фортепиано, ор. 49 (1879) — 144 
Соната для скрипки и фортепиано мажор, ор. 57 (1880) — 145 
"Тишина" для виолончели и фортепиано, ор. 68/5 (1891) — 193, 373 
Рондо для виолончели и фортепиано соль минор, ор. 94 (1891) — 373 
Сонатина для скрипки и фюртепиано соль мажор, ор. 100 (1893) — 

367, 377-378, 387, 430 

Фортепианная музыка 

Полька ми мажор (1860) — 26 
Два менуэта, ор. 28 (1876) — 93, 120 
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Бубеничкова, Эмилия / BubeniekovA, Е. (1844—1920) — 52 
Бузони, Ферруччо / Busoni, F. (1866—1924) — 359 
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Буриан, Карел / Burian, К. (1870-1924) - 566 
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Верещагин^ Василий Васильевич (1842—1904) — 251 
Веселый, Йозеф Отакар / Vesely, J. О. (1853-1879) - 101 
Веселый, Карел / Vesely, К. (1861-1904) - 254 
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