




СЩ. ( у о ъ о ж ь с н а 

С Е З А Р Ш Р А Н К 

В С Е С О Ю З Н О Е И З Д А Т Е Л Ь С Т В О 

« С О В Е Т С К И Й К О М П О З И Т О Р » 

М О С К В А 1 9 6 9 



ОТ АВТОРА 

Н астоящая работа посвящена жизни и творчеству Сезара 
Франка (1822—1890), одного из крупнейших композиторов 
Франции, которому принадлежит неоспоримый приоритет в обла-
сти развития французской симфонической и камерно-инструмен-
тальной музыки во второй половине XIX вика. 

На основании критического изучения различных исследова-
ний, посвященных Франку, а также тщательного анализа его про-
изведений автор данной монографии стремился отойти от того 
одностороннего взгляда на творчество композитора, который был 
свойствен ряду зарубежных работ вплоть до настоящего времени 
и в сущности не давал представления об истинном облике этого 
большого, многообразного и яркого "художника. 

Автор приносит глубокую благодарность композитору 
Ю. Г. Крейну за помощь, оказанную в подборе материалов и в 
переводе их с французского языка. 



Часть I 

О Ч Е Р К Ж И З Н И 



...Нет имени чище, чем имя этой 
великой простосердечной души. По-
чти все, кто приближались к Фран-
ку, испытали на себе его неотрази-
мое обаяние... 

Ромен Роллан 1 

Г л а в а 1 

Р А Н Н И Е Г О Д Ы 

w именем Сезара Франка в нашем 
представлении связан совершенно своеобразный об-
лик музыканта. Он складывается как бы из несколь-
ких портретов. Франк — скромный учитель музыки, 
обучавший игре на фортепиано детей и барышень-лю-
бительниц, которым не суждено было внести даже 
ничтожно малую лепту в развитие музыкального ис-
кусства. 

Франк — вдохновенный импровизатор, память о 
котором сохранилась на много десятилетий в тех 
кварталах Парижа, которые примыкают к церкви 
св. Клотильды, где этот несравненный музыкант слу-
жил органистом. 

Франк — профессор класса органа в Парижской 
консерватории, воспитавший не только органистов, но 
плеяду молодых французских композиторов, предпо-
читавших обучаться теории композиции именно у 
«папаши Франка», с его живым умом и музыкальной 
эрудицией, чуждого догматизму, умевшего щедро от-
давать свои обширные знания тому, кто их жаждал . 

Франк — прогрессивный музыкальный деятель. 
, один из основателей Национального музыкального 

1 Ромен Р о л л а н . Музыканты наших дней. 'Л., 1938, 
стр. 131. 
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общества, боровшегося за развитие и пропаганду но-
вого, молодого французского искусства. 

И , наконец, Франк — композитор, создатель глу-
боко самобытных и совершенных в своем роде сочи-
нений—симфонии , «Джиннов», «Психеи», «Симфони-
ческих вариаций», фортепианных циклов — Прелю-
дия, хорал и фуга и Прелюдия , ария и финал, фор-
тепианного квинтета, струнного квартета , сонаты 
д л я скрипки и фортепиано и многих других произве-
д е н и й — творений светлого ума, возвышенной души 
и чистого сердца. 

П р и ознакомлении с биографией Сезара Франка 
нам открывается жизнь , не богатая внешними собы-
тиями, почти лишенная радости признания, запол-
ненная трудом, не всегда д а в а в ш и м удовлетворение, 
скрашенная лишь в более поздние годы общением с 
учениками по классу органа и композиции. 

Н о внутренний пульс жизни Франка всегда напол-
нен музыкой. Д а ж е постоянная отдача себя на уто-
мительных ypoKaix фортепиано не могла заглушить 
в нем интенсивного движения двух встречных пото-
ков: и з в н е — м у з ы к и великих предшественников и со-
временников, а т а к ж е своих талантливых молодых 
учеников; изнутри — собственной музыки, постоянно 
звучавшей в творческом сознании художника. И не-
зависимо от того, оставалась ли эта музыка долгое 
время никому не известной, исчезала ли из памяти 
слушателей, прозвучав в виде импровизации, или, 
будучи исполненной, не приносила1 автору заслужен-
ного успеха, — Франк не переставал творить: не де-
л а т ь этого он не мог. 

Вот в этой-то внутренней жизни, давшей миру 
прекрасные произведения, и заключается главное со-
д е р ж а н и е музыкальной биографии Франка . 

Немного знаем мы о детстве и ранней юности Се-
зара Ф р а н к а 1 . Он родился в бельгийском городе 

1 Фамилия Франк (Franck) означает «из страны франков». 
Французское «franc» в ином начертании имеет несколько значе-
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Льеже, 10 декабря 1822 года, в семье финансиста 
Никола Франка, принадлежавшего к старому фла-
мандскому роду, не чуждому изящным искусствам: 
его предки вели родословную от семьи староваллон-
ских придворных живописцев, чем Никола Франк 
весьма гордился. 

Как и многие представители последующих поко-
лений этого старинного рода художников, Сезар об-
ладал в детстве незаурядными способностями к ри-
сованию. Однако еще более яркая музыкальная ода-
ренность мальчика привлекла' особенное внимание его 
отца — человека тщеславного и предприимчивого, об-
ладавшего к тому ж е связями в мире искусства. 

Сезара отдали учиться в Льежскую консервато-
рию, где одним из его учителей был Жозеф Досуань, 
племянник Этьена Мегюля — оперного композитора 
конца XVIII — начала XIX века. По желанию отца 
младший брат Сезара, Жозеф , также обучался музы-
ке и был впоследствии скрипачом. 

Уже с 13-летнего возраста Сезар совершает с от-
цом концертные поездки по городам Бельгии в каче-
стве пианиста — исполнителя в том числе и собствен-
ных сочинений. Турне проходят с огромным успехом. 

По поводу одного из них, относящегося к 1835 го-
ду, брюссельские газеты писали, что аудитория была 
«вся глаза и уши»; слушали, удивлялись, восхища-
лись. «Мы не можем все-таки уклониться от особен-
ного упоминания... о молодом Франке, пальцы кото-
рого бегают по клавиатуре с удивительной легкостью, 
словно играючи преодолевая самые большие трудно-
сти. Такой талант в столь нежном возрасте обещает 
самое прекрасное будущее» 

иий, из которых основные: прямодушный, чистосердечный, от-
кровенный. Эти качества как нельзя более подходят к лич-
ности Сезара Огюста Франка, человека — по свидетельству со-
временников — искреннего, простодушного и независимого 
духом. 

1 «La Politique» от 6 и 7 апреля 1835 года, Брюссель. Пит. 
по кн.: М. К и п e l . Cesar Franck inconnu (1822—1890). Bruxel-
les, 1958, стр. 23 (далее: M. K u n e l . Цит. изд.). 
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Биограф Сезара Франка, Морис Кюнель, добав-
ляет: 

«В своей ложе Никола Франк, гордый сыном, по-
вторял: «Париж будет наш!» 1 

Одержимый мечтами о карьере сыначпианиста, 
побуждаемый тщеславными замыслами, отец в том 
же 1835 году привозит юного виртуоза в П а р и ж и по-
ручает его дальнейшее музыкальное воспитание из-
вестному чешскому композитору и теоретику Антони-
ну Рейха: имя этого учителя достаточно авторитет-

н о — ведь у него занимались такие известные музы-
канты, как Берлиоз, Лист! 

В этих начальных страницах «повести» о Сезаре 
Франке нет ничего, выходящего за пределы обычной 
биографии музыкально одаренного ребенка, которого 
готовят к карьере пианиста. 

Уместно напомнить, что в 30—40-е годы XIX ве-
ка Париж был признанным центром мировой музы-
кальной культуры, привлекавшим многих композито-
ров и виртуозов-исполнителей из других стран. Одни 
ж а ж д а л и только славы, другие искали во Франции 
возможности совершенствоваться в своем искусстве, 
мечтали развернуться творчески. Многие, подобно 
Франку, нашли здесь вторую родину. 

Среди прославленных имен мы встретим Беллини, 
Доницетти, Паганини, Мендельсона, Тальберга, 
Калькбреннера, Герца. В Париже протекает в эти 
годы жизнь гениальных романтиков — Шопена и Ли-
ста, творчество которых относится уже к иной сти-
листической эпохе в развитии искусства. 

В оперном жанре в ту пору выдвигаются Мейер-
бер и Галеви. В области симфонической музыки — 
оригинальнейший и смелый новатор Гектор Берлиоз. 

Не следует, однако, думать, что именно наиболее 
выдающиеся представители этого многонационально-
го потока определяли основное направление музы-
кальной жизни Парижа . Берлиоз с трудом пробивал 
дорогу своим сочинениям в концертные залы. Лист и 

1 М. К u n е 1. Цит. изд., стр. 23. 
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Шопен как композиторы были лишь едва замечены — 
их творчество будет оценено много позже. 

Зато бездумные развлекательные зрелища в 
Grand Opera и Opera Comique, сочетаемые с упои-
тельным итальянским пением, очаровывали пари-
жан Не удивительно, что и на концертной эстраде 
они хотели слушать парафразы на мотивы любимых 
арий из знакомых опер или блестящие вариации, пол-
ные виртуозных «рулад» и технических «головоло-
мок». В крайнем случае публика была благосклонна 
к салонным, порой не лишенным изящества пьесам — 
обычно танцевального склада. Так культивировался 
пианизм бравурно-виртуозного и одновременно са-
лонного типа. 

Н а роль такого артиста — любимца публики, удов-
летворявшего наиболее распространенным вкусам,— 
и готовил Сезара Франка его отец. Но приглядимся 
к этому юноше, которому приходится ежедневно про-
водить долгие часы за роялем и терпеливо трениро-
ваться, чтобы покорять публику, избалованную пер-
воклассными виртуозами. Мы увидим в нем сочета-
ние природной одаренности с редкостной, не по летам, 
серьезностью и любовью к труду. Поразит н а с также 
его удивительная скромность, граничащая с равно-
душием к артистическим успехам. 

Франк терпеливо и настойчиво преодолевает труд-
ности навязанной ему профессии, с легкостью сочи-
няет блестящие, «нарядные» пьесы, которые испол-
няет наряду с произведениями модных авторов. 

С раннего детства Франк погружен в стихию му-
зыки — самозабвенно, но без экзальтации. Незамет-
но для окружающих зреет в нем музыкант иного 
склада, других стремлений, которому предстоит про-
вести глубокую борозду в истории французского ис-
кусства. 

1 Впрочем, известно, что обаяние вокального искусства 
(bel canto) итальянцев не прошло бесследно для творчества 
многих выдающихся композиторов, в частности, такого тонкого 
художника, как Шопен. 
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Но это — в будущем. Что ж е касается настоящего, 
то пианистическое мастерство юного артиста скоро 
было замечено публикой, несмотря на обилие концер-
тирующих в Париже виртуозов. Высоко оценила его 
и критика: «Г-н С.-А. Франк справляется с трудно-
стями словно играя, его пальцы одарены особой лег-
костью; его игра, то мягкая, то энергичная, то изящ-
на|я, то пылкая сочетает блеск стиля и основатель-
ность», — писал Морис Бурж, один из музыкальных 
критиков, о пианизме Франка тех лет 

В рецензируемом концерте Франк исполнил пье-
сы Вебера, Россини, Мошелеса, Калькбреннера, 
Тальберга, а также этюд Шопена. Пианист, по мне-
нию критика, «проявил отличную выучку и редкост-
ное искусство фразировки», а «решающее испыта-
ние— «Молитва» из «Моисея» — прошло так успеш-
но, что слушатели не дали артисту закончить пьесу 
и шумно выразили свое удовлетворение»2 . Характер-
но, что Морис Бурж, в полном согласии с господст-
вующими вкусами публики, отметил транскрипцию 
из оперы Россини, пройдя мимо этюда Шопена, не 
уловив необычность и новизну его стиля. 

Соответствуют модному в те времена во Франции 
пианизму и юношеские фортепианные сочинения 
Франка. Они музыкальны, изящны, с рассыпчато-ал-

мазной техникой, но недостаточно глубоки и индиви-
дуальны по стилю: лицо Франка-композитора в них 
еще не определилось. Это — вариации и фантазии на 
темы популярных опер Обера, Герольда!, Далейрака , 
Гретри, транскрипции шубертовских стесен. Есть и 
оригинальные пьесы: Эклога (ор. 3, 1842), Первый 
большой каприс (ор. 5, 1843), Баллада (ор. 9, 1844), 
два дуэта в 4 руки и другие 3 . В некоторых у ж е на-
мечаются черты более позднего Франка — типичные 

1 Leon V а 11 a s. La veritable histoire de Cesar Franck. Pa-
ris, 1955, p. 50 (цит. по кн.: А. Д. А л е к с е е в . Французская 
фортепианная музыка. М., изд-во АН СССР, 1961, стр. 60). 

2 Т а м ж е . 
3 Не считая двух сонат, написанных в детском возрасте. 
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для него мелодические обороты и гармонии, элемен-
ты монотематизма. 

Одна из наиболее интересных фортепианных пьес 
этого периода — «Фантазия на темы двух польских 
песен» (ор. 15, 1845). 

Есть противоречие между названием, в котором 
указано на две польские темы, и самой пьесой на три 
темы, одна из которых сочинена Франком. 

«Фантазия» представляет собой двойные вариа-
ции с интродукцией, вставным эпизодом (на собст-
венную тему Франка в духе польского танца куя-
вяк) и бравурным финалом, основанным на первой 
из польских тем. В этом сочинении ощутимо влияние 
одного из ранних произведений Шопена — «Фантазии 
на польские народные темы», ор. 13 (для фортепиа-
но с оркестром). Об этом говорят и сходность назва-
ний, определяющих самый жанр, и тип композиции, 
и, главное, общность напевов, взятых за основу в обе-
их «Фантазиях»: народная песня «Уже луна зашла» 
и тема Кароля Курпиньского, напоминающая укра-
инские напевы. Есть родственные черты и в построе-
нии обеих пьес, а пианистический стиль Франка, здесь 
еще менее оригинальный, чем шопеновский, в целом 
близок тому типу пианизма, из которого вырастал и 
стиль раннего Шопена: виртуозно-«цветистый», с не-
которым оттенком салонности, но благородного вкуса. 

Стремление тематически объединить свободно-вариа-
ционную форму, слить воедино изложение тем и ва-
риаций, а также наличие попыток сопоставления раз-
ных звучностей (как бы фортепиано соло и оркест-
ра)—все это черты, эскизно предвосхищающие «Сим-
фонические вариации» для фортепиано с оркестром, 
написанные Франком в зрелый период творчества. 

Параллельно с концертной деятельностью Фрайк 
обучался з Парижской консерватории, посещая клас-
сы профессоров Циммермана (фортепиано), Бенуа 
(орган) и Леборна (фуга) . Эти классы были окон-
чены блестяще. Ж ю р и неоднократно отмечало успе-
хи Франка премиями (в конце 1837 года; он (получил 
свой первый похвальный отзыв по композиции), но 
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не всегда первыми — слишком «сложные задачи» за-
давал юный музыкант своим экзаменаторам. Так, на-
пример, в 1838 году, на конкурсе по фортепиано, по-
сле прекрасного исполнения концерта Гуммеля 
(al-moll), Франк поразил членов жюри тем, что тран-
спонировал читаемый с листа отрывок на малую тер-
цию вниз. Так как это не было предусмотрено усло-
виями конкурса, а сделано Франком по собственной 
инициативе, его «непочтительная смелость» не позво-
лила Керубини (директору консерватории) присудить 
юноше первую премию, и он предложил членам жю-
ри выдать ему особую .награду — «Большой почетный 
приз». 

В 1840 году первая премия по фуге единогласно 
была присуждена Франку, несмотря на невыигрыш-
ность темы, данной Керубини. Впрочем, профессора 
консерватории не усмотрели ничего выдающегося в 
юном музыканте — ни тогда, ни позже. 

В 1841 году, на конкурсе по органу, в числе дру-
гих испытаний следовало сымпровизировать фугу *и 
сонату на две заданные членами жюри темы. Заме-
тив, что темы прекрасно сочетаются вместе, Франк 
соединил их в одной импровизации, полной искусной 
и сложной полифонической разработки. Ж ю р и пона-
чалу вовсе отказалось оценить работу «докучного 
контрапунктиста», задавшего им неожиданную «голо-
воломку», но после разъяснения, данного профессо-
ром Бенуа, присудило Франку... вторую премию. 

Хотя композит ар ское призвание юноши в консер-
ватории не было по-настоящему понято и оценено, оно, 
несомненно, уже глубоко было осознано им самим. 

Как ни интересна рассмотренная выше фортепи-
анная «Фантазия на две польские темы», в отношении 
творческой самобытности и характерности она усту-
пает некоторым еще более ранним камерным сочи-
нениям Франка, сыгравшим в его наследии значи-
тельную роль. В них как бы приоткрывались новые 
грани личности и творческой индивидуальности ком-
позитора, о которых публика, наполнявшая концерт-
ные залы, и не подозревала. 
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К 1841—1842 годам относится создание четырех 
т р и о для фортепиано, скрипки и виолончели. Пер-
вые три — fis-moll, B-dur и h -mol l— уже в первона-
чальной редакции неоднократно исполнялись в Па-
риже. Исполнения эти состоялись в период с 1 фев-
раля 1841 года по 11 марта 1842 года и происходили 
на «средах» в доме самих Франков, в консерватории 
.(B-dur и h-moll) , в салоне одного фортепианного 
фабриканта. Кроме того, трио fis-moll прозвучало 
24 марта 1843 года в зале Эрара Четвертое трио, 
H-dur, имеет особую историю, о которой мы рас-
скажем ниже. Его появление привело к изменению 
третьего трио, получившего вторую редакцию. 

Уже первое трио, fis-moli, поражает своей глуби-
ной и законченностью. Оно является настолько фран-
ковским по замыслу, по мелодической оригинальности 
и некоторым композиционным приемам, что в извест-
ной мере может считаться предшественником замеча-
тельного фортепианного квинтета f-moll, одного из 
самых зрелых и совершенных творений Франка. 

Наряду с несомненными влияниями Бетховена, 
Шопена, частично Листа 2, некоторые черты стиля, ха-

1 Никола Франк принудил Сезара посвятить эти трио ко-
ролю Белыгии Леопольду I, который прибыл в Париж осенью 
1842 года. Но надежды отца на «милости» его величества не 
оправдались: лишь позже Франк был награжден меда/ью с 
изображением короля и надписью: «Donne par le Roi a Cesar 
\uguste Franck de Liege» (M. K u n e l . Цит. изд., стр. 36). 

2 В апреле 1841 года в зале Плейель состоялось выступле-
ние Шопена, в котором он исполнял впервые свои новые про-
изведения, в там числе Скерцо cis-moll (ар. 39, № 3). Небезын-
тересно, что рецензировал этот концерт Лист. 

Отголоски именно этого Скерцо в три о fis-moll Франка за-
метны во второй части, кое-что — в первой. Мы не можем 
утверждать, что Франк присутствовал на выступлении Шопена 
(хотя такая возможность не исключена), но он, по всей веро-
ятности, знал это сочинение по изданию, появившемуся в 
1840 году. 

В трио также, несомненно, отразились впечатления от игры 
Листа в те годы — в частности, на виртуозной стороне форте-
пианной партии, с ее бравурными октавными пассажами (и в 
первой части, и в финале). Интересно, что и в трио Франка 
и в Скерцо Шопена ощутимы влияния бетховенского стиля — 
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рактерные для позднего Франка, проявились в трио 
fis-moll с удивительной для столь раннего сочинения 
определейностью. К ним относится прежде всего сво-
бодная, романтическая трактовка формы цикла: со-
натное allegro перенесено в финал (Allegro maesto-
so), а первая часть носит характер драматической 
поэмы-фантазии и написана в медленном темпе (An-
dante con moto) . Между ними — часть скерцозного 
характера, но в драматических тонах и «шопенов-
ском» стиле, Allegro molto. (Первый прообраз анало-
гичной трактовки сонатного цикла — соната Бетхове-
на cis-moll, ор. 27, № 2, quasi una fantas ia . ) 

Вторая особенность трио — монотематизм: все час-
ти цикла объединены «сквозными» темами, порой 
значительно изменяющими свой облик. 

И, наконец, в трио fis-moll проявилось мастерское 
владение камерным ансамблем: инструменты исполь-
зованы артистично и прекрасно дополняют друг дру-
га. Достоин внимания новаторский прием, изобретен-
ный Франком: великолепная «резонирующая» звуч-
ность на скрипке и виолончели, возникающая при 
игре двойными нотами в широком расположении с 
применением пустых струн. 

Добавим к скаванному масштабность общего за-
мысла трио и несомненное наличие в нем элементов 
программности — весьма важные особенности стиля 
Франка, перекидывающие «мост» к квинтету. 

Второе трио, B-dur, имело авторский подзаголовок 
«Салонное» и, по-видимому, меньше им ценилось, 
хотя представляло собой отличный контраст первому. 
Д'Энди находил в нем влияние Вебера и Шуберта. 

Третье трио, h-moll, было более сжа^го. Оно любо-
пытно ритмическими и гармоническими выдумками. 
Трио содержало столь значительный финал, что он 

скорее симфонического, нежели камерного. Они восприняты 
Франком как бы через призму слышанных им в исполнении 
Листа переложений бетховенских симфоний на фортепиано. 
Д'Энди, напротив, усматривал в трио fis-moll связь с поздни-
ми сонатами и квартетами Бетховена. 
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выделялся из общего характера сочинения. Этот фи-
нал и послужил причиной появления четвертого трио, 
причем главную роль в этом сыграл Ференц Лист. 

Точная дата знакомства Франка с Листом неиз-
вестна. Расходятся биографы и в том, пде оно мо-
гло состояться 

По последним данным, приводимым Морисом Кю-
нелем, в этот период Франк находился в Париже, где 
участвовал в исполнениях своих трио. «Зачем посы-
лать Франка в бельгийские города, когда ничего его 
туда не призывало, а П а р и ж ежегодно принимал на 
эстраде короля пианистов?» 2 — спрашивает биограф. 

Первая встреча могла состояться 25 апреля 
1841 года в Парижской консерватории, где в 2 часа 
дня исполнялись первое и второе трио Франка, а ве-
чером Лист играл в пользу открытия памятника Бет-
ховену, вместе с льежским скрипачом Ламбером Мас-
сером, профессором консерватории и большим дру-
гом Франка. 

Во всяком случае, более вероятно, что в одну 
из этих встреч Франк и познакомил Листа со своими 
TipiHO. Д 'Энди пишет, что Лист пришел в восторг от 
финала третьего трио (h-moll) и заявил Франку, что 
этот финал сам по себе представляет нечто вполне 
самостоятельное и заслуживает отдельного опублико-
вания, а т а к ж е что он собирается наполнить трио и 
сделать его известным в Германии» 3 . 

По совету Листа финал был изъят автором из 
трио и переработан в самостоятельное одночастное 
произведение, получившее известность как четвертое 

1 Д'Энди полагает, что оно состоялось в Бельгии, в Брюс-
селе, в 1842 году, где Франк представил Листу свои первые 
опыты композиции, в частности трио (Vincent d'l n d у. Cesar 
Franck. Paris, 1906, стр. 87. Далее: V. d'Indy. Цит. изд.). 

Леон Валлас также относит возможность их знакомства к 
лету 1842 года: 20 июля в Льеже Лист давал концерт в честь 
открытия памятника Гретри; 24 июля он дирижировал в кон-
церте, состоявшемся в Брюсселе (Leon V а 11 a s. La veritable 
histoire de Cesar Franck, p. 56). 

2 M. К u n e 1. Цит. изд., стр. 35. 
3 V. d'l n d у. Цит. изд., стр. 87. 
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трио H-dur, одночастное, но написанное в сойатной 
форме с зеркальной репризой. Франк посвятил его 
Листу («а son ami Fr. Liszt»). 

Д л я трио h-moll композитор написал нады-й финал, 
в лучших эпизодах которого как -̂ бы вновь вернулся 
«бетховенский» дух fis-тоП'ного трио1 . 

Исполнение этих первых камерных сочинений 
Франка было положительно встречено -критикой. Мо-
рис Бурж подчеркивал «спокойное величие, стран-
ность, мрачность, даже дикость первого трио (fis-
moll) и третьего (h-moll), отмечая в то же время 
очарование второго, «салонного» (B-dur )» 2 . 

Уже по этой рецензии можно судить, насколько 
отличались трио от фортепианных сочинений Фран-
ка: в камерном жанре он чувствовал себя более не-
зависимым от вкусов публики — ведь это был жанр 
еще совсем не популярный в те годы во Франции. 

В композиторской судьбе Франка, как и многих 
других музыкантов, большую роль сыграл Лист. Их 
знакомство, возникшее в самом начале творческой 
деятельности Франка, когда он был известен в Па-
риже лишь как пианист, имело продолжение. Поддер-
жав серьезные намерения Франка на новом поприще, 
Лист неоднократно оказывал ему содействие в ис-
полнении и издании его сочинений. 

Лист выполнил и свое обещание относительно 
трио. Забежим немного вперед, чтобы коснуться это-
го важного для Франка вопроса. 

24 апреля 1853 года, в Альтенбурге (веймарский 
дом Листа) , в 11 часов утра состоялось исполнение 

1 В новой редакции первые три трио были изданы под 
op. 1 (Шуберт и К0, Лейпциг), причем была организована под-
писка, имевшая большой успех: среди 173 подписчиков значи-
лись имена таких музыкантов, как Лист, Мейербер, Обер, Ке-
рубини, Шопен, Галеви, Доницетти, Адан, Герц, Онслов и дру-
гие. Устройство продажи и рекламу весьма умело вел отец Се-
зара, но большое (и, конечно, решающее!) участие принял в 
этом предприятии Лист. Во Франции право собственности оста-
валось за автором. Четвертое трио было издано во Франции 
Шлезингером, под ор. 2. 

2 М. К u п е 1. Цит. изд., стр. 35. 



двух трио Франка, в котором наряду с Листом участ-
вовали известные артисты — скрипач Фердинанд Ла-
уб и виолончелист Бернгард Косман. Это были пре-
восходные ансамблисты, большие любители камерной 
музыки 

Какие именно трио Франка, тогда прозвучали, не-
известно 2. В письме к своему другу Климешу (от 
24 февраля 1853 года) Лауб писал: «Я уже тоскую по 
квартету... Здесь мы еще ни разу не сумели его со-
ставить. С Листом играл несколько раз, в следующее 
воскресенье начинаются наши трио с Листом и Кос-
маном (это чудесный виолончелист)»3 . Вероятно, в 
числе сочинений, которые артисты тогда репетирова-
ли, уже находились и трио Франка. 

У нас нет точных сведений о том, какие из четы-
рех трио звучали при жизни Франка чаще, но все 
они несомненно утвердились в репертуаре. По-види-
мому, не раз возвращался к ним и Лист. Об этом 
свидетельствует его письмо к Франку из Веймара от 
25 октября 1853 года: «Я с истинным удовольствием 
оценю как следует два произведения (соната и трио), 
которые Вы мне любезно прислали. Г-н Лауб , являю-
щийся первоклассным скрипачом, возьмет на себя 
эту партию, а г-н Косман — партию виолончели... он 
уже много и с необычайными похвалами говорил мне 
о Ваших произведениях. Мне очень приятно полно-
стью разделить его мнение...»4 . 

1 В эти годы (с 1852 года) Лауб, чех по происхождению, 
был концертмейстером Веймарской придворной капеллы, куда 
его пригласил Лист, являвшийся дирижером капеллы и Вей-
марской оперы. Лауб наследовал там Иоахиму. Имена Лауба 
и Космана связаны и с историей русской музыкальной куль-
туры. К этим именам мы еще вернемся в главе 6 настоящей 
работы. 

2 Во Франции четвертое трио (ор. 2, H-dur) впервые было 
исполнено лишь 25 января 1879 года в концерте Национально-
го общества. 

3 Alexander B u c h n e r . Franz Liszt in Bohmen. Artia, 
Prag, 1961, стр. 104—105. 

4 Franz Liszts Briefe, herausgegeben von La Mara. Leipzig, 
1905, VIII, Breitkopf und Hartel, S. 108, № 92. 

Для нас письмо Листа представляет большой интерес не 

19 



6 какой сонате пишет Лист, установить невозмож-
н о — в р я д ли он имеет в виду одну из двух фортепи-
анных сонат, написанных Фра)нком еще в детские го-
ды. Может быть, речь идет о сочинении, которое было 
впоследствии переделано или утеряно, либо отверг-
нуто автором. Не совсем также ясно, о каком именно 
трио пишет здесь Лист — ведь первое исполнение 
двух (из четырех) состоялось при его участии еще в 
апреле 1853 года. Но, конечно, речь идет о том из 
них, которое в первый раз не игралось, либо было 
переделано автором позже (возможно, что это как 
раз было третье, op. 1, в котором появился новый 
финал) . 

Лист охотно соглашайся служить посредником ме-
жду автором и издателями, о чем красноречиво го-
ворят соответствующие строки цитированного выше 
письма. О его постоянном внимании к творчеству 
Франка можно судить из слов: «Извините меня, до-
рогой Франк, что я не нашел двух часов, чтобы про-
смотреть Ваши сочинения. Вам известно, как искренне 
я 'ими интересуюсь. Когда Вам будет возможно обой-
тись без них дней восемь, Вы меня очень обяжете, 
прислав их мне в Веймар» 1 (январь 1854 года) . 

Д 'Энди свидетельствует, что Лист всегда встречал 
Франка с радостью л не переставал им восхищаться: 
«Он живо рекомендовал музыку нашего французско-
го мастера немецким музыкантам, и я вспоминаю, с 
какой радостью и дружеской горячностью он принял 
партитуру «Искупления» Франка, которую я по же-
ланию автора повез в Веймар, когда впервые поехал 
в 1873 году в Германию. В этом Лист оказался весь-
ма отличен от Бра1мса, к которому я отправился с 
тем ж е поручением и который положил на стол, с вы-

только как свидетельство высокой оценки им произведений 
Франка, но и тем, что проливает свет на многие вопросы, ка-
сающиеся отношений между артистами и публикой, композито-
рами и издателями, мы приводим его полностью в приложении. 

' J. Т i е г s о t. Lettres de musiciens en frangais du XV-e au 
XX-e siecle, p. 361 (цит. по кн.: Я. Ми ль ш т е й н . Ф. Лист, 
т. I. М„ 1956, стр. 522). 
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ражением крайней скуки, тетрадь, переданную мною, 
д а ж е не взглянув на почтительное посвящение, напи-
санное добрым Франком, на первой странице» '. 

Интерес ко всему новому, талантливому, яркому 
был отличительной чертой Листа. Известно, напри-
мер, его исключительное, подчас восторженное отно-
шение к творчеству Сен-Санса, Грига, Бородина 
(вспомним письма Бородина из Германии, в которых 
он описывает свое первое знакомство и последующие 
встречи с Листом!) . С безошибочной проницательно-
стью Лист угадал и в юном Франке незаурядное да-
рование композитора, которое обещало могучий рас-
цвет. Но вернемся к началу 1840-х годов. 

К сожалению, Никола Франк не отличался прони-
цательностью. Он не дал Сезару возможности завер-
шить композиторское образование: ведь, по его мне-
нию, достаточно было и достигнутых успехов — пора 
было «устроить турне и показать своих «гениев» за 
границей»2 (имеются в виду оба брата — Сезар и 
Жозеф) . О н оторвал Сезара от подготовки к послед-
нему конкурсу на Римскую премию 3 и увез его в 
Бельгию, в расчете на громкую славу и большие 
деньги. «К чему было Сезару-Огюсту писать «прио», 
если не для того, чтобы их исполнять? Посвящать их 
Его Величеству королю бельгийцев, если не дать ему 
их послушать?» — говорил Никола Франк 4 . Так 
22 апреля 1842 года Франк был вычеркнут из списка 
учащихся, претендующих на| звание лауреата Рим-
ской премии. 

Отъезд Франков отмечен был в газете: «Один из 
наших лучших пианистов, Сезар-Огюст Франк, и его 
брат Жозеф, весьма достойный скрипач, уезжают на 

1 V. d'l n d у. Цит. изд., стр. 89. 
2 М. К u п е 1. Цит. изд., стр. 33. 
3 Римская премия, присуждаемая жюри конкурса Академии 

изящных искусств, давала право на трехлетнее пребывание в 
Италии с целью усовершенствования в композиции. 

4 М. К u n е 1. Цит. изд., стр. 33. 
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север Франции; ...оттуда они отправятся в главные 
города Бельгии и Германии» 

В Брюсселе Франка ожидали новые успехи у пуб-
лики и прессы — теперь еще и как автора трио. Вот 
отрывок из одной рецензии: «Произведения его, ис-
полненные вчера, показывают глубокое знание гармо-
нии и обнаруживают в авторе серьезный образ мыш-
ления, который, при условии мудрого прилежания, 
выявит с большой рельефностью его дарование» 2. 

Второе турне состоялось в городе Экс-Ля-Ша-
пелль, в том ж е году. 

В октябре 1843 года Сезар Франк лрибыл в Льеж. 
Из похвальных отзывов на его концерты приведем 
отдельные любопытные выдержки: «Франк — боль-
шой пианист, компетентные судьи это признают и да-
ж е добавляют, что некоторыми достоинствами он об-
ладает в большей степени, чем сам Лист» 3 . 

В концерте 1 декабря 1843 года трио fis-moll 
(op. 1, № 1) исполнялось «усиленным» составом: фор-
тепиано, 5 скрипок, 4 виолончели и даже 1 контра-
бас! 

В рецензии высказываются интересные мысля, 
позволяющие судить о впечатлении, произведенном 
тэ|ким необычным исполнением на публику, не при-
выкшую к камерной музыке: 

«Музыка г-на Франка суровой школы; разумеется, 
она обращена к небольшому числу слушателей; те, 
кто составляют обычную аудиторию, требуют, и они 
в этом не совсем неправы, музыки легкой, не нуж-
дающейся для ее понимания ни в усилии, ни в напря-
жении ума. Композитору нелегко победить это без-
различие и такую настроенность [...]. Вдруг нужно 
настроиться на его диапазон и оказываешься почти 
всегда ниже. Тем не менее аудитория г-на Франка 

1 «Gazette musicale» от 25 июня 1843 г. (М. К u n е 1. Цит. 
изд., стр. 35). 

2 «Journal de Bruxelles» от 10 августа 1843 г. (М. К и -
n е 1. Цит. изд., стр. 39). 

3 «Gazette de Liege» от 30 октября 1843 г. (М К u n е 1. 
ЦИТ. ИЗД., стр. 45). 
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выслушала его с исключительным вниманием. Испол-
нение трио, которому большое количество участвую-
щих придало еще большую значительность, было 
хорошо оценено; по окончании аплодисменты раздава-
лись со всех сторон» 

Газеты выражали уверенность, что в Париже обо-
их братьев ждут новые успехи. Но Сезару пришлось 
вернуться не к успехам, а... к урокам. В парижских 
музыкальных газетах в отделе «Les Pet i tes Nouvel-
les» появились следующие строки: «Г-н Сезар Франк, 
вернувшись из путешествия, возобновляет частные 
уроки и курсы в декабре: фортепиано, теоретическая 
и практическая гармония, контрапункт и фуга...». 

Морис Кюнель добавляет: «После того, как он 
был концертным волом, теперь нужно было стать ма-
шиной, дающей уроки!»2 . 

Итак, в декабре 1843 года семья Франков возвра-
щается в Париж, где и остается навсегда. Отец вско-
ре принимает французское подданство 3 . 

Концертная деятельность Сезара и сочинение вир-
туозных пьес прекращаются не сразу — отец стремит-
ся извлечь выгоду из пианистического дарования сы-
на. Но карьера блестящего виртуоза теперь совсем 
не влекла Сезара и не приносила ему славы. Д л я 
этого он, видимо, был слишком серьезен, по-фламанд-
ски «основателен», скромен и чересчур увлечен ком-
позицией— в тех жанрах, которые пока еще не ин-
тересовали публику, — камерном и симфоническом. 
Постепенно основным занятием Франка, как и его 
брата Жозефа , становятся уроки; они должны как-
нибудь зарабатывать деньги! В семье назревает серь-

1 «Journal de Liege» от 4 декабря 1843 г. (М. K u n e l . 
Цит. изд., стр. 46). 

2 Т а м же, стр. 48. 
3 Сезар, чувствовавший себя всегда французом, натурали-

зовался лишь в 70-х годах, когда его старший сын Жорж по-
желал вступить во французскую гвардию. Но патриотические 
чувства были всегда свойственны Сезару в значительной степе-
ни, и он проявлял их с горячностью в трудные для Франции 
времена. 
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езный конфликт. В середине 40-х годов наступает 
окончательный разрыв Сезара с отцом, он покидает 
дом, и жизнь его прокладывает новое русло. Ему 
предлагают службу церковного органиста, и вскоре 
он достигает в этой исключительно трудной про-
фессии значительной известности. Популярность 
Франка-орга|ниста быстро растет, настолько, что его 
неоднократно приглашают на торжественные церемо-
нии открытия новых органов, а этой чести удостаива-
лись лишь самые прославленные органисты, иногда 
для этого специально выписывались иностранцы. 

В этот период Франк знакомится с семьей Демус-
со, обитавшей неподалеку от него. Супруги Демуссо 
были актерами театра Comedie Frangaise, их дочь 
Фелисите брала у Франка уроки фортепиано. Сезар 
полюбил девушку и просил ее руки —против воли 
своих родителей. Предложение было принято, но тре-
бовалось упрочить материальное положение жениха. 
В связи с этим возникла своеобразная «орлеанская 
карьера» Франка, продолжавшаяся в течение восем-
надцати лет 

Семья Демуссо имела родственников в Орлеане, 
причастных к искусству и принимавших участие в 
основании и деятельности Музыкального института, 
существовавшего с 1834 года и дававшего четыре-
пять концертов в год. Первая артистическая поездка 
Франка в Орлеан, в сопровождении семейства Де-
муссо, состоялась в 1845 году. Однако роль Франка 
была в ней более чем скромной: он выступал в каче-
стве пианиста-аккомпаниатора, не упоминаемого да-
же в газетных рецензиях. На фоне старомодного про-
винциального «шика» выделялась скромная фигура 
Франка, неловкого, «в длинном черном сюртуке, с 
красным лицом, бакенбардами в виде «котлеток», с 
внешностью метрдотеля из большой гостиницы» 2. Од-

1 Ранее биографами эта деятельность Франка игнорирова-
лась, так как ее подробности стали известны лишь в 1946— 
1947 годах, в связи с опубликованием новых документов во 
французской провинциальной прессе. 

2 ,М. К и п е 1. Цит. изд., стр. 54. 
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нако его н&ходили прекрасным аккомпаниатором. 
Поездки совершались ежегодно. Публика поначалу 
считала излишней смелостью исполнение пианистом 
собственных пьес, но находила его игру удивительной. 
Лишь постепенно имя его как композитора стало за-
воевывать Орлеан. Но д а ж е в 1858 году Франк упо-
минался в программах лишь как «мэтр капеллы и 
первый органист прихода Сент-Клотильд ib Париже». 
Так как с 1848 года Фелисите стала женой Франка 
и он породнился с орлеанскими родственниками Де-
муссо, он чувствовал себя в Орлеане до некоторой 
степени «в семье». Лишь в 1863 году, в связи с акти-
визацией творческой деятельности, Франк прекратил 
эти поездки. Впоследствии Орлеан был одним из тех 
городов, где имя Франка-композитора пользовалось 
известностью и любовью. 

Чтобы упрочить свое положение в Париже, Фран-
ку необходимо было выступить в качестве компози-
тора в собственном авторском концерте. И здесь на 
помощь ему приходит Лист. Он пишет рекоменда-
тельное письмо Ари Шефферу, знакомому художни-
ку, который мог оказать Фра!нку содействие в устрой-
стве концерта. Письмо полно доброжелательности и 
не лишено тонкого юмора: 

«Мой дорогой друг, г-н Цезарь-Август Франк, ко-
торый виновен 1) в том, что его зовут .Цезарь-Август, 
2) в том, что очень серьезно пишет прекрасную музы-
ку, будет иметь честь вручить B,aiM эти строки» 

Концерт состоялся 4 января 1846 года в зале кон-
серватории. В нем впервые прозвучала кантата! Фран-
ка «Руфь» («библейская э к л о г а » ) 2 для солистов, 
хора и оркестра (1843—1846). Это было первое про-
изведение Франка в вокально-симфоническом жан-
ре, привлекавшем композитора неоднократно и в 
дальнейшем. Отзывы музыкантов о сочинении были 

1 J. Т i е г s о t. Lettres de musioiens en frangais du XV-e au 
XX-e siecle, p. 361 (цит. по кн.: Я. М и л ь ш т е й н . Ф. Лист, 
т. I, стр. 522). 

2 Эклога — пастушеская песнь. 

25 



разноречивы. Об одном из них д'Энди вспоминает не 
без едкой иронии: «Критик, наиболее расположенный, 
писал в 1846 году о «Руфи»: «Г-н Сезар Франк наи-
вен, исключительно наивен», а через 25 лет, после 
второго исполнения «Руфи» (24 сентября 1871 года) 
тот же критик, забыв, по-видимому, что он уже вы-
сказывался об этой вещи, писал: «Это откровение! 
Эта партитура очарованием и простотой мелодии на-
поминает «Иосифа» Мегюля, но более нежна и более 
современна и заслуживает названия шедевра» 

Думается, что д'Энди не совсем справедливо осу-
ждает критика, изменившего мнение о «Руфи» через 
двадцать пять лег. Сочинение, исполненное в 1846 го-
ду, хотя и свежее мелодически, было еще мало са-
мобытно (удачными д'Энди считал два дуэта Руфи 
и Бооза — более индивидуальные по стилю) и пред-
ставляло собой скорее талантливые поиски собствен-
ного языка в новом жанре. В 1860 году Франк пе-
реработал «Руфь» и, следовательно, в 1871 году кан-
тата прозвучала уже в более зрелом варианте, от-
чего и впечатление критика могло ока'заться совсем 
иным. 

Кантата «Руфь», в ее первоначальной редакции, 
как бы замыкает собою ранний период творчества 
Франка! — пору неизбежных подражаний и начало 
смелых исканий собственного пути в искусстве. 

К концу этого периода, давшего такие достиже-
ния, как «Руфь», некоторые крупные фортепианные 
сочинения и, особенно, первое и четвертое трио, Франк 
стоял на пороге новой поры своей жизни — и твор-
ческой, и личной. 

1 V. d'l n d у. Цит. изд., стр. 11—12. 



Г л а в а 2 

С А М О С Т О Я Т Е Л Ь Н Ы Й 
П У Т Ь 

U 
" а ч а л о самостоятельного жизненно-

го пути Франка совпало с тревожными днями рево-
люционных событий 1848 года. В самый разгар вос-
стания, 22 февраля, Сезар Франк и его юная невеста 
Фелисите Демуссо с трудом пробираются в карете 
по забаррикадированным улицам П а р и ж а к церкви 
Нотр-дам де Лоретт, избранной для бракосочетания 
потому, что именно в ней Франк служил тогда орга-
нистом. «Чтобы попасть в церковь,— пишет д'Энди,— 
свадебный кортеж должен был перелезть через бар-
рикады, причем в этом деликатном деле молодым су-
пругам любезно помогали повстанцы, теснившиеся за 
импровизированными укреплениями» 1. 

Со свойственным ему сочетанием восторженности 
и простодушия Франк увлекает свою невесту в это 
рискованное «путешествие»: ведь могли произойти 
любые неожиданности — революционный П а р и ж бу-
шевал! Начало нового этапа жизни Франка было 
как бы озарено отблеском великих событий. 

Чувствуя себя подлинным французом, Франк от-
кликнулся на них сочинением патриотической песни 
«Три изгнанника», оставшейся в рукописи2 . Он пы-

1 V. d'l n d у. Цит. изд., стр. 12. 
2 Под влиянием семьи Демуссо Франк хотел принять уча-

стие в конкурсе на сочинение «Национальной песни», объявлен-
ном в сентябре 1848 года. 
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тался также написать хор на слова Ж о р ж Санд «Ра-
венство, песнь тружеников», революционного характе-
ра . Все это говорит об искренних попытках отклик-
нуться на события, в которых композитор не мог до 
конца разобраться, хотя и считал себя республи-
канцем. 

Перемена в жизни повлекла за собой новые за-
боты— пришлось подумать об увеличении заработка. 
В связи с политическими событиями многие состоя-
тельные семьи покинули П а р и ж и Франк лишился ча-
сти хорошо оплачиваемых уроков. Должность орга-
ниста не могла обеспечить его семье материального 
благополучия. В консерватории же, еще недавно на-
граждавшей Франка премиями, не нашлось для него 
места. Оставалось одно — увеличить количество част-
ных уроков. Франк теперь занимается не только у 
себя на квартире, но становится учителем, приходя-
щим на дом. Ну что ж! Он примиряется с этим: вы-
нужденные прогулки по П а р и ж у полезны для здо-
ровья, а к тому же дают возможность обдумывать 
замыслы новых сочинений... 

В этот период жизнь Франка получает черты той 
строгой размеренности и однообразия, которые далее 
уже почти не нарушались, приобретая с годами лишь 
все более устойчивые формы. 

Мы знаем, что скромный труд учителя фортепиано 
композитор не смог оставить вплоть до последних 
дней своей жизни. 

Франк в эти годы живет замкнуто, как бы в отда-
лении от общественных событий. Он целиком погру-
жен в сочинение музыки, пишет для органа и хора, 
накапливает мастерство. Еще никто не предполагает, 
что творчество этого скромного органиста вскоре ста-
нет определяющим в развитии самой непопулярной 
во Франции музыки — симфонической. 

В 1851 году Франк перешел на службу в церковь 
св. Иоанна-Франциска, несколько лучше оплачивае-
мую, а в 1858 году ему было предложено место — сна-
чала хормейстера, а через год о р г а н и с т а — в церкви 
св. Клотильды -(незадолго до этого отстроенной), ко-
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Торое осталось за ним до конца жизни Вскоре в 
этой церкви появляется первоклассный орган новей-
шей конструкции системы Кавайе-Колль 2> на кото-
ром с полным размахом развернулось глубоко свое-
образное виртуозное и особенно колористическое ма-
стерство Франка, а эти возможности на данном ин-
струменте были почти неисчерпаемы. 

«Если бы вы знали, как я его люблю, — говорил 
Франк о своем органе, — он так послушен моим паль-
цам и так покорен моим мыслям!» 3 

Забежим несколько вперед и обратимся к воспо-
минаниям д 'Энди — одного из тех учеников Франка, 
которые любили посещать учителя во время его им-
провизаций за органом в церкви св. Клотильды: 

«Там, в полумра|ке этой кафедры, о которой я не 
могу вспомнить без волнения, прошла лучшая часть 
его жизни; там, в течение тридцати лет, каждое вос-
кресенье, каждый праздник, а в последние годы и 
каждую пятницу по утрам он приходил, чтобы воз-
жечь пламя своих гениальных импровизаций, зачас-
тую более ценных, чем многие старательно обрабо-
танные образцы, и верно здесь и зародились и во-
плотились многие замыслы, которые легли в основу 
его «Заповедей» 4. 

О! Мы, его ученики, хорошо знали дорогу к этой 
благословенной кафедре, трудную, как евангельский 
путь к небу, — преодолев сумрак спиральной лестни-
цы с редкими амбразурами, мы внезапно оказывались 
лицом к лицу с каким-то допотопным чудовищем с 
тяжелым и неровным дыханием, с причудливым кос-

1 Именно в сквере, находящемся перед этой церковью, 3 ок-
тября 1904 года был установлен памятник Франку. 

2 Орган Большого зала Московской консерватории принад-
лежит той же системе. Заказанный специально для строящегося 
зала, орган этот, прежде чем был доставлен в Россию, выстав-
лялся на Всемирной выставке 1900 года в Париже, в русском 
павильоне. Во время выставки на нем играли Видор, Жигу и 
другие известные органисты. На открытие органа в 1901 году 
в Москву был приглашен один из них — Ш.-М. Видор. 

3 V. d'l n d у. Цит. изд., стр. 16. 
4 Оратория «Заповеди блаженства». 
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тяком: при ближайшем рассмотрении это оказыва-
лось главным жизненным центром органа, приводи-
мым в движение двумя могучими поддувалами (ме-
хами) . А затем нужно было еще спуститься по ма-
ленькой лесенке, тесной, абсолютно лишенной света, 
где опасности подвергались не только головные убо-
ры, но и ноги непривычных посетителей... 

И внезапно, выйдя из узкой дверки, мы оказы-
вались посреди необъятного пространства между ка-
менным полом и высоким куполом базилики... и за-
бывали обо всем на свете, созерцая напряженно-вни-
мательный профиль и в особенности мощный лоб, 
вокруг которого как бы вились вдохновенные мело-
дии и изысканные гармонии, отраженные пилястрами 
собора: наполняя его, они затем терялись наверху, в 
его сводах» 

Всмотритесь внимательно в портрет Франка, вы-
полненный художницей Жанной Ронжье, запечатлев-
шей композитора за органом, и вы почувствуете, что 
здесь он — господин положения: длинными, гибкими 
пальцами левой руки Франк извлекает аккорд из 
средней мануальной клавиатуры, правой рукой вклю-
чает регистр, окрашивающий этот аккорд нужным ему 
тембром. Ноги приводят в движение педальную кла-
виатуру. Голова, с пышной — уже седой — шевелю-
рой, слегка наклонена, веки опущены, взор устремлен 
на клавиши. Губы плотно сжаты, выражение лица 
сосредоточенное и вдохновенное. Франк весь погру-
жен в музыку, рожденную его фантазией. Спокойный 
свет солнца1, льющийся сверху и слева, падает на вы-
сокий, чистый, благородных очертаний лоб, озаряет 
лицо, руки, клавиатуры органа. Ни ложного пафоса, 
ни позы, ни наигранного артистизма. Франк прост и 
величав, как его музыка — возвышенная и полная ли-
ризма. 

Таким, вероятно, видел Франка Лист, который в 
один из своих приездов в Париж, 3 апреля 1866 го-
да, был единственным слушателем его необыкновен-

1 V. сГ1 п d у. Цит. изд., стр. 16—17. 
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Ных импровизаций. «Лист вышел из церкви святой 
Клотильды искренне взволнованный и восхищенный, 
произнося имя И.-С. Баха, сопоставление с которым 
само собою возникало в его сознании... «Этим поэмам 
предназначено место рядом с шедеврами Себастья-
на Баха!» — воскликнул он» 

Современник композитора Луи Вьерн (впоследст-
вии органист Notre Dame de Par i s ) также оставил 
проникновенные строки о слышанной им игре Фран-
ка: «Щедрость его изобретения прямо чудесна; не-
сравненная по богатству полифония, в которой мело-
дия, гармония и архитектоника соревнуются в ориги-
нальности, волнующая находка, озаренная искрой 
подлинной гениальности 2. 

Значительно изменился в эти годы характер со-
чинений Франка. Оставлены бравурные фортепианные 
пьесы. Содержание его музыки углубляется, мастер-
ство возрастает. Композитор возвращается к тем 
серьезным драматическим настроениям, которые не-
постижимым образом уже присутствовали в его пер-
вом трио 3. 

Франка интересуют теперь новые жанры, непо-
средственно связанные с характером его деятельно-
сти— органная и хоровая музыка. 

Печать вдохновенного мастерства лежит на его 
органных произведениях, д а ж е самых ранних, но осо-
бенно зрелых. В них, несомненно, нашли отражение 
те особенности .изложения и развития, которые мно-
гообразно проявлялись в импровизациях композитора. 
Характер свободной фантазии, вариационность, поли-
фонические приемы и формы, принципы сонатного по-

1 V. d 'Indy. Цит. изд., стр. 18, 115. 
2 Цит. по кн.: А. Д. А л е к с е е в . Французская фортепиан-

ная музыка конца XIX — начала XX века, стр. "67. 
3 В этой главе мы сознательно не говорили о симфониче-

ских и камерных произведениях, которые начиная с середины 
1870-х годов преобладают в творчестве Франка: им отведено 
место в главе 4 («Зрелость»). Их подробный разбор, как и ана-
лиз наиболее значительных сочинений других жанров, в том 
числе органных и ораториальных, составляет содержание второй 
части работы — «Творческое наследие». 

31 



строения, хоральность фактуры — все это мы най-
дем в органных пьесах, объединяемых автором в 
своеобразные .циклы. Присущие/музыке Баха муже-

ственность и строгость сочетаются в органных сочи-
нениях Франка с мягким лиризмом, иногда — погру-
жением в сферу красоты самих звуковых сочетаний 
и тембров. 

В крупных органных композициях Франк дости-
гает небывалой дотоле красочности регистровых со-
поставлений, подлинной симфоничности развития. Им 
свойственно чисто романтическое богатство лаДогар-
моничеекого языка, соединенного с полифоническими 
приемами и глубоко своеобразным тематизмом. 

Наследуя в этой области Баху, Франк создавал 
свой собственный органный стиль. 

Кроме крупных сочинений Франком были написа-
ны в разное время около ста небольших пьес для 
органа или фисгармонии, из которых сорок четыре — 
по просьбе одного провинциального органиста, види-
мо, как образцы тем для импровизаций. Кроме того, 
пятьдесят девять пьес педагогического назначения 
(«Органист») были написаны позже (1889—1890). 
Франк предполагал сочинить их сто, но не успел осу-
ществить свое намерение. Все эти мелкие пьесы бы-
ли опубликованы после кончины композитора в двух 
сборниках, составляющих своего рода школу игры 
на фисгармонии 

Д л я э т о ю ж е инструмента Франк создал еще 
несколько пьес: «В духе марша», «Пять пьес» и «Оф-
ферторий на бретонскую тему». Сочинения для фис-
гармонии при всем их своеобразии напоминают ли-
рические пьесы Грига. Они несложны, но очень раз-
нообразны по характеру. Среди них встречаются и 
произведения полифонического склада (например, 
.«Канон») и песенного типа;, в частности, некоторые 
написаны на мелодии народных песен различных 
французских провинций. Несмотря на скромные за-
дачи и небольшие масштабы, они полны чарующей 

1 Издание было названо «Посмертным». 
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прелести, поэтичны, ,и во многих из них — особенно 
из серии «59 пьес» — чувствуется рука1 зрелого мас-
тера, собственный стиль Франка : типичные для него 
гармонические и мелодические обороты, свобода мо-
дуляций, л а д о в а я переменность. 

Хоровые сочинения Франка носили частично слу-
жебное назначение, например переложения григори-
анских хоралов, псалмы, мотеты. О д н а к о не следует 
преувеличивать их религиозный характер . Особенно 
это касается крупных сочинений вокально-симфониче-
ского ж а н р а . Иногда Франк любил сочетать хор и 
орган с оркестровыми инструментами, о к р у ж а я осо-
быми к р а с к а м и вокальные партии. Таковы «Месса» 
длй сопрано, тенора и баса, в сопровождении органа, 
арфы, виолончели и контрабаса (1860), а т а к ж е «Оф-
ферторйи» д л я трехголосного хора , органа и оркест-
ра (1888). Д о б и в а я с ь замечательных звуковых эф-
фектов, композитор преодолевал религиозно-приклад-
ное назначение подобных сочинений, поднимая их 
до уровня художественно-концертных и восхищая 
слушателей красочностью, чувственной, «земной» 
красотой. 

Но не только в сфере прикладной, духовной музы-
ки о б р а щ а л с я Франк к вокально-симфоническому 
жанру. Мы у ж е упоминали о первом сочинений этого 
рода —«библейской эклоге» «Руфь», завершающей 
первый период его творчества. Значительно позже 
Франк написал несколько ораторий, которых здесь 
мы коснемся лишь вкратце. 

В 1871—1872 годах создана; трехчастй"ая оратория 
«Искупление»: крайние части д л я хора (на текст 
Эд. Б л о ) , средняя — д л я симфонического оркестра. 
В основе замысла произведения л е ж а л о противопо-
ставление греховного язычества христианству. Соче-
тание драматических элементов с лирическим пафо-
сом мелодики придавало м у з ы к е оратории живой и 
захватывающий характер Первое исполнение «Ис-

1 Впрочем, д'Энди считал, что отрицательные образы ора-
тории не удались автору, который, по его словам, буквально 
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купления» состоялось 10 апреля 1873 года, в зале 
театра «Одеон» под управлением Э. Колонна. Из-за 
трудностей, возникших «а репетиции, центральная ор-
кестровая часть не исполнялась. Впоследствии, по 
совету д'Энди и Дюпарка , автор изъял хоровые части, 
а среднюю очень сильно переработал, превратив ее в 
самостоятельную симфоническую поэму. В этой вто-
рой версии сочинение получило известность. Из пер-
вой ж е редакции исполняется отдельно лишь сольная 
«Ария архангела». 

Совсем иной характер носит ораториальное про-
изведение Франка «Ревекка» («библейская сцена», на 
текст Поля Коллена, 1881 год). В сущности, это свое-
образный оперный фрагмент, состоящий из несколь-
ких хоровых, сольных и симфонических номеров. Здесь 
Франк обращается к пейзажно-колористической зву-
кописи, связанной о восточным сюжетом,— момент 
для композитора нетипичный. 

Самая крупная и значительная работа Франка в 
этом жанре — оратория «Заповеди (блаженства» — пи-
салась с перерывами в течение десяти лет (1869— 
1879). Она состоит из Пролога и восьми частей, соот-
ветствующих евангельским заповедям (так называе-
мой «нагорной проповеди»). Франк называл «Запове-
ди блаженства» своей «непрекращающейся работой» 
и часто любил играть фрагменты из оратории, чтобы 
войти в «творческое настроение». 

О том, что религиозный характер «Заповедей бла-
женства» далеко не так значителен, как можно пред-
положить, пишет и д'Энди (правда, скорее с сожале-
нием), по мнению которого образ Христа, например, 
получил в оратории «слишком реальное, земное во-
площение». 

Человеческие страдания и радости, драматиче-
ские и лирические настроения играют в ней глав-
ную роль, к а к и в баховоких «Страстях», Мессе или 

«лез из кожи», стараясь изобразить все уродства нравственного 
падения, совершенно недоступные пониманию 'открытого и пре-
красного характера композитора. 
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«Торжественной мессе» Бетховена. Сам композитор 
несколько преувеличивал аскетический характер му-
зыки «Заповедей», когда говорил, что он любит эту 
музыку именно за то, что в ней нет чувственности. 
Этого, быть может, в оратории и нет, но живые чув-
ства наполняют ее от начала и до конца. 

При жизни композитора лишь однажды прозвуча-
ли отрывки из оратории, под управлением самого 
автора. Но со временем произведение стало любимым 
и весьма популярным во Франции, хотя и не привлек-
ло к себе большого внимания за ее пределами. 

О б р а щ а л с я Франк неоднократно и к оперному 
жанру. Еще в 1851 году он начал писать комическую 
оперу «Сельский батрак» 1 (либретто А. Руайе и 
Г. Ваэза) на сюжет из голландской жизни конца 
XVII века. Опера была окончена в начале 1853 года. 

Увлеченный работой —• главным образом по но-
чам — Франк сильно переутомился и долго после 
окончания оперы не мог ничего сочинять. Но опера не 
увидела сцены и не была опубликована. И даже когда 
спустя несколько лет А. Руайе стал директором опер-
ного театра, она не была поставлена под тем пред-
логом, что директор является одним из ее либретти-
стов и ему неловко продвигать самого себя (!). 

Вторая опера Франка «Гульда» (либретто Ш. Гран-
мужена, 1882—1885) написана в драматическом ха-
рактере. Сюжет ее заимствован из скандинавской ле-
генды XII века, воспроизведенной в поэме Бьёрн-
стьерне Бьёрнсона (1832—1910). Напомним, что в эти 
годы в П а р и ж е началось увлечение скандинавской 
литературой и поэзией, в театрах появились пьесы 
Г. Ибсена, стали известны и поэмы Бьёрнстьерне 
Бьёрнсона. Мимо этого увлечения не прошел и Франк. 
В 1882—1887 годах Бьёрнсон жил в Париже , где пи-
сал драмы и романы, в которых полемизировал с кле-
рикалами. Взгляды Бьёрнсона не помешали Франку, 
связанному с католическими кругами, но лишенному 

1 Иногда переводится как «Батрак с фермы». 
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узости взглядов, использовать поэму скандинавского 
писателя. 

Опера повествует о трагической судьбе гордой кра-
савицы Гульды, ставшей жертвой вражды двух ро-
дов. 

Суровый колорит северной легенды, драматизм 
событий, контрасты характеров, пейзажные и жанро-
вые моменты — благодарный материал для музы-
кально-драматического произведения. Франк вводит в 
оперу также «Аллегорический балет» (спектакль на 
сцене) — борьба Зимы с Весной, представляющий со-
бой симфоническую сюиту, высоко ценимую самим 
композитором. 

Некоторое влияние вагнеровакой оперной драма-
тургии сочетается в «Гульде» с новыми стилистиче-
скими веяниями, в частности григовской музыки (про-
изведения Грига уже получили распространение во 
Франции). Есть в опере и подлинные норвежские ме-
лодии, воссоздающие норвежский колорит, который 
причудливо и очень органично сочетается со стилем 
самого Франка. В произведении много ярких стра-
н и ц — жанрово-бытовых, обрядовых, танцевальных, 
пейзажных, раскрывающих творческий облик Франка 
с совершенно новой стороны. 

Опера писалась с большим увлечением. Д'Энди, 
который был склонен недооценивать эту сторону 
творчества Франка, а предпочитал ей «духовные» и 
некоторые камерные его сочинения, все ж е вынужден 
был сказать об этом. Правда , он подчеркивает, что 
прежде всего Франка очаровал замысел балетного 
эпизода, являвшегося, в сущности, симфонической 
музыкой: 

«Этот балет он написал единым духом, одновре-
менно с Прологом, который теперь не существует в 
партитуре и был почему-то заменен Эпилогам. Как-то 
осенью 1882 года, когда Анри Дюпарк и я посетили 
его, Франк вышел к нам весь красный, очень возбуж-
денный, и произнес фразу, которую могут оценить 
только те, кто знал хорошо «папашу Франка»: «Я ду-
маю, что балет из «Гульды» очень хорошее произве-
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дение, я им доволен: я его ие только сыграл, но даже.. . 
я ,его протанцевал!» 

Однако «Гульда» не привлекла знимания париж-
ских театров. Очевидно, для любителей опер Массне 
и Гуно она была слишком серьезна, лишёна броских, 
запоминающихся арий; для поклонников Вагнера — 
недостаточно «вагнерианская». 

В. д'Энди, много сделавший для пропаганды дру-
гих произведений своего учителя, ло-видимому, не 
приложил усилий для продвижения оперы на сцену — 
ни при жизни автора, ни после его кончины, так ма-
ло придавал он ей значения! 

Премьера ее состоялась, лишь 8 марта 1894 года, 
в Монте-Карло, под управлением Леона Жеена, пос-
ле чего она была издана. В исполнении было много 
искажений, сценических и музыкальных, чувствова-
лось отсутствие автора. Вслед за тем «Гульда» ста-
вилась в Тулузе и Гааге (Голландия) . Позже всего 
с ней познакомились парижане: лишь в 1904 году в 
одном из своих концертов Э. Колонн исполнил цели-
ком третий акт оперы. 

Третья опера Франка — «Гивела», также на исто-
рический сюжет (либретто Жильбера-Огюстена Тьер-
ри), была завершена лишь в клавире. После кончи-
ны композитора ее дооркестровали его ученики. Она 
также не увидела сцены при жизни композитора 
(поставлена в 1896 году в том ж е театре, где «Гуль-
да», под управлением JI. Ж е е н а ) . 

Оперы Франка не стали репертуарными, судьба 
5ыла к ним чересчур сурова — ведь «Гульда», пол-
ная превосходных драматических и поэтических стра-
ниц, без сомнения, могла бы жить на сценах многих 
театров. 

И все ж е следует признать, что не в- оперном 
жанре, а в области симфонической и инструменталь-
ной музыки нужно искать наиболее ценную и само-
бытную струю в творческом наследии французского 
композитора. 

1 V. d'l n d у. Цит. изд., стр. 160—161. 
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На протяжении последних пятнадцати лет жизни 
им были созданы самые значительные произведения 
(симфония, несколько симфонических поэм, сочине-
ния для фортепиано с оркестром, два фортепианных 
цикла, триада органных хоралов, камерные ансамб-
ли) — давно признанные шедевры мировой музы-
кальной классики. Именно с именем Сезара Франка 
в первую очередь связан расцвет французской сим-
фонической культуры, наступивший в последнее три-
дцатилетие XIX века. 

Д л я того чтобы понять естественность процесса, 
в итоге которого к началу 1870-х годов на первое 
место вышла именно инструментальная музыка, не-
обходимо сделать краткий обзор развития музыкаль-
ной жизни Франции в предшествовавший период. 



Г л а в а 3 

Ф Р А Н К В Б О Р Ь Б Е З А 
О Б Н О В Л Е Н И Е 
Ф Р А Н Ц У З С К О Й М У З Ы К И 

О 
два десятилетия— 1850—1860-е 

годы, период Второй империи —• Франция постепенно 
утратила значение музыкального центра Европы. 
Наивысшего апогея в этот период достигает увлече-
ние парижан легкими жанрами. 

В области музыкального театра это была оперет-
та: веселый опектакль-полуводевиль, чисто развлека-
тельного характера, в котором частично использова-
лись злободневные сюжеты, остро высмеивающие не-
которые моменты быта. Наибольшего расцвета опе-
ретта достигла в творчестве Ж . Оффенбаха, открыв-
шего собственный театр «Bouffe Paris ienne». 

Почти одновременно возник и новый тип оперного 
жанра , которому позднее было суждено завоевать 
театр Grand Opera, а также успешно соперничать с 
репертуаром Opera Comique. Это — лирическая опе-
ра, обращающаяся к сфере интимных чувств, к лич-
ной драме героев. Theatre Lyrique, в котором стави-
лись такие оперы, был частной антрепризой, проти-
вопоставившей себя официальным театрам. На его 
сцене состоялись премьеры «Фауста» и «Ромео и 
Джульетты» Гуно (1859, 1867), опер Тома и двух 
первых опер Визе — «Искатели жемчуга» и «Перт-
ская красавица» (1863, 1867). Театр просуществовал 
с 1851 по 1870 год, пропагандируя лучшие оперы 
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классического наследия и новые произведения фран-
цузских композиторов. 

Впрочем, у широкой публики этот театр не имел 
поначалу такого успеха, как оперетта. А гениально 
осуществленное намерение Визе драматизировать но-
вый жанр, создать серьезный музыкально-драматиче-
ский спектакль д а ж е в 1875 году для парижской 
публики оказалось* преждевременным: его «Кар-
мен» — эта всемирно . теперь известная и любимая 
опера — не имела заслуженного успеха на первом 
представлении в Opera Corriique (после 1870 года 
инициатива поощрения и популяризации новых тен-
денций в оперном жанре перешла именно к этому 
театру) . 

Симфоническая и камерная музыка во Франции 
все еще была не популярна. Шопен^ уже не было в 
живых; Лист покинул Францию и обосновался в Гер-
мании; Берлиоз, с такой фанатической убежденно-
стью пытавшийся привить публике интерес к про-
граммной симфонической музыке, завершал свой 
жизненный путь почти в полном забвении. Высоко 
оценили его в ту пору лишь русские музыканты, осо-
бенно деятели «Могучей кучки». 

Д о 70-х годов XIX века собственно французская 
симфоническая музыка почти" не существует. Сен-
Санс в инструментальных концертах недостаточно са-
мобытен и национален, а его лучшие симфонические 
произведения появятся позже — в 70-е годы. Тоже 
можно сказать и о ранних симфонических произведе-
ниях Бизе. Лишь на пороге своих завоеваний в об-
ласти симфонической музыки стоял Франк. 

Н о концертная жизнь П а р и ж а в эти годы поне-
многу «набирала силы», исподволь приучая публику 
к серьезному репертуару. Еще в 1828 году дирижер 
Ф. Габенек основал Общество концертов консервато-
рии, оркестр которого состоял из профессоров. Обще-
ство пропагандировало классическую музыку, в осо-
бенности Бетховена. Впрочем, премьеры многих про-
изведений Берлиоза состоялись именно силами этого 
общества. Однако концерты были редки и не могли 
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удовлетворить возросшую к 60-м годам потребность 
публики в развитии музыкальной жизни. 

К 1861 году под руководством дирижера Ж . Па-
делу возникли Популярные концерты, выросшие из 
ранее организованного им Общества молодых артис-
т о в — оркестра студентов консерватории. Выступле-
ния Паделу происходили в помещении Зимнего цир-
ка и благодаря доступным ценам привлекали широ-
кую и более демократическую аудиторию. Популяр-
ные концерты сыграли большую роль в воспитании 
слушателей, пробуждая в них интерес и любовь к 
симфонической музыке. К сожалению, сочинения 
французских композиторов в этих концертах почти 
не исполнялись — основной репертуар состоял из 
классических немецких произведений. К концу 60-х 
и началу 70-х годов назрела потребность в популя-
ризации французской музыки и возникла необходи-
мость в новой концертной организации. 

Период, который обычно называют «периодом об-
новления» французской музыки, совпал с крутым пе-
реломом в общественно-политической жизни Франции 
и был непосредственно с ним связан. Перелом этот 
явился следствием двух событий, совершенно особо 
окрасивших начало 1870-х годов для Франции. Пер-
вое — франко-прусская война, обнажившая слабые 
стороны Второй империи и окончившаяся пораже-
нием французской армии. Второе — революционное 
движение пролетариата, завершившееся в марте 
1871 года провозглашением Парижской коммуны. 

Свежий ветер пролетел над Парижем. На улицах 
города зазвучали песни, создаваемые рабочими-ком-
мунарами. Родился всемирно известный «Интерна-
ционал». 

Новые веяния преобразили жизнь Франка. В го-
рячие дни обороны П а р и ж а он, охваченный патрио-
тическим подъемом, пишет «Оду Парижу» на текст, 
напечатанный в газете «Figaro» от 27 ноября 1870 го-
да (подписан инициалами гвардейского капитана 
В. de L.) : «Я Париж, королева городов... Грозовой 
ветер безжалостно воет, но я не склонюсь...». Его 
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ученики Артур Кокар, Анри Дюпарк и будущий уче-
ник и биограф Венсан д'Энди, состоявшие в рядах 
Национальной гвардии, были первыми и, по-видимо-
му, единственными слушателями этой только что 
написанной «Оды», которую Франк исполнил им у 
себя дома на бульваре Сен-Мишель, когда они за-
шли на несколько минут навестить своего учителя. 
Им он и подарил это сочинение. Так как известие 
о победе французов оказалось ложным, об «Оде» 
вспомнили лишь полстолетия спустя, в период новой 
войны,— в феврале 1918 года восторженная песнь в 
честь П а р и ж а была исполнена (солистка Марта Ше-
нель, оркестр под управлением Г. Пьерне) и затем 
издана. 

Не остался равнодушным Франки к событиям Ком-
муны. В мае 1871 года он написал кантату «Родина», 
на слова любимого им поэта Виктора Гюго, отра-
жавшие чувства близкие Франку. В сборнике роман-
сов Ф р а н к а 1 помещена песня «Во имя жертв», без 
указания имени поэта и даты сочинения. По харак-
теру музыки и содержанию она близка вышеупомя-
нутым — возможно, это также память о героических 
временах защиты П а р и ж а — «королевы городов». 

Парижская коммуна необычайно активизировала 
музыкальную жизнь П а р и ж а . Ее деятели провозгла-
сили лозунг: «Искусство — массам» и много делали 
для проведения его в жизнь. На улицах и площадях 
города устраивались концерты. Организовывались 
они и во дворце Тюильри, наряду со спектаклями 
малых форм — специально для трудящихся масс. 

Была разработана реформа музыкального обра-
зования с целью приобщения к искусству широких 
демократических слоев населения. Проект реформы 
был составлен новым директором консерватории, 
композитором Ф. Сальвадором-Даниэлем. Подавле-
ние Коммуны помешало осуществить эту реформу, 
а Сальвадор-Даниэль погиб в боях с войсками бур-
жуазного правительства. 

1 Издание: Музгиз, М., 1961. 
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Влияние общественных перемен на художествен-
ную жизнь Франции было плодотворным. Оно ска-
залось на повышении интереса к национальному ис-
кусству, на демократизации форм концертной, а ча-
стично и театральной жизни. Значительно возросла 
роль театра Opera Comique, открывшего двери фран-
цузским композиторам. Широко развернулась и кон-
цертная деятельность. 

Потребность в новой организации, которая стави-
ла бы целью распространение и пропаганду произве-
дений французских композиторов, получила наконец 
удовлетворение: в начале 1871 года было основано 
Национальное общество музыки, которому суждено 
было сыграть огромную роль в истории французской 
культуры. Инициаторами создания этого Общества 
были Сен-Санс, Франк, Гиро, Л а л о и другие про-
грессивные музыканты. В его первоначальный состав 
входили также Форе, Массне, Дюпарк, Дюбуа, дири-
жер Гарсен. 

Первый концерт Национального общества со-
стоялся 25 ноября 1871 года в зале Плейель. Среди 
первых произведений, прозвучавших на открытии, на-
ряду с сонатой для виолончели и фортепиано Э. Ла-
ло, были и трио Франка, а также фрагменты из его 
«Руфи». 

Франк приобщился к деятельности Национально-
го общества, направленной на создание и популяри-
зацию французского искусства, и сыграл в нем не-
малую роль. 

«Все значительное во французской музыке с 1870 
по 1900 год прошло через эти концерты. Без Нацио-
нального общества большинство произведений, со-
ставляющих гордость нашей музыки, не только не 
дождалось бы исполнения, но, пожалуй, не было бы 
и написано»,— справедливо писал Ромен Роллан в 
одном из своих исследований \ Конечно, Общество 
стимулировало композиторов, в числе которых нахо-
дился и Франк, к созданию новых произведений. 

1 Ромен Р о л л а н . Музыканты наших дней, стр. 425. 
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В статье о Национальном обществе, написанной 
в 80-х годах Сен-Санс вспоминал: 

«Примерно в середине сезона правление Общества 
решило дать экстренный концерт, в программу кото-
рого должны были быть включены наиболее выдаю-
щиеся произведения, исполненные в предыдущих кон-
цертах, и пригласить на него знаменитостей музы-
кального мира. Эффект этого концерта был порази-
тельный. Избранное общество, посетившее его, д а ж е 
не .пыталось скрыть своего удивления. Оказывается, 
можно составить интересную программу из новых 
произведений, да еще к тому ж е подписанных фран-
цузскими именами! И такой концерт был не только 
возможен, он д а ж е очаровал самых предубежден-
ных и самых взыскательных слушателей. 

Можно сказать, что, начиная с этого дня, цель 
Общества была достигнута. Действительно, произве-
дения французских композиторов теперь начали по-
являться в программах таких концертов, куда до той 
поры их не осмеливались допускать. Препятствие 
было опрокинуто. Дальнейшее пошло само собой и 
без малейшего затруднения» 

В программы Национального общества включа-
лась и симфоническая и камерная музыка, ранее 
почти совсем отсутствовавшая. З а тридцать лет Об-
щество дало триста концертов, в которых исполня-
лись произведения всех молодых композиторов Фран-
ции и выступали многие выдающиеся солисты и ди-
рижеры — как французские, так и зарубежные. Мы 
встретим в программах имена композиторов: Фран-
ка, Сен-Санса, Визе, Форе, Массне, Шабрие, Гиро, 
Мессаже, д'Энди, Дебюсси, а среди исполнителей — 
Изаи, Сарасате, Корто, Ламурё , Шевильяра и ряд 
других. 

С 1886 года Общество возглавил Франк. В репер-
туаре последующего десятилетия стала появляться и 

1 С. S a i n t - S а ё n s. La Societe Nationale de Musique. 
Сб. «Harmonie et Melodie», стр. 207—215 (цит. по кн.: Фран-
цузская музыка второй половины XIX века, ред. М. С. Друски-
на. М., «Искусство», 1938, стр. 232—233). 
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современная зарубежная музыка, в том числе рус-
ская: Мусоргский, Бородин, Римский-Корсаков, Гла-
зунов, Лядов,— поначалу настоятельно рекомендуе-
мая Франком. 

Возникшие в 1873 году Концерты под управле-
нием Эдуарда Колонна были детищем Национального 
общества. Начав свою деятельность в театре Odeon, 
Колонн должен был переместиться в более обширное 
помещение театра Chatelet. Эти концерты приобрели 
широчайшую популярность и привлекли студенческую 
аудиторию, по выражению Ромена Роллана «самую 
чуткую публику на свете», для которой музыка была 
не развлечением, а жизненной потребностью. 

В Концертах Колонна выступали в качестве дири-
жеров выдающиеся музыканты многих стран: Антон 
Рубинштейн, Чайковский, Григ, Ганс Рихтер, Артур 
Никиш, Феликс Мотль и другие. 

Симфоническая музыка начинала наконец завое-
вывать себе прочное место на концертных эстрадах 
Парижа . В 1881 году возникло Общество новых кон-
цертов во главе с дирижером Шарлем Л амуре. Страт 
стный пропагандист Вагнера, Ламурё не ограничи-
вался его . творчеством, но вкдючал в программы 
своих концертов и музыку новых французских авто-
р о в — Л ало, Сен-Санса, Гиро, д'Энди, Шоссона, IUa-
бри е и других. 

Замечательную характеристику этого периода 
бурного и противоречивого развития французской му-
зыки дает Ромен Роллан в романе «Жан-Кристоф». 
Немало проникновенных строк посвящено в нем и 
Франку — одному ; из выдающихся создателей новой 
французской культуры. 

«Каковы бы ни оказались результаты, усилия бы-
ли сделаны огромные. Оливье показывал Кристофу, 
что было достигнуто за тридцать пять лет и сколько 
было, затрачено энергии, чтобы вывести французскую 
музыку из того небытия, в котором она пребывала 
до 1870 года: без собственной симфонической школы, 
без глубокой культуры, без традиций, без мастеров, 
без публики — с одним Берлиозом, задыхавшимся от 
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недостатка свежего воздуха и от скуки. И Кристоф 
начинал уважать тех, кто были творцами этого на-
ционального пробуждения; ему уже в голову не при-
ходило придираться к ним за узость эстетических 
взглядов и за отсутствие таланта. Ведь они создали 
больше, чем произведения,—они создали целое пле-
мя музыкантов. Среди всех этих великих кузнецов, 
ковавших новую французскую музыку, одно имя бы-
ло ino-наетоящвму дорого Кристофу — и м я Цезаря 
Франка, который умер, так и не дождавшись подго-
товленной им победы, и, подобно старику Шюцу, 
сберег в самый мрачный период французского искус-
ства сокровище своей веры и гений своего народа. 
Знаменательное явление: среди веселящегося Пари-
жа этому неземному Франку, этому святому от му-
зыки, удалось пронести через жизнь, полную лишений 
и всеми презираемого труда, немеркнущую ясность 
терпеливой души, и отсюда — та смиренная улыбка, 
что осеняла светом добра его творчество» 

В 1872 году в жизни Франка произошло еще одно 
весьма важное событие, оказавшее плодотворное 
влияние на его последующую деятельность. Неожи-
данно он получил приглашение в консерваторию на 
должность профессора по классу органа. Франк сме-
нил Бенуа — своего бывшего учителя, занимавшего 
это место с 1822 года (напомним, что это был год 
рождения Сезара Франка!) и ушедшего теперь в от-
ставку. 

« К а к случилось, что какой-то министр, оказав-
шийся дальновидным, вздумал назначить на этот 
пост органиста св. Клотильды, столь далекого от 
всего официального и в своем поведении и в харак-
тере,^-покрыто туманом неизвестности»,— удивлял-
ся д 'Энди 2 . Добавим, что оставшийся неизвестным 
министр, к сожалению, не оказался настолько даль-
новидным, чтобы предложить Франку вести класс 

1 Ромен Р о л л а н . Жа'н-Кристоф. Кн. 7, В доме. М., ГИХЛ 
1956, стр. 138. 

2 V. d'l n d у. Цит. изд., стр. 21. 
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композиции. А ведь был случай, когда такое место в 
консерватории освободилось... 

Несмотря на это, вокруг Франка стихийно возни-
кает именно класс композиции — здесь сосредоточи-
вается вся наиболее талантливая молодежь, выра-
ж а ю щ а я желание заниматься у нового профессора по 
органу («класс импровизации»). Теперь уже не толь-
ко на бульваре Сен-Мишель, 95 — в небольшой квар-
тире композитора, но и в стенах консерватории по-
ложено начало тому, что получит позже наименова-
ние Школы Франка. 

Итак, Сезар Франк вступил в новую полосу жиз-
ни. С приходом в консерваторию он обрел музыкаль-
ную «семью», вовлекшую его в сферу новых творче-
ских интересов. 

Пусть он уже немолод и нужда по-прежнему не 
отступает от порога его жилища, заставляя скитать-
ся по Парижу с урока на урок... Д у ш а Франка мо-
лодеет, новые животворные соки вливаются в него, 
питая творческую фантазию. Приходит пора творче-
ского расцвета—непрерывной чередой появляются 
самые лучшие, самые ценные его произведения, ко-
торым суждено сделать имя Франка известным всему 
миру. Увы, при жизни д а ж е у себя на родине Франк 
не получил должного признания у публики. З а т о уче-
ники — его молодая поросль, его школа — сразу вы-
соко оценили своего учителя — и как человека и как 
музыканта. 

Именно Франку, этому неутомимому труженику, 
органисту церкви св. Клотильды и скромному «учи-
телю музыки», с приходом в Консерваторию сужде-
но было стать воспитателем целого поколения новых 
французских композиторов. 

Что ж е привлекало к Франку молодые творческие 
силы? Чем объяснить, что класс профессора органа 
стал подлинной высшей школой композиции? Почему 
именно у Франка, а не у кого-нибудь другого предпо-
читали учиться начинающие свой путь композиторы? 

Н е трудно ответить на эти вопросы. Прежде все-
го, Франк сам блистательно владел композиторским 
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мастерством и обладал широчайшими познаниями в 
области музыкального искусства. Его эрудиция, его 
постоянные ссылки на произведения знаменитых ма-
стеров (не на свой опыт!), с которыми он беспрестан-
но знакомил своих учеников, создавали ему непрере-
каемый авторитет. 

Обратимся к воспоминаниям Венсана д'Энди. 
«Этот класс органа, о котором я навсегда сохра-

нил волнующее воспоминание, был долгое время в 
консерватории истинным центром обучения компози-
ции. В ту отдаленную эпоху (я говорю о 1872 годе 
и следующих за ним) три курса высшего мастерства 
вели — Виктор Массе, сочинявший комические оперы 
и не имевший представления о симфонии; к тому же, 
будучи постоянно болен, он передавал свои обязан-
ности одному из своих учеников; затем следовал 
Анри Ребер, старенький музыкант с узкими и отста-
лыми взглядами, и, наконец, Франсуа Базен, который 
и не подозревал, что такое музыкальная композиция. 
Не удивительно поэтому, что высшая школа Фран-
ка, основанная на творениях Баха и Бетховена, но 
допускающая все устремления к новизне и вдохно-
вению, привлекла к себе в то время молодые умы 
учеников, одаренных воображением и искренне влю-
бленных в искусство. 

Так и случилось, что, сам того не зная, наш учи-
тель объединил вокруг себя все выдающиеся арти-
стические силы, рассеянные по разным классам кон-
серватории, не считая еще и частных учеников, при-
ходивших на занятия в его тихую гостиную на ^буль-
варе Сен-Мишель, окна которой выходили (редкий 
случай в Париже) в тенистый сад. Туда мы и отправ-
лялись раз в неделю, так как «папаша Франк» не 
удовлетворялся тем, что обучал нас в классе органа 
искусству контрапункта, фупи и импровизации, но и 
звал к себе тех из учеников, которые казались ему 
достойными особого внимания; и эти частные уроки 
он давал бесплатно, что вовсе не входило в обычаи 
профессоров казенных учебных заведений. Бесплатное 
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обучение, вписанное в статут этих учреждений, яв-
ляется, к сожалению, в большой мере фикцией. 

Привязанность Франка к своим ученикам была 
настолько Кельна , что он никогда не упускал случая 
проявить- ее в чем-нибудь и старался сообщить им 
все, что, по его мнению, могло быть им полезным. 
Вечерами, после долгого трудового дня, отпустив нас, 
приглашенных, как обычно, на эти собрания, он еще 
присаживался к столу, но не для того, чтобы сочи-
нять или оркестровать свои произведения, а чтобы 
написать, иногда очень пространно, кому-нибудь из 
своих учеников в провинции, старательно излагая им 
полезные д л я них советы и указания» V 

Среди блестящей плеяды музыкантов учеников 
Франка наиболее заметную роль в развитии фран-
цузской музыки в дальнейшем сыграли композиторы 
Венсан д'Энди (1851—1931), Эрнест Шоссон (1855— 
1899), .Анри Дюпарк (1848—1933), Гийом Лекё 
(1870—1894). К. ним,можно добавить еще много дру-

гих композиторов, органистов, дирижеров, музыкаль-
но-общественных деятелей. 

Школа Франка была по преимуществу школой 
симфонистов, и ее. влияние сказалось главным обра-
зом в. области симфонической и камерно-инструмен-
тальной музыки. 

Какой ж е была сама манера преподавания Фран-
ка,. его метод, как говорим мы теперь? 

Одной из самых драгоценных особенностей его 
уроков был практический показ на примерах: случа-
лось ли. у кого-либо затруднение в построении или 
в развитии музыкальной мысли — учитель тотчас 
брал из своей библиотеки то или иное сочинение 
Баха или. Бетховена, Шумана или Вагнера. «Смотри-
те,—говорил он,—Бетховен (или кто-нибудь другой) 
был в этом случае в таком ж е затруднении, как и 
вы.:. Заметьте, как он из него находит выход: про-
чтите вот этот пассаж и вдохновитесь им, чтобы ис-
править свою пьесу, но только не подражайте, а 

1 V. d'l n d у. Цит. изд., стр. 225. 
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ищите решение, которое было бы вашим собствен-
ным» 

Франк был далек от сухой академической шко-
лы, той рутинной и закосневшей педагогической си-
стемы, которая господствовала в консерватории. Он 
привнес туда новый стиль преподавания. Противник 
условных доктрин, которые возводились профессора-
ми в законы, он был врагом догматических упраж-
нений, прививающих ученикам механические навыки 
композиторской техники, далекой от подлинного 
творчества, от настоящей музыки. Сторонник живых, 
творческих исканий, Франк пробуждал в учениках 
ж а ж д у знаний, инициативу. Прирожденный педагог, 
Франк умел передавать свои знания другим без ску-
ки, без принуждения. «Пишите немного, но пусть это 
будет очень хорошо»2 ,— говорил Франк и никогда не 
отступал от этого правила. Учитель строго преследо-
вал погрешности формы, конструктивные изъяны, 
но был более снисходителен к частным промахам и 
отступлениям от узаконенных правил. Он д а ж е по-
ощрял такие отступления, если они были результа-
том творческих исканий и были «хорошо сделаны», 
то есть художественно оправданы. В таких случаях 
Франк говорил, что хотя в консерватории этого не 
позволяют, но ему нравится, и при этом добродушно 
улыбался. Уделяя больше внимания содержанию 
произведения, а не его формальному «благополу-
чию», Франк утверждал, что сущность музыкального 
произведения в его идее, что именно она — душа му-
зыки, а форма — только ее телесная оболочка. 

Многие музыканты из числа учащихся в классе 
органа или занимавшихся у Франка частным образом 
приобрели известность не только как композиторы, 
но как дирижеры и органисты. Можно назвать Габ-
риэля Пьерне (1863—1937), наследника Франка по 
органной кафедре в церкви св. Клотильды, а затем 
главного дирижера концертов Колонна; Шарля Тур-

1 V. d'l n d у. Цит. изд., стр. 223. 
1 Т а м же, стр. 220. 
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немира (1870—1939), в свою очередь сменившего 
Пьерне в качестве органиста ев. Клотильды (с 1898 
по 1939 год); Анри Бвдссера (род. 1872)—друга и 
сподвижника Дебюсси, видного оперного дирижера, 
и других. Отметил также Шарля Барда (1861—1909), 
одного из основателей Schola Cantorum и руководи-
теля хора Les Chanteurs de St. Gervais , открывшего 
заново старинные шедевры французской музыки XV— 
XVII веков, собирателя баскских народных песен 

Клод Дебюсси (1862—1918), посещавший в нача-
ле 1880-х годов органный класс Франка, не принадле-
жал, конечно, к его школе, но личность композитора 
произвела на него большое впечатление, и в после-
дующие годы он не раз упоминал о Франке в сво-
их статьях с огромным, почти благоговейным уваже-
нием. 

В одной из них Дебюсси писал: «Я хотел бы луч-
ше запечатлеть образ С. Франка, ч т ф ы каждый чи-
татель смог унести в своей памяти точное воспомина-
ние о нем. Среди потока различных преходящих со-
бытий необходимо найти время подумать о больших 
музыкантах и, особенно, заставить подумать о них 
других... Вообще говоря, много .писалось о гении Фран-
ка, но ни разу не сказали о его уникальном простоду-
шии. Этот человек, который был несчастным, неприз-
нанным, обладал детской душой настолько неистре-
бимо доброй, что он мог созерцать всегда без горечи 
недоброжелательность людей 'И противоречивость со-
бытий» 2. 

Мы уже говорили об эрудиции Франка, о широ-
ком круге его музыкальных интересов. Но ведь были, 
разумеется, композиторы им предпочитаемые. Д'Эн-
ди сообщает, что Франк любил музыку Глюка, Баха , 
Бетховена, Шопена, Шумана и особенно Шуберта, ро-
мансы которого были для него источником радости. 

1 Еще сравнительно недавно, в 1930—1940-х годах были 
живы некоторые ученики Франка (например, Пьер де Бревиль), 
сообщавшие его биографам интересные сведения о композиторе. 

2 Leon V а 11 a s. Les idees de Claude Debussy. Paris, 1927, 
pp. 65, 69. 
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Одно время изучал Вагнера. Д 'Энди не называет в 
этой связи имени Листа. Однако любовь Франка к 
творчеству этого композитора с несомненной очевид-
ностью проявляется в его сочинениях:, стиль Франка, 
такой самобытный и легко «опознаваемый», многим 
обязан листовскому романтизму. 

По словам А. Кокара, ученика Франка, последний 
с величайшей благожелательностью и объективно-
стью расценивал творчество Гуно, Сен-Сааса, Делиба . 
Слушая рассказ о спектакле оперы Сен-Санса «Сам-
сон и Далила», Франк (это было за четыре дня до 
его кончины), чувствовавший себя тогда несколько 
лучше, повернул к говорившему свое страдальческое 
лицо и сказал, почти с радостью, с вибрацией в. голо-
се: «Это прекрасно, прекрасно!»1 . 

Характерным дополнением к портрету Франка-
учителя является рассказ о его уроках импровизации, 
приводимый в воспоминаниях Поля Видаля о Дебюс-
си: «...он (Дебюсси. — Н. Р.). любил «папашу Фран-
ка» ...посещал некоторое .время, как и я, класс орга-
на в .консерватории, и мы вдвоем забавлялись стран-
ностями старого мастера и его привычкой • кричать 
своим ученикам в конце импровизации (в классе ор-
гана обучались импровизировать на заданную тему) ; 
«Модулируйте... модулируйте... дальше,.. .„. больше...» 
И вдруг испуганный какой-нибудь эксцертричцостью: 
«Не слишком, не слишком...». Эти привычки не меша-
ли нам испытывать к нему самое душевное уваже-
ние» 2. 

Поль Дюка, не бывший учеником Франка, но в 
какой-то .мера испытавший на себе его влияние, го-
ворил о нем: «Не было и не будет профессора менее 
дедаотичиого и более уважаемого» 3. 

Воздействие музыки Франка -—новой ц своеобраз-
ной, свободной от: канонов, узаконенных консервато-
рией; самой личности композитора — глубокой и 

1 V: d'l n d у. Цит. изд., стр. 44. 
2 «La Revue musicale» от 1 мая 1926 г. 
3 V. d'l п d у. Цит. изд., стр. 236. 
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творческой, строгой, но не деспотической; наконец, 
его педагогических принципов — совершенно новатор-
ских по сравнению с устаревшими традициями,— бы-
ло чрезвычайно плодотворным для молодых музы-
кантов. Заметим, что, как и Поль Дюка, не будучи 
учеником Франка, испытал на себе его влияние и Габ-
риэль Форе. 

Был Франк далек также и от устаревшего типа 
отношений — излишнего подчеркивания дистанции 
между учеником и профессором, от атмосферы «чино-
почитания», с незапамятных времен царившей в кон-
серватории. 

Что же удивительного в том всеобщем восхищении 
«папашей Франком», как его единодушно прозвали 
ученики, которым наполнены воспоминания Венсана 
д'Энди. 

Франк был внимателен и чуток не только к сво-
им ученикам, но и к другим музыкантам, начинавшим 
свою композиторскую деятельность. Он стремился об-
легчить им первые шаги на их трудном пути, про-
двигал и д а ж е сам исполнял их сочинения, поддержи-
вал в них веру в собственные силы. Так, например, 
скромный композитор, имя которого мало кто Иомийт 
и во Франции, Поль Лакомб, был в дружеских отно-
шениях с Визе, Сен-Сансом, Франком и пользовался 
неизменным вниманием последнего. В декабре 1880 
года в Национальном музыкальном обществе при 
участии Франка исполнялись пьесы Лакомба для 
фортепиано в 4 руки (Франк играл партию Pr imo) . В 
прессе пьесы назывались «очаровательными», а Франк 
«заслужил подлинный успех, как элегантный и выра-
зительный пианист». Напротив, вторая симфония Ла-
комба получила весьма умеренную .оценку в Обще-
стве композиторов, которое присуждало премии за 
сочинения, и Франк был, как передает д'Энди, «силь-
но раздражен этим несправедливым приговором» и 
просил передать автору свое сочувствие, что д'Энди 
и выполнил письменно. 

Такое внимание Франка к своему коллеге-музы-
канту примечательно, тем более что Лакомб не при-
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надлежал даже к числу его учеников — ни частных, 
ни консерваторских' . 

Об исключительной доброте Франка говорят и 
строки из воспоминаний Ромена Роллана: 

«Моя жена училась у него, она рассказала мне, чем 
был для нее Франк, рассказала о его большой добро-
те. Она только что потеряла тогда мать — мэтр отнес-
ся к своей ученице с отеческой теплотой. Он оказывал 
на нее благотворное влияние, самое чистое, какое 
только ей приходилось испытать в жизни. Во вре-
мя нашей помолвки она говорила мне о Франке — и 
плакала» 2. 

Франк был приветлив и прост в обращении не 
только с коллегами-музыкантами, но и с самыми про-
стыми людьми. Сохранились любопытные воспомина-
ния, подтверждающие эту черту характера компози-
тора. Они касаются старого служителя концертного 
зала Плейель, который своей представительной и поч-
тенной внешностью привлекал внимание артистов еще 
в 1920-х годах. Было известно, что он служил в этой 
должности еще при жизни Франка, расставлял ноты 
на пульты во время исполнения его сочинений и бывал 
у него дома со служебными поручениями. Франк 
встречал его неизменно с присущей ему добротой 3 . 

1 Сохранилась записка самого Франка, приглашавшего Jla-
комба зайти к нему: «Я с величайшим удовольствием побеседую 
с Вами. Можете Вы зайти ко мне в четверг (послезавтра) между 
двумя часами и тремя с половиной? Или в конце дня, если это 
Вам удобнее, между пятью с половиной и семью часами? 

Жму Вашу руку. Сезар Франк». 
(Leon М о u 1 i if Paul Lacombe et ses amis. «La Revue musi-

cale», Aout — Septembre, 1937). 
2 Ромен Р о л л а н . Воспоминания. 1866—1944. «Вкратце — 

мои воспоминания о Цезаре Франке». М., ГИХЛ., 1966, стр. 374. 
3 В начале 1930-х годов в журнале «Музыкальный курьер» 

появилась небольшая заметка под названием «Свидетельства», 
посвященная этому старому служителю, по-видимому незадолго 
до этого скончавшемуся. Автор заметки писал: «Все завсегдатаи 
камерных концертов помнят почтенного и добродушного колосса 
: галльскими усами, который в продолжении нескольких десяти-
летий, сначала на улице Рошешуар (где находился старый зал 
Плейель. — Н. Р.), а затем на улице Дарю (где находится зал 
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Воспоминания современников не сохранили нам 
облика юноши Франка и описания композитора в мо-
лодые годы. Скромный и замкнутый образ жизни, ее 
размеренная однообразность постепенно сформирова-
ли тот его внешний и внутренний облик, который из-
вестен нам из биографии д'Энди, знавшего Франка 
близко как раз с начала 1870-х годов. 

Частично мы уже касались этих высказываний, но 
для более полного представления о личности Франка 
вернемся к ним вновь. По свидетельству д'Энди, было 
некоторое противоречие между внешностью Франка в 
обычной жизни и подлинной артистичностью его обли-
ка в моменты музицирования. 

«Внешность С. Франка — это небольшой рост, 
сильно развитый Лоб, живой открытый взгляд, несмотря 
на то, что его глаза как бы прятались под надбровны-
ми дугами; немного толстоватый нос, покатый подбо-
родок, широкий, необыкновенно выразительный рот, 
лицо круглого склада, казавшееся еще более широ-
ким от густых седеющих бакенов,— таков был с>блик 
Франка, к которому мы с любовью и уважением от-
носились в течение двадцати лет и который, если не 
считать усиливавшейся седины, не изменялся до са-
мой смерти. 

В общем, в этом облике ничто не выявляло арти-
ста традиционно-условного типа, созданного романти-
ческими легендами Монмартра.. . Тот, кто встретил бы 
на улице человека, всегда торопливого, с лицом рас-
сеянным и беспрестанно подергивающимся гримасой, 
скорей бегущего, чем идущего, в своей чересчур широ-
кой и слишком короткой одежде, тот не мог бы себе 

Шопена.— Я. Р.), открывал крышку концертных роялей и ставил 
на пульты ноты, которые нужны были виртуозам для исполне-
ния. Как-то раз, когда ему дали, чтобы поставить на место, две 
тетради скрипичной сонаты Патера Серафикуса (так часто назы-
вали во Франции Сезара Франка.— Н. Р.), старый служитель 
признался артистам, готовым идти на эстраду. «Это был очень 
славный человек, м-сье Франк; когда я приходил к нему, всегда 
для меня имелся стакан вина — и хорошего! — который я осу-
шал, болтая с ним...» («Le Gourrier musical» от 1 ноября 
1934 г.). 
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представить, как он преображался, когда разъяснял 
или исполнял прекрасные произведения искусства, 
или, касаясь одной рукой лба, а другой как бы удер-
живая бег созвучий и смену регистров, он готовил за 
органом одну из своих вдохновенных импровизаций. 
Тогда музыка окружала его всего как ореолом, тогда 
только всех поражало вдумчивое и волевое выраже-
ние рта и подбородка, тогда только замечалось почти 
полное сходство в очертаниях его лба с широким 
лбом творца Девятой симфонии, тогда только всепо-
коряющее, почти пугающее впечатление производило 
это как бы реально ощущаемое присутствие лучезар-
ного гения самого высокого, самого благородного пред-
ставителя нашей французской музыки XIX века» 

Ромен Роллан в своих дневниковых записях отме-
чал, что л и ц о ' Ф р а н к а напоминало скорее судейского 
чиновника. Однако это впечатление оказывалось об-
манчивым: Достаточно было заговорить с ним о му-
зыкё, как появлялись артистическое достоинство, уве-
ренность и д а ж е убежденность «в бесспорной преле-
сти произведений великого композитора Цезаря 
Франка»,— с мягкой иронией замечает Р. Роллан. Со-
четание некоторой кичливости и добродушия при лич-
ном общении с композитором странным образом на-
поминало Р. Роллану Рихарда Вагнера, так непохо-
жего на Франка во всем остальном. Впрочем, порой 
он находил в них и внешнее сходство — при всем 
различии роста, черт лица, манеры держаться 2 . 

Как в описании д'Энди, не лишенном романтиче-
ского пафоса, так и в воспоминаниях Р . Роллана, не-
сколько разочарованного при личной встрече внешним 
обликом Франка, музыкой которого он был покорен 
с первого раза,— все дышит правдой. 

Ведь и Ромен Роллан писал неоднократно, что сто-
ило Франку сесть 'за инструмент — орган или форте-
пиано, как стихия музыки, овладевавшая композито-

1 V. d'l п d у. Цит. изд., стр. 37—38. 
2 Ромен Р о л л а н . Воспоминания. 1866—1944. Цит. изд.. 

стр. 372. 
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ром, преображала его внешность, придавая ей вели-
чие и артистизм. 

Образ жизни Франка в 1870-е годы на первый 
взгляд не был ничем примечателен. День заполнен 
трудом, в сущности, однообразным, не всегда инте-
ресным. Но зато утро и вечер принадлежали ему и 
посвящались любимым занятиям, вознаграждавшим 
композитора за многие часы, утраченные для искус-
ства. 

«В нравственном облике С. Франка,— пишет д'Эн-
ди,— поражала прежде всего его могучая работоспо-
собность. Зиму и лето в половине шестого утра он уже 
был на ногах; обыкновенно он посвящал два первых 
утренних часа композиции — он называл это «рабо-
той для себя» В начале восьмого, после скудного 
завтрака, он шел давать уроки во всех концах города 
[...] вести музыкальные классы в каком-нибудь пансио-
не или школе. И так весь день — то пешком, то в ом-
нибусе— он переносится из Отейля на остров св. Лю-
довика, из предместья Вожирар в предместье Пуас-
соньер; обычно он возвращается в свой тихий дом на 
бульваре Сен-Мишель только к вечерней трапезе и, 
несмотря на усталость после трудового дня, еще нахо-
дит немного времени, чтобы переписать или оркест-
ровать свои партитуры, если только он не посвящает 
вечерние часы своим ученикам по органу и по компо-
зиции, помогая им ценными (и бесплатными) совета-
ми» 2 . 

Существовало мнение, что круг интеллектуальных 
интересов Франка был не слишком широк. Однако 
это опровергается наличием разнообразных сюжетов 
и образов в его сочинениях, почерпнутых из произве-
дений не только современной ему романтической ли-
тературы, но и средневековой, а также из античной 

1 Франк приобрел эту привычку к утренним занятиям в пер-
вой год самостоятельной жизни, после разрыва с родителями. 
Тогда он называл эти часы «временем, посвященным мыслям», 
уделяя их чтению, музицированию и сочинению (V. dT п d у. 
Цит. изд., стр. 12). 

2 V. d'l и d у. Цит. изд., стр. 39. 
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мифологии или библейских преданий. Но никакая на-
читанность и интеллектуальная «работа», которой 
иные композиторы обладали, быть может, в большей 
степени, не могли бы заменить той художественной 
интуиции и тонкого проникновения в глубины эмо-
циональной жизни, которыми Франк обладал в выс-
шей степени — как музыкант и творец. 

Интересно описывает д'Энди характерную для 
Франка манеру вызывать в самом себе творческое со-
стояние. «Как и многие артисты, Франк нуждался в 
творческом возбуждении; но он его искал не в каких-
нибудь посторонних средствах, а в самой музыке. 
Сколько раз мы видели, как он стучит на фортепиано 
fort issimo увертюру из «Мейстерзингеров» Вагнера 
или какую-нибудь пьесу Бетховена, Баха, Шумана! 
После некоторого времени оглушающий шум превра-
щался в шепот, потом — совсем ничего... учитель на-
шел то, что искал [...] Иногда мы удивлялись выбору 
музыки, которой он в таких случаях пользовался; но 
старый учитель отвечал: «О, это только, чтобы разы-
граться, вообще же, когда я хочу найти что-нибудь 
хорошее, я играю отрывки из «Блаженств», это мне 
больше всего удается» ' . 

Здесь сказывалась привычка постоянно иметь де-
ло с инструментом — фортепиано или органом, за ко-
торыми (во время концертных выступлений или им-
провизаций) Франк неизменно обретал состояние ар-
тистического и творческого вдохновения. Недаром он 
говорил про прекрасный орган Кавайе-Колля: «Мой 
орган — да ведь это целый оркестр!». Не удивитель-
но, что в богатых тембрами регистрах этого инст-
румента он слышал звучания и краски симфониче-
ского оркестра своих будущих сочинений. 

Но не следует думать, что это был единственный 
и непременный способ приведения себя в «рабочее» 
состояние. Франк, в сущности, никогда не переста-
вал мысленно творить. Он обладал двумя драго-
ценными качествами: умением работать одновре-

1 V. d'l n d у. Цит. изд., стр. 76—77. 
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менно над несколькими сочинениями так, что одно 
не мешало другому, и способностью продолжать 
свое произведение в любой момент с того самого 
места, на котором оно было оставлено, без того что-
бы предварительно войти в его атмосферу. Часто 
во время занятий с учениками Франк вдруг вставал 
и шел в угол своей гостиной, чтобы записать не-
сколько музыкальных мыслей, которым он не хотел 
дать ускользнуть из памяти. Затем Франк возвра-
щался к занятиям, продолжая их с прерванного 
момента. При этом все крупные сочинения, запи-
санные такими отрывками, всегда 'были логичны и 
не имели «швов». 

Создание общей концепции произведения всегда 
было у Франка на первом плане — он исходил из 
целого. Как пишет д'Энди, «оставаясь классиком и 
сторонником традиций, он всю жизнь был обуреваем 
жаждой новых форм, касалось ли это отдельных эле-
ментов или структуры целого сочинения»'1. 

Франк был очень взыскателен к себе самому. Ес-
ли он колебался в выборе тональности или ходе раз-
вития, он делился сомнениями с учениками и опра-
шивал их мнения. 

Внешний и (внутренний облик Франка, данный 
д'Энди, совпадает с воспоминаниями других учени-
ков и современников композитора. Один из них, 
Поль де Вайи, был не из самых заметных учеников 
Франка, но учитель, как передавал композитор 
Пьер де Бревиль, уважал его в высшей степени. Поз-
ж е Поль де Вайи переселился в Аббевилль. В од-
ном из писем, адресованных де Вайи, Франк подроб-
но изложил ему весь замысел и план симфонии 
d-moll. К сожалению, де Вайи затерял это письмо — 
«вероятно оттого, что слишком хорошо его спря-
тал»,— с грустной иронией говорил он. Есть свиде-
тельство об интересной и содержательной лекции, ко-
торую Поль де Вайи прочел в Аббевилле о Франке 
в 1922 году. Эту лекцию слышал парижский музы-

• V. d'l n d у. Цит. изд., стр. 77—79. 
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кант Шарль Ульмон. Передавали, что де Вайи на-
рисовал удивительно верный и выразительный порт-
рет композитора. Де Вайи говорил о том, что боль-
шая часть времени Франка была заполнена скуч-
ными занятиями со своими ученицами по фортепиано, 
что он не жаловался на это и с радостью думал о 
возможности отдохнуть на занятиях с молодыми 
композиторами. Одет он был «как все, причесан так 
же, носил редингот, цилиндр, тонкий черный галстук. 
Он странствовал по жизни, не смешиваясь с нею»,— 
говорил де Вайи. 

Это удивительно тонкое и глубокое замечание 
Поля де Вайи говорит о том, как далек был Франк 
от докучных и часто пошлых мелочей жизни, как ма-
ло придавал он значения ее внешней и материаль-
ной стороне. 

Передавали, что будто бы де Вайи аплатйл из-
дание партитуры симфонии Франка (в издательст-
ве Амелль) . Но де Вайи отрицал этот факт и отве-
чал композитору де Бревилю, задавшему этот во-
прос: «Нет, нет! Просто, чтобы ускорить издание, я 
подписался на несколько экземпляров. Вот и все. 
Франк не нуждался ни в ком для издания своих со-
чинений»1. . 

Может быть, де Вайи говорил так Из скромно-
с т и — известно, что и Франк, и д'Энди, и Дюка ис-
пытывали долгое время огромные трудности с изда-
нием своих сочинений. 

Летом Франк снимал в местечке Кэнси (Quincy) 
домик с садом, но не столько д л я отдыха, сколько 
для того, чтобы — наконец без помех — сочинять му-
зыку. Он уезжал из П а р и ж а в конце июня — нача-
ле июля, но приезжал в город два раза в неделю 
играть на органе в церкви св. Клотильды, .несмотря 
на то, что имел заместителя, известного впоследст-
вии дирижера и композитора Габриэля Пьерне 
( 1 8 6 3 — 1 9 3 7 ) . 

1 Charles О u 1 m о n t. Un oublie de la «bande a Franck». «La 
Revue musicale», Paris, Novembre, 1935. 
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На дачу Франк брал с собой из библиотеки кон-
серватории старинные французские народные песни, 
органные произведения Баха , сочинения Алессандро 
Скарлатти. Из своей библиотеки он брал клавиры 
опер Вагнера («Мейстерзингеры», «Тристан», «Пар-
сифаль») , Он говорил: «Я работаю главным образом 
во время к а н и к у л » Э т о были счастливые Дни для 
композитора. «Осенью, возвращаясь ,к занятиям, 
он нам говорил с сияющим лицом, освещенным ши-
рокой улыбкой: Я хорошо поработал летом, думаю, 
что вы будете довольны. И он играл и пел ученикам 
своим комичным голосом, но с пылким выражением 
новые сочинения»2 . 

Там ж е он мог уделить больше времени й для 
чтения книг: Франк интересовался литературой и 
особенно любил сочинения Виктора Гюго. Один слу-
чай, который д'Энди описывает как своего рода 
курьез, свидетельствует о том, что композитор не 
был равнодушен и к вопросам философии: «KaiK-то 
раз, когда он читал в своем саду с присущим ему 
вниманием, один из его сыновей, видя, что он часто 
улыбается, спросил у .него: «Да что ты читаешь та-
кое забавное?»; на это «панаша Франк» ответил: 
«Труд Канта — «Критика чистого разума»... Это 
очень занятно» 3 . 

Был единственный случай, в августе 1875 года, 
когда Франк изменил своим привычкам и совершил 
самоё длинное путешествие в своей жизни; чтобы 
провести свой отпуск на юго-западе Франции 4 . Это 
было небольшое местечко Азилль, неподалеку от 
Каркассона, в виду Пиренеев, где дружественное 
Франку семейство Санш имело небольшое поместье, 

1 Сведения почерпнуты из книги: М. К и п е 1, Cesar Franck. 
L'homme et son oeuvre, Paris, 1947, p. 162 (далее: M. K u n e l . 
Cesar Franck). " 

S V. d'L n d у. ЦИТ. ИЗД., стр. 40. 
3 T а м же . 
4 В следующем, 1876 году семья Франка провела отпуск в 

Бресте, на побережье Атлантического океана, но это не было так 
далеко от Парижа. 
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окруженное виноградниками (хозяин дома Огюст 
Санш был крупным виноторговцем). В семье Санш 
любили музыку, юные дочери Алиса и Марта учи-
лись у Франка на фортепиано — сначала в Инсти-
туте Делиньер, где они воспитывались, затем дома. 
Члены семьи принимали профессора как друга, а 
он искренне был привязан к своим ученицам 

Поездка в Азилль связана с историей создания 
«Эолид»— симфонической поэмы, (первоначальная 
редакция которой помечена 6 января 1875 года (ав-
тограф хранится в библиотеке Парижской консер-
ватории). Завершение же поэмы в окончательном 
виде помечено 28 сентября 1875 г. Предоставим сло-
во внучке г-жи Жозефины Санш, Жюльетте Ж а н -
Галлимар, воспоминания которой цитирует Кюнель: 

«В поезде, который уносил его вдоль берегов 
Роны, он не переставал думать об «Эолидах», этой 
замечательной поэме Леконта де Лиля, которую он 
теперь знал почти наизусть и хотел, в своей манере, 
воплотить музыкально ее идею... 

Все, что он до сих пор нашел, его не удовлетво-
ряло» 2. 

«Именно на юге, в «солнечном царстве», он от-
крыл Эолид, этих ускользающих духов воздуха»,— 
дополняет Кюнель 3. 

Ж и з н ь в Азилле проходила в высшей степени 
приятно, между семейными праздниками, прогулка-
ми, уроками с двумя молодыми девушками, Алисой 
и Мартой, и сочинением (поэмы «Эолиды». Музыка 
«Эолид» знаменует собой начало следующего перио-
да творчества Франка. 

1 М. Кюнель опубликовал несколько писем Франка к обеим 
сестрам Санш, отличающихся редкостной сердечностью. К сожа-
лению, из-за чрезмерной скромности Франк в них редко касается 
своего творчества. 

2 М. К u n е I. Цит. изд., стр. 78—79. 
3 Та м же . 



Г л а в а 4 

З Р Е Л О С Т Ь 

Многочисленные педагогические и 
служебные обязанности, как мы уже видели, остав-
ляли композитору мало времени для сочинения му-
зыки. По сути дела, его почти не было. Но именно 
теперь, в период расцвета концертной деятельности 
Национального общества и тесного общения с мо-
лодыми, понимающими своего учителя друзьями-
музыкантами, творчество Франка достигает наивыс-
шего подъема. За два утренних часа, ежедневно «вы-
кроенных» из напряженного трудового дня, а вер-
нее, отнятых от отдыха и сна, Франк создает свои 
лучшие сочинения — одно за другим. Несомненно, 
что активизация общественной и педагогической де-
ятельности, повышение роли композитора в музы-
кальной жизни страны, было могучим стимулом для 
создания крупных симфонических и камерных произ-
ведений, сыгравших большую роль в подъеме му-
зыкальной культуры Франции на более высокую сту-
пень ее развития. 

Не заботясь об успехе, не думая о популярности, 
Франк прокладывал новые пути в искусстве. Он 
внес в инструментальную музыку Франции подлин-
ный симфонизм, заставлявший слушателей мыс-
лить,— качество, в котором французской музыке еще 
и теперь порой отказывают, отдавая ей приоритет 

63 



лишь в тонкости, безукоризненном вкусе, блеске и 
живости, в игре ума. А между тем серьезность «ос-
новательность» замыслов, .психологическая углуб-
ленность так же свойственны творениям Франка, 
как и чисто латинские черты — ясность, утонченность 
гармонической фантазии, равновесие между разумом 
и чувством. 

О необычайной творческой интенсивности и о 
высоком мастерстве говорит нам краткий перечень 
основных сочинений, написанных- в самые творчески 
зрелые, но и самые загруженные трудом годы жиз-
ни Франка. 

Поражает жанровое разнообразие сочинений это-
го периода, необычайная пытливость творческой мы-
сли, ищущей все новых и новых идей и форм. 

В 1876 году появляется симфоническая поэма 
«Эолиды» (окончательный вариант) , открывающая 
собою зрелый период творчества Франка. Вслед за 
нею композитор создает крупное камерное сочине-
ние— Фортепианный квинтет (1878—1879), а затем 
снова симфоническую поэму, но совсем иного типа — 
«Проклятый охотник» (1882). Далее Франк пробует 
себя еще в одном необычном, синтетическом жан-
ре^— два произведения для симфонического оркестра и 
фортепиано: поэма «Джинны» (1884) и «Симфониче-
ские вариации» (1885). Снова композитора привле-
кает камерный ансамбль — он пишет сонату для скрип-
ки и фортепиано (1886), после чего опять обращается 
к поискам нового типа симфонической поэмы: появ-
ляется «Психея» — многочастная поэма для соло, -хора 
и оркестра (1887—1888). 

В- 1886—1888 годах- Франк создает свою единст-
венную симфонию — удивительный образец слияния 
«классичности» цикла с его свободной романтической 
трактовкой. 

Наконец, в 1889 году он пишет струнный квар-
тет; как бы подводя итог своим камерным ансам-
блям. 

' За этот же период Франком написаны два ори^ 
гинальнейших фортепианных цикла: Прелюдия, хо-
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рал и фуга и Прелюдия, ария и финал (1884, 1886— 
1887), и Три хорала для органа (1890). Напомним, 
что за эти годы осуществлены замыслы упоминае-
мых выше ораторий, двух опер, часть хоровых и ор-
ганных произведений, написан ряд романсов. А сколь-
ко прозвучало органных импровизаций! 

Поистине Франк обладал не только гигантской 
работоспособностью и несокрушимой волей, но и 
высочайшей одаренностью — ведь все эти сочине-
ния отмечены печатью подлинного вдохновения, 
живой, творческой мысли, неувядаемой красоты. К 
тому ж е каждое написано в той форме, которая един-
ственно возможна для данного круга образов и на-
строений,— Франк ни разу не повторяет в точности 
найденного им однажды типа композиции. 

Среди композиторов-романтиков Франк был ис-
ключением в этом отношении. Если мы обратимся к 
наследию Сен-Санса, Шопена, Шумана, Листа, Брам-
са, Брукнера, русских композиторов, то увидим, что 
либо у каждого из них был избранный, особенно 
характерный для него жанр, либо, если он писал в 
разных жанрах , то создавал группы, целые серии со-
чинений, аналогичных по идее и формам. 

Франк как бы опешит на склоне жизненного пу-
ти проделать то восхождение к вершинам ему до-
ступным, которое он не смог более постепенно со-
вершить на протяжении всех предшествовавших лет. 
В эти годы он словно выходит из-под темных сводов 
готического собора на светлый простор полей с дале-
кими горизонтами, дышит ароматами трав и цветов, 
прислушивается к шелесту леса и пению птиц, на-
слаждается чувственной прелестью земли. 

Внутренний мир композитора раздвигается, его 
музыка откликается на радости и скорби земного 
бытия, в ней воплощает Франк свои этические иде-
алы, свои раздумья о жизни... Н о сколь бы ни были 
возвышенны эти мысли, они всегда согреты эмоцио-
нальной взволнованностью, сердечностью. 

Полные своеобразия, эти сочинения явились су-, 
щественной вехой на пути развития французской 
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симфонической и камерной музыки конца XIX и на-
чала XX века. 

Прислушаемся к мнению Поля Дюка, чей твор-
ческий путь в известной мере был .продолжением за-
ветов Франка: «Я уже говорил, как велико было 
влияние Франка на развитие того направления, по 
которому шло после него наше современное музы-
кальное искусство. Наряду с Сен-Сансом и Л а л о его 
имя составляет эпоху, из которой, как из первоисточ-
ника, исходит весь дальнейший расцвет чистейшего 
музыкального искусства, вплоть до наших дней...» — 
Именно в связи с творчеством Франка Дюка говорил, 
что «произведение искусства стоит выше самих твор-
цов и их личного успеха» 

Что касается успеха, то Франк-композитор при 
жизни имел его очень мало. Исполнения его сочи-
нений в Париже были редкими и обычно сопровож-
дались равнодушием публики и недоброжелательной 
критикой музыкантов. Первые намеки на признание 
его музыки, особенно в этом городе — законодателе 
вкусов, появились слишком поздно, чтобы стать 
привычными для Франка. 

Концерт-фестиваль, устроенный учениками Франка 
с целью отметить пятнадцатилетие его преподавания 
в консерватории, состоялся 30 января 1887 года в 
помещении Зимнего цирка. 

В первом отделении исполнялись симфоническая 
поэма «Проклятый охотник», «Симфонические вари-
ации» для фортепиано с оркестром (солист — Луи 
Дьемер) и вторая часть библейской эклоги «Руфь» 
(солисты г-жа Гавиоли, г-н Огез и хор). Дирижи-
ровал Ж ю л ь Паделу. 

Во втором отделении, которым дирижировал сам 
автор, были исполнены М а р ш и балетная сцена с 
хором из оперы «Гульда» и фрагменты из оратории 
«Заповеди блаженства» (Пролог, третья и восьмая 
части). Солистами выступали г-жи Лезлино, Гавио-
ли, Беллеруа и г-да Огез, Дюга и Бейль. 

1 «Chronique des Arts» от 22 октября 1904 г., № 33. 
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Мнения современников об этом концерте — как о 
самой музыке Франка, так и приеме ее публикой — 
во многом совпадают, хотя в каждом из них отра-
жены и индивидуальное восприятие и собственные 
вкусы пишущего. 

«Исполнение, плохо подготовленное, с нестрой-
ным оркестром и с недостаточным количеством ре-
петиций, было убогим,— читаем мы у д'Энди.— Па-
делу, этот крупный новатор, первооткрыватель 
симфонической музыки во Фрранции, уже очень поста-
рел и утратил прежний авторитет. Он окончательно 
сбился в финале «Симфонических вариаций», и это 
было провалом. Что ж е касается Франка-дирижера, 
то, всецело поглощенный течением своей творческой 
мысли, он не замечал тех тысяч мелочей, которые 
всегда должны быть в поле зрения оркестрового ди-
рижера. Интерпретация «Заповедей» сильно от это-
го пострадала, но добродушие автора было так ве-
лико, что он был единственным, кто не жаловался 
на скудость такого исполнения, и когда мы горько 
сожалели при нем, что его произведения были так 
плохо представлены, он нам отвечал улыбаясь и по-
тряхивая своей пышной шевелюрой: «Да нет, да 
нет, вы слишком требовательны, дети мои. Что ка-
сается меня, я был очень доволен» 

Вот еще одно свидетельство известного впослед-
ствии музыкального критика Пьера Лало: «Почти 
пустая зала , аплодисментов мало, вернее, почти ни-
каких. Паделу решительно ошибся в темпе финала 
«Симфонических вариаций», а сам Франк не сумел 
придать необходимой величественности «Блаженст-
вам»... При выходе его ожидала группа друзей, по-
давленных, не знающих, что ему сказать. Он ж е яв-
ляется сияющий, с одушевлением пожимает протяну-
тые руки и говорит своим пораженным друзьям: «Ну 
что же, дети мои, это был хороший концерт. Какое 
превосходное исполнение! К а к а я прекрасная зала! 
А какой прием!» 

1 V. d'l n d у. Цит. изд., стр. 29. 
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...Он так редко испытывал удовольствие слышать 
свои произведения, что простодушно воображал свою 
радость разделяемой всеми» 

Как хорошо передана здесь сама атмосфера 
концерта, сделанного наспех, в котором исполнителям 
не хватало энтузиазма, а публике — интереса к ис-
полняемой музыке. Если д а ж е допустить, что д'Эн-
ди несколько сгустил краски, нет сомнения в том, 
что исполнение не было на достаточной высоте, а 
успех... успеха не было вовсе. Зато как исключитель-
но чист, благороден, чужд «жажды славы» и скро-
мен облик Франка, которому так редко приходилось 
слышать свои сочинения в концертах и почти не 
довелось познать настоящего признания. 

Д ы ш а т свежестью «первооткрывателя» воспоми-
нания об этом фестивале Франка молодого Ромена 
Роллана , занесенные им в дневниковые записи тот-
час после концерта — к удивлению, несколько иные. 

«Иду снова повидать старика Паделу... Сегодня 
меня привело к нему желание послушать музыку 
Сезара Франка, которому посвящается концерт. Д о 
сих пор я совершенно не знал его произведений. 
Сейчас не пойму, как мог я прожить до двадцати 
лет, не подозревая, что такое Сезар Франк... От 
«Блаженств» я пришел в восторг. Меньше понравил-
ся мне остальной концерт: отдавая должное гармо-
нической и оркестровой фантазии, прелестным мело-
диям «Руфи», я не мог не заметить «уступок духу 
времени»... 

Дирижирует он деревянно, автоматически, отби-
вая такт словно метроном и сухими методически-
ми жестами рассекая воздух. На хористов он и не 
глядит: это они должны глядеть в оба и следить за 
ним. Хлопали ему без конца, и почти все (что меня 
удивляет); у него есть поклонники, его превозносят. 
В креслах первых рядов Амбруаз Тома, Сен-Санс, 
Дьемер, множество музыкантов. 

' М. К u п е 1. Cesar Franck, стр. 182. 
Кюнель пишет, что в том же году состоялся второй концерт-

фестиваль Франка в Бордо, прошедший с большим успехом. 
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Давно у ж е не испытывал я такого огромного му-
зыкального наслаждения!» 

Мы узнаем в этом описании все того же Франка: 
более композитора, чем дирижера, поглощенного 
стихией музыки, не избалованного композиторскими 
успехами. Д л я него было достаточно самому услы-
шать свою музыку такой, какой он ее создал, а ре-
альные промахи исполнения для него как бы и не 
существовали. 

0 чем это все говорит, как не о равнодушии ис-
полнителей к тому, что они выносили впервые на суд 
публики? Что ж е сказать о самой публике, которая 
судит о впервые услышанном произведении по тому 
исполнению, которое ей представили? 

Впрочем, от приема произведений публикой у 
Ромена Роллана осталось более благоприятное впе-
чатление, чем у д 'Энди и Лало . 

Сам он был захвачен ораторией «Заповеди бла-
женства» — ведь это его первое знакомство с творче-
ством композитора, и, как мы увидим, оно отнюдь не 
было последним. 

Ромен Роллан, покоренный музыкой Франка, в 
дальнейшем слушал его произведения много раз . 
То это была «Торжественная месса», прозвучавшая 
в марте 1888 года в церкви св. Евстахия: «Общая 
настроенность скорее радостная, это умиротворение, 
а не печаль»,— записывает Роллан в дневнике2 . В 
другой раз э т о — Т е м а , фуга и вариация для фис-
гармонии и фортепиано: «Красивое, изящное, слегка 
волнующее произведение...»3 и тогда ж е — поэма 
«Проклятый охотник», исполненная не в оркестре, 
а на двух фортепиано (переложение д 'Энди): «Его 
восторженные поклонники бешено аплодируют в за-
ле» 4 . Однажды это была импровизация Франка во 
время вечерней службы в церкви св. Клотильды: «он 

1 Ромен Р о л л а н . Воспоминания, стр. 369. 
2 Т а м же, стр. 370. 
3 Т а м же. 
4 Т а м же, стр. 373. 
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чудесно импровизирует!..» 1 — записывает Ромен Рол-
лан. 

Но вот еще один — более типичный — пример «не-
приятия» музыки Франка в среде музыкантов-про-
фессионалов: на репетиции симфонической поэмы 
«Джинны» (перед премьерой, состоявшейся 25 марта 
1885 года, в театре Chatelet , в концертах Колонна) 
дирижер обратился к автору с вопросом: «Вам это 
нравится, вот так?» — и на реплику Франка: « Н у д а , 
конечно!» — ответил: «Это ужасно! Продолжаем!» 2 . 

Но, может быть, через год-два все изменилось и 
новое сочинение Франка — его симфония d-moll 
встретила другое отношение музыкантов, иной прием 
у парижской публики? К сожалению, нет. Симфония 
исполнялась в первый р а з в Обществе концертов 
консерватории 17 февраля 1889 года благодаря же-
ланию и настойчивости дирижера Ж ю л я Гарсена. 
Один из профессоров консерватории, представитель 
жюри Общества, мнение которого о симфонии хотел 
узнать д'Энди, ответил ему тоном, близким к пре-
зрению: «Это — симфония?! Но, мой дорогой, где же 
вы видели, что бы в симфонии звучал английский 
рожок? Назовите мне хоть одну симфонию Гайдна 
или Бетховена, где бы применялся английский ро-
жок!.. Д а полноте, вы ж е видите, что музыка вашего 
Франка это все, что угодно, но только не симфония!3 . 

Узость господствующих музыкальных взглядов 
проступает здесь с особой ясностью: все, что не по-
вторяет приемы классиков, не достойно называться 
музыкой. Более удивительным и вызывающим со-
мнение кажется приведенное д'Энди мнение о симфо-
нии Ш а р л я Гуно, автора опер нового направления, 
который мог быть более чуток к новому течению в 
области симфонической музыки. Д'Энди пишет, что 
Гуно усмотрел в симфонии «творческое бессилие, 
возведенное в догму» 4. 

1 Ромен Р о л л а н . Воспоминания, стр. 374. 
2 М. К и п е 1. Cesar Franck, стр. 184. 
3 V. d'l n d у. Цит. изд., стр. 30. 
4 Т а м же . 
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М. Кюнель в своей основной биографической 
книге о Франке категорически опровергает эту фра-
зу Гуно, повторенную затем писателем Мирбо, поэ-
том Роденбахом и другими. Гуно был в это время 
в Англии и, следовательно, не присутствовал ни на 
исполнении, ни на репетиции симфонии. 

Кроме того, в том же году (1889) Гуно, будучи 
председателем комитета концертов на Парижской 
всемирной выставке, заставил включить в концерты 
отрывки из «Блаженств» Франка, после того как он 
сам их сыграл и спел, чтобы привлечь сопротивляю-
щихся. Так что, скорее всего, д 'Энди ошибался, при-
писав Гуно слова, ему не принадлежавшие. 

Фрагмент из партитуры симфонии С. Фра-нка 
С факсимиле ) 

Исследователь дает интересные сведения о гене-
ральной репетиции симфонии. В зале присутствова-
ли Тома, Лало , Шабрие, Шоссон и д а ж е молодой 
Дебюсси. Надо сказать, что более молодые оказа-
лись справедливее «стариков» (кроме Э. Л а л о ) . В 
то время как Тома иронизировал: «Что это за сим-
фония в ре миноре, где первая тема в 9-м такте мо-
дулирует в ре-бемоль, в 10-м в до-бемоль, в 21-м в 
фа-диез минор... (и т. д.). Где ж е здесь уважение к 
тональностям!»1 ,— Дебюсси говорил Шабрие: «Это 

1 М. К u n е 1. Cesar Franck, стр. 188. 
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Чересчур солидйо построено, Но это настоящая му-
зыка!». В другой р а з он сказал: «Мне хотелось бы 
меньше «коренастости». Но какие мысли!». 

Конечно, не прошел мимо симфонии Франка и 
Ромен Роллан: 

«Я в консерватории, на первом исполнении «Сим-
фонии ре минор». 

Органный стиль. Тема развивается равномерно, 
мощно, напряженно. Фразы жесткие, рубленые, зыч-
ные голоса труб. Порою — сухость. Короткие пасса-
жи, без переходов от fort issimo к pianissimo (как 
и в «Блаженствах») . Но по величию, взволнован-
ности, по мысли напоминает «Блаженства». Свое 
лицо. В зале публика трех видов: бешеные аплоди-
сменты— их мало; возгласы: «Тише!» (обыкновен-
но редкие в консерватории) — их много. Они раз-
даются главным образом в ложах бенуара. Во вре-
мя исполнения я д а ж е видел слушателей, демонст-
ративно затыкавших себе уши. И, наконец, безраз-
личное большинство» 

И по этой дневниковой записи Р. Роллана чув-
ствуется, что симфония не имела настоящего успеха. 

Франк ж е был доволен исполнением Ж ю л я Гар-
сена, говоря, что он вынес много поучительного для 
себя, в частности в отношении звучности медных 
инструментов. Д о остального ему, казалось, не было 
никакого дела. На расспросы семьи об успехе сим-
фонии он — «весь в мечтах о своей прозвучавшей му-
зыке— отвечал, сияющий: «О, это звучало именно 
гак, как я себе представлял!» 2. 

Значительно позднее, уже после кончины Фран-
ка, Ромен Роллан в письме к своей матери из Ита-
лии (от 3 декабря 1890 года) вспоминает об этом 
исполнении примерно в тех же тонах. Он пишет о 
полупустом зале, холодном приеме публики и о рас-
строенном неуспехом сочинения поклоннике Франка, 
выражающем композитору свое сожаление. Но Франк 

1 Ромен Р о л л а н . Воспоминания, стр. 373. 
2 V. d'l n d у. Цит. изд., стр. 30. 
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пожимал ему руку и говорил с горячностью: «Ах, 
друг мой, это было замечательно! Замечательно! И 
какая прекрасная публика! Там все были такие со-
средоточенные, внимательные! Они были очарова-
ны!». И Р. Роллан добавляет: «Это был большой 
идеалист, ему было достаточно самого себя; таким 
и следует быть, а сверх того, любить и других» 

Каким ж е стойким человеком и убежденным в 
своей правоте художником надо было быть, чтобы 
при таких условиях не только не прекращать твор-
чества, но, напротив, работать с энтузиазмом и вдох-
новением, как это делал Франк. 

* * * 

«Сезар Франк провел свою жизнь настолько не 
на виду, что его биографам трудно ее восстановить. 
Они все время открывают новые страницы, когда ду-
мали уже закрыть книгу»2 . 

Эти новые страницы биографии Франка, откры-
тые М. Кюнелем в его дополнении к основному ис-
следованию, говорят о том, что начиная с 1880-х го-
дов концерты, посвященные творчеству Франка («Фе-
стивали»), мало-помалу становятся более частыми — 
не только Париж, но Брюссель, Антверпен, Гавр, 
Бордо и другие города знакомятся с его музыкой. 
Эти ж е страницы свидетельствуют и о значительно 
более теплом приеме произведений Франка именно не 
в Париже, а в других городах. Есть основания гово-
рить о настоящем успехе, о подлинном признании его 
творчества, а порой удивительно проницательной 
оценке значения Франка как композитора, в чем ему 
так долго отказывал Париж. 

Обратимся к фактам. 
Летом 1885 года открылась международная вы-

ставка в Антверпене. Н а ней состоялось около три-
дцати концертов, группируемых («режиссером», 

1 Retour au Palais Farnese. (Cahiers Romain Rolland). Paris, 
Albin Michel, 1956. 

2 M. К u n e 1. Цит. изд., стр. 8. 
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«первым мастером Фландрии», по выражению М. Кю-
неля, Петером Бенуа) по этническим признакам 

Сезар Франк, приглашенный Ассоциацией арти-
стов-музыкантов столицы, участвовал в 16-м концер-
те-фестивале, 13 августа, на котором исполнялось 
также и небольшое произведение д'Энди. Франк 
только что — 4 августа — получил награду: красную 
ленточку кавалера ордена Почетного легиона — как 
композитор, «профессор органа и импровизации». 
Но гораздо более счастлив был Франк тем, что со-
всем недавно он закончил партитуру «Гульды», над 
которой работал около трех лет. Именно отрывки 
из «Гульды» — Марш и балетные сцены и прозвуча-
ли на фестивале под управлением автора 2. 

Франк имел большой успех. «Нужно было его 
видеть,— писал Шоссону издатель Леролль,— с его 
большими руками, ногами, отбивающими ригм, ког-
да он дирижировал фанфару..!»3 . 

Кюнель находит, что Франк с большой ловкостью 
сумел включить в свой стиль темы скандинавского 
характера, и очень сожалеет о том, что это сочине-
ние забыто, в частности его симфонические отрывки, 
а также любовные дуэты, в которых «сочетается чи-
стота и экстатическая страстность»... «Кажется, что 
какой-то запрет наложен на это сочинение, находя-
щееся на высоте самых прекрасных страниц «Искуп-
ления» и «Блаженств»,— пишет он 4. 

Среди немногих доступных нам писем Франка 
есть одно, адресованное д'Энди. Письмо чрезвычай-

1 Среди упоминаний о немецкой («германской»), итальянской, 
французской, валлонской (обозначенных как «латинские») нет 
упоминания о русской музыке, то есть о концерте, на котором 
присутствовал Бородин. 

2 Музыка балета была повторена вскоре на авторском кон-
церте, устроенном издателем Франка в Париже, в зале Трокадеро. 

Критик Жан Марноль (друг Равеля) в статье, посвященной 
открытию памятника Франку, писал, что этот балет «самый оча-
ровательный, который когда-либо был написан». («Мегсиге de 
France», Paris, Decembre, 1904. M. K u n e l . Цит. изд., стр. 101). 

3 М. K u n e l . Цит. изд., стр. '101. 
4 Т в м же, стр. 102. 
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но характерно для Франка, всегда неизменно вни-
мательного « ученикам и думающего больше о дру-
гих, чем о себе. Оно написано как раз после упомя-
нутого концерта: 

«Мой дорогой Венсан, тысячу раз благодарю за 
ваше доброе и душевное письмо, излишне говорить, 
что оно было среди тех, которые доставили мне наи-
большее удовольствие. 

Я вам напишу больше в другой раз, но я хочу 
сообщить вам, что у нас здесь был концерт, в кото-
ром исполняли вашу «Скачку Сида» в е л и к о л е п -
н о, она прошла с большим успехом 

Фонтэн исполнял партию соло. Вы находились в 
обществе вашего учителя, М а р ш и балетные сцены 
из «Гульды» которого исполнялись; все было на-
граждено горячими аплодисментами. 

Нужно проститься с вами, мой дорогой Венсан; 
я крепко ж м у вашу руку и прошу передать мои на-
илучшие пожелания вашей дорогой жене. 

Целую ваших прелестных детей... 
Дюпарк о б о с н о в а л с я около По, он к у п и л 

имение! 
Ваш старый друг 

Сезар Франк» 2. 
Д а ж е в обстановке Выставки, еще наполненный 

впечатлениями о минувшем концерте, Франк не за-
бывает сообщить «важную новость» о Дюпарке его 
другу. И почти ничего о себе! 

* * * 

Все ж е ожидаемый столь долго поворот в отно-
шении к творчеству Франка произошел. Извест-
ность композитора началась с его камерных произве-
дений, в первую очередь с исполнения скрипичной 
сонаты Эженом Изаи (1858—1931) — бельгийским 
скрипачом, артистом, заслуженно пользовавшимся 
всемирной славой. 

1 «Скачка Сида» д'Энди (ор. 11)—драматическая сцена для 
баритона, хора и оркестра. 

2 V. d'l п d у. Цит. изд., стр. 227—228. 
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Роль Йзаи в популяризации неизвестных публи-
ке новых произведений была очень велика. Самой 
благородной задачей артиста Изаи считал исполне-
ние произведений не известных ни публике, ни кри-
тике, не заботясь при этом о своем личном успехе. 
Изаи блистательно выполнял эту задачу, будучи 
первым исполнителем сочинений многих французских 
и бельгийских композиторов — Сен-Санса, Форе, 
Шоссона, Лекё, д'Энди, Дебюсси и других. В свою 
очередь, именно его исполнительское искусство вы-
звало к жизни многие произведения, вошедшие в по-
стоянный репертуар скрипачей. 

Эжен Изаи, близко сдружившийся с Франком, 
был одним из немногих, но горячих поклонников и 
пропагандистов творчества этого композитора. Ему 
принадлежит заслуга первооткрывателя камерно-ин-
струментальных сочинений — квартета, квинтета и 
скрипичной сонаты Франка, которая была вдохнов-
лена мастерством Изаи и посвящена ему. В про-
цессе создания сонаты Изаи проигрывал ее однаж-
ды у автора дома, в присутствии композитора Пьера 
де Бревилль. И хотя Изаи аккомпанировала извест-
ная пианистка, дело не шло на лад. Изаи, по окон-
чании пробы, заметил: «очень трудно играть сонату 
Франка.. . одному»1 . 

Рукопись законченного сочинения была послана 
автором Эжену Изаи в Брюссель в сентябре 1886 го-
да в качестве свадебного подарка. Шарль Борд (уче-
ник Франка) вручил сонату артисту в день свадьбы. 

«Ничто на свете не могло бы доставить мне боль-
шей чести и счастья,— сказал растроганный Изаи. . .— 
Это подарок не мне одному, а всему миру; чтобы 
передать его, я приложу все силы артиста и страст-
ного почитателя гения «папаши Франка» 2 , еще не-
признанного... Я сыграю вам эту сонату так, как я 
ее понимаю, и попытаюсь передать ее, как мне под-

1 М. К u n е I. Цит. изд., стр. 103. 
2 Напомним, что так называли Франка его ученики, вкла-

дывая в это выражение и некоторую долю добродушной иронии, 
и уважение к своему учителю. 
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скажет сердце...»1 . Изаи исполнил свое желание, тот-
час же сыграв ее гостям с французской пианисткой 
Мари Борд-Пэн, оказавшейся среди присутствующих. 
Так состоялось первое исполнение сонаты. 

Это было в сентябре. А 16 декабря того же года 
Изаи исполнил сонату Франка публично, в присут-
ствии автора, в брюссельском артистическом Круж-
ке двадцати, в зале выставок Musee Moderne 2 . Кон-
церт был весь посвящен творчеству Франка: исполня-
лись (кроме сонаты) квинтет и фортепианный цикл 
Прелюдия, хорал и фуга. Участвовали квартетный 
ансамбль Изаи и пианистка Мари Борд-Пэн. Рас-
троганный автор не знал, как выразить свое удовлет-
ворение артистам, особенно Изаи: «В этот вечер он 
был на вершине счастья. Никогда не видели этого 
человека, такого простого, мягкого, скромного, в со-
стоянии подобной радости. Он буквально упивался 
своей музыкой...» 3. 

Пианистке на экземпляре сонаты Франк написал: 
«Моему доблестному интерпретатору, г-же Борд-Пэн, 
в память превосходного исполнения этого сочинения в 
Артистическом кружке в Брюсселе» 4. 

Изаи, очень яркий исполнитель, в сонате брал свои 
темпы, а не те, которые были указаны автором. Скри-

1 Antoine Y s о у е. Eugene Ysaye. Bruxelles — Paris, 1947, 
p. 97. 

2 Кружок двадцати возник в Брюсселе в 1884 году с целью 
объединения деятелей и почитателей бельгийского искусства. По-
началу в нем популяризировалось, в виде систематических вы-
ставок, творчество художников, в основном импрессионистов, 
представителей французского и бельгийского искусства (К- Менье, 
К- Моне, О. Родена, К- Писсаро, П. Сезанна и других). С мо-
мента присоединения к Кружку Эжена Изаи, объединившего во-
круг себя лучших бельгийских музыкантов, просветительская 
деятельность его распространилась и на музыку. Вскоре Кружок 
стал одним из музыкальных центров, получивших известность не 
только в Бельгии, но и за ее пределами. Изаи создал квартет, 
в котором принимали участие, кроме него, Матье Крикбум, Леон 
ван Гут и Жозеф Жакоб. 

3 A n t o i n e Y s a y e . Cesar Franck et son Epoque. Bruxelles, 
1942. (M. K u n e l . Цит. изд., стр. 105). 

' Т а и же , стр. 106. 
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пач Арман Паран (концертмейстер оркестра Колон-
на) , игравший сонату у Франка дома, шепнул автору 
во время исполнения: «Это замечательно! Но почему, 
черт побери, Эжен не соблюдает ©точности ваши тем-
пы?». Франк ему ответил: «Это возможно, но успо-
койтесь, я думаю, что прав именно он» ' . 

В рецензии на концерт Морис Куфферат подчерки-
вал все те возвышенные качества музыки и личности 
Франка, которые теперь признаны 2 . Критик выражал 
уверенность в том, что концерт в Брюсселе подгото-
вит в качестве первого этапа парижский фестиваль 
Франка, который должен последовать и принести! ав-
тору окончательное признание. 

В П а р и ж е соната прозвучала впервые 24 декаб-
ря 1886 года в концерте Национального общества и 
имела большой успех (исполнял скрипач Гильом Ре-
ми, из Льежа , профессор Парижской консерватории). 
Кюнель говорит, что Сен-Сане признавал первую 
часть сонаты восхитительной, но сетовал на отсут-
ствие соразмерного классического плана и на обилие 
септаккордов. Его собеседник Рейер (известный в то 
время автор оперы «Сигурд») возражал: «Конечно... 
это не соната, но это все-таки чертовски красиво». 

Финал в концерте был повторен, и Франк, вос-
хищенный таким приемом, воскликнул: «Наконец!». 

И з а и хотел, чтобы посвященная ему соната бы-
ла связана с его именем, и играл ее неоднократно во 
всех музыкальных центрах Европы и Америки, а так-
ж е в России, делая таким образом Франка извест-
ным повсюду. 

Яркие впечатления от исполнения сонаты Эженом 
Изаи находили отклик д а ж е в литературных произ-
ведениях и в изобразительном искусстве современни-
ков. Работая н а д скульптурным портретом Изаи, 
бельгийский скульптор и живописец Константин 
Менье просил Изаи прелюдировать на темы сонаты 
Франка: лицо скрипача становилось тогда особенно 

1 М. K u n e l . Цит. изд., стр. 104—105. 
2 «Le Guide Musical» от 23 декабря 1886 г. 
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вдохновенным. В своем барельефе Менье запечатлел 
его именно в такие моменты. В мастерской скульп-
тора Огюста Родена Изаи играл сонату вместе с 
Эрнестом Шоссоном. 

Еще в 1881 году в Бордо, в Обществе св. Цеци-
лии, исполнялась Месса Франка. Шесть лет спустя, 
22 ноября 1887 года, Общество решилось открыть 
сезон этой ж е Мессой в церкви Notre-Dame под уп-
равлением автора. 

Д о этого, 20 ноября 1887 года, состоялся симфо-
нический концерт-фестиваль Франка с обширной 
программой в помещении Большого театра Бордо. 
Исполнялись: «Проклятый охотник», отрывки из «Ру-
фи», «Эолиды», ария и интерлюдия из «Искупления», 
«Симфонические вариации» (играл Тео Изаи, брат 
Эжена, с огромным успехом), хор погонщиков вер-
блюдов из «Ревекки» и балет из «Гульды», который 
Франк, дирижировавший всем концертом, провел, по 
выражению Кюнеля, «с решительностью и авторите-
том». 

Критика единодушно хвалила автора и исполни-
телей. 

Один из корреспондентов писал о Франке: «Это 
человек от 60 до 65 лет, с еще обильной шевелюрой, 
с проницательным взглядам, с мягкой и тонкой улыб-
кой, когда с его лица исчезает обычное для него вы-
ражение раздумья» 

Поль Лавинь высказал мнение на редкость про-
ницательное: «Г-н Сезар Франк, я в этом никак не 
сомневаюсь, будет считаться в XX веке одним из са-
мых великих музыкантов XIX-го» 2. 

По возвращении в П а р и ж Франк послал дирек-
тору Общества благодарственное письмо. Н а этот 
фестиваль были отклики и в парижской прессе. Ка-
миль Бенуа (ученик и друг Франка) писал: «Мы при-
ветствуем в Франке крупную личность нашего вре-

1 «La Petite Gironde» от 21 ноября 1887 г. (М. K u n e l . Цит. 
изд., стр. 109). 

2 «La Gironde» от 23 ноября 1887 г. (М. K u n e l . Цит. изд., 
стр. 110). 
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мени, своего рода Пюви де Шаванна 1 музыки, харак-
тер редкой чистоты, исключительного самоотречения. 
Вот человек, которого следовало бы единодушно из-
брать президентом музыкальной республики...»2 . 

Автор требовал также для Франка места в Инсти-
туте (Французской академии). 

Месяцем настоящего триумфа композитора был 
апрель 1890 года. В концерте Национального обще-
ства в зале Плейель 19 апреля состоялось первое ис-
полнение квартета, сопровождавшееся исключитель-
ным успехом. Играли артисты Гейман, Жибье, Баль-
брек и Льежуа . 

Публика, постепенно привыкшая к новой музыке, 
была на этот раз охвачена искренним и единодуш-

ным энтузиазмом. Зал гремел такими аплодисмента-
ми, какие бывали в нем редко. «Все присутствую-
щие,— пишет д 'Энди,—стоя, требовали выхода авто-
ра, а он, не думая, что такой успех мог быть вызван 
сочинением, упорно считал, что эти манифестации от-
носятся к исполнителям. Но когда он, улыбающийся, 
скромный, растерянный, все же показался на эстра-
де... пришлось убедиться в очевидности успеха. На-
завтра, польщенный этим первым успехом (в шесть-
десят восемь лет) , он наивно говорил нам: «Ну вот, 
видите, публика начинает меня понимать»3 . 

Через несколько дней второй триумф ожидал 
Франка в бельгийском городе Турнэ (Tournai) , где 
он присутствовал на концерте-фестивале из своих со-
чинений, данном в зале Музыкального общества 
27 апреля. В программе были отрывки из «Руфи», 
романсы «Процессия» и «Колокола», соната для 
скрипки и квинтет (для фортепиано и струнного 
квартета) . Особый успех имели квинтет и соната, в 
исполнении которых приняли участие артисты квар-
тета Изаи, сам Эжен Изаи и его брат Тео — пианист. 

1 Французский художник середины XIX века. 
2 «Le Guide Musical», декабрь 1887 т. (М. K u n e l . Цит. 

ИЗД., стр. I'll—112). 
3 у. d'l n d у. Цит. изд., стр. 31. 
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В рецензиях подробно описывалось и исполнение 
(особенно отличились братья Изаи) и успех сочине-

ний 
«Бургомистр города, превосходный музыкант и 

президент Общества, сказал Франку: 
— «Мэтр, ваш квинтет — шедевр». 
— «Я думаю, что сделал лучшее с тех пор»,—от-

вечал Франк скромно, думая о квартете» 2 . 
Через два дня, 29 апреля, ансамбль, возглавляе-

мый Изаи, исполнил в этом ж е Обществе квартет 
Франка 3. 

Эжен Изаи, не участвовавший в первом (париж-
ском) исполнении квартета, и его партнеры «требо-
вали предоставить им честь — сыграть обещанное им 
произведение». 

На репетиции произошел забавный эпизод, опи-
санный сыном Эжена Изаи, Антуаном. 

«Произведение репетировалось в спешке. Дело не 
обошлось без неприятностей. Франк, который присут-
ствовал при читке с листа своего квартета, нервни-
чал, беспокоился; он нашел несколько ошибок в пе-
реписанных голосах и пытался указать на них испол-
нителям. Его тревожило также различие трактовки 
Изаи и первых исполнителей. Автор и артисты, по-
жалуй, излишне плотно пообедавшие у радушного 
хозяина-бургомистра, исходили потом. Добрый «па-
паша Франк» не находил себе места, а это редко с 
ним бывало. Он так раздражался , что наконец Эжен 
Изаи очень мягко сказал композитору: «Слушайте, 
«папаша Франк», если вы будете вмешиваться, дело 
совсем не пойдет». Тогда покорно, как ребенок, ул№-

1 «Le Guide Musical» от 4 марта 1890 г. «Lettre de Bruxel-
les» de M. К. (Maurice Kufferath); Trente annees de lutte pour 
Г Art (1884—1914), p. 91, Madeleine-Octave Maus (M. K u n e l . 
Цит. изд., стр. 114—115). 

2 M. K u n e l . Цит. изд., стр. 116. 
3 Эжен Изаи неоднократно участвовал в исполнении квинте-

та и квартета, а однажды продирижировал симфонией любимого 
композитора в Лондоне. Изаи прекрасно передал характер со-
чинения. Благодарный автор подарил Изаи партитуру симфонии 
С надписью: «Моему идеальному интерпретатору». 
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ченный в проступке, добродушный автор свернулся 
в клубок в глубине широкого кресла, предоставив 
исполнителям выпутываться самим из трудностей ру-
кописи» В конечном счете все окончилось хорошо — 
на концерте автора ожидал огромный успех 2 . 

Это была последняя в жизни Франка артистиче-
ская радость. В мае того ж е года (1890), отправ-
ляясь однажды вечером к своему ученику Полю Бро, 
он не уберегся от толчка омнибуса, оглобля которо-
го ударила его в бок. Он тем не менее продолжал 
свой путь, но, прибыв к Бро, потерял сознание. При-
дя в себя, он все ж е исполнил там партию второго 
фортепиано в «Симфонических вариациях», сыграв ее 
дважды, и вернулся к себе домой (на бульвар Сен-
Мишель) очень утомленным. 

Ушиб не обошелся без последствий. Франк забо-
лел и не мог присутствовать 17 мая 1890 года на тра-
диционном обеде Национального музыкального обще-
ства, устраивавшемся ежегодно в ознаменование за-
вершения сезона. В ответ н а приглашение Комитета 
Франк послал письмо: 

«Дорогие друзья, 
Я очень сожалею о невозможности присоединить-

ся к вам сегодня вечером, на банкете конца сезона, 
который я никогда не забывал посещать. 

Shro меня огорчает тем более, что мне известно ва-
ше намерение отметить этот день как мой праздник, 
исполнив еще раз мой квартет, так превосходно сыг-
ранный 19 апреля. 

Тысячу раз благодарю за все эти милые и очаро-
вательные намерения, которые вы постоянно прояв-
ляете по отношению ко мне, и верьте, что я остаюсь 

неизменно преданным нашему дорогому Обществу. 
Сезар Франк» 3. 

1 Antoine Y s а у е. Eugene Ysaye, стр. 302—303. 
2 Сохранилась фотография участников-артистов и автора, 

сделанная на память об этом исполнении, которую мы воспроиз-
водим в данной работе. 

3 V- d'l п d у. Цит. изд., стр. 33. 
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Осенью Франк сильно простудился и слег в по-
стель; плохо залеченная травма от ушиба вызвала 
осложнения плеврита, и 8 ноября 1890 года его не 
стало. 

Похороны Франка были более чем скромными. Ни 
консерватория, возглавляемая тогда А. Тома, ни од-
но из художественных обществ Парижа, ни Мини-
стерство изящных искусств не .почтили памяти свое-
го профессора и композитора. Сам Амбруаз Тома, от-
носившийся к Франку далеко не доброжелательно, 
на похоронах не присутствовал, сказавшись больным. 
За траурным кортежем шли лишь ближайшие друзья 
и ученики Франка. Были также видные французские 
композиторы Эмманюэль Шабрие и Камиль Сен-
Сане. Франк был похоронен на кладбище Моируж, 
откуда через несколько лет его прах был перенесен 
на Монпарнас. 

Н а д скромной могилой Франка прощальную речь 
произнес Э. Шабрие. В ней не было ни ложного па-
фоса, ни преувеличенных похвал. Она была так ж е 
проста и искренна, как Франк, памяти которого она 
посвящалась. 

В заключение своей речи Э. Шабрие сказал : «Про-
щайте, учитель и спасибо за ваши добрые деяния! 
Мы почитаем в вас одного из величайших артистов 
нашего века; а также несравненного профессора, за-
мечтательная деятельность которого способствовала 
расцвету целого поколения музыкантов крепких, целе-
устремленных и вдумчивых, вооруженных должным 
образом для суровой жизненной борьбы и соревно-
вания; наконец, человека справедливого и прямого, 
человечного и самозабвенного, который давал всег-
да только правильный совет и говорил доброе слово. 

Прощайте!. .» ' . 

V. d'l п d у. Цит. изд., стр. 35. 



Г л а в а 5 
Т Р А Д И Ц И И Ф Р А Н К А 

У 
* ченики и последователи Франка, 

горячие почитатели его таланта как композитора и 
педагога, решили продолжить начатое им дело. 

В 1894 году группа учеников Франка во главе с 
Венсаном д'Энди (туда вошли также А. Гильман и 
Ш. Борд) основала в П а р и ж е новое высшее учебное 
заведение — Певческую школу (Schola Can to rum) . 
Начало ей к а к бы положила Школа духовной и 
классической музыки, существовавшая с 1853 г о д а ' , 
к которой одно время был относительно близок 
Франк со своими учениками. 

История Schola Cantorum и ее своеобразное поло-
жение и противоречивое отношение к традициям Се-
зара Франка, во имя продолжения которых она бы-
ла создана, заслуживает специального внимания. 

Из стен Schola C a n t o r u m 2 впоследствии вышел 
ряд известных французских композиторов: Альбер 
Руосель, Деода де Северак, Гюстав Самазейль, Аль-
берик Маньяр, Ж о р ж Орик, Ролан Манюэль и дру-

1 Школа духовной и классической музыки готовила певцов, 
органистов, дирижеров и композиторов. Большое внимание уде-
лялось в ней изучению музыки XV—XVII веков. Воспитанника-
ми этой Школы были А. Гильман, Г. Форе, А. Мессаже; в ней 
преподавал одно время К. Сен-Санс. 

2 В дальнейшем сокращенно Школа. 
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гие. Директором школы более тридцати лет, начинай 
с 1900 года, был Венсан Д'Энди, преподававший в 
ней курс теории композиции, в котором он стремился 
продолжать принципы Франка. 

Школа отличалась солидной постановкой препо-
давания и высоким профессионализмом. Но со вре-
менем в ней заметно усилилась ориентация на ста-
ринных мастеров и стал чувствоваться замкнутый 
клерикально-догматический характер — живой твор-
ческий дух Франка покинул ее. Достаточно ознако-
миться с «Трактатом музыкальной композиции» д'Эн-
ди, чтобы убедиться в том, насколько сухие догмы, 
правила и сложные полифонические приемы, воз-
веденные им в законы композиции, чужды подлин-
ным традициям Франка, который учил сочинять му-
зыку, исходя не из теории, а исключительно из твор-
ческой фантазии. Некоторые из деятелей Школы по-
рою даже компрометировали имя Франка ориента-
цией на далекое прошлое и не всегда талантливой 
музыкой, сделанной по правилам раз навсегда уза-
коненной «рецептуры». 

Произошло парадоксальное явление: Школа пере-
родилась, «законсервировалась», хотя выросла из 
желания продолжать животворную деятельность 
Франка, которую он в свое время противопоставлял 
рутине, царившей в консерватории. Постепенно Шко-
ла все больше отходила и от современной музыкаль-
ной жизни. Концерты Национального общества в свя-
зи с этим становились все менее интересными. 

Напротив, в консерватории с приходом туда Габ-
риэля Форе, ставшего ее профессором композиции 
с 1897 года и директором с 1905 года, началось за-
метное оживление, и передовые взгляды как бы пере-
кочевали именно туда — в бывшую цитадель формаль-
ных методов обучения. 

Как удивлен и огорчен был бы Франк, если бы 
мог предвидеть, что один из самых близких его уче-
ников, Венсан д'Энди, с начала 1900 годов станет 
вождем консервативного лагеря французской музы-
ки и при этом искренне будет считать Школу объ-
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единением подлинных последователей своего учитё-
ля. Естественно, что направление Школы вызывало 
отпор и неприязнь со стороны передовых музыкантов 
Франции—Дебюсси , Равеля, Кеклена и других. 

С острой иронией описывает Ромен Роллан в од-
ной из глав «Жана-Кристофа», имея в виду Schola 
Cantorum, «Храм на улице Сен-Жак», выполняющий 
«апостольскую миссию»: 

«Там систематически обучали правилам гениаль-
ности. Трудолюбивые ученики с большим старанием 
и непоколебимой уверенностью применяли эти рецеп-
ты в жизни... Сочиняя, они подкладывали сурдинку 
под свои мысли, а тяжелые драпри не пропускали к 
ним никаких уличных шумов. Schola старалась осве-
жить воздух,— она открыла окно в прошлое. Н о толь-
ко в прошлое. Это было все равно, что открыть окно 
во двор, а не на улицу. Большой пользы от этого не 
получилось. И, едва распахнув окно, члены общества 
захлопывали его... Воздух по-прежнему оставался зат-
хлым. Впрочем, они чувствовали себя привольно в 
этой затхлости — к свежим течениям современности 
оии относились недоверчиво... Музыка приобретала в 
этом кругу чисто доктринерский характер; она не да-
вала отдыха: концерты превращались в уроки исто-
рии или назидательные примеры... Все проповедуемые 
доктрины отзывали аристократическим эклектизмом, 
который попытался объединить отличительные черты 
трех или четырех великих музыкальных эпох с шесто-
го по двадцатый век... Более сильные шли своей до-
рогой. Остальное стадо довольствовалось очень уче-
ными и головоломными упражнениями в контрапунк-
те, называя их сонатами, квартетами и симфония-
ми»... 1 

Резко критиковал Ромен Роллан и систему пре-
подавания в Schola Cantorum, в частности д'Энди, 
подчинявшего живую музыку религиозным и худо-

1 Ромен Р о л л а н . Жан-Кристоф. Кн. 5, Ярмарка на площа-
ди, ч. I. Собрание сочинений, том IV. М., ГИХЛ, 1956, 
стр. 331—332. 
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жественным догмам, «объясняющего музыку в от-
влеченных терминах евангелия»... 

Справедливость требует добавить, что в своих вы-
сказываниях о д'Энди Ромен Роллан, несмотря на 
расхождения во взглядах, подчеркивает его безуслов-
ную честность, благородство характера. Но вполне 
естественно, что он несколько сгущает краски в сво-
ем романе, полном полемической страстности. Мы не 
можем забыть, что именно д'Энди принадлежит за-
слуга создания первого труда о Франке — биографии, 
написанной искренне, с большой восторженностью и 
запечатлевшей живой облик композитора. Многое в 
его книге устарело — зачастую взгляды д'Энди од-
носторонни, оценки и анализы сочинений Франка, по-
рой «сходящие из клерикально-мистических идей, не 
могут удовлетворить нас, так как не соответствуют ре-
альному содержанию и характеру музыки; но факти-
ческий материал, собранный им по свежим воспоми-
наниям, представляет ценность и сейчас, являясь од-
ним из основных источников сведений о жизни Фран-
ка 

Интересно, что сам д'Энди, глава Певческой шко-
лы и признанный вождь последователей Франка, в 
своем творчестве выходил за пределы системы, изло-
женной им в «Трактате музыкальной композиции». 
В сфере музыкального театра он был главным адеп-
том вагнеризма во Франции. Это отразилось на его 
операх (на собственные тексты): «Фервааль» (1897), 
«Чужестранец» (1903) и «Легенда о святом Христо-
форе» (1916). Д 'Энди принадлежат также многочис-
ленные симфонические и камерные сочинения, среди 
которых наиболее популярна «Симфония на тему гор-
цев» (или «Симфония на горную тему») для форте-
пиано и оркестра (1886). 

Известно, что Дебюсси весьма положительно от-
зывался об опере «Чужестранец»: «Д'Энди выходит 

1 Кроме книги «Сезар Франк» (1906) и «Курса музыкальной 
композиции» (два тома), д'Энди написал книгу «Рихард Вагнер 
и его влияние на французское музыкальное искусство» (1930). 
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в этом произведении за пределы самого себя»,— пи-
сал он с уважением о композиторе, отнюдь не разде-
ляя его теоретических взглядов и не сочувствуя об-
щей тенденции Школы. 

К сожалению, близкие к ней деятели неверно ос-
вещали и творчество Франка, неумеренно преувели-
чивая его религиозный характер и классичность 
форм, полностью отвергая или игнорируя романти-
ческий, жизненно-яркий тонус его музыки, ее кон-
кретное эмоциональное наполнение. Знаменательно в 
этом отношении заявление одного из организаторов 
Школы, Шарля Борда, который в одной из своих ста-
тей, анализируя духовные сочинения Франка, нахо-
дил в них слишком «банальную» музыку, то есть не-
достаточно религиозную, чересчур светскую. Шарль 
Борд горько сожалел о том, что судьба не позволи-
ла Франку, не дожившему до создания Школы, при-
соединиться к их движению реставрации церковно-
го пения. 

Вряд ли у кого-нибудь знакомого с творчеством 
Сезара Франка может возникнуть сомнение в том, 
что столь разносторонний и прогрессивный музыкант 
никогда не примкнул бы к этому «музейному» дви-
жению, связанному с прошлым, а не с настоящим 
французской музыки. 

Против такого одностороннего, обедненного отно-
цгёния деятелей Школы к личности Франка выступил 
с протестом сын композитора Ж о р ж Франк: «Если 
поверить иным писателям, которые все приводят к 
общему знаменателю и все выводят из одного прин-
ципа, Сезар Франк был чистейшим мистиком, под-
линной областью которого являлась музыка религи-
озная. Ничто не. может быть более ошибочным! Пуб-
лика склонна все упрощать: она злоупотребляет яр-
лыками. Она судит о композиторе по одному или по 
нескольким произведениям — и отводит ему раз на-
всегда определенное место... В действительности мой 
отец работал в самых разнообразных жанрах. Буду-
чи первоклассным музыкантом, он владел всеми фор-
мами композиции. Он писал музыку духовную и свет-
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скую, песни, пляски, пасторали, оратории, симфони-
ческие поэмы, симфонии, сонаты, трио, оперы. Он не 
выразил себя целиком в каком-нибудь одном жанре; 
мы находим его индивидуальность повсюду» — пи-
сал он. 

Глубоко справедливы эти слова. Жизнь доказала , 
что наибольшее распространение получили именно 
светские сочинения Франка — камерные и симфониче-
ские, а не его произведения, предназначенные для 
церкви, хотя и в них композитор выражал «земные» 
чувства, придавая музыке этически возвышающее 
назначение, выводя ее за рамки прикладного жанра . 

Ромен Роллан, осуждавший «затхлый воздух» 
Школы и подвергавший суровой критике некоторые 
религиозно-догматические и порой узко-национали-
стические взгляды на искусство ее основателя и ди-
ректора д'Энди, всячески подчеркивал непричаст-
ность ко всему этому Сезара Франка, «под эгиду ко-
торого ставит себя маленькая консерватория на ули-
це Сен-Жак» 2. 

«Я не знаю, вполне ли был Франк похож на тот 
образ, какой рисуется нам в наши дни. Я достаточ-
но знал его для того, чтобы видеть лучезарную и не-
порочную красоту его души и любить его. Я знал его 
слишком мало для того, чтобы решаться высказы-
вать мнение о тайниках его мысли. Но и те, кто 
имел счастье быть допущенным на продолжительное 
время к близкому общению с ним, далеки от того, 
чтобы изображать его в своих рассказах в образе 
мистика, недоступного духу времени. Я надеюсь, что 
как-нибудь впоследствии один из его друзей решится 
опубликовать некоторые из разговоров, которые 
Франк с ним вел и которыми тот делился со мною 3. 

1 «Revue d'histoire et de critique musicale», август—сентябрь 
1901 г. 

2 Ромен Р о л л а н . Музыканты наших дней, стр. 132. 
3 Р. Роллан, по всей вероятности, имеет в виду компози-

тора и историка Мориса Эмманюэля, который впервые стремился 
расширить наши представления о личности и творчестве Франка. 
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Эта глубоко верующая душа была вместе с тем 
и душой очень свободной. В религиозной вере Франка 
не может быть никакого сомнения: она составляла 
основу его жизни; но вера эта была у него гораздо 
более чувством, нежели доктриной (все было у Фран-
ка чувством, почти ничего не было идеей); она ни в 
чем не стесняла чувства; он не подчинил этим дог-
мам своих суждений о произведениях и о людях... 
Ничто не ограничивало его широких симпатий» 1. 

С какой проницательностью и любовью рисует в 
этих строках Ромен Роллан облик Франка — всегда 
беспристрастного в своих суждениях, свободного от 
предвзятых теорий, далекого от ограниченности рели-
гиозных доктрин, широкого в своих вкусах и симпа-
тиях. 

Лишь с середины 1930-х годов, когда сменилось 
руководство Schola Cantorum и профессором сочине-
ния стал композитор и музыкальный критик Шарль 
Кеклен, направление резко изменилось, и Школа 
вновь повернула свое лицо к современной музыке. 
И хотя «современная музыка» за четыре истекших 
десятилетия уже очень далеко ушла от стиля и ха-
рактера творений Франка, в этом стремлении при-
близиться к живому истоку созидаемой музыки как 
бы вновь оживали его заветы. 

И з учеников Франка, среди которых было много 
выдающихся музыкальных деятелей, как композито-
ры наиболее выделились четверо, имена которых уже 
назывались. О Венсане д 'Энди (1851—1931) говори-
лось выше. Творческая деятельность Дюпарка 
(1848—1933) к году кончины Франка почти пол-
ностью прекратилась из-за тяжелого заболевания. 
Дальнейшая жизнь его прошла в абсолютном отда-
лении! от музыкальных кругов. Своей известностью 
Дюпарк обязан главным образом романсам, напи-
санным до 1885 года. В «их он близок шубертовской 
вокальной традиции, в частности жанру драматиче-
ской баллады. Дюпарком написаны т а к ж е две сим-

1 Ромен Р о л л а н . Музыканты наших дней, стр. 132, 133. 
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фонические поэмы: «Ленора» (по балладе Бюргера) 
и «К звездам». Последняя была опубликована лишь 
в 1910 году. Именно Дюпарку Франк посвятил свою 
симфонию. 

Гийом Лекё (1870—1894) — по происхождению, 
как и Франк, бельгиец — умер совсем молодым, 
вскоре после смерти своего учителя. Курс обучения 
композиции он заканчивал у д'Энди. Среди ин-
струментальных сочинений Лекё наиболее известны 
соната для скрипки (1892) и Симфоническая поэма 
на две анжуйские песни. Фортепианный квартет и 
виолончельная соната Лекё были закончены уже 
д'Энди. Дебюсси находил в его музыке ярко выра-
женные бетховенские черты. Д 'Энди 'Считал, что из 
учеников Франка Лекё подавал наибольшие 
надежды. 

Творчество Шоссона (1855—1899) обычно рас-
сматривается как связующее звено между школой 
Франка и Дебюсси. С последним он был в длитель-
ной личной дружбе. В течение десяти лет Шоссон 
состоял секретарем Национального музыкального об-
щества. Кроме широко известной Поэмы для скрип-
ки, посвященной Изаи (1896), из сочинений Шоссо-
на в репертуаре остались: симфония, концерт (для 
фортепиано соло, скрипки соло и струнного кварте-
та) , романсы и некоторые другие. 

Дом Шоссона и его жены был видным интеллек-
туальным центром П а р и ж а в 1890-х годах. В нем 
бывали не только музыканты, но поэты и художники-
импрессионисты. Именно здесь Дебюсси знакомил 
собравшихся с «Борисом Годуновым» Мусоргского1 . 

1 М. Кюнель приводит интересные сведения о двух музы-
кальных «приемах», устроенных у Шоссона в 1884 году из сочи-
нений Франка. Целью их было — добиться для Франка ленточки 
ордена Почетного легиона. 

Программу из произведений Франка составляли д'Энди, Дю-
парк, Шоссон. В нее входили: квинтет, «Эолиды», хоры из «Ре-
векки», «Руфи», отрывки из «Гульды» и другие. Особняк Шоссо-
на был украшен видными художниками (Леролль, О. Роден, 
М. Дени). Среди присутствующих был и 22-летний Дебюсси, ко-
торому Франк присуждал премии за контрапункт и фугу в кон-
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Творческий дух Франка постигали не столько те 
композиторы, которые связали свою деятельность с 
Schola Cantorum, сколько те, которые по своим уст-
ремлениям иногда весьма далеко отстояли от нее. 
В их творчестве оживали подлинные традиции 
Франка — назовем Габриэля Форе, который всегда 
восхищался его музыкой, Поля Дюка , отзывавшего-
ся о нем с большим пиететом, высоко ценившего, в 
частности, его квинтет и скрипичную сонату; несом-
ненно близки Франку по направлению и первые про-
изведения Поля Дюка: симфония (1896), симфониче-
ская поэма «Ученик чародея» (1897), фортепианная 
соната (1900). К этим композиторам можно присо-
единить и Альберика Маньяра (1865—1914)—авто-
ра четырех сим|фоний, оперы «Геркер» и других про-
изведений (Маньяр 'был другом д'Энди и одним из 
профессоров Школы 

Влияние творчества Франка не ограничивалось 
его современниками. Так, например, не раз произве-
дения Клода Дебюсси, при всей их иной эстетиче-
ской направленности, стилистически соприкасались с 
музыкой Франка. Это можно проследить в нравив-
шейся Франку кантате молодого Дебюсси «Дева-из-
бранница», с ее возвышенными, просветленными зву-
чаниями; в некоторых ранних романсах: «Колокола», 
«Прекрасна собою стихия морская» (посвящен ШОс-
сону) и, наконец, в квартете, отличающемся удиви-

серватории (в том же году Дебюсси получил Первую Римскую 
премию за кантату («Блудный сын»). Вскоре награда была при-
суждена Франку. Но министр просвещения, отправляясь на цере-
монию присуждения, забыл дома ленточку ордена Почетного ле-
гиона, и ему пришлось одолжить ее на этот раз у незначитель-
ного композитора Э. Пессара, награжденного раньше. 

«Пили за здоровье Франка, который уверял, что он слишком 
стар для того, чтобы ему награда могла вскружить голову, но 
что он будет продолжать писать «музыку, которую ему диктует 
его сердце». (Сведения приводятся из книги: М. K u n e l . Cesar 
Franck, стр. 159—161.) 

1 Следует упомянуть также горячего последователя Франка 
Ги Ропарца (1864—1955)—композитора, дирижера симфониче-
ских концертов в Страсбурге, автора органных произведений. 
Он претворял в своем творчестве бретонский фольклор. 
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тельной углубленностью настроения, чисто франков-
ским равновесием гармонического и полифонического 
мастерства. Разумеется, эти связи с каждым новым 
сочинением Дебюсси все менее ощутимы. И как на 
продолжение франковских традиций лишь в обла-
сти жанра можно указать на ораторию Дебюсси «Му-
ченичества святого Себастьяна», стилистически у ж е 
далеко отстоящую от ораторий Франка. 

Весьма показательно, что если отношение компо-
зиторов-импрессионистов было резко отрицательным к 
деятельности последователей Франка из Школы, то 
к музыке и личности самого Франка они относились 
совсем иначе. Дебюсси, обладавший исключительно 
тонким художественным вкусом, по поводу музыки 
«Заповедей блаженства», которой он посвятил часть 
одной из своих статей, писал: «Это всегда музыка, 
кроме того, это всегда с а м а я прекрасная музыка» 
Отзывы Дебюсси о симфонии Франка мы уже приво-
дили. 

Равель находил, что мелодика Франка «возвышен-
ная и проясненная», а его гармонии отличаются по-
разительным богатством. 

Флоран Шмитт, известный композитор и критик, 
принадлежавший к окружению Дебюсси, в юности 
был поражен красотой и силой музыки скрипичной 
сонаты Франка. 

Творчество Франка постепенно завоевало концерт-
ные залы всех стран. Традиции исполнения его музы-
ки непрерывно передавались от поколения к поколе-
нию, привлекая все большее число любителей — ар-
тистов и слушателей. Выдающаяся французская пиа-
нистка Маргарита Лонг сыграла «Симфонические ва-
риации» Франка еще в начале 90-х годов. Ее учитель 
Мармонтель плакал от волнения, выпуская на эст-
раду свою самую молодую ученицу со столь ответст-
венным произведением. Образцовым было исполне-

1 Leon V а 1 1 a s. Les idees de Claude Debussy, pp. 65—69, 
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ние скрипичной сонаты известными французскими ар-
тистами Ж а к о м Тибо и Альфредом Корто, которое 
москвичи могли слышать в 1930-х годах во время их 
гастролей в Советском Союзе. По свидетельству Ан-
туана Изаи, А. Корто и Ж . Тибо посетили в 1920-х го-
д а х Эжена Изаи у него дома и тот показывал им бе-
режно хранившуюся у него рукопись скрипичной со-
наты Франка с дарственной надписью композитора. 
«Как это волнует», — заметил Корто, рассматривая 
рукопись. «Едва осмеливаешься прикоснуться к этим 
страницам», — добавил Тибо. 

А. Корто посвятил Франку одну из глав своего 
трехтомного труда «Французская фортепианная му-
зыка», выходившего с 1930 года. Он уделял Франку 
т а к ж е значительное место в своих «Курсах интерпре-
тации», проводившихся им с 1920-х годов в париж-
ской Ecole Normale de musique. 

В наше время наследниками Корто и Тибо по тра-
дициям исполнения сонаты Франка являются пианист 
Робер Казадезюс и скрипач 3. Франческати. 

Позже черты музыкального мышления Сезара 
Франка своеобразно преломились в творчестве Ар-
тура Онеггера (1892—1955). Их сближает не только 
склонность Онеггера к мощному полифоническому 
развитию музыкальных идей, проявляющаяся в его 
сочинениях, но и приверженность композитора к ора-
ториальному жанру, к широким замыслам и крупным 
формам — при всей разности их стилистических на-
правлений («Царь Давид», «Жанна д'Арк на ко-
стре»). 

Любопытно, что родственность стилю Франка бы-
ла в свое время (1930-е годы) отмечена в рецензиях 
на музыку Онеггера к французскому кинофильму 
«Отверженные», сделанному по роману В. Гюго: ука-
зывалось на прямое сходство одного из эпизодов с 
музыкой второй части симфонии Франка. Совпадение 
знаменательное, поскольку, как уже упоминалось, 
В. Гюго был любимым писателем Сезара Франка. 

За пределами Франции наибольшее влияние на 
творчество композиторов оказала камерная музыка 
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Франка. Здесь можно назвать сонату для скрипки От-
торино Респиги (1879—1936), струнные квартеты вен-
герского композитора Эрнё Донаньи (1877—1960), 
произведения румынского композитора и скрипача 
Д ж о р д ж е Энеску (1881—1955). Под влиянием школы 
Франка написал свой фортепианный квинтет (1907) 
испанский композитор Хоакин Турина (1882—1949), 
учившийся в 1890-х годах в Schola Cantorum у д'Эн-
ди. Позднее в творчестве названных композиторов 
влияние школы Франка сочеталось с чертами импрес-
сионизма, идущего от стиля Дебюсси. 

В камерном жанре влияние Франка можно про-
следить и в России— оно заметно в первой скрипич-
ной сонате Н. Метнера и сонате-поэме для скрипки 
Г. Катуара , появившихся к началу 1910-х годов. 

Имели продолжение и традиции органного испол-
нительства Франка. Назовем хотя бы двух выдаю-
щихся музыкантов, занимавших трибуну органа св. 
Клотильды после него: Габриэль Пьерне (1863— 
1937)—композитор и дирижер, особенно известный 
в дальнейшем как руководитель оркестра Концертов 
Колонна; Шарль Турнемир (1870—1939) —превос-
ходный органист и композитор, писавший много ор-
ганных произведений. 



Г л а в а 6 

Ф Р А Н К И Р У С С К А Я 
М У З Ы К А Л Ь Н А Я К У Л Ь Т У Р А 

М н располагаем лишь отдельными 
сведениями о распространении творчества Франка в 
России и его отношении к русской музыке. О многом 
приходится говорить предположительно. Привлекают 
внимание некоторые моменты артистической жизни 
тех лет, когда русско-французские связи стали более 
заметны. 

В библиотеке Парижской консерватории в архиве 
Сезара Франка хранятся записи народных песен раз-
личных национальностей: венгерские, шведские, ир-
ландские и три русские: «На море утушка купалася», 
«У ворот, ворот» и «Эй, ухнем» (в гармонизации Чай-
ковского из сборника «50 русских народных песен» 
для фортепиано в 4 руки). Самый выбор этих различ-
ных по жанру и совершенных в своем роде образцов 
народного творчества говорит о чуткости Франка-му-
зыканта к наиболее характерным чертам националь-
ной песенности. 

На одном из концертов Всемирной выставки ,в Па-
риже, состоявшемся 1 октября 1878 года в зале Тро-
кадеро, Франк выступил с обширной и разнообраз-
ной программой, исполняемой н а органе. 

Помимо собственных сочинений, он импровизиро-
вал на различные темы: из симфонической поэмы 
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Ф. Давида «Пустыня», оратории Берлиоза «Детство 
Христа», музыки к «Арлезианке» Бизе, а т а к ж е на 
темы различных народных песен. Критик «Revue et 
Gazet te musicale de Par i s» в рецензии особо выделил 
две красивые, по его мнению, русские темы, обрабо-
танные композитором сначала отдельно, а затем в со-
вместном проведении. Можно полагать, что импрови-
зация Франка не противоречила основному характеру 
песен в приемах вариационного развития, но трудно 
судить о том, насколько полифоническое сочетание 
напевов было близко подголосочному складу, свойст-
венному русскому фольклору. 

Интерес Франка к русской музыке не ограничи-
вался только сферой народного творчества — его ин-
тересовала русская национальная культура и в дру-
гих ее проявлениях. 

В статье, посвященной Франку, в 1923 году, рус-
ский музыкальный критик В. Каратыгин писал: «Од-
на из русских учениц Франка, ныне здравствующая 
М г е б р о в а р а с с к а з ы в а л а мне, что Франк в послед-
нем периоде своего творчества живо интересовался 
русской музыкой, просил присылать ему сборники 
русских песен Балакирева , Римского-Корсакова, про-
являл любознательность и по отношению к деятель-
ности Чайковского»2 . 

Зимой 1876/77 года в П а р и ж е жил Танеев, тогда 
лишь блестящий пианист, мечтавший об исполнитель-
ской карьере. Он много занимался на фортепиано, го-
товясь дать собственный концерт, но не осуществил 
этого намерения, а лишь д в а ж д ы выступал в неболь-
шом кругу знакомых музыкантов — один р а з с кон-
цертом Чайковского, другой — Моцарта. 

Танеев завел обширные знакомства среди фран-
цузских писателей (через Тургенева, жившего в до-
ме Полины Виардо) и музыкантов. Здесь были ком-

1 Лидия Федоровна Мгеброва (1864—1928), пианистка и ком-
позитор, была ученицей и большим другом Франка в 1880-х 
годах. 

2 В. Г. К а р а т ы г и н . Избранные статьи. М.—Л., «Музыка», 
1965, стр. 343. 
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позиторы Сезар Франк, Сен-Сане, Форе, д'Энди, 
Дюпарк, дирижер Колонн и ряд других. Наиболее 
сошелся Танеев с д'Энди, который уделил ему вни-
мание в св'оих воспоминаниях. Д 'Энди называл Та-
неева «завсегдатаем» еженедельных музыкальных 
собраний, происходивших на квартире у Дюпарка . 
Там исполнялось много серьезной музыки и нередко 
играл Танеев. По мнению д'Энди, он играл велико-
лепно, но при этом д'Энди добавлял иронически: 
«даже слишком великолепно» так как при этом 
страдали и молоточки фортепиано и пальцы пиани-
ста. Н а этих вечерах бывал и Франк. Д л я своеобраз-
ного «домашнего оркестра1», исполняющего гротеско-
вую музыку (Дюпак играл на гобое, д 'Энди на кор-
нет-а-пистоне, Сен-Сане на фисгармонии, Форе на 
фортепиано, а кто-нибудь на стеклянном колпаке от 
сырницы, ударяя в него щипцами) , «Танеев д а ж е со-
чинил очень красивую пьесу на русские темы»2 ,— 
вспоминал д'Энди. 

0 том, как высоко оценил Франк одаренного рус-
ского музыканта, свидетельствует исключительный 
знак внимания, оказанный им Танееву: Франк пода-
рил ему партитуры своей Мессы и только что из-
данной оратории «Заповеди блаженства» с авторски-
ми надписями: «А m-r Serge Taneeff. Souvenir ami-
cal de l 'auteur» («Господину Сергею Танееву. В па-
мять дружбы от автора»). 

Значительно позже, в 1890-х годах, С. JI. Толстой 
показал однажды Танееву полученные им из П а р и ж а 
фортепианные циклы Франка (Прелюдия, хорал и 
фуга и Прелюдия, ария и финал) и удивился, что Та-
нееву они до тех пор не были известны. Просмотрев 
ФУГУ. русский мастер полифонии сказал: «Этот чело-
век умел писать музыку» 3. 

1 V. d'l n d у. В сб. «Cinquante ans de musique fran?aise de 
1874 a 1925, tome l b , Paris, 1925, p. 387 (цит. по кн.: Г. Б e p -
н а н д т . С. И. Танеев. M.—J1., 1950, стр. 44). 

2 Т а м ж е. 
3 «Очерки былого», ОГИЗ, Гослитиздат, 1949, стр. 382 (цит. 

по кн.: Г. Б е р н а н д т . С. И. Танеев, стр. 43 (примечание). 
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Французские музыканты знали, что Танеев — уче-
ник Чайковского, и проявляли интерес к творчеству 
его учителя. Несомненно, знал сочинения русского 
композитора и Франк — ведь уже в 1870-х годах они 
исполнялись в Париже, а сам Чайковский был лич-
но знаком со многими французскими музыкантами: 
Сен-Сансом, Тома, Делибом, Форе и Колонном, кото-
рый дирижировал его сочинениями позже — в 
1878 году. 

Весной 1888 года Чайковский продирижировал в 
П а р и ж е двумя концертами, в которых прозвучали, 
в частности, Серенада для струнного оркестра, тема 
с вариациями из Третьей сюиты, «Франческа да Ри-
мини» и фантазия для фортепиано с оркестром, ис-
полненная французским пианистом-виртуозом Луи 
Дьемером (именно Дьемер был первым исполните-
лем «Джиннов» и «Симфонических вариаций» Фран-
ка ) . Вряд ли Франк остался в стороне от этих вы-
ступлений прославленного русского композитора, со-
провождавшихся шумным успехом. 

А. Алексеев в книге о французской фортепиан-
ной музыке усматривает сходство гармонических обо-
ротов одной из тем «Джиннов» Франка с оборотами, 

типичными для Чайковского, и высказывает предпо-
ложение, что это совпадение не было случайным, по-
скольку Франк интересовался его сочинениями, ис-
полнявшимися в Париже. Нам кажется, что такие 
совпадения в целом весьма не типичны для Фран-
ка С русским композитором Франка скорее сбли-
жают не отдельные приемы или интонации, а широ-
кий мелодизм, эмоциональная насыщенность музыки, 
интерес к программным симфоническим жанрам, об-
щий романтически-приподнятый тонус, а также высо-
кий профессионализм и отношение к творчеству, как 
своего рода подвигу, диктуемому необоримым внут-
ренним побуждением. 

1 Хотя на еще более разительный пример такового мы ука-
жем во второй части работы, в связи с разбором «Гульды», но 
и оно могло быть случайным, неосознанным. 
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Бурный расцвет русской национальной музыки, 
приходившийся как раз на два последних десятиле-
тия XIX века, не мог оставить равнодушными тех 
выдающихся музыкантов Франции, которые имели 
возможность с ней ознакомиться. 

Начиная с середины 70-х годов произведения рус-
ских композиторов все чаще проникают во Францию. 

В 1874 году много сочинений русских авторов 
было получено библиотекой Парижской консер-
ватории, среди них — Глинка!, Даргомыжский, Серов, 
Чайковский, Лядов, Римский-Корсаков (симфониче-
ская картина «Садко», «Псковитянка»). 

На Всемирной выставке 1878 года в Париже, где 
Франк выступил в качестве исполнителя-импровиза-
тора, в концертах русской музыки прозвучали, наря 
ду с «Ара|гонской хотой» и «Камаринской» Глинки, 
отрывками из его опер и опер Даргомыжского, и бо-
лее новые сочинения: Первый фортепианный концерт 
и «Буря» Чайковского, симфоническая картина 
«Садко» Римского-Корсакова и некоторые другие. 
«Садко» исполнялся также позже — около 1880 года 
в концертах Паделу. 

Интерес Франции к русской музыке, особенно к 
музыке «кучкистов», постепенно возрастал. В 1880 го-
ду в Парижской консерватории, в лекциях по исто-
рии Л. Бурго-Дюкудре упоминал о «Псковитянке» 
Римского-Корсакова и «Борисе Годунове» Мусоргско-
го. В том же году в Париже была издана брошюра 
члена «Могучей кучки» Цезаря Антоновича Кюи 
«La Musique en Russie» («Музыка в России»), напи-
санная им специально для Франции 

В 1884 году (19 октября) в Париже состоялось 
первое исполнение симфонической картины Бородина 
«В Средней Азии», сопровождавшееся большим ус-
пехом. 

Как мы уже знаем, в 1885 году на Антверпенской 
выставке Франк дирижировал симфоническими от-

1 Сведения об этом приводятся в кн.: Ю. К р е м л е в. Клод 
Дебюсси, М., «Музыка», 1965, стр. 74. 
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рывками из своей оперы «Гульда». Эти концерты со-
стоялись 27 августа и 8 сентября. 

А 9 сентября, в первый из трех концертов, в кото-
рые была включена русская музыка, вошла и сим-
фоническая картина Бородина) ,«В Средней Азии» 
(дирижер неизвестен), прозвучавшая в присутствии 
автора. 16 сентября исполнялись его вторая симфо-
ния и романсы «Море» и «Морская царевна» (под 
управлением Губерти) , а 19-го — первая симфония и 
романс «Спящая княжна» (под управлением Т. Р а д у ) . 

Бородин присутствовать на выступлении Франка 
не мог, т а к как лишь к 9 сентября вернулся в Антвер-
пен из П а р и ж а , где провел около двух недель и по-
знакомился с некоторыми видными музыкантами — 
композитором Сен-Сансом, профессором консервато-
рии Бурго-Дюкудре , скрипачом Мареиком. 

У нас нет сведений о том, оставался ли Франк на 
концерты русской музыки или хотя бы на первый 
из них,— в письме из Антверпена к д ' Э н д и 1 он не 
упоминает об этом. Н о т а к а я возможность не исклю-
чена. 

Есть основания полагать, что несколько позже со-
стоялось более обширное знакомство Франка с новой 
русской школой, так как, будучи председателем Н а -
ционального общества, он не мог не знать о Русских 
симфонических концертах, организованных Беляевым 
на Всемирной выставке 1889 года в П а р и ж е . 

Н а концертах в з але Трокадеро 22 и 29 июня под 
управлением Римского-Корсакова и Глазунова про-
звучали своеобразные колористические партитуры но-
вой русской школы: «Антар» и «Испанское каприч-
чио» Римского-Корсакова , « Н о ч ь на Лысой горе» 
Мусоргского, «В Средней Азии» Бородина , его ж е 
марш и половецкие пляски и з « К н я з я Игоря», «Увер-
тюра на русские темы» Б а л а к и р е в а , вторая симфония 
и поэма «Стенька Разин» Глазунова , «Скерцо» Л я -
дова и другие произведения. Ч а с т ь из них тогда еще 
не была известна п а р и ж а н а м . 

1 См. стр. 75 настоящей работы. 
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Мы знаем, что Франк ежегодно покидал П а р и ж 
на лето в конце июня — начале июля, но два раза в 
педелю возвращался на свою органную кафедру в 
церковь св. Клотильды. Во всяком случае, явные сим-
патии Франка к русской музыке и его рекомендации 
Национальному обществу о включении в программы 
сочинений русских композиторов могли быть вызваны 
и непосредственными впечатлениями от этих концер-
тов, а не только отзывами других музыкантов. 

Любопытно, что В. Стасов еще в 1878 году, в 
письме к Балакиреву из П а р и ж а (от 29 июля/10 ав-
густа) уделяет огромное внимание высокой культуре 
органного исполнительства и творчества во Франции. 
На органном концерте Всемирной выставки он был 
поражен новшествами и богатством регистровой ор-
кестровки самого инструмента (напомним, что это 
был орган фирмы Кавайе-Колль) и новшествами му-
зыки, для него написанной, образцы которой он при-
обрел. Со свойственной ему восторженной экспансив-
ностью Стасов восхищается французскими мастера-
ми: «Сколько лет сряду я слушал органы и органи-
стов в Петербурге, слышал все лучшее, но не слыхал 
того, что услышал здесь вдруг, в течение двух часов. 
В нынешнем органе и у нынешних органистов много 
развития и усовершенствований, прежде неизвестных; 
теперь умеют делать такие сочетания и колоритности 
в органном звуке, которые были неизвестны прежним 
органистам, занятым только фугованными и други-
ми формами. Такие господа, ка!к Сен-Санс (к несча-
стью, теперь в отсутствии из П а р и ж а ) и тот парень, 
которого я слышал, — Гильман, мало того, что обра-
зованы музыкально совершенно по-нынешнему, но 
еще по-нынешнему наделены даром оркестровки и 
на органе подают такую подчас (не всегда) чудную 
инструментовку, от которой только слюнки текут... 
Время для органа приходит, но для нового органа и 
новой органной музыки!!! Кто знает, может Вы и тут 
наделаете больших дел?» \ Упоминаемому концерту 

1 В. В. С т а с о в . Письма к деятелям русской культуры, т. I. 
М„ изд-во АН СССР, 1962, стр. 103—104. 
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Стае об посвятил также свое Третье «Письмо из <1у-
жих краев», опубликованное в петербургской газете 
«Новое время» 

К сожалению, Стасов не слышал выступления 
Франка, а был лишь на концерте весьма известного 
французского органиста Александра Гильмана (про-
фессора Парижской консерватории, впоследствии ак-
тивного пропагандиста музыки Франка) , искусству 
которого он дал такую высокую оценку. Нет сомне-
ния, что Стасов был бы в восхищении от музыки и 
исполнения Франка, который к тому же импровизи-
ровал тогда на темы русских песен, а на это Стасов 
обратил бы особое внимание и, вероятно, поделился 
бы своими впечатлениями о характере их обработки. 

* * * 

В России распространение музыки Франка нача-
лось уже после смерти композитора. Хотя интерес 
к французской музыке в последней четверти XIX ве-
ка заметно возрастает (в программах симфонических 
собраний РМО постоянно встречаются имена Берлио-
за, Гуно, Э. Лало , Бизе, Массне и особенно часто Сен-
Санса) , творчество Франка для русских слушателей 
остается в этот период почти неизвестным. 

Возможно, что ранние трио Франка играли в Рос-
сии те самые участники вейма!рского исполнения их 
с Листом, о которых мы уже упоминали, хотя све-
дениями об этом мы не располагаем. В 1866 году чеш-
ский скрипач Фердинанд Лауб (1832—1875) был при-
глашен профессором скрипичного класса в Москов-
скую консерваторию. Уже известный и весьма цени-
мый русской публикой по своим выступлениям еще 
в 1857 году, Лауб широко развернул свою деятель-
ность в качестве педагога, солиста, первого скрипача 
в квартете и концертмейстера симфонического орке-
стра РМО. Лауб участвовал в первых исполнениях 
первого и второго квартетов Чайковского (памяти 
этого артиста Чайковский посвятил третий квартет) . 

1 «Новое время» от 31 августа 1878 г., № 900. 
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Выдающийся европейский виолончелист Бернгард 
Косман (1822—1910) также был приглашен в толь-
ко что открывшуюся Московскую консерваторию про-
фессором класса виолончели, в качестве которого на-
ходился с 1866 по 1870 год. 

Весьма интересно, что еще в 1869 году высокую 
оценку музыке Франка дал Ларош. В одной из своих 
статей в «Современной летописи» Ларош отмечает 
«могучее дарование» Франка и пишет: «Далеко не 
все между первоклассными гениями музыки дебю-
тировали так блистательно, как этот композитор, от-
личающийся оригинальностью, энергией и богатством 
мысли и зрелостью развития» 

На первый взгляд удивительным кажется, что не-
все французские музыканты, приезжавшие в Россию с 
концертами, включили в программы произведения 
Франка. Но это объясняется тем, что и у себя на ро-
дине композитор еще не пользовался признанием. 

Так, в 12-м Собрании РМО, состоявшемся в Мос-
кве 23 марта 1890 года, французский дирижер Эдуард 
Колонн в своей обширной программе дал произведе-
ния Берлиоза, Бизе и Э. Лало , но не включил в нее 
сочинений Франка. Он исполнил его «Психею» мно-
го позже, в другой свой приезд в Россию — в сезон 
1907/1908 года. 

Аналогично поступил и Ш а р л ь Ламурё, который 
в концерт, состоявшийся в Москве 12 декабря 
1892 года, включил сочинения д'Энди, Массне, Шаб-
рие, но не счел нужным познакомить русскую пуб-
лику ни с одним произведением Франка. Д а ж е в 
сольном органном выступлении Ш а р л я Видора (экст-
ренное собрание РМО, 5 ноября 1896 года), кроме 
его собственных сочинений мы встречаем имя лишь 
Сен-Санса'. Казалось бы, кому, как не Видору, было 
исполнить одно из органных произведений Франка. 

К а к это ни странно, одним из первых сочинений 
Франка, прозвучавших в России (и притом в весьма 
оригинальном исполнении), был романс «Процессия». 

1 «Современная летопись», 1869, № 13. 

104 



Его исполнял английский певец Е. Уден под собст-
венный аккомпанемент на фортепиано (кроме Фран-
ка он пел романсы Маесне, Гуно, Гервея, Грига) . 
Это был смешанный концерт, в котором участвовали 

также хор и симфонический оркестр под управле-
нием Сафонова, состоявшийся 23 октября 1893 года 
в Москве Исполнялась также музыкальная карти-
на Римского-Корсакова «Садко» в новой оркестровке. 

Известность Франка в России, как и во Франции, 
началась с его камерных сочинений, в частности — 
скрипичной сонаты, которую в ноябре 1895 года Эжен 
Изаи играл в Петербурге и в Москве. Далее сочине-
ния Франка обычно впервые исполнялись на концер-
тах «Вечеров современной музыки» 2, но поначалу их 
резонанс был очень невелик. Наиболее популярной 
стала ранее других именно скрипичная соната. 

Мы почти не располагаем сведениями об отноше-
нии к Франку композиторов-кучкистов. По имеющим-
ся отрывочным данным можно предполагать, что оно 
было скорее сдержанным. 

В одной из статей в «Санктпетербургских ведо-
мостях» 3 Кюи резко критикует музыку Франка за ее 
«наивную религиозность». 

Однако позже, в 1895-м, вскоре после концертов 
Изаи, проходивших в Петербурге с огромным успе-
хом, Кюи отмечал высокий художественный вкус ар-
тиста в отношении выбора репертуара и сравнивал 
его в этом смысле с А. Рубинштейном. Кроме того, 
Кюи подчеркивал, как положительный момент, вклю-
чение скрипачом в программы малоизвестных произ-
ведений. Изаи исполнял тогда в камерном концерте 
квартеты д'Энди и Форе и сонату Франка (со своим 

1 Знаменательно, что Е. Уден способствовал постановке опе-
ры Чайковского «Евгений Онегин» в Лондоне. Артист, по-види-
мому, интересовался музыкой разных стран и различных компо-
зиторов. 

2 Так, например, в 1903 году один из «вечеров» был целиком 
посвящен произведениям Франка. (См.: Л. Р а а б е н. Инстру-
ментальный ансамбль в русской музыке. Л.—М., 1961, стр. 337). 

3 См.: «Санктпетербургские ведомости», 1872, № 297, 
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братом, пианистом; позже его постоянным партнером 
по сонате был Рауль Пюньо). «В своих программах 
Рубинштейн всегда служил исключительно искусству, 
не справляясь с установившимися, рутинными вкуса-
ми публики. Подобный же пример смелой и благород-
ной независимости в выборе исполняемого нам по-
казал недавно бывший у нас первоклассный скрипач 
Изаи»,— писал Кюи Можно считать, что в этом 
отзыве в косвенной форме проявляется одобритель-
ное отношение Кюи к исполняемым сочинениям. 

Кюи занимал в те годы ошибочную позицию по 
отношению к французской музыке, которая приводи-
ла его к весьма курьезным оценкам многих фран-
цузских композиторов-современников (Сен-Санса, 
д'Энди, Брюно и др.) . Но симптоматично, что в резко 
критических высказываниях в адрес французов Кюи 
обходит молчанием единственное имя — Сезара 
Франка. 

Есть сведения об одном весьма интересном 
совместном выступлении французского и русского ар-
тистов с сонатой Франка: 19 января 1910 года в экст-
ренном камерном концерте Эжен Изаи играл сонату 
с А. Гольденвейзером. Рецензент «Русских ведомо-
стей», отмечая исключительную художественность ин-
терпретации произведений и превосходный ансамбль, 
особенно выделил именно сонату Франка. А. Голь-
денвейзер об этом концерте вспоминал с огромным 
эстетическим удовлетворением. «Особенно удивитель-
но, поистине вдохновенно была сыграна им превос-
ходная соната Франка» 2 ,— писал он об Изаи. Успех 
артиста был очень велик. В ноябре того же года Изаи 
вновь играл в России сонату, на этот раз с Раулем 
Пюньо, своим постоянным партнером. 

Превосходных интерпретаторов нашла соната 
Франка в лице артистов А. Есиповой и Л. Ауэра, ко-
торые сыграли ее в своем втором Сонатном вечере 
21 ноября 1913 года. «Особенно сильное впечатление 

1 См.: «Новости и Биржевая газета», 1896, № 5. 
-2 Дит. по кн.: JI. Г и н з б у р г . Эжен Изаи. М., 1959, стр. 173-
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произвело исполнение сонаты Франка, требующей of 
исполнителей, кроме больших технических средств, 
еще огромного подъема энергии и художественного 
творчества»,—писал рецензент 

Первым дирижером, исполнявшим симфонические 
произведения Франка в России, был А. Н. Виноград-
ский (работавший в Киеве) — энтузиаст и пропаган-
дист новых французских произведений. В 1895 году, 
в Киеве, 14 и 16 января, он исполнял симфоническую 
поэму Франка «Проклятый охотник», повторенную им 
затем в Петербурге 28 января 1895 года. Программы, 
киевские и петербургская, были снабжены подроб-
ными а'ннотациями и биографическими данными. 

Симфония Франка d-moll впервые была исполне-
на также Виноградским, сначала в Киеве 13 декабря 
1897 года. Об этом есть упоминание в статье киев-
ского музыкального критика В. Чечотта, написанной 
на другое исполнение — второй симфонии В. Калин-
никова. В этом ж е концерте артист Н. М. Шубин 
спел романс Франка «Процессия» в сопровождении 
оркестра. 

«...Новая симфония г. Калинникова указывает, 
как и предыдущая 2 , на стремление автора к моно-
тематизму, то есть развитию мелодического материа-
ла данной композиции из общего начала, служащего 
как бы ядром всего произведения. Такой стиль ста-
новится господствующим в современной симфонии; 
здесь проявляется, быть может, косвенное влияние 
вашеровского «лейтмотива». В текущем сезоне мы 
уже говорили об этом подробнее по поводу симфонии 
Ц. Франка» 3 . 

В Москве Виноградский продирижировал симфо-
нией Франка впервые 27 декабря 1897 года в 5-м 
Симфоническом собрании РМО. 

1 «Русская музыкальная газета», 1913, № 49, стлб. 1145— 
1146. 

2 Имеется в виду симфония Франка (Я. Р.). 
3 «Киевлянин» от 28 марта 1898 г., № 87 (цит. по кн.: Васи-

лий Калинников. Письма, документы, материалы, т. 1. М., 1959, 
стр. 443). 
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Как известно, имя этого дирижера связано в ис-
тории русской музыки с именем Василия Калинни-
кова, симфонии которого он впервые и с большим 
успехом исполнил сначала в Киеве, а затем в раз-
личных городах России и Западной Европы. 

Зимой 1898 года В. Калинников находился в Мен-
тоне (Франция) на излечении. Он часто посещал 
симфонические концерты, которые давал неподалеку 
от Ментоны, в Монте-Карло, бельгийский дирижер 
Леон Жеен (1853—1928), выступавший ранее в Ант-
верпене и Брюсселе. В программы своих концертов 
Жеен включал произведения русских композиторов. 
Об одном из таких концертов Калинников писал 
И. В. Липаеву для газетной заметки. В концерте ис-
полнялся «Антар» Римского-Корсакова 

Вероятно, Леон Жеен — один из тех музыкантов, 
которые с увлечением посещали концерты русской 
музыки, устраивавшиеся в конце 1880-х годов в 
Бельгии при ближайшем содействии графини Мерси-
Аржанто, приглашавшей туда и Кюи, и Бородина, и 
Римского-Корсакова. Бельгия д а ж е опередила в этом 
отношении Францию, где «Русские симфонические 
концерты» состоялись лишь на Всемирной выставке 
1889 года. Со своей стороны Франк поддерживал свя-
зи с Бельгией вплоть до своей кончины. «Русский ве-
тер», дувший оттуда, сказался несомненно положи-
тельно на интересе Франка к русской музыке. 

Этот ж е дирижер осуществил первую постановку 
оперы Франка «Гульда» в Монте-Карло в 1894 году, 
о чем мы уже говорили. 

1 Сообщая о большом успехе «Ангара», Калинников дал по-
путно характеристику дирижеру: «Дирижер М. Leon Jehin (Леон 
Жееи) может быть причислен к настоящим: много огня, увлече-
ние в соединении с серьезностью и глубоким пониманием [...]. 
Особенно приятно, что и наша русская музыка здесь не в заго-
не. Я слышал вчера, что в ближайшем будущем предполагается 
поставить Вторую симфонию Бородина. Я в Москве жил 15 лет 
и никогда не довелось слышать бородинских симфоний. Авось 
здесь на чужбине услышу!» (Василий Калинников. Письма, до-
кументы, материалы, т. 2. М., Музгиз, 1959, стр. 121. Письмо к 
И. В. Липаеву от 2/14 января 1898 г.). 
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Имя дирижера Леоиа Жееиа , без сомнения, не 
должно быть забыто в истории русско-французских 
музыкальных связей. 

Русская премьера «Симфонических вариаций» 
Франка сбстоялась в Петербурге 17 декабря 1899 го-
да, в 5-м Симфоническом собрании РМО, под управ-
лением Г. Машковского (солист — французский пиа-
нист Эдуард Ризлер) . В программе была также 
«Песнь о вещем Олеге» Римского-Корсакова, испол-
няемая в первый раз. Об этом сообщает в своих вос-
поминаниях В. В, Ястребцев 1 . 

К сожалению, Ястребцев не счел нужным рас-
крыть содержание беседы, которую 29 мая 1898 года 
вели Римский-Корсаков, В. Вельский, И. Лапшин и он 
сам: 

«Говорили о различии стиля кантаты и орато-
рии, в которой, как известно, солист обязательно без-
личен; о музыкальных декадентах (Рихарде Штраусе. 
Шиллингсе, д 'Энди), Форе и Цезаре Франке; о недур-
ном, но очень странном романсе Мусоргского 
«Ночь»...»2 . И з этого краткого сообщения мы узнаем 
только о том, что Форе и Франк не причислялись к 
декадентам, к которым, к удивлению, был отнесен 
д'Энди. 

В этой связи интересно вспомнить, что в 1896 году 
в Париже Пьер д'Альгейм читал лекции о Мусорг-
ском, произведшие, по словам Римского-Корсакова, 
«положительный фурор». В одном из присланных и 
Петербург газетных отзывов Ж ю л ь де Брайе писал о 
совершенстве музыкальной техники Мусоргского, ко-
торый в этом отношении многому мог бы научить 
д а ж е самого Цезаря Франка, а также и многих дру-
гих, считающихся безупречными. 

Автор этого отзыва — тот самый органист, кото-
рый, получив от Сен-Санса вывезенный им из России 
клавир «Бориса Годунова», первым из парижских му-

1 См.: В. В. Я с т р е б ц е в . Воспоминания, т. II. JI., 1960, 
стр. 102. 

2 Т а м же-, стр. 32. 
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зыкантов горячо увлекся оперой и в дальнейшем ознй 
комил с ней Клода Дебюсси. 

В том ж е 1896 году, 18 октября, в концертах Л а -
мурё в Париже, в первый раз и с п о л н я л о ^ «Испан-
ское каприччио» Римского-Корсакова. Как сообщал 
композитор Ястребцеву, среди других номеров в про-
грамме было также «Искупление» Ф р а н к а Е щ е одно 
близкое соприкосновение Франка с русской музы-
кой — на этот раз на родине композитора. 

В 1902 году, 30 марта, в Петербурге, во 2-м Сим-
фоническом собрании Придворного оркестра «Музы-
кальные новости» впервые прозвучали отрывки из 
симфонической поэмы Франка «Психея» 2 . 

В Москве «Психея» исполнялась впервые лишь в 
сезоне 1907/08 года, под управлением приезжавшего 
в Россию Эдуарда Колонна 3 , о чем уже упоминалось. 

А. И. Зилоти, активный пропагандист французской 
музыки, впервые включил в свои симфонические кон-
церты сочинения Франка осенью 1904 года (симфония, 
симфоническая позма «Психея») и затем повторял 
их неоднократно. 19 февраля 1905 года симфонию ис-
полнял А. Б. Хессин в симфоническом собрании 
И Р М О 4. 

С «Симфоническими вариациями» Франка в кон-
цертах А. Зилоти выступали два выдающихся фран-
цузских пианиста: Альфред Корто (19 ноября 1911 го-
да) и Рауль Пюньо. 3 . А. Прибыткова, племянница 
Зилоти, в своих воспоминаниях очень живо и ярко 
описывает их различную манеру игры и стиль испол-
нения. 

1 В. В. Я с т р е б ц е в . Воспоминания, т. I. Л., 1958, стр. 407 
и 460. 

2 В письме к М. Керзиной от 31 марта 1902 года Кюи обхо-
дит молчанием «Психею» Франка, хотя упоминает в нем о дру-
гих сочинениях, исполнявшихся в концерте (Ц. А. Кюи. Избр. 
письма. J1., 1955, стр. 275). 

3 См. в кн.: Г. П о л я н о в с к и й . С. Василенко. М., 1964, 
стр. 48. 

4 В том же концерте состоялось первое исполнение скрипич-
ного концерта Глазунова (солировал Л. Ауэр, дирижировал 
автор). 
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«Дв^ знаменитых француза: Альфред Корто и Ра-
уль ПК^ньо. Корто — прославленный исполнитель 
французских авторов и Шопена. Я вижу его за роя-
лем: он с \рашно тонок. Тонкое, длинное лицо, тонкий, 
длинный rioc, тонкие, длинные руки и тонкие, длинные 
ноги. И все завершают тонкие, длинные волосы. Не-
множко позирует. Немножко изломан. Но есть свое 
несомненное обаяние. И он об этом знает. Корто иг-
рает Концерт Шумана. Затем Симфонические вариа-
ции Франка, потом Шопена. ...А вот Пюньо — полная 
противоположность Корто: насколько тот тонок и 
слаб, настолько этот толст, полнокровен, весел и жиз-
нелюбив... Вот Пюньо исполняет те же «Симфониче-
ские вариации» Франка, что и Корто. И как резко 
сказалась разница темпераментов у двух истых фран-
цузов! У Корто Франк звучал как бы подернутый 
дымкой меланхолии, звуки исходили из туманной за-
весы, несколько приглушенно. Пюньо играл совсем 
иначе. Поэзия, лирика франковской музыки не тро-
нуты, но все жизнелюбиво и красочно» 

В. Каратыгин в упоминавшейся статье о Франке 
пишет, что первое знакомство петербургской публики 
с ораторией «Заповеди блаженства» произошло на 
одном из концертов «Вечеров современной музыки» в 
1902 году, где была исполнена лишь одна часть (№ 4, 
сольная ария) . Целиком же оратория (в переводе 
И. И. Рачинского) прозвучала лишь в декабре (2/15) 
1907 года, в концерте графа Шереметева. Как сооб-
щает Каратыгин, на этом исполнении присутствовало 
немало видных музыкантов и на многих из них музы-
ка Франка произвела очень сильное впечатление. Но 
Римскому-Корсакову «обращение Франка с полифо-. 
нией показалось слишком вольным» 2 . 

В 1912 году известный пианист Ферруччо Бузони 
концертировал в России. «Петербургская консервато-
рия обратилась к Бузони с просьбой выступить перед 

1 3. А. П р и б ы т к о в а. Мои воспоминания об А. И. Зило-
ти. В кн.: А. И. З и л о т и . Воспоминания и письма. Л., Музгиз. 
1963, стр. 431—432. 

8 В- Г. К а р а т ы г и н . Избранные статьи, стр. 342. 
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студентами. Бузони согласился и, приехав в консер-
ваторию, сыграл Прелюд, хорал и фугу Франка и 
«32 вариации» Бетховена. 

По прозрачности и тонкости рисунка произведение 
Франка.. . напомнило выступление Бузони к Сонатой 
Листа. Pianiss imo аккордов в хорале звучало орган-
ными тембрами» 

Весьма знаменательно, что одно сочинений 
Франка — поэма «Проклятый охотник» -<— прозвучало 
под управлением Рахманинова 8 февраля 1914 года в 
концерте Московского филармонического общества, в 
Колонном зале Благородного собрания. В программе 
были также симфонические отрывки из «Мученичест-
ва святого Себастьяна» Дебюсси, «Благородные и сен-
тиментальные вальсы» Равеля , а также «Колокола» 
Рахманинова, исполняемые в первый раз 2 . 

Этот далеко не полный перечень премьер произве-
дений Франка в России свидетельствует об интересе 
русских музыкантов — дирижеров, исполнителей и 
критиков — к творчеству французского мастера. Музы-
ка Франка хотя и медленно, но неуклонно распро-
странялась, все больше привлекая к себе внимание 
русской публики. 

Все шире исполняется Франк в нашей стране. За 
последние десятилетия значительно возрос интерес к 
органу с его богатейшими выразительными возможно-
стями — верный признак того, что органная музыка 
окончательно стала служить выражению живых чело-
веческих чувств, гуманистических образов и идей, как 
то было уже неоднократно доказано творчеством ве-
ликих мастеров этого жанра , начиная с Иоганна Се-

1 М. Н. Б а р и н о в а. Воспоминания о И. Гофмане и Ф. Бу-
зони. М., 1964, стр. 89. 

2 Некоторые следы неосознанного влияния фраиковской 
поэмы чувствуются в «Симфонических танцах» (3 часть) Рахма-
нинова: общность «неистовых» ритмов и общий колорит музы-
ки — цепь гармонических последовательностей в этом мятежно-
несущемся ритме. 
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бастьянэ Баха . К ним относится и Франк, музыка 
которогб теперь включается в программы почти всех 
концертирующих органистов — зарубежных и совет-
ских. 

Все чаще появляются в концертных программах 
наших исполнителей и дирижеров симфонические и 
камерно-инструментальные произведения Франка. Так, 
широко известно советским слушателям превосходное 
исполнение «Джиннов» пианистом Святославом Рих-
тером, записанное на грампластинку (с оркестром под 
управлением К. Кондрашина) , а также фортепианного 
цикла Прелюдия, хорал и фуга. Нашли своих выдаю-
щихся интерпретаторов и другие произведения: квин-
тет, «Симфонические вариации», «Психея», симфония, 
соната для скрипки и фортепиано. Назовем дириже-
ров А. Янсонса, К- Зандерлинга (в годы работы в Ле-
нинградской филармонии с успехом исполнявшего 
симфонию), пианистку М. Гринберг, квартет имени 
ГАБТа, скрипачей Д . Ойстраха, Л . Когана, В. Климо-
ва, Э. Грача; конечно, это далеко не все артисты, со-
прикасающиеся с сочинениями Франка в концертной 
деятельности. 

Распространению музыки Франка способствуют и 
новые советские издания его произведений, в том чи-
сле симфонических, в отдельных случаях снабженных 
аннотациями, которые знакомят слушателей с содер-
жанием и характером сочинения. В последние десяти-
летия, когда в нашей стране заметно повысился инте-
рес к французской музыкальной культуре, творческое 
наследие Франка пользуется у советских слушателей 
все большим признанием и любовью. 



CESAR F i v i n c k i шее M») ^JF 
Compositeur Beige 



Сезар Франк за органом 





Часть 11 

ТВОРЧЕСКОЕ НАСЛЕДИЕ 



q 
Э с т е т и к а Франка и его художествен-

ный стиль формировались в знаменательную для исто-
рии французской культуры пору. 

К концу 60 — началу 70-х годов XIX века Фран-
ция, страна, в которой на протяжении нескольких де-
сятилетий господствовали оперные традиции, подошла 
к проблеме создания своей симфонической и камерно-
инструментальной музыки. Назрела настоятельная по-
требность в таких жанрах, которые без помощи слова 
и сценического действия способны в обобщенных фор-
мах выражать этические идеалы, размышления о жиз-
®и я ее сложности, философские идеи. Их появление 
должно было ознаменовать качественно новую сту-
пень в развитии музыкального искусства Франции 

1 В Германии проблема создания симфонической музыки 
была решена еще в XVIII веке. В Италии она привлечет внима-
ние на полстолетия позже, чем во Францйи. Россия шла совсем 
иными, своими путями — симфонические жанры в ней лишь не-
сколько запаздывали по сравнению с оперой, но с последней 
четверти XIX столетия оба жанра развивались параллельно. Во 
Франции же именно к 70-м годам наступило время завоевания 
позиций для инструментальной музыки, как искусства гумани-
стического, философского. Связующим звеном между симфониз-
мом Берлиоза и Франка было творчество Сен-Санса, зрелые 
произведения которого в известной мере смыкались с направле-
нием, возглавляемым Франком. 
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Ведущей и, по существу, определяющей фигурой 
этого периода (1870—1890) постепенно становится 
Франк. Именно он — характером своего дарования и 
личными склонностями, всем своим художественным 
обликом и темпераментом — как нельзя более подхо-
дил для выполнения данной исторической задачи. 

Это был человек вдумчивый, глубокий, душевно 
тонкий, склонный к размышлениям и бесконечно пре-
данный искусству. Музыка служила ему опорой в 
жизненных невзгодах, в ней искал он и находил отве-
ты на волновавшие его вопросы, в ней воплощал своп 
сокровенные мысли и переживания. 

В сущности, Франк был первым мыслителем во 
французской музыке. Это было настолько необычным, 
что многие современники делали из него «светского 
святого» (pater seraf icus) , отрешенного от жизни. 

Странным кажется теперь, что они не видели дру-
гого Франка, который выходил из этого сосредото-

ченного мира раздумий на широкий простор окружа-
ющей жизни — с ее природой, историей, поэзией и 
литературой; со всеми ее противоречиями и остротой 
человеческих переживаний — от глубоко трагических 
до восторженно-ликующих или умиротворенных. 

Несомненно, Сезар Франк - - один из ярких пред-
ставителей музыкального романтизма периода его 
расцвета во второй половине XIX века. 

От музыки Франка неотъемлема сама сущность 
романтического искусства — с его интенсивным выра-
жением внутреннего мира, свободным излиянием 
чувств, обращением к природе, как живому соучаст-
нику человеческих переживаний. Н о романтизм нико-
гда не был однозначным явлением, он имел столько 
форм проявления, сколько выдающихся представите-
лей этого стиля знало искусство. Оригинальную и не-
повторимую страницу в историю его развития вписал 
своим творчеством и Сезар Франк. 

Романтизм внес много нового в музыкальные фор-
мы и жанры: он не только обновил их, но расширил, 
придал им большее разнообразие и обобщенность. На-
плыву чувств, игре фантазии оказалось тесно в рам-
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ках строгих классических пропорций. К тому же все 
больше заявляли о себе стремления отобразить в му-
зыке конкретные, взятые из истории или литературы 
сюжеты, выразить впечатления от разнообразнейших 
явлений природы, а в иных случаях создавать как бы 
обширные монологи, в которых автор повествует о 
своих думах и переживаниях, предается воспомина-
ниям, мечтает. Нашли в музыке отражение — более 
или менее непосредственное — и революционные собы-
тия, отклики на значительные исторические повороты. 

Все больше возрастала и роль жанровой музыки, 
непосредственно связанной с жизнью, ее националь-
ными особенностями. 

Поскольку это движение чувствовалось и в опер-
ной и в симфонической музыке (как наиболее отстояв-
шиеся и известные образцы можно назвать музы-
кальные драмы Вагнера и симфонические поэмы Ли-
ста), не удивительно, что возникали и смешанные, как 
бы пограничные жанры. 

Берлиоз, вообще очень свободно трактовавший 
форму симфонии, назвал свое сочинение «Ромео и 
Джульетта» драматической симфонией. В других слу-
чаях или продолжалась начатая еще в девятой Бет-
ховена линия симфоний с участием хора (таковы, на-
пример и «Данте» и «Фауст» — симфонии Листа) , или 
возникали сочинения смешанного жанра , подобные 
«Психее» Франка, которую автор назвал симфониче-
ской поэмой, хотя это — циклическое вокально-сим-
фоническое произведение (исполняемые из «Психеи» 
отрывки, составившие симфоническую поэму-сюиту, 
представляют примерно половину всего сочинения). 

Наиболее распространенный тип одночастной сим-
фонической поэмы, несомненно, вырос из развитой 
оперной увертюры, подходящей для отдельного кон-
цертного исполнения. Не удивительно поэтому, что, 
например, Чайковский называл сначала увертюрой-
фантазией («Ромео и Джульетта») , а затем просто 
фантазией («Буря», «Франческа да Римини») тот са-
мый тип сочинения, который мы сейчас причисляем к 
жанру симфонической поэмы. 
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Такие произведения представляют собой обычно 
вариант развитой сонатной формы, нередко соединен-
ной с элементами рондо или вариаций. В них могут 
быть большие вступления и заключения, а также кон-
трастные эпизоды, которые как бы заменяют «под-
разумеваемые» части полного симфонического цикла. 

Поскольку чаще всего поэмы были программны, 
связаны с определенным сюжетом или кругом обра-
зов, отраженными в их названиях, в них необычайно 
возросла роль «сквозных» музыкальных тем — лейт-
тем, объединяющих произведение, придающих ему од-
новременно и слитность, и контрастность, способных к 
тому же к большим тематическим преобразованиям. 

В некоторой степени все эти новые веяния (мы не 
говорим здесь уже о новом стиле оркестровки, более 
красочной и дифференцированной, мощной и утончен-
ной одновременно) проникали и в традиционные по 
своей форме циклические симфонии и камерные про-
изведения, писавшиеся во второй половине XIX века. 

Свободное чередование избираемых темпов (а зна-
чит, и характера частей) распространялось все шире 
и постепенно переставало считаться исключением. Ча-
стым приемом являлось объединение цикла проходя-
щими через все произведение темами, особенно типич-
ное для финалов. 

Франк принадлежал к передовым композиторам 
своей эпохи, которые в одних сочинениях выступали 
как прямые последователи листовской трактовки сим-
фонизма — с преобладанием черт программной поэм-
ности, а в других — не порывали с большой классиче-
ской традицией строго отточенных инструментальных 
форм, где программность могла присутствовать лишь 
в виде подразумеваемой, «скрытой», а принципы по-
строения и развития отличались большей обобщен-
ностью, обычной для данного типа композиции. 

В наследии Франка «классическую» струю состав-
ляют одна-единственная (но зато совершенная в сво-
ем роде) симфония и группа камерных ансамблей 
(впрочем, к а ж д а я разновидность — не считая ранних 

трио — представлена также единственным образцом), 
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Особенность произведений данного типа проница-
тельно определил Поль Д к ж а , подчеркивавший нерас-
торжимую связь между содержанием и вызванной им 
к жизни соответствующей ему формой: «Музыку 
Франка характеризует прежде всего ее глубокая клас-
сичность. Но это классичность не чисто формальная, 
сводящаяся к более или менее бессодержательному 
заполнению школьных схем, как это было у сотен 
подражателей Бетховена и позже Мендельсона, ка-
кую мы видим еще теперь каждый год у ревнителей 
бесплодных традиций... у Франка сама мысль клас-
сична, то есть предельно обобщена и воплощена в 
классическом построении не вследствие пристрастия к 
предвзятой теории или реакционному догматизму, 
требующему подчинения мысли форме. Творения та-
кого рода являются как бы организмами, в которых 
функция создает соответствующий орган, и они на-
столько же далеки от схематизма большей части 
«неоклассиков», как живое тело от муляжа. 'Они проч-
но воздвигнуты на скрытом основании, принципиаль-
ная сущность которого в том, что произведение ис-
кусства мало жизнеспособно, если его форма не 
рождена самим содержанием» 1 . 

Что же касается остальных симфонических произ-
ведений Франка, в том числе и с участием фортепиано 
соло,— все они относятся к свободным, хотя и не од-
нотипным жанрам и почти все программны (един-
ственное исключение — «Симфонические вариации», не 
имеющие подзаголовка, также вызывают определен-
ные программные ассоциации). 

Оставаясь артистом вполне самобытным, с ярко 
выраженной индивидуальностью, Франк последовал 
за Листом по многим направлениям 2. У обоих компо-
зиторов есть симфонические поэмы, как сюжетные 
(у Листа — «Мазепа», у Франка — «Проклятый охот-

1 «Chronique des Arts» от 22 октября 1904 г., № 33. 
2 Попытка создания одночастной симфонической поэмы на 

сюжет стихотворения В. Гюго «Что слышно на горе» была сде-
лана Франком еще до Листа — в 1830-х годах, но он не осуще-
ствил своего намерения до конца. 
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Ник»), так и более обобщенные, образно-Поэтические 
(у Листа — «Прелюды», у Франка — «Эолиды»). 

Одним из первых Франк продолжил линию превра-
щения сольного инструментального концерта в сво-
бодное произведение, которое мог без всякой натяжки 
назвать «симфонической поэмой для фортепиано с ор-
кестром» («Джинны»). 

Особо стоят те произведения Франка, которые в 
своей полной концепции представляют соединение 
симфонических и ораториальных черт,— мы имеем в 
виду в первую очередь «Психею». И здесь избранное 
автором наименование «симфоническая поэма» столь 
же неточно, приблизительно, как и термин «драмати-
ческая симфония» у Берлиоза. Разумеется, преоблада-
ние симфонических эпизодов над хоровыми и сольны-
ми и перенесение на них «центра тяжести», а также 
использование не очень конкретной, в какой-то мере 
аллегорической, но опоэтизированной сюжетной кан-
вы не давало основания относить это сочинение к 
жанру оратории (как «Заповеди блаженства») или 
вокально-симфоническим «сценам» (как «Ревекка») . 
Исполняемые обычно из «Психеи» фрагменты соста-
вили программно-циклическое произведение чисто 
симфонического плана (это, впрочем, не входило в 
замысел автора) . 

Добавим, что в зрелый период творчества Франк 
создал две своеобразные сонаты-фантазии для форте-
пиано, названия которых (Прелюдия, хорал и фуга и 
Прел юдия, ария и финал) эквивалентны тому, что Бет-
ховен назвал «Quasi una fantas ia» . Какие-то внутрен-
ние причины заставили композитора предпочесть эти 
свободно-сюитные названия обычному наименованию 
«соната». Частичное объяснение этому можно найти в 
использовании полифонических приемов и особенно-
стей органного письма, идущих от традиций И. С. Ба -
ха. Заметим, что в обоих циклах все части исполня-
ются at tacca, чего нет в других инструментальных 
сочинениях Франка. 

Итак, в творчестве Франка классическая и роман-
тическая линии сосуществуют, не полностью отграни-
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чены, часто переплетаются и органично сливаются 
друг с другом. В этом отношении оно было еще более 
разнообразно, чем принято обычно думать. Например, 
Франку очень удался «Аллегорический балет» («Борь-
ба Зимы и Весны»), входящий в оперу «Гульда». 
В нем наиболее ярко проявилась жанрово-колористи-
ческая сторона его дарования, присутствующая и в 
некоторых других сочинениях. 

На первый взгляд может показаться, что стиль 
Франка (а стиль — выражение эстетических взглядов 
художника и, в конечном счете, идейной направленно-
сти его творчества) выкристаллизовался поздно — к 
началу 1870-х годов, когда автору было уже пятьде-
сят лет: он сложился как бы сразу во всей его полноте 
и законченности — в сочинениях зрелого периода стиль 
Франка в основном не менялся, не претерпевал сколь-
ко-нибудь заметной эволюции, а лишь совершенство-
вался, оттачивался и закреплялся. 'Однако стиль этот 
выковывался исподволь на протяжении многих лет. 

Если ранние фортепианные пьесы виртуозно-кон-
цертного плана почти не выделялись из общего пото-
ка сочинений второстепенных композиторов тех лет, то 
уже первые трио op. 1 и ор. 2, а затем органные про-
изведения («Фантазия» ор. 16, «Большая симфониче-
ская пьеса» для органа ор. 17) отмечены многими 
чертами автора «Симфонических вариаций», квинтета, 
последних органных хоралов. Налицо поиски новых 
форм, склонность к широкому развитию и тематиче-
скому единству. В них уже намечается определенная 
переработка различных стилистических приемов в 
свой собственный стиль. 

Творческой «кузницей» Франка было органное ис-
полнительство, неразрывно связанное с искусством 
импровизации, которым Франк владел в совершенстве. 
Это была своеобразная школа, открывавшая ему тай-
ны художественного мастерства, помогавшая «лепить» 
из вечно текучего и зыбкого звукового материала 
крепкие, прочные и стройные формы. 

Музыка Франка — своеобразный стилистический 
сплав французских и частично фламандских, бельгин-
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ских элементов с традициями, идущими от Баха и от 
немецкого классицизма и романтизма (хотя Франк по 
воспитанию не принадлежал к этой школе). 

Именно в данном синтезирующем направлении 
оказывал Франк влияние на развитие французской 
культуры, что в 1870—1890-х годах было своевремен-
но и плодотворно. 

Об оригинальности творческого почерка Франка, с 
убежденностью подлинного знатока и ценителя его 
музыки, говорил (в цитированной выше статье) Поль 
Дюка : 

«Музыкальный язык Сезара Франка исключитель-
но самобытен, ему присуще свое звучание, свой ак-
цент, которых не было до него и благодаря которым 
его узнаешь всегда. Услышав какую-нибудь, еще неиз-
вестную до тех пор его фразу, ни один музыкант не 
будет колебаться в отношении ее авторской принад-
лежности. Гармоническая чеканка, мелодический кон-
тур отличают ее так ж е определенно, как фразу Ваг-
нера или Шопена. Может быть, только при условии 
настолько мощной музыкальной одаренности возмож-
ны поиски подлинного величия в экспрессии, того 
обобщающего тона, который характерен для класси-
ческого искусства. Во всяком случае, можно безоши-
бочно утверждать, что величие творчества Сезара 
Франка заключается в связи такой экспрессии с фор-
мой традиционной, но до бесконечности видоизменен-
ной особенностями его стиля, неизвестными до него» '-. 

Безусловно, творчество Франка имеет свою основ-
ную эстетическую настроенность — этически-возвышен-
ную и присущие именно ему черты стиля: тесное взаи-
модействие гармонических и полифонических приемов, 
определявших и развитие, и формы. 

При этом не нужно, как это делают некоторые ис-
следователи, преувеличивать «инородные влияния» в 
музыке Франка, отказывать ему во многих коренных, 
типично французских качествах, роднящих его с дру-
гими французскими композиторами. 

1 «Chronique des Arts» от 22 октября 1904 г., № 33. 
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Связи Франка с музыкальной культурой этой стра-
ны (а также с теми сторонами творчества Шопена и 
Листа, которые родственны именно ей) глубоки и раз-
носторонни. Отсюда идут присущие Франку ясность 
мысли, пластичность формы, стремление к изяществу, 
утонченность гармонического мышления. Напомним, 
что интерес композитора к французской народной пес-
не никогда не покидал его. Он проявился в ладовой 
окраске мелодики, в сочетании сложной романтиче-
ской гармонии с «переменными» ладами, в претворе-
нии отдельных народно-песенных интонаций, иногда в 
использовании подлинных напевов. Чувство пропор-
ций, лаконизм — черты характерно французские — так-
же были присущи Франку. В его стиле проявились не 
только строгость и собранность, но и поэтико-образ-
ная конкретность, более страстная и теплая по коло-
риту. 

Высокий этический тонус музыки, ее человечность 
и непреходящая эстетическая ценность ставят Сезара 
Франка в ряд великих художников прошлого. 

Наибольшее внимание уделено в данной работе 
всемирно известному симфоническому и камерно-ин-
струментальному творчеству композитора. 

Нужно, хотя бы вкратце, остановиться на опере 
«Гульда» в виду ее выдающихся чисто музыкальных 
качеств, несмотря на то, что, как уже говорилось, 
практика показала , что Франк не являлся оперным 
композитором по своему творческому темпераменту и 
не оказал влияния на дальнейшее развитие этого 
жанра. 

Меньше места отведено его ораториям, так как их 
известность не перешла границ Франции. Напротив, 
более детально рассматриваются органные произведе-
ния Франка — признанного классика этого жанра: они 
все больше утверждаются в концертном репертуаре 
в нашей стране. 

Некоторые жанры, в частности романсы, не полу-
чили у Франка значительного места в творчестве, но 
тем не менее послужили толчком к развитию вокаль-
ной лирики его последователями. 
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Разбору выдающихся произведений богатого на-
следия, ознаменовавшего собой «эпоху Франка» в 
истории развития французской музыки, мы посвящаем 
последующие разделы настоящей работы. 

С И М Ф О Н И Я 

(d -mo l l , 1 886 — 1888) 

Романтизм, в сущности, никогда 
не был изжит как культура чувств. 
Он давал свежие ростки. Он мощно 
перерождался в обогащенное им 
«классическое мышление». 

Б. Асафьев 1 

имфония Франка — современница 
нескольких выдающихся симфоний, завоевавших ми-
ровое признание: четвертой Брамса, e-moll (1885), 
третьей Сен- Санса (с органом, c-moll, памяти Листа, 
1886), пятой Чайковского, e-moll (1888). 

В отличие от названных произведений других ком-
позиторов это сочинение было единственной симфо-
нией Франка, не имеющей предшествовавших ей «под-
ступов». Тем не менее симфония является совершен-
ным образцом воплощения той трактовки жанра цик-
лической симфонии, которая сложилась у Франка в 
итоге большого творческого опыта в сфере как сим-
фонической, так частично камерной и органной музы-
ки. И хотя премьера, как мы знаем, не принесла ав-
тору успеха2 , сочинение впоследствии стало весьма 
популярным во Франции, а со временем заняло место 
в ряду лучших достижений мировой симфонической 
музыки. 

1 Б. В. А с а ф ь е в . Избр. труды, том IV. М., изд-зо 
АН СССР, 1955, стр. 360. 

2 Об исполнении симфонии и других сочинений Франка 
см. выше. 
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Удивительно органично сочетаются в ней черты ро-
мантизма и классицизма. 

В центре внимания художника — человеческая лич-
ность с ее сложным внутренним миром. Отсюда — 
преобладающий лириз<м, повышенная эмоциональ-
ная экспрессия музыки, ее психологическая углублен-
ность, столь свойственные произведениям поздних 
романтиков. 

Но при всем этом Франк не разрушает объектив-
ные закономерности строгой архитектонической кон-
струкции классической формы, а расширяет и обога-
щает жанр симфонии, как то было свойственно и его 
современникам. 

В статье о творчестве Франка, к которой мы уже 
обращались, Поль Дюка отмечал, что хотя «...музыка 
Франка проявляется предпочтительно в регулярных 
пропорциях, освещенных гением прошлого, не в сле-
довании формам сонаты или симфонии заключается 
ее красота. Обширные построения, к которым стреми-
лось его мышление и которому, для полного выраже-
ния, были необходимы полнота периодов, простор зву-
кового пространства, создавались естественно творче-
ским импульсом» 

В трактовке жанра симфонии Франк во многом 
близок Л и с т у — к а к и Сен-Санс (в третьей симфонии 
с органом). 

Традиционная последовательность частей, выте-
кающая из принципа контрастности, уступает первен-
ство цикличности, основанной на тематических обоб-

щениях, на объединении всех частей «сквозными» 
лейттемами. 

Такие конструктивные приемы частично восходят 
еще к Бетховену (пятая и особенно девятая симфо-
нии), а также к Берлиозу (программная «Фантасти-
ческая»). Но только после Листа — его «Фауст-сим-
фонии» и произведений, относящихся уже к жанру 
свободной поэмы,— новые принципы развития стали 
определяющими и начали оказывать воздействие и 

1 «Chronique des Arts» от 22 октября 1904 г., № 33. 
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на композиторов, тяготевших к симфонизму более 
традиционного типа 

Правда , Франк не столь последовательно проводит 
эти принципы именно здесь — он ближе к Листу в 
своих поэмах (независимо от большей или меньшей 
степени конкретности программы, сюжета) , но все же 
эти принципы отразились на особенностях компо-
зиции 2. 

Общее построение симфонии вполне классично: три 
части, идущие раздельно: 1. Lento, Allegro поп trop-
ро; 2. Allegretto; 3. Allegro поп troppo. В основе пер 
вой и третьей — сонатная форма. 

Но есть ряд отступлений от традиционного цикла: 
в симфонии не четыре, а три части, в связи с чем в 
Allegretto соединены элементы двух средних частей 
обычного цикла — и Andan te и Scherzo; смел тональ-
ный план, обильны модуляции в отдаленные тональ-
ности; существенны композиционные отклонения от 
классической сонатной схемы в первой части; исполь-
зован принцип лейттематизма с объединением основ-
ных тем (и их преобразованием) в финале. Все эти 
приемы, отражающие сложность психологического со-
держания, а также настроенность и общая эмоцио-
нальная приподнятость музыки сближают произведе-
ние Франка с листовским поэмным симфонизмом. 

И, однако, при всей родственности общероманти-
ческих устремлений, которые проявляются и в эле-
ментах «скрытой» программности, симфония Фран-
к а — типичный образец именно данного жанра в 
позднеромантическую пору его развития. 

1 В русской музыке рубежа XIX—XX столетий именно это-
му типу философско-этического симфонизма наиболее близка 
симфония Танеева c-moll (1896—1898). В ней мы также встре-
чаем сквозной лейттематизм, сочетаемый с классичностью общей 
композиции произведения. 

2 Программа первого исполнения симфонии содержала ана-
лиз, сделанный самим Франком (опубликованный позже, в 
1900-х годах, в одном из французских музыкальных журналов), 
но этот анализ касался только чисто формальной конструкции 
и художественного интереса не представляет. 
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Также «двойственна» (в смысле слияния элемен-
тов романтизма и классицизма) и оркестровая ткань 
симфонии. В первой части и в финале Франк исполь-
зует сочный, плотный оркестр, более типичный для 
оперных, нежели симфонических партитур того вре-
мени, а не значительно облегченный и дифференциро-
ванный, как в поэмах «Эолиды» и «Психея». Этот 
оркестр порою д а ж е несколько тяжеловат и не впол-
не соответствует характеру самой музыки. Так, на-
пример, без особой необходимости к обычным для 
симфоний двум трубам добавлены два корнета, зна-
чительно усиливающие звучание медной группы. 

Быть может, в «плотности» некоторых страниц 
партитуры, в приверженности порой к «густым», низ-
ким басам сказалась привычка композитора к орган-
ной звучности. 

В противоположность этому в Allegretto орке-
стровка легка и прозрачна. В ней есть ряд интерес-
ных приемов, свидетельствующих о колористических 
поисках композитора, недооцененных современниками 
Франка. Особенно выделяется в этом отношении боль-
шое solo, порученное английскому рожку, окрашива-
ющему своим тембром почти все Allegretto — наибо-
лее программное по характеру. В те времена solo 
английского рожка в симфонической музыке было 
редкостью и не употреблялось никем, кроме Бер-
лиоза. Отметим также, что в партитуре симфо-
нии нет контрафагота, «о зато введен бас-кларнет, 
применение которого в этом жанре тогда было 
исключением. 

В музыкальных образах произведения в извест-
ной мере «переплавлены» и героичность Бетховена, и 
листовская философичность. Но Франку свойственны 
исключительная непосредственность высказывания, 
эмоциональная теплота, проникновенность, склонность 
к образной конкретности, что придает его музыке ха-
рактерную и неповторимо индивидуальную окраску. 

Наиболее драматична в цикле первая часть. Экс-
позиция открывается широкой интродукцией — Lento, 
за которой следует Allegro (оба раздела в d-moll) . 
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Они основаны на трансформации одного тематическо-
го материала, который в своем первоначальном ви-
д е — Lento — является лейттемой произведения1 . 

В интродукции, таинственно поднимающаяся из 
басового регистра, она носит характер раздумья. Ее 
первый, основной мотив (виолончели, контрабасы, 
альты) — как бы вопрошающий — подготавливает со-
бой тему Allegro; второй мотив — контрастен (первые 
скрипки, espressivo) — его мягкая, ниспадающая ли-
ния несет в себе успокоение. Ему будет придано боль-
шое значение в разработке (см. примеры 1а и 16) . 

В Allegro тема интродукции, значительно изменен-
ная, является основой главной партии. Теперь ей 
свойствен активный, волевой характер (унисон струн-
ных в сопровождении tut t i духовых, fo r t i s s imo 2 ) , осо-
бенно подчеркнутый патетическим нисходящим речи-
тативом второй фразы (sempre fortissimo) и несколь-
ко смягченный заключительным мотивом (см. при-
мер 2 ) . 

Интродукция и главная партия экспонированы 
дважды; второе изложение дается в новой тонально-
сти f-moll (одно из отклонений от классической со-
натной схемы). Двойная экспозиция двух столь зна-
чительных разделов сразу намечает широкий размах 
замысла, а повторение тематического материала в бо-
лее высокой тесситуре уже само по себе создает из-
вестную напряженность и усиливает драматизм ос-
новного образа. 

После нескольких связующих тактов вступает но-
вая тема, контрастирующая всему предшествовавше-
му (первая тема побочной партии). Светлая мелодия, 
нежно звучащая у скрипок, дана в процессе развития 
(a tempo, molto cantabile, F - d u r ) А Ее начало изло-

1 При всей оригинальности в ней есть нечто общее с тема-
ми из четвертой (называемой «Рейнский собор») части третьей 
симфонии Шумана и листовской поэмы «Прелюды». 

2 Резкие скачки мелодии, унисонное изложение несомненно 
родственны аналогичным приемам в финале cis-тоН'ного квар-
тета (ор. 131) Бетховена. 

3 Все ссылки на партитуру в изд. Музгиза, М., 1955. 
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жено дважды (второй раз в Des-dur, с последую-
щими отклонениями). Мелодия оплетается хромати-
ческими имитациями и в своей непрерывной устрем-
ленности становится все более взволнованной, бес-
покойной. 

Полную завершенность и тональную устойчивость 
(F-dur) побочная партия приобретает лишь при появ-
лении новой темы, вступающей в момент кульмина-
ции развития. Яркая, полная утверждающего лири-
ческого пафоса, она служит заключением экспозиции 
(Sostenuto, струнные, деревянные и духовые). 

В симфонии ее роль весьма значительна — это вторая 
лейттема, с которой мы встретимся в финале. 

В сочинениях Франка неоднократно будут звучать 
очень близкие ей по структуре и характеру темы. 
Можно сказать, что это одна из типичнейших для 
него лирических мелодий, в различных вариантах 
проходящая через все его творчество и неизменно 
связанная с наиболее светлыми образами и настрое-
ниями. Она характерна сочетанием ясной диатоники 
с опеванием опорного звука (отклонение мелодиче-
ской линии и вверх, и вниз на различные интервалы), 
с «покачивающимся» синкопированным ритмом, при-
дающим ей как бы вольное дыхание и особую мяг-
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кость. Иногда, как, например, в симфонии, диатони-
ческая основа мелодии дополняется хроматическими, 
весьма типичными для Франка связками, перехода-
ми, придающими теме слегка чувственный оттенок. 

Экспозиция завершается полным умиротворением 
(тема у валторны, dolce), с остановкой на тонике 
F-dur (фермата) . 

Переход к разработке совершается постепенным 
модулированием на том ж е мотиве (D-dur, H-dur — 
также с периодическими остановками на ферматах) . 
Такие связующие эпизоды между основными разде-
лами типичны для Франка. 

Разработка обширна, полна экспрессии и драма-
тизма, насыщена обилием модуляций. Первая волна 
начинается с появления темы главной партии в as-
moll. В процессе развития динамизируются и мелоди-
ческие интонации самой темы и ее фоновое обрамле-
ние, перерастающие в быстрое пассажное и имита-
ционное движение (струнные). Бурному развитию 
противостоит ласковая, успокаивающая мелодия 
(второй мотив из интродукции) — скрипки, затем де-
ревянные духовые на фоне мягко тремолирующих 
аккордов. Спокойный нисходящий рисунок, светлый 
колорит As-dur'Hoft тональности, pianissimo создают 
момент просветления, но тотчас же действие возвра-
щается к драматическому плану. Очень быстро раз-
витие становится внутренне еще более напряженным. 
Теперь интенсивное модулирующее движение соче-
тается с контрапунктической разработкой мотивов. 

Вновь вступает второй мотив интродукции, но те-
перь на большой динамической волне он звучит ина-
че—патетически, страстно. Трижды проходит он в 
sempre fortissimo, после чего постепенно затихает. 

Следует переход к репризе. Появляются интона-
ции второй темы из побочной партии (в E-dur ) . Как 
бы издали, нежно звучат они у флейты. Постепенное 
динамическое нарастание, сочетаемое с непрерывны-
ми модуляциями, ведет к главной кульминации всей 
первой части. Момент наивысшей волны напряжения 
совпадает с началом репризы. 

183 



Лейттема из интродукции (Lento) дается в основ-
ной тональности, в каноническом проведения, мощно, 
fortissimo на полном tutti (2-й такт после цифры 330). 

Реприза не следует плану экспозиции: здесь еще 
продолжается развитие, которому словно было тесно 
в границах разработочного раздела . 

Каноническое изложение лейттемы повторяется в 
далекой тональности (h-moll) ; несколько переходных 
тактов, и начинается Allegro — реприза главной пар-
тии. Н о и она полна «неостывшего» дыхания, о чем 
свидетельствует еще более «чуждая» тональная сфе-
р а — es-moll. Спад напряжения начинается лишь с 
возвращением в основную тональность (d-moll), но 
это уже переход к побочной партии, которая звучит в 
одноименном мажоре (D-dur, a tempo, 1 такт до циф-
ры 390). Колорит окончательно просветляется, и дра-
матические бури не вернутся более до конца репри-
зы. Как и в экспозиции, торжество светлого начала 
воплощено во второй теме (sostenuto, fortissimo, 
1 такт до цифры 420). Ее заключение полно умиро-
творения— она мягко звучит у гобоя, растворяясь в 
едва слышных аккордах флейт и фаготов (Росо piu 
lento) . 

Однако развитие «действия» на этом не заканчи-
вается. После модулирующего перехода (из D-dur в 
B-dur) следует кода, снова возвращающая нас к дра-
матическим образам. Интонации светлой темы стано-
вятся все более взволнованными — их трансформация 
в басовом регистре делает ее почти неузнаваемой 
(такты цифр 480—490). На вершине волны вновь 
вступает вопрошающий лейтмотив Lento, достигаю-
щий здесь предельной мощности звучания. 

Последнее появление лейттемы как бы подытожи-
вает замысел первой части. Подобная опорным точ-
кам композиции в архитектуре, она появляется три 
раза в темпе Lento, как нечто незыблемое, неизмен-
ное, неизбежно возвращающееся: в интродукции, в 
начале репризы (канон) и в коде. Это — словно ВО' 
прос о чём-то очень значительном (быть может, о 
смысле жизни) , трижды возникающий на разных эт^т 
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пах бурного развития человеческой драмы. Пока он 
остается без ответа. 

Музыка второй части симфонии — Allegretto — да-
лека от тревожных и драматических настроений, от 
напряженной борьбы, контрастов. Образы ее несо-
мненно связаны с картинами природы. 

В Allegret to три раздела, идущие без перерыва 
(сложная трехчастная форма с элементами вариаци-
онного развития и рондо). 

Начинается Allegretto равномерно и спокойно че-
редующимися аккордами, подготавливающими вступ-
ление темы. Близкая народному напеву простодушная 
мелодия, порученная английскому рожку (cantabile, 
b-moll) , напоминает о просторах полей и лугов, но не 
весенних, цветущих, а у ж е опустевших и чуть груст-
ных — в ожидании приближающейся зимы... 

Allegretto 
Como ingf 

Ji,b .'I 1 

Переливы мажора и минора (ладовая перемен-
ность), хроматические подголоски и альтерации в са-
мой мелодической линии — все это создает ощущение 
«игры» света и тени, вспыхивающих и потухающих 
бликов неяркого солнца. 

Вторая тема первого раздела — у скрипок на фоне 
оживленной фигурации струнных — более светла и 
взволнованна (dolce cantabile, B-dur, 2 такта до циф-
ры 50), наполнена интимным лиризмом (см. при-
мер 5 ) . 

Небольшое задумчивое заключение, на ремини-
сценциях первой темы, соединяется с переходом к 
среднему разделу Allegretto, более сумрачному по на-
строению (a tempo, g-moll, 1 такт до цифры 110). 
Думается , не случайно музыка этого раздела имеет 
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(V-ni J ) 

f ' f t i f f f 
" molto dim. 

много общего с началом «Аллегорического балета» из 
оперы «Гульда»— «Борьба Зимы и Весны»1 . Сцена 
из балета изображает «козни» Зимы, засыпающей де-
ревья снегом. 

И там и здесь один тональный колорит, общий 
круг интонаций, ведущий порой к почти полному 
совпадению тем, много общего в ритмическом движе-
нии и в фактурном изложении материала, в его че-
редовании. Это сходство приемов вызывает в вообра-
жении родственные образы. 

Падают первые снежинки... Жалобой откликается 
на это природа, словно умоляет остановиться, помед-
лить. Но снова сыплются снежинки и, наконец, начи-
нают безостановочно кружиться в своем легком тан-
це, переходя в метель, застилая собою контуры де-
ревьев, стирая осенние краски... 

Именно этот раздел заменяет отсутствующее в 
симфонии Scherzo. 

Орнаментальная мелодия в триольном движении 
(струнные двойным штрихом) непрерывно вьется на 
фоне легких аккордов. В ее «вихрящемся» движении 
действительно есть что-то напоминающее кружение 
снежной метели — еще только начинающейся, завора-
живающей своим однообразием. 

6 a tempo 

—о—L 3 э — 

sempre р р 

1 См. соответствующий раздел работы: «Оперные произве-
дения». 
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Но вот «мотив метели» утрачивает свою мелоди-
ческую рельефность, становится чисто фоновым, и на 
первый план выступает новая тема — ясная по коло-
риту и более экспрессивная, рельефно очерченная 
четким, пунктированным ритмом (кларнеты, espres-
sivo dolce, Es-dur) . Это — второй эпизод среднего 
раздела, широко развитый и относительно самостоя-
тельный. 

Своеобразный «наплыв» нового тематического ма-
териала на еще не отзвучавший — один из типичных 
для Франка приемов развития. 

Характерно, что триольное движение «мотива ме-
тели» продолжается и в репризе, где он контрапунк-
тирует первой, пасторальной теме: теперь соло ан-
глийского рожка и «кружение метели» (струнные) 
звучат одновременно и сначала еще в тональности 
g-moll, лишь постепенно возвращаясь в основную — 
b-moll (sempre piano, 1 такт до цифры 180), Англий-
ский рожок далее сменяют флейта, кларнет и вал-
торна, а струйные все плетут свое снежное к р у ж е в о -
Зимний колорит этой своеобразной пасторали особен-
но живописен (см. пример 7). 

Большой завершающий эпизод, начинающийся по-
сле внезапной модуляции в H-dur, полон светлого ли-



ризма. Он основан на реминисценциях двух мажор-
ных тем: из первого раздела Allegretto (теперь она у 
деревянных духовых, в H-dur, в медленном темпе 
Росо piu lento) и из его второго раздела — Tempo I 
(сначала тоже в H-dur, затем с отклонениями в дру-
гие тональности). 

Fialr, Cor. 

И этот прием — поочередное возвращение материа-
ла из предшествовавших разделов (они сменяются 
дважды, разделенные ферматами, затем развитие 
становится непрерывным) ,—как бы миг задумчиво-
сти, отданный воспоминаниям, т а к ж е характерен для 
Франка. 

С возвращения в B-dur колорит окончательно 
светлеет1 . Нежные, мечтательные звучания арфы за-
вершают Allegretto. 

1 Этот эпизод, с его постепенным просветлением колорита, 
близок тем страницам балета, которые рисуют приход Весны: 
и сменой тональностей, и родственными интонациями темы 
(см. примеры 54—56). В симфонии он воспринимается как вос-
поминание о светлых, но далеких днях весны или как их пред-
чувствие. 
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Ё образах финала симфонии (Allegro поп troppd, 
D-dur) , исполненных энергии и движения, с преобла-
данием светлых настроений, воплощен восторженный 
гимн жизни. 

Полна радостного оживления первая тема, после 
мощных вступительных аккордов мягко звучащая у 
фаготов и виолончелей (dolce cantabi le) , а затем 
переходящая к скрипкам и, наконец, расцветающая в 
tutti . 

Allegro поп troppo 
9 V-c,, Fag. 

TV dolce cantabile 

H e контрастирует ей, но как бы дополняет ее, вно-
ся более яркие, сверкающие краски, новая, упругая 
H-dur'HaH тема (побочная партия) . Она напоминает 
праздничные фанфары, разносящиеся в воздухе — 
быть может, на улицах небольшого городка (медные 
духовые, dolce cantabile; им отвечают мягкие реплики 
струнных, поддержанные деревянными духовыми; 
3-й такт после цифры 70). 

10 Trb>,Cor.-a-pisf. 

I i J * « ц kJ— l J - r j 1-

V 
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V 

i O L 

139 



Временное отдаление от светлых образов —эпи-
зод, предваряющий разработку. Мрачный по характе / 
ру, восходящий хроматический мотив в басах (струн-
ные, molto legato, h-moll) приводит к первой теме из 
Allegretto — как бы еще один момент воспоминания 
о пережитом. Снова английский рожок «поет» свою 
грустную мел ию на фоне триольной фигурации 
скрипок. 

Незаметно возобновляется движение на мотиве 
первой темы финала (L' is tesso tempo, такт 140), про-
ходящем через ряд тональностей. Не меняя своего 
облика, он растет, крепнет ,и приводит к полнозвучно-
му проведению второй темы (побочной партии, здесь 
в As-dur) . 

Но это еще не реприза. Появляется (вторично) 
мрачный мотив, «ползущий» в басах (Piu lento) и ему 
отвечает, точно последнее отдаленное напоминание, 
грустная мелодия из Allegret to (с замедляющими 
движение ферматами) , сначала у гобоя, затем у ан-
глийского рожка (Tempo I. Allegro поп troppo, такт 
230). Следует постепенный «разгон» на развитии ба-
сового мотива (на педали А). 

В момент кульминации (как и в первой части сим-
фонии) наступает реприза (2 такта до цифры 270, 
D-dur ) . Первая тема, теперь изложенная в мощном 
tutti , достигает наконец полного выражения своей 
эмоциональной приподнятости. 

Тема побочной партии в репризе не появляется: 
она заменена пасторальной мелодией из Allegretto, 
которая не носит здесь печального характера, но пре-
ображена тревожно-взволнованным движением фо-
н а — фигурации скрипок и полной звучностью (L'is-
tesso tempo, d-moll, такт 300). Постепенно она зати-
хает, на смену ей приходит мажорное просветленное 
и спокойное звучание. 

Тематический синтез продолжен в необычайно ши-
роко развитой коде (L' istesso tempo, 2 такта до циф-
ры 320). Здесь основные участники («действия» — 
темы из первой части симфонии, характер которых 
значительно изменен. После «полетных» гармоний 
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нонаккорды у струнных) появляется вторая тема по-
бочной партии первой части — самый светлый, радост-
ней образ (поп Iroppo dolce, такт 330). Она изложена 
на\ фоне хоральных аккордов (сначала у скрипок, за -
тем у кларнета) . Движение замедляется. Н а фоне 
прозрачных арпеджий арфы возникает лейттема из 
интродукции (Lento) , но теперь совершенно преобра-
женная (мажор, рр, завершаетея фрЩФй из второй 
побочной темы первой части симфонии). 

Наступает полное умиротворение: обе" темы, пре-
жде такие контрастные, теперь составляют одно це-
л о е — и эмоционально, и композиционно. Вновь ожив-
ляется движение. Н а первый план выходит основная 
тема финала, победно утверждающая оптимистиче-
ское, светлое начало. Ее торжествующе-«колоколь-
ным» звучанием (каноническое проведение в tut t i , с 
«запаздыванием» тромбонов) завершается вся сим-
фония. 

Интересно отметить именно эту колористическую 
деталь: «колокольность» возникает без наличия соот-
ветствующих оркестровых красок (колоколов в пар-
титуре нет). Они возникают из ритмически настойчи-
вых переливов гармонии в сочетании с каноническим 
изложением темы 

Замысел симфонии отличается продуманностью и 
цельностью. Ее первая часть заканчивается вопро-
шающей лейттемой — драматически и патетично. Кон-
трастные состояния, выраженные в ее тематических 
образах, существуют раздельно и остаются разобщен-
ными. 

Вторая часть — выход в мир природы, оказываю-
щей благотворное воздействие своей вечной сменой 
различных форм проявления жизни. 

1 В произведениях Франка имитации колокольных звонов 
встречаются нередко. Являясь одним из компонентов его му-
зыкальной речи, они связаны обычно с конкретно-образными 
ассоциациями, преимущественно светлого характера, с введе-
нием жанрового колорита. 

В данном случае они вызваны общим приподнято-празд-
ничным характером музыки. 
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Музыка финала дает оптимистический вывоД: й 
активном, действенном восприятии жизни и в едине-
нии с природой человек находит умиротворение и об-
ретает радость бытия. 

я * * 

Сравнивая симфонию Франка с симфониями, его 
выдающихся современников—Чайковского и Брамса , 
можно отметить и моменты близости устремлейий и 
существенные различия. 

Все названные мастера опирались, каждый по-
своему, на опыт и бетховенского и шумановского сим-
фонизма, продолжая их традиции в соответствии со 
своим индивидуальным темпераментом. Более позд-
ние веяния, идущие от симфонических поэм Листа, у 
Брамса-—как наиболее прямого продолжателя Шу-
мана — не сказались. В связи с этим ему не свой-
ствен принцип лейттематизма, объединяющего весь 
цикл. Напротив, он д а ж е возвращается к старинной 
форме (пассакалия — финал четвертой симфонии), 
придавая ей характер симфонических вариаций, что 
в данном случае обогатило этот жанр. 

Иное у Чайковского: его лейттематизм носит часто 
«оперный» характер. Лейттемы не связаны в его сим-
фониях с музыкой «от автора», но вторгаются в нее 
как нечто чужеродное, большей частью неизменное 
(фатум, роковые силы). В борьбе с ними раскры-
вается характер личности. Музыкальные образы, свя-
занные с переживаниями самого художника, т а к ж е не 
претерпевают трансформаций (исключением является 
пятая симфония, где и «тема рока» и «тема «от авто-
ра» меняют свой характер в финале) . 

Франк внес в жанр симфонии свою трактовку 
лейттематизма, принципиально отличную от Чайков-
ского. Лейттемы у Франка связаны с внутренним 
миром автора, они вплетаются в основную музыкаль-
ную ткань и проводятся через все произведение. При 
этом темы заметно изменяют свой характер, а в фи-
нале даются во все более сложных сочетаниях и CO-
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прставлениях, что особенно рельефно подчеркивает 
их выразительную силу. В этом сказалось воздействие 
свободного симфонизма Листа — даже и здесь, в 
сравнительно строгой форме. Сам гармонический язык 
Франка также близок Листу своими хроматизмами, 
смелыми модуляционными поворотами (в частности, 
по «терцовому кругу»). Но, как уже было отмечено, 
индивидуальность Франка оказалась достаточно силь-
ной й яркой, чтобы оставаться при этом независимой 
и сохранить собственные черты стиля и характера, в 
которых много глубокого раздумья, непосредственной 
простоты и тепла. 

Связанная в творчестве самого Франка с его квин-
тетом и квартетом, которым он придал почти симфо-
нический размах, его симфония создала во француз-
ской музыке традицию, продолженную, как уже гово-
рилось, Шоссоном, д'Энди, Дюка и другими авто-
рами. 

Так во Франции прочно утвердилось течение глу-
боко содержательной симфонической музыки, полу-
чившей в дальнейшем международное признание. 

« И С К У П Л Е Н И Е » 

С и м ф о н и ч е с к а я п о э м а 
( D - d u r , 1874) 

П е р в о е произведение Франка, которое 
принято относить к жанру симфонической поэмы,— 
«Искупление» («Redemption»), как уже говорилось, 
является самостоятельной версией оркестровой интер-
медии к небольшой одноименной оратории 

Сочинение оказалось недостаточно развернутым 
для поэмы и в этом отношении родственно некоторым 

1 Об истории создания этого сочинения и его премьере, со-
стоявшейся 10 апреля 1873 года в театре Odeon, под управ-
лением Э. Колонна, см. выше. 
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интродукциям вагнеровских опер, например, «Прелю-
дии» к первому действию «Лоэнгрина». 

«Искупление» — как бы подступ Франка к жанру 
симфонической поэмы, получившему в его творчес/ве 
очень яркое и разнообразное воплощение. 

Ликование мира, трансформирующегося и расцве-
тающего под воздействием божественного слова — 
такова идея этого произведения, как ее определял 
сам композитор. Однако, несмотря на религиозней от-
тенок, идея эта, как и всегда у Франка, получала в 
оратории философско-этическое преломление. В сущ-
ности, в ней, как и во многих других сочинениях 
Франка, раскрывается внутренний мир человека, об-
ретающего радостное восприятие жизни в преодоле-
нии сомнений и тревог. 

В поэме акцент переносится на момент содержа-
ния, который выражен в словах: «Ликование мира». 

Сочинение построено на двух темах. Первая —-
Maes toso росо lento — лирическая и мягкая, основан-
ная на синкопированном движении и хроматических 
интонациях, воплощает как бы стремление, искания, 
неясные томления. Она поручена струнным, испол-
няется певуче, нежно и взволнованно (molto sostenu-
to ed espressivo) , вплетаясь в сложную полифониче-
скую ткань. 

Вторая тема (a t empo)—ораторского типа — но-
сит торжественно-утверждающий, светлый характер. 
Она излагается в виде диалога тромбонов со всей 
остальной группой духовых инструментов на фоне 
словно ликующих мелодических фигураций струнных. 
В кульминации темы звучат одновременно. Завер-
шается поэма восторженно-радостным звучанием вто-
рой (каноническое проведение темы у труб и тром-
бонов) . 

Поэма «Искупление», почти неизвестная нашей 
аудитории, во Франции постоянно исполняется и отно-
сится к числу весьма любимых публикой произведе-
ний. Ее музыка, полная радостного жизнеутвержде-
ния, принадлежит к числу светлых лирических стра-
ниц французского композитора. 



« э о л и д ы » 

С и м ф о н и ч е с к а я п о э м а 
( A - d u r , 1876) 

И 
Симфонические поэмы Франка пора-

зительно разнообразны. Обращаясь к сюжетам и об-
разам, заимствованным из поэм разных эпох, антич-
ной млфологии, библейских и средневековых легенд, 
он иш!ет каждый раз иные формы и для их вопло-
щения.! 

«Эолиды» — первая поэма в свободной одночаст-
ной форме, вписавшая как бы новую страницу в исто-
рию французской музыки позднеромантического пе-
риода 1 . (Поэмы Сен-Санса— «Фаэтон», «Прялка Ом-
фалы» — были еще слишком «классичны» по стилю и 
принципам развития, по всему образному строю му-
зыки.) 

Содержание «Эолид» навеяно одноименной поэмой 
Леконта де Лил я 2 , свободно трактующего мотивы 
античной легенды!3 

О плывущие веянья небес... 
Вы своим прелестным лобзанием 
Ласкаете горы и долины... 
Ветры божественных гор, посетите нас снова! 
Влейте нам из ваших золотых сосудов 
Отдохновение и любовь, грацию и гармонию4. 

1 Об истории создания поэмы см. ч. I, гл. 3. Первое испол-
нение состоялось в 1876 году, под управлением Ламурё, в Порт 
Сен-Мартен (до создания Общества Новых концертов). 

2 Французский поэт (1818—1894), примыкавший сначала к 
романтическому направлению, а с 1850-х годов ставший вождем 
группы поэтов, называемых «парнассцами». 

3 Прелестная античная легенда рассказывает о том, что 
Эол — владыка ветров,— перебирая струны невидимой арфы, 
извлекает из нее нежные звуки, складывающиеся в мелодию 
божественной красоты. Дочери Эола — Эолиды — также наделе-
ны этим прекрасным даром. 

4 Отрывок из поэмы (в подстрочном переводе), приведен-
ный в кн.: М. К и п е 1. Цит. изд., стр. 79. 
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Произведение родственно таким одночастным сим1-
фоническим поэмам Листа , как «Орфей», «Идеалы»Ув 
которых нет сюжетной канвы и литературные прооб-
разы получают музыкально-обобщенное выражение. 

« Э о л и д ы » — э т о как бы эскиз к написанной порже 
многочастной программной поэме с хором «Психея», 
в которой также участвуют теплые, легкие ветерки —• 
Зефиры. Некоторые темы д а ж е перенесены Франком 
из «Эолид» в «Психею», что позволяет усматривать в 
образах сочинений известную общность. 

Поэма «Эолиды» имеет некоторые специфические 
черты, присущие жанру скерцо: преобладание быстро-
го темпа (Allegro vivo) , ритм «короткого дыхания» 
(%)> обилие легких стаккато, прозрачная ткань 1 . 

Общий характер музыки поэмы светлый, мажор-
ный (главная тональность A-dur) . Основой оркестро-
вого колорита являются струнные, арфа и деревянные 
духовые; медная группа облегчена (опора на валтор-
ны и корнеты, тромбонов нет, трубы участвуют лишь 
в моменты кульминаций). 

«Он старался создать в высоком регистре оркестра 
мелодичные и прозрачные звучности... Эти звучности 
как бы уходили, возвращались вновь, сталкивались и 
улетали»,— пишет в своих воспоминаниях дочь одной 
из учениц Франка (из семьи Санш) 2. 

В «Эолидах» — типичные для позднего Франка 
приемы и особенности стиля: обилие хроматизмов 
(ими отмечены все темы произведения), полифониза-
ция фактуры, ладовая переменность, мягкие синкопи-
рованные ритмы, дифференциация оркестровых групп 
(часто — divisi) , выделение солирующих инструмен-
тов. Характерны т а к ж е короткие динамические вспыш-
ки и угасания звучности, весьма умеренное использо-
вание басов — то и другое обусловлено содержанием 
произведения. 

Франк избегает в поэме резких контрастов: в ней 
участвуют темы очень близкие интонационно, часто 

1 Музыка «Эолид» напоминает Скерцо из квартета Франка, 
написанного еще позднее, нежели «Психея». 

2 М. К u n е 1. Цит. изд., стр. 79. 
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незаметно переходящие одна в другую или сочетае-
мые вместе. Мягко звучат в ней и тональные перехо-
ды. Впрочем, в процессе развития и сами темы и их 
тональное освещение меняются весьма ощутимо. 

Мелодия вступительного эпизода Allegretto vivo 
поручена мягким аккордам струнного квинтета. Хро-
матическая, плавно восходящая и ниспадающая, она 
в дальнейшем будет одной из активных «персонажей» 
музыкального повествования: 

душный, «порхающий» от одного инструмента к дру-
гому (кларнет, гобой, скрипки),— передает как бы 
легкие дуновения ветерков. И з него постепенно фор-
мируется основная тема, полное изложение которой 
поручено вновь струнным (dolce grazioso ed espressi-
vo) . Кажется , что это музыка, возникающая от ша-
ловливых прикосновений дочерей Эола к струнам воз-
душной арфы... 

1 Неоднократно отмечалось сходство этого начального моти-
ва с темой из вступления к «Тристану и Изольде» Вагнера. 
Однако образное и эмоциональное наполнение тем совершенно 
иное: совпадают лишь хроматические интонационные обороты 
мелодии, все же остальные компоненты различны. 
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Д а л е е тема получает несколько иное развитие — 
более распевное и широкое, эмоционально насыщен-
ное (скрипки, dolcissimo molto espressivo). Словно 
дуновения ветра пробуждают чувства, то исполнен-
ные упоительной неги, то страстно разгорающиеся. 
Не образ ли это пробужденной от сна Психеи? 

Один из фрагментов этой темы, отмеченный осо-
бой «светоносностью» (такты 12—16), в дальнейшем 
приобретает относительно самостоятельное значение, 
дважды завершая волны тематического развития 

Устремленному, «полетному» характеру первого 
эпизода контрастирует следующий — Molto espressivo, 
fis-moll. Мягкие, ласковые интонации нисходящего 
мелодического рисунка, плавное движение и «кадан-
сирующий» характер гармонии передают состояние 
относительного покоя. Появляясь сначала у кларнета 
соло на фоне взволнованного движения аккордов 
стаккато, тема затем переходит к альтам и виолон-
челям и в последующем развитии приводит к времен-
ному успокоению. Д а л е е она еще дважды появится 
после бурных вспышек эмоционального подъема, от-

1 Как уже говорилось ранее, этот мелодический оборот, осно-
ванный на мягком терцовом «раскачивании» с ладовым расцве-
чиванием верхнего звука (мажоро-минор), является своеобразной 
«лейт-интонацией» в творчестве Франка, так как в различных 
вариантах встречается во многих его сочинениях. Он связан все-
гда с наиболее светлыми моментами музыки (в сонатной фор-
ме — обычно побочные партии: вспомним первую часть симфо-
нии, квинтета). Не могу согласиться с трактовкой этих тем как 
выражения томления и исканий одинокой души, данной А. Алек-
сеевым в книге «Французская фортепианная музыка конца XIX— 
начала XX столетия» (М., изд-во АН СССР, 1961, глава «Сезар 
Франк», стр. 57—86). 
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личающих эпизоды развития — оба раза в замедлен-
ном темпе (Un росо piu lento) и в мажорном освеще-
нии: в первый раз в Es-dur, второй (репризное прове-
дение) — в A-dur, на тоническом органном пункте. 
В обоих случаях, особенно в репризе, она вносит в 
музыку настроение умиротворенности. Ею же и за-
вершается поэма — Molto cantabile. Прозвучав, как и 
раньше, у альтов и виолончелей, мелодия раство-
ряется в отзвуках валторны соло 

Кажется, что порывы ветра стихают. Умолкают и 
разбуженные ими струны Эоловой арфы. Тишина и 
покой вновь объемлют природу. 

« П Р О К Л Я Т Ы Й охотник» 
С и м ф о н и ч е с к а я п о э м а 
( g - m o l l , 1882)? 

Р 
• омантическая баллада немецкого 

поэта XVIII столетия Г. А. Бюргера «Дикий охотник» 
(1785) 3 вдохновила Франка на создание программной 
симфонической поэмы, которую композитор назвал 
«Проклятый охотник». 

1 В симфоническую поэму «Психея» (вторая часть, «Зефи-
ры») из «Эолид» перенесены первая, «полетная» тема (Allegretto 
vivo, пример 11) и ласковая мелодия fis-шоП'ного эпизода (Mol-
to espressivo). Обе они в «Зефирах» звучат в быстром темпе, 
причем вторая, несомненно связанная с образом самой Психеи,— 
только в мажорном варианте (Es-dur). 

2 Первое исполнение поэмы «Прбклятый охотник» состоялось 
в Париже 31 марта 1883 года, в концерте Национального музы-
кального общества, после чего произведение вскоре было изда-
но. О других исполнениях см. выше. 

3 Готфрид Август Бюргер (1747—1794)—видный поэт, при-
надлежавший к литературному течению, известному под назва-
нием «Геттингенского союза», к которому относятся также 
Ф. Клопшток, В. Мюллер, И. Фосс и другие. Поэзии этого на-
правления нередко были свойственны элементы политической са-
тиры и образы народной фантастики. Г. А. Бюргер — один из 
создателей жанра поэтической баллады, истоки которой восходят 
к народной поэзии. 
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«Воскресное утро. Издалека Доносится празднич-
ный перезвон КОЛОКОЛОВ , звучит торжественный хор 
молящихся... 

О, святотатство! Дикий рейнский граф трубит в 
свой рог — «Вперед, вперед!». И вот уже несется 
графская охота по лесам, лугам и полям... 

«Граф, прошу, остановись, внемли святому пению 
молитвы!» — «Нет, только вперед, впередЬ 

«Остановись, граф, я умоляю, будь осторожен!» — 
«Нет, еще раз нет!» — и бешеная кавалькада всадни-
ков летит как вихрь... 

И вдруг граф остается один, его конь недвижим... 
Граф пытается трубить, но его рог безмолвен... 

Слышен мрачный бесстрастный голос, он произно-
сит страшное заклятие: «Так будь же вечно пресле-
дуем адом, дикий святотатец!» 

В тот же миг кругом вспыхивают языки адского 
пламени. И вот уже несется прочь обезумевший от 
ужаса граф, все ускоряя и ускоряя свой бег... 

Так, днем — по земле, а в полночь — по воздуху 
вечно скачет преследуемый сонмом дьяволов прокля-
тый охотник...» 

Это сокращенное изложение содержания поэмы 
Бюргера принадлежит Франку, оно было предпосла-
но первому изданию сочинения 

Б а л л а д а привлекла Франка не столько морально-
этической идеей о неизбежности возмездия за злодея-
ния и святотатство (этой идее в балладе подчинены и 
социально-обличительные мотивы, раскрытые Бюрге-
ром с удивительной для своего времени смелостью и 
остротой 2 ) , сколько, несомненно, той яркой романти-
чески-картинной образностью, которая открывала 
большие возможности для музыкальной фантазии 
композитора. 

1 Воспроизведено с французского издания партитуры в со-
ветском издании («Музыка», 1964). В предисловии, написанном 
Р. Берберовым, баллада Бюргера приведена полностью. 

2 Феодал тешит свой необузданный нрав, не внемля голосу 
совести я мольбам несчастных крестьян: топчет их посевы, уни-
чтожает мирные стада и в гневе убивает пастуха. 
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«Проклятый охотник», в отличие от «Эолид», бли-
зок тем листовским поэмам, которые связаны с сю-
жетной канвой, в частности — «Мазепе». 

Хотя содержание и образы этих произведений со-
вершенно различны, есть и некоторое сходство меж-
ду ними: неистовое движение, передающее бешеную 
скачку, с которой связаны -»- по-разному — судьбы ге-
роев. Образ охотника до некоторой степени перекли-
кается с образом моряка-скитальца из вагнеровской 
оперы «Летучий голландец» (1841), увертюра к кото-
рой, по существу, также симфоническая поэма. Но 
если в легенде о моряке-скитальце господствует сти-
хия моря, по которому носится призрачный корабль, 
то в поэме Франка воссоздается сумрачно-фантасти-
ческая стихия леса, сквозь который мчится на своем 
коне проклятый охотник. Именно этот момент застав-
ляет вспомнить еще более раннего «предшественни-
ка» поэмы — сцену в «Волчьей долине» из оперы Ве-
бера «Вольный стрелок» (1821). 

Несмотря на всю образную конкретность музыки 
и ее связь с жанровыми и пейзажными моментами, 
поэма Франка — не иллюстрация к балладе Бюргера: 
содержание передано в музыке обобщенно, а компо-
зиция отражает лишь основные повороты в развитии 
сюжета. Франк начинает повествование прямо с энер-
гичной, призывной фанфары (Andant ino quasi alleg-
retto, G-dur) — это сигнал к охоте, с характерным 
острым ритмом и «выжидательными» ферматами пос-
ле каждой фразы — валторна, имитирующая нату-
ральный рог: лейттембр валторны сопутствует образу 
охотника в течение всей поэмы (группе медных ду-
ховых инструментов в сочинении вообще отведена 
большая роль) . 

Вслед за фанфарой появляется торжественно-воз-
вышенная мелодия виолончелей (молитвенный хор 
прихожан), звучащая на фоне мерного колокольного 
звона (в оркестре —деревянные духовые, литавры, 
оркестровый колокол) 

1 Колокольный звон парижских и сельских церквей был не-
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Происходит своеобразный, полный напряжения 
музыкальный «поединок», в котором фанфара стано-
вится все более «гневной», настойчивой, а мелодия 
виолончелей, поначалу очень мягкая,— все интенсив-
нее, ярче. Поддерживаемая «сочувственными» репли-
ками скрипок, она ширится, крепнет, порой звучит 
д а ж е сурово и предостерегающе (в минорной окра-
ске) . Постепенно она захватывает все струнные. 

Н о вновь раздаются звуки охотничьих рогов — 
L'istesso tempo, g-moll. Д в а кратких, но весьма ха-
рактерных мотива, основанных на свободном претво-
рении фанфарных интонаций (использование пони-
женных и повышенных звуков — подражание не со-
всем точному интонированию натуральных рогов), 
звучат по очереди — сначала у одних валторн в уни-
сон, forte, а затем повторяются послушным эхом — 
piano — у группы деревянных духовых s taccato . 

13 L'istesso t empo ( Andantino quas i a l l e g r e t t o J =104.) 

отъемлемой частью звуковых впечатлений, воспринимаемых ком-
позитором. В его сочинениях эти впечатления преломляются по-
разному: либо звон колоколов — «участник действия», как в этой 
поэме, иногда — фон для него или психологический «подтекст», а 
порой «колокольность» используется в трансформированном 
виде — как то было в симфонии. 

152 



Граф и его кавалькада , несмотря на предостере-
жения, отправляются на охоту. Этим кратким сигна-
лом открывается следующая глава повествования -
основной раздел поэмы — Росо piu animato (9/e). 

ff 

Д л я него характерны стремительное движение (в ко-
торое включены и фанфарные темы), резкие нагнета-
ния и спады звучности, яркие динамические акценты 
и обостренная ритмическая пульсация. Пронзитель-
ные сигналы рогов (валторны) прорезают временами 
симфоническую ткань. В вихре фанфарных интона-
ций «тонут» жалобно-умоляющие мотивы, появляю-
щиеся дважды незадолго до первой кульминации 
(флейты и гобои, 11 тактов до h-moll) . 

Вторая вершина подъема совпадает с началом ре-
призного эпизода, где возвращается основная тональ-
ность (Росо piu animato, g-moll ) . 

Внезапно звучность падает до pianissimo. Затем, 
как бы в последнем неистовом и «злом» порыве, 
вновь поднимается до мощного «взрыва» и оконча-
тельно обрывается. Мелькают лишь «осколки» тем на 
фоне настороженного tremolo струнных (Росо meno 
vivo). 

Следующая глава музыкальной повести — Molto 
lento, h-moll (3Д). «Декорация» меняется. 

Глухая ночь. Со всех сторон обступила всадника 
непроходимая лесная чаща. Причудливые сплетения 
сучьев преграждают путь. В зарослях могучего ку-
старника вырисовываются фантастические существа. 
Охотник пытается пробраться сквозь эти дебри, но 
непреодолимая сила остановила бег коня — он встал, 
точно вкопанный. 

Этот раздел поэмы представляет собой яркий об-
разец колористического оркестрового письма Франка. 
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Вся ткань партитуры наполнена сочетаниями и на-
слоениями самых разнообразных гармонических и 
мелодических фигураций, различных ритмических ри-
сунков, сложными переплетениями самостоятельных 
тембровых и фактурных «линий». Строго дифферен-
цирована роль каждой группы инструментов (струн-
ные разделены); тщательно детализированы тончай-
шие динамические нюансы. Тремолирующая звуч-
ность, то приглушенная, то вспыхивающая и быстро 
угасающая, придает музыке причудливый и зловещий 
колорит. 

Темы охотника здесь не появляются. Патетично в 
величественно провозглашается на этом таинственно-
фантастическом фоне мотив «Заклятия» (тромбоны и 
туба, molto sostenuto, 6 тактов после цифры 11). Звуч-
ность достигает максимальной силы и мгновенно зати-
хает (на выдержанной гармонии). 

Переходим к последней главе повествования. По-
степенно партитура проясняется, движение начинает 
«набирать скорость». Сквозь «музыкальные заросли» 
с трудом пробивается фанфарная тема и возобнов-
ляется ритм скачки — Allegro molto secco, g-moll. 

Н о репризный раздел поэмы не является точным 
повторением первого: размер укорочен (не 9/в, а 3/4). 
такты сжаты, ритмический рисунок обострен. Музыка 
получает более высокую степень «накала» и напря-
женности. 

Подобный прием убыстрения «скачки» исполь-
зован т а к ж е и в «Мазепе» Листа, с которой мы 
сравнивали «Проклятого охотника». Здесь преобла-
дают уже не столько темы, сколько само движение, 
как бы сметающее их. 

Далее темп дважды ускоряется (Росо piu al legro, 
затем Quasi presto) и еще раз укорачивается такт 
(теперь 2Д) — стремительность движения достигает 
апогея. В коде звучность неожиданно стихает до пол-
ного pianissimo. Кажется, что неистовый вихрь уно-
сит всадника все дальше и дальше, пока он не исче-
зает из виду... 
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Внезапное forte заключительного аккорда завер-
шает поэму, подобно лаконичному слову рассказчи-
ка — «конец». 

« П С И Х Е Я » 

С и м ф о н и ч е с к а я п о э м а 
( H - d u r , 1887 — 1888). 
П о с в я щ е н а В е н с а н у д ' Э н д и 1 

д 
" в т о р с к и й замысел «Психеи» — сочи-

нения мяогочастного, включающего хор и солистов,— 
настолько необычен на первый взгляд для жанра 
симфонической поэмы, что это наименование могло 
быть оправдано только использованием тех новых 
принципов развития, которые характерны для развер-
нутой одночастной композиции. Это — непрерывность 
развития музыкального действия, ведущая к слитнос-
ти построения; прием лейттематизма, объединяющего 
все произведение, и наличие синтезирующего, «поли-
тематического» финала. 

«Психея» — поэтичнейшее создание Франка, вы-
полненное с необычайным совершенством и свиде* 
тельствующее о полном раскрытии стиля композитора. 

Содержание поэмы восходит к древнегреческому 
мифу о любви бога Эроса и земной женщины Пси-
хеи2 . Увидев однажды спящую Психею, Эрос полю-
бил ее. Легкие ветерки — Зефиры — переносят Пси-
хею на своих крыльях в волшебные сады Эроса. Но 
земная женщина не должна видеть лица своего боже-
ственного супруга — таково условие их союза. 
Любопытная Психея нарушает условие, и разгневан-
ный Эрос покидает ее. Однако, растроганный горьки-

1 Первое исполнение «Психеи» состоялось 10 марта 1888 года 
в концерте Национального общества. 

г Эрос —бог любви, Психея—душа. Претворены в образах 
юноши и девы. 

155 



ми жалобами покинутой, Эрос прощает Психею и 
возвращается к ней — теперь уже навсегда 

Полная авторская версия поэмы — для оркестра! 
хора и солистов — включает в себя восемь эпизодов, 
которые идут без перерыва и объединяются в три раз-
дела. Основными являются симфонические, вокаль-
ные ж е играют роль интермедий, несколько напоми-
нающую роль хора в древнегреческой трагедии, — со-
чувствующего и сопереживающего, но не влияющего 
на ход событий. 

В концертной 'практике (и у нас, и за рубежом) 
поэма утвердилась в сокращенном виде: четыре сим-
фонических эпизода (из первых двух частей), звуча-
щие как вполне самостоятельный цикл 2. В них сосре-
доточены наиболее существенные моменты. 

Партитура этих четырех фрагментов 3 очень инте-
ресна по составу и расположению оркестра, замеча-
тельна тонкостью воплощения замысла инструмен-
тальными средствами. 

Состав оркестра тройной, с участием английского 
рожка, бас-кларнета, 4-х фаготов и 4-х валторн (по-
мещенных между кларнетами и фаготами в качестве 
дополняющих группу деревянных — как у Вагнера) . 
2 трубы, 2 корнет-а-пистона, 3 тромбона и туба со-
ставляют собственно медную группу. Партитуру 
дополняют 2 арфы и литавры. 

1 Иногда в качестве прообраза поэмы называется сочинение 
Апулея «Метаморфозы» ( А п у л е й . Апология. Метаморфозы. 
Флориды, кн. 4, М., изд-во АН СССР, 1956, стр. 167—202). 

Однако поэма Франка не имеет ничего общего (за исключе-
нием некоторых совпадений основных сюжетных моментов, иду-
щих от первоисточника) с вольным пересказом античного мифа, 
данным в «Метаморфозах», 

2 Сокращенная версия «Психеи» не принадлежит автору. 
Она, видимо, возникла стихийно: произведение поначалу было 
издано не целиком, а в виде отдельных выпусков — законченных 
номеров, и дирижеры обычно исполняли их но своему выбору. 
Хоровые и сольные эпизоды включались в концертные програм-
мы реже, нежели симфонические. Так постепенно закрепился 
цикл из четырех частей. 

3 Издание 1900 г., Paris, Le Bailly. Edit., О. Bornemann, 
Suae. Имеется фотокопия в библиотеке Радио (Москва). 
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Чистота и ясность инструментальных линий и 
одновременно их сложное переплетение; живая , сво-
бодно «дышащая» ткань — то певучая и сочная, то 
прозрачная; частые выразительные соло различных 
инструментов; детализация нюансировки, — таковы 
характерные черты партитуры «Психеи». 

Можно отметить, например, такие детали, как пе-
рекрещивание струнных в расположении аккордов — 
начало поэмы (аналогичное расположение встречает-
ся в вагнеровском «Шелесте леса»); использование 
фаготов в виде квартета; сольное выступление двух 
арф на кульминации (во второй части, Allegro vivo) и 
другие. 

Содержание мифа об Эросе и Психее, не лишен' 
ное соединения элементов аллегории с наивной чув-
ственностью, допускает различную трактовку. Франку 
в своей поэме удается сочетать просветленность, чис-
тоту эмоций с пленительным обаянием. В этой гармо-
нии телесного и духовного начал есть нечто подлинно 
античное, как и в греческой скульптуре — чувственно-
прекрасной и одухотворенной одновременно. Такой 
синтез, в котором не ощущается противоречия между 
«крайностями» человеческого бытия, не всегда был 
доступен д а ж е многим большим художникам (как, 
например, Р. Вагнеру), но оказался совершенно есте-
ственным для более цельного и гармоничного по нату-
ре Франка. Ему удалось избежать «диссонанса» меч-
тательно-поэтической трактовки античного мифа с ро-
мантическим стилем самих выразительных средств. 
Несмотря на туманно-символический характер текста 
в хоровых и сольных эпизодах (автор неизвестен), му-
зыка Франка полна живых человеческих эмоций, по-
рой тонких, едва уловимых, порой — полнокровных и 
сочных. 

Начало поэмы рисует пленительный образ юной 
Психеи, погруженной в глубокий сон («Сон Психеи», 
Lento, H-dur ) . Музыка отмечена необычайной мягко-
стью очертаний и нежностью оркестровых красок. 
Первая тема, с ее 'мерным движением и рр, пере-
дает состояние безмятежного покоя: легкие аккорды 
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струнных (sostemito) и плавно покачивающаяся («за-
паздывающие» синкопы) на их фоне нежная мелодия 
кларнета соло (dolce sos tenuto) . 

й Lento а rfotejfpg»-

A T i l v = | 
• — 

Archi^^ ^ . 1 * / Д1|"Й[( Я 1 Г Т Е - Г Г 1 - — 

Вторая — более гибкая и подвижная, более широ-
кая по диапазону (скрипки, dolce e s p r e s s i v o ) — н а -
полнена живым дыханием и трепетом. 

В отличие от поступенного нисходящего движения 
первой —«темы сна», ее сравнительной краткости и 
неизменности при повторениях, вторая тема основана 
на широком восходящем движении (по тонам септак-
кордов — то мажорных, то минорных) и дана в непре-
рывном и довольно длительном развертывании. В ней 
найдено гармоничное слияние одухотворенности с 
чувственной прелестью. Это «тема грез» Психеи (лейт-
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мотив, проходящий через все произведение), полная 
неосознанных, неясных стремлений. 

В модулирующем эпизоде 1 обе темы приобретают 
сочность и яркость звучания — сначала в Cis-dur (es-
pressivo so&tenuto), потом в Es-dur (sempre sos tenuto) . 
Здесь «тему сна» вместо спокойных аккордов сопро-
вождает взволнованное движение гармонических фи-
гураций, а «тема грез» в последнем — кульминацион-
ном — проведении звучит влекуще, призывно (molto 
crescendo, for t iss imo). Кажется, что еще миг — и про-
будится от сна Психея, потревоженная неясной меч-
той... Но все успокаивается, растворяясь в мягких 
гармониях. 

Следует небольшое скерцо Allegro vivo, G-dur, пол-
ное изящества и грации — это вторая часть поэмы: 
« П с и х е я , у в л е к а е м а я З е ф и р а м и » («Psyche, 
enlevee par les zephirs» — иногда переводится не сов-
сем точно, как «Похищение Психеи»). Именно в этой 
части Франк использовал темы из своей поэмы «Эоли-
ды». Здесь фантастические крылатые создания, оли-
цетворяющие ветерки, участвуют в развитии сюжета: 
подхватив Психею на свои воздушные крылья, они 
увлекают ее в сады Эроса. 

«Порхающие» фигурации деревянных духовых, 
трепещущие тремоло струнных, возникающие на этом 
фоне игривые мотивы ветерков — все полно веселого 
оживления, суеты, как бы устремления ввысь. Посте-
пенное нагнетание звучности, достигшее яркой куль-
минации, внезапно сменяется тишиной, движение 
останавливается. Воздушные мотивы зефиров исчеза-
ют, уступая место напевной и ласковой теме самой 
Психеи. Спокойная мелодия кларнета и скрипок 
окрашена глубоким, «бархатным» колоритом Des-dur ' 
ной тональности, переносящей нас в иную музыкаль-
ную атмосферу. 

( « С а д ы Э р о с а» (Allegro) открывают собою как 
бы следующее действие вокально-симфонической поэ-

1 В композиции «Сна Психеи» можно проследить элементы 
сонатной формы. 
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мы В музыке отражен момент пробуждения Психеи, 
ее удивление и восторг при виде роскошной, цветущей 
волшебной красотой природы Садов Эроса. 

Зовущие возгласы медных и (радостно-оживленные, 
«цветистые» фигурации деревянных духовых, посте-
пенно модулируя, приводят к основной, E-dur'Hofl те-
м е — ярко очерченной, светлой, ликующей. Ясная диа-
тоника, подчеркнуто четкий ритмический контур и 
сверкающий оркестровый н а р я д (медные духовые, 
полнозвучные tut t i ) значительно отличают ее от двух 
предшествовавших. 

Росо animate _ 
, , <r <r <r tr f4 

* А 

WOr 4 л Ц/ 
А. ы 

1* г—р— 
Но вот наступает у с п о к о е н и е — б ы т ь может, при-

ближается вечер: блеск солнца смягчается, краски 
становятся нежнее. И з д а л и доносятся пастушеские 
наигрыши (флейта, кларнет ) . Появляется новая то-
нальность C-dur, в которой в последний раз проходит 
тема Психеи (отрывок) , з а м и р а ю щ а я в p ian i s s imo 
(Lento, виолончели). 

В полной версии поэмы после этого эпизода следует 
большая вокально-симфоническая интермедия: х о р 
( L e n t o ) , комментирующий происходящее («Эрос — 
родник цветущей жизни!») , построенный на последова-
нии спокойных аккордов, д в а ж д ы чередующихся с ор-
кестровыми интерлюдиями на темах Психеи,— снача-
л а ее сна (Росо piu l en to ) , з атем — грез (Un t e m p s 
vau t une mesure du m o u v ' - p r e c e d e n t — о д н а четверть 
равна целому такту предыдущего движения) . Тональ-
ные краски меняются: первый р а з C-dur —»E-dur, вто-

1 В авторской версии этим симфоническим эпизодом начи-
нается второй раздел произведения. 
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рой — As-dur->F-dur . В интермедию входит также со-
ло контральто на фоне сопрановой группы хора (Росо 
meno mosso, f-moll) , основанное на обращенной теме 
Психеи, гармонизованной строгими и суровыми аккор-
дами. Это — «голос судьбы», возвещающий Психее 
волю богов: «Но помни, Психея, твой возлюбленный— 
мечта. Не пытайся узреть его божественный лик. По-
слушна будь судьбе и тайной не смущайся. Психея, 
помни! Психея, помни!» Этот лейтмотив «предупреж-
дения» еще встретится в дальнейшем. Развитие не 
прерывается: энгармоническая модуляция на заклю-
чительных аккордах переводит нас в A-dur — тональ-
ность следующей части. 

18 

Мягкие аккорды, полные томления, вводят нас в 
поэтическую атмосферу необычного свидания — «Пси-
хея и Эрос» (Allegretto moderato, A-dur) 

Тема Эроса — основная в этой части — возникает 
не сразу, а как бы из намеков, из неясных мерцаний, 
но затем расцветает и поднимается мощной, захваты-
вающей волной. Преобладающая роль доминантовых 
гармоний, как бы ожидающих и устремленных одно-
временно; призывно-влекущие интонации мелодии, 
развертывающейся в основном по аккордовым тонам; 

1 Последний эпизод сокращенной версии поэмы. 
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глубокий, насыщенный тембр виолончелей, окрашен-
ный матовым отблеском валторн, удваивающих те-
му, — все это создает чувственный и вместе с тем ро-
мантически-приподнятый строй музыки. 

Удивительно преображается здесь тема Психеи: 
она появляется в оживленном движении, мажорном 
колорите и приобретает упоенно-радостный характер 
(скрипки). 

Обе темы — то чередуясь, то сплетаясь — образуют 
подлинный инструментальный дуэт, в котором пере-
дан апофеоз возвышенной любви. 

Постепенно волнение утихает, звучность спадает, 
словно замирая в сладостной истоме. Возникает лейт-
мотив «предупреждения» — Росо piii lento. Строг и пе-
чален предостерегающий «голос судьбы» (альты, им 
отвечает кларнет на фоне аккордов духовых). 

В полном варианте поэмы следуют еще три эпизо-
да, составляющие последний раздел: «Наказание. 
Страдания и жалобы Психеи. Апофеоз». 

Хоровая интермедия — Quasi lento, fis-moll,— осно-
ванная на «аккордах предупреждения», возвещает о 
наказании, которому подверглась нарушившая веле-
ние судьбы Психея («Увы, Психея смущена...»). 

В оркестровом эпизоде — Lento, fis-moll — на фоне 
все тех ж е «аккордов предупреждения» медленно раз-
вертывается необычайно грустная, «умоляющая» ме-
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лодия струнных. Она развивается, достигает fortissimo 
в tutti и вновь затихает. Это мольбы раскаявшейся 
Психеи. 

Затем появляется светлая мелодия Эроса (Fis-dur) , 
и далее происходит объединение тем, ведущее к завер-
шению (Allegro, E-dur) , в котором вступает хор. 

В торжественном апофеозе участвуют все основные 
темы произведения: к радостному гимну хора присо-
единяется ликующая тема из «Садов Эроса» (ор-
кестр). А в заключении с ними объединяются также 
темы Психеи и Эроса, образующие здесь одну мело-
дию. «Эрос простил ее!.. Лети, божественная чета, ви-
тай в долине света: Любви святое чудо ныне свер-
шилось*» 

« д ж и н н ы » 

С и м ф о н и ч е с к а я п о э м а д л я 
ф о р т е п и а н о с о р к е с т р о м 
( f i s - m o l l , 1 8 8 4) 1 

«Мжинны» Франка — первое произве-
дение, в котором форма одночастной симфонической 
поэмы листовского типа применена в концертно-
инструментальном жанре. 

Так как в «Джиннах» более слитная композиция и 
оркестр выступает на равных основаниях с фортепиа-
но, чисто концертные стороны которого не выделены 
на первый план, то произведение это ближе именнс 
к поэмам Листа, а не к его одночастным фортепиан-
ным концертам2 . 

1 «Джинны» были исполнены впервые пианистом Луи Дьеме-
ром, в театре Chatelet, 25 марта 1885 года. 

2 Написанная Листом в 1850-х годах «Пляска смерти» для 
фортепиано и оркестра является более строгим вариационным 
циклом, в то время как «Джинны», а также и «Симфонические 
вариации» Франка построены в более свободной и слитной 
форме. 
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Прообразом для «Джиннов» послужило одноимен-
ное стихотворение В. Гюго из сборника «Восточные 
мотивы». Джинны — в трактовке Гюго — ночные духи, 
мрачное порождение тьмы и бездны. Вызывая своим 
появлением ураган, они надвигаются на человека, по-
добно черному смерчу, несущему гибель. Эффект при-
ближения и удаления джиннов Гюго передает свое-
образным приемом постепенного увеличения количе-
ства слогов в строках стихотворения — от одного в 
начале до восьми в кульминационной строфе — и об-
ратного их сокращения к концу. 

В музыке подобный прием построения буквально 
неприменим. Франк претворяет образы стихотворе-
ния в обобщенной трактовке, в форме одночастной 
поэмы, основанной на сопоставлении и столкновении 
резких контрастов. Не обращается композитор в дан-
ном случае и к восточному колориту. Особенностью 
композиции поэмы является поразительная непрерыв-
ность в развитии ее образов, которой 'полностью под-
чинена свободно измененная сонатная форма. 

Д в а образа противопоставлены в поэме: наважде-
ние — и облик человека, сопротивляющегося ему. 

Завывания бури и вопли джиннов, усиливающиеся 
по мере их приближения, переданы в оркестровой ин-
тродукции (Allegro molto, f is-moll) . Это приглушен 
ные, словно притаившиеся, протянутые звучности — 
сначала деревянных духовых, поддержанных на 
crescendo струнными, затем—струнных, подчеркнутых 
деревянными духовыми. Они периодически вспыхи-
вают и угасают, совпадая в моменты вспышек с хро-
матическим сдвигом гармонических комплексов, 
Трехтактные, как бы усеченные мотивы создают без-
остановочное движение. Характерное ost inato пункти-
рованного ритма, вписанное в этот фон чуть позже, 
передает напряженное состояние, напоминающее тре-
вожное биение пульса, прерывистое дыхание. Сочета-
ние «завывающих» интонаций с этим пульсирующим 
ритмом и образует лейтмотив наваждения джиннов. 

Тема, рождающаяся словно из недр этого лейтмо-
тива, обрисованная широкими, но поначалу мягкими 
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контурами (фаготы и кларнеты, гобои и скрипки по-
очередно), 'постепенно меняется: 

Allegro mo! to (J=ieo) 

росо cresc. 

М у з ы к а становится все более энергичной, ритми-
чески подчеркнутой. Д а л ь н е й ш и й разворот приводит 
к второй теме, д р а м а т и ч н о й и волевой — это первое 
вступление фортепиано , с о в п а д а ю щ е е с вершиной эмо-
ц и о н а л ь н о й волны (7 т а к т о в до ц и ф р ы 2 ) 1 . П р о т е -
стующе-страстные интонации подобны могучему 
слову, с и л о й которого человек пытается остановить 
р а з б у ш е в а в ш у ю с я стихию. П о о ч е р е д н о « д е к л а м и р у е -
м а я » ф о р т е п и а н о и оркестром , т е м а модулирует , пере-
ходит в я р о с т н о н а б е г а ю щ и е х р о м а т и ч е с к и е т р и о л и и 
п а с с а ж и , з а т е м в н е з а п н о стихает и н е з а м е т н о сли-
в а е т с я с новой, с о в е р ш е н н о иной по х а р а к т е р у , мело-
дией ф о р т е п и а н о соло ( d o l c e ш а inqu ie to , D - d u r . 
6 т а к т о в д о ц и ф р ы 3 ) . В ее н и с п а д а ю щ и х м о т и в а х 

1 Ориентиры даются по изд. Музгиза, 1956 (переложение 
для 2-х фортепиано). 
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слышны и ж а л о б а , и мольба. Изложение носит ин-
тимный характер: оркестр постепенно выключается, 
одноголосная мелодия звучит на прозрачном фоне 
гармонических фигураций. 

Д а л е е следует развитие этих образов, ведущее к 
большой кульминации (es-moll, цифра 5). Сначала 
темы проходят в той ж е последовательности, но в 
новой интерпретации: в других тональностях, в ином 
фактурном изложении, в новой инструментовке. Здесь 
уже с самого начала участвует фортепиано и появ-
ляется беспокойное движение. Мощно и ярко звучат 
патетическая тема у фортепиано (цифра 7) и мотив 
мольбы, отданный теперь оркестру (чередование 
струнных и деревянных, sempre ff, Es-dur, цифра 8) . 

Непрерывно нарастающая волна развития дости-
гает апогея. Грозно звучит мрачный лейтмотив джин-
нов (медные духовые на фоне зловеще свистя-
щих фигураций высоких деревянных) . Внезапно все 
меняется: тональность (h-moll) , ритм (SU), движение 
(одна четверть нового движения равна такту преды-
дущего) . В музыкальное действие включаются новгае 
«персонажи». Вступает basso os t ina to на теме суро-
вого характера , подавляющей своей массивностью и 
мрачным колоритом (тромбоны и туба, marca t i ss i -
m o ) . В более широкое движение «вписан» здесь и 
лейтмотив наваждения, чередующийся с basso osti-
na to (три такта равны теперь одному) . 

Этот кульминационный эпизод, несомненно, соот-
ветствует тем строкам стихотворения Гюго, в которых 
описан момент максимального приближения джиннов: 

Вопль бездны! Вой! Исчадия могилы! 
Ужасный рой, из пасти бурь вспорхнув, 
Вдруг рушится на дом с безумной силой. 
Все бьют крылом, вонзают в стены клюв. 

Дом весь дрожит, качается и стонет, 
И кажется, что вихрь его наклонит, 
И оторвет, и точно лист погонит, 
Помчит его, в свой черный смерч втянув 

(Перевод Г. Шенгели) 

'Виктор Гюго. Собрание сочинений в 15 томах. Том I. JVL, 
ГИХЛ, 1953, стр. 410. 
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Здесь функции фортепиано и оркестра строго раз-
граничены — они противопоставляются друг другу. 

Разительный контраст суровому basso ost inato со-
ставляет лирическая тема, идущая на его фоне у фор-
тепиано и изложенная как бы одноголосно (октавный 
унисон без сопровождения). Необычайно выразитель-
ная, полная мольбы мелодия звучит с беспокойством 
и тревогой — espressivo (suppliant , mais avec inquie-
tude et un peu d 'agi tat ion пятый такт после циф-

Постепенно тема os t inato смягчается — переходит 
к более мягким тембрам (контрабасы, виолончели), 
стихает. Мелодия фортепиано делается спокойнее, как 
бы доверчивее и затем становится ведущей: солисту 
поручены и тема и сопровождение (dolcissimo. Peu а 
peu avec plus de calme et de conf iance 2 ) . В сущно-
сти, это первое по настоящему развернутое сольное 
выступление фортепиано. Приходит временное про-
светление и успокоение, как бы предвосхищающее 
перелом. Тема ostinato, появляясь позже, звучит лишь 
слабым отголоском и уже не сурово (в H-dur, pia-
nissimo, цифра 13). Мало-помалу мелодия фортепиано 
распыляется в легких орнаментальных фигурациях, в 
прозрачном высоком регистре. 

Еще раз — теперь последний — вспыхивает порыв 
«урагана», но более слабый. Джинны удаляются. 

Темы появляются теперь в иной, словно «перепу-
танной» последовательности, и к а ж д а я проходит че-

1 Умоляюще, но беспокойно и с тревогой. 
2 Постепенно с большим спокойствием и доверием. 
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рбз ряд т о н а л ь н о с т е й И х быстрая смена образует 
как бы вихрь — отголоски удаляющейся бури, — 
увлекающий за собой джиннов. Драматические темы 
сокращены, с ж а т ы — они словно «убивают». Лириче-
ским ж е отведено больше места и придано большее 
значение 2. Д в а ж д ы появляется мотив мольбы — вто-
рой раз в оркестре на фоне мягких фигураций форте-
пиано, в мажорном освещении (Fis-dur) . Возвращает-
ся и нежная мелодия медленного h-тоИ'ного эпизода, 
с ее более спокойным движением и просветленным 
звучанием — теперь в fis-moll —> Fis-dur. 

В последний раз отдаленно и глухо слышны лейт-
мотив джиннов и тема ostinato. Ночные видения исче-
зают, колорит окончательно светлеет. Умиротворенно 
звучит мелодия фортепиано, растворяющаяся в фи-
чигранных пассажах, словно уносящаяся ввысь. 

« С И М Ф О Н И Ч Е С К И Е 
В А Р И А Ц И И » 
д л я ф о р т е п и а н о с о р к е с т р о м 
( f i s - m o l l , 1 8 8 5 ) 

Смягчать и облагораживать — 
миссия искусства. 

Ф. Лист 

Приведенный в восхищение ис-
полнением своей поэмы «Джинны» пианистом Луи 
Дьемером, Франк пишет специально для этого артис-
та «Симфонические вариации» для фортепиано с ор-
кестром 3. 

1 Меняются тональности: h, d, fis, a, A, D, снова fis, D 
и Es. 

2 В этом приеме есть некоторое соответствие форме по-
строения стихотворения Гюго. 

3 Посвященное ему сочинение JI. Дьемер впервые сыграл 
1 мая 1885 года в концерте Национального Музыкального обще-
ства под управлением автора. О других исполнениях см. выше. 
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В отличие от «Джиннов» в «Симфонических вари-
ациях» фортепиано трактовано как концертирующий 
инструмент: его роль более самостоятельна и незави-
сима от оркестра, а фактура значительно виртуознее, 
благодаря чему это сочинение ближе к жанру концер-
та. В приемах письма, а частично и в интонационном 
строе некоторых эпизодов чувствуется влияние шопе-
новского пианизма. Состав оркестра небольшой: без 
тромбонов и тубы, бет арф, из ударных — одни литав-
ры. Часто оркестр выступает лишь отдельными груп-
пами, и его «камерное» звучание мягко оттеняет 

солирующее фортепиано и контрастирует эпизодам 
tutti. 

Форма «Симфонических вариаций» менее непре-
рывна по сравнению с «Джиннами». Их композиция, 
весьма оригинальная, как всегда несет на себе отпе-
чаток поисков единственно возможной для данного 
содержания формы выражения: это вариации на две 
темы, «о построенные весьма свободно. 

Три раздела, следующие друг за другом без пере-
рыва, довольно четко делят произведение на интро-
дукцию, собственно вариации и финал, написанный в 
сонатной форме, но продолжающий собою цикл ва-
риаций. 

Слияние и переплетение различных принципов по-
строения и развития — вариационного, сонатно-сим-
фонического и поэмного — говорит об исключительно 
романтической трактовке формы. Приемы варьирова-
ния в сочинении весьма разнообразны — от чисто 
фактурных до полного интонационного переосмысле-
ния тематизма. И в этом Франк также последователь 
и продолжатель романтических традиций Шумана , 
Шопена, Листа. 

Произведение непрограммно, но характер музы-
кальных образов и общая линия их драматическо-
го развития допускают толкование в плане «скрытой» 
программности. Вполне возможно, что прообразом 
для «Симфонических вариаций» послужил миф об 
Орфее — лиричнейшее создание античной мифологии, 
очень близкое по характеру творческой индивидуаль-
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ности Франка. Позволим себе разобрать сочинение, 
связывая его образы с содержанием именно этого 
мифа 

Мрачным силам, преграждающим Орфею путь в 
подземное царство Аида, противопоставляется лири-
ческий облик самого Орфея, умоляющего богов вер-
нуть ему Евридику. Его образ доминирует в произве-
дении. 

Воплощением мрачных сил подземного царства яв-
ляется начальный мотив интродукции, порученный 
унисону струнных (Росо allegro, fis-moll) . Патетиче-
ские возгласы, паузы, острый ритмический рисунок и 
необычность ладовой окраски (лад как бы повышен-
ный и пониженный одновременно: двойная альтера-
ция II ступени, повышенная I V ) — т а к о в ы характер-
ные черты этого «угрожающего» мотива, родственно-
го «демоническим» темам Листа. 

Одна из самых чарующих мелодий Франка появ-
ляется вслед за этим мотивом—тема , рисующая об-
лик Орфея (Piu lento) . Все в ней противоположно мо-
тиву «адских сил» — тембр солирующего фортепиано, 
мягкие ниспадающие очертания мелодии, с вырази-
тельной, «умоляющей» интонацией увеличенной се-
кунды, хрупкие альтерированные гармонии, легко и 
свободно модулирующие в дальнейшем (из тональ-
ности fis-moll тема Орфея переходит во втором изло-
жении в a-moll) . 

1 Для этих ассоциативных связей есть некоторые объектив-
ные основания: сопоставление основных тем произведения напо-
минает начало второй части четвертого фортепианного концерта 
Бетховена, которое обычно связывается с образами того же 
мифа. Еще более близкое родство можно отметить с эпизодом в 
начале разработки сонаты Листа h-moll, где «демонической» теме 
в басах противопоставляется светлая и нежная мелодия в верх-
нем регистре. Именно эта соната, являющаяся как бы концертом 
без оркестра, по своей драматургической концепции имеет неко-
торые черты сходства с «Симфоническими вариациями», а не 
поэма Листа «Орфей», в которой воплощен лишь образ самого 
Орфея, но нет драматических столкновений (прообразом для ли-
стовского произведения послужило изображение мифологического 
девца на этрусской вазе). 
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24 Росо allegro 

P i i lento 

К образу Орфея относится и следующая лириче-
ская тема интродукции, появляющаяся в полном ви-
де несколько позже, а здесь лишь намеченная (L'is-
tesso tempo, деревянные духовые staccato, струнные 
pizzicato, цифра 2) Ей будет отведена ведущая 
роль далее, в разделе вариаций. В простодушной пе-
сенной мелодии (трехдольной, в отличие от первой 
темы) — просто гармонизованной, чуть старинной, — 
претворены игра и пение Орфея, которому предстоит 
смягчить суровых богов подземного мира чарами 
своего искусства (см. пример 25) . 

В интродукции, построенной на выразительней-
шем диалоге двух первых контрастных образов, наи-
большее развитие получает первая тема, характери-

1 Здесь и далее цифровые обозначения указаны по клавиру 
изд. Музгиза, 1955. 
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mf espress. 
con sempliciA 

зующая Орфея,— она вырастает постепенно в соль-
ный монолог фортепиано (Росо piti lento, cis-mo!!). 

Диалог становится все более напряженным, кон-
фликтным. 

Заканчивается интродукция возвращением темы 
мольбы Орфея в ее первоначальном виде. 

Вариации начинаются кратким вступлением — Al-
legret to quasi Andan te 1 : Орфей как бы перебирает 
струны своей кифары (фортепиано), ему вторит сла-
бое эхо (отзвуки струнных и деревянных). Следует 
полное изложение песенной (второй) темы Орфея 
(фортепиано соло, a tempo, f is-moll) . Она звучит не-
жно и робко, в легких аккордах поп legato. 

Шесть вариаций на эту тему, следующих без пере-
рыва, дают общую линию нарастания: от эмоцио-
нально сдержанных до насыщенных, от изложенных 
относительно просто — к более сложным и развитым. 

В первой вариации песенная мелодия разверты-
вается в виде диалога между оркестром (струнные) и 
фортепиано. Она звучит взволнованно (цифра 6). 

Во второй (цифра 7) — она проходит в оркестре 
(альты и виолончели на фоне тонической педали в 
басу, molto cantabile) . 

Аккордовые фигурации фортепиано создают «воз-
душный» фон (Sernpre dolce, s taccato) , изредка «рас-
крашивающий» хроматизмами диатонический напев. 

В третьей вариации тема еще заметнее меняется 
интонационно и ритмически. Она снова у фортепиа-
но, вкраплена в средние голоса фигурационного дви-
жения, которое становится более хроматиэирован-
ным. Оркестр сначала почти не участвует, но затем 

1 В клавире просто Allegretto, в партитуре Allegretto quasi 
Andante. 
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присоединяется, удваивая мелодию, создавая к ней 
контрапунктирующие голоса. 

Первый уход в новую тональность (D-dur) дается 
лишь в четвертой вариации — наиболее развитой, из-
ложенной в tutt i (цифра 9). Тема приобретает пате-
тический характер, излагается аккордами, звучит в 
новом ритмическом облике, сближающем ее с декла-
мационной темой «адских сил». В этой кульминаци-
онной, наиболее драматичной по характеру вариации 
происходит как бы своеобразное единоборство, в ито-
ге которого совершается перелом в развитии драмы. 
Здесь впервые после интродукции вступают трубы и 
литавры, звучность достигает большой экспрессии и 
силы. Тема «перебрасывается» из оркестра к форте-
пиано и снова в оркестр, ей отвечают возбужденные 
реплики (октавные триоли), образуется «запаздыва-
ющая» перекличка на отдельных тематических оборо-
тах, возникают контрапунктирующие голоса (дере-
вянные, валторны) . 

Достигнув вершины подъема, «буря страстей» ути-
хает; происходит возвращение в fis-moll. 

Следующая вариация звучит в одноименном ма-
жоре (Molto piu lento, Fis-dur, цифра 13). Это очень 
светлый эпизод, с прелестным орнаментальным фо-
ном у фортепиано, верхний голос которого образует 
свою мелодию, вторящую теме (sempre legat iss imo). 
Основная кантиленная мелодия отдана виолончелям 
и звучит опять нежно, спокойно. Оркестр включается 
позже — реплики деревянных, отдельные аккорды 
струнных (см. пример 26). 

Просветленное звучание фортепиано не прекра-
щается, но становится прозрачнее, движение гармони-
ческих фигураций (с перехватом >рук) имитирует ар-
фу. Но «езаметно, очень мягко музыка переходит в 
минор (цифра 14)—эпизод , завершающий цикл соб-
ственно вариаций. В нежном pianissimo появляется 
грустная «тема мольбы» Орфея (у виолончелей) — 
впервые после интродукции. 

Здесь она изменена: дается в трехдольном разме-
ре, в ней появляются речевые интонации, придающие 
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ей тревожный характер, несмотря « а pianiss imo. Мо-
дулируя через цепь доминант (по малотерцовому 
кругу: Cis, В, G, Е, Cis) , мелодия постепенно спу-
скается в нижний регистр виолончелей, тогда как про-
зрачные фигурации фортепиано •поднимаются в верх-
ний. Круг модуляций замыкается, но тоника «е появ-
ляется. Наступает полное «растворение» звучности 
(smorzando) . 

Умолкла песня Орфея. Вопрошая и надеясь, он 
продолжает перебирать струны своей кифары... Затем 
певец словно замирает в тревожном и печальном 
ожидании. 

Внезапно все меняется. После «выжидательной» 
трели на доминанте (звук cis) начинается финал, в 
котором торжествуют ликующие, светлые образы 
(Allegro поп troppo, F is -dur) . Возвращается двух-
дольное движение, появляются стремительность и 
виртуозный блеск, вспыхивают яркие краски оркест-
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-pa. В Сущности, это второй цикл вариаций — н а «тему 
мольбы^ Орфея, очень пластично сочетаемый с сонат-
ной формой. 

Изложение первой темы — полная трансформация 
ее, перевод в иной эмоциональный план. Все здесь 
другое: быстрый темп, мажорная окраска, диатониче-
ская структура (увеличенная секунда исчезает), ак-
тивный ритм, сочное октавное изложение в низком 
регистре виолончелей и контрабасов, отрывистые stac-
cato, токкатно-аккордовое движение фортепианного 
фона. 

В родственном эмоциональном «ключе» звучит и 
новая мелодия фортепиано, прорывающаяся неожи-
данно и бурно (con fuoco, Cis-dur, цифра 16). И хотя 
это всего лишь связующий эпизод (как всегда, мело-
дическая щедрость Франка не знает «экономии»), он 
является мелодической кульминацией, связанной с 
избытком радостных эмоций. Прозрачно, легко зву-
чит еще одно проведение «темы мольбы» — опять в 
новом варианте (диалог деревянных и струнных, 'Циф-
ра 17), что придает форме финала черты рондо. Тема 
побочной партии финала — аккорды фортепиано, dol-
ce ma marcato , D-dur (5-й такт после цифры 18) — 
подлинный лирический гимн, победно-утверждающий, 
полный уверенности. 

В разработке внимание фиксируется на неболь-
шой каденции — лирическом сольном монологе фор-
тепиано— еще новый вариант той же темы Орфея 
(un pochettino r i tenuto) , за которым следует эпизод 
виртуозного характера (Tempo I) с проведением те-
мы в оркестре (деревянные духовые, затем струн-
ные). В этом эпизоде, блестящем и изящном, есть 
что-то от шопеновского пианизма. 

После кульминации наступает реприза — сокра-
щенная. Особенно торжествующе, победно звучит 
здесь вторая тема финала. 

Светлая, праздничная кода (Fis-dur) , основанная 
на преображенных интонациях темы Орфея (его 
«мольбы»), идущая, на непрерывном нарастании тем-
па и силы звучности, завершается мощно и ярко, 

т 



К В И Н Т Е Т 

для ф о р т е п и а н о , д в у х 
с к р и п о к , а л ь т а и в и о л о н ч е л и 
( f -mo l l , 1878—1879) 

I / 
• * а к уже отмечалось, в творчестве 

Франка камерные ансамбли, наряду с симфонией, со-
ставляют группу наиболее «классических» сочине-
ний. Построенные в более регулярной форме, они, 
однако, знаменуют собой новый этап развития камер-
ного ансамбля во французской музыке позднероман-
тического периода. Богатство и разнообразие образов, 
повышенная эмоциональность музыки наряду с ши-
роким масштабом замысла, принципом лейттематнз-
ма и тематического синтеза в финалах — все это вы-
ходит за пределы интимных рамок, позволяя гово-
рить об этих произведениях, как о своеобразном ка-
мерном претворении симфонического или концертно-
го жанров. 

Квинтет был во многих отношениях подступом 
композитора к его с и м ф о н и и О н принадлежит к на-
иболее значительным и совершенным по выполнению 
сочинениям Франка. Многие лучшие черты его камер-
ной музыки проявились с максимальной полнотой 
именно в квинтете. Состав ансамбля (первый такой 
известный ансамбль мы встречаем у Шумана) откры-
вает простор для своеобразного соревнования инстру-
ментов, в котором фортепиано, с его богатой и слож-
ной партией, с широким охватом регистров порой вы-
ступает в роли концертирующего — не нарушая, впро-
чем, равновесия в общей звучности. 

Содержание квинтета находится в сфере остро-
драматических, более того — трагедийных образов. 
В нем явственно «читается» та скрытая програм-
мность, которая свойственна многим произведениям 

1 Первое исполнение квинтета состоялось 17 января 1880 года 
в концерте Национального общества, с участием квартета во гла-
ве с Марсиком; фортепианную партию исполнял К. Сен-Санс. 
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Шопена, Листа и других романтиков. Правда, оно не 
поддается столь конкретному, почти сюжетному тол-
кованию, которое мы попытались дать в «Симфони-
ческих? вариациях». 

В трактовке камерного ансамбля как жанра , дос-
тупного для воплощения драматического замысла, 
Франк имеет предшественников: вспомним «Крейце-
рову сонату» и cis-шоП'ный квартет ор. 131 Бетхо-
вена, первое трио Шумана, третий квартет Чайков-
ского (памяти скрипача Ф. Л а у б а ) , тогда еще не из-
вестный Франку. В творчестве самого Франка «эски-
зом» к квинтету было его трио fis-moll (op. 1, №1) , о 
котором шла речь в первой части этой работы. 

По характеру замысла квинтет наиболее близок 
таким сочинениям, как бетховенокая Appass ionata , 
«Фантазия» Шопена, его ж е четвертая баллада, «По-
хороны» Листа, четвертая симфония Чайковского. Не 
случайно и совпадение тональностей— всюду f-moll, 
связанный с драматическими состояниями, с пафосом 
борьбы и преодолений. Н а первый взгляд сходство 
интонаций квинтета (первой его части) с названным 
произведением Листа весьма ощутимо. Однако замы-
сел квинтета Франка совершенно иной — богаче и 
шире и носит более действенно-активный характер. В 
нем нашли образное претворение душевные бури, со-
путствующие человеку в его жизненном пути. 

И з названных произведений, в основе которых ле-
ж а т аналогичные конфликтные концепции, замысел 
квинтета ближе всего к замыслу четвертой симфонии 
Чайковского (1877) 1 — в обоих сочинениях воплоще-
на идея борьбы человека с враждебными силами, сто-
ящими на пути к счастью, выраженная в сходных при-
емах музыкальной драматургии: наличие лейттемы, 
объединяющей все произведение; поиски душев-
ного равновесия и источника жизненных сил за пре-
делами своего личного мира — в широком и щедром 

1 Эти произведения были написаны в одни и те же годы, так 
что речь может идти не о влиянии симфонии Чайковского на 
Франка, а о параллельном возникновении родственных замыслов 
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общении с людьми и природой. Разумеется, индиви-
дуальное претворение этого замысла у Чайкорского 
и Франка глубоко р а з л и ч н о З н а ч и т е л ь н о Дольше 
общности мы найдем между квинтетом и симфонией 
Самого Франка. 

Определяющей в замысле является первая часть 
квинтета, состоящая из большой интродукции Molto 
moderato quasi lento и Allegro. Остроконфликтная 
ситуация очерчена уже в интродукции, построенной 
на контрасте двух тем. Драматическая декламация, 
вступающая сразу как. бы на высшей точке эмоцио-
нального взлета — властная, энергичная, ритмически 
характерная, — своей неумолимой поступью открыва-
ет произведение (первая скрипка на фоне хоральных 
гармоний остальных струнных — fortissimo, dramma-
tico, f-moll) . Это лейттема квинтета, воплощающая не 
сами враждебные силы (как, например, тема «ро-
ка» в четвертой симфонии Чайковского) , а скорее то 
скорбное и протестующее состояние, в которое эти 
силы повергают человека. 

27 Molto mode ra to quasi l enfo 

Патетической декламации начальной темы отве-
чает мечтательно-грустное «ариозо» фортепиано соло 
(espressivo, росо ad libitum) нежная мелодия, впле-
тенная в мягкий орнамент фигураций. Плавное «три-
ольное» течение ритма ( " ) , задумчивые паузы, ми-
молетные тональные отклонения придают ей харак-
тер мечтательного раздумья. Диалог «речитатива» и 
«ариозо» повторяется, после чего следует интенсив-

1 О характере и роли лейттем у Чайковского и Франка гово-
рилось в начале второй части работы. 
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ное развитие первого, в которое на этот раз вовле-
кается и фортепиано как участник tutti ансамбля 
(Maestoso) . 

Развитие достигает значительного подъема, спа-
дающего лишь за несколько тактов до Allegro; здесь 
вновь, на фоне затихающего речитатива, робко про-
звучит грустная мелодия «ариозо». 

Бурная и динамичная музыка Allegro полна дви-
жения, эмоциональных взлетов и падений. И здесь 
развитие образов основано на контрастных состояни-
ях. Главная партия складывается из энергичной, рит-
мически упругой фразы, напоминающей вызов, и по-
рывистых, коротких мотивов, как бы стремящихся 
прорваться вперед. 

Беспокойным, мятежным настроениям и активно-
му, волевому началу главной партии противопостав-
лена упоенно-радостная тема побочной. Она появ-
ляется еще в связующем разделе, как бы настойчи-
во заявляя о себе: композитор концентрирует на ней 
внимание, останавливая на время движение голосов 
струнного ансамбля и излагая мелодию у фортепи-
ано соло, в октавном удвоении, с сочным аккордовым 
сопровождением (tenere ша con pass ione) . Интонации 
мелодии, все время возвращающиеся к основному ее 
звуку, выразительны и характерны своей ладовой пе-
ременностью (мажоро-минор). Но лишь после цепи 
модуляций и страстного монолога первой скрипки 
мы слышим тему побочной партии в ее окончательно 
определившемся облике, спокойном и светлом (струн-
ные на фоне синкопированных аккордов и подвиж-
ных басов фортепиано; dolce, tenero, ma con passio-
ne; As-dur; 4-й такт после цифры 7) . 

Это одна из характернейших мелодий Франка, 
особенностей которой мы касались при анализе его 
симфонии (вторая тема побочной партии первой час-
ти) . Здесь «игра» пониженных и повышенных ступе-
ней лада , окружающих опорный звук (в данном слу-
чае квинтовый тон es), дается и в восходящем, и в 
нисходящем варианте. Как и в симфонии, многократ-
ное повторение опеваемой опорной точки придает те-
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Мб Заключительный характер — ею и завершается эк£-
позиция. 

Сжатая , но необычайно динамичная разработка 
следует без перерыва (a tempo, росо marcato, цифра 
8) . Исподволь нарастает, накапливает энергию и 
«взрывчатость» основной мотив главной партии. Мощ-
ные патетические возгласы речитатива (из интродук-
ции) дважды вторгаются в его развитие (tutti) — 
первый раз в e-moll, второй—в fis-moll, тональностях 
весьма далеких от основной. На коротком отрезке 
времени происходят резкие смены состояний. 

Далее доминирует лирическая тема побочной пар-
тии (dolce, ma росо agi ta to) . Однако именно в этом 
разделе разработки драматическая коллизия дости-
гает наибольшей остроты и приобретает трагический 
характер. 

В момент кульминации тема, обычно такая ясная 
и рельефная в своих очертаниях, утрачивает мелоди-
ческую определенность и светлый тональный коло-
рит: она «сметена» бурными пассажами фортепиано 
и патетическими возгласами струнных (4 такта до 
цифры 14). 

Мощное вторжение главной темы Allegro, с ее 
решительной поступью и массивами аккордов, зву-
чит опять словно вызов, брошенный судьбе. Недо-
сказанными обрываются страстные ответные реплики 
(тема побочной партии, дважды прерываемая гене-
ральными паузами) . Наконец обе темы соединяются 
в одновременном звучании — суровом и напряженном 
(цифра 15, sempre f f ) . Мгновенно звучность спадает. 
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Возникают беспокойные, мятущиеся Мотивы. Это-— 
реприза (a tempo, f-moll) . 

Иной облик принимают здесь знакомые темы. 
Впервые после интродукции звучит мечтательная 
мелодия «ариозо» фортепиано соло (Molto moderato 
quasi lento, цифра 18). Своими ласковыми интонаци-
ями она словно стремится поддержать несмелые по-
явления темы побочной партии (Allegro). Их взволно-
ванный, свободный диалог завершается широким, 
полным проведением обеих тем; звучность ликующая, 
светлая (Molto espressivo ma senza agitazione, F-dur, 
цифра 19); облик нежной мелодии «ариозо» теперь 
меняется — она становится страстной (Molto larga-
mente, sempre ff, цифра 20). Здесь она впервые изла-
гается в tutti — струнные с полнозвучным сопровож-
дением фортепиано. 

Неожиданно колорит мрачнеет. Бурная патетиче-
ская кода вновь наполняется отголосками минувших 
страстей, борьбы (Animato, далее piu Pres to ) . Все 
более неистовы стремительный шквал пассажей, на-
пор упругих ритмов, лавина аккордов. На самой вер-
шине подъема в последний раз возникает суровая и 
волевая тема главной партии Allegro (Tempo 1,2 так-
та до цифры 24). Но звучность мгновенно спадает. 
Гордый вызов бессильно никнет. Сплетаясь с «декла-
мирующими» мотивами, тема растворяется в их скор-
бных отзвуках и как бы погружается в сумрачное зву-
чание заключительных аккордов. 

В отличие от «взрывчатой» сонатной драматургии 
первой части квинтета, его вторая часть — Lento, con 
molto sentimento, a-moll — выдержана в состоянии 
внутренней сосредоточенности, в котором чередуются 
моменты скорби и просветления. Содержание Lento 
несомненно связано с той скрытой программой, нача-
ло которой дано в Allegro. Но это не просто второй 
акт развертывающейся перед нами драмы. Скорее 
здесь отражен душевный мир человека, много испы-
тавшего на своем жизненном пути. Отголоски траги-
ческих переживаний, так ярко переданных в музыке 
первой части, чувствуются и здесь. Но образы Lento 
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связаны с минувшим: это воспоминания о чем-то 
давно ушедшем, бесконечно дорогом — быть может, 
о близком и страстно любимом существе, утраченном 
безвозвратно. Словно человек, идущий среди серых 
будней жизни, останавливается на миг, прислуши-
ваясь к отзвукам прошлого, которые будят в его во-
ображении давно забытые образы. Перед его внутрен-
ним взором проходят, смешиваясь, печальное и свет-
лое, скорбное и радостное. Образы и чувства, ото-
двинутые временем, оживают, вызывают волнение, 
трепет сердца... И снова гаснут, уходят в прошлое. 
Человек опять один. Ему предстоит вновь идти впе-
ред по тернистой стезе жизни, преодолев свою печаль 
и одиночество. 

В композиции Lento преобладают черты поэмно-
сти: сквозное развитие музыкального образа, слит-
ность разделов. 

Полна скорбного чувства основная тема Lento. 
На фоне остинатных хоральных гармоний фортепиано 
возникает, как бы отделяясь от хора,, сольная мелодия 
скрипки (dolce, рр) . Она складывается не сразу, а 
из отдельных фраз, словно постепенно выплывая из 
воспоминаний. Выразительным, «говорящим» интона-
циям скрипки вторят «эхо» фортепиано, в которых 
порой слышны как бы отзвуки печального перезвона. 

on Lento, con molto s e n t i m e n t o 
V-no I dolce I, Л V-MU 1 B U M - e Ш T R L L T O 

r \ 

fff ffflftf fff f fff fftfffff 

$ f f f r t г fTJi 
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Л а д о в а я окраска с преобладанием пониженных 
ступеней (фригийский минор); непосредственное со-
поставление далеких минорных тоник: a-moll — 
f-moll; глубокие «вздохи» басов фортепиано (скачки 
вверх на большую септиму, спускающиеся вниз, вмес-
те с хроматически нисходящим голосом виолонче-
ли) — все это придает музыке неповторимый коло-
рит. Здесь отражено изменчивое, едва уловимое дви-
жение эмоций, смена тончайших оттенков душевно-
го состояния, воссоздан как бы самый процесс рож-
дения «осязаемого» образа из «памяти чувств»... 

Д а л е е к этой мелодии, проходящей через всю 
часть как ее лейттема, присоединяется новая — более 
суровая, с остро ритмованной медленной поступью 
траурного шествия (вторая скрипка, альт, виолон-
чель, piano, ma drammatico) . Первая мелодия, звуча-
щая на этом фоне, становится более страстной (под-
нимается на октаву выше); хоральные аккорды сме-
няются взволнованной фигурацией (piu appass iona-
to) . Звучность нарастает: шествие как бы приближа-
ется (f -тоН'ный эпизод) — и снова спадает: печаль-
ная процессия удаляется. 

Скорбные настроения отступают. Возникает свет-
лый образ, словно «просвечивающий» сквозь печаль-
ные воспоминания. 

Как передать словами тот мягкий и вместе с тем 
сияющий свет, который излучают бесконечно неж-
ная мелодия, навлекаемая легкими прикосновениями 
пальцев к клавишам фортепиано, и глубокий «бар-
хатистый» колорит Des-dur'Hofi тональности? Конту-
ры мелодии, плавно спускающейся из сверхвысоко-
го регистра, воздушны, звучность кристально про-
зрачна. Мелодия словно парит и над мягкими перели-
вами аккомпанемента, и над отдаленными отзвуками 
первой темы и «ниспадающего мотива (окрипка, вио-
лончель). Все преображается от нежного и мягкого 
сияния, привнесенного этой мелодией... 

Есть в эпизоде что-то от шопеновских ноктюрнов: 
начало мелодии с вспомогательного звука (VI пони-
женная ступень перед квинтой тонического трезвучия); 

183 



гармонии — чистые, «незамутненные» альтерациями; 
изложение, полное «воздуха» и такое естественное. 

Кульминацией просветленного состояния является 
лирическая тема побочной партии из первой части 
квинтета, данная здесь в очень смягченном звучании 
фортепиано (a tempo, ррр, Des-dur) . 

dolcissimo tspress. 
P i a n o . . ^ \ . 

30 f§ 
у v p k r ^ f p f • I f t j g g g 

ppp V-no I —~"V 1 ' 

Она не завершена и прерывается короткой, но 
бурной драматической вспышкой (поворот в f-moll, 
росо accellerando, Tempo I) , в которой развитие 
основной темы Lento достигает вершины трагизма. 
Возвращается печальный перезвон и суровый ритм 
шествия. Но автор не развертывает заново всей нити 
воспоминаний — реприза сжата, лаконична. Скорб-
ные темы уступают место нежной, воздушной мело-
дии фортепиано — теперь в B-dur. Н о исчезает и она. 
Короткий модулирующий каданс (неожиданный по-
ворот в a-moll) внезапно возвращает нас в начальное 
состояние печального одиночества. 

В финале квинтета (Allegro поп troppo, ma con 
fuoco, f-moll) отражен новый этап жизненного пути 
героя. Из суровых испытаний он выходит более му-
жественным и сильным. 

Финал носит характер баллады 1 . Музыке придан 
северный колорит, навевающий образы романтики 
рыцарских времен. Почти все темы заимствованы из 
предыдущих частей квинтета, частично они очень из-

1 В основе строения финала лежит сонатная форма, но в 
соотношениях и развитии тематического материала порой на 
первый план выступает повествовательность, «балладность», от-
нюдь не исключающая драматического характера финала в 
целом, 
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менены. Однако основной характер повествования 
определяется не этим. 

Начинается финал фанфарным мотивом, звуча-
щим у фортепиано на фоне хроматического мотива 
струнных (двойным штрихом, spiccato) . Непрерывное 
тональное движение придает музыке характер вступ-
ления, подготовки к чему-то: переход от а-тпо11 — 
тональности Lento к F-dur — основной тональности 
финала через цепь модуляций (d-moll, g-moll и 
др., обозначенные в основном доминантами). При-
мечательно при этом хроматическое движение басов 
в партии фортепиано. 

Полное изложение фанфарной темы дано лишь на 
5-м такте (после цифры 3), у струнных (Maestoso) . 
Ей свойствен подчеркнуто острый ритмический рису-
нок, который в сочетании с бравурным аккомпане-
ментом приобретает характерный ритм скачки. Здесь 
есть нечто общее с некоторыми эпизодами из «Про-
клятого охотника». Как и там, звуки рогов имеют 
двойную ладовую окраску (F-dur, f-moll) . 

С цифры 5 (espressivo molto dolce) явственно 
«пробиваются» темы из Lento: траурная (альт, вио-
лончель) и «ноктюрновая» (фортепиано, первая 
скрипка) — в сплетении. Это переход к следующему 
эпизоду, основанному на трансформированной теме 
траурного шествия (h-moll, ma marcato , фортепиано). 
Теперь она носит романтический характер, а энер-
гичные, несколько суровые и героические интонации 
(также фанфарного склада) сближают ее с первой 
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темой финала 1 . Опять слышна первая фанфара , и 
вновь появляется томительно-нежная мелодия «нок-
тюрна» (dolce, сначала у фортепиано в As-dur, затем 
у первой скрипки в f is-moll) . Они звучат одновремен-
но, постепенно удаляясь (затихая до трех p iano) . 

Незаметно характер музыки меняется. Романти-
ческая баллада начинает окрашиваться в драматиче-
ские тона, достигающие большой интенсивности в 
разработочном разделе, где обе «рыцарские» темы 
объединяются. 

Репризный раздел отличается от экспозиционного 
новыми, но тоже далекими и свободными тональными 
соотношениями (в экспозиции темы звучали в F-dur, 
h-moll и As-dur, а в репризе они появятся в F-dur, 
fis-moll и Des-dur) . Верный принципу тематического 
объединения цикла, Франк в «резюмирующем» раз-
деле финала обращается к центральному образу из 
первой части произведения. Именно в Des-dur, то-
нальности мягкого «ночного» освещения, появляется 
тема побочной партии из первой части — удивитель-
но ясная, примиряющая, как бы утверждающая не-
зыблемую красоту светлого начала (Ritenuto un ро-
chettino il tempo) —скрипка н а фоне .мягких фигур а-
ций фортепиано и протянутых струнных. Изложение 
завершается модуляцией в F-dur. Это последнее «ли-
рическое отступление». Далее , вплоть до заключитель-
ных аккордов, музыка идет на едином дыхании,, с все 
возрастающей стремительностью бравурного движе-
ния, резко обрывающегося на мощных аккордах. 

Мы расстаемся с образами финала как-то вдруг, 
как бы оказавшись перед внезапно упавшим занаве-
сом. О том, что последует дальше, остается лишь дога-
дываться... 

Но несомненно одно — борьба не окончена. 

1 Иной характер движения — не 12/в в темпе Lento, а 3/4 в 
темпе Allegro; иная гармонизация, насыщенность которой неиз-
меримо возросла; другое ладотональное освещение: мажоро-ми-
нор, далекие сопоставления. И здесь колебания между мажором 
и минором имитируют звучание натурального рога. 
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С О Н А Т А Д Л Я С К Р И П К И 
И Ф О Р Т Е П И А Н О 

( A - d u r , 188 6). П о с в я щ е н а 
Э ж е н у И з а и 1 

Р 
^ р е д и наиболее блистательных сочи-

нений мировой скрипичной литературы одно из пер-
вых мест принадлежит сонате Франка. 

Из четырех ее частей три (первая, вторая и чет-
вертая) написаны в сонатной форме, но в столь раз-
личном ее преломлении, что даже в чисто композици-
онном отношении они представляют разительный 
контраст — еще один пример вечно живого и всегда 
нового процесса созидания, итог вдохновенного твор-
чества и высокого мастерства композитора. 

Ведущую роль в произведении играют лирические 
образы первой части — Allegretto ben Moderato 
(A-dur). Непрерывность высказывания придает ей ха-
рактер свободной поэмы, в которой сонатная форма 
отступает на второй план. 

Вторая часть — бурное, романтического типа со-
натное Allegro (d-moll), с сжатой разработкой и 
стремительной кодой. 

Совершенно необычна для' сонатного цикла третья 
часть — Recitativo-Fantasia, построенная свободно и 
соединяющая два раздела: своеобразную сольную 
каденцию-монолог и широкую лирическую арию. 

Оригинален и финал произведения — Allegretto. 
Росо mosso (A-dur), в котором сонатная форма дана 
в необычном сплетении с рондо, а темы изложены в 
виде канона. В финале, как и всегда, объединяются 
темы из предыдущих частей. Музыка его жизнера-
достна и полна блеска. 

Таковы внешние контуры формы и общий абрис 
образного замысла сонаты. 

1 Об истории создания и исполнениях сонаты см. выше. 
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Светлые образы первой части несомненно навеяны 
впечатлениями от общения с природой, которое для 
Франка было редкой радостью. 

Раннее летнее утро. Зеленые холмы и долины 
залиты мягким солнечным светом. В прозрачном воз-
духе далеко видны четкие силуэты сельских колоко-
лен... 

Этот пейзаж воссоздан в тонких и нежных звуча-
ниях — в призывных интонациях фортепиано, мягких 
переливах (по тонам нонаккорда) скрипки. 

Вдохновенная мелодия ширится, окрашивается то 
в светлые, то в затененные легкой грустью тона. Ис-
ходная и объединяющая идея сочинения, она в пре-
образованном виде проходит и в других частях. 

Постепенно лирическое наполнение темы возрас-
тает, в нее проникают характерные франковские хро-
матизмы, отклонения, и после короткого» но интен-
сивного подъема она незаметно вливается в новую 
мелодию — песенно-ариозного характера, эмоциональ-
но открытую, с некоторым оттенком романтической 
чувствительности (a tempo, sempre forte е l a rgamente ) . 
Интересно нередкое для Франка модулирующее стро-
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ение: начинаясь в E-dur, мелодия продолжается в 
G и B-dur'e, а заканчивается в fis-moll, откуда начи-
нается ее второе, также модулирующее проведение. 
Изложенная у фортепиано соло на фоне широких фи-
гураций (a tempo, sempre forte) сначала полнозвуч-
но, а затем более интимно — Molto dolce (здесь она 
напоминает по типу изложения некоторые ноктюрны 
Шопена — сходство, отмечаемое нами не впервые) — 
тема окончательно закрепляет лирический тонус вы-
сказывания,, свойственный экспозиции. 

И снова незаметно, без цезур, продолжается раз-
витие— теперь первой темы (dolcissimo, cis-moll), при-
мечательное каноническим проведением ее между 
фортепиано и скрипкой. Затем наступает момент со-
средоточенности — как бы предчувствие будущих тре-
вог. Тема окрашивается в драматические тона, звуч-
ность усиливается. Но вскоре напряжение спадает — 
возвращается основная тональность. 

В репризе тема звучит иначе: на фоне полных ак-
кордов, захватывающих все регистры фортепиано; 
тогда как автор подчеркивает все время нюансы — 
dolcissimo, sempre dolcissimo. Не сила звучности, а 
просторный, мягко резонирующий фон, как бы разно-
сящий мелодию в прозрачном воздухе,, нужен здесь 
Франку. 

Ласковые обороты второй темы сближаются 
с интонациями первой, затем они соединяются, «пере-
растают» одна в другую. Завершается часть задум-
чивой фразой, напоминающей о предшествовавшем 
драматическом эпизоде разработки. Выразительные 
диссонантные гармонии придают заключению чуть 
скорбный оттенок, рассеивающийся лишь в послед-
них аккордах. 

Бурный поток чувств, страстный романтический 
порыв сменяют светлый мир мечты. Музыка Allegro, 
второй части сонаты, взволнованна, драматична, на-
сыщена контрастами. Основное настроение запечат-
лено в первой теме (Pass iona to) , изложенной снача-
ла у фортепиано соло, а затем переходящей к скрипке 
и окруженной стремительным, тревожным движе-
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нием фигураций. Беспокойный синкопированный ритм, 
напряженная кривая взлетов и падений, несколько 
суровый минорный колорит (d-moll) — все это пере-
дает мятежное чувство, которое словно стремится 
прорваться сквозь возникающие на пути преграды. 

В отличие от первой части, в Allegro грани разде-
лов выявлены четко. В момент наибольшей экспрес-
сии вступает лейттема (первая тема из первой части 
сонаты), неузнаваемо преображенная в минорной 
окраске, на фоне полнозвучных ритмически подчерк-
нутых аккордов (sempre forte е pass ionato) . Она здесь 
напряженна, значительна, как бы возвещает о пере-
ломном моменте. Настроение меняется. Ярко, востор-
женно, упоенно звучит новая мелодия у скрипки 
(a tempo, F-dur, затем A-dur) — т е м а побочной пар-
тии. Светлый образ отогнал наконец смятение и тре-
вогу... Постепенно приходит успокоение. В заключе-
нии появляется еще одна тема (Росо piu lento) — е е 
ласковым, спокойным, но слегка «погрустневшим» об-
ликом (утверждается тональность f-moll) и завер-
шается широкая экспозиция Allegro 

1 Отметим, что в обеих темах — побочной и заключитель-
ной— встречаются характерные для французской музыки мело-
дические обороты, в состав которых входит интервал тритона. 
При этом мелодия включается в диатонический звукоряд. В пер-
вой теме звучание тритона более ощутимо, так как он является 
характерным для доминантовой гармонии, сопровождающей ме-
лодию: случай наиболее частый во французской музыке. Во вто-
рой этот интервал более нивелирован, так как звучит на субдо-
минантовой и тонической гармонии и связан с понижением сту-
пеней лада (образуется фригийский лад). Подобные мелодии 
встречались, конечно, и до Франка, но важно, что этот типично 
французский мелодический оборот органично входит и в его му-
зыкальную лексику. К тому же у Франка благодаря новой, кра-
сочной гармонии такие обороты предвосхищают гармонический 
язык последующих композиторов. Особенно интенсивное разви-
тие это получит в творчестве Клода Дебюсси. 
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Небольшой задумчивый монолог скрипки (Quasi 
lento) . Примиряющие отзвуки заключительной темы 
(an imando) , замирающие в pianissimo. И неожидан-
но — бурный взрыв: сначала на патетических фразах 
монолога (Tempo I. Allegro, fur ioso) , затем на страст-
но протестующих возгласах заключительной темы (for-
te con pass ione) . Мы возвращаемся к мя т ежным на-
строениям начала. 

Теперь чередуются и сплетаются в одновременном 
звучании все темы. На фоне канонической имитации 
на интонациях первой темы (у фортепиано) звучит 
вторая (у скрипки). Неистовое кипение чувств, возра-
стая сметает границы разделов. В непрерывности раз -
вития мысли мы узнаем типичные приемы Франка — 
м узыка нта -др ам атурга. 

Так ж е взволнован переход к побочной партии — 
через декламирующие интонации лейттемы, сопро-
вождаемой аккордами tutt i . Возбужденно и страстно 
звучит и сама тема, лишь постепенно успокаиваясь и 
завершаясь умиротворенно-ласковой мелодией заклю-
чительной — Росо piu lento (теперь в других тональ-
ностях: D-dur и d-moll) . Стремительная, бурно 
нарастающая музыка коды (animato росо а росо; 
quasi presto росо а росо), в которую вплетаются и 
преображенные интонации лейттемы (росо a l la rgan-
do), приводит к энергичному повороту в D-dur, звуча-
щему здесь скорее патетично, нежели светло. 

Уже в первых двух частях мы видим необычайную 
глубину содержания, а т а к ж е симфоничность, почти 
не встречавшиеся до Франка в этом жанре. Д л я 
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сонаты характерны обширный круг образов, большой 
эмоциональный «накал», обилие тематического мате-
риала, данного как в сопоставлениях, так и в слож-
ных переплетениях. Яркие динамические контрасты — 
смены оттенков на небольших временных простран-
ствах — вносят в развитие музыкальной мысли осо-
бую напряженность 

Обращает на себя внимание не только богатство и 
выразительность скрипичной партии, но и обширная 
по охвату регистров, монументальная трактовка фор-
тепиано, встречающаяся обычно лишь в трио или 
квинтете. 

В симфоничности сочинения и в хроматизации му-
зыкального языка несомненно вагнеровское влияние 
(первый подобный случай в истории камерно-инстру-
ментальной музыки). Однако Франк, исключительно 
самобытный художник, всюду остается самим собой, 
переплавляя эти новые веяния в свой характерный, 
чисто франковский стиль. 

Строгий, возвышенный тон Речитатива-Фантазии 
заставляет вспомнить Баха , например первую часть 
его сонаты для скрипки g-moll. Настроения скорбно-
драматические преобладают в ее первом разделе — 
Ben moderato, d-moll. Фортепиано соло поручены 
полные патетической выразительности фразы, заим-
ствованные из монолога второй части (эпизод Quasi 
lento), а также лейттема,, которая вновь звучит на 
фоне нежных, зыбких гармонических переливов, как 
в начале первой части. 

Но скрипке в Речитативе-Фантазии отдано преиму-
щество: она господствует над фортепиано, выступая 
как подлинно солирующий инструмент. Сначала это 
свободно льющийся речитатив (con fan tas ia ) , в кото-
ром вспышки страстной декламации чередуются с го-
рестными размышлениями (Molto lento) . Далее фор-
тепиано и скрипка объединяются в едином страстном 
порыве, на вершине которого наступает просветление 

1 В этом отношении исключением для своего времени яви-
лись «Крейцерова» и некоторые другие сонаты Бетховена. 
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тонального колорита (Росо animato, А, В и H-dur) и 
постепенный спад напряжения. Скрипка еще робко 
«договаривает» свой монолог, а интонации речитати-
ва уже «растворяются» в мягкой, прозрачной фигу-
рации фортепиано. Начинается второй раздел — соб-
ственно фантазия (a tempo moderato, fis-moll). 

Дальнейшее развитие подобно широкой арии, в 
которой как бы выходят на простор переполняющие 
сердце чувства. Мелодическая щедрость Франка не-
исчерпаема: он вводит в фантазию,, чередуя их, две 
новые темы — такие разные и так хорошо дополняю-
щие одна другую! Обе будут играть большую роль в 
финале сонаты. Первая — спокойная, мягкая, пасто-
рального характера — вначале, быть может, эхо, по-
вторяющее перезвон колоколов (tranquillo, dolcissimo 
espressivo) приобретает далее черты декламации: 

Ben m o d e r a t o 

Появляется на миг основная лейттема произведе-
ния — мы неизменно узнаем ее неповторимый облик в 
пестрой смене образов и чувств... 

Наступает момент наибольшего драматического 
напряжения: вторичное проведение контрастирующих 
и одновременно дополняющих друг друга тем. 

В кратком «послесловии» (Molto lento е mes to) , 
напоминающем о скорбных настроениях речитатива, 
наступает успокоение. 

Драматические настроения уступают место свет-
лым, радостным, господствующим в финале (Allegro 

1 Эта тема, как и отмечавшаяся вторая тема из первой ча-
сти сонаты, основана на модуляциях и все время поэтому ме-
няет свою окраску. 
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росо mosso, A-dur) . Как и в других сочинениях Фран-
ка, он играет синтезирующую роль. Драматургия 
финала основана на ярком контрасте между основ-
ными пасторальными образами и драматической, 
страстной мелодией из Речитатива-Фантазии (вторая 
тема фантазии) . В связи с их неоднократным чере-
дованием сонатная форма получает в финале свобод-
ное преломление: своеобразное соединение сонаты и 
рондо. 

В полном соответствии с пасторальным характе-
ром и песенным складом основной темы экспозиция 
вызывает в представлении образы сельского празд-
ника, веселые хороводы, танцы, перезвоны колоколов. 

французской песевки, начинается с непрерывного 
канонического проведения между фортепиано и «за-
паздывающей» скрипкой. Ее ясная диатоника и струк-
турная четкость, периодичность делают канонический 
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дуэт прозрачным, рельефным. Это как бы два хорово-
да повторяющих в танце движения друг за другом. 

Роль «эпизода» рондальной экспозиции выпол-
няет мелодия уже знакомая нам: простодушная пер-
вая тема «фантазии». Она перемежает трехкратное 
повторение «рефрена», данного в разных тонально-
с т я х — А , Cis и E -du r ,— выполняя одновременно роль 
связующей партии. Последнее (E-dur) проведение 
первой темы является уже, в сущности,, началом по-
бочной, которая не создает по отношению к ней 
ни фактурного, ни мелодического контраста, а лишь 
дополняет ее в качестве блестящего и энергичного 
заключения. Она изложена также каноном, но более 
сжатым («запаздывание» на полтакта) . И здесь воз-
можны ассоциации с перезвоном колоколов — торже-
ственным, праздничным. 

Далее музыка финала перестаёт быть «рондаль-
ной», «сонатность» вступает в свои права. Внезапно 
меняется колорит: на subito piano проходит нежная 
мелодия лейттемы, как всегда появляющаяся в пере-
ломные моменты действия. Она вводит в разработку, 
составляющую разительный контраст пасторально-
лирическим настроениям экспозиции. Здесь характер-
на, как это бывает обычно у Франка, высокая степень 
эмоционального накала, связанного с возвращением 
драматических образов произведения. 

Прежде всего происходит разделение песенной ме-
лодии «рефрена» на два мотива, развивающихся са-
мостоятельно: первый, оставаясь лирическим, окра-
шивается в минорный колорит; второй—становится 
энергичным, активным. Д а л е е развитие дважды пре-
рывается вторжением страстной, драматической темы 
из Фантазии, с ее широкими, патетическими интона-
циями и эмоциональным напряжением. Особенной 
экспрессии достигает ее второе проведение, подчерк-
нутое выразительными ремарками: «Sempre fortissi-
mo; grandioso» 1 . Здесь ее сменяет тема пасторального 

1 Эти тематические сопоставления сопровождаются яркими 
ладотональными контрастами, находящимися в сфере, очень от-
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эпизода (она же связующая)—сначала приподнято-
ликующая. Постепенно успокаиваясь (росо а росо 
diminuendo), она затихает и модулирует в A-dur — 
основную тональность. 

Иной характер носит реприза — она сжата и 
стремительна. Повторное каноническое проведение 
пасторальной темы непосредственно вливается в из-
ложение второй, которая выполняет и роль коды. 
Именно здесь музыка достигает наибольшего празд-
ничного подъема и блеска. 

Щедро льет свои яркие лучи полуденное солнце. 
Что есть силы, трезвонят колокола. Самозабвенно 
кружатся неутомимые, веселые хороводы... 

К В А Р Т Е Т 

( D - d u r , 1889) 

О 
" книге о Сезаре Франке Венсан 

д 'Знди отвел особенно большое место квартету, счи-
тая это сочинение наивысшей точкой подъема в твор-
честве к о м п о з и т о р а В весьма детальном разборе 
д'Энди особенно подчеркивал синтез форм сонаты и 
фуги, справедливо усматривая в этом (как и в ряде 
других приемов) черты преемственности» идущие от 
традиций поздних бетховенских квартетов и частич-
но фортепианных сонат. Не оспаривая этого мнения, 
должно отметить, что и самый тип мышления и стиль 
музыки квартета Франка относятся уже совсем к 
другой эпохе. Следует всячески подчеркнуть, что для 
своего времени он явился новым словом во француз-
ской камерной литературе. Не случайно так много 
общего между ним и квартетом Клода Дебюсси, на-
деленной от A-dur — начальная тональность разработки b-moll; 
тема из Фантазии появляется в первый раз в dis-moll, второй — 
в f-moll и завершается в C-dur. 

1 Об исполнении см. выше. 
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писанном спустя четыре года: влияние сказалось в 
общей планировке частей и их характере, в отдель-
ных приемах квартетного письма. 

И все ж е по замыслу это — самое «классическое» 
камерное сочинение Франка, в котором он сохранил 
многие устоявшиеся традиционные приемы и формы, 
а т а к ж е достиг необычайного полифонического мас-
терства. Но автору не всюду удалось достичь идеаль-
ного равновесия между классическими «нормами» и 
своими новаторскими намерениями. 

Сочинение не вполне безупречно — Франку впер-
вые явно тесно в рамках избранного ансамбля. Пол-
нота изложения требовала, быть может, секстета или 
д а ж е струнного оркестра: т а к сложно порой темати-
ческое развитие и насыщена ткань. Часто в музыке 
недостает цезур, пауз: все время играют все участ-
ники ансамбля (особенно это ощущается в первой 
части); есть в квартете длинноты, утяжеляющие со-
чинение (ряд эпизодов в финале, которые можно 
было бы опустить). Впрочем, несмотря на перенасы-
щенность партитуры, отдельно взятые партии инте-
ресны, удобны для исполнителей; распределение го-
лосов «квартетно», и все прекрасно звучит. 

Оригинальной особенностью сочинения является 
весьма редко встречающееся в квартетной литературе 
хоральное изложение ряда эпизодов. Этот по сущест-
ву органный прием, хотя и не в характере жанра , не 
противоречит струнной технике, создавая весьма кра-
сивую — прозрачную и светлую — звучность. Франк 
возобновляет и в квартете излюбленный им прием 
«позднеромантической» музыкальной драматургии, 
уже упоминавшийся в связи с другими сочинениями. 

Квартет начинается большой, завершенной по 
форме интродукцией — Росо lento. Весьма характер-
но для Франка сопоставление двух тем, но на этот 
раз первая не драматичная, а радостно-приподнятая, 
вступающая сразу как бы в момент эмоционального 
«взлета» (molto l a rgamen te е sostenuto, D-dur ) . Она 
рельефно «прочерчивается» на фоне протянутых гар-
моний — как бы эпиграф, определяющий круг веду-
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щих образов и настроений произведения (лейттема 
квартета) . 

3 7 

Росо lento 
molto largamente е sostenuto] И | I 

J = = - Ш t 

w w 
Вторая тема звучит иначе — ласково, успокоитель-

но. Она примечательна переменчивой «игрой» повы-. 
шенных и пониженных звуков, сообщающей мелодии 
ладовый характер, столь типичный для Франка и не-
однократно отмеченный нами. 

Интродукция двухчастна. Второе проведение тем 
изложено вариантно и звучит более взволнованно, 
подъемно. 

В драматической музыке сонатного Allegro все 
контрастно интродукции: беспокойные темы, минор-
ный колорит, четкий ритм, напряженная звучность. 

3® Allegro 

Наибольшее внимание обращает на себя начало 
разработочного раздела — фуга на преобразованную 
лейттему-эпиграф из интродукции. Печальной и су-
мрачной становится она в минорной интерпретации, в 
приглушенной звучности piano (Росо lento, f -moll) . 
Фуга переходит в собственно разработку, построен-
ную на основных темах Allegro. 

Заканчивается первая часть возвращением свет-
лых образов: в третий раз появляется лейттема-эпи-
граф, теперь опять смягченная (в мажорной тональ-
ности), как бы умиротворенная. 

Изящное Scherzo (Vivace, fis-moll) написано в 
стремительном и легком движении. Звучность про-
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зрачная, нежная: все инструменты con sordino. Харак-
терной чертой скерцо являются периодические оста-
новки: полные паузы на целый такт, которые в сред-
нем разделе (трио) подчеркнуты еще ферматами. 
Внезапность этих пауз, яркие вспышки fort issimo в 
преобладающей звучности pianissimo вместе с кап-
ризным рисунком мелодии создают причудливо-фан-
тастический колорит: быть может, это танец малень-
ких эльфов, существ воздушных, неуловимых... Есть 
некоторое сходство с музыкой поэмы «Эолиды». Со-
всем мимолетно (у виолончели), на фоне быстро ле-
тящих пассажей, проходит светлая лейттема-эпиграф 
(в трио). Причудливый хоровод продолжается. 

Larghet to (H-dur) , пожалуй, самая гармоничная 
часть квартета. Музыка отражает моменты углублен-
но-сосредоточенных настроений, серьезных размыш-
лений зрелого художника о жизни, о пережигом. Сам 
Франк был очень доволен его первой темой: «Вы уви-
дите— это прекрасная фраза»,— сказал он однажды 
д'Энди, играя при этом найденную мелодию: 

В насыщенной, интенсивно мелодизированной тка-
ни вертикальные созвучия и горизонтальные линии 
как бы оспаривают первенство. 
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Основная тема чередуется с двумя новыми эпизо-
дами. Первый из них (a tempo, цифра 2) несколько 
драматичнее, мелодия в нем развертывается свобод-
нее, отделяясь от гармонического фона. Но, несмотря 
на иную фактуру и новую тональность (fis-moll) , 
этот эпизод не составляет еще контраста первой теме. 
Иное дело — следующий, для которого характерна 
неожиданная смена настроения, подчеркнутая резким 
динамическим подъемом. Быть может, это тревожные 
воспоминания, пробудившиеся в сердце художника 
забытые чувства. 

После мягкого хроматического «ниспадания» и 
синкопированного движения мелодии скрипки, сопро-
вождаемой тонким ажурным «плетением» остальных 
голосов (molto diminuendo, p ianiss imo) , следует вне-
запное (на протяжении одного такта) crescendo (до 
for t i ss imo) , с мелодическим взлетом и неожиданной 
эмоциональной вспышкой (цифра 5, ff, appass iona to) . 

Новая тема отличается полнозвучностью, широким 
«разливом» кантилены на фоне взволнованных фигу-
рации, ярким мажорным освещением (непрерывно 
сменяются далекие, но только мажорные тональности 
С, As, Es, А и F ) . 

Такое же быстрое diminuendo (цифра 7) и тема, 
постепенно отдаляясь, растворяется в более мягких 
интонациях фона и динамических «полутонах» (вновь 
«плетение» голосов, dolce, pianissimo, цифра 8) . 

Репризный раздел значительно смягчен: точно 
воспоминания оттеснили первоначальные раздумья. 
Наступает умиротворение. Основная тема звучит те-
перь прозрачнее и нежнее (октавой выше, sempre ррр) . 
Задумчивые остановки прерывают течение мысли. 
Лишь на момент вновь вспыхивают разбуженные 
чувства (росо an imato) . Larghe t to завершается мело-
дией из первого, f is-тоН'ного эпизода (a tempo reci-
t ando) , постепенно светлеющей (переход в H-dur) и 
словно истаивающей в нежном pianissimo. 

Финал (Allegro molto, D - d u r ) — н а и б о л е е развер-
нутая и сложная часть квартета — задуман как тема-
тический синтез всего сочинения. Н о именно здесь 
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больше всего сказалось несоответствие между поэм-
но-романтическим характером тем всего квартета и 
академическими приемами их развития, изобилующи-
ми в финале. Уйдя от свойственного ему свободно-
поэмного толкования сонатной формы, Франк увлекся 
техникой всевозможных (подчас чисто формальных) 
контрапунктических соединений, наложений, ритмиче-
ских расширений тематизма. Может быть, в этом 
сказалось отсутствие в ансамбле фортепиано с его 
широкими регистровыми возможностями. 

Все ж е целый р я д прекрасных эпизодов и инте-
ресных новых приемов письма заслуживают внима-
ния и разбора . 

Любопытно начало: в небольшом вступлении 
энергичная «токкатная» тема трижды прерывается 
появлением «персонажей» из других частей — Lar-
ghetto, Scherzo (Vivace) и Росо lento (I часть) , по-
дающими свои «реплики». Автор словно пробует, 
кому из них отдать предпочтение. В качестве главной 
темы финала он избирает лейттему-эпиграф (Росо 
lento) , но в измененном — активном, действенном об-
лике. 

Совершенно поразительна хоральная звучность 
контрастирующей ей второй темы — Pochiss imo piu 
lento, a-moll — просветленно-печальная, растворяю-
щаяся в p ian iss imo (первое проведение мелодии у 
скрипки, второе у виолончели — espress ivo росо mar-
cato) 

Прелестно звучит начало разработки — molto es-
pressivo, ррр, Des-dur,— очень близкое по характеру 
одному из эпизодов в финале квартета Дебюсси. Д а -
лее музыка разработки в целом очень активна, дина-
мична, полна разнообразных тематических преобра-
зований и полифонических соединений, насыщена 
контрастами. 

Наибольшей сложности сплетение всех тем дости-
гает в B-dur'noM эпизоде перед репризой, после кото-

1 Интонационно она родственна одной из тем первой части 
квартета — связующей, но образное ее преломление совершенно 
иное. 
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рого звучность возрастает до трех forte (аккордовые 
tu t t i ) . Н а этой напряженной кульминации вступает 
лейттем а-эпиграф (Largamente reci tando), опять в 
минорном варианте, но в виде патетической деклама-
ции solo, чередующейся с полнозвучными аккордами. 
Тема постепенно светлеет, затихает и незаметно под-
водит к репризе. 

Квартет завершается импозантной кодой, в кото-
рой вновь даются реминисценции из предыдущих ча-
стей. Первой появляется музыка Scherzo. Большое 
значение придано здесь основной теме Larghe t to 
(Largamente е con pass ione) . Она дается в широких 
длительностях (целые), проходит в разных тонально-
стях (D, F-dur ) , звучит патетично,напряженно,дости-
гая трех forte. Вслед за последней кульминацией, в 
момент которой вступает лейттема-эпиграф (molto 
la rgamente , reci tando), наступает окончательное про-
светление колорита и следует постепенное затухание 
звучности. Утверждается основная тональность D-dur. 

Заканчивается финал темой вступления — Pres-
t o — энергично и кратко. 

Струнный квартет подводит итог камерному, да и 
почти всему инструментальному творчеству Франка, в 
котором было осуществлено сближение симфониче-
ского и камерного жанров — в музыкально-драматур-
гических принципах, приемах тематического разви-
тия — и определился полностью стиль, сочетающий 
классические и романтические черты. 

Квартет Франка был создан на рубеже 1880— 
1890-х годов, когда начинал выдвигаться Клод Де-
бюсси, временно сблизившийся с эстетикой Франка. 
Связующим звеном между этими композиторами яви-
лась деятельность Эжена Изаи. Д л я ансамбля Изаи, 
в 1890 году впервые исполнившего квартет D-dur 
Франка, Дебюсси написал в 1893-м g-тоП'ный квар-
тет. И следы влияния Франка, как мы уже упоминали, 
в нем заметны — романтическая мечтательность, по-
лифоническая ткань ряда эпизодов, сложность по-
строения финала. В дальнейшем Дебюсси шел иными 
путями. Но возвышенный характер творчества Фран-
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ка получил своеобразное продолжение в ряде произ-
ведений Дебюсси, на всю жизнь сохранившего благо-
говейное отношение к личности старого мастера, с ко-
торым ему довелось в юности общаться. 

Так на пороге последнего десятилетия XIX века, 
когда зарождались новые веяния во французской му-
зыке, мы расстаемся с камерно-инструментальным 
творчествам Франка, охватившим, с перерывами, око-
ло половины столетия. 

П р е л ю д и я , х о р а л и ф у г а 
(h -mo l l , 1884) 

и П р е л ю д и я , а р и я и ф и н а л 
( E - d u r , 188 6 — 188 7)1 

О 
С в о б о д н о трактованный жанр фор-

тепианной сонаты, начало которому положил еще 
Бетховен — в сонатах Quasi una fantasia, cis-moll, 
op. 27, № 2 («Лунной») и особенно в последних,--
интенсивно развивался дальше романтиками — Шо-
пеном, Шуманом и Листом. Каждый из них по-сво-
ему обновлял, расширял традиционный цикл, вносил 
черты своей индивидуальности, создавал свои прин-
ципы формообразования. Произведения, которые те-
перь без оговорок получили бы наименование сонат, 
они иногда называли фантазиями. 

В то время как Шуман в Фантазии C-dur, вслед за 
Бетховеном, изменил обычный порядок сопоставления 
быстрых и медленных частей, Шопен в своей Фанта-
зии f-moll создал классический образец одночастной 
сонаты синтетического рода, включающей элементы и 
Andante, и Allegro. Лист придал такой синтетической 

1 Цикл Прелюдия, хорал и фуга впервые был исполнен 
Мари Пуатевен 24 января 1885 г. 

Цикл Прелюдия, ария и финал, посвященный Мари Борд-
Пэн, впервые исполнен ею 12 мая 1888 года. Оба исполнения 
состоялись в концерте Национального общества. 
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форме блеск и внес черты концертно-симфонического 
жанра — в пределах возможностей одного фортепиа-
но-соло. Его соната h-moll (как и соната «После чте-
ния Данте») могут, с большим основанием, чем это 
было у Шумана (соната № 3, f-moll) , называться 
«Концертом без оркестра». 

Иной путь обновления традиционной сонатной 
формы избрал Франк в своих двух фортепианных ци-
клах, несомненно являющихся по существу соната-
ми-фантазиями. В мировой фортепианной литерату-
ре они занимают особое место, как образцы роман-
тической сонаты своего времени. Очевидно, назвать 
свои циклы сонатами Франк не осмелился ввиду ис-
ключительности их композиции и особенностей стиля 
(вспомним, что и симфония его, написанная с боль-
шим соблюдением традиций, многим казалась тогда 
вовсе не симфонией!) 

Соприкосновение классических и романтических 
черт в этих сочинениях проявилось в более свобод-
ных формах, нежели в симфонии. 

В обоих произведениях кульминацией замысла яв-
ляются финалы (Фуга и Финал) , написанные в со-
натной форме, оба драматического характера. 

Циклы начинаются Прелюдиями — медленными 
пьесами, свободно построенными, с широким разви-
тием: в первом цикле взволнованно-героической, во 
втором — торжественно-светлой. 

Медленные части традиционной сонаты претворе-
ны в первом случае — в Хорале созерцательно-фило-
софского плана, во втором — в лирико-повествова-
тельной Арии. 

1 Среди небольших фортепианных пьес Франка, относя-
щихся к позднему периоду творчества, отметим превосходный 
«Медленный танец» (f-moll, 1885). В его величавости есть что-то 
античное. Почти все остальные пьесы для фортепиано, издавае-
мые в наше время, являются переложениями произведений для 
органа или фисгармонии, о которых мы уже говорили. Нередко 
это как бы эскизы будущих крупных сочинений. Встречаются и 
привлекательные обработки народных французских песен, по 
фактуре близкие народным пьесам Грига. 
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Характерная особенность: оба цикла исполняются 
без перерыва между частями. 

Индивидуальные черты, в которых проявилось но-
ваторство Франка (частично мы упоминали о них в 
вводном разделе) в данном жанре: проникновение в 
«романтическую» фортепианную фактуру, то есть пиа-
низм романтического стиля, особенностей органного 
письма и привнесение полифонических приемов раз-
вития, идущих от Баха (впрочем, это было уже и в 
последних сонатах Бетховена, но в ином преломле-
нии). 

Эти черты создают оригинальный стилистический 
синтез двух эпох, отстоящих друг от друга более 
чем на полтора столетия. Сближение с баховской 
традицией отразилось и в самих названиях произве-
дений, которые казались композитору в данном слу-
чае более естественными (учитывая взгляды совре-
менников на общепринятые жанры, о чем мы упоми-
нали) , нежели наименование «соната» 1. 

В центральных частях эта «органная» атмосфера 
создает особенно типичное для Франка сосредоточен-
но-возвышенное настроение. Они наиболее далеки от 
носящей характер интермеццо средней части бетхо-
венской сонаты ор. 27 № 2. 

Один из важнейших приемов симфонизации жан-
ра фортепианной сонаты, не встречавшийся до Фран-
ка,— взаимопроникновение тем, получающее свое за-
вершение в синтезирующем финале (особенно в его 
коде). 

Циклы концертны в широком смысле слова, но 
если в «Симфонических вариациях» было заметно 
воздействие преимущественно шопеновского пианиз-
ма, то здесь требуется виртуозность иного плана. 

1 Как на пример дальнейшего претворения свободной трак-
товки сонатного цикла во французской музыке можно указать 
на сюиту Дебюсси «Для фортепиано», включающую Прелюдию, 
Сарабанду и Токкату. Именно последняя часть — Токката на-
писана в сонатной форме. Отметим также, что вторая тема 
Токкаты стилистически несколько напоминает Франка — и по 
гармонии, и по типу изложения. 
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Общение Франка с органом, наложившее замет-
ный отпечаток на сочинения, обусловило многие звуч-
ности и необычное изложение, типичные для этого 
инструмента. Исполнение произведений порой требует 
как бы третьей руки или ножной клавиатуры, а так-
ж е дополнительных тембровых регистров, что со-
здает для пианиста специфические трудности. 

В фортепианных циклах Франка наиболее заметно 
проявилась северная, германо-фламандская струя — 
и в отмеченных чертах стиля, и в характере замысла. 

Их содержание относится к сфере философско-эти-
ческих поисков, и в этом отношении они стоят рядом 
с сонатой Листа h-moll. В них претворены размышле-
ния о жизни и смерти, о смысле бытия, сомнения и 
надежды, стремление к цельной, гармоничной лично-
сти. Н о если герой Листа устремлен навстречу чув-
ственным радостям или ж а ж д е т приобщения к источ-
нику моральной чистоты, то Франк ищет путей пре-
одоления жизненных противоречий в силе и стойко-
сти духа, в победе этического начала, возвышающе-
го и очищающего человека. В итоге внутренней борь-
бы он обретает гармонию между разумом и чувством. 

Эта философско-этическая настроенность особен-
но типична для первого цикла — Прелюдия, хорал и 
фуга (h-moll), который вырос из задуманных внача-
ле двух пьес: Прелюдии и Фуги. Необычный для та-
кого «баховского» цикла размах пьес и включение 
хорала в иной тональности (Es-dur) повлекли за со-
бой изменение структуры финала, который получил 
развитую соиатно-фугированную форму с тематиче-
ским объединением всех частей. 

В Прелюдии (Moderato, h-moll) противопоставле-
ны контрастные образы: мелодия сосредоточенного и 
одновременно скрыто-беспокойного характера (Sernp-
re lega to) , вплетенная в мягкое фигурационное дви-
жение «прелюдирования» (см. дальше пример 40), 
и тема пат етичеоки-дек л а мир ую щ а я, изложенная в 
плотных аккордах (a capriccio, росо rubato) . 

В ее энергичных интонациях заложен прообраз бу-
дущей темы финальной фуги. Нарастающая волна 
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P r a e l u d i u m 
4 0 Moderato 

мелодии, построенной теперь модулядионно, значи-
тельно более напряженной, тревожной. 

Прелюдия непосредственно переходит в следую-
щую часть, которая начинается сдержанной, но ис-
полненной внутреннего волнения мелодией, «уравно-
вешенной» мерным движением басов (Росо piu len-
to, Es -dur ) . Это движение предваряет ритм собствен-
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но хоральной темы, просветленной, п е р е д а ю щ е й со-
стояние душевного покоя ( s e m p r e a r p e g g i a t o , СгГпоП). 

Она диатонична, однотональна, аккордовое изло-
жение полнозвучно, но прозрачно. Именно здесь наи-
более заметна органность фактуры, раскинутой по 
всей клавиатуре фортепиано, с очень низкими басами 
и поднятым в «флейтовый» регистр мелодическим 
голосом (исполняется перекидыванием левой руки по-
верх правой). Тут как бы подразумевается ножная 
клавиатура и «автоматическое» удвоение темы в ок-
таву, возможное лишь на органе посредством вклю-
чения определенного регистра. 

С каждым новым проведением чередующихся 
между собою тем (в тональностях с, {, и es) первая 
становится все более взволнованной, хоральная ж е 
только усиливается динамически. Вершиной оказы-
вается последнее, расширенное проведение хорала, 
предстающего в новом облике — более суровом и 
строгом. 
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Фуга предваряется модулирующей интермедией 
(Росо a l legro) , в которой предвосхищаются и облик 
темы, и основные приемы ее развития. 

Собственно фуги как композиционной формы в 
финале нет, она заменена полифонизированным со-
натным Allegro, в котором ведущее значение при-
надлежит теме главной партии — энергической, пове-
лительно-настойчивой, интонации которой были зало-
жены в аккордовом речитативе Прелюдии. 

Уже в экспозиции (Tempo I, la rgamente) вслед за 
фугированным изложением темы в четырех голосах 
следует ее широкое развитие, основанное на сочета-
нии полифонических и гармонических приемов. 

Побочная партия (tranquil lo, D-dur) не противо-
стоит главной, хотя и содержит новый мелодический 
элемент (впрочем, он также связан с одним из оборо-
тов первой темы). Она очень коротка и выполняет 
одновременно роль заключения. 

Разработка начинается полифоническим развити-
ем темы фуги (обращение, соединение основного и 
обращенного варианта и т. п.) , которое затем стано-
вится более гомофоничным: появляется фоновое три-
ольное движение, большую роль начинает играть про-
хождение темы через ряд тональностей. Д а л е е раз-
витие идет непрерывной волной, стирающей границы 
разделов. Оно достигает вершины уже в репризе, где 
столкнутся в напряженном «борении» все основные 
темы произведения. 

Перелом в ходе разработки совершается в разде-
ле Come una Cadenza, изложенном в виде сольной 
каденции фортепиано. Д а л е е тема фуги соединяется 
с фигурационным движением «прелюдирования» (из 
первой части). Настойчиво акцентируемые повторе-
ния начальных звуков (темы) придают музыке энер-
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гию и суровость. Следует мелодия «хорала», прохо-
д я щ а я через замкнутую (терцовую) цепь модуляций 
(h, g, es, h ) . На вершине подъема (каноническое про-
ведение) хораль.ная мелодия сталкивается с темой 
фуги. Развитие продолжается непрерывным, напря-
женным потоком, хотя формально с момента кон-
трапунктического соединения тем начинается репри-
за. В последующем движении тема фуги постепенно 
«вытесняется» хоральной мелодией и окончательно 
исчезает после короткой вспышки, предшествующей 
вступлению побочной партии (a tempo, h-moll) . Об-
щий характер музыки становится величественно-им-
позантным. 

Краткая , стремительная кода (a tempo vivo, 
H-dur ) , в которой слышится ликующий перезвон ко-
локолов, знаменует торжество просветленной хораль-
ной темы. 

Более лиричен в целом второй цикл — Прелюдия, 
ария и финал, хотя и здесь воплощен аналогичный 
замысел: путь к торжеству этического, возвышающе-
го начала. Налицо и родственность основного компо-
зиционного приема — перенесение драматургической 
вершины замысла на финал. Тем не менее образный 
строй произведений различен. 

Прелюдия второго цикла открывается как бы кар-
тиной шествия (Allegro modera to е maestoso, E-dur ) , 
исполненной внутреннего достоинства, приподнято-
торжественной. 

' Pngllidflnn i=10« ' „., . 
Allegro m o d e f a t o e m a e s t r o 

mp sempre molto sostenuto 1 

mm Шшк 
col <&d. 

210 



После обширного модуляционного развития «шест-
вие» завершается «классическим» кадансом в E-dur, 
подчеркнутым ферматой. Это единственный замкнутый 
раздел Прелюдии — дальнейшее развитие будет не-
прерывным, объединяющим все последующее в еди-
ное целое. 

В лирической интермедии — Росо ritenuto- il tem-
po— звучат мягкие, напевные мелодии, чередование 
которых напоминает диалог (tre corde, sempre canta-
bile, ma non troppo dolce—-вопрос; una corda, dolcis-
s i m o — ответ). Человек словно предается размышле-
ниям наедине с собой. Музыка приобретает то груст-
ный оттенок (ral lentando, cis-moll) , то звучит нежно 
и светло (a tempo, molto legato, Cis-dur) . Драмати-
ческое нарастание приводит к возвращению цервой 
темы «шествия» (Risoluto), которая дается теперь в 
минорной интерпретации (cis) и звучит драматично. 
Неожиданно она обрывается на доминанте. 

Следует фугированная пассакалия, резко контра-
стирующая всему предыдущему своим скорбно-сосре-
доточенным настроением (sostenuto serioso, cis-moll). 

4 6 

Постепенно из контрапунктирующих голосов обра-
зуется динамичная токкатно-хроматическая тема бу-
дущего финала. Ее «прорастание» придает пассака-
лии все более беспокойный и суровый характер, до-
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стигающий наибольшего напряжения в «обнажен-
ном» контрапунктическом проведении обеих тем (il 
piu legato possible). Вслед за попыткой слияния со-
зерцательного и активно-действенного начал насту-
пает временное успокоение: снова лирическая интер-
медия, в которой вторая из мелодий нам уже знако-
ма, а первая предшествует будущей теме Арии (вто-
рая часть) . И опять это уединенное раздумье сме-
няется /решительной темой «шествия» — она появ-

ляется сначала не в главной, а в далекой минорной 
тональности и проходит через ряд других (es, as, gis, 
cis) еще до надала собственно репризы. 

Необычайно свежо звучит неожиданное отклоне-
ние в F-dur перед самым завершением, которое дано 
в спокойно-торжественном звучании и в основной то-
нальности E-dur. 

Ария (Lento, As-dur) — наиболее лирическая и 
светлая часть цикла. После модулирующей интро-
дукции (переход от E-dur к As-dur, «поиски» темы) 
звучит тема самой Арии, построенная на чередова-
нии двух варьируемых куплетов. Дополнением яв-
ляется кода, как бы перекликающаяся с интродук-
цией. 

Общим характером и стройностью композиции 
эта часть напоминает некоторые арии из баховских 
кантат (но без «орнаментики», характерной для его 
мелоса) . Романтическая и в то ж е время несколько 
«старинная» тема замкнута по форме и допускает воз-
можность ее вокальной интерпретации: явственно за-
метно разделение на «солирующие» фразы и ответ-
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ные реплики «оркестра». Изложение каждого купле-
та завершается «оркестровым» отыгрышем, со звуч-
ностями, типичными для деревянных духовых. Мело-
дический прообраз темы имелся в Прелюдии (вторая 
лирическая интермедия), но здесь она звучит безоб-
лачно и ясно, а также сдержаннее, «классичнее». 
Д а ж е ее варьированное проведение, более оживлен-
ное и взволнованное (элементы контрапункта, окру-
жение мелодии орнаментальной фигурацией, новые 
соотношения «соло» и «оркестра»), не меняет основ-
ного светлого характера, который окончательно за-
креплен в широкой, постепенно успокаивающейся 
коде. 

В Финале — Allegro molto ed agitato, cis-moll — 
автор как бы вторгается в самую гущу житейских 
тревог и бурь. Это наиболее динамичная часть цик-
ла . Главная тема — не обобщенно выраженная ос-
новная мысль, раскрывающаяся во вдумчивом поли-
фоническом развитии, как было в первом цикле, но 
претворение бурного, беспокойного состояния, выра-
женного в непрерывном токкатном движении. Далее 
оно захватит в свою «орбиту» лирически-светлые и 
спокойные мелодии предыдущих частей. 

(Finale) 
48 (Allegro molto ed agitato. J=ss) 
ft H ^ sempre agitato ed espress. 

. u тегга voce 

« J T ff " и* • 

Н о в конечном счете бурные порывы будут побежде-
ны: в преодолении тревог вновь обретаются покой и 
радость. 

Коротка и лаконична экспозиция главной партии. 
Ей предшествует небольшой эпизод, в котором (как 
в первом цикле) выявляются интонации темы и пред-
восхищается один из приемов ее развития (токкат-
ность). Энергичная музыка связующего эпизода 
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(Animato) вводит в яркую, изложенную аккордами 
тему побочной партии, резко контрастирующую сво-
им торжествующе-мажорным колоритом (сначала 
D-dur, затем As-dur) . 

Модуляционное развитие темы главной партии 
(разработка —Tempo I, gis-moll) прерывается появ-
лением светлой темы из «арии» (dolcissimo, Des-dur) , 
звучащей на ажурном фоне переливов, имитирующих 
арфу. Ей контрапунктирует основная тема — в басах 
(staccato, pianissimo). Следует новая волна разви-
тия, опять токкатного характера, кульминация кото-
рой (как и всегда в драматических allegro Франка) 
сливается с началом репризы (первая тема в e-moll, 
вторая в E-dur) . 

Решающий поворот в смене характера образов 
связан с вступлением темы 1«шествия» из Прелю-
дии— сначала мощно звучащей на фоне октавного 
движения басов, но постепенно затихающей. Далее 
в нежнейшем pianissimo к ней присоединяется мело-
дия из Арии (заключительный эпизод). 

Именно эта мягкая мелодия «соло», а затем и 
мотив «оркестрового» отыгрыша выходят на первый 
план и составляют коду Финала (a tempo, E-dur) . 

Переливы минора и мажора, красочные хромати-
ческие переходы (столь характерные для лирических 
эпизодов в музыке Франка) подводят к последнему, 
каноническому проведению темы Арии (в расширен-
ном движении на pianissimo). Финал завершается 
E-dur'HbiM аккордом — светло и умиротворенно. 

Р О М А Н С Ы 

Р 
• омансы — чисто лирическая страни-

ца в творчестве Франка, в которой запечатлены по-
этические образы преимущественно интимного харак-
тера, часто связанные с природой. 

Этот жанр занимает в наследии композитора 
сравнительно скромное место, но его поздние роман-
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сы, относящиеся к 1870—1880-м годам, не прошли 
незамеченными в истории вокальной музыки. С ними 
продолжалось проникновение во Францию жанра 
Lied, широко представленного в творчестве Шуберта 
и Шумана (характерные образцы такого рода созда-
вали еще с середины 1860-х годов Форе и один из 
первых учеников Франка — Дюпарк) . 

Впрочем, в вокальной лирике Франка заметна 
эволюция от романсов непритязательных, песенного 
типа, к более развитым и сложным, психологически 
насыщенным 

В жанре Lied, с его куплетным строением, напи-
сан известный романс («Свадьба роз» (сл. Э. Давида , 
1871). Он прелестен своей мелодической свежестью, 
переменностью лада — «игрой» мажоро-минора (ро-
манс— в любимой Франком «лирической» тональности 
H-dur ) , а также изящным «серенадным» движением 
(Росо al legret to 6

8). 
Индивидуальность Франка с достаточной опреде-

ленностью запечатлена и в другом романсе песенного 
т и п а — « Л е т и , лети вперед» (на сл. В. Гюго). Но еще 
более выделяется в этом отношении его («Песня» 
(сл. Л. Патье, 1873), идущая в темпе Andante , с ха-

рактерной мелодией «опевающей» интервал увели-
ченной секунды и модуляционным развитием по из-
любленному Франком малотерцовому кругу (от e-moll 
к g-mol l ) . 

Основные настроения — смена грусти и просвет-
ления. Оригинальность приемов, встречающихся в 
пределах самого простого построения, заставляет 
вспомнить песни Грига (некоторые из них уже могли 
быть известны Франку, так как в эти годы Они бы-
стро распространялись в П а р и ж е ) . 

Трогательно-поэтичен романс «Розы и мотыльки» 
(сл. В. Гюго, 1872). Легкие контуры фортепианного 

1 Часть романсов Франка недавно переиздана у нас с рус-
ским переводом текстов: Сезар Ф р а н к . Романсы. М.,. Музгаз, 
1961. Отдельно издан романс «Лети, лети вперед» (М., Музгнз, 
1962). 
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сопровождения, незаметные тональные отклонения 
хотя и напоминают романс Листа «Comment disai-
ent-ils» (на сл. того же поэта) —несомненно фран-
ковские, передающие характерную для него незамут-
ненно-ясную, целомудренную гамму чувств. 

Значительно сложнее и глубже по содержанию 
романс «Разбитая ваза» (на сл. Сюлли-Прюдома) , 
написанный в 1879 году. Прием сравнения надтрес-
нутой вазы с разбитым сердцем, не лишенный извест-
ной доли банальности в стихах, воспринят Франком 
в возвышенном и серьезном плане. 

Сосредоточенное движение — Assez lentement, 
сложность гармонии, напряженность мелодического 
развития, достигающего почти оперного драматизма , 
развернутая композиция — все это делает романс 
одной из серьезных и вместе привлекательнейших 
страниц вокальной лирики Франка. 

Образцы наиболее зрелых и совершенных созда-
ний композитора в романсном жанре — «Ноктюрн» 
(сл. Л . Фурко, 1884) и «Вечерний звон» (сл. М. Де-
бор д-В ал ьмор, 1888). 

В «Ноктюрне» (Lento) избрана как будто очень 
простая форма: три изложения мелодии в миноре, с 
различными вариантами фортепианного сопровожде-
ния, а затем — как просветленное завершение после 
скорбной жалобы — мажорный эпизод на новой му-
зыке. Поэт обращается к ночи: «Пролей свет на серд-
ца смятенье, чистая ночь, звездным гореньем ты мы-
сли грустные развей!» 

Франк придает словам лирико-философский ха-
рактер. После вступительных тактов с очень своеоб-
разными смелыми гармониями, наслаивающимися на 
основной бас, с первой же фразы вокальной мелодии 
создается взаимодействие между нею и подвижной 
линией контрапунктирующего фортепианного сопро-
вождения, в своих порывах напоминающего приливы 
и отливы морских волн. И в этом романсе Франк 

1 В советском издании (М.—Л., 1952) под названием «Как 
жизнь нам спасти». 
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проводит характерную для него малотерцовую цепь 
модуляционных последований (fis-moll — a-moll — 
c-moll и обратно: a-moll — fis-moll) , показанных пре-
имущественно чередованием доминантовых гармоний. 

Здесь Франк уже далек от мира песен Шуберта, 
он ближе к некоторым вокальным поэмам Листа. Но 
совершенно несомненно, что в этом романсе оконча-
тельно сложилась собственная вокальная манера 
Франка. 

К этому же зрелому стилю относится и превос-
ходный романс «Вечерний звон» (Andante) . Слияние 
колокольного звона с мольбой и призывом к далекой 
возлюбленной — таково содержание романса. Очень 
несложными средствами — размеренной чередой ре-
зонирующих гармоний — создается поэтическая ат-
мосфера вечернего часа — «когда тихий звон проплы-
вает долиной». В среднем разделе движение несколь-
ко оживляется, у фортепиано звучат типичные фран-
ковские мелодические фразы с хроматическими по-
следованиями. Красивы выразительные гармонии за-
вершающего раздела. 

Особняком стоит романс «Во имя жертв» (Mode-
ra to) , не упомянутый в каталоге работы д'Энди о 
Франке. Как уже говорилось в первой части книги, 
он, по-видимому, относится к периоду франко-прус-
ской войны 1870—1871 годов — на эту мысль наводит 
его содержание: траурная ода памяти погибших. 
Поэт патетически возглашает свой призыв к миру: 
«пусть звенит вместо битв песня милосердия». 

Это единственное произведение, написанное для 
низкого мужского голоса, по стилю близко оперной 
арии (возможно, что оно исполнялось с оркестром). 
Музыка привлекает внимание своим героическим ха-
рактером, проникновенностью настроения. 

Среди не вошедших в советское издание романсов 
заслуживает упоминания «Процессия» (1880-е годы, 
слова Ш. Бризе) — одно из первых произведений 
Франка, прозвучавших в Р о с с и и Р о м а н с весьма по-

1 См. об этом исполнении выше. 
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пулярен во Франции, где исполняется также и с ор-
кестровым сопровождением. В нем описывается рели-
гиозная процессия в полях. По стилю романс близок 
оратории «Заповеди блаженств». Чисто франковская 
возвышенная созерцательность сочетается в нем с не-
сколько оперными, патетическими оборотами мелодии. 

Таково в кратких чертах камерно-вокальное на-
следие Франка зрелого периода. Нужно добавить, 
что и романсы его ближайшего сподвижника в этой 
области Анри Дюпарка также весьма немногочислен-
ны (двенадцать романсов), но все они вошли в ре-
пертуар певцов и считаются выдающимися произве-
дениями данного жанра. 

Романсы другого ученика Франка, Эрнеста Шос-
сона, носят уже несколько иной характер. Постепен-
но освобождаясь от испытанного им влияния Франка 
(не только в этом жанре, но в творчестве в целом), 
Шоссон приходит к стилю, более богатому тонкими 
оттенками, с некоторой импрессионистичностью изло-
жения, сохраняя при этом возвышенную созерцатель-
ность, столь характерную для его учителя. Его во-
кальная лирика представляет уже как бы связую-
щее звено между романсами Франка и Дебюсси. 

О П Е Р Н Ы Е П Р О И З В Е Д Е Н И Я 

I / 
зрелому периоду творчества Фран-

ка относятся две оперы: «Гульда» (1882—1885) и 
«Гизела» (1888—1889). 

Первая опера была полностью завершена в пар-
титуре, и Франк исполнял в концертах симфониче-
ские и хоровые отрывки из нее. Видимо, он не очень 
надеялся на постановку, потому что клавир не был 
доведен до конца (часть пятого действия переложе-
на одним из близких ему музыкантов — Самюэлем 
Руссо уже после кончины Франка) 

1 Об исполнении оперных отрывков и о постановке опер 
см. выше. 

218 



Партитура второй оперы осталась незавершенной, 
ее заканчивали ученики Франка во главе с В. д'Энди. 

Наибольший интерес представляет «Гульда», ко-
торая к тому же не вполне забыта, так как во Фран-
ции исполняются симфонические отрывки. 

Мы уже говорили, .что либретто оперы написано 
Ш. Гранмуженом на основе произведения Бьернстер-
не Бьёрнсона, заинтересовавшего композитора своим 
необычным норвежским колоритом и весьма благо-
дарным для сценического воплощения сюжетом. 

Опера «Гульда» раскрывает нам Франка с совер-
шенно неожиданной стороны. Это музыка не только 
сугубо светская, какую мы хорошо знаем по его сим-
фоническим произведениям, особенно программным 
поэмам, но сценическая, по-настоящему театральная 
в самом лучшем смысле этого понятия. 

В 1«Гульде» мы найдем разнообразные оперные 
формы — речитативы, ариозо, ансамбли, хоры, а так-
же • много инструментальной музыки — вступление, 
симфонические антракты, танцы. Жанрово-бытовые 
и обрядовые сцены перемежаются с музыкальными 
пейзажами, балетно-танцевальные — с лирико-драма-
тическими и трагедийными. Яркое отражение полу-
чили в музыке столкновение характеров, острые си--* 
туации, тонкие нюансы различных психологических 
состояний. 

Опера состоит из четырех актов и эпилога. 
Действие происходит в Норвегии, в XI столетии. Ста-
ринная сага повествует о суровых обычаях народа, 
живущего в стране гор и фьордов, белых снегов и 
долгих зим, коротких и робких весен. Народ этот ис-
полнен противоречий: он полон дикой и гордой кра-
соты, отваги и одновременно — раб темных суеверий, 
предрассудков; люди способны на сильные и порой 
чистые чувства, а вместе с тем жестоки и мститель-
ны — в силу древних традиций. 

Д в а кровно враждующих рода — Густавики и Ас-
лаки (вспомним Монтекки и Капулети!) с незапамят-
ных времен истребляют друг друга. Трагична судьба 
красавицы Гульды, плененной Аслаками, убившими 
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ее отца и братьев. Похищенная победителями, Гуль-
да неожиданно освобождена от принудительного бра-
ка с Гудлейком — старшим братом из рода Аслаков: 
его убивает на поединке королевский рыцарь 
Эйольф. Гульда мечтает покинуть Норвегию вместе 
с Эйольфом. Но он не решается на побег и возвра-
щается к своей невесте Свангильде. Оскорбленная 
изменой, Гульда после прощального свидания с лю-
бимым выдает его врагам — Аслакам. Эйольф гиб-
нет. Но погибают и все братья Аслаки, каждый из 
которых претендует на взаимность Гульды. Сама ж е 
Гульда бросается в море с высоких скал... 

В опере нет разработанной системы лейтмотивных 
характеристик и, быть может, это является ее слабой 
стороной. Но широко развиты в ней сцены — массо-
вые и лирические,— без перерыва следующие друг за 
другом. В таких сценах, а также в пейзажных сим-
фонических эпизодах можно отметить одну и ту ж е 
Характерную музыку, которая неоднократно повто-
ряется в разных действиях (иногда она относится к 
персонажам, иногда — к обрисовке пейзажа, на фоне 
которого развертываются события). 

Сценическое действие оперы развивается в не-
скольких планах, которым соответствует особый ко-
лорит музыки. Основные герои саги раскрываются в 
сценах лирико-драматического плана. Наиболее ин-
тересна характеристика Гульды: то это гордая и не-
покорная дочь свободного племени, то — трепетно-
нежная и страстная горянка, впервые полюбившая 
со всем пылом юной души. Выделяется суровый и 
сумрачный мотив ее трагической судьбы, основанный 
на нисходящем хроматическом движении синкопиро-
ванных басов, появляющийся впервые в сцене плене-
ния Гульды Аслаками (первое действие). Глубоко 
контрастен этой музыке светлый мотив любви, до-
стигающий вершины развития в сцене свидания 
Гульды с Эйольфом (третье действие). Ариозо Гуль-
ды и следующий за ним диалог влюбленных вен-
чается захватывающе-пленительной, восторженной 
музыкой дуэта. Мы узнаем типичный для Франка 
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возвышенно-приподнятый лирический пафос, мелоди-
ческую щедрость, богатое красивыми модуляциями 
гармоническое развитие. 

Иной характер музыки в сценах из народной жиз-
ни, в которых участвуют поселяне, рыбаки, охотни-
к и — с их бытом, обрядами, песнями. Сюда же отно-
сятся и музыкальные пейзажи. В этих сценах Франк 
тонко и поэтично передает новую для него сканди-
навскую атмосферу, дыхание древности; порою му-
зыка носит определенно норвежский колорит — впол-
не оригинальное, самостоятельное постижение нацио-
нального духа, так как в те годы Франк мог иметь 
перед собой очень немного образцов норвежской му-
зыки: д а ж е сюиты из музыки Грига к «Пер Гюнту» не 
были еще изданы и не исполнялись в концертах. 

Такова оркестровая прелюдия, открывающая опе-
р у — Росо lento, e-moll. Это морской пейзаж; берег 
фьорда, суровые скалы, покрытые снегом, высокие 
сосны... Несколько дальше (в первой сцене) слы-
шится лирический хор проплывающих вдали рыба-
ков. Они ободряют оставшихся на берегу женщин и 
детей, желают им доброй ночи. Простота хорового 
склада, диатоника, ладовая переменность рыбачьей 
песни таят в себе особый аромат свежести и чистоты. 

В эпилоге (фактически пятом действии) мы вновь 
встретимся с аналогичной обстановкой и тем же му-
зыкальным пейзажем. Но здесь тема (звучащая в 
иной тональности — g-moll) сменяется новыми эпизо-
дами и другим хором рыбаков. В нем также весьма 
ощутим народный колорит — и в интонационно-ладо-
вом строе мелодий, и в ритмике, близкой Григу. 

Великолепным образцом франковского «описа-
тельного» симфонизма является «Пасторальный ан-
тракт»— вступление к третьему действию (Lento, 
F -dur ) . К сожалению, он не имеет в опере заверше-
ния, которое, впрочем, очень легко было бы доба-
вить 1. 

1 Как и ряд других инструментальных эпизодов, он изложен 
в клавире в 4 руки, что позволяет судить о фактуре (инстру-
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Снова музыка рисует северный пейзаж: вершины 
гор, убеленные вечным снегом, морской берег. День 
на исходе — спускается светлый летний вечер. Слыш-
на перекличка пастушьих рогов. 

Пасторальная пейзажность, «открытая» в свое 
время в музыке Бетховеном, Россини, Берлиозом, 
продолженная Листом, нашла здесь одно из своих 
характернейших воплощений. Удивительно богатство 
гармоний, модуляций, возникающих вокруг основной, 
такой простой темы. 

Прекрасно даны приближения и удаления звуч-
ности. Общий характер прост и величествен. 

Еще более тонкий вариант этого музыкального 
пейзажа дан композитором в начале сцены, при по-
явлении Гульды. Сумерки сгущаются. Наступает 
мягкая, нежная ночь. 

В сокровищницу наследия Франка много нового 
вносит трехголосный женский хор «Песнь покрыва-
ла» (Andant ino quasi al legret to, a-moll) , которым 
открывается второе действие. Девушки поют обря-

менты, исполняющие основные темы, не помечены, но легко 
угадываются). 
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довую песню, приготовляя подвенечный убор (свое-
образную, меховую Подвенечную фату) Гульде. Неж-
но, прозрачно. звучат девичьи голоса на фоне мягко-
го триольного (частично остинатного) сопровожде-
ния. И мелодически это очень свежо, и гармонии ори-
гинальны, выразительны. 

Удивительным и пока еще необъяснимым является 
сходство интонаций хоровой «сцены битвы» (обрядо-
вый танец-игра) из второго действия х первой темой 
финала Ь-тоП'ного фортепианного концерта Чайков-
ского. Правда , здесь иная тональность — fis-moll и 
другой метр ( / ) . Не исключено, что Франк мог 
знать концерт Чайковского (вспомним случай испол-
нения его Танеевым в кругу музыкантов в Париже 
в 1876/1877 году) и это — неосознанный «отголосок» 
слышанного. Однако общий характер танца, его рит-
мическая структура и какой-то к<дикий», чисто север-
ный колорит гармонии гораздо ближе к «Норвеж-
ским танцам» Грига (ор. 35, 1881), по-видимому, 
уже 'изданным в 1882 году, когда Франк начинал 
свою работу над оперой. 

Иной характер свойствен некоторым сценам из 
придворного быта, в которых действуют король и 
королева Норвегии, придворные, рыцари и гости (чет-
вертое действие). Здесь много инструментальных 
эпизодов (ночной бал во дворце и парке) . Музыка 
пышная, подчас изысканная. Н о и сюда проникли 
скандинавские черты. Так, например, в «Королевском 
марше с хором» (Allegro maestoso, . fis-moll — Fis-
dur ) , импозантном, торжественном, основная тема 
звучит в переменном ладу (то повышенная VI, то по-
ниженная II ступень минора) , а некоторые кадансы 
совсем григовские (см. пример 50). 

Мелодия народного скандинавского характера 
(видимо, подлинный норвежский или шведский наиг-
рыш) использована в качестве второй темы интро-
дукции к четвертому действию (Allegro giocoso, 
F -dur ) . Она ж е появляется в одной из последующих 
сцен—«бальный оркестр во дворце» (Anime, mais 
pour tan t pas trop vif, далее Assez anime, B-dur) . 
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Наиболее интересен в четвертом действии «Алле-
горический балет» (борьба Зимы и Весны), следую-
щий за «Королевским маршем». Он в пяти эпизодах 
(в четвертом участвует хор) . 

Очень досадно, что в то время как сюиты из «Ар-
лезианки» Визе быстро приобрели заслуженную ми-
ровую популярность, такая замечательная сюита, 
как «Аллегорический балет» Франка, осталась мало 
известной 

«Балет» представляет собой дивертисмент-пан го-
миму, исполняющуюся в королевском дворце. 

Первая часть не имеет отдельного названия, но 
именно в ней дана характеристика Зимы, несущей 
вьюгу и обледенение. Зима представлена в виде свое-
го рода «Деда Мороза», который обрисован несколь-
ко комически — он не столько страшен, сколько не-

1 Автор данной работы имел возможность ознакомиться н 
с партитурой, находящейся теперь в библиотеке Радио в 
Москве. 

Включение в концерты или радиопередачи ряда сцен и эпи-
зодов из этой оперы является желательным для более полного 
ознакомления наших слушателей с творчеством замечательного 
композитора. 
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леп (Росо lento, g-moll) . Девушки, изображающие 
покрытые снегом деревья, дают повод для музыки 
более трогательной, лиричной (см. примеры 51 и 52). 

Несомненно, Франк и здесь сближается с Григом, 
не теряя при этом характерных черт своего стиля. 

З а первой частью, заканчивающейся жалобными 
стонами в pianissimo, следует оживленный «Танец 
Зимы» (Allegretto, g-moll) . Основная тема — углова-
тая, «сердитая»,— идущая на остинатном фоне с под-
черкнутым острым ритмом (3 литавры и басы), очень 
любопытна ладовыми отклонениями (des в g-moll) . 
И опять мы вспоминаем Грига (см. пример 53). 

Пляска прерывается появлением Весны — здесь 
это прекрасный молодой рыцарь, украшенный цвета-
ми и зеленью. Зима быстро «побеждена»; Весна про-
буждает к жизни уснувшие силы: новый, медленный 
B-dur'Hbift эпизод (Andantino поп troppo lento) — чу-
десная мелодия гобоя, широко развитая (далее пере-
ходящая к струнным; см. примеры 54 и 55). 

Росо lento 
dolce espress. 

Шт ill щр 
Н 2 Е 

Dlf 

- J g j 
VP 
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Переход к новому «времени года» осуществляется 
посредством изящных чисто франковских энгармо-
нических модуляций, приводящих в далекий H-dur , с 
новой темой, играющей большую роль в следующих 
частях. 
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Танец эльфов (Des-dur, 2Д, Allegretto) — оживлен-
ный и воздушный — своего рода скерцо-интермеццо, 
более энергичное в среднем разделе (cis-moll) и 
вновь «порхающее» в репризе. 
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Следует Танец и хор ундин (A-dur, 3/4, Pochissi-
mo lento) . Музыка этой пьесы очень изысканна. 
В ней немало общего с «Эолядами», «Психеей» — 
та же томность, не теряющая целомудренности чув-
ства. Сменяются A-dur, As-dur — и опять основная 
тональность. 

Pochissinio lento 
Archi 

Заключительный «Всеобщий хоровод вокруг Вес-
ны» (Allegro brioso, D-dur) по своему характеру на-
ходится между григовскими танцами и Фарандолой 
из «Арлезианки» Визе. Быть может, здесь больше 
фламандской, несколько тяжеловесной веселости, чем 
скандинавской характерности. 

Несомненно, эта сюита показывает композитора с 
иной стороны. Ее следовало бы прослушать тем, кто 
представляет себе Франка всегда серьезным, погру-
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женным в неземные мечты. Ему было присуще, не в 
меньшей степени, чем его современникам, чувство 
юмора, живое ощущение танца, выраженное сред-
ствами, теперь кажущимися нам уже кое в чем про-
стоватыми, но покоряющими своей непосредственной, 
полнокровной эмоциональностью. Как и у Бизе и 
особенно Грига, такой стиль отнюдь не исключает 
большой интонационной и гармонической фантазии, 
а временами даже изысканной тонкости. 

«Гульда» Франка сочетает типичные для француз-
ской оперы того времени черты с заметным влиянием 
Вагнера. В этом отношении она, пожалуй, шла даль-
ше всех написанных к тому времени во Франции 
оперных произведений. Элементы вагнеризма у 
Франка — это нечто среднее между стилем «Лоэнгри-
на» и более поздними вагнеровскими операми. Боль-
шие эпизоды идут на «сквозном действии» — таков, 
например, лирический дуэт Гульды и Эйольфа в 
третьем действии. В то же время, как мы видели, в 
опере немало законченных номеров: хоры, танцы, ин-
струментальные интермедии. Любопытно сочетание 
утонченности одних страниц с некоторой примитив-
ностью других. Однако впечатления пестроты не соз-
дается, так как стиль Франка-симфониста чув-
ствует всюду. Частичная неровность выполнения — 
следствие недостаточного опыта в оперном жанре. 

Симфонические эпизоды «Гульды» принадлежат 
безусловно к лучшим ее страницам. Это как будто 
подтверждает мнение тех, кто видел во Франке толь-
ко симфониста. 

Франк говорил одному из своих сыновей: «Ви-
дишь ли, мой сын, нельзя вдруг стать оперным ком-
позитором. Сколько бы ты ни знал свое ремесло, 
нужно, чтобы преуспеть в этом жанре, иметь склад 
мыслей и приемы, которых у меня нет. Это так отли-
чается от чистой музыки! Там я подвластен только 
самому себе. А здесь я в подчинении у литературы и 
всех условностей сцены. Я думаю, что в конце кон-
цов могу добиться успеха, но в этом искусстве также 
необходимо обучение. 
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«Гульда» не совершенна, я это признаю. Но она 
доставила мне много радости» 

Это было сказано в период работы над второй 
оперой — «Гизелой». 

«Гизела» («Ghiselle») вызвала меньше внимания 
музыкантов. Мы не будем подробно излагать сюжет 
из времен полуязыческих, полухристианских, эпохи 
древних французских королей Меровингов. Либретто 
было написано Жильбером Огюстэном Тьерри (ви-
димо, сын или близкий родственник историка Огю-
стэна Тьерри, известного именно своими работами об 
эпохе Меровингов). 

Развертывается лирическая драма главных ге-
роев — рыцаря Гонтрама и плененной, находящейся 
при дворе королевы Фредегонды девушки Гизелы, 
род которой был привержен древней языческой вере. 

Инструментальных эпизодов в опере немного, но 
среди них выделяется прекрасное вступление ко вто-
рому действию — поэтический музыкальный пейзаж 
(прогалина у лесной опушки). 

Чувствуется, что Франк писал эту оперу свобод-
нее, чем «Гульду», но она значительно менее богата 
музыкальными красотами. 

В том же году, когда заканчивалась «Гизела», 
ученик Франка Венсан д'Энди начал свою большую 
оперу «Фервааль», завершенную в 1895-м и обратив-
шую на себя внимание при первой постановке в 
Брюсселе. И в ней — та же эпоха (полуязыческая, 
полухристианская). Д 'Энди привнес в этот сюжет 
весь блеск и размах вагнеровского симфонического 
развития и инструментовки. Но в самой музыке не 
хватает того простодушного и глубокого лиризма, 
который неизменно был присущ музыке Сезара 
Франка. 

Музыкальные достоинства опер Франка многими 
были оценены весьма высоко. Известный критик Ж а н 
Марноль (мы уже цитировали его высказывание о 
балете из «Гульды») писал о «Гульде», что «не счи-

1 М. К u n е 1. Cesar Franck, стр. 194. 
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тая наивностей сценического порядка, в музыкаль-
ном отношении она со всех сторон превосходна» 

О Р А Т О Р И А Л Ь Н Ы Е 
П Р О И З В Е Д Е Н И Я 

D 
" творчестве Франка оратории и 

кантаты составляют значительный раздел. Но судьба 
произведений складывалась различно. 

0 ранней кантате «Руфь» мы уже писали, как и 
о более поздней — «Искупление», переработанной ав-
тором в симфоническую поэму. Некоторые сочинения 
этого жанра остаются мало известными до настояще-
го времени даже во Франции. 

Несколько подробнее хочется остановиться на 
«Ревекке», коротко упоминавшейся нами. Автор на-
звал ее «библейской сценой» (для солистов, хора и 
оркестра) 2. Музыка этой оперной по характеру сце-
ны весьма любопытна необычным для Франка во-
сточным колоритом. 

Библейская легенда повествует о поисках девуш-
ки, достойной стать супругой Исаака. Эта миссия 
поручена Элиазару. В сцене сопоставлены контраст-
ные эпизоды, представляющие простор для колори-
стической фантазии композитора: караван Элиазара, 
бредущий наугад в ночной пустыне, и — цветущий 
оазис, укрывающий в своей благодатной тени пре-
лестных девушек, среди которых находится и Ревек-
к а — будущая избранница. 

Большое значение придал Франк пейзажу, на 
фоне которого развертывается действие. Музыка ор-
кестрового вступления рисует оазис в пустыне: слы-
шится плеск фонтана, шелест листвы, голоса птиц. 
Солируют альт и флейта, виолончель и гобой... 

1 «Mercure de France», Paris, Decembre, 1904. См. в кн.: 
М. K u n e l . ЦИТ. ИЗД., стр. 101. 

2 Первое исполнение «Ревекки» состоялось в Национальном 
обществе, в 1883 году. 
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Хор девушек, собравшихся у источника («В све-
жей тени пальм, в гнездах, пение диких голубей от-
вечает пению горлиц»), и следующая за ним ария 
Ревекки, фразы которой чередуются с возгласами 
хора, полны лирического очарования. 

Наиболее оригинален хор погонщиков верблюдов. 
Караван должен выполнить свою миссию «до солнеч-
ного восхода, который рассеет ночь...». Мерное, рит-
мическое движение музыки передает неторопливое 
движение каравана. Старинные лады с последова-
тельностями параллельных квинт и тритонов при-
дают хору восточный характер. 

Обращение Франка к «музыкальному востоку», 
поиски пейзажно-колористических моментов весьма 
любопытны. «Ревекка» написана за три года до пер-
вого исполнения в П а р и ж е симфонической картины 
Бородина «В Средней Азии», и о ее влиянии на Фран-
ка речи быть не может. «Ревекка» — вполне самостоя-
тельное претворение Востока, ранее встречавшееся во 
французской музыке у Берлиоза и Сен-Санса. 

Прочной популярностью пользуется во Франции 
оратория «Заповеди блаженства» (1869—1879), хотя 
утвердилась она уже после кончины автора 

Несомненно, что оратория занимает одно из цен-
тральных мест в творчестве Франка. Некоторые био-
графы (в частности, д 'Энди) склонны расценивать ее 
как самое значительное произведение композитора — в 
отношении чисто музыкальных достоинств. 

Столь крупное по масштабам сочинение, исполне-
ние которого (подобно ораториям Генделя и Б а х а ) 
требует большого артистического искусства и занимает 
целый концерт,— явление, не часто встречавшееся во 
Франции в те годы. 

1 Первое исполнение «Заповедей» (в отрывках) состоялось 
под управлением автора 30 января 1887 года, в помещении Зим-
него цирка. Полностью оратория была исполнена лишь после 
смерти Франка, в 1891 году, под управлением Э. Колонна. Да-
лее произведение исполнялось еще раз Колонном в 1893 году 
и в концерте Консерватории в 1904-м. Исполнялись «Заповеди» 
неоднократно и в других городах Франции. 
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Сам композитор любил это произведение, в кото-
рое вложил много сокровенных мыслей и чувств, твор-
ческой фантазии и мастерства. 

По трактовке религиозного сюжета «Заповеди бла-
женства» можно сопоставить с ораторией Листа «Ле-
генда о святой Елизавете» — оба произведения носят 
черты «оперности» (были попытки осуществить сцени-
ческое воплощение «Легенды» Листа — не без основа-
ния) . 

В России упоминавшееся в первой части настоящей 
работы петербургское полное исполнение оратории с 
оркестром и хором в 1907 году оказалось единствен-
ным. Но хотя это произведение неизвестно нашей ауди-
тории, советское музыковедение, касаясь проблем 
французской музыки второй половины XIX века, уде-
ляет ему серьезное внимание. 

Содержание оратории заимствовано из евангель-
ских «Заповедей» — каждой из них посвящена само-
стоятельная часть. Среди них: «Блаженны плачущие, 
ибо они будут утешены»; «Блаженны алчущие и ж а ж -
дущие, ибо они будут утолены»; «Блаженны милости-
вые, ибо они получат милосердие» и другие. 

Выразительные речитативы, развернутые сольные 
арии, разнообразные хоры и большие фрагменты сим-
фонической музыки чередуются по принципу контра-
ста, но объединяются основной темой, проходящей че-
рез все произведение в качестве лейтмотива. Наиболее 
уязвим в оратории стихотворный текст, составленный 
некоей г-жой Коломб, лишенный поэтических досто-
инств, временами выспренний или слащавый. Замеча-
тельная музыка Франка заставляет нас забыть о 
крайне слабом тексте, архаичности общей концепции, 
растянутости огромного восьмичастного построения. 
Впрочем, именно это «раздельное» построение давало 
в свое время возможность исполнять некоторые фраг-
менты отдельно. 

Величием и благородством дышит основная лейтте-
ма оратории. Элементы ораторского пафоса сочетают-
ся в ней с лирической взволнованностью и особой, чи-
сто франковской возвышенностью чувства. 
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Одна из лучших частей оратории — «Блаженны ми-
лостивые» (четвертая)—проникновенная сольная 
ария для тенора. Широко развитый оркестровый эпи-
зод предваряет вступление solo. И лирическая патети-
ка оркестрового вступления, и скорбные фразы тенора, 
поднимающиеся далее до драматической кульмина-
ции, и созерцательные гармонии заключения — все это 
полно большой эмоциональной силы и глубины. 

Можно отметить также просветленную музыку 
вступления и вокального квинтета из шестой части, 
прочувствованную скорбную арию для меццо-сопрано 
«Mater dolorosa» из последней части и ряд других 
эпизодов. 

Исполненны драматической силы и массовые сцены 
оратории. 

Лучшие страницы произведения, изобилующие под-
линными музыкальными красотами, показывают, что 
и в этом жанре Франк — как и в своих органных сочи-
нениях — смог осуществить синтез строгих и велича-
вых ораториальных традиций Б а х а и романтических 
устремлений своего времени. 

Оперный характер, присущий многим страницам 
оратории, роднит ее не только с названной «Леген-
дой» Листа , но и с такими произведениями той же 
эпохи, как «Потоп» Сен-Санса. Есть, конечно, общ-
ность и между ораториями и операми самого Франка. 

«Заповеди блаженства» — как бы «лаборатория» 
всего франковского творчества последних пятнадцати 
лет, наиболее ярких в музыкальном отношении. Если 
обратиться к «Заповедям» после ознакомления с сим-
фонией, скрипичной сонатой и другими наиболее из-
вестными произведениями .. позднего периода, легко 
обнаружить, что мелодические интонации, характер-
ные гармонические последования вырабатывались, 
кристаллизовались нередко именно в оратории. 

В то же время приходится признать, что поздние 
симфонические и инструментальные произведения 
Франка значительно превосходят «Заповеди блажен-
ства» — и в отношении концепции, и по интенсивности 
творческих поисков. 
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Но правы те исследователи, которые и в наши дни 
обращают внимание на этическую возвышенность 
«Заповедей», на гуманизм музыки, перерастающий 
тесные рамки религиозного сюжета. 

Заслуживает внимания исключительное отношение 
к этому сочинению Ромена Роллана , высказанное им 
в одном из писем к Софье Берголини (от 28 декабря 
1903 года) : «Я хочу также познакомить Вас с совер-
шенным произведением, которое я люблю больше 
всего после Бетховена и Вагнера: «Заповеди блажен-
ства» Сезара Франка...» 

О Р Г А Н Н Ы Е 
П Р О И З В Е Д Е Н И Я 

С о ч и н е н и я Франка для органа де-
лятся на три группы, относящиеся к разным перио-
дам его жизни. 

В годы 1860—1862, когда Франк почти не прини-
мал участия в музыкальной жизни Парижа за пре-
делами церкви св. Клотильды, написаны «Шесть пьес 
для большого органа» — цикл, в который входят: 
Фантазия (№ 1, C-dur, ор. 16), «Большая симфониче-
ская пьеса» (fis-moll, ор. 17), Прелюдия, фуга и ва-
риация (h-moll, ор. 18), «Пастораль» . (E-dur, ор. 19), 
«Молитва» (E-dur, ор. 20) и Финал (B-dur, ор. 21) . 

По-видимому, именно эти пьесы Франк играл Ли-
сту в 1866 году, вызвав восторженный отзыв знаме-
нитого музыканта. 

Следующие «Три пьесы для большого органа», со-
ставляющие триптих, отноЬцгся уже к 1878 году, ког-
да Франк был профессором органного класса. Они 
написаны им специально к открытию большого орга-
на в зале Трокадеро, сооруженном для Парижской 
всемирной выставки (в 1930-х годах здание было 

1 Romain R о 11 a n d. «Chere Sofia». Choix de lettres a Sofia 
Bertolini. Albin Michel, Paris, 1951. 
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заменено Дворцом Шайо — к открытию Всемирной 
выставки 1937 года) . Пьесы называются: Фантазия 
(№ 2, A-dur) , «Кантабиле» (H-dur) и «Героическая 
пьеса» (h-moll) 

Через двенадцать лет, в 1890 году, композитор 
закончил последний органный цикл — триаду боль-
ших пьес симфонического характера, названную ав-
тором «Три хорала для большого органа» (основани-
ем для этого названия послужили хоральные интона-
ции основных тем, принадлежащих самому компози-
тору) . 

Перечисленные произведения составляют основу 
органного наследия Франка. Кроме них существуют 
два сборника небольших пьес для органа и фисгармо-
нии, о которых говорилось в первой части. Они на-
писаны с тонким вкусом и законченностью, но Франк 
раскрывается несравненно полнее в произведениях 
крупного масштаба, которые гораздо больше подхо-
дили к особенностям его дарования 2 . 

Из первой группы пьес разберем некоторые более 
подробно, остальные — лишь обзорно. 

Фантазия C-dur построена очень свободно и вклю-
чает четыре относительно самостоятельных раздела — 
контрастные и тематически не связанные, но объеди-
ненные тональным планом. Интересно преобладание 
медленных и умеренных темпов, которые в совокуп-
ности с характером музыки придают Фантазии роль 
своеобразного вступления ко всему циклу. 

' «Большая симфоническая пьеса» посвящена композитору 
Ш. В. Алькану; «Прелюдия, фуга и вариация» — К. Сен-Сансу, 
«Пастораль» — конструктору органа Кавайе-Коллю, «Фантазия» 
№ 2 — Анри Дюпарку. Сочинения раннего периода Франк по-
мечал opus'aMH, в дальнейшем перестал это делать. Мы даем 
opus'bi там, где они есть у автора. 

2 Как крупные, так частично и небольшие пьесы для орга-
на известны в фортепианных переложениях. Однако пианисты 
играют их редко, а в органной литературе они являются широ-
ко репертуарными. Интересно, что сам Франк любил исполнять 
свои органные пьесы на фортепиано, о чем в 1930-х годах 
вспоминал Поль Дюка (в беседах с учениками своего класса в 
парижской Ecole Normale de Musique). 
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Первый раздел — Росо. lento (C-dur) основан на 
размеренно-спокойной, светлой теме, изложенной на 
фоне хоральных аккордов. 

Второй — Allegretto cantabile, в тональности ми-
норной субдоминанты (f-moll) — самый проникновен-
ный по настроению. Грустная и нежная мелодия — 
напевная и одновременно как бы «говорящая», не-
прерывно развертывается на фоне мелодизированно-
го сопровождающего голоса. 

Пьеса напоминает манерой изложения и настрое-
нием некоторые прелюдии Баха из «Хорошо темпери-
рованного клавира» и полна неповторимого, чисто 
франковского обаяния. 

Quasi lento — третий раздел — больше всего под-
ходит под определение «фантазии». Это свободная 
импровизация, в основе которой лежат патетические 
аккордовые речитативы (tutti) и сопоставления «про-
тянутых» звучаний с ритмически подчеркнутыми ба-
совыми ostinato. Непрерывно модулирующее движе-
ние и общий эмоциональный подъем приводят к куль-
минации всей Фантазии. С возвращением в C-dur 
начинается завершающий раздел — Adagio. Спокой-
ная тема, изложенная в плавно покачивающемся рит-
ме, передает вновь светлые, лирические настроения, 
напоминающие начало произведения. 

Значительно сложнее «Большая симфоническая 
пьеса» (fis-moll), развернутое построение и симфони-
ческий характер которой подчеркнут автором в са-
мом названии. Всего один opus отделяет эту пьесу 
от Фантазии C-dur (и это только лишь opus 17!), и 
поэтому гигантский шаг, сделанный композитором в 
направлении кристаллизации собственного стиля, ка-
жется поистине непостижимым. Все здесь предвосхи-
щает зрелого Франка: контрасты драматических, воз-
вышенно-просветленных и лирических образов; широ-
кое тематическое развитие со сложным переплетени-
ем и сочетанием тем; интенсивное модуляционное дви-
жение; объединение тем в финальном разделе; эле-
менты самой музыкальной речи: интонации мелодии, 
структура гармонии, своеобразие ритма. 
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«Большая симфоническая пьеса» является как бы 
прообразом многих приемов и черт стиля симфонии 
d-moll. В наше время подобное произведение автор 
назвал бы («симфонией для органа». 

После вступления (Andant ino serioso), в котором 
две контрастные мелодические фразы (уже и здесь 
довольно развитые) отвечают друг другу (драмати-
ческая— в басах, более просветленная — в верхнем 
регистре), начинается основной раздел — Allegro поп 
troppo е maestoso. В ритмическом и мелодическом 
контуре его первой темы, особенно при начальном 
появлении, легко найти общность с главной темой 
Allegro симфонии — это как бы ее эскиз: 

59 Allegro поп t r o p p o е m a e s t o s o 

т 
Сходство заметно выступает также в дальнейших 

канонических проведениях темы IB трех октавах. 
Вторая тема (A-dur), не представляет настолько 

заметной интонационной общности с темой побочной 
партии первой части симфонии, но все же родственна 
ей общим настроением и спокойными очертаниями 
мелодической линии. После заключительной фразы 
(на втором мотиве из вступления) вновь появляется 
первая тема Allegro. Далее вторая тема излагается 
в драматическом каноне между верхним голосом и 
басами. 'Опять она сменяется умиротворяющей вто-
рой фразой вступления (здесь, как и в заключении 
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экспозиции, явно требуется замедление темпа, указа-
ние на которое пропущено в издании) . 

Каденция в Fis-dur служит переходом к новому 
разделу — Andante , H-dur . Это как бы медленная 
часть симфонического цикла, включенная в ту ж е 
пьесу. Здесь мы впервые находим характерный обра-
зец трактовки Франком одной из его любимых то-
нальностей. К ней он вернется — в связи с теми ж е 
настроениями — в превосходной органной пьесе «Кан-
табиле», а т а к ж е в среднем разделе второго Хорала. 
Кроме того, вспомним, что в H-dur написан «Сон Пси-
хеи» (из симфонической поэмы «Психея») и медлен-
ная часть струнного квартета. Хоральные интонации 
в A n d a n t e овеяны мечтательностью. Характерно для 
Франка появляющееся уже здесь сочетание обаяния 
самих звучностей с возвышенно-этическим настрое-
нием. Музыка как бы истаивает во все более смяг-
ченном pianiss imo. 

За H-dur'HbiM эпизодом, после фразы, прерванной 
на доминанте, следует Ь-шоИ'ное Allegro — своего 
рода фантастическое скерцо, в легком движении ко-
торого можно найти прообраз будущего скерцо из 
симфонии. Весь эпизод выдержан в прозрачном изло-
жении. После ферматы на доминанте (fis) возобнов-
ляется A n d a n t e H-dur — еще более нежное и мечта-
тельное, чем в первом изложении, на этот раз с за-
вершением в мажоре. 

Следует переход к финальному разделу. Перепле-
таются темы из вступления, главной партии Allegro 
и скерцозного эпизода. Наконец, реминисценция темы 
из Andan te (здесь в C-dur) в сочетании с главной те-
мой Allegro подводит непосредственно к торжествен-
ному финалу (в Fis-dur) , начинающемуся как бы вне-
запно возникшей яркой звучностью fortissimo, в бо-
лее широком движении, чем раньше 

1 Интересно, что в этой пьесе Франк явно предвосхищает 
прием реминисценций тем всех частей перед началом финально-
го раздела, а также их сочетаний — это заставляет вспомнить 
финал квартета, симфонии и других зрелых сочинений Франка, 
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Первая тема Allegro изложена теперь мощными 
аккордами tutti на подвижном фоне педальных «пас-
сажей». За нею следует оживленное, энергичное fu-
gato . Пьеса завершается ликующе, радостно. 

Прелюдия, фуга и вариация h-moll — сочинение, 
получившее большую известность, в частности в фор-
тепианной транскрипции Г. Бауэра . Лирическая Пре-
л ю д и я — очень мелодична, проста и задушевна. Тор-
жественные аккорды служат интродукцией к фуге 
(в той же тональности) — серьезной и величавой. 
Здесь мы опять в сфере «баховских» интонаций. 
Структура произведения эскизно намечает два более 
зрелых фортепианных цикла. Его третий раздел — 
Вариация —варьированная реприза Прелюдии, ожив-
ленная мелодическим фигурационным движением 
(шестнадцатыми), но не меняющая ее лирического 
характера. Этим необычным композиционным прие-
мом Франк сумел внести нечто новое в традиционный 
однотональный цикл Прелюдии и фуги. 

Полна очарования и колористической свеже-
сти Пастораль E-dur, обладающая значительными 
художественными качествами и являющаяся, быть мо-
жет, первым по времени создания подлинным шедев-
ром Франка. 

Своеобразная оркестровость, присущая органным 
сочинениям Франка, проявилась в Пасторали особен-
но живописно, красочно. Он создал сельский му-
зыкальный пейзаж. В основном разделе (Andantino) 
тихо перезваниваются колокола. Перезвон — доно-
сящийся издали или ликующе-полнозвучный, — как 
уже указывалось, претворен во многих произведениях 
композитора. Здесь он создает своего рода жанровый 
фон для мирного настроения, навеянного цветущей 
летней природой (см. пример 60). 

В среднем разделе (a-moll, Quasi al legret to) дви-
жение оживляется. Отрывистые равномерные s taccato 
легких аккордов и следующие за ними в дальнейшем 
пассажи можно с известной долей убедительности 
трактовать как музыкальное изображение теплого 
летнего дождя (в фортепианном переложении в 4 ру-
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ки этот эффект еще усилен перемежающимися «кап-
лями», между двумя руками Pr imo) . В Пасторали 
значительное место уделено полифоническому, «фу-
гатному» развитию. 

Своеобразными, но в некоторых деталях анало-
гичными средствами Франк предвосхитил здесь пьесу 
Дебюсси «Сады под дождем», созданную в 1903 году. 

Д о ж д ь усиливается, а затем постепенно затихает. 
Капли падают все реже... После ферматы возобнов-
ляется тихая, радостная музыка первого раздела , с 
ее мягким перезвоном. 

Весьма скромная по замыслу «Молитва» E-dur 
интересна сопоставлением темы хорального склада — 
Andant ino sostenuto, в дальнейшем варьируемой, с 
одноголосной сигнальной фанфарой, «инструменто-
ванной» регистром, имитирующим трубу. 

Энергичный Финал — Allegro maestoso, B-dur — 
оснобан на свободном тональном и фигурационном 
тематическом развитии с широким использованием 
виртуозных приемов органной техники. Он завершает 
серию внушительно и импозантно. 

Разобранная серия пьес (ор. 16—21), несмотря на 
их полную самостоятельность, может исполняться и 
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как сюита — этому способствует наличие медленной 
вступительной Фантазии и блестящего завершающего 
Финала. 

Триптих пьес 1878 года открывается Фантазией 
A-dur (№ 2) . Как и «Большая симфоническая пьеса» 
из предшествующей серии, по некоторым приемам 
развития и элементам чисто франковской, удивитель-
но пластичной и свободной трактовки сонатной фор-
мы Фантазия перекликается с более поздними сочи-
нениями (например, частично с «Симфоническими ва-
риациями») и свидетельствует о бесспорной стили-
стической зрелости автора. 

Перед нами композитор-драматург, умеющий пол-
ностью выявить характер и взаимоотношения своих 
«персонажей», четко распределить основные узлы раз-
вития «действия». 

Обращает на себя внимание сопоставление ярко 
контрастирующих тем в экспозиции: первой (Andan-
tmo, A-dur) — сдержанной, сосредоточенной, не-
сколько суровой в своем простом ритмическом ри-
сунке и унисонном изложении, и второй (soutenu et 
d 'une sonorite bien egale, a-moll) — взволнованной и 
полной лирической экспрессии, написанной в типич-
ном для Франка синкопированном ритме и непрерыв-
но модулирующей. 

Третья тема (molto espressivo, cis-moll) —хораль-
ного склада , мягкая и как бы примиряющая это кон-
фликтное соотношение — носит характер заключения. 

Знаменательны для формирования стиля Франка 
полифонические приемы развития и общая драмати-
зация тем. В частности, первая приобретает черты 
декламации, дается в каноническом проведении и бо-
лее подвижном темпе (molto animato, цифра 10). 

Отметим также совпадение кульминационного мо-
мента развития, а следовательно, и эмоционального 
напряжения с началом репризного раздела, в кото-
ром основные темы изложены в контрапунктическом 
сплетении. Интересна чисто «романтическая» деталь: 
Фантазия завершается в минорной тональности 
(a-moll) , на третьей — заключительной-<- теме. 
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Вторая пьеса триптиха — «Кантабиле» — харак-
терный образец воплощения лирико-созерцательных 
настроений, связанных у Франка обычно с тональ-
ностью H-dur. Нежная, как бы бесконечно льющая-
ся мелодия поручена новому органному регистру — 
«кларнету», введенному впервые знаменитым масте-
ром Кавайе-Коллем. Богатство гармонии, хроматиче-
ские модуляции, своеобразие мелодических оборотов 
с характерным «опеванием» основного, опорного зву-
к а — п р и е м канонической имитации («кларнет» ими-
тируется в басовом регистре) — в с е это, как и в Фан-
тазии,—черты неповторимо индивидуального стиля 
Франка. 

Близка некоторым страницам симфонического 
творчества Франка «Героическая пьеса» (h-moll). Ин-
тересно, что в приемах модулирования, внезапных 
тональных поворотах здесь есть нечто вагнеровское, 
переосмысленное Франком, но все же ощутимое. Быть 
может, причиной тому послужил мало свойственный 
Франку, но более типичный для Вагнера героический 
характер образов. Любопытен в пьесе мажорный эпи-
зод, с его ритмически четкими басовыми педалями 
(h, fis, К), звучащими в pianissimo подобно литаврам. 

Так обращение к органной музыке в 1860-х и 
1870-х годах явилось для Франка своеобразной под-
готовкой к развитию симфонического творчества, той 
областью, в которой постепенно определялись харак-
терные для него приемы развития, особенности трак-
товки сонатной формы, принципы тематических транс-
формаций и обобщений. 

К подлинным вершинам не только органной музы-
ки, но и всего творчества Франка относится цикл Три 
х о р а л а П ь е с ы эти настолько развернуты, что испол-
няются большей частью отдельно. К а ж д а я равна по 
значению небольшой симфонической поэме (с которы-

1 Франк посвятил первый и третий хоралы известным орга-
нистам Александру Гильману и Эжену Жигу, второй — Теодору 
Дюбуа. В издании Дюрана ошибочно указаны другие имена 
(первый — Э. Жигу, второй — А. Дюрану, третий — Августе 
Хольмес). 
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ми пьесы имеют общее и по строению). Но Франк 
не находится здесь в сфере программной музыки. 
В своем непосредственном творческом полете, в сво-
ей вдумчивой созерцательности он вновь как бы 
сплавляет стиль двух эпох: Баха и современный ему, 
романтический. Франк не использовал в хоралах ста-
ринных церковных песнопений — легко заметить, что 
темы их более сложны и свободны по своему интона-
ционному строю и гармонизации. Франк развивает 
свои темы так разнообразно, масштабно, как это мог 
сделать только зрелый мастер и непревзойденный ор-
ганист. Поражает оркестральность звучности, соче-
тание сложного полифонического письма с вырази-
тельнейшим мелосом, рельефность формы. 

Темы, близкие стилю Баха , не вступают здесь в 
противоречие с мелодикой, типичной для самого Фран-
ка, так как он отнюдь не копирует своего великого 
предшественника, а всюду остается самим собой. 
Возвышенный характер, мощь и суровое величие в 
музыке хоралов гармонично сочетаются с лирической 
взволнованностью, романтическим пафосом. Эти со-
чинения— новая ступень в развитии мирового орган-
ного искусства 

Первый хорал начинается с развернутого разде-
л а — Moderato (E-dur) . В богатом «потоке» как бы 
отвечающих друг другу мелодических фраз можно 
выделить две основные: начальную, повествователь-
ную по характеру, и заключительную (начиная с воз-
вращения к E-dur 'y после цепи модуляций), которая 
носит наиболее хоральный светлый оттенок (см. при-
меры 61а и 616). 

Здесь тональных отклонений почти нет. Вслед 
за первой «экспозицией» следует вторая — несколько 

1 Размах формы, симфонизм замысла, сложная и разнооб-
разная фактура, богатство регистровых — выразительных и кра-
сочных ресурсов — все это представляет большие возможности 
для оркестрового воплощения хоралов. Остается только пожа-
леть, что до сих пор оно не осуществлено и эти произведения 
не вошли в репертуар симфонических концертов. 
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61a) Moderato 

сокращенная, в варьированном изложении (в движе-
нии шестнадцатых), с тем же завершением. 

Внушительные, торжественные и несколько суро-
вые фразы (Maestoso, ритм меняется с 3Д на 4U) про-
возглашаются дважды и каждый раз сменяются ре-
читативом (con fantas ia , как помечает автор). Они 
служат переходом к среднему, е-шоП'ному разделу 
(возобновляется и сохраняется до конца основное 
движение на 3Д). 

В нем композитор разрабатывает хоральную тему, 
придавая ей иной — ищущий, скорбный характер, со-
четая ее с другими фразами начального раздела. То-
нальный план основан на движении по кругу малых 
терций: e-moll—g-moll—b-moll. Полифонические на-
слоения становятся все сложней. Постепенно возвра-
щаются тональности более близкие к основной, и, на-
конец, на подвижной басовой педали и возрастающей 
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силе звучности развитие приводит к репризе хораль-
ной темы (fff, E-dur ) , изложенной каноном (то верх-
ний регистр, то отдельные басы, без гармонии) и при-
обретающей здесь ликующий характер. Реприза не-
посредственно переходит в коду, где первая тема в ее 
варьированном виде звучит как радостный перезвон 
колоколов. 

Первый хорал — пьеса жизнеутверждающая. Сред-
ний раздел лишь ярче подчеркивает основной харак-
тер произведения. 

Совсем другой круг образов во втором хорале 
(h-moll) . Это — скорбная поэма, в которой чувствует-
ся трагизм личных утрат, воплощены глубокие пере-
живания, связанные с горестными испытаниями. 

Пьеса не лишена суровости, несколько смягчен-
ной удивительным благородством мелодических инто-
наций. Только в двух проведениях мажорного разде-
ла (в середине пьесы и в конце) дается просветление. 
Франк применяет здесь тот же, что и в первом хо-
рале, прием: сначала сменяются несколько вырази-
тельных, дополняющих одна другую тем. Основная 
тема хорала — архаически-суровая, изложенная в ба-
сах, развивается как пассакалия, с варьированным 
сопровождением и различными полифоническими на-
слоениями. 

63 Maestoso — 

Р Col 8 basso. 

Вторая тема, с которой связывается представление 
о монологе ксот автора», довольно драматична. З а 
к а ж д ы м ее проведением следуют переливы мелоди-
ческих пассажей, более смягченных по настроению. 
Они приводят к H-dur'HOMy эпизоду, опять хорально-
го склада , но просветленного характера, с интересны-
ми противопоставлениями минора и мажора , хрома-
тизма и диатоники, завершающемуся pianissimo. 

Ж 



Б ы л о бы затруднительно «подгонять» общее по-
строение такой сложной пьесы симфонического ха-
рактера к «двухчастности», кстрехчастности», «рон-
дальности». Скорее речь может идти о варианте со-
натной композиции. Проследим дальнейшее развер-
тывание. Вслед за умиротворенным Н-ёиг 'ным эпизо-
дом внезапно следует драматический монолог (Reci-
ta t ivo con f a n t a s i a ) , в котором д в а ж д ы сменяются 
бурные ф р а з ы речитативного характера и сдержан-
ный, но полный скорбного чувства ответ — певучая 
ф р а з а , выразительная , несмотря на свою фрагмен-
тарность. Затем, после ферматы, начинается разра -
ботка (в основном движении 3Д, темп здесь несколь-
ко более подвижный, чем в н а ч а л е ) . Элементы фуги 
и чисто симфонической разработки сплетаются тут 
воедино. Снач ал а идет f u g a t o на первой теме, в 
g-moll . Позднее следует переходный эпизод в es-moll , 
где соединяются обе темы начального раздела , по-
вторенный в fis-moll. К а к и в первом хорале, разви-
тие приводит к доминантовой педали (с эффектными 
наслоениями на бас — почти политонального х а р а к -
тера,— не единичный случай у Ф р а н к а ) , за которой 
следует драматическая кульминация всей пьесы: как 
обычно, это реприза главной темы (на for t i ss imo) — 
сначала в верхнем регистре, затем в басах. Д а л е е 
(после трех тактов mol to ra i l , и dim. sempre) возвра-
щается умиротворенная музыка H-dur 'Horo эпизода — 
почти без изменений, лишь с добавлением завершаю-
щих тактов . 

Третий хорал (a-moll) — последнее произведение, 
завершенное Франком,— принадлежит к величайшим 
достижениям не только его творчества, но и вообще 
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всей инструментальной музыки. Симфонический ха-
рактер построения и развития здесь ощутим еще в 
большей степени, чем в первых двух хоралах. 

План композиции прост, строен и масштабен: три 
основных раздела — Quasi a l legro (a-moll), в котором 
развертывается главная, строгая и сосредоточенная 
тема хорала; Adagio (A-dur) ; реприза и кода (Quasi 
al legro, a-moll) . 

Каждый раздел имеет свое сложное, но очень чет-
ко показанное внутреннее строение. 

Произведение начинается токкатным вступлением 
(беспокойное движение шестнадцатыми в октаву, for-
t i ss imo) , быстро обрывающимся; за ним следует как 
бы отдаленный, замедленный отголосок последнего 
такта в темпе Largamente , с модуляционными откло-
нениями от основной гармонии. После паузы с фер-
матой токкатное вступление повторяется и снова пре-
рывается репликами La rgamen te (на этот раз дольше 
и сложнее) . Быстрое движение возобновляется, опять 
замедляется и, наконец, после небольшой цезуры, по-
является великолепная основная тема хорала. Имен-
но эта строго гармонизованная тема наиболее близка 
по стилю хоральным прелюдиям И. С. Баха. 

Тема имеет два периода, разделенных музыкой 
токкатного вступления. Второй период шире — разви-
тие основной мысли доводится до завершения (на 
тонике главной тональности). Следует токкатное ж е 
заключение — на этот раз звучность колеблется меж-
ду piano и pianissimo. Музыка как бы растворяется. 
Медленные переходы, аналогичные появлявшимся в 
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начале, опять в темпе L a r g a m e n t e п о д в о д я т ко вто-
рому разделу. 

Таким образом, первый раздел как бы сочетает 
(в чередовании) две различные пьесы — токкату ак-
тивного, действенного характера и возвышенно-сосре-
доточенный хорал: токката-вступление; первый пери-
од хорала; интермедия-токката (короткий эпизод); 
второй период хорала; токката-завершение. 

Если здесь была сфера образов близких к Баху, 
то второй раздел — Adagio — ближе к «Парсифалю» 
Вагнера. Стиль Франка не «архаизирован» и разви-
вается в свойственной ему, хорошо знакомой нам по 
уже разобранным произведениям атмосфере созерца-
тельности, овеянной в то же время особой прелестью, 
которую неуместно было бы называть чувственной, но 
которая ласкает слух и обладает своеобразным зву-
ковым «ароматом». 

Основная тема Adagio — широко льющаяся ариоз-
ная мелодия, мудрая в своей простоте и величавости. 
Начинаясь в среднем регистре, она затем поднимает-
ся выше. То усиливаясь в звучании, то нежно зами-
рая, плетется сложная, причудливо-извилистая мело-
дическая линия. Диатонический строй перемежается 
с выразительными хроматическими отклонениями. 

6 6 . a> 'Adagio 

1 Мы пользуемся для удобства анализа фортепианными 
переложениями хоралов, сделанными известной французской 
пианисткой Бланш Сельва. Эти переложения достаточно точно 
воссоздают органные звучности оригинала. Пропуски темповых 
и динамических обозначений восполнены нами. 
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В целом тема представляет собою, как и хоралы/ая 
(а-шоН'ная) , вполне завершенное построение. 

Вторая половина этого раздела вносит немало/но-
вого, совсем иного по характеру. 

Сначала вступает, в прозрачном высоком регист-
ре, первая тема хорала, совершенно преображенная, 
смягченная мажорной тональностью (A-dur). К а ж д а я 
фраза дополняется фрагментами из ариозной мело-
дии, недавно отзвучавшей. Затем, с момента модуля-
ции в Des-dur, следует наиболее примечательный эпи-
зод развития. 

Начинается он с несколько приглушенной, таинст-
венной звучности, на ариозной теме Adagio, проводи-
мой канонически. Далее музыка постепенно, но замет-
но меняет свой характер, усиливается динамически 
(в тексте пропущено cresc., что явствует из дальней-
шей пометки sempre cresc.) . После цепи выразитель-
нейших модуляций внезапно вновь появляется первая 
тема хорала в ее первоначальном суровом облике 
(for t iss imo). Следует предельное нарастание звучно-
сти и остановка на педали (е), с пометкой molto di-
minuendo (фермата) . 

Отсюда идет репризный, третий раздел, в котором 
объединены контрастные образы, ранее излагавшиеся 
поочередно. В нем два эпизода: возобновление ток-
катного движения (все еще в модуляционном разви-
тии), с которым соединяются отдельные фрагменты 
хоральной темы, и величественное проведение этой 
темы в ее полном виде, в основной тональности 
a-moll, на фоне продолжающегося токкатного движе-
ния. Здесь достигнута и максимальная сила органной 
звучности, и предельная эмоциональная выразитель-
ность музыки. 

Каков вывод этой последней пьесы Франка? 
Вспомним ряд других его произведений. Нередко 

композитор удивлял нас своеобразным приемом: в 
момент, казалось бы, напряженнейшего развития бур-
ного потока драматических состояний он вдруг сни-
мал это напряжение, переключая направление своей 
мысли и эмоциональную настроенность в иной тон — 
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просветленный и мягкий, несущий утешение, умиро-
творение. Так было в его фортепианных циклах и во 
втором хорале. Но по-другому строилась первая часть 
симфонии (если рассматривать ее отдельно). Иное и 
здесь: умиротворение среднего раздела было только 
временным. Впереди — вновь жизненная борьба. Н о 
эта конфликтность не нуждается в разъясняющем 
подтексте. Франк здесь говорит только о своем внут-
реннем мире. И примечательно, что именно таким 
художником-мыслителем, гуманистом, активно отстаи-
вающим свои этичеокие идеалы в творчестве, Франк 
предстает перед нами в прощальном произведении. 

* * * 

Краткий художественно-аналитический обзор ос-
новных сочинений Сезара Франка не претендует на 
исчерпывающий охват и всестороннее исследование 
его творчества. Намерением автора было — показать 
искусство Франка в его жанровом разнообразии и 
наметить основные линии развития богатейшего му-
зыкального наследия этого замечательного француз-
ского композитора. 







П Р И Л О Ж Е Н И Я 



П и с ь м о Ф. Л и с т а к С. Ф р а н к у 1 

а 
должен Вас очень поблагодарить, Mon-

sieur, и за Ваше любезное письмо, и за интересные произведения, 
которые Вы к нему присоединили и которые, к сожалению, я 
смог получить только с шестинедельным запозданием. Я наде-
ялся получить удовольствие от беседы с Вами во время моего 
недавнего пребывания в Париже; ввиду того что я мог остаться 
там лишь несколько дней, этой возможности не представилось, о 
чем я очень сожалею и прошу Вас теперь принять мои извине-
ния в непроизвольном запоздании ответа на Ваше письмо и мои 
уверения в искреннем уважении к Вашим работам; перехожу 
немедленно к интересующему Вас делу, связанному с Вашим же-
ланием, выраженным в письме ко мне,— найти в Германии изда-
теля. 

Примечательные произведения возвышенного характера обыч-
но имеют весьма мало шансов на заслуженное вознагражде-
ние — как в Германии, так и во Франции. Благородные устрем-
ления композитора, создающего инструментальную музыку, под-
держиваются и ободряются только несколькими знатоками и 
друзьями. Публика в своей массе проходит рядом, мимо, не от-
давая себе в этом отчета. Издатели, которые (кроме нескольких 
исключений) являются только поставщиками публики и не могут 
быть чем-либо иным, не любят рисковать и не идут на расходы, 
не дающие никакого барыша. Тем не менее в этом, как и в дру-
гих вопросах, есть, как мне кажется, средство достигнуть некото-
рых благоприятных результатов, проявляя настойчивость и убе-
жденность, поддержанные чувством достоинства нашего искусст-
ва. Ваши произведения дают мне уверенность в том, что Вы 
обладаете этой убежденностью и сможете сохранить ее; что ка-
сается меня, я охотно предоставляю себя в Ваше распоряжение, 
чтобы служить посредником в Ваших взаимоотношениях со здеш-
ними издателями. Но, так как опыт показал бесполезность пе-
реписки с ними по этим вопросам, я буду выжидать какого-

1 Franz Liszts Briefe, herausgegeben von La Mara, Leipzig, 
1905, VIII, Breitkopf und Hartel, S. 108, N 92. 
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нибудь благоприятного обстоятельства, которое не может не 
представиться в течение зимы, чтобы успешно выполнить это 
поручение. До конца года мне нужно будет побывать в Лейпци-
ге и я поговорю должным образом о Ваших работах с господа-
ми Гертель, к которым, если я не ошибаюсь, Вы уже обраща-
лись. В ожидании этого я с истинным удовольствием оценю как 
следует два произведения (Соната и Трио), которые Вы мне 
любезно прислали. Г-н Лауб, являющийся первоклассным скри-
пачом, возьмет на себя эту партию, а г-н Косман — партию 
виолончели. Что касается его, ои уже много и с необычайными 
похвалами говорил мне о Ваших произведениях. Мне очень 
приятно полностью разделить его мнение, в чем я и прошу Вас 
найти уверенность в этом письме, как и в моих чувствах особо-
го почтения и уважения. 

Ф. Лист 

В е й м а р . 25 октября 1853 
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С П И С О К П Р О И З В Е Д Е Н И Й 
С. Ф Р А Н К А 1 

Симфонические произведения 
Произведения для фортепиано и оркестра 

«Искупление», симфоническая поэма (1874, 2-я ред. Поэмы-сим-
фонии для сопрано, хора и оркестра) 

«Эолиды», симфоническая поэма (1876) 
«Проклятый охотник» *, симфоническая поэма (1882) 
«Психея», симфоническая поэма для оркестра и хора (1887— 

1888, обычно исполняются 4 части для одного оркестра) 
Симфония d-moll * (1886—1888) 
«Джинны» *, симфоническая поэма для фортепиано и оркестра 

(1884) 
Симфонические вариации для фортепиано и оркестра* (1885) 

Ораториалыше произведения 

«Руфь», библейская эклога для солистов, хора и оркестра 
(1843—1846, позднее переработана) 

«Искупление», поэма-симфония для сопрано, хора и оркестра 
(1871—1872) 

«Заповеди блаженства», оратория для солистов, хора и оркестра 
(1869—1879) 

«Ревекка», библейская сцена для солистов, хора и оркестра 
(1881) 

Камерно-инструментальные произведения 

4 фортепианных трио (11841—11842, № 1 * fis-moll) 
Фортепианный квинтет f-moll* (1878—1879) 
Соната для скрипки и фортепиано A-dur * (1886) 
Струнный квартет D-dur * (1889) 

1 Звездочкой отмечены произведения, издававшиеся в Совет-
ском Союзе (в партитуре или переложениях). 
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Фортепианные произведения 

Прелюдия, хорал и фуга * (1884) 
Прелюдия, ария и финал* (1886—.1887) 
Фортепианные пьесы (частично в 4 руки) 1 

Вокальные произведения 

Романсы для голоса с фортепиано * 

Оперы 

«Батрак с фермы», либретто Руайе и Ваэза (1851—1852, не 
опубл.) 

«Гульда», либретто Пранмужена яо Бьёрнсону (1882—>1885) 
«Гизела», либретто Ж. О. Тьерри (1888—1889, партитура закон-

чена учениками Франка) 

Органные произведения 
(около 130, включая пьесы для фисгармонии) 

Первая фантазия C-dur, ор. 16 
Большая симфоническая пьеса, ор. 17 
Прелюдия, фуга и вариация *, op. ,li8 
Пастораль, ор. 19 
Молитва, ор. 20 
Финал, ор. 21 
Вторая фантазия A-dur 1 
Cantabiie } (1878) 
Героическая пьеса j 
Три хорала (1890) 
44 небольшие пьесы для органа или фисгармонии (1858—1863) 
59 пьес для фисгармонии в сб. «Органист» (1889—1890) 

1 В СССР издан сборник под названием «Избранные детские 
пьесы для фортепиано». Большинство из них — переложения 
органных пьес Франка, 

(1860—1862) 
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