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Основаніемъ для настоящаго изданія музыкально-критиче-
скихъ статей покойнаго Г. А. Лароша послужила коллекція 
ихъ, собранная въ течеыіе многихъ лѣтъ, частію въ орііги-
налахъ, частію Б Ъ КОІГІЯХЪ, Модестомъ ГІлыічемъ Чайков-
СКИМ'Ь. 

Руководство изданіемъ' и подборъ статеіі взяла на себя 
ко^миссія, избранная общимъ собраніемъ обіцества «Музы-
кально-Теоретическая Библіотека въ Москвѣ»; въ составъ 
комиссіи вошлп члены Общества: Е. В. Богословскщ, 
Н. Д. Кашкинъ, С. II. Танѣевъ, М. И. Чаііковскіп и 10. Д. 
Энгель. 

По намѣченному планзг, изданіе нрсдположено въ нѣсколь-
кихъ томахъ. Въ него войдутъ всѣ наиболѣе значительныя 
музыкально-критическія статьи Лароша. Настоящій первый 
томъ содержитъ все, написанное имъ о Глинкѣ, а также статыі 
общаго характера. Въ далы-іѣйшіе тома войдутъ статьи но-
койнаго критика объ отдѣльныхъ композиторахъ и отзывы о 
различныхъ музыкалыіыхъ произведеніяхъ. 

Отъ успѣха распространенія нерваго тома зависитъ въ зна-
чительной мѣрѣ выходъ послѣдующихъ томовъ. 

Редакція. 

і т 







Г. А. Ларошъ. 
1868 г. 



Германъ Августовичъ Ларошъ. 
13 мая 1845—7 октября 1904 г. 

7-го октября 1904 г. скончался Германъ Августовичъ Ла-
рошъ, и въ его лицѣ Россія утратила лучдгаго ж до сихъ 
поръ незамѣнимаго работника въ дѣлѣ музыкальной критики. 

И до него, и послѣ, высокоталантливые комиозиторы, тол-
ковые и компетентные тѳоретики музыки, интересные и смѣ-
лые дилеттанты, нѣкоторые изъ нихъ не лишенные литера-
турнаго таланта, выступали и выступаютъ въ качествѣ му-
зыкальныхъ критиковъ. Но самые блестящіе изъ нихъ, са-
мые добросовѣстные и серьезные, прежде какъ и теперь, да-
лѣе преходящаго значенія рѳцензѳнтовъ ни на чго претен-
довать не могутъ. Съ ихъ оцѣнкой надо считаться, прини-
мать къ сьѣдѣнію ИХЪ мнѣнія, МОЖНО соглашаться съ ними, 
вѣрить ихъ искренности и неподкупности—но ни въ одномъ 
нельзя видѣть «учителя». Безъ враговъ, безъ послѣдовате-
лей, ни задерживая, ни подвигая въ какомъ-нибудь напра-
вленіи искусства, они «слѣдятъ» за его развитіемъ,—ни 
одивгъ, какъ Ларошъ, не «ведетъ» его могучимъ вліяніемъ 
на современниковъ. И въ то время, какъ у насъ разработка 
теоретическихъ вопросовъ музыкальнаго искусства обогаща-
ется цѣнными вкладами,—а въ такихъ колоесальныхъ тру-
дахъ, какъ «Подвижной Контрапунктъ Строгаго Письма» 
С. Танѣева, получаетъ міровое значеніе—музыкальная кри-
тика, послѣ смерти Лароша, живетъ осиротѣлая, ж мѣсто 
«учителя» остается незанятымъ... 



Будущій лсторикъ послѣглинкинекаго періода русской му-
зыки, съ конца 60-хъ прошлаго до первыхъ годовъ нынѣш-
няго вѣка, долженъ будетъ отвести одно изъ самыхъ вид-
ныхъ мѣстъ Ларошу, какъ побѣдоносному защитнику «клас-
ситескаго просвѣщенія» въ ето борьбѣ съ направленіемъ 
«свободнаго вдохновенія», щІедставительницей котораго была 
Могучая Кучка съ Балакиревымъ во главѣ и съ Цезаремъ 
Кюи вмѣстѣ съ Владиміромъ Стасовымъ въ роли глашатаевь. 
Но въ то время какъ послѣдніе два выражали не свое личное 
мнѣніе, ато, что вырабатывалось сообщанодъ деспотическимъ 
водительствомъ Милія Алексѣевича, и стало быть были зави-
симыми нредставнтелями Могучей Кучки въ печати,—Ла-
рошъ являлся самостоятельнымъ воителемъ въ противопо-
ложномъ лагерѣ, нѣкимъ Гарибальди, въ защиту того, что 
созидали исшнные Викторы Эммануилы и Кавуры музы-
кальной Россіи, братья Рубинштейны. Служа одной идеѣ, 
Ларошъ шелъ къ одной съ этими двумя гсніальными про-
свѣтителями цѣли, но не всегда тѣми же путями: извилииы 
этихъ путей могли часто расходиться, и союзиики могли ино-
гда казаться врагами. Не въ натурѣ Лароша было служить 
орудіемъ кого бы то ни было, и именно потому, что все 
творимое имъ было всегда слѣдствіемъ императива, лежав-
шаго единственно въ немъ самомъ, вліяніе его на другихъ 
было такъ мощно. 

Въ самостоятельности вся сила Лароша. Какъ я сказалъ 
выше, онъ не «слѣдилъ», а «вѳлъ». Ни до, ни послѣ, рус-
ская дѣйствительность не дала музыкальнаго критика этого-
типа, и вліяніе Лароша могуче отразилось на всемъ бле-
стящемъ періодѣ русскаго музыкальнаго искусства послѣ 
Глинки. 

Можно сказать, что, начиная съ Чайковскаго, значоніе ко-
тораго онъ сумѣлъ угадать раныпе всѣхъ и съ прозорливо-
стъю истиннаго пророка на основаніи незрѣлыхъ работъ уче-
ника съ поразительной точностью опредѣлить время расцвѣта. 



таланта автора симфоническоіі картины «Ромео и Джуліет-
та» —съ Чайковскаго, съ которымъ былъ связанъ чнсто 
братской дружбой, несомнѣнно вліяя на его творчество;— 
йачиная съ Чайковскаго, говорю я, нѣтъ болыпого компо-
зитора конца прошлаго и самаго начала нынѣшняго вѣка, 
за. исключеніемъ Балакирева и Мусоргскаго, на которомъ не 
отразилось бы прямо или косвенно, рано или поздно, мощыое 
вліяніе критическихъ статей Германа Августовича и нѣтъ 
недостатіса въ такихъ, которые готовы—какъ это сдѣлалъ 
С. И. Танѣевъ въ посвященіи своего колоесальнаго труда 
«Подвижной Контрапунктъ»—открыто признать себя его уче-
никами. 

Если не къ неносредственнымъ ученикамъ, то къ послѣ-
дователямъ основного символа вѣроученія Лароша также надо 
отнести и весь Бѣляевскій Кружокъ съ Н. А. Римскимъ-
Корсаковымъ во главѣ, зародившійся на развалинахъ бала-
киревской Могучей Кучки. Ненависть, съ которой авторъ 
«Снѣгурочки» отзывается въ «Лѣтописи моей музыкальной 
ЖРІЗНИ» о Германѣ Августовичѣ, не противорѣчита этому, А 

скорѣе напоминаетъ то озлобленіе, что _испытываютъ школь-
ники, вынужденные признать справедливымъ много наказы-

Въ лисьмѣ къ XI. II. Чайковскому отъ 11 января 1866 года, Дарошъ по 
иоводу кантаты иа оду „Къ радости", исполненной на выпускномъ актѣ консер-
ваторіи, говоритъ: „1а (Ше сапіаіе езі 1е ріиз §гап(і бтёпетепі тизісаі іІеЕиззіе 
сіериіз ,Дгк1ііЬ". Ѵопз ёіен 1е ріиз §гапс! Іаіепі тизісаі сіе 1а Кпзвіе асідіеііе. 
Ріиз ѵі^оигепх еі ріав огідіпаі ^ис Ваіакігелѵ, ріи® (-Іеѵб, ріпз сгбаіеиг ^ие 
8его\ѵ, ІпГіпітеііІ: ріиз іпвігиіі ^ие Кітзкі-Когзаколѵ, ^е ѵоів еп Ѵоиз 1е ріпз 
§гапс1, ои роиг т іеих (Ііге, 1е зеиі езроіг сіе поіге аѵепіг тивісаі. Ѵоиз заѵег 
Ъіеп ^иѳ ]е пе Пайе раз; ]е п'аі ^атаіз Ьезііб а Ѵоив <йіге ^ие Ѵо§ „Нотаіпз 
аи Соіізй" ёі аіепі: ипе рііоуаЫе ЪапаШё, ^ие Ѵоіге „Гроза"—ип тизбе йе 
оигіозИйз апіі-тизісаіез. Би гезі.е Іоиі се ^ие Ѵоиз аѵег Гаіѣ »апз еп . ехсер-
'іег іез ехсеііеиіез сіапзез сіе сагасіеге еі 1а зсепе сіе „Борисъ Годуновъ^е пеіе 
сопзісіёге ци'ип ігаѵаіі сГёсоІіег, ргбрагаіоіг еі ехрёгітепіаі, зі ^озе 1е (Ііге., 
Ѵо.ч „о&иѵгев" пе соттепсегопі реиі-ёіге с(ие йат сгщапв: т а і з сѳііез-іа, Іез тй-
гез, іез сіаззідиез, зигравзегопѣ іоиѣ се ди'оп аига ѵи сіериіз Гдинка". Къ это-
му надо прибавить, что настояіцее, зрѣлое произведеніѳ Петра ІІльича, „Ромео 
л Джудьетта", бьгло нацисако, согласно съ этимъ ігророчествомъ, черезъ 
лять дѣтъ. 



вавшаго ихъ наставника. И въ самомъ дѣдѣ, рѣзкость отно-
шенія къ сшому Ларошу въ «Лѣтониси» умѣщается съ не-
вольнымъ признаніемъ полной побѣды его направленія надъ 
балакиревскимъ. Такъ, на і і і - й страницѣ «Лѣтописи» кон-
статируется, что Ларошъ «сталъ все болѣе и болѣе выска-
зываться какъ убѣжденный защитникъ техническаго совер-
шснстеа въ искусствѣ», а на страницѣ 250 говорится о 
томъ, что Бѣляевскій Кружокъ «учился, щтдавсья техничс-
скому совершенству громадное значеніе». Далѣе на той же 
страницѣ, 111-й, ееть отзывъ о Ларошѣ, какъ объ «аполо-
гистѣ старыхъ нидерландцевъ, Палестрины, Баха и Моцар-
та», какъ о проповѣдникѣ «оклектическаго вкуса подъ усло-
віемъ техническаго совершенства и врагѣ Могучей Кучки», 
а на стр. 250 значится, что Бѣляевскій Кружокъ «уважалъ 
не только своихъ отцовъ, но и дѣдовъ, и прадгьдовъ, восходя 
до Палѳстрины», «состоитъ изъ композиторовъ (въ противо-
положность таковымъ же балакиревскаго кружка) и музы-
кантовъ образованныхъ и воспитанныхъ» «и болѣе снисхо-
дительныхъ и зклектичныхъ», чѣмъ кучкисты. 

Но и помимо этихъ свидѣтельствъ Ниюолая Андреевича, 
для всякаго, кто пррчтетъ «Мысли о музыкальномъ обра-
зованіи въ Россіи» (1869 г.) и «Историческій методъ пре-
подаванія теоріи музыки» (1872 г.) станетъ несомнѣннымъ, 
что всѣ члены Бѣляевскаго Кружка, съ Глазуновымъ и Ля-
довымъ во главѣ, въ дѣйствительности суть воплощенія все-
го того, что требуетъ Ларошъ отъ образцоваго музыкальнаго 
дѣятеля, и это потому, .что фактическій учитель ихъ, Ни-
колай Андреевичъ Римскій-Корсаковъ, отвернувшись отъ Ба-
лакирева, въ своемъ перерожденіи въ строгаго контрапунк-
тиста,—признаетъ ли онъ это самъ, или не признаетъ—нё 
только послѣдователь, но прямо ученикъ Германа Авгуето-
вича Лароша *). 

*) Въ избѣжаніе упрека въ голословности этого утвержденія, 
съ «Лѣтописыо» и съ помянутыми выше статьями Лароша въ 



Значеніе Лароша не ограничивается сферой, доступной од-
нимъ спеціалистамъ и просвѣщеннымъ любителямъ музыки. 
Онъ, какъ никто ни до, ни послѣ него, расширяетъ кругъ 
читателей, завоевывая вниманіе и такихъ людей, которые 

рукахъ, я постараюсь доказать несомнѣнность того факта что 
Римскій-Корсаковъ, противъ воли, не менѣе С. Й. Танѣева 
является ученикомъ Лароша. 

«Лѣтопись» съ первыхъ словъ повѣствованія о знакомствѣ съ 
Балакиревымъ, о его вредномъ вліяніи на творчество молодыхъ 
композиторовъ—до внезапнаго разрыва Николая Андреевича съ 
направленіемъ Могучей Кучки, которое онъ начинаетъ считать 
«передовымъ мракобѣсіемъ» (стр. 135), и далѣе до возникновенія 
и процвѣтанія Бѣляевскаго Кружка на развалинахъ Балакирев-
скаго,—является какъ бы иллюстраціей, историко-фактическимъ 
примѣромъ, въ подтвержденіе глубоішхъ нстинъ, высказываемыхъ 
въ двухъ статьяхъ Лароша. Направленіе этихъ статей и та-
ковое же «Лѣтописи» во всѣхъ подробностяхъ такъ тѣсно 
сливаются въ объединенное, что появись статьи Германа Августо-
вича не въ 1869 и 1872 году, а въ 1910, послѣ появленія авто-
біографіи Римскаго-Корсакова,—можно было бы подумать, что 
послѣдняя служила матеріаломъ, основой, на которой построены 
глубокомысленные выводы покойнаго критика. 

Взглянемъ поближе на, содержаніе этихъ произведеній. 
Основа обѣихъ статей Лароша заключается въ требованіи твор-

ческой самостоятельности отъ учениковъ-композиторовъ исключи-
тельно путемъ историческаго метода въ музыкальномъ обученіи. 
«Только контрапунктическая школа можетъ вывести русскую му-
зыку изъ тѣсныхъ рамокъ подражанія. Въ малыхъ размѣрахъ му-
зыкальиой педагогики долженъ повториться великій историческій 
процессъ образованія гармоніи. Ученикъ долженъ самъ пройти, 
долженъ самостоятельно воспроизвести тѣ фазисы, черезъ ко-
торые проходило развитіе гармоніи. Онъ долженъ найти аюкорды 
и ихъ послѣдованія путемъ контрапунктическихъ упражненій, и 
чѣмъ углубленнѣе, чѣмъ слеціальнѣе будутъ эти упражненія, 
тѣмъ богаче будутъ плоды музыкальной школы». ІІа основаніи 
этого Ларошъ далѣе разсѣеваетъ «весьма распространённое заблу-
жденіе», что знакомство съ лучшими образцами современнаго искус-
ства можетъ замѣнить изученіе контрапункта. Взявъ,. говоритъ 
онъ, даже такой образецъ какъ симфонія Бетховена, и предполо-
живъ, что «ученикъ отъ лрироды одаренъ вѣрнымъ артистическимъ 
чуіъемъ», «что вездѣ въ изученіи лучшихъ образцовъ онъ восхи-
щается только истинными красотами, что онъ сознаетъ всѣ ихъ 
недостатки и въ собственныхъ олытахъ подражаетъ первымъ и из-
бѣгаетъ вторыхъ»—онъ все-таки, «непривыкшій къ работѣ надъ 
чуждымъ ему сначала и никому сразу неподдающимся матеріа-



до этого не имѣли никакого интереса къ музыкальному дѣлу. 
ІІодкупаетъ онъ ихъ силой своего литературнаго таланта, 
Его оригиналышй, яркііі и безунречный стиль, стройность 
и закончепиость символа исповѣдуемой имъ вѣры, его блс-

ломъ, не пріобрѣтетъ самостоятельной мысли, не стапетт» па БЫ-
ооту собстеенна.го изобрѣтенія отъ одного созерцанія чужихъ со-
вершенствъ». «Стоитъ», говорилъ Лароигь далѣе, «оглянуться рус-
скому ыузыкальному критику, чтобы кругоыъ себя увидать ири-
мѣры, краснорѣчиво подтверждающіе мон слова. Какъ ясно сльь 
шатся въ сочішеніяхъ иныхъ нашихъ молодыхъ комиозиторовъ 
зна-комые звуки любішаго ими Глинки или ПІумаиа! Іъакгь легко 
опредѣлить, гірослуша-въ одно изъ иихъ, какіе композиторы и 
дажѳ какія сочиненія знакомы имъ и цѣнятся высоко! Какая пу-
гающая тѣснотаі Какая ограниченность и рутиниость въ этомъ 
міркѣ, воображающемъ себя свободыымъ отъ школьныхъ рамоісъ 
и безсознателыю поставившемъ себя въ самыя узкгя и замкпу-
тыя рамки.Ь—Таісъ говоритъ Ларошъ. 

А вотъ что говоритъ Римскій-Корсаковъ (сгр. '28 «Лѣтогшси»): 
«Балакиревъ, самъ не прошедшій каісой-либо подготовительной 
школы, не признавалъ надобиости таковой и для другихъ. ГІе иадо 
подготовки, надо прямо сочшіять, творить, учиться иа собствен-
номъ творчествѣ. Все, что будетъ иедодѣлаинаго и пеумѣлаго въ 
этомъ творчествѣ его друзей-учеішковъ, додѣлаетъ онъ самъ: все 
вынравитъ И'Вгь случаѣ надобности дополнитъ».—«Несомнѣино., что 
(такое) руководство и опека иадъ ие стоявшими еще па своихъ 
ногахъ композиторами ііаісладывала на нихъ гораздо сильніъс, 
ЧУЪМЪ простос безучастное. руководство профсссора гсонтра-
пуншгиста, извгьстную общую печать, печать балаішревскаго 
вкуса и пріемовъ». «Правилыю ли было такое отноітіеніе къ моло-
дымъ талантамъ? По-моему, безусловно иенравилыю. Дѣйстаи-
тельно, талантливому ученику такъ мало надо, такъ легко пока-
зать ему все иужное по гармопіи и коіітраиуіікту, чтобы поставить 
на ноги! Какихъ-иибудь одииъ, два года систематическихъ занятій 
по развитію техники, нѣсколысо упражиеній въ свободиомт* со-
чиненіи и оркестровкѣ—и ученье готово. Ученикъ уже не ученикъ, 
ие школьникъ, а стоящій на саоихъ ногахъ начинающій ком-
позиторъ», Не суть ли эти слова парафраза одного изъ осиов-
ныхъ принциповъ Лароша: «самая важная задача школы—-возбу-
дить и разумно направить самодѣятелыюсть ученика» («Ист. ме-
тодъ преп,», стр. 267)? Немного далѣе, какъ бы въ подтверждеиіе 
того, что Ларошъ говоритъ о вредѣ свободнаго, безгь подго-
товки, обученія по образцамъ, Николай Аидреевичъ пишетъ: «Ба-
лакиреву слѣдовало дать мнѣ нѣсколько уроковъ гармоніи и кои-
трапункта, заставить написать нѣсколько фугъ и объяснить сии-
таксисъ формъ»—онъ этого не сдѣлалъ—«а съ перваго зиаісомства 



стящео и грозное остроуміе ставятъ на недосягаемую для 
еіѵо собратій высоту не только крупныя статьи, но и до 
сихъ поръ дѣлаютъ жизненными даже рецензіи о текуіцихъ 
музыкальныхъ событіяхъ, несмотря на обветпіаніе интерет 
са къ ихъ содержанію. 

посадивъ меня за сочиненіе симфоніи, отрѣзалъ мнѣ дорогу къ иод-
готовителыюй работѣ выработки техники. И я, не знающій назва-
нія всѣхъ интерваловъ и аккордовъ, ихъ гармонш,"слыхавшій"толь-
"вхг" бГІірёійбвіутбмъ * зап^ квинтъ н октавъ, 
не имѣющій понятія о томъ, что такое контрапунктъ, что назы-
вается кадансомъ, предложеніемъ, періодомъ,—я принялся за со-
чиненіе симфоніи. Увертюра «Манфредъ» Шумана, его же 3-я сим-
фонія, «Князь Холмскій» и «Аррагонская Хота» Глинки., да бала-
киревскій «Король Лиръ»—вотъ тгъ образцы, которымъ я подра-
жалъ, сочиняя симфонію. Я чувствоваччъ, что ничего не знаю». 
Какъ бы продолжая этотъ періодъ, гораздо далыпе, когда «лѣто-
писецъ» говоритъ о поступленіи профессоромъ въ консерваторію, 
продолжая быть все такимъ же невѣждой въ музыкѣ (стр. 104), мы 
читаемъ: «Быть можетъ, мнѣ возразятъ, что всѣ недостававшія 
мнѣ свѣдѣнія были не нужны для композитора «Садко», «Антара» 
и «Псковитянки» и что самый .фактъ существованія этихъ про-
изведеній доказываетъ ненужность подготовки технической. Ко-
нечно, важнѣе слышать и угадывать интервалъ или аккордъ., чѣмъ 
знать, какъ онъ называется,—важнѣе колоритно инструментовать, 
чѣмъ знать инструменты, какъ ихъ знаетъ военный капельмей-
стеръ, инструментирующій рутинно. Конечно, интереснѣе сочинять 
«Днтаръ», чѣмъ умѣть гармонизировать протестантскій хоралъ или 
писать четырехголосные контрапункты,—но отсутствіе гармони-
ческой и контрапунктической техники вскорѣ послѣ сочиненія 
«Псковитянки» сказалось остановкою моей фантазіи> въ основу 
которой стали входить всв одни и тѵъ же загъзжанные уже 
мною пріемы, и только развитіе этой техники дало возможность 
новымъ живымъ струямъ влиться въ мов творчество и раз-
вязало мнѣ руки для дальнѣйшей сочинительской дѣятельности». 
Говоря это, Римскій-Корсаковъ не сознаетъ, что повторяетъ слова 
Лароша въ «0 правильности въ музыкѣ» (стр, 284): «Сочиненія лю-
дей, н-е обучавшихся теоріи, не всегда неудачны. Начитанность въ 
хброшей музыкѣ, природный слухъ, природный изящный вкусъ, при-
рожденная изобрѣтательность въ нѣкоторой степени замѣняютъ для 
компознтора правильное и систематическое школьное образованіе, 
выручаютъ его изъ многихъ колебаиій и недоразумѣній и подсказы-
ваютъ ему средства и обороты. Но въ такихъ произведеніяхъ, 
выросшихъ какъ полевые цвѣты, безъ всякой культуры, при са-
момъ счастливомъ и блестящемъ талантѣ, всегда господствуютъ 
тгъсныя рамки и относительно размщкь и относительно ма-



Кромѣ музыкальнаго, есть еще Ларошъ-критикъ литера-
турный. Но насколько важенъ и значителенъ первый, на-
столько же безслѣдно «прошелъ» послѣдній. Ларошъ, какъ 
всѣ, былъ пристрастенъ. Но тамъ, гдѣ человѣкъ чувствуетъ 
еебя въ полномъ обладаніи нужнаго для его дѣла матеріа-

нвры: композшюръ повторяетъ себя и не умтъетъ выходыть 
изъ разъ найденной колеи. Онъ рутинистъ гораздо въ большеіі 
мѣрѣ, чѣмъ школьный музыкантъ, котораго общественный пред-
разсудокъ считаетъ представителемъ рутины». 

Тѣмъ, кто въ приведенныхъ выдержкахъ увидитъ только чисто 
случайное совпаденіе, независимое отъ вліянія Лароша на Рим-
скаго-Корсакова, я укажу на факты, ясно указывающіе, что ни-
кто, какъ Ларошъ, былъ главнымъ наставникомъ въ его перерожде-
ніи изъ высокодаровитаго дилеттанта въ плодовитаго и мощнаго 
художника. 

Такъ, Ларошъ есть первый въ Россіи и единственный писатель 
своего времени, знакомящій русскихъ читателей съ сочиненіемъ 
Генриха Беллермана «Бег Сопігарипсі»: онъ рекомендуетъ его 
какъ лучшее руководство въ обѣихъ поминаемыхъ здѣсь статьяхъ. 
й авторъ «Снѣгурочки», принявшись за изученіе контрапуикта, гіо 
его собственнымъ словамъ, начинаетъ съ Беллермана. 

Ларошъ является первымъ въ Россіи и единственным ъ въ своо 
время проповѣдникомъ необходимости для композитора въ истори-
ческомъ изученіи теоріи музыки. И авторъ «Майской ночи» гово-
ритъ въ 1874 году, что, къ стыду своему, до этого года «объ 
историческомъ развитіи музыки и понятія не имѣлъ» (стр. 184). 

Ларошъ первый и единственный въ свое время указываетъ 
та-мъ же на необходимость примѣненія строгаго контрапункта къ 
обработкѣ нашихъ народныхъ пѣсенъ. Римскій-Корсаковъ гово-
ритъ (стр. 139): «Я написалъ нѣсколько хоровъ а сарреііа пре-
имущественно контрапунктическаго характера. Верхомъ трудности 
по контрапунктическимъ измышленіямъ явились варіаціи и фу-
гетта на русскую народную пѣсню «Надоѣли ночи, наскучили». 

Въ 1871 году Николай Андреевичъ живетъ на Пантелеймонов-
ской вмѣстѣ съ Мусоргскимъ. «Въ одно изъ воскресеній», разска-
зываетъ онъ, «пришелъ къ намъ Г. А. Ларошъ. Первоначальио 
бесѣда наша шла благополучно, но вскорѣ случайно явившійся 
Владиміръ Васильевичъ Стасовъ не замедлилъ сдѣпиться съ ннмъ 
не на животъ, а на смерть. В. В. не выносилъ Лароша за весьма 
консервативное направленіе въ искусствѣ и за катковскій образъ 
мыслей Послѣ первой болыиой и прекрасной статьи его о 
«Русланѣ», которой Стасовъ весьма сочувствовалъ, Ларошъ въ по-

*) Кстатн сказать, нпчего общаго, внѣ вонросовъ искусства, съ ларошевс кішъ 
не имѣвшій. 



ла,—гдѣ разумъ почти полновластепъ,—гдѣ руководитъ ясно 
познанная цѣль, тамъ пристрастіе не можетъ затемнить 
пути. И въ дѣлѣ музыкальной критики личныя симпатіи 
и- антипатіи Лароша сказываются мало, а если и сказыва-

слѣдующихъ своихъ статьяхъ сталъ болѣе и болѣе высказываться 
какъ убѣждеиыый защитиикъ техническаго совершенства въ искус-
ствѣ, какъ аиологистъ старыхъ нидерландцевъ, Палестрины, Бахаи 
Моцарта, какъ иротивникъ Бетховена *), какъ проповѣдникъ эклек-
тическаго вкуса подъ условіемъ совершенства техники и какъ 
врагъ «Могучей Кучіш». Споръ Стасова и Лароша былъ продолжи-
тельный и непріятный. Ларошъ старался быть логичнымъ и сдер-
жаннымъ, Стасовъ же закусывалъ, по обыкновенію, удила и 
доходйлъ до грубостей и обвиненій въ нечестности и т. д. Насилу 
кончили». 

Въ этомъ разсказѣ какъ нельзя болѣе ярко выступаетъ двой-
ственное отношеніе Римскаго-Корсакова къ Ларошу: одно, вра-
ждебное снаружи, за критическіе отзывы послѣдняго о произведе-
ніяхъ Могучей Кучки, а стало быть и о самомъ Ииколаѣ Андрее-
внчѣ,—другое, внутренно благоговѣйное къ осиовнымъ догматамъ 
ларошевскаго вѣроученія. Въ приведенномъ разсказѣ враждеб-
ность и презрѣніе звучатъ въ рекомендаціи Лароша читателямъ: 
въ словахъ «сталъ болѣе и болѣе высказываться и проч.» звучитъ 
«сталъ ниже и ниже падать, высказываясь»... Послѣ тона этой 
рекомендаціи, да въ добавокъ пршіомнивъ, что въ 1871 году Рим-
екій-Корсаковъ еще кучкистъ, читатель не сомнѣвается, что со-
чувствіе ЬІиколая Андреевича должно быть на сторонѣ Стасова. Но 
въ заключительныхъ словахъ разсказа обнаруживается, что Ста-
совъ былъ неистовъ и неприличенъ, Ларошъ же «сдержанъ и 
логиченъъ. 

Эти два слова мнѣ представляются знаменательными. Они про-
износятся тамъ, гдѣ вскорѣ начинается повѣствованіе о переро-
жденіи кучкиста въ строгаго контрапунктиста, и все говоритъ за то, 
что слоръ Стасова и Лароша, гдѣ логика и лослѣдовательность 
были на сторонѣ послѣдняго, имѣлъ болыпое значеніе въ перемѣнѣ 
направленія Римскаго-Корсакова. До этихъ двухъ словъ говорится 
съ презрѣніемъ о Ларошѣ «болѣе и болѣе высказывающемся, 
какъ убѣжденный еащитникъ техническаго совершенства въ искус-
ствѣ»,—послѣ иихъ, всісорѣ, всего черезъ 20 страницъ, Николай 

*) Это невѣрно. Ларошъ, какъ всѣ, лреклонялся перѳіъ геніемъ Бетховена 
п только вооруясался противъ возвеличенія ѳго въ ущербъ геніямъ его пред-
шественниковъ, осмѣливаясь ставнть Баха и Моцарта не ншке его, въ про-
тивность установивнгемуся въ тѣ времена мнѣнію, что настоящая музыка нача-
лась съ Бетховейа, а все прежнее было только предтечей этого Христа въ 
музыкѣ. 



ются, то нисколько не вліяютъ на суіцность дѣла.— Въ лите-
ратурѣ же онъ былъ изъ тѣхъ, кто, по выраженію Данта, 
«1а га§іоп зоттеііопо аі іаіепіо», т.-е. подчиняютъ разумъ 
чувству, и умѣлъ только любить іі ненавидѣть. Одаренный 
тонкимъ пониманіемъ, талантомъ ясно, сжато, красиво из-
лагать мысли, одаренный любовью ко всѣмъ родамъ изяіц-
ной словесности, можно съ увѣренностыо сказать, что ес-ли 
бы Ларошъ спеціально посвятилъ себя дѣятельности лите-
ратурнаго критика, онъ и на этомъ поприщѣ совершилъ бы 
многое,—но, до конца дней оставаясь только тонкимъ люби-
телемъ литературы, то, что онъ оставилъ здѣсь, кромѣ пре-
ходящаго значенія остроумной бесѣды, другого значенія не 
имѣетъ. 

Еість еще Ларошъ-композиторъ. Чайковскій до конца жиз-
ни вѣрилъ въ болыпой творческій талантъ своего друга и, 

Андреевичъ «погруженъ въ К-ерубини и Беллермаиа» п «придаетъ 
техническому совершенству громадное зиаченіе». До этихъ словъ 
Ларошъ какъ бы презрѣнный апологистъ «старыхъ нидерлаидцевъ 
Палестрішы, Баха и врагъ Могучей Кучіш»,—послѣ нихъ, опять-
таки черезъ нѣсколько страницъ, самъ Н. А. увлеісается старыми 
нидерландцами, Палестрииой, Бахомъ, «фигуры этихъ геніаль-
ныхъ людей» ему кажутся «величественными и съ ирезрѣніемъ 
глядящими на наше передовое мракобгъсіе» (читай: на Могучую 
Кучку). 

Я *бы могъ вдвое удлииить это примѣчаніе, цитируя выдержки 
какъ изъ твореній Лароша, такъ и изъ «Лѣтописи», въ иодтвержде-
ніе того, что въ внезапномъ обращеніи Римскаго-Корсакова къ 
занятіямъ контрапунктомъ, онъ послѣдовательно выполнялъ про-
грамму, начертанную Ларошемъ. 

Зная прямоту и честность Николая Андреевича, я не сомиѣва-
юсь ни на минуту въ томъ, что ппоцессъ ностепениаго иодчинепія 
Ларошу происходилъ въ немъ бе6 знательно, иначе онъ въ «Дѣ-
тописи» не отзывался бы о немъ такъ незаслуженно жестоко. Ііри-
витая съ первыхъ шаговъ на музыкальномъ попршцѣ вселогло-
щающая антипатія къ неумолимому врагу балакиревсісаго напра-
вленія совершенно ослѣпляла Н. А. и въ теченіе осталыюй жизии. 
Я глубоко убѣжденъ и вѣрю, что оиъ искренно не подозрѣвалъ, 
въ.какой мѣрѣ обязанъ Ларошу, какъ своему мудрому руководи-
телю и наставнику, въ перерожденіи изъ талантливаго дилеттаита 
въ законченнаго и мощнаго художника. 



въ особенности въ началѣ сближенія съ нимъ, смотрѣлъ сни-
зу вверхъ не только на основательность и всесторонностъ 
музыкальнагс образованія, но и на композиторскія способ-
ности его. Ученическій вечеръ въ Консерваторіи, когда 18-ти-
лѣтній Ларошъ публично импровизировалъ трехголосную фу-
гу на заданнзао тему, убѣдилъ не только Петра Ильича, но 
и профессоровъ съ Антономъ Рубинштейномъ во главѣ, что 
передъ ними большой комнозиторъ въ грядущемъ. Это не 
оправдалось. Кромѣ увертюры къ «Кармозинѣ» Альфреда Мюс-
се, отрывка недоконченной симфоніи, увертюры, шутя про-
званной Чайковскимъ «Кавардакомъ» и имъ же инструмен-
тованной, марша къ «Антонію и Клеопатрѣ» Шекспира, ин-
струментованнаго Глазѵновымъ, да четырехъ романсовъ на 
стихи Фета,—кажется, ничего не осталось. Что въ этихъ 
немногихъ произведеніяхъ кроется «нѣчто», явствуетъ изъ 
упорныхъ попытокъ Чайковскаго и Глазунова популяризо-
вать ихъ. Но въ рѣдкихъ случаяхъ исполненія ларошевскихъ 
твореній въ концертахъ, ни публика, ни пресса этого не 
признали, и Ларопгь-композигоръ почти не существуетъ-
для насъ. 

Въ концѣ-концовъ онъ живъ понынѣ и до тѣхъ поръ, 
пока живо русское музыкальное искусство, толъко какъ му-
зыкальный критикъ. 

Начиная съ наружности, все въ Ларошѣ было не обыден-
но и остаиавливало вииманіе окружающихъ. Онъ былъ не-
красивъ. II, хотя разъ увидѣнное, его лицо не забывалось,— 
у него не было «красивой некрасивости» масокъ Антона Ру-
бинттейна и Льва Толстого, точно выдолбленныхъ Микель 
Анджело и освѣіцеі-шыхъ Г/оникновеннымъ взглядомъ ге-
нія. Нѣтъ, въ отдѣльности каждая черта Лароша была буд-
нична и не интересна: не только геніальности, но и необы-
чайнаго ума этого человѣка не отражалось ни во взорѣ, 
ни въ строеніи черепа, и, тѣмъ не менѣе, странность и «инте-
ресность» его облика бросалась въ глаза. Если правда, что 



люди всегда напоминаютъ какое-нибудь животное, то про 
Лароша, можно сказать, ято въ лицѣ и въ пріемахъ его 
было что-то птичье, я сказалъ бы «орлиное», если бы не-
обычайная мягкость и привѣтливость обращенія не стирали 
всякаго подобія хищности съ его кроткаго существа: онъ 
въ буквальномъ смыслѣ не могъ «мухи обидѣть» г), и если 
бывалъ жестокъ и кровожаден.ъ, то липгь негодуя на на-
силіе и торжествующую пошлость. Въ молодости въ его про-
филѣ были намеки на сходство съ Листомъ. Средняго, при-
ближающагося къ высокому роста, блондинъ съ рыжеватымъ 
оттѣнкомъ длииныхъ «а 1а Ызгі» волосъ, довольно худоща-
вый, оігь сразу внѣшностью выдавалъ интеллектуальность 
своего ремесла. Приближаясь къ старости,—вслѣдствіе болѣз-
ненной полноты и, скал-гемъ правду, притупленія геніальныхъ 
способностей, — интеллектуальная аристократичность его 
внѣшности значительно омѣщанилась, но все-же, переставъ 
быть яркой, сопровождала его до кончины. Одѣтъ онъ былъ 
всегда очень чисто, но безъ малѣйшей претензіи на франтов-
ство: въ пріемахъ обращенія онъ до конца жизни оставался-— 
утонченно благовоспитаннымть «пай-мальчикомъ». Эта бла-
говоспитанность проявлялась не только въ соблюденіи 
установленныхъ правилъ приличія, но, исходя изъ глубинъ 
до мозга костей усвоенной культурности, сказывалась, напри-
мѣръ, въ его манерѣ слушать собесѣдника, кто бы онъ ни 
былъ, ръ серьезнымъ вниманіемъ, словно поучаясь пр# 
этомъ,—и въ совершенно одинаково вѣжливомъ обращеніи 
съ извозчикомъ и съ высочайшей особой, съ проституткой 
и съ придворной «&гап<іе <іаше». 

Какъ дитя X I X вѣка, Ларошъ далѣе приличности не за-
ботился о своей внѣшности и былъ проникнутъ презрѣні-
емъ къ тѣлесному совершенствованію и къ спорту во всѣхъ 

*) Во время нашихъ прогудокъ въ окрестностяхъ Клина онъ часто остана-
вливался и останавливалъ мепя, чтобы дать жуку или червяку дорогу, а однажды 
совсѣмъ разсердился на дгеня, когда я въ ѳго комнатѣ нридушидъ таракана. 



еГо видахъ. Нельзя себѣ вообразить его упражняющимея въ 
гимнастикѣ или развлекающимся фехтованіемъ, а еще ме-
нѣе танцами. Вслѣдствіе этого нельзя такжо еебѣ представить 
сущеет-ва менѣе ловкаго и болѣе угловатаго и страннаго въ 
своихъ движеніяхъ. Физически слабосильнѣе 7-лѣтняго ре-
бенка, безъ малѣйшаго проблеска мужеской мощи во внѣш-
ности, но, вмѣстѣ съ тѣмъ, неисііравимый женолюбъ, всегда 
влюбленный чуть не въ полдюжину дебелыхъ красавицъ, 
типа молодыхъ юнонъ по сложенію, а по чертамъ лица фин-
но-монголокъ,—онъ не стольво, сколько хотѣлъ бы, все же 
нравился женщинамъ и нѣсколько разъ въ жизни внушалъ 
исключительпую по пылкостй, ревннвую, безграничную при-
вязанность. 

И это потому, что подъ этой странной, но отнюдь не плѣни-
тельной оболочкой, крылось чарующее содержаніе. 

Это былъ одинъ изъ тѣхъ стройныхъ гармоническихъ скла-
довъ ума, гдѣ воспріятія извнѣ сразу подпадаютъ подъ со-
отвѣтствующую категорію и получаютъ интеллектуальное 
освѣщеніе. То, что другимъ дается путемъ размышленія и 
длительной логической работы, въ головѣ Лароша не «вы-
рабатывалось», а какъ-то само собою складывалось, пріоб-
рѣтая соотвѣтствующую форму и значеніе. Его голова все-
гда была во всеоружіи усвоенія внѣшнихъ впечатлѣній и, 
я думаю, повернись его судьба иначе, онъ былъ бы изъ 
тѣхъ парламентскихъ ораторовъ, которыхъ вдохновляетъ воз-
раженіе, и сила аргументаціи растетъ съ силой нападенія. 

Свободно владѣя четырьмя языками, изъ коихъ по-русски, 
по-нѣмецки и по-французски~'онъ могъ писать изысканнымъ 
стилемъ,—съ феноменальной памятью цитируя не только сти-
хи, но и прозу любимыхъ писателей, съ рѣдкой начитан-
ностыо въ гуманистическихъ наукахъ (въ естествознаніи щ 
въ меныней степени, въ математикѣ онъ до конца дней оста-
вался невѣждой), онъ говорилъ какъ писалъ, красиво, про-
сто, остроумно, всегда поражаяГііёШіГданностью и своеоб-
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разностью высказываемаго. Внѣ символа его музыкальнаго 
исповѣданія и во всемъ, что не носило печати другихъ его 
вѣрованій, нельзя было никогда лредугадать его мнѣнія. 
Оно въ мелочахъ только иногда имѣло оттѣнокъ капри-
за, походило на парадоксъ, болыпею же частыо, разъ вьг-
сказанное, поражало своей новизной и убѣдительностью. От-
сюда неизъяснимая прелесть общенія съ нимъ. Онъ всегда 
былъ интересенъ, всегда новъ и, скажемъ, опять-таки стра-
ненъ, но уже не въ сторону угловатости, какъ въ своей внѣш-
ности, а въ сторону красоты и истины. 

Эта странность, эта самобытность, не позволивіпая ему об-
молвиться ни разу въ жизни трафаретною мыслыо,—эта ка-
жущаяся парадоксальность склада ума, въ предѣлахъ инте-
ресовъ, общихъ съ интересами окружающихъ, дѣлавшая его 
столь привлекательнымъ собесѣдникомъ,—наоборотъ, когда 
онъ пробовалъ высказываться о себѣ, такъ сказать раскры-
вать свою душу, порождали въ людяхъ недоумѣніе,—боль-
ше,—тотъ родъ антипатіи, которую внушаютъ психически не-
нормальные. Въ .этомъ отношеніи онъ всегда былъ всѣмъ чу-
жой, нигдѣ никогда не былъ «своимъ», и прошелъ въ жизни 
гостемъ, не встрѣтивъ родной души. Правда, ему на долю 
выпало счастье быть согрѣтымъ великой и беззавѣтной лю-
бовью ангблоподобнаго существа. Я говорю о его первой женѣ, 
Настасьѣ Петровнѣ Сушкиной. Но даже и въ этой встрѣчѣ 
двухъ душъ не было того сродства, гдѣ нѣтъ ничего недо-
сказаннаго и непонятаго. Отдавшись вседѣло своему чув-
ству, она, когда судьба поставила передъ ней жестокій вы-
боръ между больнымъ мужемъ и малолѣтними дѣтьми, іш 
колеблясь послѣдовала за первымъ и, покинувъ всей силой 
молодого материнства любимыхъ малютокъ, умерла вдали отт. 
нихъ. Ради служенія любимому человѣку она сдѣлала бы 
и болыпе, если бы можно было сдѣлать больдіе, но отощла 
въ вѣчность только «любя» и все-таіш не понявъ до конца 
странной и сложной души мужа. Полное взаимное отчужде-



ніе, которымъ разрѣшились другіе два брака, съ княжной 
Ухтомской и К. И. Синельниковой, иоказываетъ, что издѣсь 
Ларошъ продолжалъ оставаться непонятымъ, и что сближе-
ніе было только внѣшнимъ. 

Среди многочисленныхъ пріятелей, пррівлекаемыхъ его бле-
стящими дарованіями, собственно друзей, любимыхъ Ларо-
шемъ и любящихъ его до гробовой доски, я знаю двухъ. 
Одинъ изъ нихъ Петръ Ильичъ Чайковскій. Но и въ этихъ 
исключигельно интимныхъ, чисто братскихъ, отношеніяхъ на-
стоящаго взаимнаго пониманія до дна не было, и въ Ларо-
шѣ всегда чувствовался человѣкъ, таящій нѣчто, что «не 
стоитъ» высказывать, ибо все равно его «не поймутъ». Бы-
вали минуты, когда онъ вдругъ начиналъ говорить о себѣ, 
о своемъ «Я», и тогда выступало нѣчто столь сложное, стран-
ное, передъ чѣмъ самое искренно-доброжелательное внима-
ніе тупѣло и, замѣтивши это, Ларошъ заминалъ разговоръ 
шуткой. 

Это «не стоитъ», это «все равно не поймутъ» порождали 
трагизмъ всего его тусклаго существованія и въ свою оче-
редь были порождены тѣмъ мрачнымъ пессимизмомъ, ко-
торый лежалъ въ основѣ его взгляда на жизнь и который 
•словно какое-то проклятіѳ не давалъ развернуться всей мощи 
его геніальныхъ способностей и не позволялъ довершить то, 
что по призванію и по духовнымъ дарамъ онъ могъ вы-
полнить. 

Внѣ радостей данной минуты, какъ высшаго 'порядка, такъ 
и низменнаго, которымъ онъ отдавался всей душой и съ 
тѣмъ большей силой, .что не вѣрилъ въ ихъ «завтра»,—все 
рисовалось ему въ окраскѣ сѣрой безнадежности и унынія. 
Грядущеѳ всегда емз̂  представлялось хуже настоящаго. От-
сюда та пассивностъ, то отсутствіе эиергіи, которыя не дали 
-его талантамъ развиться во всю ширь и во всю глубину. 

Онъ самъ и всѣ окружающіе называли его лѣнтяемъ. Но если 
•бы это было справедливо, то лѣнь проявлялась бы во всемъ. 
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Между тѣмъ, пасколько Ларошу было несносно дѣйствовать, 
настолько же отрадно готовиться къ дѣятелытости, упорно 
совершенствовать свои силы и учиться, учиться безъ конца. 
й шь учился до гробовой доски. Здѣсь прилежанію его не 
было предѣловъ. Онъ именно «учился», т.-е. училъ себя, ибо, 
какъ ето видно изъ его недоконченной автобіографіи, един-
ственнымъ учителемъ у него была его мать, которая могла 
нередать только основательное знаніе языковъ. Внѣ музыки, 
все ;остальное сокровигце познаній пріобрѣлъ онъ самъ. Бъ юно-
сти и въ молодости болѣе усидчиво и систематично, потомъ, 
болѣе отрывочно и менѣе усидчиво, во всякій часъ дня, при 
всякой обстановкѣ, едва была свободная минута, онъ учился. 
Въ театрѣ во время антрактовъ, въ вагонѣ, на извозчикѣ, въ 
постелѣ, въ ресторанѣ, если былъ одинъ,—онъ вынималъ 
изъ кармана какой-нибудь томикъ, выписку, и заучивалъ 
стихи, повторялъ вокабулы. Онъ такимъ образомъ уже по-
жилымъ человѣкомъ изучилъ латинскій языкъ до возмож-
ности читать Лукреція, Горація и Виргилія,—безъ столь бле-
•стящаго успѣха—греческій, финскій, шведскій. Онъ не ща-
дилъ усилій для нагроможденія сокровищъ знанія, ясно по-
нималъ ихъ назначеніе и неуклонно шелъ по избранному 
пути. Но, до конца дней, готовясь къ дѣятельности, едва на-
ступалъ моментъ примѣнять подготовку, онъ съ великимъ 
усиліемъ и тщаніемъ могъ работать только подгоняемый ну-
ждой, да и то безсовѣстно манкируя на лекціяхъ, ісакъ про-
фессоръ, и оттягивая до послѣдней возможности доставку 
рукописей въ редакцію. 

Творить только ради радостей и отрадныхъ мукъ творче-
ства, только радй потребности высказаться, онъ никогда не 
могъ. Приняться за музыкальную композицію, не имѣя ни 
заказа, ни твердой увѣренности, что она будетъ исполнена,— 
написать статью, не имѣя въ виду куда помѣстить ее и не 
запасшись авансомъ для полной увѣрешюсти, что она дастъ 
столько-то рублей,- а тѣмъ болѣе идти на лекцію единственно 



ради возможности подѣлиться со слушателями тѣмъ, что за-
нимаетъ умъ и волнуетъ чувство— все это было совершенно 
не мыслимо. Конечно, Ларошъ не былъ бы Ларошемъ, если 
бы, разъ необходимость вынудила прияяться за работу, у него 
не являлось упоеніе созидательнымъ трудомъ и послѣ мно-
гихъ дней бездѣлья онъ не проводилъ бы ночей на пролетъ, 
радостно изливая все надуманное и перечувствованное. Но, 
повторяю, безъ неумолимаго бича нужды онъ не былъ въ 
состояніи приняться за трудъ, и безъ необходимости заработ-
ка не было бы Лароша-критика, какъ нѣтъ Лароша-компози-
тора. Можетъ быть, въ этой абуліи лежали патологическія 
причины, но несомнѣнно еще глубже—пессимизмъ, мертвив-
шій всѣ надежды, всякую вѣру. 

Очень трудно опредѣлить направленіе философскаго образа 
мыслей Лароша потому, что онъ очень рѣдко высказывался. 
Насколько можн-о было разобрать, онъ таилъ въ себѣ какое-
то своеобразноё міровоззрѣніе, въ вершинѣ котораго стояло 
нѣкое неумолимо-равнодушное, почти жестокое къ человѣче-
•сівуг начало, презиравшее и глушившее всѣ его стремленія 
мысь. Конечно, онъ былъ пессимистъ, но ни Шопенгауэръ, 
ни Гартманъ съ ихъ презрѣніемъ къ разуму не могли быть 
•его Магометами. Безпощадная непрерывность долженствова-
нія въ морали Канта была такъ же чужда его духу, какъ 
туманный идеализмъ Гегеля и всепоглощающая субстанція 
Спинозы. Мнѣ кажется, что прозрачный реализмъ Локка, 
•скептицизмъ Юма и вообще англичане съ ихъ трезвостью 
•ближе всѣхъ подходили къ его воззрѣніямъ. Родственнѣе же 
и милѣе всѣхъ философскихъ направленій Ларошу былъ пес-
симистическій эпикуреизмъ Лукреція, въ послѣдній періодъ 
жизни его любимѣйшаго писателя. 

Сообразно съ этимъ, любимцами въ прозаической литера-
турѣ были тѣ, кто не признавалъ жизни достойной ничего 
кромѣ насмѣшки: Гоголь первой части «Мертвыхъ Душъ», 
«Ревизора», «Женитъбы», «Носа»,—Флоберъ въ «Мадамъ Бо-



вари» и въ особенности въ «Есіисаііоп Вепіітепіаіе», Мольеръ,. 
Бальзакъ, Гейне и Жанъ Поль Рихтеръ. Тотъ я«е пессими-
стическій складъ души порождалъ въ Ларошѣ антипатію ко 
всякой проповѣди, къ восторженному, патетическому, демо-
ническому и напыщенному отношенію къ вопросамъ жизни, 
къ Виктору Гюго, къ Льву Толстому, къ Достоевскому, къ 
Байрону первой манеры, когда они облечены въ хламиды 
проповѣдниковъ, пророковъ и перуновъ. Но это не мѣшало 
тому же Ларошу быть восторженнымъ поклонникомъ тѣхъ 
твореній этихъ гигантовъ лрітературы, гдѣ они переходятъ 
за грань негодованія и восторженнаго паѳоса, туда, гдѣ нѣтъ. 
ни грома обличеній, ни вздутыхъ восторговъ, ни проповѣди, 
ни шовинизма, а только красота и высшая правда въ эѳи]5-
ныхъ высотахъ божескаго безстрастія къ положительнымъ и 
отрицательнымъ сторонамъ (человѣчества. «Казаки», «Сева-
стополь», «'Дѣтство и отрочество», эпизоды изъ «Войны и 
Мира», «Анны Карениной», «Братьевъ Карамазовыхъ», также 
какъ «Донъ-Жуанъ» Байрона онъ ставилъ на ряду со всѣмъ, 
что творили главныя божества его кумирни: греческіе и рим-
скіе классики, Гете, Шекспиръ, Пушкинъ и Фетъ. 

Послѣ музыки и литературы :его любимѣйшимъ искус-
ствомъ былаживопись, и въней любимѣйшими мастерами фла-
мандцы, голландцы и венеціанцы. Новѣйшія школы его не ин-
тересовали. Никогда не бывавъ въ Италіи, онъ не зналъ Микель 
Анджело. Рафаэль иЛеонардо да-Винчине были имъ поняты. 

Если бы Ларошъ дожилъ до первой Думы, мнѣ ісажется, 
его «платформа» была бы лѣвѣе «народной свободы», т.-е. 
откровенно кадетская, безъ ярлыка монархизма. Культурная 
аристократичность его ума не позволила бы ему идти да-
лѣе въ его демократическихъ тенденціяхъ, фритредеръ, юдо-
финно-ляхофилъ (что не мѣшало также ему быть и руссо-
филомъ), противникъ смертной казни, ненавистникъ войиы, 
сторонникъ безусловнаго равноправія, безусловной свободы 
вѣры, убѣжденій, гласности,—онъ тѣмъ не менѣе никогда, 



даже въ молодостн, не примыкалъ къ дѣятельнымъ револю-
ціонерамъ, безъ энтузіазма относился къ непрошенному про-
иовѣдничаныо юныхъ народниковъ, оставался холоденъ къ 
ихъ безполезному подвижничеству и прямо враждебенъ къ 
і голитическимъ убійствамъ. 

Ларошъ не только стоялъ въ сторонѣ отъ такъ называс-
мыхъ «нигилистовъ» шестидесятыхъ годовъ, но не общался 
даже и съ не столь крайними либералами «СПБ. Вѣдомостей», 
«Русскаго Слова» и «Отечественныхъ Записокъ». Происходило 
это отъ того, что у пасъ въ тѣ годы завелось къ политиче-
скимъ символамъ вѣры пристегивать извѣстное отношеніе къ 
такимъ явленіямъ, которыя, казалось, ничего общаго съ по-
лшикой не имѣютъ. Точно такъ же какъ правовѣрному ни-
гилисту нельзя было прилично одѣваться, бриться, стричься, 
носить пенсне (при чемъ очки, да еще синія, и почему-то 
плэдъ, были похвальнымъ франтовствомъ), точно такъ же и 
болѣе умѣренному либералу не дозволялось восхищаться 
Пугакинымъ, Фетомъ, Львомъ Толстымъ и надлежало чтить 
только литературу гражданскаго гнѣва, скорби, обличенія и 
сарказма,—а въ другихъ искусствахъ все, что низвергало 
авторитеты и презирало Рафаэлей, Моцартовъ и прочеё 
«старье». 

Я выше говорилъ объ отвращеніи Лароша ко всякому па-
ѳосу, какъ въ сторону восторговъ, такъ и негодованія: если 
вспомнить его неугасаемое стремленіе къ умственному со-
вершенствованію путемъ изученія твореній великихъ умовъ 
прошлаго, его благоговѣйное почитаніе ихъ именъ,— если еще 
къ этому прибавить исключительную самостоятельность его 
склада ума, не допускавшаго слѣпого подчиненія чьему бы 
то ни было вліянію,—то становится понятно, почему онъ не 
могъ смириться до почитанія Писарева и Михайловскаго, ра-
ди сродства въ политикѣ убѣжденій, но, напротивъ, сталъ 
съ иервыхъ шаговъ сотрудникомъ органовъ, враждебныхъ 
и «Русскому Слову» и «Отечественнымъ Запискамъ».. 



Мать Лароша была гувернанткой въ семьѣ Михаила Ыи-
кифоровича Каткова. Отсюда первое знакомство съ послѣд-
нимъ, а затѣмъ почти постоянное сотрудничество Германа 
Августовича въ «Московскихъ Вѣдомостяхъ» и въ «Русскомъ 
Вѣстникѣ». Нельзя не пожалѣть о томъ, что не осталось ни-
какихъ слѣдовъ общенія, почти пріязни, между этими людь-
ми, столь различными и по государственнымъ идеаламъ, и 
по характеру, и по возрасту. Въ политикѣ единственной точ-
кой соприкосновенія между ними было преклоненіе передъ 
классической системой образованія. Здѣсь оба выступали 
яростными проповѣдниками. Въ остальномъ ихъ сближало 
взаимное пониманіе въ культурныхъ и эстетическихъ воз-
зрѣніяхъ и признаніе обоюдныхъ талантовъ. Катковъ очень 
высоко цѣнилъ литературное дарованіе юнаго пріятеля и былъ 
слишкомъ «болыпой баринъ», чтобы препятствовать въ своемъ 
журналѣ говорить свободно объ искусствѣ критику, будь онъ 
даже, какъ Ларошъ, отъявленный республиканецъ. Ларошъ, 
въ свою очередь, былъ слишкомъ художникъ, чтобы не любо-
ваться блестящей формой громоносныхъ статей грознаго три-
буна самодержавія,—слишкомъ уменъ и культуренъ, чтобы 
не воздать должное такому уму, какъ Каткова, только пото-
му, что ихъ убѣжденія и вѣрованія расходились. 

Въ Петербургѣ Ларошъ нашелъ другого издателя, не стѣс-
нявшаго самостоятельность и свободу его художественнаго 
направленія. Андрей Александровичъ Краевскій, опытный и 
ловчайшій въ дѣлѣ издательства человѣкъ, не менѣе гро-
мовержца Страстного Бульвара по достоииству оцѣнилъ та-
лантъ Лароша, съ не меныпей барственностыо отнесся къ 
разладу въ убѣжденіяхъ по другимъ вопросамъ обществен-
ныхъ интѳресовъ и предоставилъ полную свободу своему му-
зыкальному и литературному критику, во всемъ, что не ка-
салось политики. Кромѣ этого постояннаго сотрудничества, 
статьи Лароша печатались и въ другихъ органахъ печати, 
въ «Вѣстникѣ Европы», послѣ смерти «Голоса»—въ «Ново-



стяхъ» Нотовича, въ «Роесіи» и прочихъ. Въ наиболѣе же пло-
довитый и цвѣтущій періодъ его дѣятельности Ларошъ былъ 
открыто одновременно сотрудникомъ двухъ непримиримѣй-
шихъ враговъ русской журналистики, Каткова и Краевскаго. 

Слабый физически, онъ не былъ также Самсономъ и мо-
рально. Не только съ точки зрѣнія христіанскаго пурита-
низма, но и въ предѣлахъ мѣщанскихъ правилъ нравствен-
ности, среди самыхъ обыденныхъ принциповъ людского об-
щенія, какъ и всѣмъ намъ, Господь проститъ ему многое. 
Были у него грѣхи, которые совершались въ разрѣзъ съ 
ходячимъ кодексомъ морали, но не противъ катихизиса его 
личнаго исповѣданія,—много было и такихъ, которыхъ онъ 
самъ не хотѣлъ бы совершать... 

Но въ одномъ онъ остался безупреченъ до конца дней: въ 
полной неспособности на іоту измѣнить правдивости. Ли-
цемѣріе, снобизмъ, въ смыслѣ желанія казаться лучше чѣмъ 
есть, фальшивая напыщенность, льстивость, притворство 
были совершенно чужды его духу. Онъ прошелъ въ жизни, 
спотыкаясь часто, иногда падая, чтобы снова подняться, но 
не загрязнилъ каплей лжи знамени красоты и исгины, ко-
торымъ елужилъ, какъ могъ. Да,—онъ сдѣлалъ меньше, чѣмъ 
обѣщали таланты, дарованные ему свыше, но съ избыткомъ 
достаточно, чтобы всякій, кто знаетъ его творенія, помянулъ 
добромъ его бытіе на землѣ, тусклое и безрадостное для него, 
но оставившее неугасаемый свѣтъ для всѣхъ, кому дорого 
процвѣіаніе русскаго музыкальнаго искусства. 

М. Чайковскій. 



Воспоминанія о Г. А. Ларошѣ. 

Въ маѣ 1860 г. я покинулъ родной городъ Воронежъ и 
отправрглея въ Петербургъ, располагая поступить въ Техно-
логическій институтъ. Въ то время желѣзныхъ дорогъ, кромѣ 
Николаевской, не было и до Москвы изъ Воронежа ѣздили 
на лошадяхъ, для удешевленія расходовъ обыкновенно съ 
попутчиками. Я ѣхалъ въ качествѣ попутчика нашего воро-
нежскаго поэта И. С. Никитина, съ которымъ былъ уже 
давно знакомъ. Никитинъ ѣхалъ по дѣламъ своего книжнаго 
магазина и ради нихъ остановился на нѣсколько дней въ 
Москвѣ; вслѣдствіе этого остался и я, чтобы потомъ вмѣ-
стѣ отправиться въ Петербургъ, однако эти нѣсколько дней 
измѣнили всѣ мои планы и предположенія и сдѣлали изъ 
меня москвича, 

Я съ дѣтскихъ лѣтъ игралъ на фортепіано почти само-
учкой и хотя выказывалъ незаурядныя способности, но по 
обстоятельствамъ жизни ие смѣлъ и думать о музыкальной 
карьерѣ. По пріѣздѣ въ „Москву, мнѣ совершеино случайно 
пришлось встрѣтиться съ А. И. Дюбюкомъ, извѣстнымъ въ 
то время піанистомъ и композиторомъ салонныхъ романсовъ и 
фортепіанныхъ пьесъ. Попавши въ гости къ большому люби-
телю музыки, Ф. В. Перлову, я по его просьбѣ миого игралъ 
изъ моего довольно обширнаго репертуара, а въ это время 
къ нему случайно заѣхалъ Дюбюкъ, бывшій съ нимъ въ 
дружескихъ отношеніяхъ. Дюбюкъ заинтересовался моей 



игрой, сталъ меня разспрашивать о моихъ намѣреніяхъ, 
узналъ, гдѣ я остановился, и на другой день утромъ, когда 
мы съ Никитинымъ пили чай, неожиданно явился къ намъ 
въ гостинницу и сказалъ, что, обдумавъ все сказанное мною 
наканунѣ, онъ рѣшилъ посовѣтовать мнѣ заняться музыкой, 
ибо это было по его мнѣнію моимъ настоящимъ призваніемъ. 
Такое мнѣніе авторитетнаго лица, между прочимъ очаровав-
шаго меня своей игрой на фортепіано, привело меня въ нео-
писанный восторгъ и я безповоротно рѣшилъ посвятить себя 
музыкѣ. Дюбюкъ, уже знавшій отъ меня, что я не распо-
лагаю никакими матеріальными средствами, предложилъ мнѣ 
давать уроки даромъ съ тѣмъ, чтобы я приходилъ къ нему 
въ какіе мнѣ угодно дни, хотя бы каждый дѳнь, но только 
въ 8 часовъ утра. 

По дѣламъ отца я все-таки долженъ былъ отправиться въ 
ІІетербургъ, гдѣ пробылъ мѣсяца І1/^, а по возвращеніи от-
туда началъ свои занятія съ Дюбюкомъ. 

Дюбюкъ былъ умный и образованный человѣкъ, чуждый -
всякаго учительскаго педантизма; онъ ко мнѣ относился не 
столько какъ къ ученику, сколько какъ къ юношѣ, находя-
іцемуся на его попеченіи и, если у него было свободное 
время, онъ проводилъ со мною нѣсколько часовъ, то за-
ставляя меня играть новую тогда музыку Шумана, то самъ 
играя Фильда или Моцарта (сочиненія которыхъ онъ испол-
нялъ несравненно хорошо), то бесѣдуя о музыкѣ и музы-
кантахъ вообще. 

Не помню сколько времени спустя, онъ однажды сообщилъ 
мнѣ, что къ нему поступилъ новый ученикъ, замѣчательно 
талантливый въ отношеніи композиціи, и что этотъ ученикъ, 
иовидимому, французскаго происхожденія, ибо носитъ фа-
милію Ларопгь и прекрасно говоритъ по-французски. 

Дюбюкъ занимался со мною не только фортепіанной игрой, 
но и теоріей музыки, при чемъ. эти занятія были совершенно 
своеобразны. Онъ началъ было меня учить гармоніи обыкно-



веннымъ школьнымъ путемъ, но убѣдившиеь съ самаго на-
чала, что я обладаю значительнымъ слуховымъ навыкомъ 
въ гармоніи, онъ принялъ этотъ навыкъ за дѣйствительное 
знаніе и вмѣсто обыкновенныхъ четырехголосныхъ упраж-
неній заставилъ меня сочинять, сначала небольшія пьесы и 
темы съ варіаціями, а потомъ заставлялъ брать за образецъ 
сонатное аііе^го ИЛРІ асІа§іо Моцарта и писать такія же по 
формѣ пьесы на свои темы; оказалось, что съ Ларошемъ онъ 
примѣнилъ тотъ же способъ и былъ пораженъ его спеціаль-
но контрапунктическими способностями, ибо Ларошъ напи-
салъ ему однажды скерцо для струннаго квартета въ формѣ 
канона, кажется, въ квинтахъ; что касается до фортепіанной 
игры Лароша, то въ этомъ отношеніи Дюбюкъ считалъ его 
безнадежнымъ, вслѣдствіе склада руки, не допускавшаго 
сколько-нибудь значительнаго развитія бѣглости. Эти раз-
сказы учителя меня, конечно, очень заинтересовали, но такъ 
какъ Ларошъ приходилъ къ нему не въ такіе ранніе часы, 
какъ я, то мы и не встрѣчались. 

Наше знакомство произошло на одной изъ репетицій Рус-
скаго Мз^зыкальнаго Общества; я пѣлъ тогда въ хорѣ Об-
щества и потому имѣлъ право на посѣщеніе всѣхъ репе-
тицій, а Ларошу это было разрѣшено Н. Г. Рубинштейномъ, 
знавшимъ его и раньше. Если не ошибаюсь, Ларошъ пер-
вый подошелъ ко мнѣ и отрекомендовался, ибо Дюбюкъ со-
общилъ ему, что говорилъ со мной о немъ. Ларошу было 
тогда лѣтъ 16, онъ былъ очень худъ и казался высокаго 
роста, хотя на самомъ дѣлѣ былъ почти не выше средняго. 
Въ его лицѣ' бросались прежде всего болыпой высокій лобъ 
и ясные глаза, смотрѣвшіе не по-юношески серьезно. ОІІЪ 

мнѣ сразу чрезвычайно понравился, преяеде всего своимъ 
умомъ, сквозившимъ во всемъ, что бы онъ ни говорилъ; 
повидимому, и я произвелъ на Лароша хорошее впечатлѣніе, 
и мы, бывШіе аккуратными посѣтителями репетицій, слу-
шали ихъ вмѣстѣ и тутъ же обсуждали исполнявшіяся про-



изведеыія, болыпинство которыхъ было для насъ обоихъ но-
востыо. Въ концертахъ, сколько номнигся, Ларошъ не бывалъ. 

Не знаю сколько времени спустя, Ларошъ однажды пере-
далъ мнѣ приглашеніе матери посѣтить ихъ какъ-нибудь и 
познакомиться съ ней. Жили они тогда въ номерахъ Челы-
шевской гостинницы на Театральной площади, на мѣстѣ кото-
рой теперь возвышается домъ, гдѣ помѣщается гостинница 
Метрополь. Мать Лароша оказалась небольшой, уже казав-
шейся пожилой, женщиной, но необыкновенно живой въ сло-
вахъ и движеніяхъ. Я съ самаго начала убѣдился, что это 
очень образованная особа, съ широкой начитанностью въ 
европейской литературѣ, ибо она хорошо владѣла 4-мя язы-
ками: русскимъ, французскимъ, нѣмецкимъ и англійскимъ; 
я былъ принятъ очень радушно и въ результатѣ посѣщенія 
получилось то, что Ларошу разрѣшено было посѣщать меня, 
а такое разрѣшеніе, какъ я послѣ узналъ, давалось заботли-
вой матерью съ чрезвычайной разборчивостыо. 

Въ то время П. И. Юргенсонъ открылъ свой музыкальный 
магазинъ на углу Большой Дмитровки и Столешникова пе-
реулка. Въ нанятомъ имъ помѣщеніи было нѣсколько лиш-
нихъ комнатъ и двѣ изъ нихъ наняли у него мы съ по-
койнымъ К. К. Альбрехтомъ, при чемъ заведено было общее 
хозяйство и расходы дѣлились поровну между нами. Ла-
ронгь началъ бывать у меня, когда я переселился уже въ это̂  
помѣщеніе. Въ одной изъ заднихъ комнатъ магазина стоя- , 
ли двѣ рояли, которыми мы съ Ларошемъ и пользовались 
для игры въ 4 руки, а иногда и на 2-хъ фортепіано; ма-
газинъ былъ хорошо снабженъ различными переложеніями 
всякаго рода, и мы переиграли много музыки, при чемъ наи-
болѣе нравившіяся намъ композиціи, какъ, напр., симфонію 
ПГумана, переигрыв&ли понѣскольку разъ; помню также, какъ 
мы восхищались четырехручнымъ переложеніемъ «Лоэнгрина» 
Вагнера. Само сдбою разумѣется, что мы играли много клас-
•сической музыки, и Ларошъ, тогда еще восторгаясь Вагне-



ромъ и Шуманомъ, все-таки отдавалъ предпочтеніе Моцар-
ту, въ чемъ я съ нимъ согласиться не могъ, ибо меня тянуло 
больше къ новой музыкѣ, а изъ прежней къ Бетховену. 

Нѣсколько времени спустя наши четырехручныя упражне-
нія стали превращаться иногда въ восьмиручныя, ибо мы 
пріобрѣли еще двухъ партнеровъ. 

Я былъ однажды на вечерѣ въ одномъ богатомъ купече-
скомъ домѣ, гдѣ танцовали подъ фортепіано, а таперомъ 
оказался юноша, почти мальчикъ, не только очень исправ-
но игравшій на фортепіано, но иногда при цовтореніи му-
зыки, напримѣръ, въ фигурахъ кадрили, очень талантливо 
мѣнявшій гармонію. Въ промежуткахъ между танцами я 
спросилъ его объ этомъ, и онъ, какъ бы извиняясь, «ска-
залъ мнѣ, что ужъ очень скучно играть одно и то же и по-
тому онъ позволяетъ себѣ иногда перемѣны. Мнѣ этотъ юно-
ша понравился и я пригласилъ его къ себѣ. Оказалось, что 
это былъ Порфирій Тимофеевичъ Коневъ, сынъ фортепіаи-
наго настройщика, а старшій братъ его былъ въ это время 
хорошимъ салоннымъ піанистомъ, которому только недоста-
токъ общаго и музыкальнаго образованія помѣшалъ занять 
видное мѣсто среди виртуозовъ. Этотъ старшій братъ, съ 
которымъ я познакомился значительно поздиѣе, былъ уче-
никомъ Виллуана, учителя обоихъ Рубинштейновъ. 

Ларошъ бралъ на прокатъ фортепіано у нѣкоего Орлова, 
тоже настройщика, имѣвшаго магазинъ проіттныхъ инстру-
ментовъ. Ларошъ случайно познакомился съ сыномъ этого 
Орлова, оказавшимся весьма бойкимъ піанистомъ, и при-
велъ его однажды ко мнѣ. Такимъ образомъ у насъ образовал-
ся цѣлый фортепіанный квартетъ, а такъ какъ въ магазинѣ 
Юргенсона оказалось достаточное количество переложеній для 
фортепіано и въ 8 рукъ, то мы нерѣдко собирались вчетве-
ромъ и проигрывали эту музыку. 

Мы предавались этому занятію съ болыпимъ увлеченіемъ, 
большею частью по нѣскольку часовъ сряду. Комната, гдѣ 



стояли рояли, была отдѣлена отъ магазина закрытыми две-
рями, такъ что мы играли не стѣсняясь. При магазинѣ въ 
то время помѣщалась контора только-что возникшаго за годъ 
передъ тѣмъ Русскаго Музыкальнаго Общества, и Н. Г. Ру-
бинштейнъ ежедневно бывалъ тамъ, к&жется, отъ часу до 
двухъ. Хотя комната, гдѣ помѣщалась контора, находилась 
на противоположномъ концѣ довольно большой квартиры, 
но туда, конечно, долетали звуки нашей игры. Иногда, если 
посѣтителей въ конторѣ не было, Н. Г. Рубинштейнъ прихо-
дилъ къ намъ и либо только слушалъ, либо самъ садился 
за кого-нибудь за фортепіано, вообще относясь 'сочувствен-
но къ нашимъ собраніямъ. 

Изъ моихъ юныхъ друзей Юргенсона особенно плѣнялъ 
Ларошъ, не только своимъ умомъ, но и превосходнымъ нѣ-
мецкимъ языкомъ, на какомъ говорилъ съ нимъ. Юргенсонъ 
хотя бѣгло говорилъ по-русски, но нѣмецкимъ языкомъ вла-
дѣлъ все-таки лучше. Благоволеніе ІОргенсона, между про-
чимъ, выразилось въ томъ, что онъ предложилъ Ларошу 
брать къ себѣ на домъ ноты особенно интересовавшихъ его 
произведеній, но при этомъ оказалось обстоятельство, не мало 
поразившее какъ меня, такъ и Юргенсона: Ларошъ восхй-
щался какой-то оперой,. быть можетъ Вагнеровской или Мо-
цартовсгѵой, и ІОргенсонъ предложилъ ему взять домой клави-
раусцугъ, чтобы на досугѣ познакомиться съ нимъ поближе; 
къ удивленію нашему, Ларошъ отказался и на вопросъ о 
причинѣ отказа сказалъ, что ноты съ текстомъ онъ не мо-
жеть брать, ибо на это нужно особое разрѣшеніе матери, 
которая сама просматриваетъ предварительно текстъ. ІОрген-
соиъ не выдержалъ и расхохотался какъ сумасшѳдшій, а я, 
наиротивъ, возмутился и, разспрашивая Ларопіа, узналъ, что 
онъ и книгъ никакихъ не можетъ брать въ руки безъ пред-
варительной цензуры матери; меня это тѣмъ болѣе поразило, 
что Ларошъ, ничего отъ меня не скрывавшій, совсѣмъ. не 
былъ такимъ невинпымъ мальчикомъ, отъ котораго можио 



было скрывать что-либо. Я не хотѣлъ оставить этого такъ, 
отнравился къ матери и, попросивъ поговорить съ нею на-
единѣ, высказалъ ей мое мнѣніе о полной непригодности 
ея системы замалчиванія, хотя и не сообщилъ ей объ относи-
тельной просвѣщенности сына; вѣроятно, ее самое начали 
брать сомнѣнія на счетъ этого вопроса, кромѣ того она вѣрила 
въ искренность моего располоясенія къ ея Герману, но во 
всякомъ случаѣ запретъ на чтеніе вообще и на ноты съ 
текстомъ въ часшости былъ снятъ тогда яее или вскорѣ 
послѣ того. 

Насталъ 1862 годъ и вмѣстѣ съ тѣмъ появились свѣдѣпі^ 
о томъ, что осеныо въ Петербургѣ должна открыться первая 
русская консерваторія съ А. Г. Рубинштейномъ во главѣ 
ея въ качествѣ директора. 

Когда появились извѣстія о предстоящемъ открытіи кон-
серваторіи, оба наши партнера, Коневъ и Орловъ, предались 
мечтамъ о поступленіи въ нее, именно въ классъ А. Г. Ру-
бинштейна; мечталъ объ этомъ и я нѣкоторое время, но 
меня остановилъ Н. Г. Рубинщтейнъ, сказавъ, что имѣетъ 
на меня другіе виды, и предложивъ самъ заниматься со мной 
чѣмъ мнѣ угодно, т.-е. игрой на фортепіан-о или теоріей 
музыки. Что касается Лароша, то онъ о поступленіи въ кон-
серваторію, кажется, совсѣмъ и не думалъ, или, быть мо-
жетъ, считалъ это невозможнымъ, такъ какъ матери, ка-
жется, нельзя было переселиться въ Петербургъ, а одного 
его она не согласилась бы тогда отпустить. 

Ларошъ былъ вообще слабаго здоровья, частенько прихва-
рывалъ и весною 1862 г. докторъ посовѣтовалъ отправить 
его для морского купанья на сѣверъ, на Балтійское море, 
ибо южной жары Ларопгь почти не могъ переносить. Вслѣд-
ствіе этого онъ отправился въ Ревель, а у меня были оста-
влены на храненіе кое-какія книги и ноты, въ томъ числѣ 
два смычковыхъ квартета, написанныхъ Ларошемъ у Дю-
бюка. Хотя я лѣтомъ жилъ на дачѣ въ Богородскомъ за 



Сокольниками, но комната у Юргенсона оставалась за мной 
и я нерѣдко нріѣзжалъ или лучше сказагь приходилъ пѣш-
комъ въ городъ, гдѣ, быть можетъ, имѣлъ какіе-либо уроки. 
Однажды въ августѣ мѣсяцѣ я встрѣтилъ у ІОргенсона од-
ного изъ директоровъ Петербургскаго Музыкальнаго Обще-
ства, В. А. Кологривова, который вмѣстѣ съ А. Г. Рубин-
штейномъ всѣхъ болѣе хлопоталъ объ открытіи консерва-
торіи. Въ разговорѣ за нашимъ завтракомъ Кологривовъ со-
общилъ, что къ нимъ въ консерваторію поступилъ замѣча-
тельный талантъ—москвичъ Коневъ, и я и Юргенсонъ, ко-
нечно, знали о комъ идетъ рѣчь. Тутъ я сказалъ Кологри-
вову, что въ Москвѣ иаіідется талаитъ, пожалуй, болѣе за-
мѣчатслыіый и ігазвалъ Лароша, въ нохвалахъ уму и об-
разоваішости котораго разсыпался и ІОргенсонъ. Чтобы под-
крѣпить мои слова доказательствами, я отправплся къ себѣ 
въ комнату и принесъ оттуда рукописи квартетовъ Лароша. 
Кологривовъ, бывшій весьма недурнымъ музыкантомъ-люби-
телемъ, сталъ просматривать квартеты съ большимъ инте-
ресомъ и въ заключеніе обратился ко мнѣ съ просьбой по-
зволить ему взять рукописи на нѣсколько дней въ Петер-
бургъ, чтобы показать А. Г. Рубинштейну. Я рѣшился сдѣ-
лать это, не спрашивая разрѣшенія Лароша, а такъ какъ 
я съ нимъ переписывался изрѣдка, то могъ дать и его ре-
вельскій адресъ; въ результатѣ вышло такъ, что Ларошъ, на 
возвратномъ пути изъ Ревеля черезъ Петербургъ, былъ пред-
ставленъ А. Г. Рубинштейну и вслѣдъ затѣмъ поступилъ 
въ консерваторію стипендіатомъ Мосішвскаго отдѣленія Музы-
кальнаго Общесгва. 

Ларошъ писалъ мнѣ изъ Ревеля и потомъ изъ Петербур-
га хотя изрѣдка, но длиннѣйшія письма, обыкновенно въ 
нѣсколько почтовыхъ листковъ; въ нихъ онъ описывалъ 
свое житье-бытье, свои впечатлѣнія и консерваторскія дѣла; 
всего болѣе онъ восторгался А. Г. Рубинштейномъ, какъ 
артистомъ и человѣкомъ, хвалилъ талантливость, какъ лек-

з 



тора, тогдашняго профессора теоріи музыки, Н. И. Зарембы, 
шутливо описывалъ нѣкоторыхъ другихъ профессоровъ, а 
также новыхъ товарищей по консерваторіи, но всего ,чаще 
упоминалъ о Чайковскомъ и съ паѳосомъ говорилъ о немъ, 
какъ о будущей звѣздѣ русской музыки. Письма эти были 
великолѣпно написаны и я тщательно берегъ ихъ, но они 
погибли вслѣдствіе совершенно нелѣпой случайности. До-
вольно много лѣтъ спустя, я проводилъ лѣто гдѣ-то далеко 
отъ Москвы, а мои книги и бумаги, запертыя въ отдѣльные 
сундукъ и ящикъ, .оставались на храненіи въ Москвѣ; въ 
этомъ помѣщеніи былъ произведенъ обыскъ, при чемъ вскры-
ли и мой еуядукъ, несмотря ш увѣренія хозяина квартиры, 
что это ему не принадлежитъ; всѣ книги, среди которыхъ 
были и не разрѣшенныя цензурой, остались въ покоѣ, но 
письма и бумаги были взяты жандармскимъ офицеромъ и 
гдѣ-то затерялись; я хотя и наводилъ потомъ справки въ 
жандармскомъ управленіи, но тамъ совершенно ничего не-
знали о ихъ судьбѣ; такъ они и погибли безслѣдн-о. 

Сколько помнится, въ тѣ года, когда Ларошъ былъ уче-
никомъ Петербургской консерваторіи, мнѣ не случалось 
ѣздить въ Петербургъ, по крайней мѣрѣ я не помню, что-
бы видѣлся тамъ съ Ларошемъ, иначе я бы познакомился 
и съ Чайковскимъ, которымъ уже очень интересовался на 
основаніи писемъ Лароша. Что касается до пріѣздовъ Ла-
роша въ Москву, то у меня осталось въ памяти только ва-
каціонное время 1866 г., когда Ларошъ проясилъ всо лѣто 
и часть осени на дачѣ у меня въ Богородскомъ, а потомъ 
на городской квартирѣ. Здоровье Лароша въ 1866 г. раз-
строилось, и ему былъ предписанъ отдыхъ и житье гдѣ-ни-
будь въ лѣсной мѣстности. Къ этимъ условіямъ вполнѣ под-
ходила моя дача въ Лосиномъ Островѣ, и я охотно взялъ 
Лароша на свое попеченіе. 

Ларопгь уже раньше зналъ Лосиный Островъ и ему чрез-
вычайно нравился этотъ великолѣпный лѣсъ съ его громад-



ными соснами и елялш, и просѣками, длиною иногда верстъ 
въ 10. Въ то время въ Богородскомъ дачниковъ было очень 
мало и кромѣ одной излюбленной Раевской дороги дачники 
нигдѣ почти не гуляли и не встрѣчались, а мы оба, т.-е. 
Ларопгь и я, любили уединенныя и очень длинныя про-
гулки. Ларошу медиками былъ предписанъ довольно стро-
гій режимъ и, между прочимъ, гулять ему дозволялось толь-
ко до захода солнца и конечно въ хорошую погоду, въ осталь-
ное время онъ долженъ былъ сидѣть дома. 

Съ января 1866 г. Чайковскій, окончившій курсъ въ кон-
серваторіи, переѣхалъ въ Москву. Черезъ посредничество Ла-
роша мы съ перваго же раза встрѣтились, какъ старые зна-
комые, и вскорѣ сдѣлались друзьями. Съ Ларошемъ Чай-
ковскій тѣсно подружился еще въ Петербургѣ, а такъ какъ 
я переѣхалъ на дачу очень рано, когда классы Музыкаль-
наго Общества, гдѣ преподавалъ Чайковскій, еще продолжа-
лись, то онъ успѣлъ побывать у меня на дачѣ, быть мо-
жетъ даже не разъ. Во всякомъ случаѣ я помню, что онъ 
однажды остался ночевать у меня, а такъ какъ Ларошъ съ 
заходомъ солнца не могъ выходить, то съ нимъ остались и 
мы. Въ лѣсу солнце исчезало рано, и вечеръ былъ длинный. 
У меня было фортепіано, а также довольно много всякой 
музыки. Въ этотъ вечеръ мы взяли клавираусцугъ «Фауста» 
Берліоза и проиграли его почти до конца, за исключеніемъ 
послѣдней адской скачки. Мы пѣли и вокальныя партіи, 
при чемъ Ларошъ пѣлъ Мефистофеля, Чайковскій—Фауста, 
а я—Маргариту, ибо у меня былъ фальцетъ, дозволявшій 
пѣть всякую сопрановую партію въ настоящей высотѣ. Наше 
исполненіе даже собрало группу дачниковъ, державших-
ся конечно нѣсколько вдали отъ дачи, такъ что объ 
этихъ слушателяхъ мы узнали уже позже, иначе Чай-
ковскій ни за что бы не рѣшился выказывать свои во-
кальные таланты. На слѣдующее утро мы сдѣлали боль-
шую прогулку въ лѣсу, и въ тотъ же день, кажется, 



Чайковскій уѣхалъ изъ Москвы въ деревню къ сестрѣ 
въ Кіевскую губернію. 

Вечеръ, о которомъ я разсказалъ, вообще можетъ дать по-
ыятіе о нашемъ дачномъ времяпровожденіи: днемъ мы гу-
ляли, а вечеромъ играли въ 4 руки и бесѣдовали о раз-
личныхъ предметахъ, въ томъ числѣ и о будущей дѣятельно-
сти Лароша. 

Ларошъ былъ на послѣднемъ курсѣ композиціи въ клас-
сѣ А. Г. Рубинштейна и разсчитывалъ, если только здо-
ровье позволитъ, держать въ декабрѣ выпускной экзаменъ, 
а затѣмъ переселиться въ Москву, гдѣ уже его ожидало 
готовое мѣето въ имѣвшей открыться въ сентябрѣ консер-
ваторіи. Внрочемъ, говорить съ увѣренностыо о томъ, что 
Ларошъ непремѣнно окончитъ курсъ именно въ этомъ году, 
нельзя было, ибо за нимъ числились по его занятіямъ раз-
•ные- недочеты. 

Въ Петербургской консерваторіи при самомъ поступлеиіи 
Лароша сдѣлали ошибку, помѣстивъ его въ классы гармо-
ніи, тогда какъ по знаніямъ своимъ и техническому умѣ-
нію онъ стоялъ много выше, а если его знанія не были 
вполнѣ систематичны, то въ этомъ особенной бѣды не было; 
при его талантливости и общей развитости, гораздо хуже 
оказалось то, что классъ, куда его назначили, не предста-
влялчь для него никакого существеннаго интереса. Нѣкото-
рое время его занимала талантливость Зарембы, какъ лек-
тора, но не на долго, а затѣмъ у него явилось совсѣмъ 
пренебрежительное отношеніе къ занятіямъ въ консерваторіи. 

Въ маѣ 1863 г. была поставлена «ІОдиѳь» Сѣрова и бле-
стящій музыкальный писатель превратился въ очень талант-
ливаго композитора. Ларошу эта опера очень нравилась и 
онъ нашелъ случай познакомиться съ Сѣровымъ, тотчасъ же 
.оцѣнившимъ умъ и широкое развитіе талантливаго юноши. 
Впрочемъ это знакомство было не продоляштельно; ибо вра-
ждебное отношеніе Сѣрова къ А. Г. Рубинштейну и кон-



•серваторіи все-таки вызвало разрывъ между ними. Лароніъ 
успѣлъ однако въ это время написать большую статью объ 
«ІОдиѳи», которую самъ Сѣровъ читалъ и очень одобрилъ, 
но статья такъ и осталась не напечатанной, хотя рукопись ея 
я видѣлъ у Лароша много лѣтъ спустя. Иногда Лароша при-
глашалъ къ себѣ обѣдать А. Г. Рубинштейнъ, вообще отно-
сившійся къ нему вначалѣ чрезвычайно благосклонно; за-
велись еще и другія знакомства, а посѣщеніе классовъ дѣ-
лалось все менѣе и менѣе аккуратнымъ. Если не ошибаюсь, 
въ 1865 г. Н. Г. Рубиніптейнъ разъ прочелъ мнѣ отрывокъ 
изъ письма, кажется, брата, въ которомъ говорилоеь, что 
Ларошъ совершенно не посѣщаетъ классовъ контрапункта и 
конечно не въ состояніи будетъ держать экзамена, при этомъ 
спраштгвалось, 'Останется ли за Ларошемъ московская стипен-
дія или нѣтъ? Николай Григорьевичъ, показывая мнѣ это 
письмо, самымъ рѣшительнымъ тономъ объявилъ, что ко-
нечно не останется, ибо если такой ученикъ, какъ Ларошъ, 
не въ еостояніи держатъ экзаменовъ, то ему не зачѣмъ и 
оставаться въ консерваторіи. Опасенія оказались однако, не 
основательными, ибо Ларошъ не только явился на экзаменъ, 
но и напиеалъ на заданную тему шеетиголосную фугу на-
столько хорошо, что получилъ высшую отмѣтку. 

Поступивъ въ классъ свободнаго сочиненія А. -Г. Рубин-
штейна, Ларошъ работалъ у него не много, тѣмъ болѣе что 
съ самаго начала 1866 г. онъ сталъ прихварывать, а потомъ 
къ веснѣ здоровье его совсѣмъ разстроилось. Выпускные экза-
мены бывали тогда въ Петербургской консерваторіи въ дека-
брѣ, а такъ какъ Ларошъ не могъ возобновить занятія рань-
ше осени, то его могли просто не допустить до экзаменовъ, 
какъ мало работавшаго и мало посѣщавшаго классы. 

Житъе на дачѣ подѣйствовало однако на Лароша очень хо-
рошо, и въ половинѣ лѣта онъ началъ мечтать о сочиненіи 
симфоніи. Дѣйствительно онъ принялся за работу довольно 
усердно, и начало' симфоніи съ широкой темой, имѣвшей от-



части русскій характеръ, было весьма интересно. Ларошъ пи-
салъ очень осмотрительно, довольно много передѣлывалъ, 
но все-таки эскизъ первой части былъ почти готовъ къ кон-
цу лѣта. 

Въ концѣ августа я переѣхалъ въ Москву, а вмѣстѣ со 
мной и Ларошъ, прожившій у меня на городской кварти-
рѣ, если не ошибаюсь, значительную часть сентября. 

1-го сентября открылась Московская консерваторія, но Ла-
ропть, сколько помнится, на торжествѣ открытія не присут-
ствовалъ. 

Въ концѣ сентября или началѣ октября онъ уѣхалъ въ 
Петербургъ. На его счастье оказалось, что, въ качествѣ вы-
пускной работы по классу композиціи, назначено было со-
чиненіе симфоническаго а!1е§го для большого оркестра,. по-
этому его лѣтній набросокъ первой части симфоніи вполнѣ 
пригодился въ данномъ случаѣ, такъ что онъ кончилъ работу 
гораздо раньше назначеннаго срока. Работа была найдена 
экзаменной комиссіей вполнѣ удовлетворительной, и Ларощъ 
получилъ дипломъ свободнаго художника, такимъ образомъ 
окончивъ консерваторію. ,Что касается до самой экзаменной 
композиціи, то она понравилась Н. Г. Рубинштейну и оиъ 
ее исполнилъ въ одномъ изъ концертовъ Музыкальнаго об-
щества, но съ тѣхъ поръ это весьма значительное симфони-
чѳское произведеніе остается забытымъ, а рукопись доляша 
находиться въ библіотекѣ Московской консерваторіи. Вскорѣ 
послѣ экзамена Ларошъ покинулъ Петербургъ и переселил-
ся въ Москву на нѣсколько лѣтъ. 

Съ января, т.-е. со второго учебнаго полугодія, Ларошъ 
получилъ занятія въ консерваторіи, а вмѣстѣ съ тѣмъ онъ 
сдѣлался сотрудникомъ Московскихъ Вѣдомостей и Русска-
го Вѣстника. Н. Г. Рубинштейнъ, уже знавшій, что Ларошъ 
желалъ заняться литературно-музыкальной дѣятелы-юстыо, 
и весьма сочувствовавшій этому, сейчасъ же познакомилъ Ла-
роша съ Катковымъ, съ которымъ былъ въ очень хорошихъ 



отношеніяхъ. Статьи Лароша съ самаго начала обратили на 
себя болыпое вниманіе, и въ печати первымъ его горячо 
привѣтствовалъ Сѣровъ въ своемъ журналѣ, издававшемся 
имъ тогда, за статью объ историческомъ изученіи музыки. 
Въ консерваторіи онъ тоже занялъ видное положеніе, хотя и 
былъ по возрасту самымъ младшимъ среди преподавателей. 

Каткову новый сотрудникъ такъ понравился, что онъ пред-
ложилъ ему занять безплатную квартиру при типографіи 
Московскихъ Вѣдомостей. Квартиры этой я не помню, а быть 
можетъ и не былъ ни разу въ ней, ибо Ларошъ часто бывалъ 
у меня. Осенью 1867 г. здоровье его опять разсгроилось и: 
ему даже было запрещено выходить изъ комнаты. При этомъ 
условіи нельзя было, конечно, посѣщать клаесовъ консер-
ваторіи, но Н. Г. Рубинштейнъ пособилъ дѣлу тѣмъ, что 
предложилъ Ларошу переѣхать на время болѣзни къ нему, 
такъ какъ его квартира имѣла непосредственное сообщеніе 
съ консерваторіей. Чайковскій жилъ уже" у Н. Г. Рубинштей-
на съ самаго пріѣзда въ Москву и теперь два друга оказа-
лись волею судебъ вмѣстѣ. У нихъ у обоихъ въ это время 
были крупныя работы, ибо Чайковскій былъ занятъ сочи-
неніемъ оперы «Воевода» на либретто Островскаго, а Ларошъ 
началъ рядъ статей о Глинкѣ, составившихъ потомъ весьма 
капитальную монографію. Чайковскій всячески поощрялъ Ла-
роша работать надъ этой статъей и даже писалъ иногда, ка-
жется, подъ его диктовку; въ то же время самъ показывалъ. 
ему все, что успѣвалъ написать изъ своей оперы. Одинъ 
разъ онъ даже взялъ было его въ сотрудники, штросивъ-
написать гармонизацію народной пѣсни «За моремъ утушка»г 

текстъ которой вставленъ былъ у Островскаго. Ларошъ сдѣ-
лалъ это и сначала Чайковскому гармонизація понравилась, 
а потомъ она показалась ему слишкомъ формальной для опе-
ры и онъ сдѣлалъ свою, не имѣвшую ничего общаго .съ-
гармонизаціей Лароша. Прожилъ Ларошъ на квартирѣ у 
Н. Г. Рубинштейна, кажется, до весны 1868 г. 



Мы всѣ ждали отъ Лароша не только статей, но и ком-
позицій, ибо въ этомъ отношеніи на него возлагались боль-
шія надежды не только нами—москвичами, но и нѣкоторыми 
изъ петербуржцевъ; по крайней мѣрѣ я припоминаю, что 
Балакиревъ, пріѣхавшій въ 1868 г. въ Москву, интересовал-
ся не столько Чайковскимъ, сколько Ларошемъ, именно какъ 
много обѣщающимъ композиторомъ. 

Ларощъ задумалъ написать оперу; онъ въ то время очень 
увлекался Альфредомъ Мюссэ и въ качествѣ опериаго сю-
жета ему очень понравилась его «Кармозина». Быть можетъ, 
въ данномъ случаѣ имѣло значеніе и то обстоятельство, что 
умершій. на-дняхъ В. А. Хлудовъ, большой любитель му-
зыки, очень плѣнялся талантливостью Лароша и уговари-
валъ его взяться именно за сочиненіе оперы, но такъ какъ 
Ларошу- приходилось зарабатывать средства къ жизни за-
нятіями въ консерваторіи и сотрудничествомъ въ Москов-
скихъ Вѣдомостяхъ,' а то и другое брало миого времени, то̂  
Хлудовъ со своей стороны предложилъ Ларошу 2000 руб. съ 
тѣмъ, чтобы онъ оставилъ себѣ минимальное количество за-
нятій, а свободное время употребиль бы на сочинеиіе. Ла-
рошъ дѣйствительно приступилъ къ этой работѣ и началъ 
ее, подобно Глинкѣ при сочиненіи «Жизни за Царя», съ 
того, чѣмъ композиторы обыкновенно кончали, т.-е. съ увер-
тюры, которая и была написана, а вслѣдъ затѣмъ и испол-
нена на одномъ изъ концертовъ Музыкальнаго Общества съ 
весьма значительнымъ успѣхомъ. Далыпе однако сочиненіе 
оперы не подвинулось, хотя Ларошъ разсказывалъ мнѣ весь-
ма интересный планъ отдѣльныхъ сценъ и кое-что игралъ 
на фортепіано. Прежде всего дѣло стало, кажется, за либрет-
то, сдѣлать которое самъ Ларошъ не рѣшался, а подходящаго 
либреттиста не находилъ. Ларошъ познакомился у меня съ 
поэтомъ Плещеевымъ, съ которымъ потомъ оставался въ дру-
жескихъ отношеніяхъ до самой смерти Плещеева; кажется 
Ларошъ его намѣчалъ въ либреттиста, но Плещеевъ пе рѣ-



шался браться за ѳту работу, а потомъ Ларошъ съ переѣз-
домъ въ Петербургъ совеѣмъ охладѣлъ къ мысли писать 
оперу. 

Съ осепи 1868 г. Ларошъ поселился въ меблированныхъ 
комнатахъ въ домѣ графа Шереметьева, въ Шереметьевскомъ 
переулкѣ, теперь совершенно перестроенномъ. Здѣсь однимъ 
изъ сосѣдей его оказался покойный профессоръ универси-
тета Н. В. Бугаевъ, съ которымъ я иногда игрываяъ въ 
шахматы. Ларошъ также игралъ въ шахматы, но очень сла-
бо, совсѣмъ по-дѣтски; его это до извѣстной степени раз-
дражало и онъ старался усовершенствоваться, но тщетно. 
Бугаевъ игралъ въ шахматы очень хорошо, такъ что могъ 
съ достоинствомъ держаться даже отноеительно первоклас-
сныхъ игроковъ. Оба они, т.-е. Бугаевъ и Ларошъ, видѣ-
лись почти ежедневно и вели безконечныя бесѣды по во-
просамъ искусства и литературы, но какъ-то имъ пришло 
на мысль выучитъся йграть въ преферансъ и они начали за-
ниматься этимъ совершенно серьезно, систематически про-
водя за игрой по нѣскольку часовъ. Я заходилъ иногда къ 
Ларошу, но у меня было такое множество занятій, что я 
попадалъ обыкновенно не надолго. Иногда я заставалъ обо-
ихъ преферансистовъ за ихъ утгражненіями, дѣлалъ имъ 
родъ экзамена, но удовлетворительной отмѣтки не могъ по-
ставить ни тому, ни другому. Впослѣдствіи Бугаевъ все-
таки научился играть въ карты довольно сносно, что же 
касается Лароша, то его неспособность въ этомъ отношеніи 
была просто замѣчательна. 

Вскорѣ въ судьбѣ Лароша произошла капитальная пере-
мѣна, а именно: онъ влюбился въ одну изъ ученицъ кон-
серваторіи А. П. Сушкину и женился на ней. Свадьба была, 
кажется, весной 1869 г. и вѣнчаніе происходило въ Кремлѣ, 
въ церкви подъ горой, около воротъ, выходящихъ на на-
бережную Москвы-рѣки. Потомъ состоялся, не помню гдѣ,. 



свадебный завтракъ, на которомъ присутствовали человѣкъ 
20, въ томъ числѣ М. Н. Катковъ. 

Въ противоположность петербуржцу—Чайковскому, кото-
рый вскорѣ послѣ переѣзда въ Москву такъ прижился къ 
ней, что Петербургъ для него сдѣлался совсѣмъ почти чу-
жимъ городомъ, Ларошъ, котораго скорѣе мояшо было на-
звать москвичемъ, въ годы своего консерваторскаго ученія 
такъ свыкся съ Петербургомъ, что вернувшись въ Москву 
все время мечталъ о Петербургѣ. Къ тому ясе онъ раз-
•очаровался въ преподавательской дѣятельности и началъ ею 
тяготиться; слѣдствіемъ этого явилась манкировка въ кон-
•серваторскихъ классахъ, что чрезвычайно вредно отражалось 
на ходѣ занятій, ибо учащіеся тоже стали небрежно къ нимъ 
относиться. Н. Г. Рубинштейнъ, который всего себя посвя-
тилъ консерваторіи, не могъ, конечно, остаться къ этому 
равнодушнымъ, вслѣдствіе чего отношенія его къ Ларошу 
испортились и между ними явилось обоюдное недовольство 
другъ другомъ. Все это повело къ тому, что въ 1870 г. Ла-
рошъ переселился въ Петербургъ и много лѣтъ не былъ въ 
Москвѣ. Позднѣе онъ хотя и возвращался въ Москву и Мо-
сковскую консерваторію, но сравнительно не на долгое вре-
мя, а жилъ главнымъ .образомъ въ Петербургѣ, гдѣ я бы-
валъ сравнительно рѣдко; въ то же время и переписка наша 
совсѣмъ почти прекратилась. Поэтому я закончу на этомъ 
свои воспоминанія, ибо дальше я уже ничего не могу раз-
сказать въ послѣдовательной связи. 

Н. Каиікинъ. 



Глинка и его значеніе въ исторіи 
музыки. 

„Русскій Вѣсттікъ", 1867 г.. 

СТАТЬЯ ІІЕРВАЯ. 

Русская музыка ыаходится теперь въ періодѣ развитія, ко-
торый можно сравшіть съ періодомъ исторіи итальянской 
музыки, непосредственно предшествовавшимъ Палестринѣ и 
Габріели, и занимавшимъ собой первую половину ХУІ вѣка. 
Вся тогдашняя Италія была въ музыкальномъ отноіпеніи не 
болѣе какъ колонія Нидерландовъ; самоетоятельной музы-
кальной жизни не было, или она скрывалась въ сферахъ не 
замѣченныхъ; самые прославленные учители, регенты, "ка-
пельмейстеры, композиторы были нидерландцы; публика до-
вольствовалась композиціями націи, которая была ея музы-
кальною поставщицей; на первомъ планѣ между ея любим-
цами стояли имена Окенгейма, Жоскина, Гудимеля, Вкллаер-
та; имена эти произносились съ благоговѣніемъ, тогда какъ 
имена туземныя скрывались въ темнотѣ, безсильныя бороться 
съ модой/ на Нидерланды,. охватившею всю музыкальную 
Италію. 

Не^близко ли сходство между этою несамостоятельностью 
въ музыкальной жизни йталіи XVI вѣка и нашею тепереш-
нею ? Не находится ли наша музыка подъ давленіемъ сосѣдней 
народности, не задерживается ли ея правильное развитіе 

1 силой этого гнета? Музыкальная Россія и понынѣ не что 
і иное, какъ колонія Германіи: вся наша музыкальная дѣя-

тельность, за исключеніемъ самой незначительной по объему 
доли,—композиторской,—въ рукахъ нѣмцевъ; наши піани-

і 



сты, классъ музыкантовъ, въ наше время преобладающій, 
почти исключительно нѣмцы; капельмейстеры, преподава-
тели, наконецъ, инструментальные мастера и нотные торгов-
цы опять нѣмцы, завладѣвшіе у насъ всѣми ступенями музы-
кальной іерархіи отъ блестящей виртуозности до скромнаго 
ремесла, впрочемъ, гораздо болѣе вліятельнаго, неясели обык-
новенно думаютъ. Нѣмцы не только матеріально завладѣли 
нашею музыкой, но и морально вліяютъ на нее складомъ свое-
го народнаго характера. Обратимся опять къ историческому 
сравненію. Преобладаніе нидерландской музыки въ Италіи 
вело къ тому, что въ то время,> о которомъ я здѣсь говорю 
(въ до-палестриновское время), сочиненія итальянцевъ были 
копіями съ сочиненій прославленныхъ нидерландцевъ: мел-
кія и оставшіяся далеко за своими образцами, ѳти копіи 
могли только поддерживать въ публикѣ предразсудокъ про-
тивъ туземнаго, пока не явились великіе основатели римской 
и венеціанской школъ, Палестрина и Габріели, которые внес-
ли въ музыку элементы итальянской народности. И у иасъ 
композиторство находится на ступени подраяшіія, но под-
ражательство это не исключительно направлено на нѣмецкіе 
образцы. Композиція—единственное поприще, на которомъ 
нѣмецкое вліяніе у. насъ встрѣтилось съ вліяніемъ итальян-
скимъ, и хотя это послѣднее уже поослабѣло и теперь сильно 
лишь въ наименѣе музыкальныхъ сферахъ нашей публики, 
но все же итальянщина у насъ успѣла^ поколебать нѣмечину 
и войти въ составъ той атмосферы, среди которой; произраста-
етъ наша юная музыка. Композиція наша такъ же нееамо-
стоятельна, такъ же ненародна,- какъ и итальянская XVI 
вѣка; но на нее вліяютъ не одна, а двѣ, совершенно различ-
ныя народности; на нее, такъ-сказать, дѣйствуетъ параллело-
грамъ силъ, и потому проявленія подражанія у насъ слож-
нѣе и менѣе очевидны нежели какъ было въ до-палестринов-
ской Италіи. 

Высказываемъ эти истины о настоящемъ полоясеніи на-
шихъ музыкальныхъ дѣлъ не съ цѣлыо упрека или обви-
ненія. Исторія такъ высоко подняла развитіе сосѣдняго съ 
нами народа, она дала ему воспользоваться столышми счаст-
ливыми обстоятельствами, что намъ точно такъ я̂ е нельзя 
пенять на музыкальное превосходство Германіи въ настоящее 



время, какъ нельзя было и итальянцамъ, современшікамъ 
Оке-нгейма и Жоскина, негодовать на европейскую славу по-
слѣднихъ. Германія давно первенствуетъ между музыкаль-
ными націями, и первенство ея до снхъ поръ было вполнѣ 
заслуженное. Но въ исторіи искусства каждаго народа, прн-
званнаго совершать великое на этомъ попригцѣ, наступаетъ, 
наконецъ, время равновѣсія и состязанія, когда созрѣвшія 
силы народнаго творчества мѣряются съ иноземнымъ преоб-
ладаніемъ и, наконецъ, перевѣшиваютъ его; но еіце долго 
остается въ силѣ привычка, такъ часто руководящая людей 
въ эстетической оцѣнкѣ и въ этомъ случаѣ склоняющая пу-
блику на сторонѵ не своего, а чужого, на сторону не отече-
ственныхъ талантовъ, пробивающихъ себѣ дорогу, а ино-
<5транныхъ, пользующихся давнишнимъ авторитетомъ; эта си-
лой историческихъ обстоятельствъ созданпая несправедли-
вость разрушается не вдругъ и не скоро. Содѣйствовать это-
.му разрушенію, разсѣять предразсудки противъ родного 
творчества, прочно установить значеніе отечественныхъ ху-
дожниковъ, точно опредѣлить мѣруи характеръ ихъ заслуг-ъ, 
дѣлается задачей критики,—задачей тѣмъ болѣе драгоцѣн-
ною, что ею исполняется обязаниость не только предъ искус-

і ствомъ, но и предъ народомъ. Искусство, безспорно, естъ 
юдинъ изъ важнѣйшихъ рычаговъ народнаго развигія: &го 
.объединяющая и одушевляющая сріла ничѣмъ не замѣнима 
при созданіи народнаго самосознанія. 

Для русской музыки теперь наступаетъ то переходное 
время, которое я выше назвалъ временемъ равновѣсія и со-
^стязанія. Еще въ салонахъ и концертныхъ зала.хъ преобла-
даютъ сочиненія итальянсшя и нѣмецкія; еще Мендельсонъ 
у одной части публики, Вюрди у другой ея части, не поте-
ряли ни іоты своего обаянія; еще молодые русскіе .компози-
торы волей-неволей тяготятъ къ этимъ или другимъ ино-
страннымъ образцамъ. Но между тѣмъ давно уже скрылся 
за могильную дос-ку величественный образъ русскаго компо-
зитора, соедігнившаго въ одномъ себѣ все искусство, которо-
му Россія могла научиться у западной Европы, съ глубоко-
народнымъ характеромъ,—композитора, создавшаго для Рос-
сіи особенный, своеобразный музыкальный стиль и вмѣстѣ съ 
•тѣмъ достойно примыкающій къ величайшимъ музыкантамъ, 



которыми гордится западная Европа. Давно уже скончался 
Глинка, между тѣмъ изученіе его сдѣлало лишь весьма незна-
чительные успѣхи со времени его смерти, сужденія о немъ по-
прежнему шатки и неполны, еще не извелась безцеремонная 
небрежность въ сужденіяхъ о величайшемъ изъ его твореній, 
Русланѵб и Людмилѣ, еще невелико и невліятельно число 
поклонниковъ его генія. Теперь, чрезъ десять лѣтъ послѣ 
смерти нашего великаго музыканта, можно буквально по-
вторить слова г. Сѣрова, написанныя имъ въ годииу смерти 
Глинки: «Внутри нашего обширнаго отечества имя Глинки 
едва извѣстно; отъ его музыки такъ-называемые любители 
держатъ себя подальше... Глинка только по исключителъ-
ности своего положенія, по «молодости Россіи» въ отноше-
ніи искусства, не успѣлъ еще при жизни евоей пріобргѣсти 
всесвѣтную славу, по крайней мѣрѣ, наравнтъ съ современ-
ными героями на оперномъ горизонтѣ, а въ сущности, не-
сравненно ихъ выше и важнѣе, потому что примыкаетъ къ 
немногочисленному разряду первостепенныхъ, истинныхъ му-
зыкальныхъ творцовъ. Совр-еменемъ, мало-по-малу, отдадутъ 
Глинкѣ и иностранцы то, что принадлежало ему несомнпнно. 
Согласно съ этимъ, каждый изъ русскихъ, кто горячо лю-
битъ музыку и свою родину, долженъ посвятить свои силы 
на служеніе Глинкиной музыкѣ Распространеніе ея по 
всему музыкальному свѣту во славу Россіи и ея генія-само-
родка доляшо быть главнымъ нашимъ дѣломъ, потому что 
требуетъ еще многихъ и, главное, дружныхъ усилій... До 
распространенія музыки Глинки черезъ публичное, возмож-
но-частое и превосходное исполненіе, намъ предстоятъ еще 
другіе пути на пользу того же дѣла: живое слово въ журна-
лахъ (руоскихъ и иностранныхъ) и побужденіе къ рачитель-
нымъ изданіямъ Глинкиныхъ произведеній здѣсь и за гра-

!) Энту8іа8мъ, стодь простителъныи въ критикѣ-артистѣ, іссшечно, увлокъ 
здѣсъ г. Сѣрова очень дадеко. Обязывая каждаго русскаго патріота, любящаго 
музыку (а кто же ле лгюбитъ музыки?), елужить музыкѣ Глипки и таішмъ обра-
зомъ, обращая всѣхъ патріотовъ въ му8ыкальныхъ дѣятѳдей, г. Сѣровъ, еслк 
хотите, дадъ пищу дешевому остроу>іію. Но каждый вѳликій геній и въ художо-
ственной сферѣ, и внѣ ея, порождаетъ въ своихъ бдшкайшихъ, по времени, 
локдонникахъ яодобныя увлеѵенія и краиности, всегда почтенныя и весьма ча-
сто благотворныя. 



ницей... Музыкальная критика на болыной кругъ читателей 
не можетъ разсчитывать, а разборъ красотъ въ мз^зыкѣ 
Глинки неразлученъ со сиеціальными сторонами предмета; 
тѣмъ не менѣе должны будутъ появляться статьи, кото-
рыхъ цѣль—знакомить читающую публику съ разными сто-
ронами богатѣйшаго, громаднѣйшаго дарованія нашего сооте-
чественника. Красоты его двухъ оперъ, его романсовъ, фанта-
зііі для оркестра, составляютъ неисчерпаемую руду для рус-
ской музыкальной критики на много лѣтъ впередъ». (Теа-
іщшлъпый и Музыкальный Вгостникъ, 1857 г., Ла 39, стр. 521.) 

Эти прекрасныя слова, проникнутыя горячимъ сочувстві-
емъ эстетическимъ интересамъ, и теперь еще годятся въ 
эпиграфъ для статьи о Глинкѣ. Кромѣ превосходной біо-
графіи, написанной В. В. Стасовымъ {Михсшлъ ІІвановичъ 
Глита, Гусск. Втъстн. 1857 года, ЛаЛЪ 20, 21, 22 и 24), у 
насъ не былъ предпринятъ ни одинъ, сколько-нибудь обшир-
ный трудъ о величайшемъ изъ нашихъ творческихъ геніевъ. 
Самая біографія содержитъ бездну вѣрныхъ и тонкихъ за-
мѣчаній о музыкѣ Глиніш, обличающихъ въ авторѣ обшир-
ныя знанія и рѣдкій критическій талантъ; но біографиче-
скій элементъ, по самому свойству задачи, которую себѣ 
поставилъ г. Стасовъ, до того преобладаетъ въ его статьѣ, 
Глинкѣ-человѣку отведено такъ много мѣста сравнительно 
съ Глинкой-композиторомъ, что для доводовъ, для разъяс-
неній, почти не осталось мѣста, и сужденія г. Стасова полу-
чили какой-то догматическій, безапелляціонный характеръ. 
Мелкія полемическія статьи его же о томъ же предметѣ, 
разсѣянныя въ десяти годахъ нашихъ журналовъ, страдаютъ 
тѣмъ же недостаткомъ: мыслей множество, но мало доказа-
тельствъ ихъ вѣрности. Въ виду такого пробѣла ндшей кри-
тической литературы, я рѣшился написать настоящій очеркъ, 
надѣясь по мѣрѣ силъ способствовать распространенію болѣе 
прочнаго пониманія заслугъ нашего великаго художника. 

I. 

Историческая задача XIX вѣка, теперь, во второй его по-
ловинѣ, все болѣе и болѣе яснѣющая и раскрывающаяся 
предъ нашими взорами, нашла себѣ полное, отчетлрівое отра-



женіѳ въ его художеетвенныхъ стремленіяхъ и пріобрѣтені-
яхъ. Великос дѣло, начатое XV, столѣтіемъ, дѣло высвобо-
ждснія націоналъностей изъ-подъ феодальныхъ раздробленій 
и соединенія ихъ въ великія монархическія цѣлыя, не было 
тгъ окончено, а дальнѣйшее продолженіе его въ слѣдующихъ 
столѣтіяхъ было пріостановлено надолго. Между. тѣмъ ре-
лигіозныя борьбы,- стоявшія на очереди, л вызванная реак-
ціей противъ исключительнаго преобладанія церковныхъ ин-
тересовъ философская оппозиція, болѣе же всего возрожде-
ніе классическаго образованія, одновременное съ образова-
ніемъ болынихъ національныхъ единицъ, успѣли дать ум-
ственному содержанію цѣлой Европы характеръ болѣе и бо-
лѣе одинаковый, успѣли все болѣе и болѣе стереть рѣзкія 
мѣетныя особенности, и образовать по всей Европѣ обшир-
ный классъ людей (единственный классъ, питающійся науч-
ными и эстетическими интересами), имѣвшій почти одина-
ковые вѣрованія ивкусы, но не имѣвшій ни одного вѣрова-
нія, ни одного вкуса общаго съ остальными слоями иарода. 
Подражаніе всему французскому, господство надъ всею Евро-
пой французскаго языка и литературы, начавшееся съ по-
слѣднихъ годовъ ХУІІ столѣтія, окончательно одѣли умствен-
ную жизнь Европы въ однообразный мундиръ, окоичательно 
стерли характеристическія особенности, дававшія еще недав-
ііо каждой народной жизни столько своеобразности физіоно-
міи. Это нивеллирующее направленіе XVIII вѣка не могло 
не отразиться на искусствахъ, не могло въ нихъ не вызвать 
цѣлаго ряда явленій, выражающихъ, рядомъ со стремленіемъ 
къ космополитическому идеалу, равнодушіе и презрѣніе ко 
всему народному, мѣстному. И въ той сферѣ, которой спе-
ціально посвященъ настоящій трудъ, въ музыкѣ, XVIII сто-
лѣтіе обнаружило то же стремленіе къ обобщенію стиля и къ 
одинаковому содержанію. Музыка этого времени не безраз-
лично одинакова въ Италіи, Германіи, Франціи, но она явно 
стремится къ этой безразличности; подражаніе итальянскому 
здѣсь играло почти ту. же роль, какъ въ литературѣ подража-
ніе французскому, и въ концѣ всего этого періода является 
художникъ, геніально слившій три народные стиля (фран-
цузскій, итальянскій и нѣмецкій) въ одинъ космополитиче-
скій музыкальный стиль, какъ бы на дѣлѣ отрицая, что 



всякое искуество выражаетъ народность, а не отвлеченное 
общее человѣчество. Художникъ этотъ былъ Моцартъ. Его 
громадное дарованіѳ было самымъ полнымъ въ музыкѣ выра-
женіемъ всѣхъ свойствъ XVIII вѣка. Между этими свойства-
ми, безспорно,первое мѣсто занимаетъ гуманное стремленіе къ 
общечелбвѣческому идеалу, любовь къ человѣку вообще, пре-
зрѣніе къ' мелкимъ раздѣленіямъ рода, племени, мѣстности. 

Сколько было силы и глубины въ этихъ, безспорно доб-
рыхъ и благородныхъ, мечтаніяхъ разлившейся тогда «фи-
лософ і̂и». показала французская революція. Она показала, 
что народы Европы еще далеко не составили одиой братской 
семьи, что всякая попытка осуществить всемірную республи-
ку лишь вызоветъ наружу безпредѣльную ненависть и оже-
сточеніе, что каждый изъ европейскихъ народовъ питается 
своими идеалами и вѣрованіями, надъ которыми лишь на по-
верхности плавала модная философія, не углубившаяся далѣе 
высшихъ классовъ общества. Революція показала, какъ мало 
общаго между французомъ, нѣмцемъ, испанцемъ, англича-
ниномъ, итальянцемъ и русскимъ; она заставила, прѳдъ 
опасностью всепоглощенія въ одну санкюлотскую республи-
ку, съ удвоенною любовью вспомнить о старомъ національ-

^номъ идеалѣ; она вызвала въ литературѣ ту школу роман-
|тиковъ, которая, въ противоположность ХУІІІ вѣку, напи-
Ісавшему на своемъ знамени будущность и человуъчество, про-
возгласила девизомъ прошлое и народность. Но не всѣ луч-

[шіе таланты примкнули къ романтизму. Пока торжествова-
4 ла революція, естественно было отвращеніе къ ней и иска-
ніе старыхъ идааловъ. Когда восторжествовала реакція, столь 
же естественно закипѣла злоба того литературнаго круга, въ 
которомъ остались святы и неприкосновенны идеалы іХУІІІ 
столѣтія. Явился Байронъ, въ которомъ пылкія либеральныя 
мечтанія, ненависть къ деспотизму, религіозный скептицизмъ 
многознаменатѳльно соединились съ отвращеніемъ къ роман-
тикамъ и съ совершеннымъ непониманіемъ ихъ литератур-
наго идола—Шекспира. Сколько Байронъ ни находился подъ 
вліяніемъ романтиковъ, сколько онъ ни приближался къ нимъ 
любовью къ мѣстному. колориту, къ изображеніямъ полуди-
кой жизни, къ нѣкоторымъ техническимъ частностямъ, сколь-
ко онъ, съ другой стороны, ни показался сначала своимъ 



восторженньшъ поклонникамъ поэтомъ прогресса, пророкомъ 
свѣтлаго будущаго,—онъ былъ и во мнѣніяхъ, и въ сим-
патіяхъ, и головой, и сердцемъ, человѣкъ XVIII вѣка, и 
его школа, нѣкогда предметъ удивленія и обожанія всеи 
читающей массы, должна была пасть предъ тѣмъ простымъ 
фактомъ, что задача XIX столѣтія не безплодное злобство-
ваніе на свои собственныя неудачи, не тщетныя филиппики 
противъ деспотизма, а развитіе началъ положителышхъ, ясно 
указанныхъ и завѣщаиныхъ намъ эпохой, ознаменованною 
первою французскою революціей. 

Дѣйствительно, чѣмъ болѣе во французской революціи было 
заблужденія и помрачеиія умовъ, тѣмъ болѣе она пробу-
дила дремавшее сознаніе правды. Чѣмъ одностороннѣе вы-
казался дошедшій до поелѣднихъ крайностей космополитиче-
скій идеализмъ, тѣмъ выше и полнѣе воспрянули попранныя 
ногами народности. Романтизмъ палъ со всѣми своими одно-
сторонностями, но завѣщанное имъ уваженіе къ народнымъ 
особямъ, его восторженная любовь къ націоналыюй стари-
нѣ остались и принесли богатые плоды. Искусство иаше-
го столѣтія имѣетъ два направленія: одно байроничсское-
отрицательное, нынѣ отжившее; другое національное, поло-
жительное, которое долго еще не достигнетъ своего апогея 
ж обѣщаетъ искусству будущность, исполиешіую богатѣйшихъ 
жатвъ. Для историка исполнено интереса то взаимодѣйствіе, 
которое оказываютъ одно на другое національное чувство 
и національное искусство, та доля участія въ новѣйшихъ 
переворотахъ, которая принадлежитъ лирической лоэзіи,' дра-
мѣ, музыкѣ. Прослѣдить, какое вліяніе имѣли на возрожде-
ніе, напримѣръ,' Германіи и Италіи изящныя искусства, было 
бы любопытно и поучительно; настоящая же статья, по ха-
рактеру своей задачи, должна идти путемъ противополож-
нымъ, изслѣдуя на одномъ изъ величайшихъ художниковъ 
XIX вѣка вліяніе, которое имѣло возродившееся і-іародное 
самосознаніе на одну изъ отраслей искусства, повидимому, 
самую чуждую политическимъ вліяніямъ и самую резави-
симую отъ превратностей политической жизни. 

Какъ извѣстно, французская революція, или, вѣрнѣе, ея 
наполеоновскія послѣдствія, и на Россіи отозвались тѣмъ, 
что вызвали новый порывъ патріотическаго и иаціональнаго 



чувства. Двѣнадцатыіі годъ пмѣлъ на наше искусство са-
мое рѣшительное вліяніе, продолжающееся и доселѣ и вы-
звавшее сначала въ поэзіи, потомъ въ музыкѣ, потомъ въ 
живописинаправленіе народное, въ противоположность под-
ражаніямъ французамъ и нѣмцамъ, бывшимъ у насъ въ ходу 
до тѣхъ поръ и нерѣдко предъявлявшимъ самыя неоснова-
тельныя претензіи на русскій характеръ. Съ двѣнадцатаго 
года наше искусство стало къ народности въ отношеніе но 
самодовольнаго учителя, а смиреннаго ученика; съ двѣна-
дцатаго года народъ получилъ права въ искусствѣ, права, о 
которыхъ XVIII вѣкъ никогда не догадывался. На чемъ же 
основаны эти права въ области музыки, чѣмъ они выража-
ются здѣсь и какъ далеко простираются они? Какими дан-
ными обладаетъ музыкантъ для воспроизведенія русской на-
родности въ звукахъ? Какимъ мѣриломъ располагаетъ му-
зыкальный критикъ для опредѣлоыія большей или меньшеіі 
доли русской народности въ содержаніи разбираемой пьесы? 

Русскій народъ отличается отъ всѣхъ другихъ музыкаль- . 
ныхъ народовъ особеннымъ достояніемъ, составляющимъ за-
логъ нашего великаго музыкальнаго будуіцаго. Достояніе 
•Это—народныя пѣсни. Хотя не собранныя еще въ одинъ пол-
ный и хорошо составленный кодексъ, хотя все еще слиш-
комъ мало извѣстныя и слишкомъ мало удостоиваемыя внима-
пія, хотя все еще(не только иностранцами,.но инами самими) 
смѣшиваемыя съ такъ-называемыми «русскими романсами», 
которымъ онѣ во всѣхъ отношеніяхъ противоположны, рус-
скія пѣсни, однако жъ, въ настоящее время уже пішзнаны 
какъ родъ музыки самостоятельный и своеобразный, а эта-
то яркая особенность ихъ характера обязываетъ критика вгля-
дѣться въ ея причины и уеловія. Причины эти троякаго 
рода, а именно: мелодическія, гармоническія и ритмическія. 

Мелодическія особенности нашихъ народныхъ напѣвовъ, 
сравнительно съ господствующею теперь въ Европѣ музы-
кой, ярко бросаются въ глаза. Гораздо менѣе значительна 
разница между русскою пѣсней и древнѣйшими музыкальны-
ми памятниками Запада Русскій народъ, менѣе всѣхъ 

1) Прішѣрамп этихъ пропзведеиін могутъ слѵлсить древнія хоральпыя медо-
діи Германіп, теперь единствеипые остатки музыкальной старішы, сохранившіеся 
въ 5той странѣ. 



европейскихъ народовъ затронутый теченіемъ цивилизаціи, 
сохранилъ въ своей жизни множество остатковъ глубокой, 
эпической древности. Къ нимъ нужно причислить и народныя 
пѣсни, которыя въ большей части страиъ цивилизованнаго 
Запада исчезли и дали мѣсто моднымъ произведеніямъ но-
вѣйшаго времени, понравившимся простонародыо и втершим-
ся въ него, между тѣмъ какъ въ Россіи онѣ сохраиились во 
всей своей красотѣ и свѣжести. ІІотому та музыка, кото-
рую мы понынѣ слышимъ отъ русскаго простолюдина,; ча-
сто представляетъ сходство съ тою, которую музыкальный 
археологъ отыскиваетъ въ средневѣковыхъ памятникахъ. 
Фактъ этого сходства между мелодіей еще теперь живою въ 
русскомъ народѣ, и мелодіей, нѣкогда живою на Западѣ, слу-
житъ самымъ краснорѣчивымъ доказательствомъ глубокой 
древности нашихъ пѣсенъ. Матеріалъ, изъ котораго созда-
лась древняя или средневѣковая мелодія, существенно отли-
ченъ отъ того, который служитъ композито]ру мелодіи со-
временной *). Древняя мелодія была одноголосна: аккордовъ 
(одновременныхъ созвучій разныхъ тоновъ) въ ней ие по-
лагалось, а нашъ слухъ, наша музыкальная память, полны. 
аккордовъ. Неудивительно, что мы, сочиняя мелодію, уже 
заранѣе вообраятемъ себѣ ея гармонію, такъ что для насъ 
каждый мелодическій тонъ съ минуты своего появленія не что 
иное, какъ составная часть того или другого аккорда. Гармо-
нія такимъ образомъ пріобрѣла вліяніе на мелодическое твор-
чество,—вліяніе,: сильно возросшее въ послѣднія пятьдесятъ 
или сто лѣтъ и выражающоеся наиболѣе въ слѣдующемъ явле-
ніи: мелодіимногихъновѣйшихъ композиторовъ часто состоятъ 
изъ простого перебиранія интервалловъ одного и того ясе аккор-
да: берется, положимъ, октава аккорда, потомъ его терція, 
потомъ квинта, потомъ опять квинта и т. д. Что этотъ складъ 
мелодіи, искшочительно свойственный новѣйшему времени,. 

*) Считаю додгомъ указать здѣсь на неболыііую, ио иснолнеішуіо вѣрішхъ 
наблюденій статыо кн. Одоевскаго въ газетѣ Русскігі г. Погодина (1867 г. 
11 и 12) ЕОДЪ заглавіеыъ: Русская и общал музыка. Въ моемъ изложеиім мпѣ 
по необходимости пришлось повторить нѣкоторыя замѣчанія внсрвые высказан-
ныя ученымъ авторомъ этой статьи. Утѣшаю себя тѣмъ, что иодоженія кн. 
Одоевскаго подкрѣплены у меня новыми доводами п ітополнены другими ноло-
женіями. 



нс что шюе какъ слѣдствіе общаго распространеыія гармоніи, 
доказывается тѣмъ, что внѣ Европы, гдѣ гармоніи нѣтъ, 
вы не найдете и огшсаннаго сейчасъ способа сочішять мело-
діи. Точно такъ же этотъ родъ мелодіи никогда не встрѣчался 
между народными пѣснями, и нахожденіе его въ пьесѣ, вы-
даваемой за народную, служитъ доказательствомъ ея под-
ложности. Народныя пѣсші основаны не на разложеніи аккор-
да на^его составныё тоны, а на гаммѣ, и берутъ интерваллы 
этой гаммы или подъ-рядъ, ію ступенямъ, или если въ раз-
бивку, то т^къ, что изъ трехъ тоновъ сряду никогда не со-
ставится аккордъ.*Н<&люченія крайне рѣдки. Русская пѣсня 
отличается особенною любовью къ послѣднему способу по-
стройки мелодіи (изъ топовъ гаммы не подъ-рядъ), хотя не 
пренебрегаетъ и первымъ .(поступеішымъ). Постройка эта 
(крупными шагами мелодіи) не лишена нѣкоторой жестко-
сти, но способна къ удивительной грандіозности. Есть по-
слѣдованія тоновъ по ступенямъ гаммы, въ которыхъ русская 
пѣсня систематически выбрасываетъ одинъ тонъ и тѣмъ по-
рождаетъ скачокъ пѣнія, замѣчательио характерный п за-
печатлѣнный особенною дикою граціей. Скачокъ этотъ на 
техническомъ языкѣ контра-пункта извѣстенъ подъ назва-
ніемъ еатЫаіа. Кромѣ этого, русская пѣсня нерѣдко отли-
чается обширностыо своего діапазона и качаюгщмся харак-
теромъ движенія тоновъ, которые не возвышаются и не по-
нижаются рѣшительно, а иостоянно колеблются между ,тою 
и другою формой движенія. Замѣчательна также въ русской 
пѣснѣ ея чисто-восточная любовь къфіоритурѣ: мелодичѳскія 
украшенія и вообще ноты, не имѣющія каждая своего соб-
ственнаго слога въ текстѣ, встрѣчаются на каждомъ шагу. 

Гармоническія особенности русскихъ иѣсенъ гораздо рѣз-
че бросаются въ глаза, нежели мелодическія. Ио прежде не-
жели говорить о нихъ, я долженъ оправдатьея въ томъ, что 
говорю о гармоническомъ характерѣ сочиненій, которыя 
(какъ всѣ народныя пѣсни) были задуманы безъ гармоніи. 
Гармонія вездѣ является прибавленіемъ къ народной пѣснѣ, 
прибавленіемъ, нроизвольно сдѣланнымъ болѣе или менѣе 
искуснымъ музыкантомъ. Мелодія, подвергнутая этому про-
цессу прибавленія къ ней гармоніи (называемому у музы-
кантовъ гармонизсщіей), всегда въ значительной степени влія-



етъ на эту гармонію не только технически, но и эстетиче-
ски; другими словами, она не только исключаетъ тѣ гармоніи,-
которыя въ соединеніи съ нею произвели бы безсмысленную 
какофонію, но и изъ допускаемыхъ слухомъ исключаетъ тѣ, 
которыя противорѣчатъ ей по своему характеру, по духу. 

ѵ Такимъ образомъ, изящная и разумная гармонизація явля-
ется иетолкованіемъ мелодіи и выясняетъ, вмѣсгѣ съ ея му-
зыкально-техническою постройкой, ея поэтическое содеряеа-
ніе. Здѣсь мы становимся лицомъ къ лицу съ однимъ музы-
кально-историческимъ явленіемъ, имѣющимъ глубочайшіе 
корни во всемъ ходѣ развитія нашей цившшзаціи. Настрое-

ѵ иіе, господствующее въ новѣйшемъ мірѣ, есть настроеніе 
тревожное, страстное. Богатое развитіе иидивидуальиоетей 
образованіемъ, утонченіе и расширеніе мышленія, облагоро-
женіе, но рука объ руку съ нимъ и болѣзненное раздраженіе 
чувства, все это сообщило нашему душевному строю какую-то 
безпокойную подвижность, породило богатѣйшій и тончай-
шій лиризмъ, разительно контрастирующій съ эпическимъ 
спокойствіемъ, съ мирнымъ простодушіемъ менѣе образоваи-

. ныхъ эпохъ. Такъ какъ музыка есть языкъ чувства, то есте-
ственно ожидать, чтобъ эта субъективная сторона иашего 
историческаго развитія отразилась въ ней вполиѣ. Оно такъ 
и есть на дѣлѣ. Ходъ развитія музыки ведетъ отъ полиаго 
душевнаго спокойствія (вѣкъ процвѣтанія религіозной му-
зыки) къ болѣзненно-возбужденной страстности (Веймарская 
школа, представители которой Берліозъ, Вагиеръ и Листъ). 
Музыка, такимъ образомъ, можетъ служить драгоцѣннымъ 
истолкованіемъ исторической жизни, болѣе же всего послѣд-
нихъ трехъ вѣковъ (тѣхъ вѣковъ, когда музыка имѣла само-
стоятельное значеніе, какъ искусство) и важнымъ нособіемъ 
для философа исторіи, опредѣляющаго внутрешіій, гісихи-
ческій характеръ каждой эпохи. Постараюсь общедостуннымъ 
образомъ изложить тѣ доказательства, на которыя опирается 

. настоящее мнѣніе. Есть интерваллы (созвучія двухъ различ-
ныхъ тоновъ), которые производятъ на наше чувство шіечат-
лѣніе вполнѣ спокойное. Мы ими удовлетворяемся; слухъ 
охотно на нихъ останавливается; ихъ мояшо выдерживать 
долыпе или короче, покидать ихъ и возвращаться къ нимъ 
ничѣмъ не нарушая мирнаго душевнаго настроонія слуша-



ѵ телей. Таковы терція и квинта—каждая отдѣльно и обѣ 
одновременно. Но если къ терціи и квинтѣ, взятымъ вмѣстѣ, 
прибавить еще терцію отъ высшаго изъ нихъ тона (отъ квин-
ты),- то-есть, септиму отъ баса,—получается аккордъ, кото-
рый уже безпокоитъ, тревожитъ наше чувство. Слухъ нашъ 
настоятельно требуетъ послѣ двухъ тоновъ, слышимыхъ имъ 
въ этомъ аккордѣ, дв,а другіе тона: не любые два, а опредѣ-
ленные два тона. Эта замѣна однихъ тоновъ, волнующихъ 
наше чувство, другими, успокаивающими его, называется 
на техническомъ языкѣ разрѣтеніемъ: первые разрѣшаютея 
во вторые. Интерваллы, требующіе разрѣшенія, называются 
диссонансами; интерваллы, не требующіе разрѣшенія,—кон-
сонансами. Требованія эти оправдываются впрочемъ не од-
нимъ только единогласіемъ всей музыкальной практики, но 
основанж на физическихъ законахъ, могущихъ быть выражен-
ными въ цифрахъ; чѣмъ чаще въ данную единипу времеші 
совпадаютъ колебанія воздуха, порожденные двумя различ-
ными тонами, тѣмъ болѣе эти тоны консонируютъ, и наобо-
ротъ. Аккорда консонирующіе всегда т-резвучія,, т.-е. • со-
стоятъ изъ трехъ звуковъ; есть трезвучія и диссонирующія, 
но значеніе ихъ второстепенное, а потому мы въ наетоящей 
статьѣ вездѣ по]дъ трезвучіемъ будемъ разумѣть аккордъ 
консонирующій. Аккорды диссонирующіе (отъ ігрибавленія 
къ іштерваламъ терціи'и квинты ещѳ интѳрвала септимы) 
называются септаккордами. Возбуждая въ нашемъ чуветвѣ' 
ощущеніе безпокойства, диссонансъ естѳственно дѣлается 
средствомъ для выраженія такихъ душевныхъ состояній, въ 
которыхъ преобладаетъ безпокойство. Такимъ образомъ, кон-; 

сонансъ въ музыкѣ—представитель покоя, и поэтому эстети-
чески необходимъ для полнаго заключенія пьѳсы; диссо-
нансъ—представитель движенія; диссонансы, въ различной. 
степени и съ различными оттѣнками, вносятъ въ музыку 
элементъ страстности.* Исторія музыки показываетъ намъ, что , 
диссоыансъ, въ средніе вѣка вовсе нѳупотребительный въ 
гармоніи, воніелъ въ нее лишь въ концѣ X V столѣтія,- впро-
чемъ при такихъ условіяхъ, которыя въ значительной сте-
пени парализовали его дѣйствіе; что онъ мало-по-малу вы-
свобождался изъ этихъ условій, появляясь болѣе и болѣе 
самостоятельно, и что наконецъ, въ произведеніяхъ новѣй-



шей музыкальной школы септаккорды получили раепростра-
неніе, ыеслыханпое и немыслимое еще въ неда.внее время, ста-
новясь уже главнымъ и нерѣдко искліочительнымъ содер-
ж.аніемъ гармоніи цѣлаго сочиненія, точно такъ же какъ 
при Орлаыдо Лассо искліочителышмъ содержаніемъ цѣлаго 
сочиненія были трезвучія. Такое движеніе музыкальиаго на-
строенія отъ величайшей простоты и цѣльности къ гіостоян-
но возрастающей сложности и разрозненности параллельыо не 
только движенію мысли отъ догмата къ отрицаиію (кто-то 
изъ критиковъ назвалъ музыку Вагнера «фейербаховскою фи-
лософіей въ звукахъ»), но и тому постоянному усложненію 
душевныхъ волненій, которому, развиваясь, подвергается 
общество, и которое такъ полно отражается въ лирической 
поэзіи. Но образованные классы далеко не весь народъ. То-
гда какъ первые живутъ быстро, безпрестанно мѣняя свои 
вкусы, взгляды, вѣрованія и идеалы, народъ въ массѣ, въ 
продолженіе многихъ вѣковъ, остается вѣренъ еебѣ и пре-
•данію. Вотъ почему теперь музыка, питающая эстетическія 
потребности высшихъ классовъ, далеко ушла впередъ отъ 
музыки, съ которою нѣкогда была тождественна: отъ музыки 
простонародной. Гармонія современная, вѣриая истолкова-
тельница сомнѣній и страстей, волнующихъ образованные 
классыу не имѣетъ ничего общаго съ простымъ и яснымгь 
міросозерцаніемъ народа. Поэтому при гармонизаціи народ-
ныхъ пѣсенъ приходитея обращаться къ прошлому, прихо-
дится снова отыскивать тотъ ясный и безмятежный стиль 
гармоніи, который нѣкогда служилъ вѣрнымъ выраженіемъ 
настроенія цѣлой націи, не исключая ея умственныхъ и твор-
ческихъ вершинъ, но теперь уже неспособенъ выразить вну-
треннюю жизнь ея верхнихъ, движущихся слоевъ. Другими 
словами, нужно снова обратиться къ консонансу, нужно огра-
ничиться аккордами конеонирующими. Музыканту, вскор-
мленному исключительно на пряномъ и пѳетромъ стилѣ на-
шего времени, гармонія изъ однихъ консонансовъ покажется 
ничтожною въ своихъ средствахъ: но такое воззрѣніе и про-
исходящая нерѣдко отъ него скудоеть въ гармоиизаціи про-
стонародныхъ темъ музыкантами-спеціалистами—лишь слѣд-
ствіе. односторонняго современнаго образованія, слѣдствіе не-
знанія иеторіи искусства. Эпоха процвѣтанія церковной и 



вокальной музыки раскрыла все несмѣтное богатство сочо-
таній, возможныхъ и въ предѣлахъ консонанса. Доказатель-
ство а ргіогі этой возможности, по своей яркости наиболѣе 
бросающееся въ глаза, читатель найдетъ въ слѣдующе.мъ 
отдѣлѣ, гдѣ мы будемъ говорить о церковныхъ ладахъ. 
Здѣеь же ограничимся замѣчаніемъ, что такое богатство 
гармоніи трезвучной, т.-е. основанной псключительно на тре-
звучіяхъ, весьма приличествуетъ народной пѣснѣ, несмотря 
на все ея простодушіе: тогда. какъ каждое отдѣлыюе тре-
звучіе ясностыо и спокойствіемъ своей звучности соотвѣт-
ствуетъ основному характеру народной поэзіи, сложность со-
четаній трезвучій между собою сообщаетъ музыкѣ возвышен-
ный, идеальный характеръ,- соперничающій съ глубиной вдох-
новенія, отличающею истишю-народную лѣсню и ставящею 
ее неизмѣримо выше новѣйшихъ подражаній и поддѣлокъ. 
Начала, которыя мы старались здѣсь выяснить, положены въ 
основаніе, но, къ сожалѣнію, далеко не выдержаны послѣдо-
вательно въ интересномъ Сборниюъ русскихъ народныхъ тг-
сенъ, изданномъ въ 1866 году г. Балакиревымъ. Тѣмъ не 
менѣе лучшія изъ гармонизацій г. Балакирева строго слѣ-
дѵютъ правилу избѣгать септаккордовъ или давать диссонан-
су то второстепенное мѣсто, при которомъ онъ неспособенъ 
нарушать общее впечатлѣніе, произведенное гармоніей тре-
звучій. 

II. 

То. что мы говорили до сихъ поръ о гармоническомъ зна-
ченіи народныхъ пѣсенъ, относится къ пѣснямъ всѣхъ евро-
пейскихъ народовъ. Мы могли бы примѣнить напіи выводы 
точно такъ же къ норвежской или иопанской пѣснѣ, какъ и 
къ русской. Тѣ особенности, о которыхъ намъ предстоитъ 
теперь говорить, отдѣляютъ, въ противоположность преды-
дущимъ, не простонародную музыку отъ музыки образован-
ныхъ классовъ, а національно-русскую отъ музыки западной 
Европы. Указьшая эти особенности, мы по необходимости 
должны будемъ войти въ нѣкоторыя болѣе или менѣе спе-
ціальныя подробности. Потому заіэанѣе нриглашаемъ чита-
теля, который предпочтетъ подробнымъ изслѣдованіямъ об-
щіе результаты, прапустить эту главу. 



Въ гармоніи, особенное вниманіе слушателя обращаютъ на 
Ьебя заключенія, замыкающія цѣлыя сочиненія или главныя 
его части, и служащія, такимъ образомъ, къ обозначенію, 
во-первыхъ, конца пьесъ, а во-вторыхъ, ея составныхъ рас-
члененій (колѣнъ). Разнообразіе звуковъ, занимавшихъ и 
увлекавшихъ наше чувство въ продолженіе музыкальной 
пьесьт, порождаетъ въ немъ потребность успокоенія, отдыха, 
и чѣмъ больше ддиженія было въ сочиненіи, гѣмъ сильнѣе 
и неотступнѣѳ эта потребность *). Мы уже видѣли, что этой 
потребности прежде всего удовлетворялъ пріемъ оканчива-
нія понеотнсомъ, пріемъ, отъ котораго не отету палъ ни одинъ 
композиторъ съ тѣхъ поръ какъ существуетъ гармонія. Въ 
послѣднія 300 лѣтъ консонансъ этотъ—трезвучіе; преждеупо-
требляли квинту отдѣльно: въ томъ и другомъ случаѣ бра-
ли только трезвучіе на тонишь, т.-е. главномъ,. преобладаю-
щемъ тонѣ пьесы. Но такъ какъ консонансъ, которымъ долж-
но закончиться музыкалъное произведеніе, встрѣчался у.же и: 
въ продолженіи его, находился, быть-можетъ, и въ самомъ 
началѣ (въ дѣйетвительноети первое всегда бываетъ, а вто-
рое большею частыо), то для несомнѣннаго обозначенія конца 
(цѣлаго шга части) принято предпосылать заключительному 
трезвучію опредѣленный другой аккордъ, который въ соче-
таніи съ заключителышмъ образуетъ характеристическуіо 
формулу, по которой мы узнаемъ заключеніе. Формула эта 
называется шденг^іей 2). Каденція, такимъ образомъ, не ак-
кордъ, а сочетаніе аккордовъ, сперва двухъ, а затѣмъ (бла-
годаря постепетЮ' возрастающей подвижности гармоніи) сь 
ХУІІІ етодѣтія уже трехъ опредѣленныхъ аккордовъ, дабы 
исключительнымъ соединеніемъ этихъ трехъ аккордовъ рѣзко 
отличить каденцію отъ сочетаній, въ которыя, въ сріединѣ 
пьесы, могъ войти не только каждый изъ этихъ аккордовъ 
..отдѣльно, но и они же попарыо. Какой же аккордъ въ каден-

*) Вота омего въ яовѣйшихъ піесахъ, обильныхъ диссонансами н модуля-
ціями въ отдаленлые отъ главнаго тоны, заішочеигя получили самостоятельное, 
обширное развитіе, какого оші не имѣли въ ту пору, когда и впутри самыхъ 
піесъ было менѣе броженія. 

2) Въ виртуозиомъ пѣніи и въ его лодражаши, виртуозлой ииструменталь-
нои игрѣ кадендіей навываютъ рядъ импровизируемыхъ бравурныхъ трудпостсі"і> 
предшествующихъ полиому заключенгю ліесы. 



ціи непосредственно преддгествуетъ заклюпительному трезву-
чію? Отвѣтъ і-іа этотъ вопросъ будетъ различенъ, смотря по 
той гаммѣ (по-русскж, ладу),< на тонахъ которой, исключи-
тельно или преимуществ,енно, основана пьеса. 

ѵ Художественная музыка современной Европы вся держится 
на двухъ гаммахъ: мажорной ж минорной, притомъ съ огром-
нымъ перевѣсомъ первой. Въ этихъ двухъ гаммахъ заклю-
.чителъныя формулы одинаковы: трезвучію на тоникѣ пред-
шеетвуетъ такое же на долгтантѣ (пятомъ тонѣ отъ то-
шіки); для контраста съ характеромъ заключительнаго тре-
звучія, къ трезвучію на доминантѣ прибавляется септима. 
Увеличеніе кадеіщіи, о которомъ я выше говорилъ, какъ о 
вошедшемъ въ употребленіе съ. XVIII столѣтія, состоитъ 
въ томъ, что септаккорду на доминантѣ предшествуетъ еще 
трезвучіе на субдоминантго, т.-е. четвертомъ тонѢ гаммы. 
Я прошу извиненія у читателя, если впередъ буду употре-
блять эти немногіе, сейчасъ объясненные мною, термины: по-
пулярныя иносказанія неизбѣжно такъ многословны и уто-
мительны, что гораздо удобнѣе, разъ условившись въ значе-
ніи техническаго термина, пользоваться исключительно имъ. 
Жтакъ, трезвучіе или септаккордъ на дошшантѣ и затѣмъ 
трезвучіе на тоникѣ—вотъ каденція, господствующая въ за-
падно-европейской музыкѣ; предшествующее доминантъ-ак-
корду трезвучіе на субдоминантѣ намъ здѣсь не нужно для 
сравненія съ русскою гармоніей, а потому мы его обошлн 
молчаніемъ. Такая каденція, въ продолженіе столѣтій одина-
ково годная для самыхъ различныхъ композицій западныхъ 
музыкантовъ, оказывается непримѣнимою ко множествзг рус-
скихъ пѣсенъ, потому, что лады, на которыхъ онѣ основаны, 
существенно разнятся какъ отъ мажорнаго, такъ и отъ ми-
норнаго. Этихъ ладовъ нѣсколько. Они совпадаютъ съ тѣми, 
на которыхъ основано не только греческое и русское цер-
ковное пѣніе,. но ж (такъ называемое грегоріанское) пѣніе 
римско-католической церкви. А такъ какъ на гласахъ этой 
послѣдней основана вся церковная музыка въ эпоху ея про-
цвѣтанія (отъ конца XV до середины XVII столѣтія), то 
мы наталкиваемся на тотъ поразительный. съ перваго взгля-

' да фактъ, что русскія пѣсни, будучи основаны на однѣхъ и 
тѣхъ же гаммахъ съ грегоріанскими церковными гласами, 
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необходимо требуютъ для своей гармонизаціи и тѣхъ же ка-
денцій. Мы уже упоминали, отчего русская нѣсня при гармо-
низаціи требуетъ преобладанія трезвучій, подобнаго тому, ка-
кое было въ гармоніи XVI столѣтія; мы наіпли объясненіе 
этого факта въ эстетичеекомъ значеніи.-; общей древней на-
родной пѣсни всѣхъ народовъ; теперь мы находимъ новую 
точку еоприкоеновенія между гармонизаціей, исключительно 
допускаемою русскою пѣсней, и тою гармонизаціей, которая 
исторически развилась въ X V и XVI столѣтіяхъ. Ладовъ, 
на которыхъ основаны церковные напѣвы греческой и рим-
ско-католическихъ церквей,ѵ и которые потому называются 
церковными тонами, шесть; вотъ эти лады: 

1. ре-ми-фа-соль-ла-си-до-ре, : такъ называемая дорійская 
гамма 

2. ми-фа-соль-ла-си-до-ре-ми, гамма срригійская; 
о. фа-соль-ла-си-до-ре-ми-фа, гамма лидійская; 
4. соль-ла-си-до-ре-ми-фа-соль, гамма миксолидійская; 
5. ла-си-до-ре-ми-фа-соль-ла, гамма эолійская 2); 

; Одинъ изъ музыкальныхъ теоретиковъ ХУІ столѣтія (Глареапъ), ирочи-
тавъ нѣсколько древнихъ трактатовъ о греческоі музыкѣ и не разобравъ гре-
чеекон терминологіи, вздумалъ, изъ модной тогда страсти къ греческимъ нро-
звищамъ, дать новымъ, хриетіанскимъ гаммамъ, названія древне-греческихъ. У 
грековъ быди гаммы дорійская, фригіиекая и прочія, но это были другія гаммы, 
что, вярочемъ, дхя насъ вее равно, такъ какъ теперъ эти иазванія мсюпочн-
тельно употребляются въ томъ смыслѣ, какой сообщилъ имъ Глареаігъ, а на-
стоящее яхъ значеніе извѣстно немногимъ филологамъ. 

2) Для того чтобы читатель могъ себѣ составить ясное понятіе объ ѳтихъ 
капитально-важныхъ въ исторіи гаммахъ и объ лхъ корениомъ различіи какъ 
съ мажорнонз, такъ и между собою, я ихъ здѣсь перенесу на одну тонику до 
тогда онѣ представятся въ слѣдующемъ видѣ: 

Дорінская: до, ре, ми-бемоль, фа, еоль, ла, си-бемоль, до. 
Фригійская: до, ре-бемоль, ми-бемоль, фа, соль, ла-бемоль, си-бемоль, до. 
Лидійская: до, ре, ми, фа-діезъ, соль, ла, си, до. 
Миксолидійская: до, ре, ми, фа, соль, ла, си-бемоль, до. 
Эолійская: до, ре, ми-бемоль, фа, соль, ла-бемоль, си-бемоль, до. 
Хотя разяица этихъ, какъ ж всякихъ другихъ ладовъ между собою, осно-

вана на интерваллахъ, образуемыхъ ступенями гаммы съ тоігикой, а не па 
абсолютнои высотѣ тоники, и хотя эта разнида ясно выступаетъ только тогда, 
когда мы для сравненія начнемъ всѣ эти лады съ одной тоігаки, тѣмъ не ме-
нѣе ихъ рѣдко лрнводятъ въ этомъ видѣ. Причина этому не случаёдая, а глу-
боко лежитъ въ духѣ этихъ древнихъ гаммъ. Еаоюдал изъ нихъ имѣла соое 
опредѣлеппое мѣето и иа пемъ оетавалась. Цѣлая система ихъ могла пероио-



6. до-ре-ми-фа-еоль-ла-еи-до, гамма іонійтая (тожде-
етвенная съ нашимъ мажорнымъ ладомъ). 

Русекія иѣсни, какъ я сейчасъ говорилъ, основаны на 
этихъ ладахъ, но не на всѣхъ въ одинаковомъ чиелѣ. Очень 
многія пѣени въ іонійскомъ ладѣ: эти пѣсни нисколько не 
противятея гармонизаціи съ мажорною каденціей, такъ какъ 
іонійскій ладъ и есть мажорный. Но надобно замѣтить, что 
такія пѣсни происхожденія позднѣйшаго, какъ часто можно 
заключать изъ словъ, или изъ музыкальнаго ритма, о чемъ 
рѣчь виереди. И въ церковной музыкѣ Запада въ XVI сто-
лѣтія іонійская гамма распространена гораздо менѣе, нежели 
нѣкоторыя другія; постепенное усиленіе іонійскаго ла-да и 
конечное торжество его (въ XVII столѣтіи) надъ веѣми осталь-
ными именно и установили, въ противоположность тому, что 
теперь принято называть гармоніей церковныхъ тоновъ, гар-
монію мажорнаго лада, господствующую и понынѣ. Какъ ви-
дитъ читатель, мажорный ладъ не противоположенъ церков-
нымъ, ибо онъ самъ одинъ изъ нихъ, но, дѣйствительйо, 
во время наибольшаго процвѣтанія гармоніи церковныхъ ла-
довъ, ладъ іонійскій былъ на третьемъ планѣ. По моимъ 
наблюденіямъ, быть можетъ^ неполнымъ и недостаточнымъ, 
въ древнихъ пѣсняхъ русскаго народа преобладаютъ гаммы: 
фригійская (вторая въ моемъ спиекѣ), ѳолійская (пятая въ 
спискѣ) и миксолидійская (четвертая). Дорійскій ладъ (пер-
вый въ спискѣ) я встрѣчалъ значительно рѣже; лидійскаго 
не припомню ни въ одной пѣснѣ. Онъ же былъ наименѣе 
употребительный и у западныхъ композиторовъ: какъ видно, 
гармоническая аналогія между русскою народною и старинною 
церковною музыкой идетъ до мельчайшихъ частноетей. 

Большая часть этихъ гаммъ требуютъ совсѣмъ иныхъ ка-
денцій, нежели іонійская. Такихъ каденцій двѣ : одна, наибо-

ситься выше и ниже, но иропордія сохранялась, такъ что если на фа стоялъ 
іонійскіи ладъ, то на соль долженъ былъ находиться дорійскіи и т. д., вее въ 
томъ же порядкѣ. Древніе лады лмѣли въ своемъ распоряженін лижь семь сту-
неней гаммы, которыя можио себѣ представить, какъ семь бѣдыхъ кдавишей форте-
піано. Это типическое фортепіано могло быть настроено выше и ниже, но, раз-
умѣется, отношенія между высотой звука каждаго клавиша оставались (тѣ же, 
а промежуточные черные клавиши допускались лишь въ особенныхъ исключе-
ніяхъ, валспѣйшее изъ которыхъ упомянуто ннже. Эта эамкнутостъ церковныхъ 
ладовъ болѣе всего й сообщаетъ имъ своехарактерную физіономію. 
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лѣе характерная, свойственна одной фригійской гаммѣ и 
отъ нея получила названіе фригійской каденціи другая, 
нѳобходимая въ миксолидійекой гаммѣ, но встрѣчающаяся во 
всѣхъ остальныхъ, такъ-называемая плагальная каденція 2). 
Происхожденіе этого названія слѣдующее: задолго до введе-
нія гармоніи въ музыку, когда уже чувствовали потребность 
различія между гласами, основанными на различныхъ ла-
дахъ, но признаки для нихъ имѣли чисто-мелодичеекіе, раз-
личали не только гласы, оканчивающіеся разными тониками, 
но еще гласы, тоника которыхъ была низшею, и такіе, въ 
которыхъ она была среднею нотой; послѣднія мелодірі, боль-
шею частью простиравшіяся отъ ноты квартой ниже тоники 
до ноты квинтой выше ея, такъ что важнѣйшая нота, тоника, 
являлась въ нихъ квартой начальной ноты, получили на-
званія плагальныхъ, то-есть боковыхъ гласовъ,- потому что 
были прибавлены къ первымъ, установленнымъ ранѣе и на-
званнымъ автентичеешми. Какъ здѣсь мелодіи, въ которыхъ 
главный тонъ былъ квартой отъ низшаго,: были названы пла-
гальными,. такъ въ послѣдствіи гармоніи, въ которыхъ важ-
ную роль играла кварта отъ самой тоники: такою гармоніей 
было соединеніе трезвучія на квартѣ (или, что все равно, 
юубдоминантѣ) и на тоникѣ. 

Гармонія ХУІ столѣтія была поставлена на наклоиную 
плоскость, по которой она (не мѣшая музыкѣ въ то жѳ 'время 
совершенствоваться и разнообразиться въотношеніи формъ,: 
образовать мало-по-малу, фугу, двухорную композицію и пр.) 
скользила отъ разнообразія церковныхъ ладовъ къ однооб-
разію лада мажорнаго. Отъ этого происходило, что кромѣ ука-
занныхъ сейчасъ каденцій, сохраняющихъ въ неприкосно-
венности матеріальное содержаніе каждой гаммы, въ дорій-
скомъ и эолійскомъ ладахъ употребляли и другую, подобную 
нашей «совершешіой» каденціи, изъ доминантъ-аккорда и 
тоническаго: она соетояла изъ секстъ-аккорда на второй сту-
пени, въ которомъ секста (седьмая ступень отъ тоники) отъ 
баса была повышена на полутонъ противъ имѣющейся въ гам-

1) Она состоитъ изъ аккорда тердіи и сексты на второй ступеии (фа) и 
трезвучія ла тоникѣ (ми). 

а) Она состоитъ изъ трезвучіи на субдоминантѣ и тоігакѣ. 



мѣ (вмѣсто до, до-діезъ, вмѣсто соль, соль-діезъ). Уничтозкая 
одну изъ стуиеней гаммы, подобная каденція была провоз-
вѣстницей близкаго паденія церковныхъ ладовъ, близкаго 
окончательнаго торжества мажорной гаммы. Другой симптомъ 
этого паденія заключался въ томъ, что въ окончательномъ 
аккордѣ (трезвучіи на тоникѣ) непремѣнно должна была па-
ходиться большая терція отъ баса, хотя три наиболѣе ха-
рактеристическіе лады (дорійскій, фригійскій п эолійскій) 
имѣютъ по малой терціи отъ тоники. Такимъ образомъ, до-
рійская пьеса кончалась аккордомъ ре, фа-діезъ, ла, ре х), 
какъ бы новѣйшая пьеса въ ре-мажоръ, фригійская пьеса— 
лккордомъ ми, соль-діезъ, си, ми, какъ будто она была со-
чинена въ современномъ ми-мажоръ; эолійская пьеса—аккор-
домъ ла, до-діезъ, ми, ла, подобно новѣйшей композиціи въ 
ла-мажоръ. Церковные лады, въ эпоху своего наиболыпаго 
процвѣтанія, не были вполнѣ замкнуты въ себѣ: они откры-
вали далекую перспективу гармоніи будущаго, они давали 
чаять новую музыку, которая должна была родиться въ ХУІІ 
столѣтіи. Происходило ли это, какъ легко предположить, отъ 
возрастающаго вліянія народной пѣсни на церковную музыку, 
народной пѣени, у германскихъ и кельтскихъ народовъ пре-
имущественно мажорной, или тутъ вліяла болѣе общая при-
чина,—стремленіе гармоніи къ хроматической модуляціи,-
стремленіе, которому она не могла удовлетворить въ предѣ-
лахъ церковныхъ ладовъ,—здѣсь разбирать излишне, ибо это 
повлекло бы насъ слишкомъ далеко. Мнѣ кажется, что болѣе 
и болѣе усложнявшаяся умственная жизнь уже начинала 
порождать то утонченіе жизни лирической, которому не могли 
служить достаточнымъ выраженіемъ ясные церковные лады. 

, Музыка въ концѣ XVI вѣка уже рѣшительно устремилась въ 
сосредоточенііо во внутренней жизни высшихъ классовъ; пе-
решла отъ выраженія религіозныхъ настроеній, общихъ всему 
народу, къ выраженію страстей меньшинства, отъ суроваго 
церковнаго хора къ 2аланттй миѳологичеекой оперѣ. Этой-
то оперѣ, въ которой тогдашняя аристократія искала отра-

Здѣсъ, какъ и воздѣ, называя звуки аккорда, я начішаю съ низшаго п 
кончаю высшимъ. Прошу чптателя ішѣть это въ виду, въ предохранеиіе отъ 
безчисленныхъ недоразумѣній. 



женія своихъ идеаловъ, не могла удовлетворять гармоиія^ 
удовлетворявпіая потребности излить религіозный энтузіазмъ. 
Церковные тоны для тогдашнихъ эстетическихъ нуждъ со-
держали и слишкомъ много, и слишкомъ мало. Поэтому они,; 
въ теченіе всего XVI вѣка, постепенно раскрывались и вы-
ходили изъ своей замкнутости. Въ руеской народной пѣснѣ 
мы, конечно, не можемъ видѣть такого движенія, слѣдующаго 
за всею внутреннею жизнью вѣка. Она настолько народна,; 

насколько замкнута въ еебѣ'. Народъ въ массѣ чуждъ руково-
дящихъ идей вѣка. Поэтому дѣлаютъ очень хорошо, если 
при гармонизаціи руоскихъ пѣсенъ соблюдаютъ древніе лады 
гораздо строже, нежели. то дѣлалось на Западѣ въ художе-
ственной музыкѣ. Сознательно ли,: безсознательно ли, такъ 
ужѳ и начали поотупать. Говоря собственыо о Глинкѣ, я 
буду имѣть, случай указать на тѣ оригиналышя и испол-
ненныя глубокаго значенія каденціи, которыя оиъ прибавилъ 
къ существуіощимъ уже. Здѣсь же, говоря о народныхъ пѣе-
няхъ, я замѣчу,. что соблюденіе церковныхъ ладовъ въ ихъ 
буквальной неприкосновенности и еовершенно своеобразныя 
каденціи, оттого происходящія, мы встрѣчаемъ въ упомяну-
томъ Сборншѣ г. Балакирева. Укажу иа свадебную пѣсніо: 
Ле было вгътру (№ 1-й). Два трезвучія,- з-аключающія эту 
пѣсню, аккордъ съ большою терціей на соль и тоническій 
на ре ,съ малою терціѳй, соетавляютъ кадеі-щію, которую не-
льзя отнести ни къ мажорной, ни къ плагальной, ни къ !фри-
гійской: это совіершенно своеобразное заключеніе, проиехо-
дящее отъ строжайшаго соблюденія дорійсітго лада. 

ѵ/ Третій разрядъ особенноетей, характеризующихъ ірусскія 
пѣсни, составляется ихъ ритмичеекими дашшми. Крайняя 
несимметричность постройки, отсутствіе не только правиль-
но повторяющихея четныхъ размѣровъ, но и какого бы то 
ни быдо повторенія какой бы то ни было единицы, вотъ 
черта, которая прежде всего бросается въ глаза изучающему. 
Она бываетъ и въ пѣсняхъ западныхъ наподовъ, исключая,! 
конечно, іожныхъ,- въ которыхъ плясовон характеръ преоб-
ладаетъ. Но тамъ она встрѣчается какъ. рѣдкое исключеніе. 
Здѣеь же это иеключеніе едва ли не равняется въ распро-
страненіи правилу. Ііи въ одномъ отношеніи руескія пѣсии 
столько не поетрадали, столько не исказилиеь. отъ записыва-



нія3 какъ въ ритмическомъ. Оттого на бумагѣ не велико 
число пѣсенъ, свббодныхъ отъ метрической соразмѣрности; 
но оно велико, если отъ печатныхъ источниковъ обратитъ-
ся къ источнику живому—къ самому народу. Вмѣсто общихъ 
западнымъ народамъ группъ въ два, четыре и восемь так-
товъ, мы на каждомъ шагу встрѣчаемъ фразы изъ пяти,- изъ 
семи тактовъ; одннъ видъ такта смѣняется другимъ; часто вся 

.пѣсня въ тактъ 5 Д и 7 / Ѵ Русскіе ритмы щоттоположны 
ѵ ларшеобразнымъ и тащовальнымъони только пѣвучи и 

предполагаютъ народъ, склонный болѣе къ пѣнію нежели 
къ пляскѣ и несклонный къ солдатчинѣ. На первый взглядъ 
такое положеніе можетъ ветрѣтить противорѣчія, кажущіяся 
весьма полновѣсными. Сколько въ памяти каждаго русекихъ 
пѣсенъ, имѣющихъ тактъ 2/4 и состоящихъ изъ четырехъ 
или восьми тактовъ, въ которыхъ два или четыре такта бук-
вально повторяютъ ритмическую фигуру другихъ двухъ или 
четырехъ! На это можно замѣтить, что, во-первыхъ, при той 
неограниченной ритмической свободѣ, которую предоставля-
етъ себѣ русская пѣсня, отъ нея не могли ускользнуть и 
размѣры квадратные, какъ видъ размѣра, а не какъ общая 
для него схема; а во-вторыхъ, болыпинство этихъ-то, рѣзко 
однообразныхъ по ритму пѣсенъ—происхояеденія позднѣй-
шаго, что явствуетъ изъ словъ. Неквадратные ритмы,- въ 
какой бы значительной степени они ни вкрались въ нашу 
пѣсню, характерны для нея: они встрѣчаются у, каждаго на-
рода; характерно именно частое появленіе ритмовъ пяти-доль-
ныхъ, семи-дольныхъ (внутри такта и въ комбинаціяхъ так-
товъ между собой), еообщающіе пѣснѣ своеобразность, столь 
явственно отдѣляющую ее отъ музыки Запада, и народнойу 
и художественной. 

Въ этихъ техническихъ подробностяхъ, какъ бы оиѣ,- взя-
тыя каждая отдѣльно,- ни показались тонки и изысканны, 
если ихъ соединить въ одну общую картину, съ удивитель-
ною силой и цѣльностыо сказался народъ, создавшій столь 
оригинальный родъ музыки. Эта мелодія со своими рѣзкими 
и неожиданными шагами по круппымъ интервалламъ,- со свои-
ми граціозными и фантастическими узорами фіоритуръ, эта 
гармонія со своею кристаллически-прозрачною системой тре-
звучій, со своими лолными чаянія и открывающими дальнія 



перспективы плагальными и фригійскими. каденціями, этотъ 
ритмъ со своимъ безбрежнымъ раздольемъ, со своими при-
хотливыми перемѣнами формы движенія, не риеуетъ ли намъ 
все это русскій народъ? Не отразились ли здѣсь, въ не из-
слѣдованномъ и безвѣетномъ микрокосмѣ, крутая воля рус-
екаго человѣка, его ясный и трезвый умъ, его потребность 
широкаго раздолья, его ненависть къ стѣсненію и оковамъ? 
Не отразилиеь ли, наконецъ,. въ этой богатой музыкальной 
жизни,' въ этомъ неисчерпаемомъ разнообразіи музыкальныхъ 
твореній, непосреідственно выросшихъ изъ почвы, если ихъ 
сопоставить съ нашею безплодностыо въ юбразовательныхъ 
пластическихъ искусствахъ, не отразилась ли здѣсь глубокая 
внутренняя жизнь, богатѣйшій лиризмъ нашего народа, скр-ы-
вающійся подъ бѣдностыо и неказистоетыо наружныхъ 
формъ? Пуеть наша нрирода неживописна, пусть уродливы 
наши костюмы, пусть неблагодарна для рѣзца и кисти вся 
наша внѣшняя обстановка (еели все это не клеветы): въ 

ѵ- нашей народной пѣенѣ отраднымъ ключомъ бьетъ такой глу-
бокій лиризмъ, такъ увлекательио разнообразнж,- такъ новы 
и поразительны формы, въ которыя онъ вливаетсяу что мы съ 
полною вѣрой, еъ радоетнымъ упованіемъ можемъ глядѣть 
въ наше художеетв.ешіое будущее. За надеясность, за серьез-
ное значеніе русекой музыки намъ ручается народная пѣсняу 
и ручалаеь бы одна, если бы она была единствешшмъ сви-
дѣтельетвомъ нашей музыкальной даровитоети. Къ счастыоу 
она уже не единственное ея свидѣтельство. Мы съ гордостыо 
можемъ указать на евоего • русекаго художника, который, 
вскормленный вліяніемъ русской пѣсни, внесъ ея характеръ, 

уА ея уеловія въ свои безсмертныя творенія и неподражаемо 
ігзобразилъ намъ руескій народъ въ его глубочайшихъ свой-
ствахъ и особенноетяхъ. 

Художникъ этотъ былъ Михаилъ Ивановичъ Глинка. 

III. 

Не веѣ техническія свойства русекой пѣсни вошліт въ ео-
ставъ творчества Глинки. Я ниже постараюсь выясішть, что 
именно изъ этой богатой руды оетавлено имъ болѣе ЙЯИ 
менѣе безъ разработки. Важно то, что въ лицѣ Глинки на-



шѳлся геніалышй талантъ, стоявшій на уровнѣ современной 
•европейской музыки и вмѣстѣ съ тѣмъ полный родныхъ вос-
поминаній и впечатлѣній, который такимъ образомъ могъ 
сдѣлаться выразителемъ духа русскаго народа въ стройныхъ, 
художественныхъ музыкальныхъ произведеніяхъ. Важно то, 
что въ лидѣ Глинки наша музыка изъ области небрежныхъ под-
дѣлокъ подъ русскій тонъ выступила на путь къ народному 
іщеалу; важно то, что у Глинкивпервые народность является не 
совокупностью отридательныхъ качествъ, каковы: скудость, 
мелкость, тривіальность, а животворнымъ духомъ, проникаю-
щимъ и согрѣвающимъ мельчайшую техническую подробность. 
Какь могло сдѣлаться, что Глинкѣ, обстановленному въ боль-
шей части своей жизни далеко не народно, выпала эта роль: 
внести русскую пѣсшо въ искусство, внести искусство въ рус-
скую пѣсню, объ этомъ намъ даетъ драгоцѣнные намеки авто-
біографія Глинки, къ сожалѣнію доселѣ не напеча.танная 
вполнѣ, но въ отрывкахъ приведенная г. Стасовымъ, въ упо-
мянутой уже статьѣ его (Руескій Вѣстникъ 1857 г., № 20-й, 
стр. 770—771). Глинка • описываетъ свое дѣтство и упомя-
нувъ о ісвоей страсти къ колокольному звону, равно какъ о 
своей совершенной немузыкальности въ ранніе годы дѣтства, 
иродолжаетъ: 

батюшки иногда собиралось много гоетей и родствен-
никовъ; это случалось въ особенности въ день его ангела, 
или когда пріѣзжалъ кто-либо, кого онъ хотѣлъ угостить 
на-славу. Въ такомъ случаѣ посылали обыкновенно за му-
зыкантами къ дядѣ моему (брату матушки) за восемь веретъ. 
Музыканты оставались нѣеколько дней, и когда танцы за 
отъѣздомъ гоетей прекращались, играли бывало разныя пье-
сы... Оркестръ моего дяди былъ для меня источникомъ са-
мыхъ живыхъ восторговъ. Когда играли для танцевъ, какъ-
то: экосезы, матрадуръ, кадрили и вальсы, я бралъ въ руки 
•скрипку или маленъкую флейту (ріссоі) и поддѣлывался подъ 
•оркестръ, разумѣется,' посредствомъ тоники и доминанты. 
•Отецъ часто гнѣвался, что я не танцую и оставляю гостей; 
:но при первой возможности я возвращался къ оркестру. Во 
время ужина обыкновенно играли русскія пѣсни, перело-
женныя на двѣ флейты, дв,а кларнета,. двѣ валторны и два 
•фагота: эти грустно-нѣжные, но вполнѣ доступные для меня 



•звуки чрезвычайно нравились миѣ (я съ трудомъ нерено-
силъ рѣзкіе звуки даже валторны на низкихъ нотахъ, когда. 
не играли сильно), и можетъ быть, эти иѣсни, слышаниыя 
мною въ ребячествѣ, были иервою причиной того, что въ 
послѣдетвіи я сталъ преимущественно разработывать народ-
ную русскую музыку». 

Очевидно, то,. что слышалъ Глинка отъ крѣпостныхъ му-
зыкантовъ своего дяди, было вееьма далеко отъ своего чи-
стаго русскаго источника. Русскій народъ не сочинялъ для 
двухъ флейтъ, двухъ кларнетовъ, двухъ валторнъ и двухъ 
фаготовъ; музыкантовъ образованныхъ и въ то же время на-
родныхъ въ дееятыхъ годахъ у насъ не было. Очевидно эти 
пѣсии, въ переложеніи какого-нибудь наемнаго капельмейсте-
ра изъ тѣхъ нѣмцевъ, которые играютъ рѣшительно на всѣхъ 
духовыхъ инструментахъ и обучаютъ цѣлые полки, подверг-
лись такимъ же глубокимъ иекаженіямъ, какія были иепы-
таны руеекими пѣснями въ Сборникѣ Прача, вышедшемъ. 
около того же времени (въ 1806 году). Часто случается, что 
впечатлѣніе ранняго дѣтства впадаетъ въ обіцую сокровтц-
ницу нашихъ воспоминаній и долго, долго храшггся въ немъ 
ыезамѣчешшмъ, временыо подавленнымъ вгіечатлѣиіями бо-
лѣе сильными, но въ годы зрѣлости внезапно выступаетъ съ 
силой и евѣжеетыо вчерашняго воспоминанія и глубоко 
вліяетъ на нашу душевнуіО' и уметвенную жизнь. Такъ было-
и здѣсь. Онѣмеченныя русекія пѣсниу привлекшія симпатію 
маленькаго Глш-іки,- запали въ его душу и хранились въ ней 
какъ сырой матеріалъ, не оказывая почти иикакого вліяиія 
на первый періодъ его КОМГІОЗРІЦІИ; НО впоелѣдствщ, когда 
вся атмосфера нашей умствеішой жизии прониклась порывомъ 
къ отысканйо народнаго идеала, когда появился Гоголь и 
начали цѣнить Пушкина, впечатлѣнія отрочества,. очиіцен-
ныя въ горнилѣ генія, предстали,< сильныя и свѣтлыя, предъ 
Глинкой и вдохновили его такими чисто-народными творе-
ніями,; какъ Славься, какъ весь Руслат и Людмила. 

Выше были установлены три ггризнака русской пѣсни: ме-
лодія, гармонія (подразумѣваемая) и ритмъ. Какъ народный 
композиторъ, и Глинка въ своихъ сочиненіяхъ долженъ со-
единять эти признаки или всѣ, или въ болыпинетвѣ. .Такъ и 
есть на самомъ дѣлѣ. Само собою разумѣется, что' для заклю-



ченія о немъ мы доджны брать произведенія его зрѣлой эпо-
хи, а не такія какъ "романсы: Я люблю, пъы мнт твердила, 
или: 0 память сердца, ты сильюъй, отличашщіеся отъ со-
временныхъ имъ романсовъ только ббльшимъ присутствіемъ 
музыкальнаго таланта. Въ сочиненіяхъ Глинки можно про-
слѣдить постепенный переходъ отъ подражанія преобладав-
шей въ западной Европѣ манерѣ до полнаго развитія народ-
ной самобытности. Справедливость требуетъ замѣтить, что 
одно изъ лучшихъ сочиненій Г Л И Н К И : Жизнь за Царя, нахо-
дится далеко не на концѣ этого пути, а на его серединѣ, и 
эта опера не ееть народнѣйшее изъ произведеній великаго 
русскаго композитора. На псевдо-народности Жизни за Царя 
оеобенно настаивалъ г. Стасовъ, и настаивалъ, по моему мнѣ-
нію, слишкомъ рѣзко. Опера эта не есть поддѣлка подъ 
народный тонъ, какія и до и послѣ Глинки въ изобиліи 
появлялись на оперныхъ подмосткахъ и иногда на время 
затемняли даже популярность музыки Глинки. Опера эта, 
и въ слабѣйшихъ своихъ нумерахъ, ярко выдѣляется изъ 
массы современныхъ ей русскихъ романсовъ, считавшихся 
представителями «русской» музыки. Самые медоточивые и 
плаксивые нумера Жизни за Царя, какъ ни далеки отъ 
истиннаго пониманія русскаго духа—бодраго, свѣжаго и здо-
роваго, а не томно-унылаго—все-таки представляютъ черты 
гармоніи и голосоведенія, съ поразительнымъ талантомъ вне-
сенныя въ оперную музыку изъ народной русской пѣсни. 
Но полемика г. Стасова противъ исключительнаго поклоне-
нія напіей публики оперѣ Жизнь за Царя имѣетъ весьма за-
конное основаніе въ томъ чувствѣ оскорбленія, которому под-
вергается память великаго художника, когда общій приго-
воръ упорно предпочитаетъ его высочайшимъ произведеніямъ 
сравнительно слабыя сочиненія. Наши цѣнители, Юамоувѣ-
ренно порицающіе Руслана и Людмилу какъ музыку «нѣмец-
кую» и столь же самоувѣренно покровительствующіе Жизни 
за Царя какъ музыкѣ «русской», дѣйствительно, наносятъ 
оскорбленіе тѣни великаго художника, впервые доказавтаго 
намъ въ живыхъ образцахъ свободнаго творчества, что такое 
русская музыка. Тѣмъ не менѣе, если взглянуть на Жизнь за 
Царя помимо того безосновательнаго взгляда, котораго эта 
опера была безъ вины причиной, надобно признатьея,; что на 



ряду, съ оборотами, перенесенными съ запада Европы, на ряду 
съ итальянизмами и галлицизмами, Жизнь за Царя еодер-
житъ мѣста, прониклутыя народностью. Мелодіи Жизни за 
Царя можно раздѣлить, по отношенію къ тональности, на 
три категоріи. Первую изъ этихъ категорій составятъ ме-
лодіи, построенныя на минорной гаммѣ,' или на маясорной 
съ модуляціями въ другіе тоны: такія мелодіи, хотя боль-
шею частыо очень размашистыя, свѣжія и красивыя, и по 
несимметричности своей постройки имѣющія нѣчто раздольно-
русское. противорѣчатъ основному требованію народнаго рус-
скаго напѣва, требованію - древней, церковной тональноети, 
и поэтому никакъ не могутъ быть признаны народными въ 
своей технической фактурѣ. Сюда принадлежатъ три люби-
мѣйшіе мотива этой оперы: Жакъ мать убили, А,хъ не мнк,, 
бѣдному (Вани), и аііе^го первой аріи Антониды. Мелодіи 
эти, вѣроятно, потому-то и едѣлались такъ скоро популяр-
ны, что народный екладъ въ нихъ еще задержанъ нтальян-
скими и французекими вліяніями, что въ нихъ онъ не вы-
ступаетъ еъ тою рѣзкою особенностью, которая сдѣлала бы 
его непонятнымъ для публики, привыкшей разговаривать 
на французекомъ языкѣ и плѣняться итальянскою музыкой. 
Ко второй категоріи я отнееу тѣ мелодіи, которыя почти 
цѣликомъ построены на семи не измѣняющихся ступеняхъ 
церковныхъ ладовъ, но тѣмъ не менѣе мѣстами подверга-
ются вторженію діезовъ или бемолей, противныхъ духу на-
родиой гаммы. Сюда принадлежатъ мелодіи: Въ бурю во грозу 
(которою открываетея 1-е дѣйствіе), Что гадать о свадьбіъ 
(Суеанина), Да, мой птенчшъ подрастаетъ, въ слуоюбу цар-
скую войдетъ (его же), Меня ты на Руси возлелтъялъ (Ваии), 
Не розанъ въ саду въ огородіъ цвѣтетъ (Собинина) и пр, 
Въ нихъ народный характеръ подчаеъ сказывается уже весь-
ма сильно, но вее еще подмѣшивается элементъ чуждый: 
такъ превосходный хоръ интродукціи Въ бурю во грозу, начи-
нающійея такъ энергически, такъ колоритно, нспорченъ мо-
дуляціями въ минорный параллельный тонъ и иа доминаиту, 
модуляціями, неизвѣетными нашей народной музыкѣ. ІІри-
мѣровъ такой непоелѣдовательноети, невыдержаниости мож-
но было бы прив,еети очень много изъ Жизни за Царя. Третья 
категорія составится изъ мелодій уже исключительно діато-



ническихъ, то-ееть исключительно придерживающихся основ-
ныхъ, не измѣненныхъ звуковъ древнихъ ладовъ. Сюда при-
надлежатъ: хоръ гребцовъ: Ледъ рѣку въ полонъ забралъ (мик-
солидійская мелодія), голосъ Сусанина въ ансамблѣ 1-го дѣй-
ствія: IIе настала егце пора (фригійская мелодія), корот-
кая мѳлодія женскаго хора въ первомъ финалѣ: Вотъ 'царь 
вамъ ставится, люди веселятся (эолійская), хоръ крестьяшь: 
Мы нсь работу въ лгъсъ (дорійская мелодія), основная мѳло-
дія сцены прихода поляковъ (въ 2Д, также дорійская), мело-
дія женскаго хора: Разыгралася, разливалася (миксолидій-
ская), наконецъ знаменитое Славься (также миксолидійская). 
Я не назвалъ нѣкоторыхъ другихъ мелодій, вполнѣ діато-
ническихъ, но искаженныхъ руттшною, неумѣстно модулирую-
щею гармонизаціей: этимъ недостаткомъ особенно бросается 
въ глаза Лослгъ драки молодецкой Собинина, мелодія вполнѣ 
народная, если забыть ея аккомпаниментъ, но съ своимъ 
аккомпаниментомъ какъ нельзя болѣе похожая на діожинныи, 
псевдо-русскій и псевдо-чувствительный романсъ. Я потому 
позволилъ себѣ войти въ частности, не для всѣхъ одинаково 
интереснжя, относительно вопроса, народны ли мотивы Жизті 
за Царя, что эта опера^ нѣкоторыми считаемая вѣнцомъ рус-
скаго музыкальнаго творчества, въ новѣйшее время подверг-
лась, со стороны и крайнихъ сторонниковъ Глинки и нѣ-
которыхъ его противниковъ, нападкамъ именно за отсутствіе 
въ ней русекаго элемента. И то, и другое мнѣніѳ имѣютъ 
основаніе въ дѣйствительности. Съ одной стороны, Жизнь 
за Царя—первое народное произведеніе дашей музыки, а 
потому появленіе этой оперы на нашемъ музыкальномъ го-
ризонтѣ, дѣйствительно, есть событіе, съ важностыо кото-
раго не можетъ сравшіться появленіе Руслана и Людмилы, 
составляющее уже звено въ цѣпи начатой Жизнью за Царя; 
съ друг,ой стороны, Жизнь за Царя—произв.еденіе не ра~ 
столько народное какъ Русланъ и Людмила, хотя этой по-
слѣдней оперѣ не такъ посчастливилось и ее далеко не такъ 
любятъ, какъ любятъ Жизнь за Царя. 

Такъ какъ народность Вуслана и Людмилы не подверг-
нута у насъ такому сомнѣнію, какъ народность ЯСизни за 
Царя, то я не дѣлаю перечня всѣхъ или главнѣйшихъ ме-
лодій этой оперы, подобно перечню, сдѣлаішому мной для 



рѣшенія вопроса о Жизнп за Царя, Ограьшчусь замѣчані-
ѳмъ. что почти всіъ мелодіи второй оперы Глинки носятъ 
несомнѣнный отпечатокъ русской народности, что иочти всѣ 
онѣ, съ той или другой стороны, уподобляются наилучшимъ 
изъ нашихъ народныхъ пѣеенъ. Народноеть такъ глубоко и 
всецѣло овладѣла Глинкой, когда онъ писалъ Руслана, что 
даже чисто-лирическія чаети этой оперы, дивные монологи 
Ратмира и Гориславы, ею прониішуты, и что во всей опе-
рѣ лишь весьма немногіе, маловажные отрывки (аііе^го) 1-й 
аріи Людмилы, фраза финала: 0, витязи, арія Фарлафа: 
Влизокъ ужъ часъ торжества моего, балетъ 3-го дѣйствія, 
вальеъ Ратмира: Чудный сонъ живой любви, арія Людмилы: 
Ахъ ты доля, въ 4-мъ дѣйствіи, пьесы, исчезающія въ гро-
мадномъ, чието-національномъ цѣломъ, носятъ слѣды нта-
льянекаго или фзранцузскаго вліянія. Народный характеръ 
Руслана виденъ не только тамъ гдѣ задачей было обриео-
вать именно русскую народность: еще интереснѣе :и нази-
дательнѣе наблюдать преобладаніе русскаго музыкальнаго 
склада въ тѣхъ мѣстахъ этой оперы, гдѣ еюжетъ требовалъ 
мѣстнаго, не-русскаго колорита. Воехищаются мѣстнымъ ко-
лоритомъ, умѣніемъ переноеитьея въ данную народноеть и 
воепроизводить ее въ звукахъ, которымъ Глинка блеснулъ 
въ 'Вуслать. Восхищеніе это вполнѣ справедливо, и мѣет-
ный колоритъ составляетъ, конечно, одну изъ стороиъ этой 
неисчерпаемо-многоеторонией оперы; но гораздо выше ІИ го-
раздо глубже значеніе другого факта, до сихъ поръ обой-
деннаго молчаніемъ, а именно, что музыка Руслана такъ 
удачно, такъ тонко и рельефно рисующая намъ разныя иа-
родности, никогда въ этихъ мѣетныхъ картинахъ не теряетъ 
своего основного, чието-русскаго типа. Музыка Туелана, даже 
шамъ^ гдп она изобрсіжаетъ народность не-руссщро, и изоб-
ражаетъ ее въ совершенствіъ, не перестаетъ быть .музыкой 
вполтъ русскою. Для разъясненія этого положеиія, которое 
съ перваго взгляда можетъ показатьея парадоксалы-шмъ, ие-
обходимо опредѣлить границы между народнымъ стилемъ 
и мгостнымъ колоритомъ въ музыкѣ. Мнѣ случалось слы-
шать отъ людей весьма талантливыхъ и не лишеішыхъ му-
зыкальныхъ свѣдѣній, что опера русекаго композитора тогда 
только ідолжна быть русскою по стилю, когда дѣйствіе ея 



•происходитъ въ Россіи; но что если мѣсто ея дѣйствія, на-
примѣръ, Палестина или древній Римъ, то и етнль музыкп 
долженъ отречъся отъ народнаго содержанія и стать еврей-
скимъ или древне-римскимъ стилемъ. Такое заблужденіе, вѣ-
роятно, порожденное крайними теоріями о солидарности въ 
•оперѣ либретто и музыки, о жертвованіи самоетоятельностью 
музыки для драматической «идеи», или, вѣрнѣе, неправиль-
нымъ приложеніемъ этихъ теорій къ операмъ, характерно 
изображающимъ отдаленныя страны и народы, разсѣивается 
въ прахъ предъ однимъ тѣмъ фактомъ, что етиль неизмѣнно 
присущъ художнику и неразрывно связанъ съ его индивп-
дуальностью, что не въ одной литературѣ, а вездѣ, Бюф-
•фоновское опредѣленіе «1е зіуіе, с'езі; ГЬотте» не перестаетъ 
>быть справедливымъ, какъ бы оно ни было избито. Если 
стиль дѣйствительно неразлученъ съ художникомъ, если ху-
дожникъ во всѣ свои произведенія вноситъ тѣ же формы, тѣ 
жѳ обороты, тѣ же техническія средства,> тѣ же красоты н 
недостатки, наконецъ, тотъ же духъ и міровоззрѣніе,—а та-
кое сдинство отпечатка, такая типичеекая в.ыдержанность 
тѣмъ болѣе сильны, чѣмъ силънѣе дарованіе художшіка 
ж нисколько не исключаютъ собою разнообразія и многосто-
ронности,—то какъ же допустить, что художникъ можегь до 
безконечности перерождаться и совершенно отказываться отъ 
всѣхъ вліяній своей почвы и своего времени- по географиче-
екому требованію сюжета? Великіе музыкааты, изображав-
шіе въ звукахъ ту или другую чуждую имъ народность, 
никогда не отрекались отъ своего я для вящаго выясненія 
характера этой народности. Въ древнее время они почти или 
вовсе. не соблюдали мѣстнаго колорита, подобно тому,- какъ 
и древніе живописцы не соблюдали историческаго костюма; 
въ новѣ&тее время они съ жаромъ бросрілись именно на 
мѣстный колоритъ, но ж тогда и теперь, и еоблюдая и не 
соблюдая мѣстныя особенности, они ни на минуту не отка-
зывались отъ своего личнаго, единаго и постояннаго отпе-
чатка. Музыка обладаетъ такими громадными ередствами, 
техника ея до того распространена и утончена, что можно, 
строго сохраняя во всѣхъ евоихъ сочиненіяхъ условія одного 
рода и сообщая имъ чрезъ это общую физіономію, пользовать-
ся самою неограниченною свободой въ условіяхъ другого 



рода, примѣняясь въ нихъ къ требованіямъ каждой отдѣль-
ной задачи. Первыя изъ этихъ условій, проходящія чрезъ 
всю совокупность произведеній того или другого музыканта, 
составятъ его стиль; вторыя, видоизмѣняющіяся ісогласно-
характеру задачи, составятъ, между прочимъ, и мѣстный 
колоритъ. Различій здѣсь можетъ быть еще болыпе. Одна 
чаеть изъ евойетвъ первой категоріи еоставитъ народный 
стиль художника и будетъ отличать всѣ творенія его на-
рода отъ твореній другихъ народовъ; другая чаеть ѳтихъ 
свойетвъ образуетъ стиль времени художника, опять-таки от-
личая это время отъ предыдущихъ и послѣдующихъ; третья 
чаеть названныхъ свойствъ, наконедъ, еоетавитъ личное до-
стояніе художника и отличитъ его отъ еоврѳменныхъ н 
одноплемешшхъ ему художниковъ. Точно такъ же исвойства 
второй категоріи (видоизмѣняющіяея съ задачами, и потому 
иепринадлежащія къ стилю) допускаготъ множество подраз-
дѣленій, въ которыя я здѣеь не войду. Чтобы доказать, что 
эта мысль о независимоети: постояннаго стиля отъ іізмѣн-
чиваго выраженія не ееть лишь фраза, я укаясу на кон-
кретныя данныя, неотр&зимо доказывающія справедливость 
этой мысчпи отноеительно музыкальной композиціи. Средства г 

которыми пользуется композиторъ, четырехъ родовъ: мело-
дическія, гармоничѳскія, ритмическія и акуетическія (такъ-
называемая инструментов,ка). Каждое отдѣльноѳ изъ этихъ 
средствъ очевидно распадается на множеетво подраздѣлеиій, 
и еъ другой стороны, каждое изъ нихъ очевидно можетт> 
комбинироватьея съ каждымъ другимъ. Далѣе, каждое от-
дѣльное изъ этихъ музыкальныхъ средствъ, и даже каждая 
отдѣльная форма его употреблеиія, молсетъ существовать со-
вершенно самоетоятельно и группироваться оъ любыми фор-
мами употребленія другихъ средствъ. Конечно, вкусъ и чув-
ство сильно ограничиваютъ этотъ просторъ всевозможиыхъ 
сочетаній; тѣмъ не менѣѳ проеторъ этотъ, и въ граиицахъ 
изящнаго и разумнаго, все еще громаденъ. Отсюда объясня-
ется, какъ музыкантъ можетъ, въ нѣкоторыхъ чертахъ, на-
примѣръ, гармоніи и мелодіи,; еохранять своіо индивидуаль-
ную физіономію, а въ другихъ, напримѣръ, въ ритмическихъ 
и инетрументалытхъ деталяхъ, безконечно измѣияться со-
гласно идеѣ каждаго отдѣльнаго произведенія. Возвращаясь 



къ Руслану и Людмилт, мы замѣтимъ, что именно тотъ. 
музыкальный факторъ, разборъ котораго уГлинки насъ здѣсь 
занимаетъ,—мелодія,—и въ восточныхъ сценахъ этой оиеры 
прониішутъ духомъ русекой пѣсни: какъ Жаръ и зной Рат-
мира, такъ и 0 мой Ратмиръ Гориславы, какъ женскій хоръ 
Жирный сонъ ! успокой сердце дѣвы! такъ и мелодіи плясокъ 
четвертаго дѣйствія (разумѣется, кромѣ готовой кавказской 
мелодіи лезгинкщ вставленной Глинкой въ эти танцы), впол-' 
нѣ подходятъ подъ условія русской народной музыки; вос-
точньГй колоритъ всѣ эти мелодіи получаютъ отъ остроум-
ныхъ вычурностей гармонизаціи,- отъ рѣзкихъ оеобенностей 
инструментовки, но самыя мелодіи—русскія, и нисколько не 
теряютъ отъ этого ни въ силѣ, ни въ умѣстности. Онѣ не 
были бы русскими мелодіями,' если бы ихъ написалъ не-
русскій или плохой русскій композиторъ. Бахчисарайскій 
фонтанъ Пушкина роскошно сверкаетъ красками Воетока,: 
искусно расточснными,; но вмѣстѣ съ тѣмъ Бахчисарайскш 
фонтанъ—произведеніе чисто-русское не только по своему 
безподобному стиху,. но и по внутреннему складу. 

Та же народность мелодическаго склада господствуетъ и 
въ другомъ большомъ произведеніи зрѣлой. эпохи Глинки, 
въ ЕШЗУЪ Холмскомъ. И здѣсь одна изъ наиболѣе русскихъ 
мелодій—превосходная еврейская пѣсня: Съ.горныхъ странъ 
палъ туманъ, которою въ то же время справедливо восхи-
щаются какъ глубокимъ выраженіемъ еврейской народности. ; 
Гораздо менѣе русскія, гораздо болѣе проникнуты инозем-
ными вліяніями, мелодіи болъшинства Глинкинскихъ роман-
совъ; причина этому та7 что Глинка въ своихъ романсахъ 
вполнѣ субъективенъ, что въ нихъ онъ оставляетъ изобра- • 
женіе широкой иародной жизни, которую такъ глубоко по-• 
нялъ и такъ безсмертно воспроизвелъ, а изображаетъ себя 
со своимй скорбями и страстями. Его личность имѣла мало. 
непосредственно-общаго съ народомъ. Онъ былъ богатый ба-
ричъ, любившій жить за границей и бойко переписывавшій-. 
ся на французскомъ языкѣ. Мож-етъ быть именно потому, 
что созерцалъ народъ въ далекой перспективѣі, а не въ непо-
средственной близости, Глинка такъ хорошо понялъ харак-
теръ и духъ этого,- разобщеннаго ^съ нимъ народа*. Чтобы 
охватить взоромъ громадный предметъ, надобно находиться 
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на большомъ отъ него разстояніи: вблизи мьг видимъ лишь 
частности, и эти частности своею исключительностыо сби-
ваютъ и могутъ извратить наше заключеніе о цѣломъ. Такъ 
и въ художественной жизни мы часто видимъ примѣры, что 
глубочайшія и обширнѣйшія изображенія народа исходятъ 
не прямо изъ нѣдръ его, а изъ образованяыхъ классов.ъ обще-
ства, въ извѣстной мѣрѣ разлученныхъ съ непосредствен-
ными источниками народнаго вдохновенія. Но не всю свою 
музыкальную дѣятельность, а только ббльшую часть ея по-
святилъ Глинка картинамъ изъ исторической жизни нашего 
народа. Въ романсахъ Глинки, хотя и здѣсь таится русское 
содержаніе, русскій основной элементъ, прежде всего сказы-
вается человѣкъ той эпохи, къ которой Глинка принадле-
жалъ, и которая хотя безсознателыю стремилась къ народыо-
стямъ (въ которыя она теперь уже и успѣла дізлиться), но 
наружно преслѣдовала совсѣмъ другіе идеалы, которыхъ я 
уже коенулея въ началѣ этой статьи. 

Какъ выше было сказано, Глинка лишь отчасти, а не вгіол-
нѣ, соединяетъ въ своихъ сочиненіяхъ техническіе признаки 
русской народной пѣсни. Это особенно сильно сказывается 
въ гармоніи. Гармонію Глинки можно разложить на два эле-
мента, изъ которыхъ одинъ отличаетъ музыку Глинки огъ 
музыки собственно народной, другой отличаетъ перваго рус-
скаго композитора от*ъ композиторовъ иностранныхъ. Мы гово-
рили, что русскія народныя пѣсыи требуютъ гармоішзаціи 
исключительно трезвучіями, и что эта черта отличаетъ про-
стонародную музыку отъ музыки высшихъ классовъ; мы го-
ворили также, что русскія пѣсни требуютъ древиихъ, такъ-
называемыхъ церковныхъ кадеицій, и что эта черта отли-
чаетъ русскую музыку вообще отъ западно-европейской. По-
слѣднее условіе мы находимъ у Глиыки въ болыпей степени, 
нежели первое. Онъ чаще писалъ въ древнихъ ладахъ, не-
жели огранцчиваяся трезвучіями. Послѣдними. онъ не ограни-
чивался отъ того, что былъ однимъ изъ смѣлѣйшихъ и изо-
брѣтательнѣйшихъ гармопистовъ своего времени, и поэто-
му съ любовыо пользовался всѣми богатствами современнаго 
ему стиля, и даже самъ расширилъ эти богатства иовыми 
и драгоцімтыми пріобрѣтеніями. Въ послѣдствіи мы будемъ 
говорить о музыкалыіо-техническихъ частиостяхъ, замѣча-



тельныхъ у Глннкн, и раземотримъ, какія именно эти ио-
вовведенія; здѣсь же обратимся ирямо къ тѣмъ елучаямъ, 
гдѣ Гдаінка еъ любовыо употреблялъ сочетанія трезвучііг. 
характеръ которыхъ—ясный, свѣтлый и простой, а потому, 
въ обширнѣйшемъ смыслѣ слова, народный. Всѣ хоры Шшни 
за Царя, гдѣ поютъ крестьяне, въ особенноети два геніаль-
нѣйшіе изъ этихъ хоровъ. пѣсня гребцовъ Ледъ рѣку въ по-
лонъ забралъ ІІ эпилогъ Славься, построены или преимуще-
ственно, или иеключительно на трезвучіяхъ. На трезвучіяхъ 
же держится интродукція перваго дѣйствія Руелана и Люд-
милы, эта великолѣпная эпичеекая картина древней бога-
тырской жизни. Склонность Глинки къ трезвучіямъ выра-
жается и въ томъ, что болѣе сложныя гармоніи у него очень 
чаето являются въ видѣ задержатй (измѣненій трезвучной 
гармоніи, происходящихъ отъ неодновременнаго перехода го-
.лосовъ изъ одного трезвучія въ другое), такъ что, освобо-
дивъ гармонію (повидимому, очень затѣйливую и изобилую-
щую диссонансами) отъ ея задержаній, мы получаемъ опять 
рядъ трезвучій, ясныхъ и прозрачныхъ. Эта склонноеть къ 
задержаніямъ ведетъ къ частому употребленію еептаккордовъ 
на всѣхъ ступеияхъ гаммы (или септаккордовъ въ предѣлахъ 
тона), также иервовачально проиешедшихъ изъ трезвучій 
оживленныхъ задерятніями. Вспомнимъ нѣкоторыя изъ со-
вершеннѣйшихъ твореній Глинки; вспомнимъ романсы: ІІро-
сти! Еорабль взмсіхнулъ крыломъ, и Лрощайте, добрые 
друзья; фразу Гориелавы (въ третьемъ дѣйствіи Вуслана): 
Ужель на вѣкъ разстаться мнтъ; фразу Ратмира въ томъ 
же дѣйствіи: Лрекрасна ты, но не одна прекрасна; заключе-
ніе пѣсни Баяна (на словахъ: И радости щжмѣта, дитя до-
ждя и свѣта, вновь радуга взойдетъ); нѣкоторыя изъ озо-
слѣднихъ варіацій Аррагонскоіі хоты; антракты: къ четвер-
тому дѣйствію Туслана и къ пятому дѣйствію Холмскаго; 
вспомнимъ, наконецъ, величественное и мощное задержаніе 
въ эпилогѣ Жизни за Царя (гармонія, дѣйствіе которой на 
еамыхъ немузыкальныхъ слушателей неотразимо), аименно 
аккордъ ми-фа-ла-до-фа, послѣ нисходящей гаммы терціями— 
и мы убѣдимся въ постоянномъ, ыеослабномъ етремленіи 
Глинки къ задержаыіямъ иотъ нихъ возникающимъ септак-
кордамъ. Тѣмъ ие менѣе аккордика Глинки, взятая вообще, 
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скорѣ-е поставитъ его въ разрѣзъ съ требованіями русской 
народности, нежёли выяснитъ ,эти требованія на практпкѣ. 
Въ общей совокупности гармоніи Глннки СЛИШЕОМЪ много 
диссонансовъ, слишкомъ силенъ іновѣйшій элементъ для гар-
моніи народной, первобытной. Гораздо ближе подошелъ Глин-
ка къ народному ндеалу съ другой сторотш гармоніи, а имен-
но въ отношеніи модуляціи, то-есть послѣдовательномъ со-
четаніи различныхъ тональностей. Здѣсь вліяніе церковлыхъ 
ладовъ, на которыхъ, ,какъ выше было изложено, построены 
русскія пѣсни, чувствуется ,въ двухъ явленіяхъ: въ упор-
номъ и оригинальномъ по своей упорности діатонизмѣ н въ 
частыхъ церковныхъ каденціяхъ. Діатонизмъ, то-есть огра-
ниченіе семью основными звуками, въ противоположность но-
вѣйшей музыкѣ, располагающей двѣнадцатью звуками, со-
ставляетъ необходимую принадлежность церйовныхъ ладовъ. 
Отношенія". (разстоянія) между, семыо ступенями церк.овныхъ. 
ладовъ неодинаковы, отношенія между. двѣнадцатыо звукамн 
нашей современной системы. одинаковы: отсюда церковяьгя 
гаммы, насколько уступаютъ дашимъ современнымъ въ ма-
теріальномъ богатствѣ (въ количествѣ звуковъ), -настолько 
же превосходятъ ихъ въ духовномъ богатствѢ (разиообразіа 
отношеній и индивидуализаціи ішкдой ютдѣльной ступени 
гаммы). Этотъ діатонизмъ—явленіе чрезвычайно интересное 
и назидательное у Глинки. Ни одинъ. изъ современныхъ 
Глинкѣ композиторовъ не дерлшлся принятой однажды то-
нальности съ такою любовыо, съ такою энергіей,. какъ Глин-
ка. Его стиль (съ этой стороны напоминаетъ Себастіана Баха,-
у котораго, совершенно какъ у, Глинки,' изрѣдка прорывался 
необыкновенный даръ къ модуляціи въ отдаленные тоиы и 
къ роскошному, фантастическому хроматизму, а постояш-іо 
преобладала, напротивъ того, любовь къ однажды принятому 
ладу и не менѣе поразительный даръ извлекать изъ огра-
ниченнаго матеріала одной тональности богатѣйшія, гран-
діознѣйшія гармоніи. Съ ѳтимъ направленіемъ въ связи лю-
бовь Глинки къ септаккордамъ въ нредѣлахъ гаммж, ибо 
эти Сіептаккорды, какъ ужѳ гласитъ йхъ назваиіе, имѣ-
ютъ особенность удерживать гармонію въ принятой тоиаль-
ности,; укрѣплять и замыкать тональность. Упорство діато-
низма повліяло не только на гармонію, но даже на композиц:ів> 



Глинки. Черта эта объясняетъ, почемѵ Глинка такъ любилъ 
форму варіаціи и такъ рѣдко прибѣгалъ къ сонатной формѣ: 
первая удерживаетъ всю пьесу на одной тоникѣ, вторая вся 
основана на противопоставленіи старой тоникѣ какой-нибудь 
новой (бывшей доминанты, медіанты и проч.}. Что же ка-
сается до церковныхъ каденцій, составляющихъ самый рѣши-
те-льный признакъ и отличіе древнихъ ладовъ отъ совре-
менныхъ, то гармонія Глинки ими изобилуетъ. Изъ множѳства 
фригійскихъ каденцій, ветрѣчаемыхъ въ Жизни за Царяг 

назовемъ: въ первомъ дѣйствіи, кадёнцію на словахъ муж-
ского хора: Ужель опять гроза нагрящла на насъ ? каденцію 
на словахъ "Сусанина: Трозою на Москву воздвигнулся король; 
каденціи на словахъ мужекого хора: Торе намъ! и Охъ, горь-
кая Москва! каденція на словахъ Собинина: Еогда жъ она 
была чужая ? Чья же, когда не нагаа? нѣсколько разъ повто-
ряемую каденцію на словахъ Суеанина: Спго побѣдъ не сто-
ятъ такого слуха! въ третьемъ дѣйствіи, каденцію при 
четвертомъ повтореніи словъ: Доброй славой я прослаѳлю; 
каденцію на словахъ квартета: Запируемъ вмѣстѣ; обороты, 
конечно, не исключительнаго свойства, обороты, встрѣчаю-
щіеся и у современныхъ Глинкѣ иностранныхъ композито-
ровъ, но не въ одинаковой мѣрѣ. Но гораздо характернѣе 
дорійскія каденціи, представляющіяся совремеьшому пони-
•манію какъ окончанія мажорной фразы на второй ступени 
отъ ея тоники: сюда принадлежатъ, кромѣ одной фразы въ 
хорѣ третьяго дѣйствія Жизни за Царя: Мы на работу въ 
лпеъ, одна строфа въ пяти-четвертномъ хррѣ Туслана и 
-Людмилы, а именно: Лель таинстввнный, упогітельный. ты 
восторги льешь въ сердце намъ, на словахъ : въ сердце- намъ; 
-окончаніе введенія къ первой пѣснѣ Баяна, на словахъ: Яа 
•Ца.рьградъ- войною иіли ; окончаніе первой фразы въ танцахъ 
четвертаго дѣйствія въ тактѣ с / 8 ; если сюда же причислить 
подОбныя каденціи съ излтненіемъ первой ступени, то-есть 
уже формальныя модуляціи по'пріему новѣйшихъ гаммъ, 
то можно увеличить этотъ списокъ множествомъ другихъ 
примѣровъ. На множество плагальныхъ каденцій (заключеній 
посредствомъ трезвучій на четвертой и первой ступенп гам-
•мы), находящихся - въ Ёуслатъ- и Людмгтт, уже указалъ 
г. Стасовъ; но въ особ-енности оригинальна и поразителы-іа 



эолійспая каденція (еочетаніе мажорнаго трезвучія съ ми-
норнымъ, басъ котораго на малую терцію ниже баса перваго), 
которою заключается еврейская пѣсня во второмъ дѣйствіи 
Енязя Холмскаго. Каденція эта единственная въ своемъ родѣ, 
и если найдетъ подражаніе, то быть-можетъ современемъ вы-
тѣснитъ нынѣ употребительное заключеніе посредств.омъ до-
минантъ-аккорда и трезвучія на тоникѣ. Какъ сильно было 
вліяніе на Глинку древнихъ ладовъ (ладовъ, исключителыю 
почерпнутыхъ имъ изъ руоскихъ пѣсенъ, ибо съ церковною 
музыкой временъ возрожденія Глинка, по увѣренію его 
біографа, познакомился гораздо позже сочиненія своихъ 
оперъ), видно изъ тѣхъ сопоставленій различныхъ тональ-
ностей, которыя любилъ дѣлать Глинка въ своей модуляціи. 
Новѣйшая мажорная гамма почти исключительыо модули-
руетъ на доминанту; въ постройкѣ пьесъ нреобладаетъ квии-
товое отношеніе: рѣдкія исключенія изъ этого закона, встрѣ-
чающіяся, напримѣръ, у Бетховена, не могутъ поколебать 
его всеобщее значеніе. У Глинки, напротивъ того, мы по-
стоянно видимъ модуляціи на терцію: стоитъ вспомнить мо-
дуляціонную постройку, въ первомъ дѣйствіи 'Руслапа и 
Людмилы, пѣсни Баяна: Одѣжтся весною, и ея отношеніе 
къ ансамблю: Что слышу я ?< вставленному между ея строфъ, 
а также арію Людмилы: Торько мнѣ, родитель дорогой, и ея 
отношеніе къ прелеетному хору нянекъ и мамокъ: IIе тужи 
дитя родимое, также вставленному между ея аыданте и ал-
легро; далѣе, постройку аріи Руслана во второмъ дѣйствіи.. 
хора женщинъ: Лоэ/сится въ полгъ мракъ ночной; рѣдко упо-
требительный оборотъ, безъ доминантъ-аккорда новой тональ-
ности, прямо на минорное трезвучіе верхней терціи мажор-
ной гаммы (оборотъ, проелавляемый панегиристомъ Веймар-
ской школы, графомъ Лауренциномъ, у Вагнера, какъ воз-
обновленіе Палестриновой гармоніи), въ аріи Людмилы чет-
вертаго дѣйствія: Безумный кудесникъ, на словахъ: ІІе чары 
волшебства дговичее сердце; постройку модуляціи увертюръ 
къ Холмскому и къ Руслану и Людмилѣ и, наконецъ,— 
чтобъ окончить самымъ яркимъ примѣромъ,—смѣлый ііере-
ходъ въ самомъ концѣ Руслана и Людмилы безъ всякихъ 
посредствующихъ тоновъ, изъ си-бемоль-мажоръ въ ре-ма-
жоръ1,! юлѣдовательно опять на мажорную терцію. Всѣ эти 



сочетанія, тамъ гдѣ являютея въ видѣ соотношенія малоіі 
тѳрціи, основаны на эолійской гаммѣ; гдѣ же являются какъ 
соотноніеніе болыпой терціи,—на фригійской гаммѣ. Надѣ-
юсь, что эти фактическія данныя, хотя неполныя, убѣдятъ 
тѣхъ, кто етце еомнѣвается въ народности Глинкинской гар-
моніи. Никакъ нельзя отрицать того, что наряду съ явле-
ніями древшіхъ ладовъ, свойственныхъ русской пѣснѣ, у 
Глинки постоянно ветрѣчаютея и явленія новѣйшей гармо-
ніи, выработанной школами ятальянскихъ и нѣмецкихъ ком-
позиторовъ. Дѣло здѣсь не въ тѣхъ чертахъ, которыя Глин-
ка имѣетъ общими съ композиторами другихъ странъ, а 
именно въ тѣхъ, которыя сообщаютъ его твореніямъ ориги-
нальную физіономію. Мы нисколько не отрицаемъ существо-
ванія первыхъ, и въ слѣдующей статьѣ намѣрены подверг-
нуть разбору всѣ техническія данныя Глинкинской музыки,-
не объясняющіяся изъ его народности. Народность Глишш 
не есть исключительная, она его не замкнула отъ живого 
учаетія въ движеніи западной музыки. Есть одна область, 
въ которой западное вліяніе на Глинку было даже сильнѣе, 
чѣмъ народно-русское: мы разумѣемъ ритмъ. Здѣсь Глинка 
оставилъ многое сдѣлать своимъ преемникамъ по отношенію 
къ народной самобытности стиля. Правда, у него встрѣчается 
тактъ 5/І> вееьма русскій видъ такта, въ нѣкоторыхъ изъ 
лучшихъ хоровъ его оперъ (Разыгралася, разливалася въ 
третьемъ дѣйствіи Жизни за Даря; Ие тужи, дишя роди-
мое, и Лель таинственный,' упогшельный въ первомъ дѣй-
ствіи Руслана и Людмилы); правда, у, него есть сложенія 
тактовъ по ееми (пѣеня Вани: Какъ мать убили, и романсъ: 
Я здѵъсь, Инизилья), но примѣры эти исчезаютъ въ сравненіи 
со множествомъ вполнѣ симметричныхъ четныхъ размѣровъ, 
которые Глинка, какъ кажется, перенялъ у французекой 
школы. Квадратность еочетаній тактовъ- между собой соста-
вляетъ дажѳ отличительную черту е-гѳ стиля. Она не ве-
детъ къ однообразію только потому, что уравновѣшнвается 
большимъ разнообразіемъ ритмическихъ сочетаній внутри ка-
ждаго такта. Какъ бы то ни было, здѣсь Глинка дальше 
отошелъ отъ народа, или, точнѣе еказать, менѣе успѣлъ 
къ нему приблизитьея, нежели въ мелодіи и гармоніж; здѣсъ 
народный элементъ данъ лишь въ немногихъ намекахъ, 



въ болытшствѣ ж,е случаевъ уступаетъ мѣсто общеевропей-
скому. : , ... 

Ни у одпого русскаго композитора, ,ии до Глинки, ни во 
время его, ни даже послѣ него, мы не. найдемъ столъко чи-
сто-народныхъ свойствъ, столъко точекъ соприкосновеыія съ 
ваивнымъ творчествомъ русской пѣсни, какъ у Глинки. 
Бытъ-можетъ,- современное, болѣе .тщателыюе изучеиіе на-

• шихъ народі-шхъ пѣсенъ вызоветъ въ будущемъ сочиненія, 
• гдѣ воспроизведеніе русскаго характера будетъ сдѣлано. со-
знательнѣе и обдуманнѣе ; ,быть можетъ, въ нашей музыкѣ 
появится реалисттеская школа,; . которая успѣетъ столь же 
подробно и столь же фотографически изобразить народъ наыіъ 
въ музыкѣ, какъ онъ уж.е изображается въ новѣйшей лите-
ратурѣ. Но въ,.сферѣ идеалистическаго. искусства, (мы здѣсь 
беремъ идеализмъ въ самомъ высокомъ и чистомъ его значе-
ніи, въ которомъ и Гёте, и Шекспиръ— идеалисты), едва ли 
будетъ Глинка превзойденъ,.. или даже достигнутъ по отио-
шенію къ силѣ.и шубииѣ народнаго топа. Пусть. ие всѣ мелкія 
подробности народныхъ. пѣсенъ. гармоі-шруютъ съ подробно-
стями Глинкинской композидіи: и тѣхъ условій, которыя 
Глинкой, сохранеыы,; достаточно, чтобъ. отличить,. каждую 
фразу Туслана и Людмилы, или Енязя Холмскаго, отъ сочи-
н.еній западныхъ . комдозиторовъ. Въ . стиль.. Глинки вполиѣ 
взюшли основныя, свойства русской пѣсни: ея безбрежная: раз-
машистость,,ея рѣзко-велич:авая простота, ея первобышая гра-
ція. Глинка сумѣлъ сохранить ѳти свойств.а среди богатѣйшаго 
развитія музыкальныхъ средствъ. Онъ.сумѣлъ слить ихъ съ 
элементами новѣйшей жизни и высокой жндивидуальности. 
Онъ сумѣлъ быть народнымъ ие по заранѣе принятому и 
объявленному намѣренію, не въ видѣ исключенія; для него 
народность не была непривычнымъ костюмомъ,: надѣваемымъ 
изрѣдка, чтобы потѣшить • себя и другихъ маскарадомъ и 
сейчасъ же церемѣняемымъ на обычное итальяиско-нѣмецко-
французское илатье; она была плотыо и кровьіо его сочине-
ній, она одна способна дать объясиеиіе ихъ яркой своеобраз-
ности. Но именно потому,, что. народность глубоко проникла 
всю художническуіо натуру Глиыки,: оыа въ произведеніяхъ 
его; является обобщеыною и выдвиыутою изъ того тѣсиаго, 
современно-реальнаго круга, въ: которомъ всѣ мы могли бы 



легко узнать ее. Глішкішская музыка имѣетъ много общаго 
съ .древнѣйшею, коренною музыкой нашего народа, нынѣ под-
вергающеюся, въ средѣ самаго народа, все болъшему и боль-
шему искаженію и вытѣсненію; но она имѣетъ очень мало 
общаго съ тою музыкой, которая, вслѣдствіе внѣшнихъ при-
чинъ, проникаетъ теперь въ наше проетонародье и дѣлается 
его любимою музыкальною пищей. То? что большинство на-
шей публики встрѣчаетъ оглушительными рукоплесканіями 
какъ «чисто-русскую музыку», и чтб, къ сожалѣнію, мало-по-

•малу дѣйствительно сроетается съ музыкальною жизнью на-
• шего прОстонародья, не ііредставляетъ для, критическаго ана-
лиза рѣшительно ничего общаго съ нашимъ народнымъ музы-
кальнымъ творчествомъ. Романсы Верстовскаго, Варламова, 
Алябьева, Гурилева, Климовскаго и другихъ (имъ же нмя 
легіонъ), по большей части крайне ограниченные и однооб-
разные въ своей техникѣ, пробавляющіеся какимъ-то ходя-
чимъ лекснкономъ общихъ мѣстъ. относительно какъ гармо-
ніи, такъ и мелодіи и ритма,. получили для .простонародья, 
•узнававшаго ихъ чрезъ посредство трактирныхъ «машинъ» 
и уличныхъ шарманокъ, значеніе какой-то моды, подражать 
которой становилось дѣломъ тщеславнаго соревнованія. При-
детъ время когда коренныя народныя мелодіи будутъ гораздо 
•короче извѣстны собирающему ихъ музыкальному археологу, 
чѣмъ нѣкогда пѣвшимъ ихъ простолюдинамъ; когда между 
искусствомъ, возвысившимся на фундаментѣ народной пѣсни, 
и искуествомъ, спустившимся до уровня дерѳвенской избы, 
будетъ порвана послѣдняя связь.. Теперь эта связь еще суще-
•ствуетъ, и огромная часть нашего народа еще іюетъ,.собствен-
ныя вѣковыя пѣсни, не замѣненныя новѣйшими издѣліями. 
Но замѣчательно, что тонкая аналогія музыкальной фактуры 
великаго композитора, Глинки, съ фактурой другого вели-
каго композитора, русскаго народа, для этого послѣдняго 
•пропадаетъ,, что его вкусы гораздо . легче удовлетворя-
ются произведеніями вполнѣ нѣмецкими, или итальянскими, 
лишь бы они сильно говорили его чувству, нежели произве-
деніями Глинки, требующими для усвоенія обильнаго запаса 
утонченныхъ. настроеній, неизвѣстныхъ простолюдину. Рас-
пространенію Глинки въ массѣ одинаково вредятъ и высокое 
развитіе и богатство его гармоніи, н первобытная ясность и 



трезвость его мелодіи. Вредитъ сложность гармоніи, ибо про-
столюдинъ,; долго пѣвшій одногласыо, нынѣ дошелъ только 
до употребленія двухъ аккордовъ (имѣющихся на его люби-
момъ инструментѣ—«гармоніи», инструментѣ, столь же мало 
русскомъ, какъ и его названіе) ш .естественно чуждается піесы, 
гдѣ въ каждомъ тактѣ его поражаетъ новый и новый аккордъ. 
Вредятъ трезвость и простота мелодіи, ибо свойства эти суть 
свойства эпическихъ временъ, создавшихъ народную пѣсню, 
и глубоко диссонируютъ со страстностью и раздражитель-
ностыо теперешняго настроенія, исполненнаго разлада, со-
мнѣній и борьбы: согласно съ ѳтимъ и современный просто-
людинъ съ любовыо поетъ новѣйшія пѣсни,; общедоступныя 
по евоей тривіальной давнишней формѣ, но вмѣстѣ съ тѣмъ 
симпатичныя по своему страстному, новѣйшему содержанііо. 
Эта страстность содержанія, въ нѣсколько болѣе обширныхъ 
и сложныхъ формахъ, составляетъ главное требованіе и такъ-
называемой образованной публики, весьма часто находившей 
самыя высокія произведенія Глинки холодными, смѣшивая 
съ холодностью ихъ невозмутимую, кристальную ясность. Со-
чиненія Глинки современны въ высшемъ смыслѣ этого слова, 
они глубоко воспроизвели, въ сферѣ музыкальной, идеи и 
настроенія нашего вѣка. Но чѣмъ геніальнѣе худояшикъ, и 
чѣмъ, вслѣдствіе этого, тѣснѣе связаны его творенія съ пре-
обладающими идеями :его вѣка, тѣмъ болѣе: эти идеи являются 
у него въ прекрасномъ обобщеніи, освобожденныя отъ всего, 
чтб было въ нихъ мелочнаго и недолговѣчнаго. Чѣмъ силь-

иѣе творчество, тѣмъ смѣлѣе сочетаетъ оно величины пови-
димому весьма отдаленныя, тѣмъ скорѣе возвышается оно 
надъ мелкими вседневными противорѣчіями до пониманія 
стройной общей гармоніи нвленія. Нерѣдко чѣмъ болѣе ху-
дожникъ согласенъ-съ духомъ своего столѣтія, тѣмъ болѣе 
противорѣчитъ онъ каждому отдѣльному году этого столѣтія. 
Примѣръ того,: какъ общая, широкая современность худож-
ника неминуемо ведетъ его къ частнымъ столкновеиіямъ и 
противорѣчіямъ съ близорукими интересами минуты, пред-
ставляетъ Гёте. Едва ли кто-нибудь въ наше время усомнит-
ся, что основныя идеи ХУІІІ столѣтія и той части нашего, 
которую мы уже прожили, ни въ одиомъ художникѣ ие отра-
зились съ такою цѣлостью, какъ въ Гёте; но имеино эта 



многообъемлющая гл.убина его ноэзін выдвигала ее въ еферу 
обобщенія, иначе сказать, въ сферу идеала, и такимъ обра-
зомъ ставила ее въ разрѣзъ съ узкими, односторонними стре-
мленіями, быстро смѣнявшими одно другое при жизни Гёте. 

Главная идея того вѣка, среди котораго жить и творить 
было суждено Глинкѣ, есть народность; идея эта въ настоя-
щее время перешла въ практическое осуществленіе, при 
Глинкѣ она жила въ умахъ и сердцахъ. Въ это время стре-
мленіе къ народности было у замѣчательныхъ музыкантовъ и 
другихъ странъ Европы. Шуманъ и Беллини, при всемъ гро-
мадномъ разстояніи между ними, служатъ оба краснорѣчи-
вымъ тому доказательствомъ. Но у западныхъ композиторовъ 
народность сказалась не такъ рѣзко, какъ у Глинки. Народы 
Запада составляютъ одну тѣсно-сплоченную семью, въ кото-
рой идеи и произведенія постоянно и быстро обмѣниваются, и 
которыя поэтому глубоко вліяютъ другъ на друга, такъ что 
искусство каждаго изъ нихъ можетъ быть объяснено лишь 
изъ искусства многихъ. Потому тамъ такъ возможны и такъ 
нерѣдки такія явленія какъ офранцуженный итальянецъ 
Керубини, или онѣмеченный французъ Берліозъ, явленія 
серьезныя и глубокія, ничего общаго не имѣющія съ при-
скорбно-смѣшнымъ перерожденіемъ нѣкоторыхъ русскихъ во 
французскіе писатели, или итальянскіе композиторы. Хотя 
музыкальный стиль, напримѣръ, современной Германіи— 
стиль весьма народный, тѣмъ не менѣе онъ есть результатъ 
огромной совокупности музыкальныхъ фактовъ, въ числѣ 
которыхъ не послѣднее мѣсто занимаетъ и новѣйшая фран-
цузская школа,—школа такъ называемой «Болыпой оперы». 
Здѣсь разница между новыми композиторами Запада и Глин-
кой. Тогда какъ наилучшіе изъ западныхъ композиторовъ 
восприняли въ себя и внутренно переработали содержаніе 
еовременпыхъ имъ композицій другихъ странъ, кромѣ своего 
отечества, на Глинку вліяли только классическія, успѣвшія 
сдѣлаться всеобщимъ достояніемъ композиціи Италіи, Фран-
ціи и Германіи; современныхъ ему великихъ композиторовъ 
Глинка зналъ или очень мало, или вовсе не зналъ., Такъ, по 
свидѣтельству г. Стасова, Глинка вовсе не зналъ сочиненій 
Шумана, съ "которымъ, какъ мы будемъ имѣть случай пока-
зать, онъ имѣетъ такъ много общаго. Эта свобода отъ совре-



менныхъ вліяніи, весьма часто увлекающихъ впечатлитель-
ную натуру !въ исключительную и потому безплодную сторону, 
дала оригинальному творчеству Глинки замѣчательный про-
сторъ: насколько было необходимо для его обще-европейскаго 
значенія, онъ ознакомился и проникся великими образцами 
классической музыки, но счастливыя обстоятельства поста-
вили его въ сторонѣ .отъ тѣхъ бурныхъ и нерѣдко мутныхъ 
потоковъ, которые уиосили еобой музыкальное развитіе совре-

іменнаго. Запада и могли. бы повліять на развитіе Глинки 
слишкомъ непосредственно. Вотъ почему Глрінка такъ пора-
зительно оригиналенъ; вотъ понему понимаиіе его красотъ 
идетъ такъ медленно и въ настоящее время оставляетъ такъ 
многаго, желать. Наша иублика здѣсь еще не мѣрило: воспи-

• танная на музыкѣ не-русской и въ душѣ любя изо всѣхъ 
родовъ музыкй наиболѣе итальянскій, она все-таки, изъ по-
ощренія отечественныхъ талантовъ,; занимается и Глинкой и 
.вообще судитъ его снисходитёльно, хотя не догадывается о 
громадности его значенія. Геніальная самобытность Глинки, 
вслѣдствіе совершеинаго отсутствія въ немъ привычныхъ и 
избитыхъ элементовъ, причина того, что и въ Германіи музы-
ка его не пріобрѣла еще ни уваженія у ученыхъ музыкан-
товъ, ни симпатій въ массѣ, несмотря на то, что еще при 
жизни Глиики отрывки изъ его сочиненій были исполнены въ 
Берлинѣ, неемотря на авторитетъ знаменитаго учителя Глин-
ки, Дена, справедливо гордившагоея своимъ безсмертиымъ 
'учешікомъ. И вѣроятно много еще пройдетъ времени,. прежде 
чѣмъ нѣмцы, вообще столь способные къ эстетичеокой кри-
,тикѣ, дойдутъ до сбзнанія, что и въ сферѣ, охотыо считаемой 
ими своею исключительною еобственностыо, въ сферѣ орке-
стровой композиціи и музыкальной драмы?: ихъ .величайшіе 
композиторы /имѣютъ равнаго и достойнаго сопериика въ 
лицѣ малоизвѣстнаго и непонятаго русскаго. 
; Съ Глынкой русская народноеть встугшла, какъ самостоя-

.тельная сила,. :въ музыкальную композицііо. Это вступленіе 
совершилось не безъ борьбы внутренней и внѣшией. Внѣш-
нюю борьбу, борь.бу музыки Глинкисъ произведеніями школъ 
болѣе популярныхъ, мы видимъ и понынѣ. Борьба же виу-
тренняя, совершившаяся въ самомъ. Глинкѣ, ееть лучшее 
•доказательетво естественности процесса, приведшаго отъ елѣ-



пого подражанія жтальяно-французской манерѣ къ самобыт-
ной народности въ музыкѣ. Всякая новая истина, всякое но-
вое направленіе, только тогда дѣйствуютъ благотворно, когда 
онѣ созрѣли и укрѣпились въ борьбѣ со стремленіями и воз-
зрѣніями, которыя отстаивалъ авторитетъ прѳданія. Не то 
новое слово велико, которое сразу понимается и усвоивается, 
но то, съ которымъ рутина ведетъ долголѣтнюю, ожесточен-
ную борьбу. Во всей своейасилѣ эта война сказывается въ 
томъ фактѣ, что великіе провозвѣстники новаго свѣта. въ 
наукѣ и искусствѣ сами, въ началѣ евоей дѣятельности, 
исповѣдывали старыя убѣжденія и придерживались стараго 
обычая, и затѣмъ постепенно, цѣной медленнаго и упорнаго 
исканія, доходили до своихъ безсмертныхъ откровеній. Такъ 
было и съ Глинкой. Многочисленныя сочиненія его, относя-
щіяся къ двадцатымъ и къ первой половинѣ тридцатыхъ го--
довъ, столь же мало народны, столь же очевидно подража-
тельны, какъ и лицейскія стихотворенія Пушкина. Какъ 
Пушкинъ, Глинка черезъ множество подражательныхъ опы-
товъ, воспитавшихъ его талантъ, ознакомившихъ его съ фор-
мами, проникъ до полной самобытности русскаго содержанія. 
Какъ Пушкинъ создалъ русскій стихъ,. такъ Глинка создалъ 
русское голосоведеніе І), являя народность не только въ об-
щемъ духѣ своихъ твореній, но и въ ихъ технической по-
стройкѣ. 

Сходство Глинки съ Пушкинымъ не ограничивается ихъ 
народнымъ значеніемъ: оно простирается на многія свойства 
ихъ таланта. Оба они отличаются необыкновеннымъ мастер-

Голосоведеніемъ въ музыкѣ называется мѳдодическое содержаніе голоса, 
участвующаго въ общей гармоніи. Гдѣ медодія не зависима отъ гармониче-
скихъ законовъ, то-есть гдѣ она является одна, въ музыкѣ одногодосной, тамъ 
нѣтъ голосоведенія въ томъ смыслѣ, который присвоенъ этому термину въ 
техническомъ языкѣ. Голоеоведеніе начинается тамъ, гдѣ нѣсколъко мелодій не 
только лредставляютъ калсдая самостоятельное содержаніе, но и образуютъ ме-
жду собою созвучія, то-естъ могутъ быть пѣты одновременно. Одинъ изъ но-
вѣйшихъ музыкальныхъ теоретиковъ, Гейгеръ, справедливо считаетъ голосове-
деніе важнѣйшимъ мѣриломъ стиля и отсутствіе хорошаго голосоведенія без-
стильностью. Русскіе композиторы, явившіеся уже послѣ Глинки, по примѣру 
его, обличаютъ огромную способность къ оживленному веденію годосовъ, за-
мѣчатедьно не зависимыхъ одинъ отъ другаго, какъ въ направденіи, такъ и 
въ ритмѣ, но никогда не нарушающихъ общей стройности и цѣдьности гармоніи. 



ствомъ формы, необыкновеннымъ нзяществомъ внѣшней от-
дгВлки, необыкновенною чиетотой и прозрачностыо, являю-
щимися у нихъ не въ видѣ педантскаго старанія и принужде-
нія, а какъ врожденная 'особенность характера. Эта замѣча-
тѳльная чистота и классичность, свободныя отъ всякой изы-
сканности, дѣлаютъ и Пушкина, и Глинку явленіями столь 
же оригинальными срѳди нашего вѣка, вообще высокомѣрно-
небрежнаго къ стилю и фактурѣ., какъ въ прошлый вѣкъ 
были оригинальны художники, отличавшіеся смѣлостыо обо-
ротовъ и непризнаваніемъ академической традиціи. Непра-
вильность техники теперь уже не рѣдкость, ею не удивишь 
никого, и трудно превзойти въ ней современныхъ художни-
ковъ, не впадая въ смѣшныя или безобразныя крайности; не 
даромъ же вѣкъ нашъ прославляется дешевыми фразерами 
какъ вѣкъ художнической свободы, отрицанія тѣсныхъ услов-
ныхъ рамокъ и т. д., и т. д. Но оригинально и свѣжо явле-
ніе, именно въ этотъ вѣкъ, художника, склоннаго къ аытич-
ной строгости и цѣломудрію формы. Далѣе, это совершенство 
владѣнія формой ведетъ того и другого художника къ тому, 
что они капризно играютъ формой, съ намѣреніемъ избирая 
форму наиболѣе трудную или неблагодарную, дабы и въ ней 
явить безконечную легкость и гибкоеть своего дароваиія. Мно-
жество формъ стихосложенія, въ которыхъ съ одинаковымъ 
совершенствомъ сочинялъ Пушкинъ, могутъ служить парал-
лелями множеству варіацій и имитацій, въ которыхъ Глинка 
обнаруяшвалъ и затѣйливость своего воображенія, и безуко-
ризненность своей техники. Исканіе разнообразія формы,; лю-
бовь къ облеченію своихъ мыслей въ иепривычный костюмъ, 
повели того и другого къ воспроизведенію самыхъ различныхъ 
народностей. Безконечная измѣнчивость талаыта Пушкина, 
его превосходыыя подражанія стилю самыхъ различныхъ 
эпохъ и народовъ слишкомъ хорошо извѣстиы, чтобъ ихъ 
здѣсь выставлять. Съ ними достойно соперничаютъ тѣ раз-
нообразныя картины народной ЖРІЗНИ, которыми сыпалъ Глин-
ка : жизни испанской въ Аррагонской хотѣ; жизни польской 
въ Жгізни за Царя; жизни восточной въ третьемъ и четвер-
томъ дѣйствіяхъ Руслана и Людмилы; жизни средиевѣко-
вой, рыцарской, въ Холмскомъ; наконецъ, самой руеской 
жизни въ языческій періодъ (Руслаш) и въ новѣйшій (ЛІизні, 



за Царя). Гибкоеть и измѣичивость дарсіванія Глиыки, со-
вершенно перерождающагося съ каждою новою задачей,- со-
ставляютъ опять такую рѣдкую черту въ нашъ вѣкъ, вѣкъ 
сильныхъ, одностороннихъ, замкнутыхъ въ себѣ индивиду-
альностей, каковы въ музыкѣ Веберъ, Шопенъ, Шуманъ, 
Вагнеръ, Лиетъ—что еще болѣе возвышаетъ оригинальность 
его художнической физіономіи. 

Мы вѣримъ, что наступитъ пора рѣшительнаго вліянія 
Глинки и на западныхъ композиторовъ. Между народами за-
падной Европы музыкальное первенство переходило отъ ни-
дерландцевъ къ итальянцамъ, отъ итальянцевъ къ францу-
замъ и нѣмцамъ; у этихъ двухъ народовъ, преимущественно 
у нѣмцевъ, музыкальное первенство упрочилось въ настоящее 
время. Школы французекая и германская, первая въ оперѣ, 
вторая во всѣхъ остальныхъ родахъ сочиненія, теперь царятъ 
нераздѣльно въ музыкальной Европѣ. Изъ нихъ самая об-
ширная, самая выработанная, самая богатая великими име-
нами—школа германская. Нельзя не отдать справедливости 
ея громаднымъ заслугамъ, нельзя не преклониться предъ 
величіемъ и разнообразіемъ ея произведеній. Но нельзя так-
же не видѣть, что эта школа уже высказала свое содержаніе, 
что ея свѣжесть и непосредственность начинаютъ выдыхатьея, 
что она приходитъ въ упадокъ. Упадокъ этотъ болыпе всего 
обличается тою отрицательностью направленія, которая го-
сподствуетъ въ произведеніяхъ Вагнера и Листа,: двухъ са-
мыхъ крупныхъ дѣятелей германской музыки въ послѣднее 
время. Исходная точка ихъ дѣятельности—это отрицаніе вся-
кой музыки, которая сама себѣ цѣль; для нихъ музыка только 
тогда получаетъ гаізоп сІ'ёіге,: когда она опирается на опре-
дѣленную ноэтическую задачу.. Исканіе въ какомъ-нибудь 
искусствѣ чуждой ему опоры—симптомъ опасный и худой; 
симптомъ этотъ уже проявляется у великаго музыканта, по-
ложившаго начало упадку музыки, у Ветховена, на нѣкото-
рыя сочиненія котораго именно и опирается современное гер-
манскоо направленіе. Но явленіе, у Бетховена мелькающее 
въ сонмѣ другихъ, явленіе «програмной музыки», теперь, у 
новѣйшихъ музыкантовъ Германіи, возводится въ абсолютяую 
теорію, въ музыкальное евангеліе: и многознаменательно, что 
полу-музыкальныя, полу-поэтическія композиціи Листа п 



Вагнера, эти етранныя амфибіи двухъ совершенноі различныхъ 
міровѣ, въ то же время высочайшія произведенія современной 
германской музыки; что съ ними не идутъ ни въ какое 
сравненіе наилучшія сочиненія консервативныхъ музыкан-
товъ, какъ-то: Гиллера, Франца Лахнера, Раффа, Фолькмана; 
что такимъ образомъ все движеніе германской музыки дѣй-
ствительно привело, въ своемъ крайнемъ исходѣ, къ разру-. 
шительной дѣятельности Листа и Вагнера. Но это еще не все, 
Техническое содержаніе еамой этой музыки столь же отри-
цательнаго и революціоннаго свойства, какъ и проповѣди ея 
Еомпозиторовъ. Мелодія потеряла прежнюю органическую 
цѣльность, она разрознилась на мелкіе отрывки, безпрерывно 
повторяемые. Гармонія также лишилась единства, сдѣлавшись 
изъ діатонической ж хроматической этармопическою; значе-
ніе звуковъ систематически искажается, діезы безпрестанио 
превращаются въ бемоли, бемоли въ діезы; рѣзкій эффектъ 
этого превращенія, еще недавно величайшая рѣдкость въ 
гармоніи, теперь становится избитымъ общимъ мѣстомъ. 
Ритмъ, еще недавно столь оживлениый, легкій и подвижной, 
у Вагнера расплылся въ безразличный рядъ длинныхъ, про-
тяжныхъ нотъ: это—обширное море звуковъ, въ которомъ 
утопаетъ всякій твердо очерченный образъ. Наконецъ, инстру-
ментовка, конекъ нашего времени, у разбираемой школы до 
того изысканна и высижена, до того хитросплетеьта и затѣй-
лива, что краснорѣчиво изобличаетъ необходимость, взамѣнъ 
человѣческихъ, духовныхъ факторовъ мелодическаго вдохно-
венія, недостающаго у ея корифеевъ, дѣйствовать внѣшними, 
механическими средствами. Такимъ образомъ, музыка Вагнера 
и Листа, несмотря на могучую оригинальность перваго и на 
глубокомысліе и идеальный .полетъ второго, несмотря на об-
щую имъ обоимъ роскошную яркость и опьяняющую пря-
ность стиля—музыка болѣзненная, подточенная разлагающи-
ми историческими, вліяніями 

Справедливость требуетъ уломянуть здѣсь о величаишемъ изъ совремек-
ныхъ композиторовъ, Гекторѣ Верліозѣ. Берліозъ, въ нротивоположность тодько 
что названнымъ Іисту и Вагнеру, исиодненъ медодической и ритмической 
жизни; его оригинальность и свѣжесть норазительны. Но и у него энгармо-
низмъ гармоніи и разрозненность формы указываютъ ла уладокъ искуества, 
теперь свершающійся. 



"Ч 
Терманская музыка ужс договорилась до своего посліъднщо 

слова. Въ этомъ сознаются и болѣе глубокіе изъ ея критйхч 

ковъ: такъ, иревосходный историкъ музыки, возстановившій 
истинное значеніе нидерландскаго иеріода,- Амбросъ, гово-
ритъ въ своихъ Историческихъ очеркахъ изъ современной му-
зыкальной жизни (СиІіигЫвіогізсЬе Віісіег аиз сіет Мизікіе-
Ьеп йег Сге§етѵагі;,. стр. 186—187, изд. 2-е, 1865 г . ) : «Теперь 
мы имѣемъ дѣло съ искусствомъ, уеомнившимся само въ себѣ 
и приходящимъ въ разложеніе»... Также: «Едва ли кто-ни-
будь захочетъ не понимать, что коренныя основы музыкаль-
наго сочиненія поколеблены». Совершенно случайно и самъ 
не замѣчая того,. тотъ же критикъ указываетъ на великое 
значеніе упадка германской музыки для Россіи. Говоря о 
томъ, что этотъ упадокъ (кромѣ Италіи, гдѣ онъ уже вполнѣ 
сказался, и )музыка теперь испытываетъ процессъ разложенія) 
покамѣстъ ограничивается одною Германіей, онъ продол-
жаетъ: «Другія страны, какъ Россія, Швеція или Сѣверная 
Америка, сначала должны усвоить тѣ штандпункты, которые 
по теоріи «музыки будущаго» уже устарѣли». Иными словами, 
это значитъ, что если музыка и достигла зенита и теперь 
начинаетъ съ него опускаться въ Германіи,. то есть еще дру-
гія, свѣжія, непочатыя и вмѣстѣ съ тѣмъ музыкально-ода-
ренныя народности, въ которыхъ круговращеніе искусетва 
еще все впереди. 

Два великіе залога, народная пѣсня и Глинка, ручаются 
намъ за то, что въ ряду этихъ народовъ музыкальнаго буду-
щаго русскій—не послѣдній. Глубина нашихъ народныхъ пѣ-
сенъ еще не исчериана, ихъ огромныя сокровища даже только 
въ самой незначительной мѣрѣ сдѣлались извѣстны. Точно 
такъ же и Глинка, самый классическій, самый строгій и чи-
стый между первоклассными композиторами X I X столѣтія,-
еще не оцѣненъ въ своемъ значеніи и мало кому извѣстенъ во 
всемъ своемъ объемѣ. Говоря о шведахъ и сѣверо-американ-
цахъ,; музыкальная дѣятельность коихъ ничтожна, Амбросъ не 
догадывался,- что давно уже окончилъ свое поприще геніаль-
ный русскій музыкантъ, сочиненія котораго, здоровыя и свѣ-
жія, оодержатъ въ себѣ обновляющіе элементы, способные 
оплодотворить музыкальное развитіе и положить начало новой 
школы. Діатонизмъ мелодіи,. преобладаніе трезвучій и цер-



ковныя каденціи въ гармоніи, совершенная свобода ритма, 
все это элементы, глубоко-противоположыые музыкальному 
содержанію напіего времени: хроматизму,: диссонирующей 
гармоніи, избитымъ мажорнымъ и минорнымъ каденціямъ, 
однообразію ритма; все это элементы, которые русская школа 
можетъ внести въ общую сокровищницу европейской музы-
ки. Посредствомъ ихъ она упрочитъ свою самостоятельность 
и возьметъ первенство въ свои руки; посредствомъ ихъ она 
выяснитъ и пробудитъ громадныя музыкальныя данныя, дре-
млющія въ славянскомъ племени. Начала, на которыхъ зи-
ждется русская народная музыка, тождественны съ тѣми, 
на которыхъ покоилась музыка временъ возрожденія, нидер-
ландская и итальянская: ,и если наше молодое развитіе не 
загубятъ неечастныя обстоятельства,: іесли ему дано будетъ 
совершиться правильно и нормально,: мы выставимъ такой же 
рядъ великихъ именъ композиторовъ, мы такъ же рѣшитель-
но преобразимъ музыку,: какъ преобразовали ее нидерландцы 
и итальянцы въ лицѣ своихъ Окенгеймовъ, Жоскиновъ, Кли-
ментіевъ, Ципріановъ, Орландо Лассо, Палестринъ, Маренціо, 
Габріели. 

Русская школа,. быть можетъ въ непродолжительномъ бу-
дущемъ, поведетъ борьбу за первенство со школой гермаи-
скою (какъ боролись во время Палестрины старо-итальянская 
и нидерландская школы, во время и отчасти въ лицѣ Глука 
ново-итальянская и французская). Торжество нашей музыки 
можетъ быть прочное и глубокое; оно также можетъ быть 
эфемерное и поверхностное. Оно будётъ прошто, если мы побѣ-
димъ противника его же собственнымъ оружіемъ; оно будетъ 
ѳфемерно, если мы не усвоимъ себѣ вб-время этого оружія и 
не будемъ имъ владѣть. Оружіе это заключается въ музыкаль-
ной техникѣ, выработанной у современной гермаиской школы 
до поразительной степени утонченности. Болѣе консерватив-
ная иартія композиторовъ (школы Мендельсона и Шумаиа, 
а также независимые консерваторы, оетатки преяшихъ школъ 
и преимущественно Моцартовекой) болѣе всего выработала 
контрануйктъ (или,: вѣрнѣе, фигурацію) и формы, тогда какъ 
прогрессивная школа (Веймарская) преимуществеино развила 
гармонію и инструментовку." Взятые вмѣстѣ, современные му-
зыканты Германіи выражаютъ искусетво, дошедшее до выс-



т а г о развитія мехаыизма, хотя ;уже теряющее прежніою мощь 
и глубину еодержанія. Это совершенетво механизма только 
юдно и объясняетъ, почему Германія такъ сильно вліяетъ на 
музыкалъное развитіе соеѣднихъ ей странъ, почему она въ 
теченіе столѣтія высылала во Францію музыкальныхъ піоне-
ровъ (Глука, Герольда, Мейербера, Оффенбаха), почему она 
въ настоящее время взяла Россію подъ свою музыкальную 
опеку. Отдѣлаться отъ этой опеки, стать на собственныя ноги 
и въ свою очередь произвести реформу въ музыкальной Гер-
маніи, русская школа сможетъ не иначе какъ усвоивъ себѣ 
все оружіе этой блестящей техники, этого полнаго владѣнія 
матеріаломъ. Но здѣсь приходится оглянуться на нашу музы-
кальную обстановку съ глубокимъ сожалѣніемъ и стыдомъ. 
Серьезнаго изученія музыки нѣтъ; знанія блистаютъ своимъ 
отсутствіемъ; и,: вѣрный спутникъ невѣжества, хвастливая 
II самодовольная увѣренность въ своемъ превосходствѣ цар-
ствуетъ въ нашихъ музыкальныхъ рецензіяхъ, усыпляющихъ 
нашу самодѣятельность презрительными и голословными от-
зывами о «нѣмецкой» музыкѣ и столь же голословными хва-
лебными возгласами по поводу ничтожнѣйшихъ явленій рус-
ской музыки. Не стараясь усвоить себѣ гармошіческое и кон-
трапунктическое искусство, наши композиторы, воепитанные 
этою поверхностною и самонадѣянною критикой, остаются 
обыкновенно подражателями, какъ бы, нерѣдко, ни считали 
себя оригинальными. Чтобъ овладѣть огромною и - разбро-
санною областью нашихъ народныхъ пѣсенъ (овладѣть тео-
ретически—посредствомъ анализа; овладѣть практически— 
посредствомъ гармонизацій и арранжировокъ) нужно много 
знанія и много труда; то и другое восиитывается не само-
восхваленіемъ. Я здѣсь еще разъ укажу на интересный 
Сборникъ русскихъ народныхъ тъстъ г. Балакирева, какъ на 
достойный образецъ для соревнованія. Гармонизаціи этого да-
ровитаго композитора исполнены изящества, даже тамъ, гдѣ 
•онѣ (какъ выше было указано) нарушаютъ собою цѣльность 
характера народной пѣсни. Но число пѣсенъ (40), гармонизо-
ванныхъ г. Балакиревымъ, ничтожно не только въ сравненіи 
съ числомъ народныхъ пѣсенъ существующихъ, но даже съ 
тоюлеболыпою ихъ частью, которая уже собрана, то-есть запи-
-сана и напечатана в.ъ разныхъ изданіяхъ.. Далѣе: нельзя 



©граничиваться дрибавленіемъ къ одноголосной дѣснѣ фор-
тепіанваго аккомпанимента. Это было. бы слшпкомъ мелко и 
ничтожно въ виду того, что наі фундаментѣ народныхъ пѣсенъ 
Фландріи,; Германіи и Франціи въ ХУІ столѣтіи выстроились 
колоссальныя контрапунктическія зданія, безсмертные мессы, 
гимны, псалмы,; наконецъ свѣтскіе хоры, возбуждающіе и 
въ нашъ вѣкъ изумленіе своею стройностыо,> своимъ совер-
шенствомъ техники,; а болѣе всего своимъ благоговѣйнымъ, 
идеально-восторженнымъ настроеніемъ. Мнѣ могутъ отвѣтить,. 
что то были произведенія хоровыя и при томъ большею частью 
церковныя—два аттрибута, которыхъ нельзя искусственно 
воскресить теперь, когда прошѳлъ вѣкъ ихъ процвѣтанія; 
мнѣ скажутъ,: что въ сферѣ инструментальной композиціи, 
нынѣ исключительно преобладающей, мы имѣемъ такія обра-
ботки народныхъ русскихъ пѣсенъ,; какъ Жамаринская Глин-
ки и нѣкоторыя ааовѣйшія фантазіи. По моему убѣжденію,; 
Камаринская,' превосходная какъ юмористическое сочиненіе 
для оркестра, по отношенію къ народнымъ пѣснямъ не болѣе 
какъ указаніе на тѣ огромныя сокровища,; которыя здѣеь еще 
подъ землей. Не въ скерцозной формѣ исключительно, не 
исключительно для оркестра, а во всѣхъ родахъ, формахъ и 
размѣрахъ сочиненія можемъ мы выливать стройные образы 
изъ этой богатой руды. Я указалъ ужѳ на тѣ свойства на-
шихъ народныхъ пѣсенъ,. развитіе которыхъ Глинка предо-
ставилъ дотомству, давъ намъ лишь намеки иа ихъ много-
знаменательное присутствіе. Свойства эти—ритмъ и аккор-
дика,. другими словами, преобладающая несимметричность и 
преобладающія трезвучія. Развить и воспитать въ себѣ эти 
свойства—задача теперешняго музыкальнаго поколѣнія, за-
дача,_ затрудняемая тѣмъ, что наше современное воображеніе, 
наперекоръ народнымъ требованіямъ русскаго элемента,; пре-
исполнено воспоминаніемъ ритмовъ узкихъ,; бѣдныхъ, мар-
шеобразныхъ, и гармоній диссонирующихъ, напряженныхъ, 
болѣзнеінныхъ. 

Накопецъ,- дѣсни не вездѣ должны и не вездѣ могутъ ви-
димо лриеутствовать въ комцозиціи. Если мы вполнѣ изу-
чимъ красиво-волнистыя линіи ихъ мелодіи,. тональности ихъ 
гармоніи,. безбрежное раздолье ихъ ритмическихъ сочетаній— 
мы проникаемся этими качествами, мы сростаемся съ этиш 



корнями,; мы будемъ русскими въ нашей музыкѣ и не внося 
въ свои сочиненія той или другой нѣсни. Но трудъ этого изу-
ченія весь виереди. Для него нужны таланты, а въ талан-
тахъ у насъ нѣтъ недостатка: они всилываютъ и гибнутъ 
ежеминутно,. гибнутъ именно отъ того, что одного таланта 
мало, что однимъ талантомъ въ искусствѣ ничего не возь-
мешъ. Для труда нужна еще энергія,; которою мы, ио крайней 
мѣрѣ до сихъ иоръ,. не отличались, и нужно знаніе, которымъ 
мы еще такъ небогаты. Да устремится же наше юное искус-
ство по этому пути серьезнаго и глубокаго изученія, да прі-
обрѣтетъ оно%- въ борьбѣ съ техническими трудноетями кон-
трапункта, въ анализѣ великихъ композицій прошлыхъ вѣ-
ковъ, ту крѣпость мысли и то смиреніе предъ исторіей ис-
кусства, безъ которыхъ немыслимъ высокій подвигъ создать 
свою, народную музыку. 

СТАТЬЯ ВТОРАЯ. 

I. 

Глішка создалъ русское голоеоведеніе и тѣмъ самымъ до-
казалъ, что условія, порождающія голосоведеніе (мелодію, 
обуеловленную другими одновременными мелодіями) у насъ? 

отличны отъ тѣхъ, которыми опредѣляется оно въ Гермаліи.' 
Условія эти, для каждаго отдѣльнаго голоса въ гармоніи,; за-
ключаются въ содержаніи другихъ голосовъ. Голоса въ гар-
моническомъ соединеніи взаимно ограиичиваютея и связы-
ваются, взаимно поддерживаютея и оживляются: какой-ни-
будь мелодичеекій оборотъ,- положимъ въ тенорѣу заключаетъ 
множество. оборотовъ для альта или сопрано, въ отдѣльности 
прекраоныхъ, но въ одновременномъ соединеніи съ теноромъ 
невозможныхъ; но вмѣстѣ съ тѣмъ,: исключая одни обороты 
для этихъ голосовъ, вторящихъ ИЛИ,; какъ говорятъ, котщш-
пунктующихъ тенору, основной голосъ х) неизбѣжно вызыва-
етъ, въ интерееахъ общей гармоніи,- другіе обороты въ ка-
ждомъ контрапунктующемъ голосѣ, обороты, изъ коихъ нѣ-

І) Оеновной голосъ, не принадлежащій контрапунктнсту, а толькѳ взятыіі 
ішъ какъ мотивъ д,дя сочиненія, называется въ отлпчіе отъ другихъ, данпымъ 
голосомъ. 



которыѳ предетавляютъ высокую мелодическую прелесть. Эта-
то коптрапунктическая необходимость, вслѣдствіе которой 
одна мелодія, гармоніи ради, вызываетъ непремѣнно такую-то 
дрЗ?гую, или такія-то двѣ, три, четыре другія, не должна, 
конечно, быть понята безуеловно, иначе нѳ осталось бы во-
все мѣета для нзобрѣтенія и фантазіи. Не весь данный го-
лосъ, а только нѣкоторыя его части, напримѣръ, окончаніо 
всего голоса и отдѣльныхъ его частей (колѣнъ), необходимо 
требуютъ извѣстнаго контрапункта; бблыпая часть контра-
пунктовъ жлж вторящихъ голоеовъ не свободны лижь при 
какихъ-нибудь внѣшнихъ условіяхъ, налагаемыхъ компози-
торомъ на себя для произведенія того или другого -эффекта, 
или въ видахъ удобоисполнимости тѣмъ или другимъ инстру-
ментомъ. Такимъ образомъ, голоеоведеніе завнситъ, во-пер-
выхъотъ даннаго голоеа, во-вторыхъ, отъ предѣловъ и ме-
ханизма тѣхъ орудій, для которыхъ пьееа назначаетея. Воз-
вращаяеь къ различію между Глинкинскимъ (русскимъ) голо-
соведеніемъ и нѣмецкимъ или итальянекимъ, я закліочаю,: 
что или данные- голоеа наши отличны отъ западныхъ, или 
органы, которые преимущеетвенно исполняютъ русскую му-
зыку, другіе нежели на Западѣ, или, наконецъ, различіе 
проетираетея на тѣ и другіе. Послѣднее такъ и есть. Даи-
ные голоеа русекіе не тѣ, что современные данные голоса иа 
Западѣ. Руескія музыкальныя орудія совсѣмъ иныя, чѣмъ 
преобладающія орудія западной музыки. Первое было выека-
зано и, по мѣрѣ силъ, доказано въ предыдущей статьѣ на-
шей, гдѣ мы подвергли критическому анализу различіе ме-
жду русскими народными пѣснями, этими вліятельнѣйшими 
изъ данныхъ голоеовъ, и художественною музыкой Запада. 
Второе^ то-ееть различіе русск.ихъ музыкальныхъ оргаиовъ 
отъ иностраштхъ, до еихъ поръ еще не выяенилось съ до-
сгаточною силой въ нашей композиціи, хотя глубоко коре-
нится въ бытовыхъ особенностяхъ народа. Разсѣянныя н 
искаженныя черты этой-то осо-бенноети руеской музыки лишь 
кое-гдѣ выглядываютъ изъ-яіодъ груды иноземныхъ, а от-
части и туземныхъ, искаженій, навязывавшихъ нашему вос-
пріимчивому народу имеино тѣ стороны музыкалы-юй ком-
позиціи, которыя наиглубже диссонируютъ съ его собствен-
нымъ музыкальнымъ складомъ. Какъ древняя надпись, на 



половину; разруніентя временемъ, предетавляетея неопыт-
ному взору безсмысленными отрывками словъ и складовъ, 
но подъ неотступно испытующимъ взоромъ историка воекре-
саетъ въ своей старивиой полнотѣ, дополняясь логически 
и грамматически необходимыми .частями, возстановленными 
догадливостью ученаго, такъ и русская музыка, вѣковыя 
народныя черты которой глубоко исказились отъ беззастѣн-
чивыхъ с[иа8І-улутішеній иностранцевъ, отъ тупого равно-
душія нашей еобствѳшой ереды къ русскимъ народнымъ па-
мятникамъ, современемъ раскроетъ свой истинный харак-
теръ, свои эстетически-неизбѣжныя требованія предъ изучаю-
щимъ ее музыкантомъ. Зти эстетическія требованія, при усло-
віи честнаго и вполнѣ объективнаго изученія народности, 
необходимо опредѣлятъ и характеръ такихъ видовъ музы-
ки, которые совсѣмъ неизвѣстны нашему народу: народноеть 
и въ этихъ видахъ, ею доселѣ нетронутыхъ, обнаружитъ тя-
готѣніе къ нѣкоторымъ пріемамъ, ей сроднымъ, и оттолкнетъ 
многіе другіе, ей антипатичные. Народно въ искусствѣ не 
одно то, что непоередственно родилось на ночвѣ народа, не 
только обрядъ, преданіе, пѣсня, пляска, но и то, что сво-
бодно создано позднѣйшимъ художникомъ, какъ выводъ, 
какъ разумно-изящное произведеніе проетѣйшихъ народ-
ныхъ факторовъ. Наша народная музыка въ тѣсномъ смыслѣ 
не знаетъ гармоніи, но тѣмъ не менѣе, есть гармонія, соглас-
ная съ духомъ нашей музыки и въ этомъ емыслѣ народная, 
и есть гармонія антинародная: первая та, которую можно 
примѣнять безъ искаженія народной мелодіи, вторая (и бо-
лѣе употребительная) та, которая въ нѣкоторыхъ случаяхъ 
(въ каденціяхъ) требуетъ, въ другихъ (въ выборѣ консонан-
совъ и диссонансовъ) по крайней мѣрѣ облегчаетъ искаже-
нія (а именно введеніе діэзовъ и бемолей). То же должно 
сказать и о выборѣ музыкальныхъ органовъ для народно-
русскихъ произведеній, о русской ипструментовкѣ. Иародъ 
нашъ не имѣетъ инструментовки, какъ не имѣетъ и гармо-
ніи. Но основныя качества русской народной пѣсни указы-
ваютъ на большую годность ея для одного разряда инстру-
ментовъ нежели для другого. И здѣсь, какъ въ вопросѣ о 
гармоніи, современные зачатки музыкальной народности въ 
Россіи ближе всего подходятъ, по своимъ признакамъ, къ 



музыкѣ Нидерландовъ, Франдіи, Германіи въ кондѣ среднихъ 
вѣвовъ и въ иеріодѣ возрожденія. И здѣсь, слѣдова-тель-
но, вііолнѣ удовлетворительный отвѣтъ на сомнѣнія и про-
тиворѣчія,' хаотичесші громоздящіяся въ современной рус-
ской музыкѣ, можетъ дать лишь исторія музыки, а отвѣтъ 
на вопросъ, почему у наеъ такъ сбиты и перепутаны всѣ 
понятія о потребноетяхъ нашего народа, о его истинныхъ 
влеченіяхъ и вкуеахъ въ музыкальномъ отношеніи, нахо-
дится въ томъ печальномъ $;актѣ, что наши музыканты почти 
не изучаютъ исторіи музыки. Исторія музыки, въ сейчасъ 
названномъ періодѣ, показываетъ намъ примѣръ тогоу какъ 
народная пѣеня, въ тональности и даже во многихъ частно-
стяхъ технжки весьма схожая съ русскою, при вполі-іѣ' бла-
гопріятныхъ обстоятельствахъ, развилась до величайшаго 
дроцвѣтанія хорового голосоведенія и богатѣйшей гармоніи; 
какъ она породила, на основаніи тнтрапужтической не-
обходимости, безчиеленныя мелодическія фразы и обороты,: 
и въ томъ числѣ нетлѣнныя музыкальныя красоты въ голо-
сахъ, прибавлешщхъ къ гомофоннымъ народнымъ пѣсиямъ 
геніальными тружениками нидерландскаго періода; какъ она 
вызвала неисчерпаемогибкія формы фуги, имитацій; какъ 
она, въ этой красѢ органически-выросшей гармоніи,. полу-
чила немыслимое нынѣ распространеніе и популярность въ 
публикѣ, какъ контрапунктическое хоровое пѣніе, основанное-
на простодародныхъ мотивахъ, сдѣлалось.въ XVI столѣтіи 
не менѣе люйимымъ и всеобщимъ нежели въ наше время 
салонная игра на фортепіано. 

Вся эта музыка, столь неразрывно связаниая съ осиов-
ными законами древне-народной пѣсни, ;была музыка вокаль-
ная, многоголосная (полифонная) и притомъ лишенная ин-
струментальнаго аккомпанимента. Съ нашею, русскою, оиа 
имѣла общее то,; что, во-первыхъ, была основаиа на просто-
народныхъ дѣсняхъ х), во-вторыхъ,. держалась церковныхъ 
ладовъ, а въ-третьихъ,: въ гармоническомъ отиошеніи, со-
стояла изъ однихъ трезвучій. Она была доведена до вые-

!) Скдонность къ простонародному нѣнію и характѳру—черта вееьма яркая 
у русской шкоды. Она обнаруживается ие толъко въ частомъ выборѣ народ-
ныхъ пѣсенъ для мотивовъ, но и въ самыхъ сюясетахъ, избираемыхъ иашиміі 
композиторами, какъ для оперъ, такъ и для программнон музыки. 



шаго совершенства, и ея блестящія качества сошлись не слу-
чайно, не по прихоти композиторовъ или мимолетной модыѵ 

а напротивъ, органически разрослись иодъ вліяніемъ счастли-
вѣйшей, благосклоннѣйшей обстановки. Народная пѣсня, это 
чистѣйшее ироизведеніе человѣческаго голоса, при полномъ 
невмѣшательствѣ постороннихъ обстоятельствъ, имѣетъ боль-
шее притяженіе къ контрапункту, однородному съ неж>, слѣ-
довательно также вокальному, нежели къ инструментальному. 
Далѣе, средневѣковое продвѣтаніе религіознаго искусства по-
влекло къ огромному распространенію церковнаго пѣнія, ме-
жду тѣмъ какъ музыкальные инструменты, почти исключи-
тельно посвященные пляскѣ и свѣтской забавѣ, находились, 
по духу времени, въ величайшемъ презрѣиіи. Между тѣмъ 
какъ церковные пѣвчіе получали основательное музыкальное 
образованіе, какого они теперь уже никогда не получаютъ, 
инструментисты, забытые и презираемые, находились на сту-
пени грубѣйшаго балаганетва, пробавляясь въ своемъ ре-
меслѣ механическою рутиной. Очень естественно, что великій 
ирогрессъ средневѣковой музыки, выразившійся въ появле-. 
ніи и развитіи многоголосія (полифоніи), иоказался не въ 
инструментальной еферѣ, находившейся въ пренебреженіи, а 
въ вокальной, пользовавшейся покровительствомъ могуще-
ственной церкви. Вотъ почему въ исторіи народная пѣсня 
раныпе развила изъ себя полифонный хоръ безъ аккомпани-
мента нежели новѣйшіе виды композиціи: романсъ, кантату,' 
оперу и т. п., немыслимые безъ инетрументальнаго акком-
данимента. Но дальнѣйшія условія ѳтого стиля, хороваго,> 
многоголоенаго, иеключительно голосоваго и съ любовыо раз-
рабатывавшаго народныя пѣсни, вытекаютъ изъ четырехъ 
сейчасъ названныхъ. Условія эти—церковные лады и дре-
обладающіе (а вначалѣ даже исключительные) консонанеы. 
Народныя пѣсни были оенованы на церковныхъ ладахъ, етро-
го-діатоническихъ, то-есть ограниченныхъ семью звуками:. 
до, ре, ми, фа, соль, ля, си; слѣдовательно и гармонія, ино-
гда необходимо требуемая народными пѣснями, а большею 
частью свободно порождаемая ими, должна была держатьея 
-въ діатоническихъ предѣлахъ. Однажды стѣсненная этими 
предѣлами, но поддержанная многочиеленноетью ,и иревое-
ходнымъ соетавомъ церковныхъ хоровъ, любовью къ свѣт-



скому многоголосяому пѣнію, вдохновляющимъ вліяніемъ ре-
лигіознаго энтузіазма, музыка развила и выяснила церков-
ные лады въ ихъ гармоническомъ значеніи, заключенномъ,; 
какъ въ зародышѣ, въ мелодическомъ содержаніи народ-
ныхъ пѣеенъ и церковныхъ мелодій. Появилисъ церковныя 
каденціи, уже не какъ послѣдованія двухъ тоновъ, ввод-
наго и заключительнаго (тоники), а какъ сочетанія аккор-
довъ, иеключительнО' свойственныхъ окончанію. Появился и 
безпрерывно возраеталъ цѣлый лекеиконъ аккордныхъ со-
четаній, первоначально вызванныхъ контрапунктичеекою не-
обходимостыо, но потомъ въ высшей степеші развитыхъ и 
обогащенныхъ творчествомъ контрапунктистовъ. Лексиконъ 
этотъ, хотя дополненный огромнымъ множествомъ дисеони-
рующихъ, хроматическихъ,; ѳнгармоническихъ оборотовъ, со-
ставляетъ основу и теперешняго музыкальнаго языка х); не-
обходимо прибавить, что въ нѣкоторыхъ пріемахъ онъ потер-
пѣлъ прискорбныя искаженія, непонятныя для музыкалыіаго 
разума, но легко объясняемыя исторіей. На этотъ лексикоиъ 
самое рѣшительное вліяніе имѣло то обстоятельство, что хоръ, 
для котораго сочиняли въ эпоху контрапункта, былъ хоръ 
безъ аккомпанимента (что называется хоръ а сарреііа). ІІадоб-
но было ограничиваться такими фигурами и оборотами ме-
лодіи, которые интонируются легко и свободро и безъ ло-
мощи инструмента, въ наше время всегда поддерживающаго 
интонацію. Въ статьѣ' неспеціальнаго свойства очень трудно 
дать частные примѣіры такихъ голоеоведеній, которыя не-
удобно поются, съ удовлетворительнымъ объяснеяіемъ,. поче-
му пѣніе ихъ неудобно. Поэтому ограничусь нѣкоторыми 
общими указаніями. Для голоеа неудобенъ хроматизмъ, то-
есть веякая мелодія, основанная на двѣнадцати полутонахъ. 
Для голоса. неудобны рѣзкіе дисеонансы, потому что, елыша 
тотъ или другой звукъ въ другомъ голосѣ, невольно иитони-
руешь отъ него консонансъ, т.-е. составную часть того жо 
аккорда; нуженъ навыкъ и опытноеть, чтобы,' слыша въ дру-
гомъ голосѣ чаеть одного аккорда, самому брать часть дру-

^) Достаточно упомянуть о задержапъяхъ (объяснвиіѳ этого термина нахо-
дится въ предьгдущеи статьѣ) и о довтореніяхъ груипы аккордовъ по стуио-
нямъ вверхъ ияи внизъ. Бовторенія эти называются секвеиціями. 



гого (одновременное еозвучіе тоновъ, принадлежащихъ къ 
различнымъ аккордамъ, и составляетъ то, что называетея 
дисеонансомъ). Строгій діатонизмъ, царетвовавпгій въ пе-
ріодъ процвѣтанія, и вышѳ объясненный изъ свойства то-
гдашнихъ «данныхъ мелодій», такимъ образомъ получаетъ 
новое объясненіе въ необходимости предупредить неточности 
въ вокальномъ исполненіи. Эта же забота объ исполненіи 
повела и къ исключительному употребленію трезвучій (ак-
кордовъ консонирующихъ), какъ до-ми-соль, ре-фа-ла, ми-
соль-си, фа-ла-до, соль-си-ре, ріа-до-ми, и происходящихъ 
отъ нихъ «секстаккордовъ», какъ ми-соль-до, фа-ла-ре, соль-
си-ми. ла-до-фа, си-ре-соль, до-ми-ла; весь огромный мате-
ріалъ употребительныхъ теперь аккордовъ возникъ изъ ме-
лодическихъ дополненій къ этимъ первоначальнымъ гармо-
ніямъ, изъ проходящихъ нотъ !), задержаній, предъ-
емовъ 2) и вспомогательныхъ нотъ 3). Дополненія эти, въ 
интересахъ чистой интонаціи, были связаны строжайшими 
правилами. 

Весь этотъ стиль, извѣстный подъ имеиѳмъ строгаго сти-
ля (зіуіе гі&отігеііх, §еЬип.с1епе ЗсЬгеіЬагі), представляется 
органическимъ лроизведеніемъ народной пѣсни, основанной 
на древнихъ ладахъ и, въ силу историческихъ обстоя-

г) ІІроходящею нотой называется такая медодическая нота, которая, не при-
надлежа къ аккорду, во врѳмя котораго она берется, находится между двумя нота-
ми, къ нему лринаддежащимя, тъ которыхъ одна берется ігеяосредственно предъ 
нроходящею нотой, другая же непосредственно посдѣ нея, притомъ такъ, чтобы 
акдентъ падалъ на гармоничоскія ноты (между которыми находится проходящая), 
а не на яроходящую, и чтобы разстояніе отъ первой гармонической ноты къ 
нроходящеи и отъ проходящеі ко второй гармонической составляло секуиду. 

2) Лредъемъ противоггодоженъ задерлсанію. Если въ то время какъ осталь-
ные голоса держатъ аккордъ, одинъ голосъ беретъ тонъ, къ нему непринадде-
жащіи, но составляющій одинъ цзъ интервалловъ слѣдующаго аккорда, то такой 
голосъ образуетъ предъемъ. 

3) Вспомоіателъная нота противололоясна проходящей въ томъ отлошеніи, 
что тогда какъ послѣдняя заключена между двумя раздичнымвг тонами аккорда, 
вспомогатедъная ставится мѳжду двухъ одинаковыхъ его тоновъ, то-есть, послѣ 
проходящеи ноты голосъ беретъ новыи интервалъ гармоніи, а аосдѣ вспомо-
гательной возвращается къ прежнему. Почти всѣ мелодвческія украшенія не 
что иное какъ вспомогательныя ноты, различно комбинированныя съ гармони-
ческими: такъ, напримѣръ, трель есть вспомогательная нота, повторяемая боль-
шое число разъ и быстро чередующаяся съ гармоническою нотой. 



тельствъ, пересаженной на- почву, многоголоеяаго хора безъ 
ішструментальнаго аккомпанимента. Совсѣмъ не ту участь 
испытала народная пѣсня въ Россіи, гдѣ она не развила 
изъ себя никакой гармоніи, никакой формы композиціи, ника-
кого состава инструментальнаго. Музыка полифонно-хоровая 
и притомъ вполнѣ народная, которая отличаетъ вторую по-
ловину XV и все XVI столѣтіе, и въ которой такъ тѣено 
и неразрывно были сплетены содержаніе и форма, мелодія,. 
гармонія,: ритмъ и инструментовка, вскорѣ по смерти вели-
чайшихъ дѣятелей этого періода, Орландо Лассо, Палестрины 
и Габріели, устунила мѣсто стилю оперному, придворно-га-
лантному и напыщенному, гдѣ контрапунктичѳскія условія,: 
развившіяся изъ народныхъ пѣсенъ, сохраншіись только для 
маловажныхъ хоровъ, а болыпая часть пьесъ иаполиилась 
речитативами и аріями одноголосными, съ оркестровымъ ак-
компаниметомъ, лишеннымъ жизни и самобытности преж-
няго. органа музыки—хора человѣческихъ голосовъ. іВмѣстѣ 
съ одноголоснымъ пѣніемъ, порожденнъімъ оперой, стало раз-
виваться искусство инструментальной игры, которое прежде,. 
находясь въ загонѣ, не оказывало никакого вліянія на ком-
позицію. Стали появляться сочиненія, явно вызванныя воз-
никавшею виртуозностыо. Чѣмъ 'болѣе развивались инструмен-
тальныя формы, тѣмъ болѣе онѣ стали расходиться съ во-
кальаыми. Не вдаваяеь здѣсь въ подробности о происхожде-
ніи сонаты,, токкаты,. сюиты, варіацій ж пр,, я доля^епъ 
однако же замѣтить разницу между голосоведеніемъ ииетру-
ментальнымъ, возникшимъ въ XVII столѣтіи, и- голосове-
деніемъ настоящимъ, созданнымъ, какъ уже показываетъ его 
названіе, человѣческими голосами. Нѣтъ стиля,< въ которомъ 
было бы такъ необходимо соблюденіе строгихъ закоиовъ гах>-
моніи, какъ, въ стилѣ хоровомъ: ни одиа ошибка протиы 
этихъ законовъ, цовидимому произволы-іыхъ и стѣснителі 
ныхъ, нѳ проходитъ неотмѣченною хористомъ. Хористъ, не 
знающій ш одного правила гармоніи, отмѣчаотъ посред-
ствомъ колебанія и неточности интонаціи всѣ промахи, сдѣ-
ланные неловішмъ композиторомъ. Этой чуткоети и красоты 
фактуры, разумѣется,. у инструментовъ нѣтъ, ибо оии инто-
нируютъ механически, по волѣ распоряжающагося ими игрока. 
Чѣмъ болѣе развивалась опера и инструментальная виртуоз-



ность,- тѣмъ болѣѳ падалъ хоровой стиль сочиненія, такъ что 
вскорѣ хоры вовсе исчезли изъ оперъ, а вмѣстѣ съ тѣмъ 
композиторы, почувствовавшіе себя на свободѣ отъ стѣсни-
тельныхъ голосовыхъ условій, стали писать небрежнѣѳ н 
небрежнѣе: полифонія исчезала, сохраняясь лишь въ цер-
ковной музыкѣ; гармонія, изъ живой ткани самостоятель-
ныхъ подвижныхъ голосовъ, сдѣлалась механическимъ ІПО-
слѣдованіемъ сплошныхъ аккордовъ, рутинныхъ и бѣдныхъ. 
Зато цвѣло пѣніе солистовъ. Въ это время,- то-есгь лѣгь пол-
тораста поелѣ' иоявленія оперы, во время глубокаго прене-
бреженія къ народнымъ пѣснямъ, какъ къ остаткамъ средне-
вѣковаго безвкусія и невѣжества, во время голословнѣйшаго 
самодовольства проевѣгценной разсудочности, непонимавшей 
и недопусітвшей ничего непосредственнаго, первобытнаго,; 
словомъ, около середины XVIII столѣтія, музыкальная ком-
позиція стала переходить въ Россію: явились оперы, роман-
сы, духовныя сочиненія. Произведенія эти были не что ішое,: 
какъ подражаніе господетвовавшему, тогда повсюду оперно-
му и инетрументальному стилю ; стиль этотъ къ концу сто-
лѣтія проложилъ себѣ путь и къ гармонизаціи церковныхъ 
напѣвовъ, и къ гармонизаціи народныхъ пѣеенъ. .Фальшь въ 
этомъ етилѣ, очень красивомъ для оперы и концерта,. до 
неумѣстномъ въ обработкѣ народной пѣсни, а тѣмъ менѣе 
умѣетномъ въ церкви, прошла такъ незамѣтно для еовремен-
никовъ и затѣмъ такъ глубоко внѣдрилась въ плоть и 
кровь потомковъ, что нужна твердая воля и трезвая прони-
цательность, чтобы путемъ критики и изданія народныхъ 
пѣоенъ изгладить слѣды этого стиля изъ нашей музыки и 
дротивоставить ѳму стиль истинно-вокальный, строгій и 
контршунктическій. Этотъ послѣдній стиль,. сколь это ни 
покажетея етралнымъ, изъ веѣхъ существующихъ самый 
близкій къ требованіямъ народной пѣсни: какъ и она, его 
произведенія могутъ быть спѣты безъ аккомпанимента; какъ 
и она.л этотъ етиль держится церковныхъ ладовъ,; хотя раз-
вилъ ихъ до величайшаго гармоническаго богатства; какъ 
и она,: этотъ стиль отличаетея спокойнымъ и еуровымъ ве-
личіемъ,. въ которомъ нелегко найдетъ красоту еовременная 
публика,: привыкшая и въ иекусствѣ' къ мелкой нѳрвично-
ети и болѣзненной страстноети. 



Значительнѣйшая чаеть пути, по которому музьгка наша 
•отъ механичеекаго усвоенія современныхъ западныхъ формъ 
постепенно восходитъ къ самобытному развитію своихъ бо-
гатыхъ родныхъ элементовъ, остается еще впореди: мы не 
имѣемъ еще музыки, которая стала бы въ такое непосред-
ственное отношеніе къ народной пѣснѣ, въ какомъ къ ней 
стояла коктрапушдаіческая музыка ХУІ столѣтія. И неуди-
вительно, если, сдѣлавъ въ лидѣ Глинки одинъ огромный 
шагъ къ народному идеалу, наша музыка съ его времени 
испытываетъ остановки, затрудненія и отклоиеиія въ сторо-
ну. Непониманіе народнаго стиля и его условій велико и 
прискорбно въ наше время; но оно существовало и у Глин-
ки, въ томъ смыслѣ, что Глинка не сознательно стреми,ися.къ 
тѣмъ новымъ формамъ, которыя онъ въ такомъ обиліи внесъ 
въ музыкальную технику. Глинка представляетъ замѣчатель-
ное соединеніѳ глубочайшаго ннстинкта съ недосгато чносіъго 
образованія; Глинка не зналъ теоріи церковныхъ ладовъ, 
когда такъ часто и такъ превосходно писалъ въ нихъ; Глин-
ка подмѣшивалъ въ евои безсмертныя русскія творенія эле-
менты итальянской пѣвческой виртуозности, не отдавая себѣ 
отчета въ несовмѣстимости ихъ съ тѣмъ самымъ русскимъ 
етилемъ, котораго онъ былъ оенователь. Еслй мы встрѣчаемъ 
такую зыбкоеть пониманія у великаго художішка, мощггою 
рукой проложившаго новый путь для музыки, то удивитъ ли 
она наеъ у тѣхъ русскихъ композиторовъ, которые теперь все 
еще етоятъ на точкѣ, установленыой Глиикой, и осли при-
бавили къ Глинкинекому содерлшіію что-либудь <жое, то 
никакъ не въ сторону народности? Изучая болѣе и болѣе 
русекія пѣсни, вникая болѣе и болѣе въ аналогію ихъ со 
средневѣковыми пѣснями Запада, а потому и въ хюизбѣж-
ную аналогію стнлей, развившагося въ концѣ средішхъ вѣ-
ковъ на Западѣ и имѣющаго развиться у насъ, наішг ком-
позиторы со временемъ дойдутъ сознательио до той мажи, 
которой Глинка достигъ по геніальному чутыо, а быть мо-
жетъ, перейдутъ и черезъ нее. Межа эта, на которой сли-
ваются инструментально-оперный и вокально-хоровой стили,; 
.установлена Глинкой и до сихъ поръ никѣмъ изъ ого пре-
емниковъ не доетигнута; наши современные Еомпозиторы не 
имѣютъ ни чистоты Глинкииской тѳхники, ии ѳя богатетва. 



Какъ инстішктивно, к.акъ непоередственыо Глинка дошелъ 
до того яснаго и прозрачнаго, хотя вмѣстѣ съ тѣмъ и рос-
кошнаго стиля, въ которомъ еочинены Холмсжій, Руслаш, 
Аррагонская хота, можно видѣть изъ того, что онъ совсѣмъ 
пе уяснилъ себѣ связи между этою чистотой и строгостью 
голосоведенія и тѣмъ органомъ, для котораго необходима 
и исторически вызвана подобная сТрогость письма. Глинка, 
въ зрѣлую эпоху евоего творчества, велъ голоса такъ без-
укоризненно, что его гармонія можетъ быть спѣта хоромъ 
безъ затрудненія: но она не написана для хора, она написана 
для оркестра или вполнѣ самостоятельнаго, или аккомпани-
рующаго одноголосному пѣнію (речитативу, аріи, балладѣ). 
У Глинки уже сильно сказывается народно-русскій элементъ 
въ примѣненіи гармоніи, сказывается именно въ ея удобо-
исполшшости голосами, въ ея вокальиости ; но эта гармонія 
не напіла себѣ соотвѣтствующаго органа, она расточается 
на мертвые инструменты, совсѣмъ не нуждающіеся въ та-
кой безукоризненности голосоведенія и могущіе въ случаѣ 
нужды сыграть гармонію и тораздо болѣе грубую и массив-
ную. Всѣ эти выдержанныя ноты въ среднихъ голосахъ или 
въ верхнемъ, въ то время какъ движутся остальные голоса; 
эти красивыя, но въ инструментальномъ исполненіи исчезаю-
щія и никому не слытныя скрещиванія голосовъ.; эти двой-
ные контрапункты х), встрѣчающіеся на каждомъ шагу, суть 
зффекты чисто-вокальные, настоящее мѣсто имъ въ поли-
фонномъ хорѣ, и употребленіе ихъ въ оркестровомъ сочине-
ніи ѳсть не болѣе какъ подражаніе, чтобы не сказать паро-
дія. Какъ ни велико наше благоговѣніе предъ красотами 
Глинкинскихъ твореній, и какъ ни глубоко ихъ значеніѳ для 
той двойной задачи, которую мы можемъ прослѣдить во всей 
музыкальной дѣятельности Глинки (народноеть и музыкаль-

Контрапунктъ, какъ уже быдо объяснено, ёсть мелодія, поющаяся иди 
играющаяся одновременно съ данною медодіей и составляющая съ неи пра-
видьную гармонію. Двойнои контрапунктъ есть такая мелодія, которая, безъ 
ущерба ддя гармонической правильности, можетъ быть лрибавлена къ основ-
ной (иди „данной") и сверху, и снизу. Не всякій контрапунктъ годится въ 
двойные, но контралункты, наиболѣе плавные и составдяющіе съ основною ме-
додіей самыя красивыя гармоніи, всегда способны къ такои перестановкѣ 
снизу вверхъ или сверху внизъ, называемой на техническомъ языкѣ обраіценівмъ. 



ная драма), нельзя не сожалѣть о томъ, что геній, столь 
явно одаренннй спеціальною способностью къ самому нде-
альному стилю музыки, къ полифонно-хоровому, посвятилъ 
всю свою дѣятельность на другія области, въ которыхъ Ее 
могъ не произвести глубокаго и благодѣтельнаго переворота,: 
но которыяу -очевидно, нѳ должны бы были поглотить его ко-
лоссальныя силы. Какъ я ниже постараюсь показать, Глинка 
понялъ задачу оперы глубже нежели его болѣе знаменитые 
современники,: Мейерберъ и Вагнеръ; онъ имѣлъ способность, 
которой не видно ни у Мейербера,: ни у Вагнера, ограничи-
вать свою гармонію оборотами и послѣдованіями,: интонируе-
мыми голосомъ безъ помощи аккомпанимента,: и въ этихъ-то 
тѣсныхъ предѣлахъ разв.ертываться до поразительнаго богат-
ства, стройноети и полноты; другими словами, онъ имѣлъ 
способность,; столь рѣдкую въ нашъ вѣкъ, къ вокально-поли-
фонному. сочиненію а саррвііа. 

Арена для этого рода сочиненія,: гдѣ онъ наиболѣе необхо-
димъ, но въ наше время почти !не встрѣчается, есть дерковь. 
Основываясь на тщательномъ изученіи Глинкинской гармо-
ніи,: можно сказать, что Глинка имѣлъ особое призваніе къ 
церковной композиціи. Обстоятельства сначала отклонили 
его въ совершенно иную сторону: на доприщахъ оперы,. ро-
манса,: симфоничіеской музыки, Глинка пожалъ богатые. лавры 
и долгае время довольствовался ими; но когда пріѣздъ ита-
льянской оперной труппы въ Петербургъ й ея баснословный 
успѣхъ,: затмившій вее оетальное), а въ томъ числѣ и русскую 
труппу съ Глинкинскимъ репертуаромъ,- глубоко оскорбилъ 
нашего композитора и вселилъ въ него непреодолимое отвра-
щеніе отъ оперной композиціи,: когда такимъ образомъ оі-іъ 
отвернулся отъ сцены и сталъ искать своему творчеству дру-
гое поле дѣятельности, онъ не могъ не почувствовать своего 
спеціальнаго призванія. Незадолго до смерти,: Глинка, нѳ 
обольщевный ни своею почетною извѣстностыо у ібольшин-
етва, ни безпредѣльнымъ энтузіазмомъ того меньшинства, ко-
торое ооетавляло кружокъ его поклонниковъ, отправшіся въ 
Берлинъ къ своему старому учшгелю, Дену, дабы изучить во 
всемъ объемѣ церковные лады и контранункты,, съ ясно-фор-
мулированною цѣлью: посвятить себя церковной композиціи. 
Смерть застала его за этими работами>: слишкомъ поздно пред-



принятыми. Въ настоящее время значптельно подвинулись 
впередъ и вопросъ о церковной композиціи въ Россіи, и созна-
ніе нерелигіозности и негодности для богослужебныхъ цѣ-
лей тѣхъ переложеній, которыми доеелѣ пробавлялось напге 
церковное пѣніе, сознаніе настоятельной необходимости изу-
ченія церковныхъ ладовъ и трезвучной гармоніи; пояятія 
выяснились, іѵсысль окрѣпла, но гдѣ новый Глинка, который 
вдохновенными твореніями отвѣчалъ бы на наши критичеекія 
сомнѣнія и отрицанія, который бы положилъ конецъ нашимъ 
спорамъ и препираніямъ созданіемъ величественной церков-
ной музыки, въ которой бы и Вѣчная Правда нашла свое 
восторженное истолкованіе,, и современное поколѣніе отвѣтъ 
на свои неудовлетворяемыя нашимъ искусствомъ^ религіоз-
ныя нужды ? Идеальная церковная музыка была бы одина-
ково далека отъ двухъ крайностей. Она не вносила бы въ 
церковь безразлично всѣ прикрасы новѣйшей свѣтской му-
зыки, она не наводняла бы композиціи непристойнымъ весе-
ліемъ ритмовъ и льстивою мягкостью септаккордовъ, которыя 
мы такъ частб ветрѣчаемъ у нѣкогда за образецъ почитав-
шагося Бортнянскаго, она не позволила бы еебѣ той необуз-
данной, энгармоничеекой модуляціи, тѣхъ театрально-раз-
дирающихъ диссонансовъ,; которыми грѣшитъ во многихъ 
отношеніяхъ прекрасная «Гранская месса» Листа, но она не 
сочла бы для себя обязательною ту искусетвенную,' напускную 
бѣдность и сухость письма, то насильственное ограниченіе 
самыми голыми и однообразными' аккордами, которыми отли-
чается новѣйшее направленіе, выразившееся въ гармониза-
ціяхъ г. Лотулова Такой музыки можно было ожидать 
отъ Глинки. Но неумолимый рокъ не еудилъ ему свершить 
тотъ подвигъ на славу руеекаго искусства, на украшеніе 
христіанской церкви, который онъ предпринялъ нодъ конецъ 
своей жизни. 

П. 
Г. Стасовъ однажды сказалъ, что Гшінка то же самое для 

Россіи, что Глукъ и Моцартъ для Германіи. Эти слова въ 

І) Нѣкоторыя изъ этихъ гармондзацій нанечатаны въ недавно вышедшемъ 
первомъ вынускѣ замѣчатедьнаго труда Д. В. Рагумовскаго: Дерковнов пѣніе 
въ Россіи. Опытъ историко-техническаю щлоокенія, на етраннцахъ 118, 123, 
125, 128, 130, 132, 135. 



свое время были горячо оспариваемы, какъ иристраетное пре-
увѳличѳніе, ни на чемъ не основанное. Между тѣмъ, трудно 
въ двухъ словахъ обозначить истинное положеніе Глинки 
среди русскихъ музыкантовъ болѣе точно иежели въ этомъ 
опредѣленіи г. Стасова. Глукъ преобразовалъ музыкальную 
драму; Моцартъ слилъ разрозненные народные стили и со-
единилъ величавую нолифонію прошлыхъ вѣковъ съ новѣй-
шею легкостыо и текучестыо. Глинка для Россіи сдѣлалъ то 
и другое. Въ драматической силѣ и правдѣ, въ обрисовкѣ 
характеровъ, въ музыкальной пластичности онъ не уступалъ 
Глуку; въ способности внутренно сливать и сплавлять от-
дѣльные народные стили, соединять средства и эффекты нѣ-
мецтй музыки съ итальянскими и французскими и провести 
весь этотъ перенятый у иностранцевъ матеріалъ черезъ гор-
нило народнаго вдохновенія, онъ столь же мало уступалъ Мо-
царту, Онъ уступалъ ему только въ богатствѣ техники. Глин-
кинское голосоведеніе столь же изящно и чисто, какъ и Мо-
цартовское; но оно менѣе сложно и смѣло. Тѣмъ не менѣе 
въ склонности и Глинки, и Моцарта къ имитаціямъ, къ двой-
нымъ контрапунктамъ, къ энергическимъ задержаніямъ, къ 
смѣлымъ и отдаленнымъ, но рѣдко предпринимаемымъ хрома-
тическимъ модуляціямъ, нельзя не признать чертъ родствен-
ныхъ, еближающихъ ѳтихъ двухъ музыкантовъ, столь различ-
ныхъ по времени, по размѣрамъ дѣятельности, по образованію 
и общественному положенію. Мы находимъ дальнѣйшее сход-
ство между этими двумя геніями въ той благородной и возвы-
шенной мелодичности, которая имъ обоимъ свойственна, въ 
мелодичности, не только доставившей всемірную извѣстиость 
нѣкоторымъ мелодіямъ Моцарта, но вошедшей въ составъ 
стиля почти всѣхъ позднѣйшихъ композиторовъ Германіи, 
такъ что слѣды Моцартовскихъ вліяній мояшо отыскать не 
только у Ветховена, но даже у Шумана; въ мелодичности, отъ 
Глинки точно такъ же перешедшей къ новѣйшимъ русскимъ 
композиторамъ,' въ особеннобти къ гг. Даргомыжскому/ и Бала-
киреву, И_Моцартъ ;отличался,: какъ Глинка, пѣвучестыо и 
вокальностью инструментальнаго голосоведенія; и онъ пи-
салъ для оркестра такъ чисто и плавно, что его инструменты 
могутъ въ случаѣ нужды быть замѣнены человѣческими го-
лосами. Дальнѣйшее,; болѣе общее сходство между Моцартомъ 



и Глинкой находится въ идеальности и объективности ихъ 
твореній. Они не разработывали какого-нибудь одного рода 
задачъ съ особенною любовыо или удачей; они еъ чисто-ху-
дожническимъ энтузіазмомъ одинаково брались за самыя раз-
личныя но настроенію задачи и выполняли ихъ съ одинако-
вымъ совершенствомъ; то непосредственное отношеніе къ за-
дачѣ, какое мы примѣчаемъ у нѣкоторыхъ другихъ музыкан-
товъ, преимущественно новѣйшихъ, замѣняется у нихъ отно-
шеніемъ свободнымъ, чието-артистическимъ. Отсюда гибкость 
и разнообразіе таланта какъ Моцарта, такъ и Глинки. Если 
Моцартъ гораздо болѣе выказалъ эту гибкость нежели Глинка, 
если онъ оставилъ послѣ себя мастерскія произведенія въ та-
кихъ родахъ сочиненія, къ которымъ Глинка и не подходилъ 
(реквіемъ, струнные квартеты, сонаты для фортепіано со 
скрипкой, концерты для фортепіано, піески для одного форте-
піано, комическія оперы), то Глинка вознаграждаетъ глуби-
ной лирическаго содержанія и интересомъ національной 
•окраски. Здѣсь начинается различіе между тѣмъ и другимъ. 
Моцартъ былъ человѣкъ XVIII вѣка, космополитическаго и 
внѣшняго; Глинка отразилъ въ себѣ національныя стремленія 
и лирическую сосредоточенность XIX вѣка. У Моцарта за 
блестящимъ и нерѣдко грандіознымъ обще-европейскимъ му-
зыкальнымъ языкомъ, на которомъ онъ писалъ, не прогляды-
ваетъ человѣкъ, привязанный къ ночвѣ и къ народнымъ влія-
ніямъ; музыка его такъ тѣсно слила эти народныя вліянія, 
что въ отдѣльности ихъ нельзя распознать. И у Глинки есть 
сліяніе стилей французскаго, нѣмецкаго и итальянскаго; но 
огромная разница этого сліянія съ Моцартовскимъ заключает-
ся въ томъ, что Моцартъ ограничивается сліяніемъ, что у 
него къ этимъ тремъ сошедшимся факторамъ не присоеди-
няется четвертаго, преобладающаго, къ которому они стали 
бы въ подчиненное отношеніе; между тѣмъ какъ Глинка всѣ 
ередства французской, нѣмецкой н итальянской школъ, вве-
денныя имъ, подчинилъ главному, преобладающему содержа-
нію, народно-русскому. Укажу на нѣкоторые примѣры дан-
ныхъ, почерпнутыхъ Глинкой изъ трехъ національныхъ 
школъ, сейчасъ мною названныхъ. 

Французская школа въ музыкѣ до сихъ поръ еще не на-
:.шла достаточной оцѣнки въ музыкальной критикѣ. Оцѣнкѣ 



этоіі въ самой Фрашщі мѣшаетъ певѣроятная пустота ж по-
верхностноеть,; гоеподствующія въ тамошней музыкальной 
крптикѣ; внѣ Франціи—національное тщеславіе другихъ му-
зыкальныхъ народовъ (нѣмцевъ и итальянцевъ) не охотно 
признающихъ въ музыкѣ, важность или прелесть чего-либо, 
кромѣ своего. Между тѣмъ, школа эта такъ ярко-евоеобразна, 
что не можетъ не^кинуться въ глаза своею оригинальностыо, 
Оригинальность эта,: во-первыхъ, слагается изъ чисто-музы-
кальныхъ особенностей, Небольшой объемъ, но грація и изя-
щество мелодіи, безпокойный, сильно акцентованный ритмъ, 
гармонія, хотя далеко не на первый планъ поставлениая, 
но искусная и пикантнаяу съ сильною склонностыо къ хрома-
тизму, вотъ что отличаетъ французскихъ композиторовъ. Во-
вторыхъ, веѣ эти музыкальныя данныя получаютъ для ыасъ 
совершенно новую окраску вслѣдствіе того замѣчательнаго 
употребленія, которое изъ нихъ дѣлаютъ французы. Ии эта 
оригинальная мелодія со своимъ кокетливымъ ритмомъ, іш 
эта красивая, немного пестрая гармонія не существуютъ для 
француза какъ цѣль; онѣ ддя него средства къ выраженію 
слова. Вся французская музыка вокальна, и притомъ одно-
голосно-вокальна; въ хоровомъ стилѣ французы сдѣлали 
несравненно меныпе, нежели фламандцы, итальянцы, нѣмцы, 
но зато ихъ музыкальная дѣятельность съ конца ХУІІ вѣка 
вся обратилась на пѣніе соло. Лишенные глубокихъ, цѣль-
ныхъ музыкальныхъ наст<роеній>: французы, можетъ быть, 
больше какого-либо другого народа способны красиво, увле-
кательно, даже поэтически одѣть логическую мысль; для 
нихъ и сама музыка представилась средствомъ не соедииять 
отдѣльные моменты стихотворенія въ общую картину, а на-
противъ того, комментировать и рельефно выяснять имеино 
тж отдѣльные моменты. Отсюда объясняется,; напримѣръ, 
мелодрама, родъ искусетва, въ которомъ мы можемъ видѣть, 
съ одной стороны, безсиліе поэзіи, въ крайиихъ случаяхъ 
призывающей на помощь музыку, а съ другой, ничтожество 
музыки, дѣйствующей на слушателей не посредствомъ своего 
содержанія, а благодаря простому факту своего появленія, 
между тѣмъ какъ для француза мелодрама не только не 
смѣшна, но вполнѣ законна и необходима. Французы въ 
музыкѣ представители элемента разсудочности, логики: для 



нихъ музыка должна быть мотивирована словами, инаие она 
не имѣетъ права на участіе и успѣхъ, Естественно, что дѣя-
тельность французскихъ комиозиторовъ сосредоточилась на 
оперѣ и пѣснѣ. Въ той и другой облаети заслуги французовъ 
огромны. Вліяніе же французекой школы на другія, напри-
мѣръ, на русскую, сказывается не въ однихъ музыкально-
техническихъ данныхъ : оно сказывается и въ томъ направле-
ніи, которое принимаетъ музыка, когда она изъ области не-
опредѣленныхъ наетроеній (еоставляющихъ ея настоящее 
царство) отваживается на переходъ въ область ясно и твердо 
очерченной характериетики. На Глинку вліяніе французское 
сказалось въ томъ и другомъ смыслѣ. Онъ далеко неевобо-
денъ отъ вліяній французекой техники, онъ веегда стремитея 
придать музыкѣ опредѣленный смыслъ и рѣзкую характер-
ность. Первое, то-есть техническое, вліяніе французской шко-
лы можно было бы объяснить его раннимъ знакомствомъ и 
любовью къ Керубини и Мегюлю, если бы въ его сочиненіяхъ 
не проглядывали черты болѣе новыхъ французскихъ компо-
зиторовъ. Мелодіи его балетовъ, гдѣ мѣстный колоритъ не 
бралъ окончательно верхъ, какъ, напримѣръ, въ мазуркѣ и 
польскомъ Жизни за Царя и лезгинкѣ Туслана, мелодіи 
явно французскія. Сюда относится не только довольно слабый 
балетъ 3-го дѣйствія Туслана, не только танцы во 2-мъ дѣй-
етвіи Жизни за Царя между краковякомъ и мазуркой, но и 
превосходная тема пляеки арапченковъ въ замкѣ Нерномора, 
также и многія чаети прелестнаго «краковяка» въ Жизни за 
Царя. Оживленные и бойкіе ритмы французовъ перешли къ 
Глинкѣ и сказались,; напримѣръ, въ вальсѣ Ратмира Чудный 
сонъ живой любви. Французскіе хроматически-нисходящіе 
басы (образчикомъ которыхъ можетъ служить инструмен-
тальное окончаніе иервой баркароллы Фенеллы),< сдѣлались у 
Глинки манерой, гораздо болѣе постоянною, нежели у са-
михъ француэовъ;- онъ ихъ обогатилъ обрагценіемъ, то-ееть, 
послѣ появленія ихъ въ нижнемъ голосѣ,- етавилъ ихъ въ 
верхній, и наоборотъ, бывшую верхнюю мелодію дѣлалъ ниж-
нею. Назову здѣеь лишь немногіе изъ случаевъ,; гдѣ Глинка 
пользовался этимъ средствомъ: аллегро увертюры къ Жизни 
за Царя (фраза, взятая изъ дуэта Сусанина еъ Ваней въ 
3-мъ дѣйствіи, именно, входъ Сусанина), етретто увертюры 



къ Руслану, модуляція изъ Е-йиг въ С-йиг въ увертюрѣ 
Аррагонская хота,: ритурнель романса Ето она и гдѣ она. 
Модуляція по болыпимъ терціямъ внизъ или вверхъ, круго-
образно достигающая первоначальной тоники (какъ Славься 
изъ С-йиг въ Аз-сіиг, изъ Аз-<іиг въ Е-сІиг; изъ Е-сІиг снова 
въ С-сіиг, какъ въ болѣе тѣсномъ, сжатомъ видѣ въ увертюрѣ 
къ Руслану, а въ простѣйшемъ своемъ выраженіи, какъ уни-
сонная гамма цѣлыми тонами, въ хорѣ 4-го дѣйствія Руслана, 
Логибнетъ, погибнетъ), также встрѣчаетея у французовъ: 
на ней построѳнъ одинъ изъ хоровъ Вога и Ваядерпщ Обера. 
Оберъ вообще поражаетъ общностыо внѣшнихъ чертъ съ 
Глинкой, кидающеюся именно потому въ глаза, что за ними 
скрывается глубокая противополояшость во внутреннемъ строѣ 
веселаго,; блестящаго француза и серьезнаго, задушевыаго 
русскаго. Оберъ отлйчается еклонностыо къ гармонизаціи од-
ними трезвучіями (всшмнимъ увертюру къ Черному домино),, 
частымъ употребленіемъ фригійскаго каданса (особенно въ. 
речитативахъ, но также и въ пѣвучихъ фразахъ); у Обера 
даже мелькаетъ эолійскій ладъ (въ первомъ хорѣ Заиетты, 
во второй .баркароллѣ Фенеллы, въ первой аріи Альфонса въ 
той же 'оперѣ, въ прелестномъ дуэтѣ 2-го акта Чернаго домино 
на словахъ: «Бапз сейе таізоп» и пр., а также въ слѣдую-
щемъ затѣмъ ритурнелѣ,- и т. д.). Можно распростраиить 
сравненіе и на другого французскаго композитора, съ талан-
томъ болѣе яркймъ чѣмъ Оберовскій, но не доетигшаго Обе-
ровской знаменитости: я разумѣю Герольда. Въ грандіозиомъ 
речитативѣ перваго финала Цампы,: въ томъ мѣстѣ, гдѣ 
оживляется мраморная статуя и распростраьгяетъ панику 
между пирующими разбойниками, въ богатой модуляціи это-
го речитатива, а также и многихъ другихъ мѣстъ этой геиі-
альной оперы, находящейся въ такомъ несправедливомъ пре-
небреженіи у присяжной критики, нельзя не узнать средствъ, 
весьма и весьма сродственныхъ съ тѣми, посредствомъ кото-
рыхъ дѣйствовалъ Глинка. Указанный мною рсчитативъ со 
статуей, очень близокъ къ беземертному речитативу «Головы», 
въ концѣ второго дѣйствія Руслана, и оба они, кажется, имѣ-
ютъ корень въ речитативѣ оракула Глуковской Альцесты 
(почти буквально заимствованномъ Моцартомъ въ речитативѣ 
статуи командора, въ Донъ-Жуанѣ, въ сценѣ на кладбищѣ). 



0 вліяніи итальяиской школы на Глинку было уже часто 
говорено другими. Вліяніе это иногда и преувеличивали, но 
отрицать его нельзя: оно не только объясняетъ фактуру мно-
гихъ Глинкинскихъ арій (въ партіяхъ Людмилы, Сабинина, 
Вани), но ж проникаетъ собой цѣлые романсы Глинкинскіе, 
гдѣ, казалось, къ подражанію итальянцамъ было наименѣѳ 
повода. Не только многіе посредственные романсы Глинки, 
какъ Не называй ее небесной, но и нѣкоторые изъ наиболѣе 
глубокихъ, какъ Я помню чудное мгновенье и Нв требуи шь-
сенъ отъ пгьвца, ноеятъ на себѣ явные слѣды итальянскаго 
вліянія. Глинка жилъ въ Италіи и въ этой странѣ сочинилъ 
не мало варіацій, фантазій и дивертисментовъ на Беллиніев-
скія и Дошщеттіевскія темы. Отъ него не могла ускользнуть 
роекошная и обаятельная прелесть итальянской мелодіи, ея 
страстный, патетическій характеръ, ея ясно - очерченная и 
удобно-схватываемая форма. Онъ не перенялъ жалкой пустоты 
итальянской оркестровки; онъ не перенялъ также гармони-
ческой скудости и рутинности, изъ которой выходить итальян-
цы рѣшаются лишь въ самыхъ рѣдкихъ случаяхъ, хотя у 
нихъ, напримѣръ, у Доницетти, нѣтъ недостатка ни въ гар-
моническомъ умѣніи, ни въ гармоничѳской изобрѣтательно-
сти. Но Глинка проникея положительными, плодотворными 
качествами итальянскихъ композиторовъ: онъ усвоилъ ту 
теплоту н яркоеть мелодіи, которая составляетъ спецнфиче-
скую принадлежноеть итальянцевъ и разительно контрасти-
руетъ съ характеромъ сѣверныхъ мелодій, также» прелестныхъ 
и исполненныхъ поэзіи, но совершенно лишенныхъ блеска 
ж вырабительности итальянскихъ напѣвовъ. Мелодія русская 
и мелодія итальянская у Глинки взаимно прониклись, при 
чемъ огромный перевѣсъ, конечно, остался на сторонѣ рус-
скаго элемента. Тѣмъ болѣе любопытно отыскивать въ са-
мыхъ русскихъ, ию тону и йастроеніж), вещахъ Гшзкж слѣды 
итальянскнхъ вліяній. Въ превосходномъ первомъ финалѣ 
Гуслана, гдѣ каждое слово проникнуто жизнью и драматиче-
скимъ движеніемъ, Ратмиръ обращается къ своимъ соперни-
камъ со словами: «0 витязи! Скорѣй во чисто ноле! Дорогъ 
часъ, путь далекъ! Вѣрный конь меня помчитъ по волѣ, какъ 
въ етепи вѣтерокъ». Музыка на эти слова,: совершенно ита-
льянская по мотиву, становится русекою отъ того нроцееса 



здгсю-Глинкинской гармонизаціи, отдѣлки формьг и инстру- -
ментовки, которому она подверглась въ рукахъ нашего компо-
зитора; но освободивъ мелодію Ратмира отъ всѣхъ украшеній 
формн, аккомпанимента и оркестровки, мы нолучаемъ ме-
лодію кровно-итальянскаго происхожденія, поражающую насъ 
среди всей этой кіевской обстановки, но, спѣшу прибавить, 
столь красивую,; пылкую и энергическую, что невольно заста-
вляетъ примириться съ ея итальянскимъ происхожденіемъ 
немотивированнымъ русскою сказкой, составляющею содержа-
ніе оперы. Итальянскимъ же вліяніемъ навѣяна комическая 
арія Фарлафа: Близокъ ужъ часъ торжества моего ; но ита-
льянскому смѣхотворству,. посредствомъ скороговорки и тому 
подобныхъ внѣшнихъ средствъ, здѣсь дано такое глубоко-
комическое содержаніе,; музыкальная фактура этого нумера 
такъ исполнена серьезности и изягцества русской музыки, что 
и здѣсь, какъ въ вышеприведенной фразѣ Ратмира, итальян-
ская мелодія является лишь какъ первобытный матеріалъ, 
какъ краска на палитрѣ,. какъ средство, возведенное въ 
область идеала одухотворяющею еилой чисто-русскаго вдох-
новенія. 

Самое глубокое уваженіе питалъ Глинка, а за нимъ пита-
ютъ и еовременные русскіе композйторы, къ школѣ герман-
ской. Школа эта, дѣйетвительно, имѣла на русскую музыку 
вліяніе болѣѳ прямое и болѣе плодотворное нѳжели итальяи-
ская или французекая. : Отъ нѣмѳцкихъ композиторовъ рус-
скіе переняли не только весь гармоническій и коитрапунк-
тическій матеріалъ, доведенный нѣмцами до высочайшей 
утонченности и богатетва, но и формы (сонатную и варіа-
ціоннуіо),. а такжѳ н инетрументовку, у французовъ доволь-
но-одностороннюю, у итальянцевъ же крайне-плоскую ж ба-
лаганную, и лишь у нѣмцевъ развившуюся во всѣ стороиы 
съ. одинаковою силой. Участіе нѣмецкаго элемента въ обра-
зованіи того, что тѳнерь въ сочиненіяхъ молодыхъ русскихъ 
композиторовъ начинаетъ очень ясно и подчасъ дажѳ одно-
сторонне обозначаться какъ стиль русекой школы—гораздо 
сильнѣе. и обширнѣѳ нежели участіе французской или ита-
льянской музыки. Давно прошло время, когда въ сочиненіяхъ 
всѣхъ музыкальныхъ націй господствовалъ полифонный стиль 
и богатое голосоведеніе. Эта еклонность нынѣ изъ западиыхъ 



народовъ осталась у однихъ нѣмцевъ, но отъ нихъ перешла 
къ русекимъ. Фуга въ иервомъ дѣйствіи Жизни за Даря, 
канонъ въ первомъ дѣйствіи Туслана и Людмилы, множество 
имитацій разсѣянныхъ во всѣхъ сочиненіяхъ Глинки, не 
составляютъ, можетъ быть, самыхъ зрѣлыхъ илодовъ русекой 
полифоніи, но они суть прекрасные пробяески и залоги ея 
будуіцаго. Я уже указывалъ на сходство Глинкннекой поли-
фоніи съ Моцартовскою, причемъ счелъ долгомъ безпристра-
стія прибавить, что Моцартовская богаче и обпшрнѣе. Можно 
найти такое же родство между гармоніей Глинки и гармо-
ніей Шумана. И Глинка, и Шуманъ принадлежатъ къ гені-
альнѣйшимъ гармонистамъ нашего времени; у обоихъ есть 
склонность къ діатонизму,. хотя у Глинки эта склонностъ 
болѣе выяснилась, у Шумана глубже скрывается; оба они 
модулируютъ смѣло и роекошйо; оба они достигаютъ гармо-
ническихъ эффектовъ не столько чрезъ нагроможденіе аккор-
довъ, сколько чрезъ богатое оживленіе голоеовъ, преимуще-
ственно среднихъ, посредствомъ проходящихъ и вспомога-
тельныхъ нотъ и задержаній. Это техническое сходство не 
оеталось безъ вліянія и на поэтичеекое содержаніе обоихъ 
композиторовъ. Гармонія есть по преимуществу царство смут-
ныхъ, но страстныхъ опцущеній, она, какъ колоритъ живо-
писи, сообщаетъ музыкѣ теплоту и внутреннюю жизнь, между 
тѣмъ какъ мелодія составляетъ въ музыкѣ область внѣшнюю, 
образную, уиодобляясь наиболѣе рисунку въ живописи. При 
томъ углубленіи и утонченіи лиризма, который мы наблю-
даемъ въ X I X столѣтіи, можно было предвидѣть, что музы-
канты, слѣдуя за общимъ движеніемъ умовъ, съ оеобенною 
любовью возьмутся именно за эту сторону музыки, самую 

і) Имитадіеи называется такая фраза, въ которой мѳдодія, предложенная 
однимъ голосомъ, перѳходитъ въ другои, а иногда въ третій, четвертый и т. д., 
въ то время, какъ нервый голосъ продолжаетъ свое нѣніе. Эффектъ этотъ, 
дѣлая нѣсколько годосовъ соучастниками въ одной и той же медодіж, но въ 
различное время, чрезвычайно оживляетъ голосоведеніе и іштересъ дѣлаго 
сочиненія. Изъ имитаціи развиласъ фуга, которая есть ле что иное, какъ об-
ширная имитація, гдѣ стунени, на которыхъ должно ноявдяться новтореніе 
основной мелодіи, а также форма цѣлаго, опредѣлены извѣстными правилами, 
между тѣмъ какъ имитація, не составляя отдѣдьной, законченной композиціи, 
не имѣетъ округленной формы, а напротивъ того, въ своемъ качествѣ части 
больщаго цѣлаго, сливается съ предыдущею и нослѣдующею частями. 



еубъективную,. самую способную высказывать разнообразнѣй-
шія волненія, словомъ, за гармонію. Такъ и случилось. Ни 
одна часть музыки (исключая даже инструментовку), не 
испытала въ нашемъ етолѣтіи такого рѣшительнаго перево-
рота, какъ гармонія: она не только воскресила все богатство 
Баховской гармоніи, забытое поелѣдующими поколѣніями 
ХУІІІ вѣка, но и прибавила къ нимъ множеетво новыхъ, 
хроматическихъ и энгармоничеекихъ ходовъ. Надобно быть 
знакомымъ съ огромнымъ множествомъ сочиненій Берліоза, 
НІумана, Вагнера, Листа, Франда, Глинки, Даргомыжскаго, 
чтобы знать, до какихъ иногда курьезныхъ заблужденій, но 
и до какихъ геніальныхъ откровеній довело это свойственное 
нашему вѣку направленіе. Сходство между гармоиіей Шумана 
и гармоніей Глинки есть сходство ихъ преобладающихъ на-
строеній, ихъ душевнаго міра: оба они были въ выешей сте-
пени лирики, Шуманъ—лирикъ исключительно (его натура 
была глубже и сосредоточеннѣе Глинкинской), Глинка—ли-
рикъ между прочимъ (его натура была гибче и многосторон-
нѣе ІНумановекой); они оба должны были сдѣлаться пре-
восходными композиторами романсовъ: какъ лучшіе иѣ-
мецкіе романсы написаны Шуманомъ, такъ лучшіе русскіе 
романсы имѣютъ авторомъ Глинку. Какъ Шуманъ имѣлъ въ 
лицѣ Роберта Франца преемника на поприщѣ ромапса, пре-
взошедшаго его въ характерности,: въ выразительности, въ 
реализмѣ звуковъ, въ объективности, но уступающаго ему въ 
музыкальномъ вдохновеніи, въ мелодической свѣжести, такъ 
и Глинка предоставилъ дальнѣйшее развитіе русскаго ро-
манса г. Даргомыжскому,; отличающемуся необыкновенною 
мѣткостыо музыкальной характеристики, остроумнымъ реа-
лизмомъ (поддерживаемымъ наблюдательностью и юморомъ)у 
смѣлостью и яркоетью,' соединеннымй еъ нѣсколько болѣз-
ненною необузданностью гармоніи, правдой и страстностыо 
декламаціи, но оетавшемуся далеко позади Глинки въ отно-
шеніы самобытности и оригинальности. 

Кромѣ гармоніи, русская школа унаслѣдовала отъ нѣмец-
кой формы. Формы въ своемъ чистѣйшемъ примѣненіи соста-
вляютъ достояніе инструментальной музыки; лишь въ ней 
форма сама себѣ цѣль: въ вокальной она опредѣляется содер-
жаніемъ словъ, дающимъ всей музыкальной фактурѣ законъ 



и объясненіе. Инструментальная же музыка выработана ис-
ключительно нѣмцами. Поэтому лишь у нѣмцевъ мы встрѣ-
чаемъ формы въ ихъ высшемъ развитіи. Новѣйшее время 
преимущественно пользовалось двумя формами: формой со-
наты и формой варіаціи. Изъ нихъ первая установленная, 
послѣ слишкомъ столѣтней постепенной подготовки, Іосифомъ 
Гайдномъ, съ особенною любовью разрабатывалась Бетхове-
номъ (Моцартъ къ ней не прибавилті отъ себя ничего замѣча-
тельнаго, кромѣ сліянія ея съ контрапунктическими фор-
мами), который довелъ ее до разнообразія, гибкости и широты, 
раньше его немыслимой. Но тотъ же Бетховенъ не оетавилъ 
безъ вниманія и второй изъ этихъ формъ 2)~варіаціи; онъ ее 

1) Формоіі сонаты называется та, въ которой ,твѣ темы, сначала лоявляю-
щіяся въ двухъ различныхъ тонахъ, въ концѣ повторяются обѣ въ одномъ и 
томъ же тонѣ, а нередъ своимъ возвращеніемъ подвергаются разнообразнымъ 
лревращеніямъ и видойзмѣненіямъ, ловторяясь въ отрывкахъ, чередуясь и т. п. 
Первая тема всегда въ тонѣ тояики: вторая большею частью въ тонѣ доми-
нанты (такъ, если лервая въ до-мажоръ, вторая въ соль-мажоръ), иногда же 
верхнеі медіанты (ми-миноръ или ми-мажоръ), весьма рѣдко въ тонѣ нижнеи 
мѳдіанты. Повтореніе обѣихъ темъ всегда на тоникѣ (любопытпоо исключеше 
представляетъ увертюра къ Руслану и Людмилѣ). Между первымъ лоявлені-
емъ двухъ темъ и яхъ ловтореніемъ, въ такъ называемой средней части, обык-
новенно помѣщается богатая и обширная модуляція, отстулающая въ отдаден-
ные тоны. Форма, сейчасъ одисанная, жеобычайно раслространена и особенво 
употребительна для обширныхъ ліесъ или частей піесъ, сочиненныхъ въ бы-
стромъ темпѣ. Необходимо прибавить, что названіе этой формы заимствовано 
не изъ новѣйшей (напримѣръ Бетховенской) „сонаты", въ которои лишь одна 
изъ составныхъ частей (именно первое аллегро) придерживается этой формы, 
а изъ болѣе стариннаго вида сонаты (къ которому принадлежатъ, налримѣръ, 
Скарлаттіевскія), состоявшей не изъ трехъ иди четырехъ отдѣдьныхъ фразъ, 
какъ новѣйшая соаата, а всего изъ одной. 

3) Форма варіаціи состоитъ изъ темы, бодьшею частію небольшой по чнслу 
тактовъ, и ряда измѣненій этой темы, которыяи называются варіаціями. Жзмѣ-
ненія эти могутъ касаться мелодическихъ деталей темы, или ея ритма, иди ея 
гармоніи, или ея ииструментовки. Обыкновенно при измѣненіи одного какого-
либо условія темы, сохраняются остадьныя, дабы тема ие дѣлалась неузна-
ваема. Тотъ видъ варіаціи, который наиболѣе язвѣстенъ нубдикѣ и лѣтъ два-
дцать—тридцать тому назадъ, въ сочиненіяхъ Герца, Черни, Тальберга, Дёдера 
и мн. др. пользовадся огромнымъ распространеніемъ у любителей фортепіало, 
основанъ на разложеніи основной гармоніи темы на бравурные пасеажи: этотъ 
видъ называется фищэалъною варіаціей и (такъ какъ онъ оставляетъ нетрону-
тыми гармонію, ритмъ и инструментовку) можетъ быть отнесенъ къ разряду варіа-
ціи медодической. Какъ увидитъ читатедь, варіаціи Глинки, хотя и принад-



еоединилъ съ нервою, замѣнивъ прежде употребительныя, 
рутинныя, буквальныя повторенія музыкальныхъ фразъ по-
втореніями измѣненными, расширенными, обогащенными. Ту 
и другую форму принялъ Глинка, но не въ одинаковой мѣрѣ. 
Сонатная форма ему понадобилась для увертюръ: въ ней 
написаны увертюры къ Руслащ и на тему Аррагонской хоты, 
въ ней же (точнѣе сказать, въ Веберовской увертюрной формѣ, 
составляющей одно изъ видоизмѣненій сонатной формы) и 
увертюра къ Жизни за Царя. Вообще же, Глинка къ сонат-
ной формѣ 'Обнаружі-ілъ мало склонности; она,; вѣроятно, пока-
залась ему неудобною для его техническихъ цѣлей, состояв-
шихъ большею частью въ проведеніи одной,: небольшой по 
числу тактовъ,_ мелодіи, черезъ огромное множество гармони-
ческихъ ж инструм:ентальныхъ превращеній. Этимъ цѣлямъ 
въ высшей степени соотвѣтствовала форма варіаціи. Къ ней-
то обращался Глинка съ особою любовью. Изъ инструменталь-
ныхъ вещей его, Аррагонская хота содержитъ сильную при-
мѣсь варіаціи, Еамаринская же вся въ формѣ варіаціи. Но 
особенно замѣчательно преобладаніе этой формы въ Вуслатъ 
% Людмйлгъ. Баллада Финна, разеказъ живой головы, хоръ 
дѣвушекъ Ложится въ полѣ мракъ ночной,, лезгинскіе танцы, 
хоръ пятаго дѣйствія Ахъ ты, свѣтъ, Людмила, осиованы 
на варіаціи,; притомъ иеключительно на двухъ ея видахъ: 
•гармоничеекой и инструментальной. Самый обширный рядъ 
варіацій заключаетъ въ себѣ баллада Фиіша,; написанная на 
чрезвычайно удачный,. простой и гибкій мотивъ, допускаю-
щій, какъ то доказалъ Глинка, огромное множеетво видо-
измѣненій въ гармоніи и инетрументовкѣ, . одно красивѣе, 
нзящнѣѳ,; увлекателънѣе другого. Мнѣ въ другомъ мѣстѣ 
придется воротиться къ балладѣ Финна, гдѣ я разберу вая-г-
нѣйшее, внутреннее значеніе этой пьесы; здѣсь же- умѣстио 
замѣтить, что по утончениости отдѣлки, по интересу подроб-
ностей, по благородству ,и яркой оригинальности стиля, эта 
баллада ееть образецъ варіаціонной формы, образецъ, каішхъ 
немного можно найти у величайшихъ мастеровъ этой формы: 
Моцарта, Ветховена, Шумана. 

лежатъ тоже къ общему роду варіаціи, относятся къ оиду, совершеино различ-
ному отъ того, которыи такъ хорошо быдъ извѣстенъ піанистамъ прошедшаго 
йоколѣнія, • , 1 



Развитіе Глиики совпадаетъ съ эиохой появлеиія одного 
изъ свѣтилъ музыкп XIX столѣтія, Гектора1 Берліоза. Никогда 
въ музыкѣ не было индивидуальности болѣе рѣзко и угловато 
очерченной, нежели этотъ до самаго нашего времени мало 
изучаемый и мало понятый композиторъ. Оригинальность его 
такъ изумительно велика, что не только связь Берліоза съ 
предыдущими композиторами, съ которыми онъ на первый 
взглядъ не представляетъ рѣшительно ничего общаго, но 
даже связь его со слѣдующиші за нимъ отыскивается лишь 
съ величайшимъ трудомъ и кроетея въ самыхъ отдаленныхъ 
и тонкихъ аналогіяхъ, Берліозъ, прежде всего, обозначаетъ 
одну изъ главныхъ чертъ музыки нашего времени: исклю-
чительное етремленіе къ оркестру. Но это стремленіе есть 
не что иное, какъ нослѣдствіе другого : это, въ противопо-
ложность трезвой разсудочности XVIII вѣка, стремленіе къ 
фантастическому, сверхъестественному, чудесному и невѣ-
роятному. Хотя вкуеъ къ поэзіи такого рода теперь уже зна-. 
чительно угомонилея, но вее же онъ составляетъ одну изъ 
характерныхъ чертъ нашего столѣтія и неизбѣжную реакцію 
противъ просвѣтительнаго скептицизма, не слишкомъ благо-
иріятнаго для поэтической грезы, скептицизма, которымъ от-
личался XVIII вѣкъ. Вокальная музыка соотвѣтствуетъ эле-
менту реальному; музыка инструментальная—элементу иде-
альному; несвязанная, какъ въ вокальной музыкѣ, иоложи-
тельнымъ содержаніемъ еловъ, мечта композитора въ инстру-
ментальномъ сочиненіи несется въ необъятномъ просторѣ. 
Звукосочетанія, лишенныя всякаго реальнаго повода, всякаго 
опредѣленнаго значенія (какое они имѣли бы.въ оперѣ, ора-
торіи, романсѣ и т. д.) предетавляются его воображенію со 
всею прелестью чистой музыки, не служащей никакой цѣли. 
Мудрено ли; что усовершенствованіе инструментовки и боль-
шее значеніе инструментальной композиціи, которымъ знаме-
новано музыкальное движеніе нашего столѣтія, встрѣтились 
съ тѣмъ порывомъ къ сверхъестественному и чудесному, ко-
торымъ отличалаеь романтическая школа поэтовъ,; открывшая 
наше столѣтіе? Уже у Вебера проскользаетъ эта наклонность 
къ міру чудесъ и сказки, но Веберъ, будучи оперный компо-
зиторъ, не 'далъ ей того иростора; какой она иолучила затѣмъ. 
Движеніѳ музыки къ изображенію еказочныхъ грезъ усили-



лось съ* появленіѳмъ. «концертныхъ увертюръ» Мендельсона, 
изт> когорыхъ нанШ)пулярнѣйшая, Сонъ въ лѣтнюю ночь, дѣй-

-ствителъно отлинаюіцаяся прелеетнымъ сказочнымъ колори-
томъ,' мно-гими принимается даже за эру въ музыкальномъ 
разви#и* Но высшее выраженіе свое элементъ сказочной 
мечты получилъ въ сочиненіяхъ Берліоза. Фантастичность 
его инструментовки соотвѣтствуетъ фантастичности его про-
граммъ: вездѣ, въ Эпизодѣ изъ жизни художника, Ромео и 
Доюульеттгъ, Фаустѣ, мелкіе фантаетическіе эпизоды етре-
мятся занять первое мѣсто, ясно изобличая пристрастіе къ 
нимъ композшгора. У Берліоза неразрывно связаны роекош-
ныя, затѣйливыя сочетанія инструментовъ и игра почувство-
вавшей себя на волѣ романтической фантазіи: сновидѣнія, 
бредъ, Шекспировекая фея Мабъ, Шекспировскій Аріель, Гё-
тевскій Мефистофель, сильфы, гномы, блуждающіе огоньки, 
все здѣсь служитъ иногда внутреннимъ поводомъ,; а иногда 
и внѣпщимъ предлогомъ къ такимъ смѣлостямъ и нововве-
деніямъ инструментовкж, то грозно-поразительнымъ, то обая-
телъно-граціознымъ, что ихъ избытокъ, ослѣпляющій и сму-
щающій непривычнаго слушателя, долго мѣшалъ установле-
нію правильнаго взгляда на Берліоза, мѣшалъ распростраые-
нію его еочиненій въ публикѣ и поддеряшвалъ въ массахъ 

•клевету (и до сихъ поръ не вполиѣ разсѣянную), что Берліозъ 
не болѣе какъ искатель внѣшнихъ эффектовъ. Глинка, при-
званный наиболѣе къ музыкѣ вокальной, обладалъ, однако 
же, и этою стороной творчества, являя ее хотя весьма умѣрен-
эоіо и смягченною сравнительно съ Берліозомъ, но тѣмъ не 
менѣе съ величавою оригинальностью. И Глинка, въ четвер-
томъ дѣйетвіи Туслана и Людмилы, показалъ удивителы-іый 
даръ ЕЪ изображенію роскошныхъ чудесъ восточио-сказочнаго 
міра; н Глинка, вслѣдствіе такого свойства таланта, чувство-
валъ влеченіе къ новымъ краскамъ оркестра, къ иовымъ и 
поразительнымъ комбинаціямъ инструментовъ. Почти въ одно 
и то же время Глинка и Берліозъ, первый въ Тусланѣ, вто-
рой въ Лелго, вводили фортепіано въ число оркестровыхъ 
инструментовъ; будничное и прозаическое фортепіано, звукъ 
котораго, по странной метаморфозѣ, въ оркестрѣ становится 
чѣмъ-то фантастически нѣжнымъ и роскошнымъ (и способъ 
его употребленія у Глинки и Берліоза одинаковъ; оба взялись 



за его верхнія октавы, прельщешіые какт^ихъ ^ромі^о вы-
сотоіі, недостижимою даже для малой фля^ы, тЩ^ і Л в ^ 
свѣтлымъ, острымъ, стекляннымъ звукомъ). 'Т&щъі одно 
и то же время, Глинка' и Берліозъ старались дать ан$Шско%т 

рожку права гражданства въ оркестрѣ, выясняя богат^і и' 
теплый колоритъ этого инструмента, до нашего времени не 
вошедшаго въ общее употребленіе. Но Берліозъ, какъ въ 
фантастипеской поэзіи шелъ гораздо далыпе Глинки, такъ и 
въ инструментовкѣ былъ гораздо смѣлѣе своего великаго со-
временника, который, въ противоположность Берліозу, умѣлъ 
соединить яркую новизну колорита съ благоразумною умѣ-
ренностыо трёбованій. Сочиненія Глинки, во-первыхъ, -не тре-
буютъ того многочисленнаго и исключительнаго, на практикѣ 
лишь рѣдко осуществимаго, состава оркестра, какъ Берліозов-
скія; во-вторыхъ же, они не содержатъ такихъ техшіческихъ 
трудностей для инструментовъ, какими наполнены Берліозов-
скія партитуры. Съ этой етороны, для распространенія Глин-
кинской музыки чрезъ концерты и представленія не предви-
дится тѣхъ затрудненій, какія окружали и будутъ окружатъ 
исполненіе Берліозовскихъ симфоній и увертюръ: оркестръ 
Глинки, если исключить его сильную склонность къ военноі 
музыкѣ (играющей, напримѣръ, въ Русланѣ и Людмилѣ въ 
трехъ актахъ), почти равняется общеупотребитѳльиому съ 
мѣдными инструментами безъ клапановъ и тремя тромбона-
ми • лишь рѣдко сюда входитъ арфа; басъ-кларнета, корнетъ-
а-пистоновъ, тубы, безпрерывнаго дѣленія скрипокъ и віолон-
челей, коими отличается современная оркестровка, у Глин-
ки не было вовсе. Изъ того богатаго, но вее-таки довольно 
умѣреннаго состава оркестра,. чрезъ предѣлы котораго Глин-
ка не переходилъ, онъ умѣлъ извлекать бездну эффектовъ, 
самыхъ изящныхъ и воехитительныхъ. Благородство и воз-
вышенность музыкальнаго стиля Глинки никогда не позво-
ляли ему довольствоваться исключительно красивою окраской 
музыкальной' мысли, самой по себѣ мелкой и пустяшной: по-
этому его оркестровые эффекты никогда не обращаютъ на себя 
исключительнаго вниманія, а раздѣляютъ его съ гармоніей, 
съ мелодіей, съ подробностями формы; но однихъ этихъ 
эффектовъ доетало бы для упроченія Глинкѣ почетнаго мѣста 
между его современниками. Его инструментовка, менѣе изы-



сканная и затѣйливая нежели Берліозовская и Листовская, 
тѣмъ не меиѣе блистаетъ разнообразіемъ,. силой звучыости, 
утонченностыо отдѣлки и яркостью колорита. 

Еели слить воедино тѣ разбросанныя черты, которыя я 
намѣтилъ въ иредыдущемъ очеркѣ, то намъ представляется 
художникъ,і призваніе котораго было стать посредникомъ ме-
жду многими крайноетями, иримирить многія противополож-
ныя стремленія, стройно и гармоничееки соединить боровшіеся 
до него и во время его элементы. И въ этомъ, дѣйствительно, 
заключается одна изъ важнѣйлшхъ сторонъ великаго рус-
скаго композитора,. въ этомъ заключается то значеніе его, ко-
торое г. Стасовъ прекрасно выгразилъ опредѣдешемъ: Глинка 
для Россіи то же,; что Моцартъ для Германіи, И въ этомъ, ио 
моему убѣжденію,. заключается важность Глинки не для одной 
Россіи. Композиторъ, одаренный прелестыо мелодіи, увлека-
тельностью ритмовъ, но въ то же время силой и энергіей 
развитія, «разработки»; чистотой и правильностыо изумитель-
ными, но въ то же время неиечерпаемою новизной и смѣлостыо 
гармоніи ; оригинальностью, бросающеюся въ глаза съ перваго 
взгляда, и въ то же время законченностью и прозрачностыо 
формы,—такой композиторъ можетъ имѣть благодѣтельное и 
спасительное вліяніе на судьбы музыки. 

Но Глинка, говорятъ намъ, есть вмѣетѣ съ тѣмъ и русекій 
Глукъ: Глинка,: слѣдовательно, имѣетъ еще другую сторону 
дѣятельности; ееть еще область, гдѣ онъ произвелъ реформу, 
куда вдохнулъ новую жизнь, Бъ какой степени справедливы 
эти слова—читатель увидитъ изъ слѣдующей статьи,. гдѣ 
мы будемъ говоритъ о музыкальной драмѣ и объ отношеніи 
Глинки къ тому движенію, которое въ ней обнаружилось къ 
концу его артиетической дѣятельности. 

СТАТЬЯ ТРЕТЬЯ И ПОСЛЪДНЯЯ. 

. • ' I,- • ' 

Въ послѣднія десять лѣтъ на русскую музыкальную почву. 
перенесено движеніе, иоявившееся въ Германіи и возбудив-
шее всеобщее вниманіе не одного музыкальнаго міра. Движе-



ніе это, дреимущественно отрицательнаго свойства, беретъ 
свое начало отъ нѣкоторыхъ полемическихъ книжекъ ком-
позитора Рихарда Вагнера (Кипзі ипй, Веѵоіиііоп 1850, І)аз 
Кипзішегіі сіег 2и1сип/і 1850, Орег ипсі Вгата 1852), въ кото-
рыхъ авторъ отрицаетъ ни болѣе ни менѣе какъ все современ-
ное искусство, раздѣлившееся на отдѣльныя искусства и въ 
этомъ раздѣленіи будто бы обезсилѣвшее и измельчавшее. 
Отрицаніе это, въ первой изъ названныхъ книжекъ (первой 
по времени выхода),. въ брошюрѣ Житі ипсі Ееѵоіиііоп, обра-
щенное на все искусство нашего временй и кстати захватываю-
щее христіанскую религію и монархическое правленіе, въ по-
слѣдней и самой пространной, Орег ипсі Лгата, направлено 
уже почти исключительно на оперу, какъ на эететическій 
грѣхъ, обязанный своимъ происхожденіемъ прихоти и произ-
волу. «Заблужденіе въ жанрѣ, называемомъ оперой, заклю-
чается въ томъ, что одно изъ средствъ выраженія (музыка) 
сдѣлалось цѣлью, цѣль же выраженія (драма) сдѣлалась 
средствомъ», говоритъ Вагнеръ (Орег ипсі Вгатсь, I часть, 
введеніе, стр, 21). Слова эти, содержащія квинтъ-эссенцію 
Вагнеровскаго воззрѣнія на оперу, и обставленныя въ его 
книгѣ сонмомъ запальчивыхъ полемическихъ выходокъ то 
противъ музыки, то противъ литературы, а больше всего про-
тивъ Мейербера, произвели въ Германіи болыпое впечатлѣніе. 
Множеетво музыкантовъ стали повторять Вагнерово изрѣченіе 
какъ изрѣченіе оракула. Отрицается не то или другое напра-
вленіе, не та или другая школа въ извѣстномъ родѣ иекус-
ства, а цѣлый рядъ искуества, какъ плодъ произвола и тле-
творной роекоши. Съ улыбкой презрѣнія упоминается объ 
эстетическихъ уступкахъ и палліативахъ; въ критику вводит-
ся гильйотина. «Искусство», цѣльное, единое, распалось-де 
на отдѣльныя искуеетва, на поѳзію, музыку, хореграфію, 
живопись,, скульптуру, архитектуру, только вслѣдствіе лож-
наго развитія всей нашей цивилизаціи. Въ этомъ разъеди-
неніи ни одно изъ нихъ не епособно дѣйствовать такъ, какъ 
должно дѣйствовать искуество: они чахнутъ и влачатъ искус-
ственное существованіе. Спаееніе только въ соединеніи ихъ 
въ одно общее искусство,: въ драму (музыкальную), гдѣ по-
эзія создаетъ текстъ, музыка—декламацію этого текста и 
оркестровое его сопровожденіе,— хореграфія—мимичеекщ же-



сты и пластическія позы, живопись—дѳкораціи, архитек-
тура—зданіе для исполненія драмы, а скульптура,., ничего 
не дѣлаетъ. Такъ какъ въ оперѣ уже есть нѣчто подобное, 
такъ какъ въ ней ееть поэзія,. музыка вокальная и инстру-
ментальная,- танцы и декораціонная живопись, то на нее, 
какъ на самозванку драмы, и падаютъ главные перуны гнѣва 
Вагнера. «Самое безстыдное выраженіе постоянно наростав-
таго высокомѣрія музыки сказалось въ оперѣ», говоритъ онъ 
(КитіюегЪ йег 2иЫп'[і, стр. 138). «Дѣятельность новѣйшей 
оперы, ея отношенія къ общественной жизни для честныхъ 
художниковъ давно уже сдѣлались предметами глубочайшаго 
отвращенія; но они обвиняли лишь нспорченность вкуса и 
безнравственность тѣхъ художниковъ, которые ее эксплуати-
ровали, не нападая на ту мысль, что эта испорченность была 
явленіе вполнѣ естественное, а потому и эта безнравствен-
ность—явленіе необходимое». (Орег гтсі Вгата, I часть, вве-
деще, стр. 12). Виноваты не частные нромахи, не.недостатокъ 
таланта въ томъ или другомъ композиторѣ, не времеиныя 
увлеченія въ ту или другую сторону, наконецъ, даже не все-
общій историческій упадокъ, нѣтъ, въ самомъ осиованіи 
оперы лежитъ зло, которое не могло не сказаться въ развитіи 
и, наконецъ, въ настоящее время, обнажилось вполнѣ. 

Во безплодное, мизантропическое отрицаніе, фантастическія 
предложенія универсальнаго средства противъ сознаваемой 
утраты силъ, понятны ли среди молодого, полнаго жизнен-
ныхъ задатковъ развитія? Понятенъ ли вагнеризмъ въ Россіи? 
Понятно ли торопливое отрицаніе оперы тамъ, гдѣ только что 
были созданы Жизнь за Царя и Руеланъ и Людмила ? Они 
становятся понятны, когда мы вспомнимъ обстановку, среди 
которой дѣйствовали и дѣйствуютъ наши художники. Въ на-
шей умственной пустынѣ внезапное появленіе колоссальнаго 
генія, какъ Глннка, не возбудило тш восторга, ни удивленія: 
зато успѣшно распространяется и охотно заучивается всякая 
громкая фраза, лишенная содержанія и примѣненія. Понять 
•и оцѣнить великаго отечественнаго художника трудно; но 
какъ легко и пріятно отрицать всю оперу, какъ отсталое за-
блужденіе, нами-де поотигнутое? Въ геніальности Глинки, 
въ глубинѣ его произведеній—главная причина его въ началѣ 
незначительной и теперъ еще < медленно возрастающей попу-



лярности; въ замаичивости фразы, въ томъ особаго рода ба-
•ловствѣ, какое заключается во всякомъ голословномъ отрица-
ніи, и тѣмъ въ больщей степени чѣмъ отрицаніе голослов-
нѣе—главная причина успѣха, который въ послѣдніе годы 
имѣлъ у насъ вагнеризмъ. По мѣрѣ того, какъ утверждается 
•сознаніе величія тѣхъ дѣяній, которыя совершилъ Глинка на 
поприщѣ оперы, исчезаетъ и вѣра въ пророка, провозгласив-
таго оперу ложыо и митурой; и когда окрѣпнетъ энтузіазмъ 
къ нетлѣннымъ произведеніямъ русскаго музыканта, забу-
.дутся бредни о томъ, что музыка безсильна дѣйствовать въ 
тсомъ видѣ какъ существуетъ, что она, вмѣстѣ со всѣми дру-
гими искусствами, должна отрѣшиться отъ всего своего про-
шлаго, равно какъ и отъ веякаго самостоятельнаго значенія. 
Въ странѣ, гдѣ только что появиласъ творческая музыкаль-
ная дѣятельность, гдѣ она только что вызвала школу при-
верженцевъ и послѣдователей, гдѣ зданіе національной шко-
.лы лишь начинаетъ строитьея, но обѣщаетъ быть громаднымъ, 
въ такой странѣ, какъ наша, отрицательному направленію 
еще долго дожидаться своего череда. Оно могло появитьея, 
и то лишь на поверхноети, въ иеріодъ совершенно незрѣлый, 
когда мы не успѣли даже узнать, что у насъ есть свои соб-
ственные памятники искусетва, залоги будущаго для этого ис-
кусства, залоги художественнаго будущаго для наеъ самихъ. 

Задача, которую Глинка разрѣшилъ въ своихъ операхъ, 
преимущественно въ наименѣе извѣстной, въ Русланѣ и Люд-
мгшъ,— задача сложная и трудная: два столѣтія съ поло-
виной потребовалось на подготовку этого рѣшенія, на посте-
пенную выработку оперы, какъ рода искусства, основаннаго 
на сліяніи нѣсколькихъ искусствъ, причемъ каждое дѣлаетъ 
необходимые компромисеы, теряя извѣстную долю своей само-
стоятельноети. Поетараюсь опредѣлить выгоды, полученныя 
изъ этого вѣкового развитія для того иекусства,; которому по-
священъ настоящій трудъ, для музыки. 

Изъ веѣхъ искусствъ, музыка и архитектура, конечно, са-
мыя неопредѣленныя: содержаніе музыкальнаго ироизведенія 
(независимо отъ еловъ, если оно вокальное) или архитектур-
иаго зданія не поддается формулѣ; ни музыка, ни архитек-
тура'не изображаютъ: онѣ суть сами по еебѣ. Архитекту-
ра въ этомъ отношеніи никогда не возбуждала сомнѣній и 



препираній. Совсѣмъ иное дѣло музыка.. То особенное об-
стоятедьство, что музыка въ пѣснѣ соединяется со словами, 
что искуество, лишенное юпредѣленнаго значенія, идетъ та~ 
кимъ образомъ рука объ руку съ искусствомъ,; имѣюіцимъ 
опредѣленное значеніе, издавна поставило музыку въ двой-
ственное положеніе, издавна открыло двери для всякаго рода 
противорѣчій, недоразумѣній и споровъ. Споры эти сосредо-
точились около того рода музыкальныхъ произведеній, гдѣ 
потребность въ опредѣленно-осмысленной музыкѣ была всего 
ощутительнѣе: около комплекеа одноголосныхъ и многоголос-
ныхъ пѣсенъ, сопровождающихъ драматическое дѣйствіе, под-
держиваемое всѣми иллюзіями сцены, комплекса, который мы 
назьгваемъ оперой. Имѣя дѣло уже не съ общими настрое-
ніями пѣсни (духовной или свѣтской), будучи лишена етроф-
ныхъ повтореній при перемѣнѣ словъ (этихъ свидѣтельствъ 
неопредѣленнаго характера музыки и въ самой пѣснѣ), под-
чиняясь необходимости етановиться характерною и индиви-
дуальною при переходѣ изъ устъ одного дѣйствующаго лица 
въ уета другого, словомъ, шагнувъ изъ области лиризма въ 
область драматизмау музыка очутилась лицомъ къ лицу съ 
такими задачами,; которыя могутъ показаться несогласимыми 
съ характеромъ ея, какъ искусства неопредѣленнаго, Но тотъ 
фактъ исторіи, что музыка приняла на себя драматическую 
задачу и, отъ дослѣдняго дееятилѣтія ХУІ столѣтія до на-
шего времени, неуклонно стремится къ ея осуществленію,. 
неотразимо свидѣтельствуетъ, что въ музыкѣ, несмотря на 
неопредѣленность, несомнѣнно составляющую ея общій ха-
рактеръ, должны сущеетвовать спеціальныя стороны, увле-
кающія музыкантовъ въ еторону характеристики и дающія 
имъ бодрость и отвагу идти по пути драматизма. Дѣйстви-
тельно, стороиы эти существуютъ, хотя музыканты и не-музы-
канты болѣе склонны ихъ преувеличивать,; чѣмъ упускать 
изъ виду. Существуетъ аналогія, етчасти между музыкаль-
ными явленіями и явленіями другихъ искусетвъ, отчасти 
между музыкальными явленіями и явленіями дѣйствительной 
жизни. Въ простой гомофонной пѣснѣ уже есть два элементау 
мелодія и ритмъ, вызывающіе на отыскиваніе такихъ ана-
логій. Мелодія со своими повышеніями и пониженіями упо-
добляется акцентамъ человѣческой рѣчи: въ словееиой фра-



зѣ, съ чувствомъ, съ паѳосомъ произнесенной, есть уже какъ 
•бы мелодія; это та аналогія, которая дала поводъ къ образо-
ванію речитатива. Ритмъ со своими разнообразными формами 
движенія напоминаетъ собой движенія, свойственныя тому 
или другому дѣйетвію или состоянію человѣка: сторона ре-
альная, которая въ пѣніи существуетъ въ самомъ ограни-
ченномъ размѣрѣ, но получила огромное развитіе въ инстру-
ментальной музыкѣ. Съ тѣхъ поръ какъ сложился отдѣльный 
родъ инструментальной музыки, образовалось и огромное раз-
нообразіе ритмовъ снокойно-нлавныхъ, бѣгущихъ, скачу-
щихъ, тяжеловѣсно падающихъ, нерѣшительныхъ, качаю-
щихся и т. п., ходячія опредѣленія, основанныя на весьма 
замѣтномъ, всѣмъ доступномъ сходствѣ. Пріобрѣтая полифо-
нію и ея одновременныя созвучія, становясь изъ одноголос-
ной гармоническою, музыка' пріобрѣтаетъ новое поле для по-
этическихъ и живописныхъ аналогій. Надобно замѣтить, что 
изъ всѣхъ этихъ аналогій тѣ,: которыя представляются гар-
моніей, самыя тонкія: что замѣтить ихъ можно лишь при зна-
чительной музыкальной одаренности, незамѣнимой никакою 
школой и рутиной. Ядолженъ напомнитьздѣсь то,что ягово-
рилъ о консонансахъ и диссонансахъ въперво! статьѣ своей о 
Глинкѣ(стр. 13—і4).Главное, основное различіевъ характерѣ, 
представляемос аккордами, соетоитъ въ томъ, что одни изъ 
нихъ спокойны, другіе страстны. Ужъ это первое опредѣленіе, 
заимствованное изъ нашей внутренней жизни, показываетъ, 
что гармонія по прѳимущѳству носитъ характеръ лирическій, 
внутренній; что она, въ противоположность ритму, не предста-
вляетъ осязательныхъ аналогій со внѣшнею дѣйствительно-
стью; поэтому опредѣленія тѣхъ безчисленныхъ оттѣнковъ 
епокойетвія и страети, на которые распадается основное опре-
дѣленіе конеонанса и диссонанса, опредѣленія характера ка-
ждаго отдѣльнаго аккорда и каждаго изъ безчисленныхъ 
сочетаній аккордовъ чрезвычайно шатки и обращены къ 
индивидуальному пониманію, къ личному чувству слушателя. 
Послѣдній элементъ музыки, который здѣсь остается упо-
мянуть, инструментовка, опять переноситъ насъ въ область 
реальныхъ и оеязателышхъ сходствъ ; звучность различныхъ 
инструментовъ напоминаетъ намъ различные звуки природы, 
вызываетъ на звукоподражанія; и помимо этого грубѣйшаго 



своего сближенія.съ дѣйствительною жизныо, инструмѳнтовка, 
рисуя разнообразными, то мрачными, то свѣтлыми, то нѣж-
ными, то мощными тембрами своихъ орудій аналогическі# 
настроенія души, дѣйствуетъ несравненно понятнѣе, доступ-
нѣе и грубѣе нежели гармонія: всякій слухъ отличаетъ клар-
нетъ отъ скрипки, но требуется уже музыкально-организо-
ванный слухъ, чтобы различить между собою интерваллы, на 
которыхъ держится вся гармонія. Изъ четырехъ перечислен-
ныхъ мною факторовъ музыки самое грубое средство для му-
зыкальной характеристики являетъ инструментовка: допу-
ская звукоподражаніе,- она дѣйствуетъ уже чисто1 матеріально, 
давая намъ не намекъ, не сходетво, а самый предметъ. За 
инструментовкой слѣдуетъ ритмъ: уподобляясь внѣшнимъ 
движеніямъ, онъ приближается къ области мимики и хоре-
графіи, почему онъ съ этою послѣднею и соетоитъ въ тѣснѣй-
шей связи. Гораздо болѣе тонкое средство музыкальной ха-
рактеристики мж видимъ въ мелодіи: уподобляясь деклама-
ціи и охотно соединяяеь съ нею, мелодія подаетъ руку уже 
не мимикѣ и хореграфіи,; а риторикѣ и поэзіи. Наконецъ, са-
мое неуловимое, самое зыбкое и, бытъ можетъ, именно потому 
для геніальныхъ музыкантовъ еамое заманчивое средство ха-
рактеристики представляетъ гармонгя: ея созвучія,. возбу-
ждающія въ нашей душѣ смутный міръ настроеній и чувствъ,, 
вѣчно ускользающій отъ веякаго словеснаго опредѣленія и. 
недоступный даже лирической поэзіи, состоятъ въ какой-то-
таинственной связи съ самыми сокровенными,' непосредствен-
ными, интимными движеніями нашей души. Гармонія, столь 
легко волнующая насъ евоими перелнвами, въ теченіе исторіи 
музыки ностоянно стремилась дѣлаться истолковательницей^ 
переводчицей этихъ волненій: уже Габріели, уже мадрига-
листы XVI столѣтія старались гармоническими средствами,— 
сочетаніями и послѣдованіями аккордовъ,— передавать ду-
шевныя состоянія; съ постепеннымъ возрастаніемъ средствъ 
гармоніи, съ увеличеніемъ не только числа аккордовъ, но и 
въ 'особенности смѣлостн въ ихъ сочетаніиу возрасталъ и по-
рывъ гармоніи въ областъ передачи опредѣленнаго содержа-
нія, возрастала и вѣра въ способность гармоніи изображать 
чувства. Не слѣдуетъ,- рднако же, упускать изъ виду, что 
все перечисленное здѣсь не дѣлаетъ еще музы.ку искусствомъ 



изображенія въ смысдѣ живоииси, плаетики или иоэзіи. Тѣ 
аналогіи ритма, мелодіи, гармоніи, инструментовки съ из-
вѣстными сторонами другихъ искусствъ, все-таки не болѣе 
какъ аналогіи, которыхъ въ концѣ-концовъ можно и не при-
знаватъ, на которыя неотразимыхъ доказательствъ нѣтъ и 
не можетъ быть, которыя охотно отыскиваются чувствомъ, 
но при этомъ постоянно создавали и продолжаютъ создавать 
легковѣрное увлеченіе,;—увлеченіе, всегда вредное для ис-
кусства и подъ часъ чрезвычайно забавное для хладнокров-
наго наблюдателя. Музыкѣ, въ разные періоды литературы, 
приписывали способноеть «выражать» или «изображать» (два 
любимые термина атого рода критики) чеетолюбіе, пресыще-
ніе, добродѣтель, корысть; давали рецепты для выраженія 
музыкой того или другого чувства, словно видѣли въ неопре-
дѣленности ея содержанія какое-то униженіе для музыки 
предъ другими искусствами,—униженіе, изъ котораго она 
должна была спѣшить выйти. Какъ я говорилъ, увлеченія 
эти возвращались въ различные періоды; въ поелѣднее время 
въ Германіи,. Вагнеровское требованіе отъ музыки «драма-
тизма» способствовало ихъ возвращенію, подготовленному уже 
многими другими неблагопріятными о б етоятельствами х). На 
днѣ этихъ увлеченій, какъ всегда, кроется правда,—правда, 
по моему убѣжденію, та, что музыка, вообще чуждая выра-
женія или изображенія опредѣленной мысли, ситуаціи, иро-
иешествія, въ частностяхъ являетъ множество точекъ сопрй-
косновенія еъ другими искусствами, имѣющими опредѣлен-
ное содержаніе; что исторически эти точки соприкоеновенія 
чрезвычайно важны, ибо издавна привлекали общее вниманіе 
и вызывали на развитіе музыки въ сторону опредѣленнаго 
содержанія; что еуществуетъ родъ музыки, поетоянно дающій 

1) Не могу не упомянуть здѣсь о блестящеі и остроумной брошюрѣ Ган-
слика: 0 музыкалыю-прекрасномъ (Уот МтікаІізсіі-Зсігбпеп. Шп Веіігад тг 
АевЫъеЫк йет Тоѣкипзі, т. Б г . Есіиагі НапзІісЬ. 3. АиЙ. ЛѴіеп. 1866), въ ко-
торой авторъ съ такимъ талантомъ далъ отпоръ ложному направленію модной 
нѣмедкой критики, видѣвшей въ музыкѣ дѣли, задачи и средства вовсе ей 
чуждыя. Книжка Гансдика у насъ почти неизвѣстна, въ Германіи она очень 
извѣстна, но не нопулярна, ибо нлыветъ противъ теченія. Прим,. ред.: Г. А. 
Дарошъ впослѣдствіи перевелъ брошюру Ганслика на русскій языкъ. Суще-
ствуетъ такясе переводъ г. Иванова. Оба они вышли въ Москвѣ, въ изданіи 
II. Юргенсона. 



новодъ пользоваться тѣми, еторонами этого • искусства,- кото-
рыя наиболѣе способны къ такому развитію,—музыка.вокаль-
ная, и видъ этой музыки, настоятельно требующій харак-
терности и драматизма—музыка оперная. 

Но общій духъ искусства, его основный характеръ, хотя 
бы.криво понимаемый или упускаемый изъ виду, берутъ свое. 
Въ оперѣ болѣе чѣмъ когда-либо музыка должна сосредото-
читься, индивидуализоваться, примкнуть къ словамъ и дѣй-
ствію. Сопутствуя психологическому развитію. характера, со-
провождая сценическія перемѣны и движенія, соединяясь со 
всѣми другими факторами оперы для того,. чтобы мощною 
рукой вырвать слушателя изъ круга обыденныхъ представле-
ній и перенести его въ міръ поэтическій, воображаемый, 
могла ли музыка оставаться въ своей сферѣ неопредѣленныхъ 
настроеній, безконечно переливающихся и не достигающихъ 
энергической характеристики ? А между тѣмъ такова была 
сила коренцыхъ свойствъ этого, искусства, такова была сила 
его почти исключительной склонности витать въ мірѣ смут-
ныхъ настроеній, что и въ самой драматической музыкѣ общ-
ность, неопредѣленность, зыбкость брали и продолжаютъ 
брать верхъ надъ характеристикой, выразительностыо и дра-
матизмомъ. Въ большинствѣ существующихъ оперъ (и, ко-
нечно, яздѣсь, какъ вездѣ, говорю только. о хорошихъ: про-
изведенія неудавшіяся не даютъ мѣрила) музыка, написан-
ная на тѣ или другія слова,' совсѣмъ не произошла изъ этихъ 
словъ, не составляетъ необходимаго ихъ музыкальнаго выра-
женія; въ ней видно только настроеніе, въ самыхъ общихъ 
чёртахъ сходное съ тѣмъ, которое господствуетъ въ содер-
жаніи словъ. Весьма часто (и въ вееьма классическихъ и 
прославленныхъ операхъ) сходство между словами и музыкой 
чисто отрицательное, то-есть музыка лишь не противорѣчитъ 
словамъ, не бываетъ веселаго характера тамъ, гдѣ въ словахъ 
идетъ рѣчь о грусти, не смахиваетъ на маршъ, когда слова 
воспѣваютъ любовь. Для полыоты, я упомяцу здѣсъ и о тѣхъ 
(на каждомъ шагу встрѣчающихся въ итальянскихъ. операхъ) 
случаяхъ явнаго противорѣчія между текстомъ и музыкой,— 
случаяхъ, съ такою жадностыо отыскиваемыхъ остряками и 
наложившихъ было на всіо оперу клеймо насмѣшки и пре-
зрѣнія. Они имѣютъ, впрочемъ, и серьезную сторону, хотя 



крайне прискорбную. Они пріучилп слѵшающую публику къ 
такой безразлинной снисходительности, они до того пони-
зили ея требованія и притупили ея пониманіе, что она по-
веюду принимаетъ за высшую степень музыкально-драмати-
ческой выразительности тотъ ходячій музыкальный языкъ, 
которымъ пишутся оперы и который я выше характеризовалъ 
какъ въ общихъ чертахъ напоминающій содержаніе словъ 
или же только не противорѣчащій ему. Публика доволь-
етвуется этою, весьма отдаленною евязью между музыкой и 
словами. И могло ли пониманіе публики быть глубже, когда 
по пальцамъ можно перечесть тѣ оперныя произведенія, гдѣ 
дѣйствительно музыка рождена непосредственно словомъ, гдѣ 
она составляетъ съ нимъ юдно неразрывное цѣлое, гдѣ каждая 
чаетноеть музыкальной фактуры, каждый. оборотъ мелодіи, 
каждоѳ сочетаніе аккордовъ, каждая перемѣна инст|>умен-
товъ, каждая ритмическая группа соотвѣтствуетъ какой-ни-
будь тонкой, болъшинствомъ не замѣченной чертѣ въ общемъ 
смыслѣ стихотворенія! Нуженъ крупный талантъ, нужно спе-
ціальное, энергически выдерживаемое стремленіе для^ того, 
чтобы, вопреки общему характеру искусства, гнуть его для 
драматическихъ цѣлей; нужно тончайшее артистическое 
чутье для того, чтобъ изъ этого моря напѣвовъ, аккордовъ, 
ритмовъ и тембровъ выхватить тѣ, которые представляютъ 
точки соприкоеновенія, болыпею частью глубоко скрытыя, съ 
тѣмъ или другимъ представленіемъ, и воспользоваться ими 
для охарактеризованія лица,- фразы, ситуаціи. 
• Если общее содержаніе нашего искусства совсѣмъ не тако-

во, чтобы дѣлать его споеобнымъ замѣнить живопись или 
ооперничать съ поэзіей, то, напротивъ, современиое напра-
вленіе, вопреки этому общему характеру музыки, все обра-
щено именно на то, чтобы едѣлать ее драматическою, стре-
миться къ высшей правдгв въ звукахъ, къ мѣткости и живо-
писности музыкальнаго языка. Нельзя не сознаться, что мате-
ріалъ, накопленный въ продолженіе вѣкового развитія музы-
ки, громаденъ; нельзя не видѣть, что этого громаднаго мате-
ріала должно хватить и на цѣли спеціальныя, отдаленныя 
и трудно достижимыя, Память каждаго музыканта, живущаго 
срѳди соврѳменной струи, наполнена самыми разнообразными 
мелодичеекими мотивами: плясовыми, пѣсенными, оперными, 



салоиными, камерньщц, симфоническими. Къ нимъ въ послѣд-
нее время стали прибавляться народные напѣвы различнѣй-
шихъ націй,. собираемые съ любовыо, перекладываемые, изби-
раелше темами для болыпихъ сочиненій. Между тѣмъ какъ 
школы лейпцигская (Мендельсонъ,. Шуманъ к послѣдова-
тели) и веймарская (Вагнеръ,; Листъ н послѣдователн) обога-
тили модуляцію и ввели въ область композиціи самый пе-
стрый, самый капризный хроматизмъ, реакція противъ край-
ностей этого направленія вызвала неожиданный контрастъ: 
возврагценіе къ церковнымъ ладамъ, къ гармоніямъ XVI сто-
лѣтія, такъ что современный гармонистъ обладаетъ несмѣт-
ными сокровищами трехъ вѣковъ. Французскіе оперные,' нѣ-
мецкіе танцовальные композиторы до безконечности разно-
образили ритмъ и сообщили ему живость,' подвижность и 
прихотливость,; неизвѣстныя ни въ какое прежнее время. 
Виртуозы и композиторы совокупными усиліями подвинули 
инструментовку: первые, все болѣе и болѣе распшряя кругъ 
того, чтб инструменту доступно, все болѣе, и болѣе популяри-
зируя трудности, и вслѣдствіе своего громаднаго размноже-
нія, наполштъ собою оркестры и'П|рбвратнвъ ихъ въ республи-
кн виртуозовъ; вторые,' самолюбиво изощряясь придумывать 
все новыя и новыя сочетанія инструментовъ, все болѣе густыя 
и яркія краски, съ жадностью отыскивая небывалыя звучно-
сти ж бросаясь на новоизобрѣтенные, или бывшіе неупотре-
бительными, инструменты. Послѣдствіемъ этихъ усилій было 
то, что въ немногія послѣднія дееятилѣтія оркестровый стиль 
сочиненія преобразился окончательно и пріобрѣлъ богатѣй-
шій лексиконъ комбинацій инструментовъ. Такимъ образомъ,' 
въ областяхъ и гармоніи, и мелодіи, и ритма, и инструмен-
товки, современный композиторъ обладаетъ достояніемъ гро-
маднымъ, еле обозримымъ. Если въ такія времена, когда. 
музыкальный языкъ былъ несравненно бѣднѣе, могли суще-
ствовать попытки пользоваться его скудными средствами для 
выраженія душевныхъ еостояній или для изображенія внѣш-
нихъ происшествій, неудивительно, что эти попытки сдѣла-
лись многочисленнѣе, смѣлѣе, успѣшнѣе, когда этотъ языкъ 
пріобрѣлъ такой громадный запасъ формъ и сочетаній. Оче-
видно, эти попытки избрали своею ареной не инструменталь-
ную музыку, а вокальную: очевидно, опредѣленно-рисующая 



музыка понадобилаеь тамъ, гдѣ ееть елова, подчиняющія еебѣ 
музыкальное еодержаніе. Усиленное стремленіе къ музыкгь 
реальной, къ музыкуъ, по возмоэісности, выразительной и по-
слугиной требованіямъ слова, составляетъ положительную 
сторону того нсіправленія, отрицательная сторона котораго 
гитетъ средоточіемъ литературную дѣятельность Вагнера. 

Чаетные елучаи удачной музыкальной характеристики,: 
встрѣчающіеся намъ въ болыпинствѣ прежнихъ и современ-
ныхъ оперъ, обѣщаютъ, въ недалекомъ будущемъ, замѣнить-
ся полнымъ сплошнымъ подчиненіемъ музыки текету. Въ 
ветікую классическую эпоху музыки, занимающую собой про-
шлое столѣтіе,—эпоху, болѣе тепереіпней обращенную на опе-
ру и считающую знамешітыя, долго не сходившія со сцены опе-
ры дееятками, такого подчиненія музыкальнаго еодержанія 
поэтичеекому далеко не было; но стремленіе къ нему, менѣе 
рѣшительное и всеобщее нежели теперь, существовало и 
тогда: оно воплотилось въ лицѣ великаго художшіка, имя 
котораго доселѣ неразрывно связано- съ воепоминаніемъ о 
той великой борьбѣ, которую велъ онъ съ оперною рутиной 
своего времени,—въ лицѣ Глука. Глукъ началъ свою ре-
форматорскую дѣятельноеть въ богатую и оживленную зпо-
ху, когда итальянекая опера доетигла апогея своего разви-
тія и распространенія, а инструментальная музыка только 
что начинала чувствовать свои крылья, робко, но съ уепѣ-
хомъ отваживаясь на расширенія формы и шюдотворныя но-
вовведенія. Въ эту эиоху, дѣятельность которой на музы-
кальномъ поприщѣ была вееьма обпшрна и разнообразна, опе-
ра, вопреки тѣмъ чието-драматическимъ началамъ, которыя 
были положены ей въ основаніе,- успѣла превратиться въ 
условный родъ музыкальнаго сочиненія, чрезвычайно дале-
кій отъ своей истинной задачи, родъ сочиненія, въ которомъ 
главною цѣлью было выставить какъ можно выгоднѣе вир-
туозность пѣвцовъ-исполнителей. Согласно этому старанію, 
оперы были переполнены нескончаемыми бравур^ными аріями, 
а эти аріи нескончаемыми фіоритурами, необходимыми пѣв-
цамъ какъ пробные камни ихъ виртуозности. Самъ Глукъ 
сочішилъ не мало оперъ въ этомъ родѣ, прежде чѣмъ дошелъ 
до сознанія необходимости той музыкальной реформы,- ко-
торую онъ затѣмъ и провелъ съ замѣчательною энергіей.: 



Съ Глука, такимъ образомъ, начина-ется возрожденіе тѣхъ 
музыкально-драматическихъ стремленій, которыя породили 
самый жанръ оперы и были чрезвычайно сильны въ осно-
вателяхъ этого жанра, но совершенно заглушены послѣдую-
іцимъ, быстрымъ развитіемъ оперы въ совертеішо другую 
сторону. Для осуществленія своего музыкально-драматиче-
скаго идеала, Глукъ соединялъ многія данныя, но не всѣ. 
Драматизмъ его оперъ, при внимательномъ и вполнѣ объ-
ективномъ изученіи ихъ, заставляетъ преклоняться передъ 
того силой и глубиной мысли, которая могла породить такія 
произведенія: но слѣдуетъ прибавить, что здѣсь за мѣрило 
принимаютея только самые драматическіе моменты оперы, а 
не лирическія ея части: другими словами, только разговоры 
и сцены дѣйствія, а никакъ не монологи, которыхъ, оддако, 
въ операхъ Глука довольно много. Поэтому Глукъ превое-
ходенъ въ хорѣ и речитативѣ, но нерѣдко поередственъ въ 
аріи. Ему не доставало той гибкоети и поелушности даро-
ванія, при которыхъ онъ могъ бы .окружить слово, само по 
себѣ незначительное, не согрѣтое поэтическимъ вдохновені-
емъ, не просящееся на хорошую музыку, веѣмъ лучезар-
нымъ сіяніемъ музыкальной красоты и ею выкупить ела-
боеть и ничтожество текста. Мѣстами чувствуется, что ху-
дожникъ съ болѣе живою и роекошною фантазіей далъ бы 
здѣеь несравненно болѣе; но ни одна нота нѳ возмущаетъ 
несообразноетью нигдѣ нѣтъ слѣда легкаго, равнодуш-
наго отношенія къ тексту. Тщательность, логичноеть, со-
размѣрность, зрѣлоеть, мудрость: вотъ неотъемлемыя каче-
етва Глуковской оперы, и наше благоговѣніе передъ этимъ 
художникомъ-мыелителемъ не можетъ уменьшиться отъ той 
горькой иетины, что музыка Глука имѣетъ подчасъ и другія 
качеетва, парализующія первыя: нѣкоторую блѣдноеть, нѣ-
которое однообразіе, нѣкоторую узкость горизонта. Опера Глу-
ка едва ли подѣйствуетъ теперь съ охватывающею еилой на 
публику, не приготовленную къ ней елавой и почетомъ его 
имёни; ея успѣхъ въ наше время есть—зиссёв сГевііте: свою 

Есди ИСКЛЮЧИТІ) нѣкоторыя смѣшныя, но неизбѣжиыя иослѣдствія ца-
рившаго тогда рококо, какъ, напримѣръ, иестерпимое для нашего времени пре-
н*ебреженіо къ мѣстному колориту, особенно забавно бросающееся въ глаза 
въ балетахъ Глуковскихъ оперъ. 



етрогую и цѣломудренную красоту она раскрываетъ лишь 
предъ испытующимъ взоромъ внимательно, глубоко, объек-
тивно изучаюгцаго ее историка искусства. 

Совершенную противоположность съ этимъ музыкантомъ 
рефлекеіи составляетъ музыкантъ геніальнаго инстинкта, не-
истощимаго вдохновенія, Модартъ. Обладая колоссальнымъ, 
баснословнымъ сочитітельскимъ талантомъ, дѣлавшимъ его 
одинаково способнымъ къ созданію огненнаго, драматическа-
го финала и игривой, невинной пѣеенки, глубоко ученой 
фуги и чопорно граціознаго менуэта, безукоризненнаго струн-
наго квартета и блестящаго виртуознаго концерта, величе-
ственнаго церковнаго хора и шаловливо-эротическаго роман-
са, Моцартъ, и по еклонности, и по силѣ обстоятельствъ, 
съ самой ранней юности преимущественно занималея сочи-
неніями для сцены, и здѣсь имѣлъ онъ свои главные уепѣ-
хи. Но онъ внесъ въ свои оперы, вмѣстѣ ео всѣми преимуще-
ствами, и всѣ недостатки своей феноменально-одаренной наг 
туры. Не имѣя серьезности образованія Глука и серьезности 
его характера, будучи ребенкомъ въ душѣ на етолько же., 
наеколько Глукъ былъ мыслитель, Моцартъ въ своихъ опе-
рахъ то.высоко возноеился надъ Глукомъ, то опускалея глу-
боко ниже его уровня. Ееть у Моцарта сцены, дышащія тра-
гичеекою силой; есть другія, не мѳнѣе превосходныя, гдѣ 
онъ вяееъ въ музыку элементъ, вовее недоетупный Глуку,— 
элементъ комизма (вспомнимъ первый финалъ Свадьбы Фи-
гаро); ееть ансамбли и финалы, гдѣ онъ изумительно упра-
вляется со множествомъ дѣйствующихъ лицъ, сохраняя ин-
дивидуальный характеръ каждаго, сохраняя общую строй-
ноеть музыкальнаго сочиненія, словомъ, есть у него нумера 
оперъ к-апитальные. Въ этихъ-то нумерахъ мѣткая правда 
выраженія соединяется съ чисто музыкальными красотами, 
которыхъ нѳ было у Глука; еъ этою акклиматизованною Мо-
цартомъ въ Германіи итальянекою мелодіей, исполненною юж-
ной нѣги и етрастной прелести; съ этою энергическою, гиб-
кою и богатою гармоніей, небывалою у его еовременниковъ 
и (что нынѣ какъ-то упускается изъ виду) утрачѳнною его 
преемниками; съ этою античною стройностыо и симметріей, 
прирожденными Моцарту и приеущими ничтожнѣйшему изъ 
его сочиненій. Но рядомъ съ этимъ мы нерѣдко ветрѣчаемъ 



господетво рутины; видимъ множество пьесъ, написанныхъ,' 
вслѣдствіе долгой привычки, гладко и бездвѣтно; видимъ 
преобладаніе виртуознаго пѣнія надъ драматическимъ, по-
спѣшность и равнодушіе къ содержанію. 

Въ лицѣ Глука и Моцарта драматичеекая музыка, на За-
надѣ Европы, достигла своей высшей точки, Она достигла 
«я тогда, когда модуляція была скуднѣе и одноцвѣтнѣе, 
а инструментовка менѣе свободна и менѣе обширна нежели 
теперъ Ея высшему процвѣтанію, какъ видно, не мѣшало 
то обстоятельство, что многія стороны техники такъ значи-
тельно обогатилиеь въ слѣдующее столѣтіе. Ближайшіе пре-
•емники Моцарта, школа послѣдователей Глука,' сосредоточи-
вшихся въ Парижѣ (Мегюль, Керубини и Спонтини), ли-
шенные, въ оообенности послѣдній, Моцартовскаго генія и 
неистощимости, гораздо Оолѣе сдѣлали для упроченія того 
условнаго, нривычнаго и знакомаго всѣмъ намъ опернаго му-
•зыкальнаго языка, въ которомъ извѣстныя чувства выража-
ются извѣстными, заранѣе опредѣляемыми, звукосочетанія-
ми, нежели для развитія объективнаго и вполнѣ-правдиваго 
музыкальнаго стиля. Они были музыканты дал&ко не дю-
жинные: Мегюль и въ особенности Керубини былн прев-ос-
ходные гармонисты, Спонтини тщательный и изобрѣтатель-
ный инструментаторъ: его оркестръ уже соетавляетъ пере-
ходъ въ новѣйшему. Отдѣльные драматичеекіе моменты, сви-
.дѣтельствующіе о здравости пониманія и теплотѣ чувства, 
есть и у Керубини, есть въ особенности у Мегюля,—но въ 
•общемъ нтогѣ парижекая школа временъ революціи ж им-
періи, этотъ лучшій плодъ Глуковскихъ реформъу скорѣе 
расширила техническія средства опернаго стиля чѣмъ углу-
била его эстетическое значеніе. По ея же стопамъ пошелъ 
Бетховенъ въ единственной написанной имъ оперѣ Фиделго. 
•Значеніе этого превосходнаго квартетнаго и симфоническаго 
•композитора въ настоящее время обыкновенио преувѳличи-

1) Времд Гдука и Моцарта было лншено одного ивъ могущественнѣйшихт, 
•средствъ выраженія въ современнои нашей музыкѣ: оркестра, какъ мы его те-
тгерь понимаемъ. Своимъ оркестромъ, оркестромъ второй ноловины XVIII сто-
лѣтія, какъ Глукъ, такъ и, въ особенности, Моцартъ, распоряжадись мастер-
ЧІКИ: но этотъ оркестръ имѣетъ оченъ мало общаго съ Берліозовскимъ, яа ісо-
торомъ зиждѳтся современная оркестровка. 



вается съ фаватически-оелѣплеянымъ упорствомъ, причемъ 
критика, для вящаго возвеличеяія своего идола, еъ одной 
етороны, беретъ назадъ евои прежніе хвалебные отзывы іо 
Моцартѣ, еъ другой—старается предупредить будущую, болѣе 
еправедливую, оцѣнку Берліоза и Шумана. Фиделіо Бетхо-
вена по етилю, по средствамъ выразительноети, по всѣмъ 
пріемамъ, кромѣ способа инструментовки, въ которой Бет-
ховенъ не могъ не быть оригинальнымъ,—чиетое подража-
ніе отчасти Моцарту, отчаети французской Глуковской шко-
лѣ (не самому ГлукуІ, а болѣе всего Керубини), Не достаетъ 
только прелести Моцартовскаго голосоведенія, не достаетъ 
Керубиніевекаго богатства гармоніи: въ вознагражденіе за 
нихъ намъ предлагается чрезвычайно изящная инетрументов-
ка, достойная Бетховенекихъ симфоній. Какъ драматическоѳ 
музыкальное произведеніе, Фиделіо Бетховена, по моему край-
нему убѣжденію, принадлежитъ къ чиелу многочиеленныхъ 
представителей рутины, какою она была въ началѣ нашего 
етолѣтія. Только однажды въ цѣлой оперѣ Бетховену удалось 
выйдти изъ очарованнаго круга рутины: это елучилось въ 
концѣ перваго дѣйетвія, въ еценѣ копанія могилы, дѣйстви-
тельно трагичеекой и притомъ оригинальной по музыкаль-
нымъ средетвамъ х). У Бетховена былъ современникъ, дро-
елавленный при жизни и прославляемый поелѣ смерти нѣм-
цами, какъ великій драматическій композиторъ. Имя его 
Карлъ Марія Беберъ. В;ъ его музыкальномъ складѣ было 
много оригинальнаго. Онъ имѣлъ чутье къ проетонародному 
элементу, хотя и не въ первобытной его чистотѣ. Онъ без-
епорно имѣлъ большой мелодическій даръ, инструментовалъ 
свои произведенія ярко и эффектно, но замѣчателъно плохо 
владѣлъ гармоніей, нещадно злоупотребляя одними аккор-
дами, почти не вѣдая употребленія другихъ. Доказатель-
етвомъ его неспособности къ инетрументальной композиціи 
елужитъ его до емѣшного неудачная до-мажорная симфо-
нія, Онъ никогда не могъ справитьея съ формой: даже увер-
тюры іего еложены, на подобіе мозаики, изъ отдѣльныхъ ку-
еочковъ. Выеокое мѣето между драматическими композито-

і) Я нѳ говорю о дивной интродукціи втораго дѣйствія, лотому ЧТО 9Т0 про-
изведеніе ипструменталъиое. 



рами было отведено Веберу главнымъ образомъ вслѣдствіе 
противоноложности его тенденцій съ тѣми стремленіями, ко-
торыя въ его время воплотились въ.Россини, сравнительно 
съ которымъ Веберъ очень драматическій композиторъ. По-
ложеніе Вебера, съ одной стороны (въ отношеніи деклама-
ціи и музыкальной характеристики) продолжавшаго идти по 
пути Глука, съ другой стороны (въ отношеніи выбора сю-
жетовъ и обусловленнаго ими музыкальнаго стиля) способ-
ствовавшаго открытію совершенно новаго въ музыкѣ міра— 
міра романтизма-—было положеніе трудное и почтенное: его 
наградили производствомъ въ великіе музыкальные драма-
тики, тогда какъ драматизмъ Вебера, грубый и наивный, 
являетъ не шагъ впередъ, а скорѣе шагъ назадъ послѣ Глу-
ка и Моцарта, и весь успѣхъ лежитъ тутъ въ проетонарод-
номъ тонѣ, мѣстномъ колоритѣ, средневѣковомъ романтиз-
мѣ, словомъ, въ вегцахъ не касаіощихся драмы. Веберъ со-
здалъ цѣлую школу нѣмецкихъ романтиковъ, все етараніе 
которыхъ было обращено на то, чтобы быть лохожими на 
Вебера; будучи его подражателями, они, конечно, не могли 
сдѣлаться его продолжателями. Такимъ образомъ объясня-
етея, что опера въ Германіи въ теченіе двадцати лѣтъ послѣ 
смерти Вебера не ознаменовалась ни однимъ крупнымъ явле-
ніемъ : значительные ^фазиеы ея развитія встрѣчаемъ во Фраы-
ціи. Здѣсь, въ двадцатыхъ годахъ, оиера приняла такъ-
называемое историческое направлеиіе... Родоначалытица это-
го рода оперъ—Оберовская ІІѣмая изъ Портичи, болѣе из-
вѣстная намъ подъ именемъ Фенеллы, самымъ вліятельнымъ 
образцомъ въ этомъ родѣ всегда былъ Роесиніевекій Виль-
гельмъ Тель. Въ этихъ операхъ соединилось чрезвычайно 
много. различныхъ элементовъ, онѣ суть произведенія эклек-
•тическія. ІІтальянской пѣвческой виртуозности отведено въ 
иихъ не послѣднее мѣсто; но весьма чаето также прибѣгаютъ 
въ нихъ къ французской музыкальной декламаціи. Историчег 
скіе сюжеты дринуждали композиторовъ искать въ музы-
кѣ ередствъ 'для исторической характеристики; а стремле-
ніе къ популяршети, нужда въ успѣхѣ заставляли тѣхъ же 
композиторовъ держаться въ предѣлахъ моды и рутины, дабы 
не быть непонятамъ. Усовершенствованіе внѣиінихъ, тех-
ничесшхъ средствъ, знаменующее собою настояіцее столѣ-



тіе, нашло себѣ самое обширное поприще въ этой новой опе-
рѣ; не только инструментовка, но машины, декораціи, ко-
стюмы, оптическіе эффекты и пр. и пр. были, для истори-
ческой оперы, доведены до величайшаго изощренія. Самый 
блеетящій предетавитель этого направденія, въ теченіе трехъ 
десятилѣтій, былъ Мейерберъ. Онъ еоединялъ огромный и 
оригинальный музыкальный талантъ еъ тѣмъ многоеторон-
нимъ общимъ образованіемъ, которое было необходимо для 
новой оперы, гдѣ далеко не всѣ эффекты музыкальные, а 
чаето музыкальные эффекты на послѣднемъ планѣ. Эклек-
тическая натура Мейербера также пришлась какъ нельзя 
болѣе кетати для новаго, эклектичеекаго рода оперы. Мейер-
беръ былъ нѣмецъ, обязанный большею чаетью своего му-
зыкальнаго образованія Италіи и пошедшій по стопамъ фран-
цузекихъ композиторовъ исторической оперы.. Поэтому въ его 
твореніяхъ явилаеь смѣсь стилей, сдѣлавшая его музыку 
чрезвычайно гибкою ІИ подвижною, а главное, способною нра-
виться различнѣ.йшимъ вкусамъ. Но направленіе этой музы-
ки веегда было внѣшнее. Она не углублялась въ пеихологиче-
скія задачи; она била на внѣшній эффектъ. Холодный рас-
четъ на эффектъ въ ней явно и несомнѣнно преобладаетъ 
надъ непосредственностыо поэтическаго вдохновенія. Служе-
ніе толпѣ,- служеніе еамое утонченное, еамое обдуманное, 
но и еамое податливое, главная характеристическая черта 
Мейерберовой музыки. И потому, хотя въ отдѣльныхъ про-
блескахъ въ Мейерберовскихъ нартитурахъ и выказываются 
огромные драматическіе задатки, но въ общемъ чието дра-
матическое стремленіе у него постоянно заглушаетея стара-
ніемъ еоединить въ одной оперѣ какъ можно болѣе, хотя 
бы совершенно чуждыхъ между собою, но сильно дѣйствую-
щихъ эффектовъ. Итальянекіе композиторы, современники 
Мейербера, Беллини, Доницетти и Верди, раздѣлявшіе съ 
нимъ вниманіе и восторги публики, въ своихъ операхъ, вмѣ-
стѣ съ несомнѣнными признаками таланта, обнаруживаютъ 
по отнощенію къ развитію опернаго драматизма быетрый упа-
докъ искусства: ихъ задачи лежатъ еовершенно въ сторонѣ 
отъ задачи продолжателей Глука, они дѣйетвовали не дра-
матическою правдой, а счастливымъ мелодическимъ даромъ 
и своимъ чисто-итальянскимъ умѣніемъ ладить съ великими 



пѣвцами. Я не искліочаю изъ этого опредѣленія и Верди, 
несмотря на его внѣшнія замашки драматйзма и характери-
стики. Французскіе же композиторы, • современные Мейербе-
ру, или цѣлый вѣкъ пробавлялисъ безцвѣтнымъ подража-
тельствомъ, какъ Галеви, или разрабатывали ту специфиче-
ски-французскую область легкой комической оперы, на почвѣ 
которой они никогда не находили соперниковъ. Сюда етно-
сятся Оберъ и Герольдъ. Комизмъ ихъ не глубокъ. Оперы 
нхъ не суть комедіи въ звукахъ, въ смыслѣ Мольеровскомъ 
или Гоголевскомъ; это скорѣе водевили, въ нихъ болѣе остро-
умія нежели комизма. Но тѣмъ не менѣе,: эта пікола въ сво-
ихъ произведеніяхъ является гораздо чище, правдивѣе, бо-
гаче тонкими чертами нежели школа серьезной французской 
оперы. Грація и игривость, неподдѣльная веселость, безъ-
нсікусетвенная легшсть, соединенная,. однако же, съ пол-
нымъ владѣніемъ музыкальной техникой, съ прекрасною гар-
моніей и инструментовкой—вотъ существенныя качества Обе-
ровской и Герольдовской оперы. Но тѣсный, можно сказать, 
водевильный кругъ, въ который была заключена эта опера, 
ея условная, крайне неестественная 'форма (чередованіе раз-
говоровъ и музыкальныхъ цумеровъ), мѣшали ей имѣть влія-
ніе на общія судьбы музыкальной драмы: она вліяла только 
на свою собственную, узкую и спеціальную сферу. . 

Въ Германіи, въ одно время съ Мейерберомъ, жилъ и тво-
рилъ одинъ музыкантъ, произведенія котораго до того выхо-
дили изъ ряда обыкновеннаго, до того и въ общей построй-
кѣ, и въ мельчайшихъ подробностяхъ поражали дерзкою но-
визной и оригинальностью, что къ нему долго не могли прн-
глядѣться, не могли свыкнуться съ его могучею самобытно-
стью. Оттого іонъ провелъ всю свою жизнь въ тѣни, пользуясь 
уваженіемъ какъ отличный музыкантъ, не лишенный дарова-
нія, но отнюдь не считаясь—чѣмъ онъ былъ въ дѣйствитель-
ности—геніемъ, имя котораго нѣкогда сдѣлается символомъ 
бурнаго, страсшаго вдохновенія. То былъ Робертъ Шуманъ. 
Композиторъ этотъ (какъ и его беземертные современники, 
Берліозъ и Глинка), еще дожидающійся справедливой оцѣн-
ки, ночти всю свою дѣятельность посвятилъ камериой му-
зыкѣ, въ особенности сочиненію фортепіанныхъ пьесъ и ро-
мансовъ; изрѣдка 'отваживался онъ на симфоиію или кантату, 



родьг, въ которыхъ онъ оставилъ безсмертныя произведенія; 
толъко разъ въ жизни онъ написалъ оперу. Опера эта была 
написана на сюжетъ знаменитой легенды о невинной Генове-
фѣ'. Въ ея музыкѣ находятся сокровища вдохновенія, глубо-
каго чувства, драматическаго чутья и средневѣковаго ко-
лорита. Какъ музыкальное произведеніе, Теновефа одна изъ 
-первыхъ оперъ въ мірѣ. Она сверкаетъ неистощимыми красо-
тами гармоніи, въ которой Шуманъ не имѣетъ равнаго. Но 
при всѣхъ своихъ нетлѣнныхъ красотахъ, Теновефа страда-
•етъ однимъ общимъ недугомъ: въ ней слишкомъ выдается 
личность самого Шумана. Самое выпуклое лицо въ этой дра-
мѣ!—ея композиторъ. Субъективность, имѣвшая такую силу 
въ эпоху Шумана не въ одной музыкѣ,—главный недоета-
токъ и его оиеры. Тѣмъ не менѣе,—выеказываю взглядъ те-
-перь еще парадокеальный, но къ которому, я убѣжденъ, со 
временемъ неминуемо придутъ,—поелѣ Глука, послѣ Моцар-
та, не было музыкальной' драмы на етолько возвышенно-иде-
альной, на етолько цѣломудренно-правдивой, какъ Шуманов-
екая Теновефа. Если сочиненія Шумана вообще лишь не-
.давно стали дѣлаться извѣстны, то опера его и до еихъ 
поръ еще для болыпинетва темный миѳъ: музыканты-спе-
ціалиеты, приеяжные рецензенты едва вѢдаютъ о ея еущество-
ваніи, еще менѣе о ея содержаніи. Изученіе ея должно, по 
моему мнѣнію, соетавлять одну изъ ближайшихъ и настоя-
тельнѣйшихъ задачъ музыкальной критики. 

II. 

Преемникомъ Мейербера на поприщѣ болыной оперы явил-
•ся Рихардъ Вагнеръ. Консервативный эклектизмъ замѣнил-
-ся—по крайней мѣрѣ на словахъ—революціоннымъ пуриз-
момъ,, Отрицательное ютношеніе къ пройденному пути, къ не-
.давнему прошлому, обѣщало радикальныя улучшенія. Для 
•этихъ улучшеній Вагнеръ принееъ на арену весьма значи-
тельныя силы. Помимо евоей большой начитанности, своего 
-философскаго образованія, Вагнеръ обладаетъ несомнѣннымъ 
поэтическимъ талантомъ. Теоретическая проза его, тяжелая 
и запутанная, еъ безсиліемъ отыскивающая мѣткое опредѣ-
леніе и тщетно порывающаяея на оетроуміе, можетъ дать 
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совершенно превратныЁ взглядъ на литературный талантъ 
Вагнера тому, кто незнакомъ съ его поэтичеекими произве-
деніями. Либретто его оперъ, сочиняемыя всегда имъ самимъ,; 
выказываютъ значительный поэтическій даръ; теплота и 
искренноеть чувства, энергія и звучноеть стиха, чистота 
вполнѣ народнаго языка, выказываютъ въ Вагнерѣ отлич-
наго лирика,—конечно, не болѣе: до драматизма, до сози-
данія индивидуальныхъ характеровъ Вагнеру далеко. Этотъ 
стихотворный талантъ еоединяется въ ліщѣ Вагнера еъ му-
зыкальнымъ, выходящимъ изъ ряд,а обыкновеннаго. Музы-
кальный етиль его не похожъ ни на одинъ изъ существовав-
шихъ до него; лишь весьма подробный аналтізъ можетъ ука-
зать многочиеленные элементы, изъ которыхъ еплавился этотъ 
стиль. Эта-то нееомнѣнная оригинальность, эта свѣжесть му-
зыкалънаго еодержанія прежде веего и располагаетъ въ поль-
зу Вагнера, увлекая слушателя новизной самой музыки и 
укореняя въ ней заблужденіе, будто бы въ этнхъ звукахъ-
заключается новая музыкальная эра. Между тѣмъ здѣсь новы 
чисто-музыкальные факторы, преимущественно гармонія и 
инетрументовка, что еовершенно случайно произошло отъ. 
сіклада таланта Вагнера, что могло и не быть: въ догма-
тахъ же Вагнера требуется новое отношеніе музыки къ слову1 

и новое и етрожайшее примѣыеніе уже имѣющагося музы-
кальнаго матеріала къ драматичеекому дѣлу. Музыка Вагне-
ра, разсматриваемая безо всякаго отношенія къ слову, без-
спорно очень ярка и обаятельна: прелесть мелодіи (упрекъ,. 
что у Вагнера не доетаетъ мелодіи, давно уже опровергнутъ 
его же противниками), мелодіи не разнообразной, но полной 
мечтательности и экзальтаціи, гармонія сладострастная, по-
стоянно волнуемая диссонансами и еамыми неожиданными 
ихъ разрѣшеніями, но веегда лаекающая ухо какою-то жар-
кою нѣгой 3), баснословное обиліе модуляцій, далекихъ, ио 
всегда мягкихъ и чувственно прелестиыхъ, инструментовка 
массивная, грубая, но необыкновенно блестящая, цвѣтистая 
и расточительная; вотъ качества, объясняющія и первые не-

і) Секретъ этоМ обаятельной чувственности музыки, столъ увлекатѳльной въ-
соединеніи со сценой, заключается въ улотребленіи преимущественно септак-
кордовъ и нонаккордовъ, въ благозвучломъ раеположеніи интерваиовъ, а бо-
лѣе всего въ преобладаніи хроматизма. 



успѣхи Вагнера, когда новизна этого музыкальнаго стиля 
была слишкомъ поразительна, и теперешнее увлеченіе имъ. 
Увлеченіе это, вѣроятыо, еще долго будетъ расти, распро-
страняясь все болѣе и становясь все исключительнѣе, по 
мѣрѣ того какъ музыка Вагнера, пряная и чуветвенная, от-
.учитъ слухъ отъ прежней простоты и воздержности. Когда 
и въ какой формѣ наетупитъ реакція, рано иредвѣщать те-
перь, но наступить она должна непремѣнно. Тогда, вѣроят-
но, убѣдятся и въ той иетинѣ, что менѣе веего драматизму, 
въ какомъ бы то ни было смыслѣ этого слова, обязанъ Вагнеръ 
своими заслуженными и незаслуженными лаврами. Къ со-
жалѣнію, вопроеъ этотъ былъ крайне затемненъ музыкаль-
ными реакціонерами, которые, нападая на Вагнера, съ вели-
кимъ безвкуеіемъ избирали всегда его музыку мишенью для 
своей стрѣльбы, находя ее неправильною, неблагозвучною, 
немелодичеекою, безформенною и т. и. Нападая на сильнѣй-
шую сторону своего противника, они, разумѣется, должньт 
были понеети пораженіе, и дѣйствительно, вопреки ихъ об-
виненіямъ, общественное мнѣніе болѣе и болѣе выеказыва-
ется въ иользу той самой музыки, въ которой реакціонные 
критики видѣли одни только отрицательныя качеетва. Если 
бы критика, вмѣсто узкаго и приетрастнаго осужденія музы-
кальной стороны Вагнеровскихъ произведеній, занялась раз-
боромъ ихъ съ точки зрѣнія самого Вагнера, съ точки зрѣнія 
драматичеекой правды,—иеходъ борьбы, быть можетъ, вы-
шелъ бы другой. Задавъ себѣ вопросъ: на сколько самъ 
Вагнеръ ушелъ отъ той неправды, ходульноети, рутинности, 
внѣшности безъ содержанія, которыя онъ такъ запальчиво 
порицалъ въ своихъ полемичеекихъ сочиненіяхъ, критика 
могла бы придти къ выводамъ, новизна и поучительность 
которыхъ еъ избыткомъ вознаградили бы за трудъ такого 
анализа. Когда самъ художникъ пшпетъ намъ пространные 
комментаріи къ евоимъ твореніямъ, въ формѣ ли предисловій, 
въ формѣ ли отдѣльныхъ, теоретичеекихъ сочиненій, лишь 
оелѣпленіе, лишь упряметво можетъ насъ заставить не при-
нимать его же требованій за мѣрило его заслугъ, а продол-
жать навязывать ему наши требованія, которыя онъ, можетъ 
быть,: и легко могъ бы, да совсѣмъ не хочетъ выполнять. 

Вагнеръ засталъ оперу въ эпоху значительнаго техниче-



скаго развитія, соединеннаго съ эстетическимъ огрубѣыіемъ-
и распущенностыо. Первый признакъ этого эстетическаго 
упадка заключается въ томъ характерѣ, который принялъ 
новѣйшій речитативъ,—тотъ родъ вокальнаго сочиненія, гдѣ-
въ словахъ преобладаетъ элементъ разсудочный, рефлексія, 
надъ элементомъ чувства, надъ лиризмомъ. Такія слова, стро-
го говоря, не допускаютъ вовсе музыки; музыка чужда логи-
чеекой мысли, она сродна только лирическому настроенію. 
Но въ болыпомъ цѣломъ, въ оперѣ, ораторіи, кантатѣ, какъ 
бы текстъ ни бшлъ музыкаленъ, какъ бы онъ ни былъ богатъ 
наетроеніями, какъ бы ни былъ ничтоженъ тотъ тіпітит, 
на который низведенъ въ немъ элементъ прозы и разеудоч-
ности, вее же этотъ элементъ скажется въ большей или мень-
шей етепени, мало того, въ болыпинствѣ вокальныхъ. тек-
стовъ, по необходимому требованію еюжета, ему отведено вееь-
ма обширное мѣето. Речитативомъ пишется музыка на раз-
говоры, необходймые ддя разъясненія дѣйетвія, на болыпин-
етво разеказовъ, на приговорж, пророчества и пр., и пр. Ре-
читативъ ееть нѣчто ереднее между музыкой и поэзіей, что 
отзывается и на его исполненіи: онъ не вполнѣ поется; ис-
полненіе его держитъ еередину между пѣніемъ и деклама-
ціей. Такъ какъ лишь общее наетроеніе епоеобно слить част-
ности въ большое художеетв.енное цѣлое, а при отсутствіи 
такого наетроенія чаетноети етремятся къ распаденію, къ 
индивидуализаціи; такъ какъ речитативомъ питетея музы-, 
ка именно на такія слова, въ которыхъ недостаетъ или лишь 
вееьма елабо нрисутствуетъ общее настроеніе, то ясно, ;что 
речитативъ, какъ музыкальное произведеніе, не представля-
етъ удовлетворительно объединенной формы. Форма его не-
опредѣленна. Это рядъ аккордовъ, модулирующихъ изъ тона 
въ тонъ и большею чаетью кончающихея въ другомъ тонѣ,: 

нежели въ юоторомъ началось явное нарушеніе музыкальнаго 
единства. Неопредѣленноеть его формы искони побуждала 
музыкантовъ смотрѣть на речитативъ, какъ на нѣчто вто-
роетепенное, какъ на необходимоеть,. требуемую условнымъ 
обычаемъ, но неинтересную и неблагодарную. Нуждаясь въ 
общихъ наетроеніяхъ для свободнаго и обширнаго развитія 
своихъ формъ, музыка еуживается ж бѣднѣетъ отъ необхо-
димости подетрочно слѣдовать за говоренною рѣчыо, всѣмъ 



жертвовать для декламаціи, превращаться изъ самостоятель-
наго искусства, изъ цѣли, въ искусство подчиненное, въ 
средство. Въ этомъ воззрѣніи есть значительная доля прав-
ды: но оно повело къ тому, что композиторы стали слишкомъ 
легко относиться къ этому род.у сочиненія, что они спѣшили 
отдѣлаться отъ речитатива, какъ можно скорѣе, и что вслѣд-
ствіе этого для речитатива скоро образовался особый, чрезвы-
чайно тѣсный и ограниченный лексиконъ мелодическихъ обо-
ротовъ, стереотипно повторяемыхъ повсюду. Самые великіе 
композиторы не совсѣмъ свободны отъ этой условности ре-
читатива: Глукъ хотя въ примѣненіи этихъ рутинныхъ формъ 
къ содержанію словъ выказалъ тончайшую разборчивость, 
хотя въ этихъ рамкахъ достигъ высшаго совершенства де-
кламаціи, но въ музыкальномъ содержаніи своихъ речита-
тивовъ весьма мало отличаетея отъ своихъ современниковъ: 
вліяніе общихъ мѣетъ, потопившихъ собой речитативъ всѣхъ 
оперъ, оказалоеь сильнѣе даже Глуковскаго генія, н лишь 
рѣдко (болыпею чаетью къ концу) въ речитативѣ Глука мель-
каютъ фразы болѣе самобытныя и мелодически-интересныя. 

Я сейчаеъ сказалъ, что въ речитативѣ музыка становится 
изъ цуъли средствомъ. Читатель вспомнитъ, что именно этими 
двумя словами Вагнеръ обозначилъ противоположность ме-
жду тѣмъ, чѣмъ опера должна быть, и тѣмъ, что она въ дѣй-
етвительности. Музыкавъ оперѣ настоящаго—цѣль: въ этомъ 
заключается-де ложь и заблужденіе, музыка въ драмѣ бу-
діущаго—средство: въ этомъ-де успѣхъ и возрожденіе. Со-' 
гласно съ этимъ, Вагнеръ .чрезвычайно много пользуется фор-
мой речитатива. Декламація въ его операхъ играетъ почти 
такую же обширную роль, какъ въ тѣхъ первоначальныхъ 
нопыткахъ оперы, произведеніяхъ Каччини и Пери,: кото-
рыя цѣликомъ состояли изъ сухого, однообразнаго речита-
тива. Но въ качествѣ этого речитатива, въ его пріемахъ н 
оборотахъ, у Вагнера не видно ни малѣйшаго успѣха про-
тивъ Мейербера и другихъ композиторовъ, занимавшихъ ео-
бою оперный горизонтъ въ поелѣднія десятилѣтія. Та же 
рутинная, казенная декламація; то же подстрочное слѣдова-
ніе музыкальнаго ритма за просодіей словъ, уничтожающее 
всякую поэзію, веякій музыкальный смыслъ, всякую теплоту 
и симпатичность въ мелодіи; тѣ же антимузыкальныя фигу-



раціи аккордовъ голосомъ; тѣ же избитые крики на выеокихъ 
нотахъ, злоупотребляемые Вагнеромъ не менѣе Верди; то 
же общее отоутствіе движенія, жизни. 

Это скудное пробавленіе речитатива давнишними и обыч-
ными формами, столь разительно контрастирующее съ громо-
гласнымъ проповѣдничеетвомъ новыхъ иутей, новыхъ истинъ 
въ иекуествѣ, неминуемо ведетъ къ тому, что у Вагнера 
недоетаетъ главнаго условія всякой драмы, недостаетъ силь-
но, индивидуально очерченныхъ характеровъ. Стараніе об-
рисовывать характеры есть; оно даже такъ наивно сказы-
ваетея старангемъ, что возбуждаетъ невольное подозрѣніе. 
Такъ, каждое изъ главныхъ дѣйствующихъ лицъ снабясено 
особою мелодіей, играемою въ оркестрѣ при каждомъ его по-
явленіи. Несмотря на эти грубыя, отчаянныя средства инди-
видуализовать личноети, эти личноети сплываются въ об-
щую безразличную массу. Онѣ говорятъ одинаковымъ язы-
комъ не только въ речитативѣ, въ этомъ казенномъ и без-
цвѣтномъ речитативѣ, соетавляющемъ самую слабую сторо-
ну Вагнеровыхъ оперъ, но и въ пѣвучихъ мѣетахъ; общій 
Вагнеровекій етиль, ®оторый я выше характеризовалъ въ его 
главныхъ чертахъ, сопутствуетъ пѣнію каждаго отдѣльнаго 
лица, не принимая никакихъ оттѣнковъ, кромѣ самыхъ об-
щихъ, отноеящихся къ настроенію минуты, а ие къ харак-
теристикѣ лица. Музыка Вагнера рабски слѣдуетъ за си-
тусщіт: для обриеовки этой ситуаціи Вагнеръ жертвуетъ 
другою, болѣе идеальною етороной музыкальной характери-
стики, именно обрисовкой отдѣльныхъ, иидивидуальныхъ 
характеровъ. Разумѣется, что громадный талантъ Вагнера 
чувствуется и въ примѣненіи его музыки къ слову, и не-
емотря на ложность направленія, часто выручаетъ компо-
зитора и на этомъ поприщѣ. Но у Вагнера-драматурга есть 
такіе коренные недоетатки, еъ которыми ему невозможно было 
повернуть оперу на драматическій путь. До какой степени 
музыка его сама по себгъ, до какой степени она существуетъ 
самоетоятельно отъ еловъ, видно уже изъ того, что оркестръ 
Вагнера на каждомъ шагу заглушаетъ пѣніе. Самое элемен-
тарное уеловіе опернаго драматизма остается невыполнеы-
нымъ. Прежде чѣмъ требовать глубокаго выраженія поэти-
ческаго емысла словъ музыкой, я требуіо, чтобы слова эти, 



хорошо или дурно выраженныя, были иросто слышны. Если 
вы и нѳудачно обрисовали вашего опернаго героя музыкаль-
ною фразой, то все -же онъ словами своего монолога или раз-
говора до нѣкоторой степени успѣетъ объяснитъ что онъ та-
кое. А у Вагнера этого нѣтъ. Голосъ гибнетъ въ неравной 
борьбѣ съ громаднымъ оркестромъ, закованнымъ сверху до 
низу въ тяжелый панцырь мѣдныхъ инструментовъ. Здѣсь 
раокаты оркестроваго грома кажутся нужными для выраженія 
народнаго ликованія; тамъ они потребовались для обрисовки 
страсти, дошедшей до своего зенита; чрезъ двѣ страницы 
они еще необходимѣе, ибо еопровождаютъ поединокъ, со-
вершающійся на сценѣ, и выражаютъ напряженіе борьбы и 
физичеекую опаеность; наконецъ, они окончательно неизбѣж-
ны, ибо на сценѣ происходитъ великолѣпное сборище всѣхъ 
графовъ Германіи съ ихъ вооруженными вассалами, На этотъ 
случай, впрочемъ, трубы учетверены. Но въ результатѣ ока-
зываетея, что ревъ мѣдныхъ и гулъ ударныхъ инетрумен-
товъ прекращаются лишь изрѣдка, ибо они постоянно и на-
стойчиво требуютея Вагнеровскимъ пониманіемъ сцены. Но, 
могутъ возразить защитники, если въ употребленіи оркестро-
выхъ силъ Вагнеромъ и есть нѣкоторая неумѣренноеть, то 
драматизмъ музыки отъ этого мало страдаетъ; правда, дѣй-
ствующихъ лицъ, сколько бы они ни кричали на выеокихъ 
нотахъ, не слышно сплошь да рядомъ, но музыка Вагнера 
такъ превосходно выражаетъ ихъ душевныя движенія, что 
мы угадываемъ слова, которыхъ и не елышимъ. Итакъ му-
зыка, несмотря на постоянную тяжелину оркестровки, полна 
выразительности ? Въ чемъ же? Въ гармоніи? Дѣйствитель-
но, сколько тутъ превоеходнаго гармоничеекаго матеріала, но 
какъ онъ безжалостно, безразоудно растраченъ! Способность 
модулировать у Вагнера необычайнаяничто не можетъ быть 
ярче, благозвучнѣе, увлекательнѣе, поразительнѣе, роскош-
нѣе его быстрыхъ иереходовъ въ отдаленнѣйшіе тоны, при-
чемъ онъ тщательно избѣгаетъ тоновъ ближайшихъ. Но онъ 
сыплетъ этими сокровищами безъ малѣйшаго разбора. Вели-
колѣпіе ли королевскаго двора, торжество ли справедливо-
сти, упоеніе ли любви, томленіе ли желанія составляетъ про-
грамму даннаго мѣета, въ музыкѣ пестіше аккорды кишатъ 
все тою же гуетою толпой, неожиданно еталкиваясь и безко-



нечно переливаясь. Но не въ этомъ главная бѣда. Бѣда въ 
томъ, что Вагнеръ становитея и безцвѣтенъ, и рутиненъ, 
каждый разъ какъ ужъ очень пожелаетъ быть глубокимъ ж 
трагическимъ. Высшіе моменты драмы, какого бы они ни былн 
свойства, обозначаются въ оркестровкѣ—посредетвомъ тре-
моло, а въ гармоніи—посредствомъ уменыпеннаго септаккор-
да Грозитъ ли неечастіе, гремитъ ли проклятіе, шипитъ 
ли злоба, трепещетъ ли страхъ, раскрывается ли тайна, со-
вершаетея ли смертоубійство—вееь струнный квинтетъ дро-
житъ на уменьшенномъ септаккордѣ. Не Вагнеръ изобрѣлъ 
это универеальное средство противъ недоетаточной типич-
ности въ музыкѣ; не Вагнеръ ввелъ этотъ спасительный ре-
цептъ для изображенія музыкой ужасовъ самаго разнообраз-
наго калибра. Тѣмъ прискорбнѣе, что онъ, въ самыхъ драма-
тичееішхъ мѣстахъ своихъ оперъ, растративъ свои несмѣт-
ныя гармоническія еокровигца на лирическія изліянія, а боль-
ше всего на аксессуары и обстановку, оказывается ни съ чѣмъ 
и принужденъ обратитьея къ избитому эффекту, злоупотре-
бленіе которымъ можно̂  было предчувствовать уже по опе-
рамъ Глука н видѣть въ полномъ развитіи у Вебера и Мей-
ербера. Нигдѣ это злоупотребленіе, это обращеніе одного изъ 
самыхъ исключительныхъ по существу своему аккордовъ въ 
«хлѣбъ наеущный» гармоніи, не достигало такихъ размѣровъ 
какъ у Вагнера. Самый голосъ, вопреки своей природѣ, во-
преки самымъ очевиднымъ требованіямъ интонаціи, въ ре-
читативѣ виляетъ и вь-етсянашттерваллахъ вее того же умень-
шеннаго септаккорда: словно аккордъ этотъ, подобно саран-
чѣ, выѣлъ до корня не только гармоничѳское, но и мелоди-
ческоб изобрѣтеніе. 

Но и помимо этого общаго мѣста, къ которому такъ неумѣ-
ренно чаето прибѣгаетъ музыкальный реформаторъ, его му-
зыка еовершенно лишена той объективности, которая соста-
вляетъ необходимое условіе драматизма. Нигдѣ не видать, 
чтобы субъективныя влеченія, чтобы любимые «коньки» ком-
позитора отодвигались на задній планъ ради необходимости 
выяенить, на еколько то доступно звукамъ, поэтичеекое со-

!) Наиримѣръ, фа-діэзъ, ла, до, ми-бемоіь; си,. ре, фа, ла-бемоль; ми, соль, 
си-бемоль, ре-бемоль, и лр. 



держаніе текета. Напротивъ того, и Вагнеровская «опера есть 
ошибка, потому что въ ней средство- (музыка) обращено въ 
цѣль, а цѣль (драма) въ средство». Сравнивая Лоэтргта съ 
Тангейзеромъ и съ Тристаномъ и Лзольдою убѣждаешься 
въ томъ, что Вагнеровскіе тексты съ любовью отыскиваютъ 
и создаютъ положенія, въ которыхъ могла бы разыграться 
главная струя Вагнеровскаго музыкальнаго вдохновенія. Струя 
эта—сладострастіе. Трудно отыскать поэта или романиста, 
который бы такъ исключительно посвятилъ себя на изобра-
женіе сладострастныхъ сценъ, какъ музыкантъ Вагнеръ. Тан-
гейзеръ ли съ Венерой, Лоэнгринъ ли съ Эльзой, Тристанъ 
ли съ Изольдой—вездѣ въ операхъ Вагнера поются длинныя 
любовныя изліянія, въ которыхъ выспреннія, романтически-
безтѣлесныя слова многознаменательно комментируютея му-
зыкой, усиливающеюся (и весьма успѣшно усиливающеюся) 
выразить самую изступленную чувственность. Я не отношу 
этихъ большею частью музыкально-превосходныхъ дуэтовъ 
къ примѣрамъ противорѣчія между словомъ и музыкой. Ви-
тающій романтизмъ текста и грубый матеріализмъ музыки 
здѣсь другъ другу необходимы: между ними существуетъ 
интересная для наблюденія солидарность. Какъ Талейрану въ 
дипломатіи, такъ Вагнеру въ эротическихъ пассажахъ «слово 
дано для того, чтобы скрывать мысль», и музыка Вагнера 
положительно нуждается Ъъ этомъ прикрытіи слова. Но глав-
ное зло не въ лицемѣріи этой заоблачно-мечтательной поэ-
зіи, призванной для прикрытія грубо сладострастной музы-
ки, не въ расчетѣ на низкія страсти толпж у художника, на 
каждой страницѣ своихъ теоретическихъ произведеній взы-
вающаго къ цѣломудрію и чистотѣ. Главное зло въ проти-
ворѣчіи между теоріей, обрекающею музыку на безусловное 
служеніе тексту, и практикой, обрекающею, напротивъ того, 
текстъ на совершенно спеціальное, исключительное служеніѳ 
музыкѣ; въ противорѣчіи, которое такъ ясно выступаетъ во 
всѣхъ Вагнеровскихъ операхъ и дѣлаетъ ихъ неспособными 
наистинный, объективный драматизмъ. Какъи слѣдуетъгро-
мадному музыкальному таланту, Вагнеръ, до нѣкоторой сте-
пени, обладаетъ и нротивоположнымъ элементомъ. Его гар-
монія иногда ^вдругъ озарится какимъ-то вдохновеніемъ сред-
невѣковаго аскетизма. Появляются ряды трезвучій, круто 



ешѣдующихъ одио за другимъ безъ общихъ между еобою 
тоновъ. Одинъ изъ лунпшхъ образцовъ этой етороны Вагне-
ровской гармоніи—стороны, энергически еуровой,—хоръ Неіі 
сіеіпег ТаЬгі въ концѣ перваго дѣйствія Лоэтрина (послѣ 
поединка). Менѣе типично нежели въ этомъ хорѣ, трезвуч-
ность появляетея во многихъ фразахъ Вагнера, какъ, напри-
мѣръ въ началѣ увертюръ къ Тангейзеру и къ Лоэнгрину: 
особенно краеиво и оригинально сочетаніе ихъ въ послѣд-
ней. Но въ обоихъ упомянутыхъ случаяхъ трезвучія скоро 
утопаютъ въ дряблой и сладкой зыби хроматизма; Вагнеръ 
чаето прибѣгаетъ къ элементу трезвучному, очень эффектно 
и талантливо вводитъ его, но въ душѣ онъ все-таки чуждъ 
отого элемента: его область не гармонія спокойная и мощная, 
а гармонія тревожная и вмѣетѣ съ тѣмъ вкрадчивая. Обла-
дая, какъ никто, этою спеціальною областью, Вагнеръ, если 
гдѣ и выходитъ изъ нея, то не надолго, быть-можетъ, чув^ 
етвуя, что стиль его неспособенъ приноравливаться къ зада-
чамъ всякаго рода, а напротивъ того, требуетъ созиданія за-
дачъ особаго, тѣено-очерченнаго рода, внѣ которыхъ онъ не 
можетъ выказаться выгодно и блеетяще. 

Въ объективноети, въ гибкости, музыка Вагнера сдѣлала, 
сравнительно съ Глукомъ и Моцартомъ, не піагъ впередъ, 
а шагъ назадъ, и шагъ значительный. Если большинство ду-
маетъ иначе, это проиеходитъ отъ того, что внѣшнюю форму 
смѣшали ео внутреннимъ содержаніемъ, что оболочку при-
няли" за самую еуть. Вагнеръ, начиная отъ своей оперы Ло-
энгриш, уничтожилъ дѣленіе оперы на нумера, называемые 
по числу поющихъ въ нихъ лицъ (аріи, дуэты, тріо, квар-
теты,: квинтеты и пр., хоры), и замѣнилъ его дѣленіемъ на 
сцены, въ которыхъ музыка непрерывна, то-есть нѣтъ заклю-
ченій, замыкающихъ одну часть дѣйетвія отъ другой (какъ 
то болыпею частью бывало до сихъ поръ). Въ этомъ внѣш-
немъ пріемѣ, конечно, есть успѣхъ, ибо разграниченность 
прежней оперной музыки на отдѣльныя пьесы состояла въ 
явномъ противорѣчіи съ непрерывноетью драматическаго дѣй-
ствія; но успѣхъ этотъ касается внѣшняго покроя музыки, 
отъ котораго до ея внутренняго строя еще очень далеко. Му-
зыка можетъ быть лишена частыхъ заключительныхъ каден-
цій, и тѣмъ не менѣе лишена вмѣстѣ съ тѣмъ и веякихъ 



драматическихъ достоинствъ. У Вагиера рѣдко встрѣчаются 
каденціи, которыя не кстати останавливали бы на себѣ слу-
шателя во время иродолжающагося сценическаго дѣйствія, 
но, по моему мнѣнію, столь же рѣдко ветрѣчаются музыкаль-
ныя черты, глубоко характеризующія характеры дѣйствую-
щихъ лицъ. 

Уепѣхи, сдѣланные музыкальной драмой со времени Глу-
ка, не велики. Самые даровитые оперные композиторы пи-
сали въ своихъ операхъ болѣе себя нежели своихъ лицъ. 
Самые вліятельные новаторы обогатили и расширили музы-
кальную технику оперы, не касаясь ея внутренняго содер-
жанія, не укрѣпляя связи между ея музыкой и словомъ» 
Лишь кое-гдѣ, лишь въ особенныхъ случаяхъ, или же въ 
совершенно спеціальныхъ жанрахъ, нѣмецкіе и французекіе 
композиторы X I X вѣка достигали въ своихъ операхъ дра-
матичеекой выразительности и правды. У Глинки впервые 
мы видимъ превосходную и богатую музыку, цѣликомъ об-
ращенную на служеніе поэтической идеѣ. Очень можетъ быть, 
что самъ Глинка не сознавалъ своего высокаго значенія; 
очень можетъ быть, что онъ лишь по геніальному чутью, 
безъ придумываній и изощреній, находилъ такіе дышащіе 
правдой звуки для передачи мыслей, настроеній, для обри-
совки характеровъ и ситуацій. Тѣмъ не менѣе онъ одинъ, 
изъ всѣхъ музыкантовъ нашего столѣтія, написалъ оперу 
(Руеланъ и Людмила), которая почти вся объективна, по-
чти вся, въ своей музыкѣ, изображаетъ не общія, не опре-
дѣленныя чувства, не ощущенія самого композитора, а стра-
сти и характеры дѣйствующихъ лицъ; оперу, въ которой 
нѣкоторые характеры переданы звуками съ такою изумитель-
ною мѣткоетыо, что исчезни слова оперы и сохранись только 
ея музыка—музыкальный анализъ могъ бы возсоздать эти ха-
рактеры во веей ихъ цѣлости, до того они намъ рисуются 
въ мелодіи, въ ритмѣ, въ гармоніи, въ оркеетровкѣ; оперу, 
въ которой музыкальный стиль еъ удивительною гибкостью 
слѣдуетъ за безконечнымъ разнообразіемъ еюжета, изобра-
жая отдаленныя эпохи, схватывая характеръ различнѣйшихъ 
народноетей, рисуя цѣлые пейзажи, словно изъ мрамора вы-
рубая предъ нами фигуры и группы; наконецъ оперу, въ 
которой нѣтъ мѣста заплатамъ и балласту, въ которой ІНИ 



одна нота не напиеана для наполненія времени сденическаго 
представленія чѣмъ попало, оперу, гдѣ нѣтъ второстепенныхъ 
ролей и побочныхъ сценъ, а мельчайшая подробность дове-
дена до высочайшей законченности. Разные элементы, кото-
рые елилиеь въ Русланѣ и Людмилѣ, можно, въ отдѣль-
ности, отыскать у другихъ композиторовъ, пожалуй даже 
въ большей степени развитія: въ такомъ сліяніи они суще-
ствуютъ только въ твореніи нашего великаго еоотечественника, 
и, что здѣсь особенно важно, въ числѣ этихъ элементовъ не 
послѣднее мѣсто занимаетъ драматизмъ Глинкинской музыки, 
драматизмъ, соединяющій Глуковскую строгость иглубину съ 
Моцартовскою гибкостью и богатствомъ.. Знаменательное сте-
ченіе обстоятельствъ! Почти въ одно и то же время вопросъ 
музыкальной драмы получаетъ, и въ Россіи и въ Германіи, 
толчокъ съ своему разрѣшенію: въ Германіи словомъ (вы-
ходомъ полемичрскихъ книгъ и брошюръ Вагнера), въ Рос-
сіи дѣломъ (еочьненіемъ Руслана.и Людмилы). Но какая раз-
ница во вниманіи, которымъ современншш почтили то и дру-
гое явленіе! Въ Россіи великій художникъ, среди царствую-
щаго кругомъ него незнанія и равнодушія, еоздаетъ велн-
кую музыкальную драму, открывающую развитію оперы но-
вые пути—и совершаетъ свой подвигъ безъ шуму, безъ крику 
о еебѣ, не образуя около себя клики льстецовъ и обожателей, 
даже поминутно стушевываяеь предъ модными блестками 
всѣмъ доступной посредственности. Въ Германіи даровитый 
композиторъ, но еще болѣе громкій фразеръ, ловжо маски-
руясь пророческимъ негодованіемъ, гремитъ всему искусству, 
гремитъ всей цивилизаціи словомъ осужденія, выставляетъ 
самого себя мессіей ѳтого искуества и въ своихъ сочиненіяхъ 
удачно повторяя на новый ладъ старую ложь, эффектно укра-
шенную новѣйшими приправами, доетигаетъ того, что воѣми 
признаютея его притязанія, что никто не обличаетъ въ немъ 
самозванца, что предъ нимъ спѣшатъ преклониться, изъ бо-
язни прослыть отсталыми. Самые противники Вагнера словно 
пишутъ свои рецензіи только для большаго возвеличенія 
его: оспариваютъ необходимость, оспариваютъ возмояшоеть 
въ музыкѣ такого драматизма, какого требуетъ Вагнеръ, вмѣ-
сто того, чтобы подвергнуть сомнѣнію присутствіе такого дра-
матизма въ самихъ сочиненіяхъ Вагнера. Разсуждаютъ о 



томъ, не вредна ли искусству такая тенденція, какъ Вагнеров-
ская, а о томъ, дѣйствительно ли на дѣлѣ выдержана эта 
тенденція самимъ ея провозвѣетникомъ—ни слова. Подроб-
ный разборъ каждой изъ Вагнеровскихъ оперъ, гдѣ много-
численные примѣры появились бы на подтвержденіе выска-
занныхъ выше общихъ положеній о его музыкально-драма-
тичеекомъ стилѣ, составляетъ, по моему убѣжденію, одну 
изъ необходимыхъ задачъ современной музыкальной критики. 
Ііо еще болѣе необходимо раепространить въ публикѣ зна-
комство съ тою великою оперой, которая до сихъ поръ, мало 
извѣстная и не оцѣненная по евоимъ достоинствамъ, продол-
жаетъ возбуждать небрежные отзывы или нелѣпые толки. 
Такъ, напримѣръ, многіе мнимые друзья и почитатели этой 
оперы считаютъ долгомъ оговаривать свои похвалы ей (ко-
гда они отваживаются на такія) тѣмъ, что хотя Русланъ и 
Людмила прелестное музыкальное произведеніе, независимо 
отъ словъ и еюжета, но какъ музыка драматическая ниже 
веякой критики. Я постараюсь показать, что такой оперѣ, 
какъ Тусланъ, не страшна и драматическая мѣрка; что если 
отрѣшитьея отъ ходячихъ фразъ и еамоетоятельно взгля-
нуть на это произведеніе, оно окажется не менѣе замѣчатель-
нымъ въ драматическомъ и эстетическомъ отношеніи, какъ 
и въ музыкально-техническомъ; и что такимъ образомъ, по-. 
мимо того значенія, которое признается за этою оперой даже 
противниками ея, она имѣетъ еще и другое, на которомъ 
настаивать до сихъ поръ рѣшались лишь немногіе изъ са-
михъ еторонниковъ ея. 

III. 

Теккерей однажды сказалъ (Епдіізіг Литоигізіз, въ лек-
ціи о Гогартѣ): «Я полагаю, что когда будутъ держаться 
повѣети, пока авторы будутъ етремиться интересовать свою 
публику, въ сюжетѣ веегда будетъ находиться доблестный 
герой, его противникъ—злое чудовище, и дѣвушка-красави-
ца, которая находитъ защитника... Быть можетъ, не найдется 
ни одного разеказа', достигтаго высокой популярности, въ ко-
торомъ бы не былъ проведенъ этотъ проетой сюжетъ». Тус-
ланъ и Людмила Пушкина не принадлежитъ къ разеказамъ, 
«доетигшимъ высокой популярности», но и въ сказкѣ, по-



служившей каивой иоѳту, какъ читатель зиаетъ, осиовиой 
сюжетъ тождествененъ съ тѣмъ, который Теккерей полагаетъ 
необходимымъ и безсмертиымъ. Опера, какъ драма лириче-
ская, должиа дѣйствовать на слушателя простѣйшими и по-
нятнѣйшими мотивами: въ ней нѣтъ мѣста тѣмъ психологи-
ческимъ утонченностямъ и исключеніямъ, которыя съ жад-
ностыо отыскиваетъ, напримѣръ, новѣйшій романъ. Поэто-
му такой сюжетъ, какъ Руеланъ, еюжетъ наивный и суще-
ствовавшій въ своихъ юсновныхъ чертахъ уже за тысячелѣтіе^ 
въ которомъ почти веѣ характеры—ооновные сказйчные типы, 
для оперы какъ нельзя болѣе выгоденъ. Только слѣдуетъ 
забыть то, что у Пушкина сдѣлано изъ этого еюжета: ина^ 
че мы не доберемся до правильнаго пониманія оперы. Не игри-
вая шутка, въ какую у поэта облеклось простонародное ео-
держаніе, нѣтъ, самая сказка, во всемъ ея поэтическомъ 
простодушіи, взята Глинкой ийоложенаимъ намузыку. Иначе 
у чуткаго и глубокаго мзтзыканта и не могло быть. Какъ бы 
мы ни были увѣрены въ элаетичности музыкалыюй выразгг-
тсльности и какъ бы, вслѣдс.твіе этого, мы ни изощрялись 
расширить ее, нужно окончатёльно не понимать музыки, это-
го міра наетроеній, чтобы искйть въ ней средетвъ для выра-
женія ироніи или каррикатурй. Подобнаго непониманія сво-
его иекуества у Глинки нелйзя и предположить. Сказка 
Пушкина взята имъ съ самой серьезной стороны: легкая 
уемѣшка надъ пріемами и мотивами русской сказки пре-
вращена въ глубокое благоговѣніе предъ нашею поэтичеекою-
етариной. Кто Глинкѣ за это дѣлаетъ упрекъ (а такой 
упрекъ ему дѣлали въ нашей литературѣ), тотъ требуетъ, 
чтобъ игривому разеказу Пушкина, принадлежащему къ его-
слабѣйшимъ произведеніямъ, нодчинилась величественная и 
глубокомысленная опера—величайшій доселѣ памятникъ рус-
скаго музыкальнаго творчеетва. Изъ Пушкинекаго Туслана 
Глинка взялъ только основное содержаніе, но отношеніе къ 
этому содержанію у Глинки вполнѣ національное, что зна-
читъ: искреннее, глубокое и правдивое. 

Слѣдуетъ, впрочемъ, различать тонъ Глинкинекой оперы,. 
который могъ ей дать только музыкантъ, отъ постройки, ко-
торую ей сообщили миогочисленные либреттисты, изъ кото-' 
рыхъ каждый, безъ общаго плана, приносилъ свою лепту 



стиховъ для пѣнія. Въ каждомъ отдѣльномъ моментѣ, за 
самыми незначительными, иснезающими исключеніями,. мы 
встрѣтимся съ этимъ чисто-народнымъ, эпическимъ тономъ, 
котораго никто не .умѣлъ находить такъ, какъ Глинка; въ 
общемъ же планѣ насъ прежде всего поражаетъ неловкость,: 
неэффектность, пбдчасъ и нелогичноеть постройки. Къ лич-
ностямъ княжны, трехъ (у Пушкина четырехъ) искателей 
ея рукй, карла, добраго волшебника, злой волшебницы, не-
обходимымъ, но и совершенно достаточнымъ для выраженія 
сю-жета, въ оперѣ присоединяется личность одной изъ на-
ложнйцъ одного изъ йскателей руки (хазарскаго князя Рат-
мира), странствующая по лѣсамъ и бодотамъ обширной Руси 
для отысканія своего возлж>бленнаго князя н весьма неожи-
данно, но чрезвычайно счастливо встрѣчающая его въ волшеб-
номъ замкѣ. Музыкантъ сдѣлалъ чудееа, чтобъ оправдать 
фантазію либреттиста.. Характеръ Горделавы—одинъ изъ пер-
ловъ Глинкинской характеристики,,:рразительное соединеніе 
етрастности съ граціей. Эпизодъ Зтго акта, въ которомъ Гоі 
рислава играетъ не послѣдшою ролъ -и который, заднимъ чи-
сломъ, до нѣкоторой етепени опр^вдываетъ ея невѣроятное 
появленіе, очерченъ .въ музыкѣ таішми вдохновенными и 
правдивыми звуками, какіѳ рѣдко слышалисъ на оперной 
еценѣ. Глубокая внутренняя драма, дивная картина человѣ-
ческихъ страетей, до которой Глинка, еилой своего генія, 
умѣлъ возвыеить это. неловко-скроенное и бѣлыми ниткамн 
сшитое либретто, не въ одномъ этомь мѣстѣ, а весьма часто 
заетавляютъ забывать недоетатки сценической постройки, не-
достатки внѣшніе, но именно потому бьющіе въ глаза. Без-
пристрастіе ' обязываетъ критика указать на произвольность 
и-безсвязноеть, отъ которыхъ не евободно эТо либретто: его 
зерно,. его внутреннее содержаніе здорово и народно; тѣмъ 
болѣе здорово и народно его музыкальное выраженіе, еоздан--
ное Глинкой; переходная же ступень отъ первоначальнаго за-
мыела до музыкальнаго иеполненія,—и сценарій, и стихи,— 
многое оставляетъ желать, и защита Глинки отъ современ-
ныхъ псевдокритиковъ вовсе не нуждаетея въ оправданіи это-
го сценарія и этихъ стиховъ. 

Но' какъ выеоко вознесся драматургъ-музыкантъ надъ мел-
кими недостатками сценической фактуры! Какъ заставляетъ 



даъ васъ мѣтшімъ ті оригиналънымъ, тонкимъ и разнообраз-
нымъ выраженіемъ человѣческихъ характеровъ и данныхъ 
ситуадій, забывать о томъ, какую малую заслугу въ этомъ 
общемъ дѣлѣ поэзіи и музыки нмѣли услужливые стихо-
плеты! Какъ симпатиченъ основной мотивъ ѳтой драмы н 
какъ совершенно ея.музыкальное воплощеніе! 

Разборъ Руслана я начну съ увертюры. Кто знаетъ до-
стройку увертюрьт къ Лйізни за Царя и .къ Руслану, тому из-
вѣстно, что онѣ состоятъ изъ мотивовъ самыхъ оперъ. Б ъ 
первой названной увертюрѣ соединеніе этихъ мотивовъ бо-
лѣе внѣшнее, на подобіе Веберовскихъ увертюръ (я здѣсь 
говорю только ,о формѣ); во второй же (въ увертюрѣ къ 
Руслану) еліяніе этихъ мотивовъ болѣе, глубокое и прочное. 
Но и здѣсь и тамъ оригиналенъ порядокъ, въ которомъ въ 
увертюрѣ слѣдуютъ одинъ за другнмъ мотивы оцеры. Глинка 
•начинаетъ съ послѣдняго изъ нихъ по ходу пьесы. Увертюра 
•къ Жизни за Царя начинается съ плача Вани: «Ахъ не мнѣ 
бѣдному», находящагося въ эпилогѣ (ему въ увертюрѣ пред-
-шествуютъ нѣсколько нотъ вступленія, заимствованнаго изъ 
хора «Въ бурю во грозу»), затѣмъ (черезъ нѣеколько аккор-
довъ, взятыхъ нзъ квартета 3-го дѣйствія) слѣдуетъ мелодія 
фииала 3-го дѣйетвія (играемая оркестромъ во время словъ: 
«Что такое? Какъ поляки взять могли у насъ отца!») ; затѣмъ, 
служа переходомъ въ новый тонъ, появляется отрывокъ изъ 
сцены 3-го дѣйствія съ поляками, именно оркестровый ри-
сунокъ на слова поляковъ: «Сейчасъ приведи насъ къ жи-
лищу, царя!» Только въ самомъ заключеніи увертюры компо-
зиторъ измѣнилъ этому обратно-хронологическому порядку 
размѣщенія мотивовъ, по(>троивъ это великолѣпное заклю-
ченіе на мотивѣ изъ 4-го дѣйствія (въ сценѣ пробужденія 
поляковъ). Такой же порядокъ господствуетъ и въ увертюрѣ 
іѵЪ Руслану. Она начинается съ аккордовъ заключительнаго 
хора 5-го дѣйствія: «Слава великимъ богамъ! Слава Руслану 
съ княжной! Славься нашъ Кіевъ роднойі» Вею первуіо тему 
(или, говоря технически, главную пщтгію) увертюры еоставля-
етъ этотъ хоръ; вторую же тему {побочную партію)~&і)ія 
Руелана во второмъ дѣйствіи «0, Людмила! Лель судилъ 
мнѣ счастье»; слѣдующая затѣмъ средняя часть увертюры 
состоитъ изъ отрывковъ предыдущихъ темъ, прерываемыхъ 



нѣсколько разъ новторяющимся отрывкомъ изъ финала пер-
ваго дѣйствія (послѣ похищенія Людмилы и прѳдъ канономъ), 
-И опять .только въ концѣ Глинка измѣнилъ этому порядку, 
.намекнувъ въ нѣсколькихъ тактахъ на хоръ че?пвертаго дѣй-
ствія. «Погибнетъ, погибнетъ». Такое, на первый взглядъ 
капризное размѣщеніе музыкальныхъ мыслей, появляющих-
ся въ совергпенно иномъ порядкѣ при поднятомъ заяавѣсѣ, 
чрезвычайно поэтично и заманчиво. Видѣнъ художникъ, со 
спокойной высоты озираіощійся на свой оконченный трудъ, 
.съ любовью останавливающійся прежде всего на моментѣ за-
ключенія (скорби о падшемъ героѣ въ Жизни за Царя, апо-
ееозѣ вѣрной любви въ Русланѣ) и уже потомъ припоминаю-
щій и тѣ смуты и борьбы, которыя предшествовали окон-
.чательному торжеству его героевъ. Мысль и чувство музы-
канта находятся всецѣло подъ обаяніемъ этого окончатель-
наго торжества. Онъ сначала видитъ лишь конечную цѣль 
драмы, и потому увертюры его прежде всего устанавливаютъ 
эту конечную цѣль, а уже потомъ в.ыражаютъ моменты пред-
іпествующіе, гдѣ цѣль эта то затемнялась, то преграждалась. 
<Отъ этихъ моментовъ увертюра къ Жизни, за Царя возвра-
щается къ настроенію ликующаго торжества; увертюра же 
,къ Туслану и вообще удѣляетъ имъ самое вторсютепенное 
-мѣсто, будучи почти вся переполнена свѣтлаго, отраднаго на-
строенія поелѣдняго финала, Это преобладаніе одного момента 
и одного настроенія, какое мы замѣчаемъ въ увертюрѣ къ -
Туслану, вмѣето равноправнаго сопоставленія различныхъ мо-
ментовъ и цаетроеній, какимъ отличается увертюра къ Жгшни 
.за Царя, и еообщаетъ первой предъ поолѣднею преимуіце-
.етво внутренняго единетва и органической связи. 

Дѣйствующія лица Туслана и Людлшлы богатыри. Колос-
.сальные размѣры и наивныя чувства, вотъ первые призна-
ки богатырской легенды. Это мы и елышимъ въ увертюрѣ, съ 
первыхъ ея аккордовъ, мощныхъ и радоетныхъ, но просто-
душно-грубоватыхъ и слѣдующихъ одинъ за другимъ въ 
томъ параллельномъ движеніи, какое было въ ходу въ древ-
нѣйшій періодъ гармоніи. Это чрезвычайно оригинальное 
ветупленіе увертюры (первые 18 тактовъ) ведетъ насъ къ 
главной ея мелодіи, молодцоватаго и праздничнаго характе-
ра, какъ нельзя лучше идущей. къ тому хору пирующихъ 



кіевлянъ, когорый она сопровождаетъ въ послѣдствіи, въ 
видѣ оркестроваго рисунка (въ финалѣ 5-го дѣйствія, на 
словахъ «Да продвѣтаетъ» и т. д.). Послѣ широкаго разви-
тія, болѣе округлеииаго нежели то бываетъ обыкновенно, въ 
самомъ началѣ увертюры, мелодія эта прерывается крутымъ 
и внезапнымъ переходомъ, ведущимъ къ новой мелодіи, къ 
страстной темѣ пѣсни Руслана о его уповающей и полной 
вѣры. любви, не дающей ему унывать среди трудныхъ и 
опасцыхъ подвиговъ его скитаній. Инструментовка вступле-
нія и первой мелодіи была громкая и пышная, какъ подо-
бало ихъ пиршественному, ликующему характеру; инстру-
мѳнтовка второй мелодіи нѣжиая и утонченная; подъ лег-
кимъ покровомъ изящнаго скрипичнаго аккомпанимента, ри-
суется и выступаетъ дивиая мелодія, интонируемая страст-
ными віолончелями, тембръ которыхъ на этотъ разъ еще нѣ-
сколько сгущается и смягчается унисономъ альтовъ и фаго-
та (когда же мелодія аріи Руелана въ увертюрѢ появляется 
во второй разъ, ее играютъ одни віолончели, терціей выше и 
безъ альтовъ и фагота, причемъ ихъ обнаженный тембръ 
получаетъ еилу, яркость и страстностъ вдесятеро сильнѣйшія 
нежели въ первый разъ). Но векорѣ, разрывая и этотъ легкій 
повровъ аккомпанимента, поетавленнаго въ высшую противъ 
нея октаву, мелодія появляется наверху; на этотъ разъ 
опять громко и энергически инструментованная, какъ бы го-
воря тѣмъ, что любовъ Руслана,' воспѣваемая ею, уже не 
робкая мечта, а стала дѣйствительностью. Это гріумфальное 
появленіе второй темы кратковременно и прерывается моду-
ляціей на минорный ладъ, послѣ котораго главная масса ор-
кестра умолкаетъ, а немногіе инструменты въ разныхъ кон-
цахъ оркестра перекликаются отрывками изъ второй темы. 
Здѣсь начинается вторая (средняя), или такъ-называемая мо-
дуляціонная часть увертюры. Техническая часть ея построй-
ки въ высшей степени ловка и блестяща: она вся состоитъ 
изъ красивыхъ имитацій, весьма эффектно инструментован-
ныхъ. Но гораздо замѣчательнѣе ея поэтическая сторона. Она 
проникнута настроеніемъ тревожнымъ и безпокойнымъ. Она 
нодаотовляетъ, по духу,' она отчаети прямо указываетъ, по 
музыкальному содержанію, на тѣ остроумныя попытки музы-
кальнаго выраженія испуга и страха, съ которыми мы нѣ-



сколько разъ встрѣтимся въ послѣдствіи, въ продолженіе 
этой партитуры. Фразы появляются и исчезаютъ тотчасъ же, 
смѣняемыя другими или поглощенныя внезапнымъ н гроз-
нымъ взрывомъ цѣлаго оркестра, столь же внезапно умолкаю-
щаго. Глинка здѣсь превосходно разрѣшилъ двойную задачу: 
выразить музыкой разрозненность и безсвязноеть испуган-
ныхъ мыелей и еохранить строжайшее единство и логичность 
музыкальнаго склада. Какъ и вездѣ, въ этой увертюрѣ Глин-
ка для выраженія «программы», этого конька новѣйшей му-
зыки, не жертвовалъ музыкальною цѣлостью, не жертвовалъ 
ни однимъ уеловіемъ музыкальной краеоты. Средняя часть 
увертюры къ Руслану, при всемъ мастерствѣ, съ которымъ 
она передаетъ безпорядокъ мыелей и емутность чувства, бле-
ститъ, какъ и все, что пиеалъ Глинка, мудрымъ порядкомъ 
поетройки и ясноетыо изложенія. Грозный и мрачный ак-
кордъ, выдерживаемый двумя тромбонами и четырьмя вол-
торнами въ продолженіи четырехъ тактовъ, при тремоло ли-
тавръ и обще-мъ сгезсепсіо, снова возвращаетъ насъ къ темѣ 
заключительнаго хора, другими словами, ведетъ къ третьей 
части увертюры, которая, какъ принято, еоставляетъ новто-
реніе ея первой чаети. Но и тутъ Глинка сумѣлъ отетупить 
отъ рутины, видоизмѣняя ее но требованію евоего, всегда 
оригтшальнаго генія, но не нарушая эететичеекихъ требованій 
единетва и ясности. Въ пѳрвой части, первая тема была въ 
тонѣ ре-мажоръ, вторая въ фа^мажоръ; во второй чаети, пер-
вая тема онять въ ре-мажоръ. До еихъ поръ все какъ всегда 
и вездѣ принято. Но повтореніе второй темы, по дравиламъ, 
подтверждаемымъ всеобщимъ ебычаемъ болѣе чѣмъ столѣ-
тія, должно бы быть также въ тонѣ'!ре-мажоръ. „Форма увер-
тюры въ первой своей части щютиеопоставляетъ одну другой 
двѣ темы, находящіяся въ различныхъ тональноетяхъ, а въ 
третьей чаети, напротивъ того, сливаетъ ихъ въ одной и 
той же тональноети. Въ разбираемой же нами увертюрѣ, вто-
рая тема, въ первой чаети появившаяея въ фа-мажоръ (въ 
тонѣ малой тердіи отъ главнаго тона), въ третьей чаети явля-
ется въ ла-мажоръ (въ тонѣ доминанты отъ главнаго тона) 
и такимъ образомъ не замъжаетъ веего тематическаго разви-
тія, а открываетъ ему новую, теряющтугюся вдали перспекти-
ву. Разумѣется, послѣ тавого рѣзкаго и единственнаго въ 



своемъ родѣ отетуплеиія отъ общеиринятой формы увсртюры 
(правило, нарушенное здѣсь Глинкой, соблюдается во всѣхъ 
сонатныхъ формахъ и въ нѣкоторыхъ видахъ рондо; его слѣ-
ды можно даже отыскать въ формѣ фуги), поелѣ такого по-
трясенія тональнаго единетва предъ самымъ концомъ, по-
требовалоеь широкое энергинеское заключеніе, возстановляю-
щее вѣсъ и силу поколѳбленной тоники. Иначе вся увер-
тюра предетавилась бы отрывкомъ и должна была бы, какъ 
прелюдія, непоередственно перейти въ первое дѣйствіе, ме-
жду тѣмъ какъ она, напротивъ того, еоставляетъ отдѣльное 
цѣлое. И дѣйетвительно, Глинка, сейчасъ же послѣ второй 
темы, возвратившись въ главный тонъ ре-мажоръ, кончаетъ 
эту увертюру пространнымъ, богатымъ заключеніемъ, въ ко-
торомъ, по обыкновенію, развертываетъ всѣ сокровища евоей 
неистбщимой гармоніи. Единство формы спасено, и стройное 
зданіе увертюры прекраено завершено: тѣмъ не менѣе, въ 
его постройкѣ видна рѣзкая оригинальноеть, единственный 
въ евоемъ родѣ елучай повторенія второй темы не на тоникѣ. 
По моему мнѣнію, въ этомъ фактѣ нельзя не видѣть новаго 
свидѣтельства приверженности Глинки къ церковнымъ ла-
дамъ. Окончаніе цѣлой пьесы на доминантѣ, или даже на-
мекъ на такое окончаніе, ееть прямое слѣдствіе вліянія мик-
солидійскаго лада,— лада, играющаго не поелѣднюю роль въ 
руеской народной пѣснѣ, а также и въ сочиненіяхъ наи-
болѣе народнаго изъ нашихъ композиторовъ. 
. Духъ бодрости и отваги, духъ радости и торжества, про-
никающій собой всю эту чудную увертюру, дѣлаетъ ее до-
е1:ойнымъ и глубокимъ выраженіемъ одной изъ основныхъ 
чертъ нашей народноети,—выраженіемъ того смѣлаго удаль-
ства, поэтичеекому возвеличенію котораго такъ часто бываютъ 
посвящены наши народныя преданія и еказки. Увертюра къ 
Руслану непосредственно навѣяна этою поэзіей героизма; въ 
ея наивно мощныхъ, свѣтло-богатырскихъ" звукахъ такъ и 
слышится русская сказка съ ея простодушными, побѣдоное-
ными витязями, идеалами народной фантазіи. 

Занавѣсъ поднимается.- Мы видимъ картину свадебнаго 
пира, съ котораго начинается Пушкинская сказка. Прекрас-
ная кыяжна Людмила, дочь кіевскаго веліткаго князя Свѣто-
зара, выходитъ замужъ за русскаго витязя, Руслана; за сва-



дебнымъ ужішомъ сндятъ между прочимъ- к два отвержеп-
ные княжной соперника Руслана, хозарскій князь Ратмиръ, 
еще совершенный юноша, и варяжскій князь Фарлафъ, съ 
которымъ мы короче познакомимся въ слѣдующемъ дѣйствіи. 
Толпы царедворцевъ и воиновъ окружаютъ вешікокняже-. 
скую семью съ ея гоетями: на первомъ планѣ, отдѣльно отъ 
всѣхъ, мы узнаемъ Баяна, княжескаго гуеляра и иѣсенника, 
собирающагося воспѣть «дѣла давно минувшихъ дней, пре-
данья старины глубокой». Тихіе и благоговѣйные аккорды,, 
которые поются хоромъ мужекихъ голосовъ (жеищины при-
соединяютея лишъ гораздо позже) и сопровождаютея торже-
ственно-таинственнымъ тембромъ одного кларнета и двухъ 
фаготовъ на низкихъ тонахъ, соединенныхъ съ валторнами^ 
выражаютъ то религіозное преклоненіе предъ выеокими пред-
метами Баяновыхъ пѣсенъ, которымъ полонъ древнеэпи-
ческій народъ. И. дѣйствительно, Баянъ, въ еопровожденіи 
мощныхъ и величавыхъ аккордовъ, начинаетъ .воепѣвать 
«славу Русскія земли, какъ наши дѣды удалые на Царь-градъ 
войною шли». Какъ умильное колѣнопреклоненіе дѣйетву-
ютъ краткіе и тихіе звуки, которыми отвѣчаетъ хоръ на эти 
слова Ба-яна (слова хора: «Да снидетъ миръ на ихъ могилы.і»); 
но свадебное пиршество требуетъ иныхъ пѣсенъ; отдавъ дань 
святынѣ народныхъ, воинственныхъ воспоминаній, хоръ шум-
но и весело требуетъ отъ «сладостнаго пѣвца», чтобъ онъ 
воепѣлъ «Руслана и красы Людмилы, и Лелемъ. свитый имъ 
вѣнецъ». Обратимъ мимоходомъ вниманіе на нрекрасную фор-
му, прямо схваченную съ природы, которую Глинка далъ 
здѣеь рѣчамъ хора. Когда болыпая толпа людей произно-
ситъ одну и ту же фразу, слова отдѣлышхъ говорящихъ 
не могутъ вполнѣ совпаеть по времени; нѣкоторые говорятъ 
раньше, другіе опаздываютъ. Такимъ образомъ, мы обыкно-
венно елышимъ послѣднее слово фразы нѣсколько разъ. Глин-
ка выразилъ это въ музыкѣ разбираемаго нумера такъ: онъ 
построилъ имитацію въ унисонъ, т.-е. заставилъ одну по-
ловину хора пѣть буквально то же, что и другую, но пол-
тактомъ позже. Такимъ образомъ стихи: «Послушаемъ его 
рѣчей», «Завиденъ даръ пѣвца высокій», «Воспой намъ, сла-
достный пѣвецъ», и «Руслана и красы Людмилы» произно-
сятся неодновременно: елышенъ какъ бы говоръ обширной 



толпы, и послѣднее слово каждаго стиха ясно и отчетливо 
долетаетъ до слушателя дважды, какъ бы ѳто случилось въ 
дѣйствительности. Я йе считаю указанія на вти тонкости реа-
лизма излишнимъ, какъ не считаю и самыя тонкости ме-
лочными: оперный композиторъ не въ правѣ пренебречь ни 
одною чертой, которая снособна едѣлать его музыку живѣе, 
естественнѣе и живописнѣе, и мелкія детали, тщательно и 
съ любовъю обработанныя, въ своей совокупности составля-
ютъ большую картину, гдѣ ни одна подробноеть не оетавля-
етъ ничего желать. Но возвратимея къ Баяну. Вдохновлен-
ный вызовомъ елушателей, .жаждущихъ его пѣсенъ, онъ про-
износитъ мѣрный и величавый речитативъ, какъ бы пророче-
етво судьбы Руслана и Людмилы: «За благомъ вслѣдъ идутъ 
печали, нечаль же радоетей залогъ. Природу вмѣстѣ созидали 
Бѣлбогъ и мрачный Чернобогъ». Этотъ первый во всей опе-
рѣ речитативъ уже даетъ чувствовать всю бездну, раздѣляю-
щую речитативъ, который мы услышимъ въ этой оперѣ, отъ 
речитатива обыкновеннаго, рутиннаго, которымъ полны оперы 
не только поередетвенныхъ, но даже классическихъ компози-
торовъ, и предшествовавшихъ Глинкѣ, и явившихся послѣ 
него. Торная дорога оставдена рѣшительно и безповоротно. 
Избитыя фразы, до невѣроятности похожхя одна на другую 
и безразлично пиеавшіяея на еамые различные тексты, ис-
чезли и замѣнились оригинальными мелодическими оборо-
тами, всегда приближающимися къ аргозо, къ кантиленѣ, 
въ противополажноеть царящему .въ обыкновенныхъ. речита-
тивахъ говорку (отчего они въ техническомъ языкѣ цолу-
чили прозваніе сухихъ речитативовъ, гесііаііѵе вессііі, какъ 
будто слово сухой не еоть упрекъ, а простая классификація 
явленія, равноправнаго еъ другими). Речитативъ, слова ко-
тораго я еейчасъ выписалъ, еще выигрываетъ въ древнемъ 
и національномъ колоритѣ отъ того, что поетроенъ на фри-
гійской гаммѣ. За нимъ елѣдуетъ пророческая пѣсня Бая-
на, еодержащая въ себѣ какъ бы прологъ веей оперы: 

„Одѣнется съ зарею 
„Роскошною красою 
„Цвѣтокъ любви весны, 
„И вдругъ порьівомъ бури 
„Подъ самый сйодъ лазури 
„Лпстки разнесены. 



- „Женихъ воспламененный 
„Въ пріютъ уединенный-
,,На зовъ лшбвіі спѣшйтъ, 
„А рокъ ему навстръчу 
„Готовитъ злую сѣчу 
№И шбелью грозитъ. 

„Великъ Перунъ могучій, 
„Исчезнутъ въ небѣ тучи 
„И солнце вновь взойдетъ, 
„II радости примѣта, 
„Дитя дождя и свѣта 
„Вновь радуга взойдетъ." 

Мелодія этой пѣсни (какъ и все дѣтое Баяномъ) сопрово-
ждается арфой и фортепіано, соединенный звукъ которыхъ 
подражаетъ звуку гуслей. Къ нимъ вскорѣ присоединяются 
альты, раздѣленные на три самостоятельныя партіи, и віо-
лончели; наконецъ контрабасы. Надъ этимъ легкимъ и нѣж-
нымъ аккомпаниментомъ, которому дѣленіе альтовъ и отдѣ-
леніе віолончелей отъ контрабаса сообщаетъ, однако же, том-
ный колоритъ, свободно паритъ великолѣпная мелодія Бая-
новой пѣсни, спокойная и величавая грусть которой, объек-
тивно возносящаяся подъ страстными треволненіями минуты, 
живо напомиваетъ намъ тонъ и настроеніе наилучшихъ ли-
рическихъ стихотвореній великаго поэта, съ которымъ Глин-
ка имѣлъ такъ много общаго—Пушкина. Каждая изъ двухъ 
первыхъ строфъ этой пѣсни оканчивается фригійскою каден-
ціей, мелодическая фраза которой тождественна съ оконча-
ніемъ предыдущаго речитатива (то-есть мелодія на слова пѣс-
ни: Листкгь разнесены и Ж гибелью грозитъ, за исключеніемъ 
первой ноты, тождественна съ мелодіей на слова речитатива: 
II мрачный Чернобог~)). Вотъ новое доказательство той тѣс-
ной связи, которая существуетъ у Глинки между речитати-
вомъ и аріей, связи, никогда не дающей речитативу утра-
чивать мелодическую сочность и прелесть. Вторая строфа 
Баяновой пѣсни прерывается замѣчаніями а раги .Фарлафа 
и Ратмира, которые въ словахъ .Баяна увидали радостное про-
рочество, каждый для себя, замѣчаніемъ Свѣтозара Баяну: 
«Ужели въ памяти твоей нѣтъ брачныхъ пѣсенъ веселѣй?» 
и страстными увѣреніями Руслана и Людмилы во взаимной 
любви и вѣрности, при чемъ Людмила, однако же, чувству-



етъ грозящую близость какого-то таййаго, могучаго врага. 
Всѣ эти столь различныя фразы сливаютея въ одно полифон-
нос цѣлое, при всей своей сложности, какъ нельзя болѣе 
свободное ж текучее, аккомпанируемое въ оркестрѣ (такъ 
объяснялъ самъ Глинка оркестров.ку этого мѣста) звукоподра-
жаніемъ шуму ножей, вилокъ и тарелокъ на ужинѣ. Опять 
реализмъ, и чрезвычайно удачный. Между тѣмъ какъ глав-
ныя дѣйетвующія лица ъолнуются различнѣйшими страстями, 
надеждами и опасеніями, веселый ужинъ идетъ своимъ че-
редомъ, смѣняются блюда и суетится прислуга. Но снова 
раздается пѣснь Баяна, на этотъ разъ аккомпанируемая вы-
держанными аккордами во віолончеляхъ и (опять раздѣлен-
ныхъ на три) альтахъ.. Альты употреблены здѣеь въ самомъ 
высокомъ регистрѣ, такъ что звукъихъ (сопровождающій сло-
ва: Велшъ Перунъ могучій и т. д.) являетея какъ бы сіяні-
емъ, окружающимъ священную фигуру; эффектъ, еще усили-
вающійся отъ приеоединенія къ нимъ двухъ флейтъ и одного 
кларнета. На третьемъ етихѣ третьей етрофы Баяна опять. 
прерываютъ Русланъ и Людмила, говоря другъ другу тѣ же 
слова и на ту же кузыку: какъ любовники, они могутъ лишь 
безконечно повторять въ своихъ рѣчахъ одно и то же; пол-
нота настроенія и его страстноеть исключаютъ здѣсь разно-
образіе. формъ. Поелѣ этого вторичнаго перерыва Баянъ поетъ 
послѣдніе три стиха евоей пѣсни, стихн,- раскрывающіе ея 
истинное значеніе—какъ пророчества успокоителы-іаго и от-
раднаго для новой четы. Но слова безсильны передать му-
зыкальныя красоты этой поелѣдней фразы: «И радости при-
мѣта, дитя дождя и евѣта, вновь радуга взойдетъ». Слова 
безсильны описать это томленіе счастьяу это еладко-мучи-
тельное волненіе, эту етрастную и обаятельную грацію, го-
сподствующія въ этихъ немногихъ, но многозначительныхъ 
тактахъ. 

Бездна, которая раздѣляетъ утонченную натуру поэта и 
пророка Баяна отъ грубой среды, безсознательно ему покло-
няющейся, но нѳспоеобной вполнѣ поетигнуть его,—превос-
ходно выражена въ томъ, что хоръ, ветупающій теперь на 
послѣднемъ слогѣ. Баяновой пѣсни (елова: «Миръ и бла-
женство» и т. д.) начинаетъ въ совершенно другомъ тонѣ (си-
бемоль) нежели тонъ окончанія Баяновой пѣсни (ре). Мы 



сразу переноеимея въ другой міръ, міръ простодушныхъ бо-
гатырей, которымъ, говоря словами либретто, «непонятенъ 
тайный смыслъ рѣчей» и чужды всѣ утонченія лиризма. 
Фраза, съ которою ветупаетъ хоръ, великолѣпна. Хоръ въ 
полномъ составѣ—въ йемъ впервые участвуютъ и женщины. 
Оркестръ подкрѣпленъ мощнымъ хоромъ военныхъ инстру-
ментовъ, тоже виервые являвщимся. Сила звучности гро-
мадная, и контрастъ ея съ нѣжною и утонченною инстру-
ментовкой предыдущей пѣсни Баяна—одинъ изъ грандіоз-
нѣйшихъ эффектовъ, которыхъ когда-либо достигала инстру-
ментовка. Но этотъ первый взрывъ оркестровыхъ и хоровыхъ 
еилъ непродолжителенъ: его емѣняетъ великолѣпный ан-
самбль,- начішаемый вакхичеекою фразой Ратмира: 

„Лѳйте полнѣѳ кубокъ златой! 
Всѣмъ намъ написанъ часъ роковой." 

фраза, на подробномъ развитіи которой основана вся слѣ-
дующая за нею часть интродукціи. Послѣ репликъ ,Фарла-
фа и Свѣтозара снова впадаетъ хоръ съ громадною маесой 
двухъ оркестровъ, на этотъ разъ прерываемый второю пѣс-
ней Баяна, на представленіяхъ всегда пропускаемою. Пѣсня 
эта заключаетъ въ себѣ пророчество о томъ, что на даль-
немъ, пустынномъ сѣверѣ, чрезъ много столѣтій, появится 
молодой пѣвецъ, который воспоетъ Людмилу съ ея витяземъ 
и сохранитъ ихъ отъ забвенія. Насколько пророчество осудь-
бахъ дѣйствующихъ лицъ оперы было умѣстно, поэтично и 
увлекательно въ устахъ Баяна, настолько его пророчество 
о будущихъ судьбахъ русской литературы странно, натянуто 
и наеильственно. Съ дѣйствіемъ оперы оно, разумѣется, не 
являетъ ни малѣйшей евязи; не только тогда, когда оно изре-
кается, но и въ послѣдствіи, при развязкѣ оперы, оно никѣмъ 
изъ дѣйствующихъ лицъ понято быть не можетъ; даже охотно 
и съ вѣрой становясь на сказочную почву, неизбѣжно чув-
етвуешь всю неиравдоподобность и неестественноеть такого 
пророчеетва. Къ сожалѣнію, музыка этого нумера не выку-
паетъ еамоетоятельными красотами неэстетичность и неразум-
ность текста. Планъ модуляціи чрезвычайно оригинальный; 
церковный ладъ (эолійскій) далъ поводъ къ совершенно новой 
и смѣлой постройкѣ; но внутри этихъ широкихъ и искусно 



очѳрченныхъ рамовъ. вы не найдете ни мелодической тепло-
ты, ни.гармоническаго интереса. Опуіденіе этого нумера (со-
всѣмъ не требующее слѣдующихъ далѣе сокращеній, также 
всегда дѣлаемыхъ на ісценѣ въ Петербургѣ и Москвѣ), такимъ 
образомъ, мнѣ кажется оправданнымъ: въ поэтическ.омъ от-
нощеніи тутъ уничтожается т-яжкій и безтактнѣій промахъ, 
въ музыкальномъ же—жертвуется нумеромъ, нравда, весьма 
остроумно и интересно скомпанованнымъ, но холоднымъ и 
совертенно лишеннымъ той неносредственности, которою 
обыкновенно такъ богата каждая строка Глинкинской му-
зыки. 

Высшія красоты этой интродукціи еще внереди. Громад-
ный хоръ, слѣдующій за второю пѣсныо Баяна, громадный 
по мысли, громадный по ея развитію, громадпый по силѣ звуч-
ности, составляетъ одну изъ высшихъ точекъ Глинкинскаго 
творчества. Бъ цѣлой литературѣ нашего искусства трудыо 
найти второй примѣръ такого еоединенія исполинской мощи 
съ обаятельною граціей. Послѣдняя сторона особенно пре-
леетно выетупаетъ во фразѣ: «Радоеть Людмила, кто красотой 
равенъ съ тобой»; первая во веемъ блескѣ выказывается въ 
великолѣпномъ заключеніи: «Да здравствуетъ чета младая, 
краеа Людмила и Русланъ! Храни ихъ, благость неземная, 
на радость вѣрныхъ кіевлянъ». Ослѣпительное богатство гар-
моніи, блистающая роскошь колорита, широта концепціи, пол-
нота развитія, дѣлаютъ это изумительное произведеніе од-
нимъ изъ совершеннѣйшихъ образцовъ музыкальной компо-
зиціи, 

Интродукція великолѣпно сдержала то, что обѣщала увер-
тюра. Древній, эпическій тонъ, разъ найденный въ увертю-
рѣ, выдержанъ и здѣеь, при всемъ богатомъ разнообразіи 
чаетностей, со етрогою, неизмѣнною поелѣдовательностыо. Ка-
ждая изъ мелодій, при всей ихъ роекошной обдѣлкѣ, сама 
по себѣ проета, наивна и сильна; каждая строка дышетъ тою 
цѣльноетью и здоровьемъ жизни, которымъ чужды страданія 
новѣйшей рефлексіи; богатая музыка XIX столѣтія, на зе-
нитѣ гармоничеекаго и оркѳстроваго развитія, оказалась сред-
етвомъ для удачнѣйшаго воепроизведенія бѣдной и грубой 
жизни богатырсішхъ временъ. 

Умолкаетъ громъ оркеетровыхъ массъ; выступаетъ Людми-



ла и впервые скавывается ея личность. До сихъ поръ мы слы-
шали ее только въ небольшой, хотя полной поэзіи и прелести 
фразѣ: «Русланъ, вѣрна твоя Людмила, но тайный врагъ 
меня страшитъ». Теперь она поетъ большую арію, форма ко-
торой, нѣсколько рутинная и знакомая, съ избыткомъ выку-
пается прелестью мелодій и чисто Глинкинскою утонченно-
стью подробностей. Но особенно замѣчательна въ этомъ ну-
мерѣ неболыпая вставка, хоръ нянекъ и слугъ: «Не тужи, 
дитя родимое, будто всѣ земныя радости—беззаботно пѣснью 
тѣшиться за косящатымъ окошечкомъ», хоръ, въ которомъ, въ 
предѣлахъ немногихъ тактовъ, русская грусть и русская гра-
ція выразились съ такою полнотой, вылились въ такія ориги-
нальныя, самобытныя музыкальныя формы, что дѣлаютъ этотъ 
ничтожный по своему объему хорикъ опять-таки произведе-
ніемъ исключительнымъ и единственнымъ въ своемъ родѣ. 

Наступаетъ сцена прощанія молодыхъ со старикомъ-отцомъ 
и всѣми присутствующими, сцена, начинающаяся превосход-
нымъ речитативомъ стараго князя:. «Чада родимыя! Небо 
устроитъ вамъ радость! Сердце родителя вѣрный вѣщунъ»,— 
речитативомъ, въ которомъ такъ и звучатъ старческая кро-
тость и нѣжная отеческая любовь. Хоръ отвѣчаетъ необы-
чайно величественною, крутою и суровою фразой: «Скрой отъ 
ненастья, отъ чары опасной ихъ младоеть, сильный, держав-
ный, великій Перунъ!» За еимъ слѣдуетъ большой ансамбль, 
гдѣ на первомъ планѣ—личноеть Ратмира, до сихъ поръ 
ничѣмъ почти ке заявившаяея. Ратмиръ, обманутый въ евоей 
надеждѣ получить руку Людмилы, вновь вспоминаетъ «брегъ 
далекій, брегъ желанный, гдѣ вее нѣга и краса», свою Хо-
зарію, гдѣ онъ не зналъ напрасныхъ вздоховъ и .неиспол-
ненныхъ желаній,. и въ сторону выражаетъ свое страетное 
желаніе скорѣе вернутьея «къ милымъ дѣвамъ, къ тихой 
лѣни, къ прежней нѣгѣ и пирамъ». Пѣніе его проникнуто 
характеромъ уеталости и жажды успокоенія, вмѣетѣ съ тѣмъ 
въ немъ слышится восточная нѣга и чувственность—каче-
ства, прѳобладающія въ характерѣ Ратмира и имѣющія еще 
развернуться въ третьемъ дѣйствіи. Одновременно съ этимъ 
а рагіе Ратмира идутъ клятвы въ вѣрности молодыхъ и. дру--
гое а рагіе Фарлафа, выражающаго намѣреніе не отдавать 
княжны Руелану безъ бою, и даже еобирающагоея: ее по-



•хитить, «въ темномъ лѣеѣ нритаясь». Молодые прощаются 
и удаляются на фонъ сцены, между тѣмъ какъ хоръ поетъ 
языческую свадебную пѣснь, слова которой я привожу здѣсь 
вполнѣ: 
• :, (Полнымъ хоромъ:) 
* Лель таинственный, упоительный, 
. Ты восторги льешь в ъ сердце намъ. 

Славимъ власгь твою и могущество, 
Неизбѣжныя на землѣ. 
Ой Дидо, Ладо, Лель! -

(Однѣ женщииы:) . 
Ты печальный міръ превращаешь нймъ 
Въ небо радостей и утѣхъ; 
Въ ночь глубокую, чрезъ бѣды и страхъ, 

- Къ лолсу роскоти насъ ведешь; 
И волнуеть грудь сладострастіемъ, 
И улыбку льешь на уста. 

(Всѣмъ хоромъ:) 
Ой Дидо, Ладо, Лель! 
Но чудесиый Лель, ты богъ ревности, 
Ты вливаешь въ насъ мщенья жаръ, 
И престуиника ты на ложѣ нѣгъ 
Предаеіпь врагу безъ меча: 
Такъ равняешь ты скорбь и радости, 
Чтобы неба намъ не забыть. . 
Ой Дидо, Ладо, Лель! 
Все великое, все преступное 
Смертный вѣдаетъ чрезъ тебя... 

Бъ ѳтихъ стихахъ (насколько удачно — здѣсь разбирать 
не мѣсто) высказана та господствующая мысль, что любовь 
есть несокрушимая и неотразимая сила, властвующая надъ 
людьми и руководствующая ихъ дѣйствіями. Любовь здѣсь 
воспѣвается какъ, грозное, могущественное боя-сество, лишь 
второстепенное значеніе (въ строфѣ женскаго хора) дается 
ея граціозной и отрадной сторонѣ. Такъ, по крайней мѣрѣ, 
слова эти поняты великимъ музыкантомъ, положившимъ ихъ 
на мотивъ дикій, угловатый и варварски-грандіозный. Тѣ 
медоточивыя изліянія, къ которымъ обыкновенно приступа-
ютъ музыканты, какъ только завидятъ въ текстѣ слово «лю-
бовъ» или одинъ изъ его суррогатовъ, замѣнены здѣсь гроз-
шю и величавою мелодіей, на первый взглядъ не имѣющею 



ничего общаго съ воепѣваемымъ предметомъ. Но въ этомъ 
юригинальиомъ пониманіи текета и выказалась вся глубина 
Глинкинской мысли, вся его поразительная способность къ 
психическому анализу и воепроизведенію музыкой нашей 
душевной жизни. Любовь—рычагъ житейскихъ трагедій, ча-
стая причина преступленій; любовь—деспотическая власть, 
•гнетущая человѣческую волю и разумъ. Какой-то дикій и 
суевѣрный страхъ передъ «Лелемъ таинственнымъ» дышетъ 
въ этомъ порывистомъ и безпокойномъ мотивѣ,' который поется 
всѣмъ хоромъ въ униеонъ, подкрѣпляемымъ также унисо-
номъ всѣхъ струнныхъ инструментовъ. Но этотъ счастливый 
мотивъ чрезвычайно многостороненъ. Во второй строфѣ, гдѣ 
понадобилось воспѣть радости и наслажденія любви, Глинка 
опять беретъ тотъ же мотивъ, но поручаетъ его одному жен-
скому хору; сопрано и альты поютъ его въ секстахъ, акком-
панируемыхъ сладкимъ звукомъ кларнетовъ и роскошною 
трелью скрииокъ и альтовъ. Въ мотивѣ «Лель таинственный», 
несмотря на его жестко-грандіозный характеръ, есть какая-то 
чарующая грація. Этотъ качающійея ритмъ 5/4 имѣетъ что-то 
убаюкивающее, зовущее къ нѣгѣ: качеетва, въ первой строфѣ 
скрытыя энергичеекою инструментовкой, но теперь неожи-
данно выетупающія. Мягкая, хроматическая гармонизація 
второй половины этой строфы еще уведичиваетъ ея впечатлѣ-
ніе, посредствомъ контраста съ грубымъ, дикимъ униеономъ 
первой строфы. Если первая строфа хора дала намъ общій 
обликъ всесильнаго бога любви, если. вторая на мгновеніе 
увлекла насъ въ облаеть граціозно-сладострастныхъ предста-
вленій, въ третьей строфѣ («Но чудесный Лель, ты богъ рев-
ноети») предъ нами во всемъ своемъ величіи возстаетъ траги-
ческая сторона любви. Мотивъ хора (снова унисонъ веѣхъ 
голосовъ) круто и безъ перехода является въ совершенно 
новомъ и далекомъ тонѣ (ре-мажоръ послѣ фа-діезъ мажоръ), 
чтб дѣйствуетъ на слухъ такъ же какъ внезапная перемѣна 
декорацій на глазъ. Пѣніе хора на этотъ разъ сопровождается 
грозными акцентами тромбоновъ (также всѣхъ трехъ въ уни-
сонъ) и рѣзкимъ, зловѣщимъ евистомъ скрипокъ: мрачная 
инструментовка еовершенно преобразила мотивъ, а между 
тѣмъ онъ остался строго соблюденнымъ. То необычайнов ис-
куеетво во владѣніи варіаціей, которое Глинка повсюду обна-



руживаетъ въ Руслатъ, ии разу нѳ послужило ему для внѣш-
няго, анти-эстетичѳскаго щеголянья техникой: вездѣ, напро-
тивъ того, мы видимъ, что при строгомъ соблюденіи взятой 
темы, сообщающемъ музыкѣ стройность и единство, рядъ 
превращеній этой темы вдохновленъ глубокимъ и тончайшимъ 
пониманіемъ смысла словъ, и что всѣ богатства контрапункта, 
гармоніи й инструментовки, щедро расточенныя въ этихъ ва-
ріаціяхъ, не болѣе какъ средства для наисовершеннѣйшаго 
выраженія ноэтической мысли. 

Свадебный хоръ прерывается внезапнымъ ударомъ грома, 
сцена повергается во мракъ; Людмилу похищаетъ злое чудо-
вище, карло Черноморъ, всѣ присутствующіе повержены въ 
безмолвное оцѣпенѣніе. Полетъ страшнаго и безобразнаго Чер-
номора, схватившаго Людмилу и унесшагося съ ней, чрез-
вычайно удачно и остроумно живописуется комбинаціей двухъ 
скрипокъ и деревянныхъ инетрументовъ; здѣсь впервые 
является знаменитая гамма цѣлыми тонами, характеризующая 
уродливую, но страшную фигуру Черномора,—гамма, возвра-
щающаяся въ четвертомъ дѣйствіи. Состояніе внезапно овла-
дѣвшаго всѣми нѣмого и неподвижнаго ужаеа прекрасно вы-
ражено въ робкой и коротенькой, слбвно запинающейся фразѣ 
флейты, переходящей въ кларнетъ, :потомъ въ фаготъ: словно 
звонъ въ ушахъ послѣ страшнаго громового удара, въ вал-
торнахъ долго и глухо тянется октава ми-бемоль-ми-бемоль. 
На этой октавѣ безсвязно интонируются въ разныхъ частяхъ 
оркестра, одинъ послѣ другого, самые чуждые одинъ другому 
аккорды: всѣ приеутствующіе растерялись и обезумѣли отъ; 
страха, Молчаніе этой многочисленной толпы людей, нако-
нецъ, прерывается Русланомъ, воеклицающимъ: «Какое чуд-
ное мгновенье ! Чтб значитъ -этотъ дивный сонъ и это чувствъ 
оцѣпенѣнье, и мракъ таинственный кругомъ ?» Сознаніе гроз-
ной бѣды Ни въ немъ, ни въ комъ изть оетальныхъ не пробу-
дилось еще ; слова, произноеимыя Русланомъ, не болѣе какъ 
безсмыеленный лепетъ ужаса-предъ сверхъеетественною, не-
донятною силой. Ужасъ этотъ для веѣхъ одинаковъ; не горе 
объ утратѣ невѣсты, дочери, возлюбленной, нѣтъ, покамѣстъ 
одно только «чувствъ оцѣпенѣнье» при видѣ непонятнаго и 
страшнаго чуда, предъ всѣми совершившагоея, овладѣло 
веѣми приеутствующими.. Для рельефнаго выраженія этого 



момента, Глинка выбралъ особенную музыкальную форму, 
очень рѣдко встрѣчающуюся въ оперной музыкѣ, именно ка-
нонъ. Канонъ есть пьеса, въ которой мелодія, предложенная 
первымъ (по времени вступленія) голосомъ, подхватывается 
и буквально повторяется другимъ, въ то время какъ первый 
голосъ поетъ уже далыне; затѣмъ ту же мелодію столь же 
буквально интонируетъ третій голосъ і т. д. Каждый голосъ 
сначала. до конца поетъ совершенно одно и то же, но вступа-
ютъ голоса отдѣльно, одинъ послѣ другого; буквально испол-
неніе этого требованія тождества всѣхъ голосовъ ограничи-
вается тѣмъ, что обыкновенно канонъ гдѣ-нибудь прерывает-
ся во всѣхъ голосахъ одновременно, такъ что чѣмъ позже 
голосъ вступилъ, тѣмъ менѣе онъ пропѣлъ изъ общей мело-
діи. Понятно, что канонъ форма не живая, органическая, а 
мертвая, механическая, что вообще неподвижность его про-
тивна всѣмъ потребноетямъ драматической музыки,- почему 
онъ въ ней и неупотребителенъ. Но въ разбираемомъ здѣсь 
моментѣ нужно было выразить именно омертвѵъніе всѣхъ при-
сутетвующихъ; нужно было звуками передать именно общ-
ность и безразличіе того ужаса,< который равно охватилъ и 
дряхлаго Свѣтозара, и юнаго Ратмира, и трусливаго Фар-
лафа, и мужественнаго Руелана. Никакая форма не могла 
отвѣчать на эту потребноеть такъ еовершенно, какъ форма 
канона, уничтожающая всякую индивидуальную жизнь въ 
голосѣ и подчиняющая пѣніе мертвой схемѣ. Но выборъ 
формы здѣсь еще далеко не все. Безукоризненная деклама-
ція текста, богатѣйшая контрапунктичеекая ткань голосовъ, 
мрачный характеръ гармонизаціи, удивительная инетрумен-
товка, въ которой низкія ноты альтовъ и педаль ріаѣіззіто 
валторнъ сообщаютъ цѣлому колоритъ ночной, таинствѳнный, 
а двойные удары литавръ уподобляются содраганіямъ ужаса; 
все это дѣлаетъ разбираемый канонъ по замыслу-и исполненію 
однимъ изъ замѣчательнѣйшихъ. 

Послѣ окончанія канона, хоръ, въ немногихъ, но ориги-
нальныхъ и красиво-сопоставленныхъ аккордахъ (все на той 
же неподвижной педали ми-бемоль) выражаетъ ужасъ,; объяв-
шій и его. Но етоль же внезапно, какъ былъ погруженъ во 
мракъ, енова освѣщаетея княжескій дворецъ; теперь лишь 
всѣ присутствующіе приходятъ въ сёбя и замѣчаютъ отеут-



ствіо Дюдмилы. Старый Свѣтозаръ, въ порывѣ отеческаго 
отчаянія, умоляетъ каждаго изъ окружающихъ его спасти 
княжну, обѣщая ея руку тому, кто ее снова приведетъ къ 
отцу. Тогда, одушевленный надеждой найти Людмилу и по-
бѣдить своихъ еоперниковъ, юный и страстный Ратмиръ 
обнажаетъ мечъ и восклицаетъ: 

„0 витязи! скорѣй во чисто поле, 
Дорогъ часъ, путь далекъ. 
Борзый копь меня помчитъ по волѣ , 
Какъ въ степи вѣтерокъ." 

Удалая, пылкая, героическая мелодія этого вызова прёвос-
ходыо аккомпанируется скачущимъ ритмомъ струннаго квин-
тета н двухъ волторнъ. Мелодія эта въ тонѣ ми-бемоль; но 
быстрая и поразительная модуляція (на возгласахъ хора: 
«Безъ удилъ полетитъ») приводитъ насъ въ тонъ ми-бекаръ, 
гдѣ на педали си, на этотъ разъ дрожащей въ ріггісаіо струн-
наго квинтета, строится дивная имитація въ три голоса 
(Ратмиръ, Русланъ, Фарлафъ), взятая изъ мотива «0 ви-
тязи»; смыслъ этой формы здѣсь тотъ, что жскатели руки 
Людмилж- не даютъ договорить другъ другу, наперерывъ 
успокаивая и ободряя ея сокрушеннаго отца. Потому, когда 
столь же быстрая и внезапная модуляція возвратила насъ 
въ прежній тонъ ми-бемоль,; пѣніе Ратмира, прежде бывшее 
соло, подхватывается Фарлафомъ н Русланомъ, которые ими-
тируютъ его мелодическій рисунокъ и повторяютъ его слова. 
Модуляція въ ми-бекаръ и возвращеніе въ ми-бемоль повто-
ряются съ незначительнымъ измѣненіемъ, послѣ чего слѣ-
дуетъ заключеніе, пышное и великолѣпное, всею массой хора 
и оркестра. Громкіе, полнозвучные, заключительные аккорды 
еще разъ прерываются новымъ ріапо, и еще разъ строится 
имнтація, на этотъ разъ четырехголосная (Ратмиръ, Руслаиъ, 
Фарлафъ, Свѣтозаръ), на тему «0 витязи», имитація, въ кото-
рой нельзя обойти молчаніемъ одну тонкую и остроумиую 
черту. Хвастунъ и трусъ Фарлафъ лишь во второмъ дѣйствіи 
развертывается передъ нами. во всемъ своемъ величіи; пер-
вое дѣйствіе риеуетъ намъ его лишь въ намекахъ, разъ въ 
ннтродукціи, въ превосходной фразѣ: «Вѣщія пѣсни пе для 
меня; пѣсни не страшны храбрымъ какъ я!» другой разъ 



именно въ разбираемомъ мѣстѣ финала. Въ имитаціи голосъ 
Фарлафа встуиаетъ съ темой на той же нотѣ (си-бемоль), 
слѣдовательно на одинаковой высотѣ съ голосомъ Руслана. 
Но иѣть о своихъ будущихъ иодвигахъ тономъ Руслана ему 
•совсѣмъ не ио характеру; ему нужно во чтб бы то ни стало 
перекричать другихъ, и вотъ онъ, наперекоръ мслодичеекому 
содержанію самой темы, забираетъ тономъ выше, заявляя 
такимъ образомъ громче Руслана и Ратмігра о своихъ героіі-
скихъ намѣреніяхъ. Смѣлая и оригинальная каденція за-
ключаетъ собой громадное и стройное зданіе этого вдохно-
веннаго финала, гдѣ такъ неразрывно елилась глубокая дра-
матическая правда и неисчерпаемое богатство музыкальнаго 
изобрѣтенія. Первое дѣйствіе, начавшееся такъ эпически-
спокойно, такъ легендарно-торжественно, оканчиваетея пол-
нымъ разгаромъ драматичеекаго движенія. И въ первомъ, и 
во второмъ моментѣ оно одинаково совершенно по замыслу п 
иеполненію. Средства музыкальнаго выраженія, употреблен-
ныя въ немъ, необычайныя въ оиерѣ и отчасти встрѣчающія-
ся только въ операхъ Глішкііу могутъ вооружить противъ иего 
рутину, ту рутину, которая охотно прячется подъ драпиров-
кой прогресеа и реформы, Оперный слушатель не привыкъ 
къ этимъ «ученымъ» формамъ канона и имитацій; онъ не 
привыкъ къ этимъ широкимъ постройкамъ варіацій, гдѣ 
(какъ въ хорѣ «Лель таинетвенНый»), вдохновленная одною 
основною мыслью, выше и выше поднимается творческая фан-
тазія композитора; онъ не привыкъ къ такой вее исчерпываю-
щей тематизаціи, какъ во второй части интродукціи, построен-
ной цѣликомъ на немногихъ нотахъ мотива «Лейте полнѣе». 
Но еели можно было а ргіогі высказать сомнѣнія въ умѣстно-
сти церковныхъ и инструментальныхъ формъ, приложенныхъ 
къ оперной музыкѣ, а ровіегіогі можно только преклониться 
иредъ побѣдоноенымъ счаетьемъ, сопутствующрімъ самымъ 
дерзкимъ начинаніямъ генія. И въ церковную, и въ инстру-
ментальную музыку изобильно вносились разрозненность 
формы и произволъ фактуры, чаще веего встрѣчающіеея въ 
•оперѣ: глубоко-обдуманныя, тѣено еплоченныя, богато-раз-
роешіяся формы не всегда имъ были свойственныі, а въ иные-
періоды исторіи искусства считались педантскимъ етѣсне-
ніемъ, порожденіемъ близорукой школы. Глинка пошелъ пу-
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темъ яротііБоположнымъ: въ тотъ музыкальный стиль, об-
ласть котораго доселѣ болѣе всѣхъ другихъ была открыта 
дилеттантизму, онъ внесъ строгость тематическаго единства 
и богатую полифонію. Вникая въ это глубоко задуманное пер-
вое дѣйствіе Туслана, изучая его неувядаемыя красоты, кри-
тикъ находится подъ вліяніемъ двухъ совершенно различ-
ныхъ тоновъ, совокупное дѣйствіе которыхъ, единичное и 
гармоническое въ художественномъ пропзведеніи,> можетъ 
быть лишь въ отдѣльности изучаемо и заносимо на страницы 
критики. Онъ можетъ отдаваться звуку, онъ можетъ на время 
поглощаться интересами этихъ звуковыхъ сочетаній,' онъ мо-
жетъ увлекаться этими чудесами музыкальнагО' творчества,: 
которыя здѣсь на каждой страницѣ разсыпаны столь щедрою 
рукой. Или же критикъ отдается слову,: онъ изучаетъ это 
слово въ ,его музыкальномъ толкованіи Глинкой,; онъ нахо-
дитъ въ цемъ все новыя и новыя откровенія музыкальнаго 
драматизма—и тогда исчезаетъ мысль о музыкальной техни-
кѣ, уступая мѣсто анализу той великой драмы человѣче-
скихъ страстей,- которую намъ оставилъ Глинка. До сихъ 
поръ преобладало восхищеніе музыкальными красотами Ту-
слана и Людмилы надъ пониманіемъ ихъ эстетической при-
чинной связи. Такъ и въ первомъ дѣйствіи Туслана за пре-
лестью звука,: за сверкающею роскошью мелодій и гармоній 
не замѣчали этихъ столь безукоризненно-изваянныхъ фигуръ 
маститаго,; кротко-величаваго Свѣтозара, плутовски-невинной 
Людмилы, пророчески-вдохновеннаго лирика Баяна, чувствен-
наго, избалованнаго, быстро переходящаго изъ одной край-
ности въ другую Ратмира; нс замѣчали этого богатырскаго 
хора,; каждое слово котораго запечатлѣно первобытною силой; 
не замѣчали этого дивнагоу постепеннаго перехода въ настрое-
ніи интродукціи отъ благоговѣйной, религіозной сосредото-
ченности къ вакхическому, изступленному восторгу; не за-
мѣчали этого момента ужаса и оцѣпенѣнія,; удачнѣйшаго, 
быть можетъ,: изъ всѣхъ покушеній музыки на живопись; 
не замѣчали этого пробужденія отваги и геройства,; которымъ 
дышетъ дивное заключеніе финала. 

На участь этой музыки не осталось безъ вліянія то обстоя-
тельство, что въ ней красоты одного порядка, слишкомъ яркія 
и мн-огочиеленныя, заетилаютъ собой болѣе глубокія и утон-



ченныя красоты другого порядка, заставляютъ ихъ забывать, 
а ішогда, въ рукахъ недобросовѣстнаго приетрастія, стано-
вятся и оружіемъ для оспариванія этихъ другихъ красотъ. Но 
менѣе нежели разобранное въ предыдущихъ строкахъ первое 
дѣйствіе, къ такоічу заблужденію располагаетъ и антрактъ 
ко второму дѣйствію, пьеса, въ которой оригинальность музы-
кальной концепціи, на каждомъ шагу встрѣчающіеся сюр-
призы гармоніи и оркестровки,> плѣняя и увлекая слуша-
теля, могутъ на время заетавить его позабыть, что въ основа-
ніи ихъ лежитъ глубокая мыель, для уясненія которой я 
здѣсь долженъ вкратцѣ изложить содержаніе будущаго дѣй-
ствія. Искатели руки Людмилы отправились изъ Кіева вывѣ-
дать ея участь и, если имъ удастся, воротить ее изъ похи- ^ 
щенія. Куда имъ направиться, чтд нредпрішять для отыска-
нія княжны—неизвѣстно. Предъ ними разстилается грозная, 
дѣветвенная природа тогдашней Руси, безчисленныя физиче-
скія препятетвія, дремучіе лѣса, населенные колдунами и 
вѣдьмами, лѣшими и русалками, словомъ, та полная темныхъ 
и волшебныхъ еилъ природа эпическихъ временъ, суевѣрный 
страхъ нредъ которою такъ легко соединялся съ неустра-
шимымъ богатырскимъ мужествомъ въ борьбѣ съ людьми. 
Въ первой же сценѣ второго дѣйствія Русланъ находитъ вол-
шебника,' благопріятетвующаго ему, Финна, и узнаетъ отъ 
него кто похитилъ Людмилу. Похитителемъ оказывается 
могущественный карло Черноморъ, надъ которымъ, однако, 
Финнъ пророчитъ Руслану побѣду, ограничиваясь притомъ 
совѣтомъ «держать путь на еѣверъ» и предупреждая Рус-
лана противъ чаръ злой волшебницы Наины. Въ третьей 
сценѣ этого дѣйствія Русланъ овладѣваетъ чудеснымъ ме-
чомъ, который одинъ споеобенъ сразить Черномора, и узнаетъ 
отъ «живой головы» (головы убитаго великана, еохратівшей 
способность говорить), въ пространномъ фантаетическомъ раз-
сказѣ, цѣну и значеніе этого меча для него, Руслана. Во вто-
рой же сценѣ Фарлафъ встрѣчается съ волшебницей Наиной, 
враждебною Финну, а потому и Руслану, которая обѣщаетъ 
доставить Фарлафу обладаніе Людмилой и погубить Руслана. 
Какъ видитъ читатель,: здѣсь царятъ силы сверхъестествен-
ныя, противъ которыхъ безсильны человѣческая воля и энер-
гія. Трепетъ предъ непонятною силой волшебства, робкое 



преклоненіѳ предъ грозною властью этихъ таинственныхъ су-
ществъ, играющихъ иеловѣческою судьбой—вотъ все, что 
можетъ чувствовать дикій и суевѣрный варваръ въ борьбѣ 
съ олидетворяющимися для него такимъ образомъ силами 
природы. Вотъ идея, музыкальное воплощеніе которой мы 
находимъ въ антрактѣ второго дѣйствія. Этотъ аитрактъ по-
строенъ на темѣ разсказа живой головы («Насъ было двое, 
братъ мой и я»); въ него также входитъ одинъ гармониче-
скій мотивъ (гобоевъ и фаготовъ) принадлежагцій къ сценѣ 
Фарлафа съ Наиной. Грозно-фантастическій характеръ,; при-
чудливые и внезапные перерывы, словно смущенныя оста-
новки предъ новымъ, угрожающимъ страшилищемъ, ярко, 
пластическое выраженіе страха и ужаса, инетрументовка то 
мрачно-угрожающая (выдержанныя ноты трубъ ж тромбоновъ), 
то какъ бы насмѣшливо-шутливая, словно издѣвка этихъ 
волшебныхъ силъ надъ немощью человѣка—все это дѣлаетъ 
разбираемый антрактъ однимъ изъ тѣхъ великолѣпныхъ 
оправданій етремленія къ «программной» музыкѣ, которыхъ 
такъ мало въ нашемъ, неподатливомъ въ эту сторону, ис-
кусствѣ. 

Поднятый занавѣсъ открываетъ намъ пещеру волшебника. 
Финна, въ которую входитъ Русланъ. Маститый волшебникъ 
привѣтствуетъ Руслана речитативомъ, гдѣ (впервые съ начала 
оперы), равно какъ и въ слѣдующей балладѣ Финна, сохра-
нены стихті Пушкина. Предъ нами выступаетъ новое лицо 
оперы,—лицо, играющее въ ней вліятельнѣйшую и могуіце-
ственнѣйшую роль. Это добрый геній, благодаря которому 
Людмила освобождается изъ плѣна и возвращается Руслану. 
Его величавая фигура съ первыхъ же тактовъ речитатива 
рисуеіся намъ во всей своей кротости и симпатичыости. 
Спокойный, безмятежный тонъ первыхъ стиховъ речитати-
ва постепенно оживляется: слова «мрачный Черноморъ» пре-
восходно оттѣняютея звучностыо низкихъ кларнетовъ и фа-
готовъ; слова «злодѣй падетъ отъ руки твоей» поются, какъ 
бы побѣдный возгласъ,; на трубный мотивъ. Когда же Финнъ 
начинаетъ говорить о еебѣ и о своей бывшей любви къ Наи-
нѣ, новый, элегическій характеръ, отпечатокъ давно успо-
коившейся, но неизмѣнной и безутѣшной грусти кладетея 
на его декламацію : отпечатокъ этотъ наиболѣе выступаетъ 



во фразѣ: «И я любовь узналъ душоіі, съ ея небесною отра-
дой, съ ея мучительной тоекой». До этихъ словъ, разсказъ 
Финна имѣетъ форму речитатива,* начиная отъ нихъ, онъ при-
нимаетъ форму пѣсни со строфными повтореніями. Мелодія 
переходитъ изъ декламаціи въ кантилену, безъ всякаго измѣ-
ненія въ характерѣ словъ, которыя на первый взглядъ требо-
вали речитатива цѣликомъ до конца, или же гораздо болѣе 
раиняго начала аріи. Этотъ кажущійея произволъ выясня-
етъ намъ глубокую субъективность этого творенія Глинки. 
При словахъ: «Умчалась года половина, я съ трепетомъ при-
знался ей, еказалъ: люблю тебя, Наина», и пр. воепоминаніе 
о быломъ внезапно съ такою силой нахлынуло на старцау 
исторія этой многолѣтней и многострадальной любви съ 
такою вчерашнею живостью и непосредственностью воскрееа-
етъ предъ его духовнжми очами, что онъ сразу, цѣликомъ 
переносится въ настроеніе той минуты, когда онъ впервыё 
сказалъ: «люблю тебя,: Наина»,—настроеніе, музыкальнымъ 
представителемъ котораго у Глинки поелужилъ тотъ груст-
ный и монотонно-граціозный мотивъ бадлады, съ которымъ 
комиозиторъ отъ этой минуты до конца своего нумера не раз-
стаетея ни разу. По формѣ своей, баллада Финна состоитъ 
изъ темы (въ 16 тактовъ) и семи варіацій, изъ коихъ между 
нѣкоторыми находятся интермедіи, основанныя также на глав-
номъ мотивѣ (эти варіаціи и соетавляютъ то, что я выше 
назвалъ строфными повтореніями, такъ какъ вся варіаціон-
ная ткань поручена оркестру, а голосъ (Финна) при веѣхъ 
измѣненіяхъ въ оркестровомъ аккомпаниментѣ буквально 
повторяетъ свою тему). Форма варіаціи, любимая Глинкой, 
никогда такъ щедро не награждала его за вниманіе, ей ока-
занное, никогда не иомогала ему къ созиданію такого глу-
боко-поэтическаго произведенія, какъ въ настоящемъ случаѣ. 
Надъ веею балладой царствуетъ тотъ общій колоритъ груст-
наго воеиоминанія о давнишнемъ горѣ и треволненіяхъ,_ ко-
торый принимаютъ предметы на большомъ разстояній: бал-
лада лишена того драматическаго движенія,; которое бы со-
общило ей характеръ не разсказа о давно-прошедшемъ, а 
происшествія, соверШающагося предъ намъ воочію, и ли-
шена его именно вслѣдствіе еохраненія этого неизмѣняюща-
гоея мотива. Но при этомъ единствѣ и сосредоточенности на-



етроенія, въ частностяхъ баллады господетвуетъ величайшее 
разнообразіе: оттѣнкн снтуацін и ощущеній отмѣчены тон-
чайтими чертами гармоніи и инструментовки. Нѣтъ ни одно-
го перехода аккомпанимента отъ струнныхъ къ духовымъ, 
отъ духовыхъ къ струннымъ инструментамъ, нѣтъ ни одной 
перемѣны въ гармонизаціи, ни одного диссонанса, ни одной 
модуляціи, которой бы нельзя было пріиска.ть соотвѣтствую-
щей черты въ словахъ баллады, очевидно мотивировавтей 
музыкальную деталь. Указывать ли на примѣры,' на удиви-
тельныя музыкальныя воплощенія стиховъ: . «И все мнѣ 
мрачно, дико стало», «Ничто тоски не утѣшало», «Предъ нею, 
етрастно упоенный, густой толпою окруженный ея завистли-
выхъ подругъ,; стоялъ я плѣнникомъ послушнымъ», «По бо-
родѣ моей еѣдой слеза тяжелая катится», «Въ родинѣ моей... 
живутъ сѣдые колдуны»,' «Въ мечтахъ надежды молодой, въ 
восторгѣ пылкаго желанья, творю поспѣшно заклинанья»; 
насиловать ли себя и это неразрывно-единое твореніе для 
пріисканія въ немъ наиболѣе рельефныхъ мѣстъ, когда вся 
баллада Финна,: отъ перваго стиха до послѣдняго, служитъ 
подтвержденіемъ выеказаннаго сужденія? Разборъ, который 
ноставилъ бы себѣ задачей истощить предметъ и прослѣдить 
глубокую мысль- художника во всѣхъ подробностяхъ этой 
баллады, занялъ бы обширный томъ. Спѣшу перейти къ ме-
нѣе извѣстному перлу этой оперы,: къ дуэту (речитативному) 
между Русланомъ и Финномъ,̂  елѣдующему за балладой 
Финна. Этотъ краткій разговоръ замѣчателенъ выраженіемъ 
ревности, которую Русланъ высказываетъ, узнавъ отъ Финна, 
что Людмила во власти Черномора. Мрачное и злобное чув-
етво, какъ туча поднимающееея въ душѣ Руслана, прево-
сходно характеризовано, оеобенно при повтореніи стиха: «Гдѣ 
ты, ненавистный злодѣй?» Контраетъ спокойствія и крото-
сти волшебника съ тревожною взволнованностью молодого ви-
.тязя—великолѣпенъ: онъ тонко и изящно оттѣняется тѣмъ 
нріемомъ, что пѣніе Финна поетоянно . приближается къ 
аріозо, къ кантиленѣ, тогда какъ Русланъ поетъ чистымъ 
речитативомъ, 

Слѣдующая за этою сцена Фарлафа съ Наиной не принад-
лежитъ къ числу тѣхъ,: вниманіе къ которымъ еще доляша 
возбуждать критика. Благодаря своему увлекательномуу бле-



стящему характеру, своей неотразимой веселости, благодаря 
и своему исключительно-превосходному исполненію на сценѣ 
0. А. Петровымъ, этимъ, до сихъ поръ единственнымъ, пѣв-
цомъ, которому Глиикинскія задачи были вполнѣ по сидамъ, 
сцена норманскаго героя съ колдуньей пользуется уже те-
перь тою популярностью, которая со временемъ неминуемо 
распространится на всю оперу. Соединеніе въ этой еценѣ 
•фантастичности и комизма, необычайная сила воображенія, 
создающая предъ елушателемъ небывалый и невозможный 
еказочный образъ съ такою реальностью и осязательноетью, 
что вы какъ бы хватаетѳ его руками, вотъ качества, которыми 
блиетаетъ эта сцена, и которыя обнаруживаютъ сродство 
Глинки съ Гофманомъ и Гоголемъ. Чудовищная, безобразная 
колдунья и трусливый рыцарь характеризованы неподражае-
мо. Въ аккордахъ гобоевъ и фаготовъ, сопровождающихъ 
речитативъ Наины, слышится нѣчто шутливое, словно на-
смѣшка страшной колдуньи надъ трусостью Фарлафа. Тре-
•петъ страха превосходно переданъ не посредствомъ избитаго 
зффекта тремолоі: а посредствомъ пиццикато, раздѣленнаго 
на чередующіеся струнные инструменты. .Съ глубокнмъ пони-
маніемъ формы, всему дуэту дана форма секвенціи, поелѣдо-
ванія безостановочнаго, не раздѣленнаго каденціями на 
участки и колѣна; встрѣчающіяся, и то рѣдко, каденціи— 
всѣ фригійскія или же такъ называемыя несовершенныя, слѣ-
довательно такія,- которыя не могутъ оетановить неудержи-
маго, безпокойнаго движенія музыки. Слова Наины : «Итакъ, 
узнай: волшебница Наина я»у сонровождаются грозными ак-
кордами тромбоновъ, образующихъ великолѣпныя, порази-
тельныя послѣдованія, такъ называемыя прерванныя каден-
ціи. Сцена к-ончается исчезновеніемъ Наины, давшей Фар-
лафу такія ободрительныя увѣренія, что онъ, какъ истый 
трусъ, сразу перемѣняетъ робкій тонъ на громко-хвастливый. 
Арія Фарлафа, которую онъ поетъ послѣ исчезновенія вол-
шебницы, вея проникнута этимъ характеромъ напуекной храб-
рости и молодечества; въ ней остроумнѣйшимъ образомъ па-
родируется воинственный тонъ,' для чего, между прочимъ, 
она почти вся аккомпанируется трубами. Она оркестрована 
громче и тяжеле какого бы то ни было пѣвческаго соло во 
всей оперѣ; Глинка,> такъ сказать, далъ въ ней успокоивше-



м.уся трусд- нашумѣться и нахвастаться вдоволь. Въ своей 
увѣренности въ иобѣдѣ, Фарлафъ принимаетъ даже ирони-
ческій тонъ, такъ, слова: «Людмила, напрасно ты плачешь и 
стонешь, и милаго сердцу напрасно ты ждешь», поются на 
•музыку съ 'грустнымъ или, вѣрнѣе, слезливымъ оттѣнкомъ, 
хотя они соетавляіотъ такое жѳ выраженіе его ггоржества, какъ 
и остальныя елова этой аріи. Такъ иногда торжествующій 
врагъ съ притворнымъ сожалѣиіемъ возвѣщаетъ побѣжден-
ному о постигшемъ его пораженіи. 

Въ третьей и послѣдней сценѣ этого дѣйствія, часть словъ 
принадлежитъ опять Пушкину, имеино первая половина мо-
нолога Руслана на оетавленномъ полѣ битвы, предъ сценой 
съ головой. Монологъ этотъ, содержащій размышленія о пав-
•шихъ на полѣ битвы, высказывающій мрачное предчувствіе 
близости собственной смерти и нечуждый характера разоча-
рованности, проникшей въ нашу литературу около времени 
•сочиненія Пушкинскаго Руслансь, не еовсѣмъ согласенъ съ 
уарактеромъ Руелана, какимъ мы еклонны заранѣе предста-
влять его еебѣ и какимъ мы, дѣйствительно, узнаемъ его изъ 
второй половины (аллегро) аріи. Какъ веегда въ случаяхъ не-
•послѣдовательности либретто, Глинка и здѣсь сдѣлалъ вее,,. 
что могъ сдѣлать музыкантъ для искупленія недостатковъ 
текета. Какъ речитативъ: «0 поле, поле», такъ и анданте: 
«Временъ отъ вѣчной темноты», проникнуты характеромъ 
скорби, но скдрби величавой, въ которой чувствуется скрытая 
сила, которая свободна, отъ изнѣженности и которую болѣе 
нежели всякій другой оттѣнокъ этого настроенія, мы можемъ 
предположить въ Русланѣ. При переходѣ ко второй части 
аріи, къ аллегро: «Дай, Перунъ, мнѣ мечъ», не чуветвуется 
внезапной перемѣны характера, не чувствуется нарушеиія 
единства настроенія. Тѣмъ не менѣе настоящій, наивный,і 
удалой Русланъ выетупаетъ лишь въ этой, второй части арірі, 
въ которую йвошла и мелодія: «0 Людмила, Лель сулилъ мнѣ 
счастье», знакомая намъ уже изъ увертюры. Но всѣ три части 
этого монолога равио отличаются великолѣпіемъ музыки, не-
обычайнымъ богатетвомъ гармоніи, сыплющей емѣлыми пе-
реходами и энгармоническимй превращеніями, и эффектно-
стью въ вокальномъ исполненіи, вслѣдствіе чего арія эта срав-
нительно часто появляетея въ концертныхъ программахъ. 



Арія Руелана прерывается словами «живой головы», за-
прещающей ему приближаться къ ней. Ея слова у Глиики 
поручены цѣлому хору (теноровъ и басовъ) въ ушісонъ, хору, 
по замыслу композитора, помѣщенному внутри самой головы 
(которая должна быть огромная), но на представленіяхъ все-
гда поставляемому за кулисы, чѣмъ значительно уменьша-
ется эффектъ звучности. Русланъ убиваетъ голову копьемъ 
н затѣмъ, приблизившись къ ней, находитъ мечъ, о которомъ 
умирающая голова разсказываетъ ему, что это мечъ, угро-
жающій жизни Черномора и могуіцій доставить Руслану по-
бѣду надъ карломъ. Речитативъ головы, прерывающій арів 
Руслана, аккомпанируетея мрачною, гробовою звучностью фа-
готовъ, кларнетовъ и англійскаго рожка на низкихъ нотахъ; 
дивная гармонія этого аккомпанимента и мертвенно-непо-
движный характеръ самого речитатива, въ соединеніи съ темб-
ромъ выбранныхъ инструментовъ, съ изумительною силою 
вызываютъ предъ воображеніемъ образъ етрашнаго мертвеца. 
Въ слѣдующемъ затѣмъ разеказѣ головы впечатлѣніе этого 
образа поддержано съ неизмѣняющимся искусствомъ. Раз-
сказъ, опять въ формѢ варіаціи, и даже въ чаетноетяхъ по-
стройки предетавляетъ не мало общаго еъ балладой ,Финна; 
но форма, которая тамъ послужила къ выраженію полноты 
жизни, всецѣло отданной одному воспоминанію, одному на-
строенію, здѣсь, при совершенномъ различіи содержанія, вы-
разила (и не менѣе счастливо выразила) мертвенную непо-
движность. Строфы разсказа головы прерываются изумлен-
ными, нетерпѣливыми восклицаніями и вопросами Руслана, 
и въ каждой его фразѣ вы слышите рѣчь живого человѣка, 
точно такъ же, какъ въ неизмѣнно-повторяемомъ послѣ каі 
ждаго изъ этихъ перерывовъ, тяжеломъ и безстрастно-мрач-
номъ главномъ мотивѣ, на которомъ голова, никогда не отвѣ-
чая прямо на вопросы Руслана, продолжаетъ свой разсказъ, 
вы слышите, что такъ должны бы были говорить мертвецы, 
если бы они говорили. Послѣдняя строфа разеказа, въ которой 
голова убитаго гвеликана взываетъ къ Руслану о мщеніи убій-
цѣ (тому же Черномору), гармонизована и оркеетрована съ 
грозною энергіей; ею оканчивается второе дѣйствіе оперы. 
Дѣйствіе это, быть можетъ, болѣе всѣхъ остальныхъ иепол-
нено тончайшихъ поэтическихъ чертъ въ музыкѣ, музыкаль-



но-драматическихъ частностей, доказывающихъ, что Глинка 
въ небывалой степени обладалъ даромъ объективировать му-
зыку изаставлять ее служить идеѣ. Такихъ чертъ въ этомъ 
второмъ дѣйствіи такъ много, что одна застилаетъ другую, 
что на поверхностный взглядъ и десятой доли ихъ незамѣтно, 
что анализъ ихъ раскрываетъ предъ критикомъ, по мѣрѣ 
проникновенія въ. нихъ, все новыя и новыя глубины. Къ 
несчастью, такому богатому содержанію далеко не соотвѣт-
ствуетъ внѣшняя сценическая форма этого дѣйствія. Сцены 
не связаны между собой ничѣмъ; въ каждой отдѣльной изъ 
нихъ дѣйствующія лица почти Ничего не дѣлаютъ (въ первой. 
и второй буквально ничего), а только узнаютъ различныя 
чудеса. Съ тѣмъ только условіемъ, чтобы третья сцена непре-
мѣнно была послѣ первой, три сцены этого дѣйствія могутъ 
слѣдовать одна за другою въ любомъ порядкѣ; еели бы, на-
примѣръ, вторая сцена была въ началѣ или концѣ дѣйствія,. 
то иечезла бы прелесть музыкальнаго контраста веселой юмо-
риетической картины между элегичѳекою первою сценой и 
мрачнымъ разсказомъ головы, но смыслъ дѣйствія не цо-
страдалъ бы. Такіе внѣшніе недостатки глубоко вредятъ не 
одному сценическому успѣху оперы; они повліяли на кри-
тику, которая, емѣшивая ловкую сценическую выкройку съ 
драматизмомъ, качествомъ чисто-внутреннимъ, не премину-/ 
ла упрекнуть Глинку въ отсутствіи музыкальнаго драматиз-
ма, тогда какъ Глинка на каждой страницѢ партитуры Тус-
лана даетъ доказательетва нѳсправедливости такого сужде-
нія. Главные два нризнака этого дара музыкальнаго драма-
тизма, споеобность еоздавать характеры и способность музы-
кально понять ситуацію, на каждой страницѣ именно этого 
второго дѣйствія, выступаютъ еъ поразительною яркостыо. 
Финнъ, Наина, Фарлафъ, Руеланъ обрисовываются предъ ва-
ми еъ ясностью и цѣльноетью; перипетіи въ исторіи несчает-
ной любви Финна, характеризованы такъ глубоко и ечастли-
во, что слушаніе его баллады интересуетъ васъ, какъ чтеніе 
увлекательнаго романа. Гдѣ найти еще болѣе богатые задат-
ки музыкальной драмы? Если они осталиеь задатками, то по-
тому, что для совершенства музыкальной драмы Туслану и 
Лтодмиліъ (какъ показываетъ и разобранное дѣйствіе) недо-
стаетъ одного качества, правда внѣшняго, но при нсполненіи 



рѣшающаго участь: прочной, разумной и ловкой сценичо-
ской постройки. 

Недостатокъ атотъ снова бросается въ глаза въ третьемъ 
дѣйствіи. Оно начинается небольшою оркестровою прелю-
діей, названною «антрактомъ», но далеко не представляющею 
собой такого законченнаго и богатаго содержаніемъ цѣлаго, 
какъ антрактъ къ предыдущему второму дѣйствію, и отли-
чающеюся только тщательною и утонченною оркестровкой. 
Занавѣсъ открывается надъ роскошнымъ волшебнымъ зам-
комъ Наины, воздвигнутымъ ею для очарованія и погибели 
Ратмира и Руслана, и группою дѣвъ замка, поющихъ (опять 
стихами Пушкина) обольетительную, призывную пѣень путни-
камъ. Нѣга этого, на гибель манящаго призыва весьма ечаст-
ливо выражена мотивомъ спокойно-убаюкивающимъ, какъ бы 
усталымъ, и совсѣмъ не страстнаго евойства. Опять строфныя 
повторенія и форма варіацій. Изъ отдѣльныхъ варіацій оео-
бенно восхитительна предпоелѣдняя, гдѣ фигура віолонче-
лей, на самыхъ низкихъ нотахъ, глухимъ гуломъ (подра-
жаніемъ звуку отдаленнаго морского прибоя) еопровожда-
етъ тему хора, на этотъ разъ гармонизованную вмѣето ма-
жорныхъ аккордовъ минорными, и получивпіую чрезъ это 
характеръ сладостно-волнующаго томленія. Вмѣсто призывае-
маго «путника» появляетея Горислава, о мѣетѣ которой въ 
общемъ планѣ оперы я уже имѣлъ елучай говорить. Ея речи-
тативъ и арія обнаруживаютъ предъ нами еще характеръ,: 
цѣльно и выдержанно очерченный: характеръ страстно-любя-' 
щей женщины, покинутой, но не переетающей любить. Гра-
ція и прелесть ѳтой етраетной екорби объ утраченномъ ечастьѣ 
высказываются дъ удивительныхъ звукахъ; гармонія боль-
шею чаетью нокоитея на роскошныхъ педаляхъ; инструмен-
товка, почти ограничивающаяея етруннымъ квинтетомъ и фа-, 
готомъ соло, при веей своей простотѣ превосходно доддер-
живаетъ тотъ характеръ етраетной грусти, который заклю-
чаетея въ мелодіи и гармоніи. Укажу, какъ на фразу, отли-
чающуюея особенною полнотой и глубиной страсти, на слова: 
«Ужели мнѣ, во цвѣтѣ лѣтъ, сказать любви: проети на вѣкъ?» 
Разбираемый нумеръ являетъ новое свидѣтельство того ие-
ключительнаго дарованія, благодаря которому Глинка умѣлъ 
еливать страстное и правдивое выраженіе снѣдающей тоски 



и скорби съ изяществомъ и идеалъностыо формы, умѣлъ за-
ключать глубоко-поэтичеекое содержаше въ роскошнѣйшую и 
вмѣстѣ .еъ тѣмъ безукоризненнѣйшуЮ'Музыку. Арія Гориелавы 
основана на чрезвычайно-простомъ мотивѣ того чието-рус-
скаго склада, который вездѣ въ этой оперѣ выступаетъ съ 
такою яркою выпуклостыо. Изъ этого мотива образуется бо-
гатѣйшая гармоничеекая ткань, строятся каноническія ими-
таціи, недали на доминантѣ, педали на тоникѣ; строится 
чудесное музыкальное зданіе, технически-непохожее ни на 
одинъ изъ остальныхъ нумеровъ Руслста, но не менѣе ихъ 
законченное и еовершенное. 

Горислава уходитъ, и появляется, наконецъ, щшзванный 
дѣвами очаровательнаго замка «путникъ молодой», въ лицѣ 
Ратмира, котораго мы не видали съ перваго дѣйетвія. За-
колдованная атмосфера Иаинина замка еразу охватила его: 
нѣтъ въ немъ и слѣда того пыла и порыва, съ которыми 
онъ, въ концѣ перваго дѣйствія, рѣшался на трудный и пу-
гающе-неопредѣленный подвигъ; имъ овладѣло полное забве-
ніе цѣли, еъ которою онъ отправился въ путь, забвеніе, 
соединенное съ тою жаждой отдыха отъ волиеній, съ тою 
жаждой «мирной лѣни», которую онъ уже высказывалъ въ 
первомъ дѣйствіи, но которая теперь приняла новый харак-
теръ какой-то пасеивности, словно на Ратмира всею своею 
тяжеетью легла неотразимая, тайная сила волшебнаго замка. 
Эта пшрокая и лѣнивая воеточная мелодія (предетавляюіцая 
замѣчательное сходство съ нѣкоторыми средне-азіатскими на-
родными пѣенями), эти тяжелые и вмѣстѣ съ тѣмъ мягко-
звучные аккорды кларнето-въ и валторнъ, сопровождающіе 
ее; этотъ нротяжный ритмъ, котораго не въ соетояніи оживить 
и капризныя, чисто восточныя фіоритуры; этотъ. жаркій и 
сонный тембръ англійскаго рожка, вторящаго голоеу, сооб-
щаютъ цѣлому какой-то тропичееки-ізнойный, изиемоя-іенный 
и въ то жс время роскошный колоритъ. Очарованный замокъ 
манитъ къ отдыху и нѣгѣ, но не даритъ ея; Ратмиръ, на ми-
нуту прилегшій, вскакиваетъ съ ложа съ тревожнымъ ре-
читативомъ. «Нѣтъ, сонъ бѣжитъ! Знакомыя кругомъ мель-
ваютъ тѣни, тоскуетъ кровь, и въ памяти зажглась забытая 
любовь. И рой живыхъ видѣній о брошенномъ гаремѣ го-
воритъ». Воскресшіе образы родного гарема олицетворяются 



въ музыкѣ арабскоіо пѣснью, тныло-граціозпою и появляю-
іцеюея такъ же неожиданно, какъ веплываетъ ішогда ш» 

'душѣ забытое на время представленіе. Гармонизація этой 
мелодіи счастливо сохрашіла и егце болѣе отмѣтила эя орн-
гннальную физіономію. Отданный весь новому настроенію, 
Ратмиръ поетъ пылкое аллегро, въ которомъ высказываетъ 
•его. Въ его воображеніи мелькаютъ и емѣняютея образы вепо-
минаемыхъ гаремныхъ красавицъ: эта непоетоянная фантаема-
горія изображенія счастливо передана ритмомъ вальеа, но 
вальса идеализованнаго, богатаго гармоніей,—вальса, какой 
могъ напиеать Глішка. Особенно роскошна средняя часть это-
го вальса, начинающаяея еловами: «Страстный шумъ живыхъ 
рѣчей», и пр. По окончаніи этой аріи, къ .Ратмиру являются 
енова дѣвы замка, но не пѣвицы, а танцовщицы: начинается 
довольно длинный балетъ, музыка котораго, обильная мело-
діями и инетрументованная съ обычнымъ тщаніемъ и бо-
гатетвомъ, не отличается однако же тѣмъ обаяніемъ сладо-
етраетія, тѣмъ чувственнымъ жаромъ, который здѣсь былъ бы 
у мѣета. Балетъ третьяго дѣйствія, миловидный, опрятный и 
совершенно чуждый той пошлоети, -которая охотно забира-
етея въ балетную музыку, принадлежитъ тѣмъ не менѣе къ 
весьма немногимъ частямъ этой партитуры, гдѣ характеръ не 
выдержанъ вовсе, ни характеръ цѣлаго, ни характеръ си-
туаціи. 

Ббѣгаетъ Горислава н броеается къ Ратмиру, столь неожи-
данно ею найденному. Здѣсь начинается финалъ. Дѣвы зам-
ка обступаютъ плѣненнаго ими Ратмира и заслоняютъ отъ 
него Гориславу, которой онъ, подъ вліяніемъ чаръ Наины, 
и не узнаетъ. Горислава тщетно старается пробудить въ Рат-
мирѣ прежнія воспоминанія и прежнее чувство: ее заглуша-
етъ хоръ дѣвъ, окружившихъ Ратмира. Въ это время входитъ 
Русланъ. Онъ входитъ занятый идеей отыскать и спасти Люд-
милу, но и на него эта чарующая и мутящая разумъ атмо-
ефера сразу оказываетъ евое дѣйствіе: увидя Гориславу, онъ 
влюбляется въ нее и забываетъ Людмилу. Уже, кажется, 
сбылись обѣщанія Наины Фарлафу, и гибель его двухъ со-
перниковъ неминуема, но является Финнъ и своимъ мощ-
нымъ еловомъ разрушаетъ замокъ н возвращаетъ память Рат-
миру и Руслану. Въ Ратмирѣ енова просыпается любовь къ 



его вѣрной Гориславѣ, а Русланъ съ ирежнимъ нетерпѣ-
ніемъ и безстрашіемъ отправляется отыскивать Черномора и 
освободить изъ его власти Людмилу. Вотъ содержаніе ѳтой 
сцены. Музыка ея—опять рядъ варіацій (еъ нѣкоторыми от-
ступленіями, ереди которыхъ, однако, чувствуется соередо-
точивающее и етягивающее вліяніе главной темы),'При та-
комъ подвижномъ, безпокойномъ сценическомъ содержаніи, 
форма эта кажется немыелимою; и она была бы немыслима, 
еели бы все .происходящее здѣеь было реально, если бы мы 
находилиеь не въ еказочномъ мірѣ, имѣющемъ свою мѣрку 
и свою логику. Не движеніе сценичеекое и не перемѣны въ 
дѣйствіи еоставляютъ сущноеть этой сцены, а именно ѳта 
очарованная атмоефера, охватывающая и одуряющая смѣль-
чака, ветупившаго въ эти волшебныя хоромы. Полное без-
различіе, къ которому сводится тутъ все разнообразіе люд-
свихъ страстей и мыслей, свободно развивавшихся внѣ этихъ 
стѣнъ; безумный чадъ, въ которомъ теряется еознаніе и то-
нутъ прежнія цѣли, мечты, желанія, стремленія,—вотъ что 
прежде веего надлежало характеризовать. Для этой цѣли со-
храненіе одной и той же темы и проведеніе ея чрезъ рядъ 
модификацій, никогда не дѣлающихъ ее неузнаваемою—сред-
етво мудрое и вполнѣ художеетвенное. И темою прекрасно 
выбрана фраза хора дѣвъ, такъ что этотъ хоръ съ его оболь-
щеніями составляетъ центръ веего финала. Какъ подъ влія-' 
ніемъ неотразимой силы, мало-по^малу веѣ находящіяся на 
сценѣ лица. начинаютъ пѣть на мотивъ этого хора. Самая • 
тема имѣетъ шутливый оттѣнокъ, словно тутъ иронія надъ 
судьбой неосторожныхъ, вовлеченныхъ въ замокъ Наины. Но 
варіаціи превоеходно оттѣняютъ положенія, въ которыя по-
ставлены Горислава, Ратмиръ и Русланъ. Сила волшебства 
глубже и глубже вовлекаетъ Руслана и Ратмира въ свой 
омутъ: оркеетріовка, въ продолженіе веей сцены легкая и 
прозрачная, начинаетъ раети еъ грозною еилой, какъ вдругъ— 
внезапное появленіе Финна (еопровождаемое тремя громкими 
и долго-выдержанными 'аккордами, тѣми еамыми съ которыхъ 
начинается и антрактъ къ этому дѣйствію) разрываетъ сѣти 
волшебетва и спаеаетъ опутанныхъ ими. Въ грандіозномъ 
речитативѣ, запечатлѣнномъ однако, при всей своей мощи 
и величіи, тѣмъ характеромъ кротости, коимъ проникнута вся 



партія добраго волшебника, Финнъ возвѣщаетъ оевобожден-
нымъ «великія судьбы». Речитативъ этотъ гармонизованъ 
сложно и богато; каждому отдѣльному стиху или предше-
ствуетъ, или сопутствуетъ отдаленная модуляція, какъ бы 
призывая полное вниманіе на кая-ідое новое изреченіе; множе-
ство задержаній сообщаетъ этой великолѣпной гармоніи тонъ 
священный, храмовой. То благодарное, радостное настроеніе, 
въ которое повергнуты Русланъ, Ратмиръ и Горислава, вы-
сказывается въ слѣдующемъ за речитативомъ Финна гимнѣ, 
которому также приданъ религіозный оттѣнокъ н который 
аккомпанируется яркимъ и теплымъ тембромъ віолончелей, 
раздѣленныхъ на четыре партіи. Этимъ гимномъ заключается 
третій актъ, замѣчательный болѣе всего обрисовкой харак-
теровъ Гориславы и Ратмира—обрисовкой, дивная объектив-
ность которой съ избыткомъ вознаграждаетъ за сценическую 
безсвязность и неэффектность, которыми дѣйствіе это стра-
даетъ не многимъ менѣе нежели второе. 

Четвертое дѣйствіе вводитъ насъ въ замокъ Черномора. Оно 
развертываетъ предъ нами чудеса и очарованія этогозамка, по-
казываетъ намъ Людмилу, тоскующую въ своемъ заточеніи и 
поединокъ Руслана съ Черноморомъ, кончающійся смертью по-
хитителя и освобожденіемъ Людмилы. Поднятію занавѣса иред-
шествуегь бодрый, энергическій, маршеобразный антрактъ, 
рѣшительному характеру котораго способетвуетъ и ритмъ, 
и смѣлыя, внезапныя модуляціи, иэти рѣзкае контрасты ме-
жду іогЫ и чудесно-гармонизованными ріапо. Антрактъ этотъ 
состоитъ изъ двухъ половинъ, изъ коихъ вторая есть бук-
вальное новтореніе первой въ мелодическомъ и гармониче-
скомъ отношеніяхъ, но съ значительными измѣненіями въ 
инструментовкѣ. Первая сцена дѣйствія показываетъ намъ 
Людмилу одну, въ саду волшебнаго замка, окруженную фан-
тастичеекою роскошыо, но безутѣшно горюющую. Арія ея (си-
миноръ, аллегро), прелестная по мелодіи, прелеетна также и 
по выраженію безеильнаго нетерпѣнія, безеильнаго порыва 
къ свободѣ; ритмъ. мечется, какъ птичка, непривычная къ 
клѣткѣ; тихая и скромная инструментовка изумляетъ вне-
запными порывами силы, но оркестровый громъ етоль же 
быстро улегается, какъ и поднимается. Людмила хочетъ бро-
еитьея въ воду, но двѣ нимфы замка удерживаютъ ее: въ 

ю 



это время невіідимый хоръ (женскііхъ голосовъ) поетъ іей: 
«Покорись судьбы велѣніямъ, о лрекрасная княжна! Все 
здѣсь манитъ къ наслажденіямъ, жизнь здѣсь радостей пол-
на». Но напѣвъ этого хора грустенъ: протяжные аккорды, 
сопровождающіе его, въ юркестрѣ окрашены уныло; легко-ко-
леблющаяся фигура віолончелей и раздѣленныхъ альтовъ, 
выдерживаемыя ноты фаготовъ и валторнъ, все это проти-
ворѣчитъ словамъ, гласящимъ о радостяхъ и наслаждені-
яхъ. Надъ этимъ замкомъ тяготѣетъ власть злого и могуще-
ственнаго карла: уныніе рабства, грустная апатія звучитъ въ 
пѣніи этихъ нимфъ и геніевъ, принужденныхъ воспѣвать 
радость. Людмила снова предается жалобамъ; прежняя фраза 
ея аріи повторяется, значительно расширенная и обогащенная 
новыми прекрасными подробиостями. Ей отвѣчаетъ опять 
хоръ—хоръ цвѣтовъ, нежданно появившихся развлечь ое и 
утѣшить. Этотъ хоръ цвѣтовъ (ми-бемоль мажоръ, 12/з) ло-
рученъ также женскимъ голосамъ, въ числѣ трехъ. Сопро-
вождается онъ двумя флейтами, двумя гобоями, двумя клар-
нетами, двумя фаготами, двумя валтор.нами, альтами и віо-
лончелями. Каждый изъ этихъ инструментовъ Ріндивидуали-
зованъ и (то по очереди, то вмѣстѣ, полифонно) рисуется 
самостоятельно. Оркестровка этого упоительно-благоуханна-
го хора легка, воздушна и прозрачна: волнистая, ласкаю-
щая слухъ фигура пробѣгаетъ, какъ дуновеніе вѣтерка, по 
флейтамъ, кларнетамъ и. фаготамъ; но и здѣсь напѣвъ,' хотя 
сладко-зовущій, сохраняетъ елѣды этой грусти, господствую-
щей, ереди сказочно-затѣйливой роскоши, въ замкѣ Черномо-
ра. Какъ и все четвертое дѣйствіе Руслана, разбираемый 
хоръ отличается поразительнѣйшею оригинальностыо: при 
его безукоризненномъ изяществѣ, нѣтъ во веей музыкѣ пьееы, 
которая бы стилемъ, мелодіей, формой, оркестровкой сколько-
нибудь его. напоминала. Людмила, все безутѣшная, продол-
жаетъ грустить и цоетъ вторую арію, къ сожалѣнію, вполнѣ 
уничтожающую впечатлѣніе первой. И здѣсь господетвуетъ 
привычная тщательность и щеголеватость техники; инстру-
ментовка (віолончели, раздѣленныя на три, контрабаеы, альты 
и скрипка соло) выбрана ирекрасно; постоянная имитація го-
лоса скрипичнымъ соло контрапунктически столь же изящна, 
какъ и все, что выходило изъ подъ пера Глинки со времени 



Жиз-ни за Царя; но сантиментальная мелодія, логшая ш> 
основу этоіі: безукоризненной работы, дѣлаетъ арію ^.Ахъ ты 
•доля, долюшка» безспорно слабѣйшимъ изъ всѣхъ нумеронъ 
•оперы. Мелодія эта, ио стилю своему, вполнѣ подходитъ къ 
тѣмъ поддѣлкамъ подъ русскую «заунывность», фабриковаи-
нымъ плохііми композиторами романсовъ, которыя лишь въ 
самое послѣднее время начинаютъ терять кредитъ у публи-
•кгі, долго считавшей ихъ вѣнцомъ «русскаго» элемента вь 
музыкѣ. Появленіе такой мелодіи средн вдохновеннѣйшаго 
полета сказочной фантазіи, среди всѣхъ этихъ роскошныхъ 
•чудесъ музыкальнаго.творчества, которыми полно четвертое 
•дѣйствіе — дѣло необъяснимое; критпкѣ остается заявить 
грустный фактъ, а также оговориться, что и этотъ слабый 
нумеръ пмѣетъ одну прекрасную подробность—оркестровую 
ритурнель въ самомъ концѣ, состоящую всего изъ восьми 
тактовъ, но чисто - Глинкинскую по своей гармоніи. Хоръ 
цвѣтовъ отвѣчаетъ отрывкомъ изъ своего прежпяго напѣва; 
Людмила прерываетъ его, также отрывкомъ (изъ своой пер-
вой аріи); хоръ цвѣтовъ прерываетъ ее въ свою очередь. Къ 
прежней оркестровкѣ хора тутъ присоединился еще инстру-
•ментъ: колокольчики (сіосѣеііез), рѣзко-металлическій, раз-
дражительный тембръ которыхъ превосходно идетъ ко всей 
этой роскошной, опьяняющей обстановкѣ. Но сладкіе и обо-
льстительные напѣвы хора прерываются ео стороны Людмилы 
новымъ взрывомъ энергіи и негодованія: она бросаетъ Чер-
•номору вызовъ когда-нибудь склонить ее сердце и заставить 
ее измѣнить Руслану. Аллегро «Безумный волшебникъ, я 
дочь Свѣтозара», которое слѣдуетъ послѣ второго изъ упо-
мянутыхъ двухъ хоровыхъ отрывковъ и составляетъ заклю-
ченіе всей Людмшшной аріи, прекраено контрастируетъ со 
всѣми предыдущими частями аріи: въ ней слышится гордая 
•сила; ритмъ аккомпанимента (въ струнномъ квартетѣ, ха-
рактерно соединенномъ съ литаврами) полонъ юной, страст-
ной жизни. Эта часть аріи составляетъ прекрасное выраже-
ніе той геройской воли и рѣшимости, которая дается жен-
щинѣ страстью. Полный хоръ (мужскихъ н женскихъ го-
•лосовъ, все еще за кулиеами), вступающій къ концу этого 
аллегро, пророчитъ Людмилѣ: «емиришься, гордая княжна, 
предъ властью Черномора»; Людмила бросаетъ -отчаянный воз-



гласъ (на солъ-діезъ): «Презрѣнія дѣвы нннѣмъ не измѣ-
нить». Это заключеніе, по ішструментовкѣ, одно изъ самыхъ 
громкихъ мѣстъ оперы; искуснымъ распредѣленіемъ аккор-
довъ между мѣдными, деревянными и струнными инструмен-
тами достигается огромная сила звучности, свидѣтельствую-
щая, что Глинка хотѣлъ дать этой борьбѣ человѣческой воли 
со сверхъестествеыною силой самое выпуклое, интенсивное 
выраженіе, на .которое только сдособно искусство. Жзнемогаю-
щая отъ кратковременнаго. взрыва энергіи, Людмила падаетъ 
на диванъ и засыпаетъ: быстрый переходъ отъ напряжен-
наго волненія къ утомленному безсилію сопровождается ря~ 
домъ снускающихся, выдерживаемыхъ (при постоянномъ сіі-
тіпиеікіо) аккордовъ въ струнномъ квинтетѣ. Невидимый 
хоръ (опять въ. три женскіе голоса) убаюкиваетъ Людмилу 
прелестэою пѣснью. («Мирннй сонъ! успокой сердце дѣвы»),; 

сопровождаемою двумя флейтами, однимъ. гобоемъ,. двумя 
волторнами, арфой и колокольчиками. Еще обращикъ этихъ 
волшебно-обольстительныхъ хоровъ, іи опять въ новомъ родѣ: 
настоящій хорикъ является совершенно другимъ нежели 
предшествовавшіе ему «Покорись судьбы велѣніямъ» и «ЬІе 
.сѣтуй, милая княжна», но не менѣе ихъ онъ блиетаетъ сказоч-
но-фантаетическимъ колоритомъ, не менѣе ихъ онъ нѣженъ,; 
еладокъ и воздушенъ. ГІ здѣсь можно наблюдать форму ва-
ріаціи, хотя только въ зародышѣ, такъ какъ размѣры этого 
нумера очень тѣсные. Къ концу звуки стихаютъ болѣе ж 
болѣе и словно засыпаютъ на ріапіззіто, внезапно прерывае-
момъ громкимъ взрывомъ военнаго оркестра за сценой, 

Это маршъ Черномора. Самъ властитель чудеснаго замка,; 

грозный и безобразный карло, приближается въ еопровожде-
ніи огромной свиты (хоръ и кордебалетъ). Черноморъ лицо-
нѣмое; Глинка не далъ ему учаетвовать въ языкѣ, общемъ 
всей оперѣ—въ иѣніи. Поэтому обрисовка его сосредоточи-
вается въ маршѣ, возвѣщающемъ его прибытіе. Марщъ этотъ, 
снаружи вполнѣ соотвѣтствующій обычной формѣ (онъ со-
стоитъ изъ главной части и тріо, послѣ котораго. буквально 
повторяетея : главная часть), по дикой, карикатурной угло-
ватости евоей мелодіи и гармоніи соетавляетъ явленіе ис-
ключительное и небывалое въ музыкѣ. Онъ не принадяежитъ 
ни ЕЪ какому тону. Начальная тема его не оказываетъ даже 



отдаленнаго вліянія на дальнѣйніее развитіе, если не ечи-
тать тупыхъ и упрямыхъ повтореній ея. Отдѣльные ритми-
ческіе учасгки (разграниченные четвергными паузами) не 
представляютъ никакой органической связи. Но въ общемъ, 
этотъ маршъ проникнутъ какою-то колоссальною, чудовищною 
силой. Онъ живо наноминаетъ тѣ сказочные образы, страш-
ныѳ и однако смѣшные, грандіозные и карикатурные, кото-
рые создала неудержимая фантазія Гофмана. Говорить ли, 
что геній Глішки сумѣлъ и при самой этой карикатурности 
замысла, при этой умышленной жесткости и безсвязности, 
щедро разсыпать музыкальныя красоты? Какъ ни капризна 
фактура марша Черномора, она носитъ отпечатокъ Глинкин-
скаго изящества и богатства. Быть можетъ, никому, кромѣ 
Глинки, нз удалось бы сохранить это изящество при отсут-
ствіи такихъ важныхъ факторовъ его (тональнаго единства, 
тематическаго единства). Съ чудовищною грандіозностью пер-
вой части контрастируетъ тріо, въ которомъ главный голосъ 
играется колокольчиками и которое принадлежитъ къ той 
же категоріи фантастически-граціозныхъ, заманчивыхъ пьесъ, 
какъ и хоры цвѣтовъ и невидимыхъ геніевъ, разсмотр>ѣнные 
въ предыдущей сценѣ, а также нѣкоторые изъ танцевъ, слѣ-
дующихъ за маршемъ. По той вольности, которою пользуется 
фантастическій ноэтъ, не стѣсняемый историческимъ или гео-
графичеекимъ контролемъ, этимъ танцамъ приданъ коетюмъ 
отчасти кавказскій, отчасти арабскій. Кромѣ прелеети мѣст-
наго колорита, на которую Глинка вообще былъ падокъ, въ 
пользу этой поэтической вольности говоритъ и слѣдующее 
соображеніе: мы знаемъ отъ Фішна, что замокъ Черномора 
находится «на сѣверѣ». Могущество карла, слѣдовательно, 
ни въ чемъ такъ ярко не выступаетъ какъ въ его власти 
собирать въ свое сѣверное жилище произведенія етранъ юж-
ныхъ, жаркихъ: не только тропическія растенія и роскошная 
нѣмая природа, но и цѣлыя населенія, носящія южные ко-
стюмы, окружаютъ сѣверный замокъ и свидѣтельствуютъ 
намъ о силѣ волшебетвъ своего властелина. 

Балетъ четвертаго дѣйствія, въ совершенную противопо-
ложность балету третьяго, отличается рѣзкою характерностью 
и яркою оригинальностью. Въ немъ нѣтъ сяѣда рутиннаго 
балетнаго стиля, котораго балетъ третьяго дѣйетвія есть 



представитель, хотя облагороженный: напротивъ того, онъ-
не менѣе выцуклъ и своеобразенъ какъ и предшествовавшіе 
хоры и маршъ. Танцы въ замкѣ Черномора представляютъ-
тотъ же контра.стъ дикой силы и фантастической граціи, кото-
рыіі мы наблюдаемъ въ маршѣ,; и такимъ образомъ служатъ. 
прекраснымъ его дополненіемъ. Этихъ танцевъ четыре ну-
мера. Первый изъ нихъ (ре-мажоръ 6/8), плавный и медлен-
ный, состоитъ изъ тѳмы.съ двумя варіаціями. Тема излагается 
віолончелями, аккомпанируемыми остальными струнными ин-
струментами; первая варіація состоитъ изъ повторенія темы 
военнымъ )̂ и обыкновеннымъ оркестромъ -[огіізвіто; вторая,: 

изъ великолѣпнаго гармоническаго измѣненія. Второй нумеръ 
(ла-мажоръ 3/-і)> живой, удалой и блестящій, написанъ въ. 
трехколѣныой формѣ; но третье колѣно (повторяющее, ро 
обыкновенію, первое) присовокушшетъ къ мелодіи перваго 
поразительный контрапунктъ хроматической гаммы въ четыре 
октавы, играемый военными инструментами. Оригинальная,, 
ѳнергическая оркестровка этого нумера, вмѣстѣ съ бойкимъ,: 

.ІЗЛОВНО капризнымъ характеромъ мелодіи и съ упомянутымъ 
контрапунктичѳскимъ іоіѵг сіе і:огсе, даютъ ему совершеино 
исключительную физіономію. И здѣсь съ грубымъ и удалымъ. 
первымъ колѣномъ контрастируетъ второе, штструментован-
ное легко (съ участіемъ колокольчиковъ) и полное граціи, 
Слѣдующій нумеръ, третій, есть знаменитая лезгинка; по 
танцамъ онъ состоитъ изъ кордебалета. ж соло, по музыкѣ— 
изъ іттродукціи, темы и варіацій: интродукція отчасти со-
стоитъ изъ контрапункта, впослѣдствіи соедиияющагося 
съ темой; тема иародная, кавказская. Лезгинка Руслана и 
Людмилы принадлежитъ къ одной категоріи съ тѣми превос-
ходными обработками народныхъ плясокъ и пѣсенъ, кото-
рыми композиторъ нашъ обогатилъ симфоническую музыку^ 
и во главѣ которыхъ стоитъ Аррсьгонская хота; какъ балетг 
ная музыка, лезгинка—вѣнецъ характерныхъ танцевъ. Чисто 
восточный колоритъ ея, геніально сообщенный всей обдѣлкѣ 
и неослабно выдержанный, дикая порывистость, воинствен-
ный пошибъ,—вотъ бросающіяся въ глаза свойства этого ну-

і) Военныі оркестръ, пришедшій на сцену съ Черпоморомъ, остается иа 
ней и участвуетъ въ музыкѣ всѣхъ танцевъ, ннструментованной на оба оркестра. 
то ноочередно, то вмѣстѣ. 



мера. Гармонія и инетрументовка его отличаются исгинно-во-
еточною иестротоіі. Поелѣдній нумеръ танцевъ (ре-мажоръ, 
3 / Д оригиналъный до странности, оенованъ на звукоподража-
ніи нѣкоторымъ восточнымъ инструментамъ. Въ интересѣ по-
дробностей онъ много уступаетъ предыдущимъ отдѣленіямъ 
танцевъ, но въ цѣломъ соетавляетъ смѣлое и любопытное 
гармоничеекое нововведеніе. 

Труба, возвѣщающая прибытіе Руслана, прекращаетъ тан-
цы II вызываетъ карлу на борьбу еъ пришельцемъ. Схватив-
шись съ Русланомъ, Черноморъ взлетаетъ на воздухъ; Рус-
ланъ, держась за его бороду, не переетаетъ съ нимъ сра-
жаться, Продолжительный поединокъ на воздухѣ кончается 
емертью Черномора. Онъ комментируетея воеклицаніями и 
замѣчаніями хора (свиты и дружины Черномора), наблюдаю-
щаго его съ земли. Глинка воепользовался этою задачей для 
еозданія одного изъ капнтальнѣйшихъ нумеровъ оперы. Ска-
зочно-нелѣпое содержаніе дало здѣсь поводъ къ музыкѣ, не 
менѣе дико-грандіозной и не менѣе юмористически-карика-
турной, нежели маршъ Черномора, но получившей широкую, 
богато развитую форму, какой не имѣетъ и не можетъ имѣть 
маршъ. Хоръ «Погибнетъ, ногибнетъ!», сонровождающій по-
едннокъ, основанъ на гаммѣ ціълыми тонами (гаммѣ изъ 
шееш ступеней вмѣсто семи). Въ этой гаммѣ есть нѣчто про-
тивящееся здравому музыкальному чуветву, нѣчто нееете-
етвенное, наеильственное, уродливое (почему именно—легко 
объяеняется акустикой). Она, если можно такъ выразиться, 
гамма не человѣчеекая. Но эти свойства, прекрасно приспо-
собляющія еѳ какъ средство живописной характеристики къ 
настоящему положенію оперы—моменту борьбы на вездухѣ 
ео еказочнымъ чудовищемъ, вовее не лишаютъ ее способности 
пріінимать богатѣйшую гармонизацію и вызывать великолѣп-
ныя аккордныя-сочетанія. Справедливость этого краснорѣчиво 
доказывается самою пьесой, о которой идетъ рѣчь. Богатѣй-
шія гармоніи еынлются въ этомъ хорѣ съ поспѣшностью, не< 
угомонностью и тревожноетью модуляціи, объяснимыми дра-
матическимъ моментомъ и тематическою основой, именно этою 
гаммой цѣлыхъ тоновъ. Эта стремительная, неудержимая 
гармонія, вмѣстѣ съ тѣмъ дѣйствителъно изящна; въ са-
мыхъ небывалыхъ, невѣроятныхъ сочетаніяхъ, голоса сохра-



ияютъ .красоту и легкость хода; геніальная емѣлость техни-
ческой. задани какъ будто только послужила новымъ стиму-
ломъ къ техническом.у. совершенству. Вмѣетѣ съ тѣмъ, му-
зыка этого хора прекраено слѣдуетъ за тѣмъ переходомъ отъ 
безпечной увѣреныости въ побѣдѣ Черномора и въ своей безо-
пасности отъ. де.рзкаго пришельца, къ страху и смятенію пе-
редъ счастливымъ побѣдителемъ, переходомъ, который совер-
шается въ настроеніи поющихъ вслѣдствіе неожиданнаго 
убіенія Черномора. Начавшиеь шумно и громко, хоръ, послѣ 
катастрофы Черномора, мало-ио-малу стихаетъ; болѣе и бо-
лѣе робко передаютъ другъ .другу е.вои опасенія и вопросы 
испуганные зрители борьбы; кончается хоръ ігістіззіто, какъ 
бы въ безмолвномъѵ покорномъ ожиданіи своей судьбы. 
.. Предъ начатіемъ поединка съ Русланомъ,; Черноморъ по-
вергъ Людмилу. въ летаргическій сонъ. Спустившись на 
землю послѣ своего полета съ Черноморомъ, Руеланъ заста-
етъ Людмилу погружеиною въ этотъ волпіебный сонъ и тщет-
но стараетсія разбудить ѳе. Послѣ довЦльно продолжительной 
сцены отчаянія, онъ воеклицаетъ: «Скорѣе, скорѣе въ от-
чизну, кудесниковъ сильныхъ сзовемъ и къ радостямъ вновь 
оживемъ, иль справимъ печальнѵю тризну!» Къ иему, присо-
единяется хоръ дружины Черномора, просящей Руслана при-
нять ее на свою елужбу и изъявившей готовность всюду слѣ-
довать за нимъ: веѣ отправляются въ Кіевъ; Людмилу уно-
сятъ съ собой; занавѣсъ падаетъ. Финалъ, содержаніе кото-
раго здѣсь изложено, раенадается на двѣ части : на сцену 
летаргіи Людмилы, и на заключеніе, начинающееся со словъ 
Руслана «Скорѣе, скорѣе въ отчизііу». Первая половина. по-
чти вся занята однимъ соло Руслана, съ неболыними вста-
вленными фразами Ратмира и Гориславы,; выражающими свое 
участіе. Это соло эффектно аккомпанируется оркестромъ: тре-
моло скрипокъ и альтовъ, фигура, віолончелей и контраба-
совъ, кларнетное соло прекрасно оттѣняютъ мелодію Руслана, 
выражающаго свое гореетное изумленіе. Но гораздо замѣча-
телънѣе первая изъ упомянутыхъ ветавленныхъ фразъ Рат-
мира и Гориелавы,- а именно на слова: «Волшебный сковалъ 
ее сонъ. Ахъ, тщетно злодѣй побѣжденъ, не гибнетъ волшеб-
ная сила 1» Слова эти Горислава и Ратмиръ поютъ въ окта-
вахъ, мѣрнымъ речитативомъ, который аккомпанируетея.. низ-



кими тонами двухъ флейтъ и одного гобоя, въ соедішеніи съ 
однимъ фаготомъ, и раздѣленными на двѣ партіи альтами. 
Ненодвижность еначала, потомъ робкое движеніе этихъ двухъ 
голосовъ по шолутонамъ. Эффектъ октавъ между голосамп, 
превосходная гармонія и упомянутыя краски оркестра—все 
это вмѣстѣ безподобно передаетъ состояніе ужаса предъ но-
вою, неожиданною бѣдой. Вторая половина финала есть не 
что иное какъ антрактъ предъ четвертымъ дѣйствіемъ, тран-
спонировашшй изъ еоль-мажоръ въ ла-бемоль-мажоръ. II 
здѣсь этотъ нумеръ еостонтъ изъ двухъ частей, изъ коихъ 
вторая повторяетъ первую: первая поетея только голосами 
еоло (Руеланомъ, Ратмиромъ и Гориславой), гдѣ особенно 
замѣчательна фраза Ратмира «Кудесниковъ сильныхъ сзо-
вемъ», по необыкновенному вѣсу (гармоническому, ритмиче-
скому и инструментальному), который на нее положенъ и 
которымъ остроумно характеризуетея суевѣрное языческое 
благоговѣніе: во второй, которая и оркестрована сильнѣе, 
къ этимъ голосамъ присоединяется полный хоръ. Ритмован-
ная маршемъ и великолѣпно гармонизованная, эта заключи-
тельная фраза посвящена выраженію бодрости и надежды, 
еще разъ проснувшихся въ душѣ Руслана; кромѣ того слова 
его: «Скорѣе, скорѣе въ отчизну» и хора «витязь храбрый, 
да евершитея нашъ удѣлъ; мы готовы въ путь съ тобою», 
какъ кажется, преисполдили воображеніе композитора пред-
ставленіемъ сборовъ огромной толпы въ дальній путь; отсюда 
стремительность,: отсюда торопливое шествіе, которыя слы-
шутся въ этомъ превосходномъ заключеніи. 

Пятое дѣйетвіе еостоитъ изъ двухъ картинъ. Сущность пер-
вой изъ нихъ заключается въ похищеніи Фарлафомъ спящей 
Людмилы изъ ночного стана путниковъ; но знаменита эта 
сцена совеѣмъ, не изображеніемъ этого происшествія, а ли-
рическимъ монологомъ, незавиеимымъ отъ дѣйствія и пред-
шествующимъ похищенію. Я разумѣю. знаменитый романсъ 
Ратмиіэа: Она мнтъ эюизнь, она мтъ радоеть. Послѣ похище-
нія Людмилы (еовершеннаго за сценой: о немъ разсказываетъ 
вбѣгающій на сцену хоръ) является Финнъ и вторично спаса-
етъ Людмилу, вручая Ратмиру кольцо, съ помощью котораго 
ее можно будетъ. разбудить отъ летаргическаго оцѣпенѣнія. 
Декорація перемѣняется; мы переносимся снова въ залъ 



дворца Свѣтозара, видѣііный нами въ первомъ дѣйотвіи; 
Людмила, все еще безжизненная, покоится на ложѣ, около 
котораго етолпился хоръ, поющій скорбную пѣсню о ея не-
счастіи; Свѣтозаръ упрекаетъ Фарлафа, принесшаго Люд-
милу, что онъ возвратилъ отцу лишъ «Людмилы безотвѣтый 
трупъ», является Русланъ, Ратмиръ и Горислава: Русланъ 
съ помощъю . волшебнаго кольца иробуждаетъ Людзѵшлу, и 
опера оканчивается хоромъ, выражающимъ общее ликованіѳ.. 

Первой сценѣ предшествуетъ антрактъ, который состоитъ 
изъ ветупленія, заимствованнаго изъ (хорового) разсказа о 
похищеніи Людмилы, и изъ пѣсни Ле проснется птичкаТ 

которую хоръ во второй сценѣ поетъ у ложа спящей Люд-
милы. Пѣсня (и въ дѣйствіи, и въ инструментальномъ ан-
трактѣ) трехколѣнная; третье колѣно составляетъ изящную, 
фигуральную и гармоническую варіацію первой. Мелодія 
ея—грустная, но безъ всякой попытки на выраженіе мрач-
ной, раздирающей скорби; напротивъ, въ ней: чувствуется 
элементъ легкій и граціозный: образъ молодой дѣвушки, 
мнимая смерть которой оплакивается этимъ хоромъ, словно 
распространилъ и на похоронную жалобу колоритъ юной 
прелести. Поднятіе занавѣса открываетъ намъ уединенную-
мѣстность,. близь ночного привала Руслана и его спутыи-
ковъ; Ратмиръ одинъ на сценѣ и поетъ о своей воскресшей 
любви къ Гориславѣ. Это лирическое изліяніе, не мотивиро-
ванное предыдущимъ и не нужное для послѣдующаго хода 
дѣйствія, составляетъ одну изъ тѣхъ сценическихъ нелов-
костей, въ которыя опера Глинки была вовлечена созда-
ніемъ излишняго и искусственно связаннаго съ остальными 
лица Гориславы; но и здѣсь повторяется тотъ фактъ, что-
если можно оспаривать умѣстность пьесы,. вызванной лицомъ 
Гориславы, то нельзя оспаривать глубокаго поэтическаго 
смысла, выраженнаго этою пьесой. Романсъ Она мнгъ жизнь, 
она мнѣ радостьо которомъ здѣсь идетъ рѣчь, чрезвычайно 
замѣчателенъ по удивительному выраженію тихаго, полнаго-
и словно усталаго счастья. Педаль на тоникѣ, еоздающая 
для всей гармоніи широкую, общую основу, плавиое движе-
ніе мелодіи, которой какъ бы ятль разстаться съ выдержи-
ваемымъ звукомъ; медленный ритмъ, при мѣрно и тихо пуль-
снрующемъ аккомпаниментѣ віолончелей ; выборъ тона ре-бе-



моль-мажоръ,—все это вмѣстѣ распространяетъ на этотъ див-
ный романсъ тотъ характеръ улегшагося, но не уничтожен-
наго волненія, характеръ сладкой, роскошествующей уста-
лости, который присущъ моментамъ глубокаго счастія. Сред-
няя часть романса (онъ написанъ въ трехколѣнной формѣ, 
и на этотъ разъ третье колѣно буквально повторяетъ первое),-
гдѣ Ратмиръ вспоминаетъ тѣ треволненія, которыя онъ оста-
вилъ для своей Гориславы, лишь немного подвижнѣе первой; 
тихо колеблющаяся фигура первыхъ скрипокъ, усилившійея 
хроматизмъ и затѣйливая узорчатоеть мелодіи (і!Ітя кра-
савгщы любили) не въ состояніи пошатнуть общее спокой-
ствіе, разлитое надъ всею пьесой: и здѣсь большею частыо 
басъ выдерживаетъ педаль на тоникѣ, еообщая чрезъ это гар-
монін колоритъ роскошнаго иокоя. Речитативъ «Все тихо, 
дремлетъ станъ», слѣдующій за романсомъ, отличается вѣрно 
схваченнымъ ночнымъ колоритомъ въ оркеетровкѣ; муж-
ской хоръ «Въ странномъ смятеньѣ, въ дикомъ волненьѣ, 
мрачнымъ собраніемъ сходится станъ», въ которомъ заклю-
чается разсказъ объ исчезновеніи Людмилы изъ спящаго ста-
на̂  замѣчателенъ оригинальнымъ выраженіемъ словеснаго со-
держанія. Вѣрный своей музыкальной природѣ, Глинка здѣсь 
всѣмъ пожертвовалъ для обозначенія общаго настроенія, Въ 
разеказѣ, слова котораго *) на первый взглядъ требуютъ без-
порядочнаго речитатива, нѣтъ ші малѣйшаго намека на стре-
мленіе выдѣлить отдѣльные моменты, драматизировать декла-
мацію. Это не отъ того, что здѣсь поетъ хоръ : есть примѣры 
хоровыхъ, унисонныхъ речитативовъ, конечно, въ видѣ 
исключенія, но отчасти весьма удачные. Пріемъ, которымъ 
написанъ хоръ «Въ странномъ смятеньѣ», объяеняется изъ 
индивидуальноети Глинки, всегда еклонной объединять: от-
дѣльные моменты въ общія картины настроеній. «Странное 
емятенье» въ музыкѣ вышло безподобнымъ: стремительный 
темпъ, испуганные возгласы («екрылея Русланъ» и «бѣдный 
Русланъ»), безостановочныя ееквенціи, дикій, громкій уни-
еонъ, общій отпечатокъ неожиданноети и чрезвычайности, 

!) Вотъ эти слова дѣллкомъ; „Скрылся Русданъ; тайно, невѣдомо скрыдасъ 
княжна. Духи ночеіг, легче тѣней, дѣву-красавиду въ нолночь лохнтиди. Бѣд-
ный Русланъ, цѣди не вѣдая, танною силою, въ полночь глубокую, скрылся 
аа бѣдной ЕНЯЖНОЙ" . 



вотъ чтб, вознаграждаетъ здѣсь за отсутствіе повѣствующаго 
режитатива, въ которомъ каждое отдѣльное слово было бы 
,просодически взвѣшено. Прибавлю, что разбираемый хоръ и 
еъ нйето-музыкальной стороны чрезвычайно оригиналенъ. Въ 
жрёвосіодномъ речитативѣ, между отдѣльныхъ фразъ кото-
раі?о оркестръ напоминаетъ фигуру предыдущаго хора, Рат-
миръ выражаетъ свой ужаеъ при этой новости. Является 
Финнъ спасти и утѣшить. Согласно своей безмятежной вели-
чавоети, и онъ не речитативомъ, а прямо кантиленой, ис-
полненною глубоко-сосредоточеннаго чѵвства, поетъ Ратми-
ру: «Уепокойся! Минетъ время, и ыадъ вами солнце жизни, 
радость тихая блестнетъ». Красивая мелодія этой фразы 
(еоль-мажоръ, 6/8) аккомпанируется широко-расположенными 
и выдерживаемыми аккордами етруішаго квшітета. Вырая^ая 
Финну свое упованіе на него и на свѣтлую будущность, Рат-
миръ. присоединяется къ его пѣнію. Новая фраза Финна: «Съ 
перстнемъ симъ волшебнымъ, въ Кіевъ ступай» (ми-мажоръ, 
4/4), свѣтлая и радостная, по тону необыкновенно близка къ 
нрежнимъ пьесамъ его партіи, во второмъ и третьемъ дѣй-
етвіяхъ; тотъ же строгій діатонизмъ, то же обиліе задер-
жаній, тѣ же плавн-о и широко движущіеся голоса въ струн-
номъ квинтетѣ ; можно сказать, что слухъ здѣсь съ первыхъ 
тактовъ узнаетъ Финна, хотя никакого повторенія, никакого 
нрямого намека на балладу. или на речитативъ «0 витязи» 

.. здѣсь нѣтъ и елѣда. Это фамильное сходство почти всѣхъ 
пьееъ его .роли («Успокойея, минетъ время» наиболѣе уда-
ляется отъ общаго типа, хотя нисколько не противорѣчитъ 
ему), дѣлаетъ личность Финна самою цѣльною, самою сосре-
доточенною, самою глубоко-единою изъ всѣхъ характеровъ 
этой оперы. Дуэтъ «Съ перстнемъ симъ волшебнымъ» (ибо 
къ этой фразѣ вскорѣ присоединяется Ратмиръ своимъ го-
лосомъ), свѣжій'и прелестный по мелодіи, богатъ красивыми 
модуляціями, которыя каждый разъ весьма эффектно обозна-
чаютея вступленіемъ валторны. Форма его необычайная: іна-
чинаясъ въ ми-мажоръ, онъ кончается въ тонѣ первой фразы 
Финна (соль-мажоръ), а оркестровая ритурнель послѣ него 
(заключающая превосходныя имитаціи) даже въ соль-миноръ. 

Вторая картина пятаго дѣйствія начинается съ хора: «Ахъ 
ты, свѣтъ, Людмила, пробудись— проснися!» Хоръ этотъ акком-



пашіруетея военнымъ оркеетромъ на сценѣ (шобраяхахіщпмъ 
здѣсь тѣ «гласы трубны», которыми у ПупікиІ^въ^усжфіь 
и Людмилт старались разбудить княжну). Пѣніе/хор^ноЙ*4 
переноеитъ наеъ въ ту область глубокой, эпическоЙ, яІцча-
ской древности, которая такъ геніально очерчена въ й ^ в о ^ 
дѣйетвіи ; подобно первой половинѣ перваго дѣйствія* що-1' 
рая половина поелѣдняго изображаетъ фонъ драматичеекой 
картины, обстановку эпохи, между тѣмъ какъ во второмъ, 
третьемъ и четвертомъ дѣйствіяхъ, во второй половинѣ пер-
ваго дѣйствія и въ, первой сценѣ пятаго, характериетика 
эпичеекой обстановки уступаетъ мѣсто обрисовкѣ личностей и 
ситуацій. Превосходная, въ высшей етепени колоритная тема 
(въ тонѣ ре-эолійскомъ) и здѣсь даетъ поводъ къ образованію 
варіацій; этихъ варіацій четыре, изъ коихъ двѣ первыя за-
няты пѣніемъ хора, а двѣ послѣднія—пѣніемъ соло Свѣто-
зара и Фарлафа. Четвертая и послѣдняя замѣчателъна ис-
куеною и изящною замѣной минорной гармоніи мажорною, 
при буквальномъ еохраненіи мелодіи: пріемъ этотъ соста-
вляетъ репсіапі къ пріему, упомянутому при разборѣ хора 
«Ложится въ полѣ мракъ иочной», гдѣ въ одной изъ варіацій, 
напротивъ того, мажорная гармонія замѣнена минорною. Слѣ-
дующій за этимд варіаціями наемѣшливый возгласъ хора, 
обращенный. къ Фарлафу: «Ой Фарлафъ ! Горе-Богатырь ! Раз-
буди княжну словомъ молодецкимъ!» замѣчателенъ по вели-
колѣпному еопоетавленію фригійскихъ каденцій, свидѣтель-
ствующемъ о глубочайщемъ пониманіи духа церковныхъ ла-
довъ. Вторая жалоба хора: «Не проснется птичка утромъ», 
знакома намъ уже изъ. антракта., По колориту древности и 
народноети она много уетупаетъ первой, но не менѣе ея пре-
красно гармонизована: особенно хорошъ контрастъ между тор-
жеетвіеннымъ, суровымъ характеромъ средней части («Во 
храмъ боговъ снѣши, нашъ князь») и тою легкостью и нѣжно-
етью, которыя свойственны всей оетальной пѣенѣ. 

грру5Ы (не говоря еценически, а говоря музыкально, двѣ 
валторны и двѣ трубы) возвѣщаютъ о прибытіи. Руслана. Его 
нривѣтетвуетъ громкій возгласъ Свѣтозара и хоръ «Русланъ, 
о, радость!» Фарлафъ скрывается. Русланъ подходитъ къ 
Людмилѣ и касается ея волшебнымъ перстнемъ; она медлея-
но оживаетъ. Для ъіузыкальной обрисовки этой чудесной ми-



нуты Глинка подвинулъ на пеі̂ вый планъ опятъ арфу и фор* 
тепіано, съ ними аккомпанируютъ пѣнію Руслана («Радость, 
счастье ясное») альты, віолончели и одинъ контрабасъ. Звукъ 
фортепіано въ оркестрѣ, по совершенному различію со веѣ-
ми остальными тембрами, имѣетъ нѣчто фантастическое и 
является весьма полезнымъ пособіемъ волшебной оперѣ для 
охарактеризованія чудеснаго, сверхъестеетвеннаго происше-
ствія> Мелодія фразы «Радость, счастьо ясное», свѣтлая, ти-
хая и спокойная, поется сначала Русланомъ (въ ми-бемоль 
мажоръ) потомъ Людмилой (въ си-меболь мажоръ), и ею 
поется лежа, на нотахъ невѣроятной высоты, что составляетъ 
одну изъ многихъ вокальньтхъ трудностей этой многотруд-
ной нартіи. При повтореніи этой мелодіи Людмилой, гармо-
нія нѣсколько усложняется, и къ фортепіано, арфѣ, альтамъ 
•н віолончелямъ аккомпанимента приеоединяются еще двѣ 
флейты и два кларнета въ среднемъ региетрѣ, еамомъ тихомъ 
и нѣжномъ (Людмила цоетъ съ закрытыми глазами и прихо-
-дитъ въ себя во время евоего пѣнія). Фраза хора «Коль сла-
докъ евиданія часъ», эффектно оттѣненная модуляціей въ 
ре-бемоль мажоръ, аккомпанируется (какъ и всякая фраза 
хора въ этомъ дѣйетвіи) военнымъ оркестромъ,- а именно его 
деревянными инструментами; елѣдуетъ небольшой ансамбль 
•Людмилы, Гориславы, Ратмира, Руслана, Свѣтозара съ хо-
ромъ, поетроенный все на той же мелодіи «Радоеть, счастье 
-ясное», которая на этотъ разъ поручена Ратмиру; этотъ 
-ансамбль заключаетъ. эту часть финала. Въ ней высказался 
моментъ тихой и свѣтлой радоети, моментъ успокоенія по-
слѣ многихъ и долгихъ страданій, бореній и иепытаній. Но 
ѳтимъ не исчерпана ситуація: возвращеніе и оживленіе Люд-
•милы должны ознаменоватъся шумнымъ, блеетящимъ празд-
неетвомъ. Этотъ второй моментъ исчерпывается заключе-
•ніемъ финала, хоромъ «Слава великимъ Богамъ», которымъ 
и оканчивается опера. 
. Два мотива, на которыхъ построенъ этотъ хоръ, намъ из-
вѣстны изъ увертюры, гдѣ первый изъ нихъ («Слава») соста-
вляетъ вступленіе и впоелѣдствіи играетъ обширную роль 
зъ тематизаціи, второй же (мелодія оркестра, играемая екрип-
•камн и альтами во время еловъ хора «Да процвѣтаетъ въ пол-
ной сжлѣ и красѣ»<и пр.) есть главная тема, Самая построй-



ка эхого заключительнаго хора (начинаіощаго, послѣ того 
жакъ предшествующая фраза окончилась каденціеЁ въ си-бе-
моль маж.оръ, прямо и внезапно въ ре-мажоръ) въ продолже-
-ніи 68 'тактовъ строго придерживается увертюры (разнясь отъ 
нея только въ инструментовкѣ, такъ какъ увертюра. наии-
сана для одного обыкновеннаго оркестра, безъ участія воен-
•наго, а .финалъ для двухъ оркестровъ); отсюда, вмѣсто пере-
хода къ пѣснѣ Руслана: «0, Людмила, Лель сулилъ мнѣ 
счастье», дѣлаемаго въ увертюрѣ, начинается небольшая фраза 
Ратмира и Гориславы («Радость и утѣха»)ѵ обращающихся къ 
молодой четѣ съ поздравленіями. Фраза эта, по своей моду-
ляціонной постройкѣ, содержитъ сильную примѣсь церков-
ныхъ ладовъ, хотя тонъ ея собственно есть фа-мажоръ; въ 
противоположность щумному, громкому хору, предшествую-
щему ей, она аккомпанируется только арфой и ріггісаіо струн-
наго квинтета. Оригиналыіая.и красивая, она отличается лег-
костью и граціей, въ особенности второе ея колѣно, гдѣ въ 
аккомпаниментѣ литавры и валторны поочередно напомина-
•ютъ (ріапіззіто) мотивъ «Слава» предыдущаго хора... Внезап-
•ная модуляція цѣлою массой обоихъ оркестровъ возвращаетъ 
насъ къ фразѣ «Да процвѣтаетъ», которая повгоряется цѣли-
-комъ; поелѣ нея Ратмиръ и Горислава также повторяютъ 
«Радость и утѣхи», только въ си-бемоль мажоръ, вмѣсто фа-
мажоръ; за исключеніемъ перемѣны тональноети и нѣкото-
рыхъ обращепій голосовъ Ратмира и Гориславы, и это повто-
реніе буквально. Новое, столь же внезапное возвращеніе въ 
тонъ ре-мажоръ ведетъ, наконецъ, къ перораціи этого обшир-
наго и грандіознаго финала, начатки которой также были 
намѣчены въ увертюрѣ, но получили здѣеь гораздо болѣе 
широкое развитіе. Въ это заключеніе Глинка внесъ (въ во-
енный 'оркестръ и въ контрабасы и віолончели обыкновеннаго 
оркестра) мотивъ лезгинки, что не мало емущало критику. 
Какой смыслъ имѣетъ лезгинка въ Кіевѣ, и именно въ мо-
ментъ празднованія торжества надъ Черноморомъ, къ обета-
новкѣ котораго пршадлежитъ и лезгинка? 1\1нѣ кажется,. 
что лезгинка обозначаетъ здѣеь участіе въ этомъ общемъ ли-
кованіи дружины Черномора; что ею выражается соединеніе 
этихъ пришельцевъ съ кіевлянами въ чувствѣ общей, брат-
ской радости. Съ музыкальной точки зрѣнія нельзя не при-



знать, что отъ присоединенія этихъ иностранцевъ тонъ общей 
веселости много внигралъ;.. Лезгннка имѣетъ нѣчто безза-
вѣтно, изступленно веселое, она придаетъ заключенш оперы 
вакхическій оттѣнокъ, котораго безъ нея не было бы. Техни-
ческій пріемъ ея введенія искусенъ и совершенно свободенъ 
отъ принужденія и натяжки—контрапунктическихъ неду-
говъ, неизвѣстныхъ Глинкѣ. Роскошные, ослѣпительно-бле-
стящіе аккорды замыкаютъ собой шнроко-развитый финалъ 
и завершаютъ. зданіе цѣлой оперы. 

0 разобранномъ сейчаеъ финалѣ можно сказать, что онъ 
хорошъ до непрактичности. йзвѣетно,. что. далеко не вся 
публика высиживаетъ оперы до конца,. а тѣмъ болѣе такую 
обширную оперу, какъ Русланъ, одну изъ длиннѣйшихъ въ 
литературѣ оперъ; поэтому большинство оперныхъ заключе-
ній, разсчитанныя на шумъ сборовъ къ 'отьѣзду, ходьбы и 
двиганья стульевъ, написаны еъ весьма извинительною не-
брежностью.. Заключеніе же Руслана и Людмгьлы,. какъ по 
своему грандіозному еодержанію, запечатлѣнному празднич-
нымъ блеекомъ и .великолѣпіемъ, такъ и по своей колоссаль-
ной формѣ, широкой, полной и превоеходно-округленной, ео-
етавляетъ произведете мастерское; а опытъ доказалъ, что 
дѣйетвительно, шумъ ходьбы и двиганья стульевъ часто за-
глушалъ это мастерское произведеніе. Но здѣсь лишь повто-
ряется, въ болѣе рѣзкомъ примѣрѣ, та непрактичность 
идеальнаго изящества, которою (если вмѣнять красоты въ 
недостатки),: грѣшитъ вся оиера отъ начала до конца. Будучи 
совершенно лишена второстепенныхъ, менѣе тщательно от-
дѣланныхъ 'сценъ. и партій, :почти не спускаясь съ высшаго 
уровня вдохновенія,. • опера Русланъ и Людмила не предста-
вляетъ вниманію слушателя возможноети отдыха и сосредото-
ченія на главныхъ пунктахъ. Между тѣмъ обычай слушать 
не цѣлую оперу, а только три, четыре наиболѣе выдающіеся 
ея нумера, весьма раепространенъ и будетъ дерятться, .пока 
будутъ держатьоя итапвяногія опѳры, введшія его. Дія пони-
манія іРуслана и Людмилы такой обычай непримѣнимъ, и 
вотъ еіце причина, кромѣ сценичесішхъ недостатковъ ли-
бретто, объясняющая неуспѣхъ и непопулярность этой оперы. 

Нб эта непопулярность—явленіе временное. До сихъ поръ 
не было примѣра,. чтобы великіянародныя произведеиія 



искусства иавсегда оставались, въ средѣ своего же народа, 
нелюбимыми и непризнанными. Они только бываютъ болѣе 
или менѣе долго непоняты. Невыгодныя внѣшнія свойства 
Туслансь -и Людмилы (не говоря уже о томъ, слшпкомъ да-
лекомъ отъ идеала, исполненіи, о скудной и екупой обета-
новкѣ, которыя достались на долю этой оперы) достаточно 
важны, чтобъ объяснить печальный фактъ медленнаго усвое-
нія этой капитальной оперы нашимъ эстетическимъ созна-
ніемъ. Но непоииманіе заслугъ Глинки на оперномъ иоприщѣ, 
кажется, начинаетъ отживать и мало-по-малу замѣняется 
отношеніемъ, исполненнымъ благоговѣнія и энтузіазма. Со 
временемъ масса усвоитъ воззрѣніе, которое теперь живо и 
крѣпко въ умахъ меныпинства,—что Тусланъ и Людмила не 
только обогатила музыкальную технику первоклассными 
образцами формъ, гармоніи и инструментовки, но также 
внесла въ 'музыкально-драматичеекій стиль новые задатки его 
будущаго развитія: новыя средства выраженія ситуаціи и 
обрисовки характера, цѣльныя и живыя музыкальныя лично-
сти, сильная индивидуальность которыхъ заставляетъ блѣд-
нѣть все,; что имѣетея въ этомъ родѣ въ оперной музыкѣ. 
Тусланъ и Людмила— опера еъ важными недостатками; и 
этихъ недостатковъ (я разумѣю упомянутые еценичеекіе) въ 
иныхъ операхъ нѣтъ. Но уетупая многимъ операмъ, напри-
мѣръ ,̂ французской школы, во внѣшноетяхъ, въ лоскѣ сце-
ническаго «шика», Тусланъ и Людмила, если взглянуть не 
на отрицательныя, а на положительныя етороны этой оперы, 
представляетъ неиечерпаемыя сокровища поэзіи и пеихиче-
скаго анализа. Даже помимо арій и хоровъ Туелана, одного 
речитатива этой оперы достаточно, чтобъ убѣдить изучаю-
щаго ее критика въ ея оеобенной важности въ области музы-
кальной драмы, для которой оригинальное созданіе нашего 
безсмертнаго Тлинки открываетъ новые, невѣдомые до него 
горизонты. , 



Бенефисъ г-жи Оноре. „Русланъ и Люд-
мила" на сценѣ московской оперы. 

(Современиая лѣтопись, № 4, 1868.) 

29-го минувшаго января, въ Москвѣ совершилось событіе, 
важное не для однихъ только театраловъ и меломановъ, но 
и въ общенародномъ смыслѣ : въ этотъ день въ Москвѣ, 
около двадцати лѣтъ не слыхавшей безсмертнаго произведе-
нія опернаго искусства,—произведенія, написаннаго русскимъ 
и носящаго названіе ѣусланъ и Людмила, была снова дана 
эта онера, при полномъ театрѣ и съ блестящимъ успѣхомъ. 
Въ исторіи нашего музыкальнаго развитія, такой фактъ со-
ставляетъ эпоху;. да будетъ нозволено. надѣяться, что онъ 
отразится и вообще на нашемъ народномъ самосозяаніи, что 
гордое и радостное чувство, возбуждаемое въ русскомъ серд-
цѣ еозерцаніемъ такого вдохновеннаго, такого безукоризненно-
законченнаго художественнаго произведенія, какъ .Русланъ 
и Людмила, возбуждаемое въ немъ мыслью, что подобная опе-
ра могла быть создана нащимъ юнымъ народомъ, не пройдетъ 
безплодно для нашего общаго развитія, что бодрость духа, 
Інеобходимая всякому народу, призванному совершить что-
ілибо великое на историческомъ поприщѣ, окрѣпнетъ среди 
Івсеобщаго, восторженнаго наслажденія этою возвышенною и 
Івеличавою поэмой нашего родного, русскаго художника. Да 
будетъ, послѣ такого отраднаго, утѣшитѳльнаго дня, какъ 
29-е января, да будетъ прощено ослѣпленной неблагодарно-
сти, столько лѣтъ оставлявшей безсмертную оперу Глинки 
безъ вниманія; да будетъ прощенъ нашей публикѣ тотъ 
снисходительно-небрежный тонъ, которымъ она привыкла го-



ворить о иочти неизвѣстномъ ей Вуслатъ, да будутъ иропцз-
иы иашимъ журнальнымъ рецензентамъ ихъ милостивыя ио-
лупохвалы, ихъ самоувѣренныя порицанія, которыми они на-
дѣляли Глинкинскую оперу. Все это—грѣхи нашей моло-
дости, грѣхи, которые мы уже начали заглаживать, отъ кото-
рыхъ мы Все болѣе и болѣе очищаемся. Недалеко то прош-
лое, когда й Петербургу, столь превосходящему Москву 
театральными и музыкальными средствами, Русланъ и Лшіі-
мила была область невѣдомая: было поколѣніе, помнившее 
первую постановку этой оперы, ея сомнительный успѣхъ и 
послѣдующее затѣмъ исчезновеніе со сцены, но новая моло-
дая публика знала эту оперу только по тѣмъ невыгоднымъ 
слухамъ, которые давно утвердились о ея длинѣ, о несцени-
чески «нѣмецкомъ», то-естъ, въ иереводѣ, скучномъ содер-
жаніи ея музыки, и пр., и пр. Но съ 1864 года, когда Рус-
ланъ, хотя съ безжалостными урѣзками и сокращеніями (пре-
вратившими все 2-е, 3-е и 5-е дѣйствіе оперы въ какую-то 
-безсвязную чепуху), былъ, наконецъ, возобновленъ на сценѣ 
Маріинскаго театра, онъ до сихъ поръ на йей. держится; 
поставленный съ комическою скупостью, исполняемыіі далеко 
не ровно—нѣкоторыми превосходно, иными только сносно— 
онъ вопреки модѣ, увлекающей публику своими новинками, 
пріобрѣтаетъ съ каждымъ годомъ болѣе и болѣе цоклонни-
ковъ. Иностранцы, въ самое недавнее время, еще не имѣли 
нонятія о Руелатъ и Людмилп; но въ началѣ прощлаго 
1867 года, опера нашего композитора была, благодаря почтен-
нымъ стараніямъ одного изъ нашихъ молодыхъ музыкаль-
ныхъ дѣятелей, М. А. Балакирева, исполнена въ Прагѣ съ 
огромнымъ успѣхомъ и, какъ кажется, съ рѣдкимъ совершен-
ствомъ. Наконецъ, и послѣ того, какъ чехи уже познали 
колоссальное произведеніе нашего композитора, оно остава-
лось неизвѣстнымъ Москвѣ: данная здѣсь когда-то въ соро-
ковыхъ годахъ, онера Глинки была до 29-го января нынѣш-
Няго года для москвичей лишь смутнымъ преданіемъ, ка-
кимъ-то тяжкимъ слухомъ, а была извѣстна только самому 
небольшому кружку записныхъ любителей Глинкинской му-
зыки. Цѣлый годъ мы, москвичи, должны были нести уни-
женіе, что чехи на сценѣ любовались онерой русскаго компо-
зитора, которая для насъ самихъ была миѳомъ. Настала эке 
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нора переетать и этому! Какъ .бы для того, чтобы возиа-
градить оперу Глинки за долгую обиду, которую она тер-
нѣла въ 'Москвѣ, опера Руеланъ и Людмила дана 29-го 
чиела безъ болыпей части тѣхъ. урѣзокъ и пропусковъ, ко-
торыми она обезображиваетея въ Петербургѣ. Такъ, во вто-
ромъ дѣйствіи исполнили разеказъ живой головы (хоръ уни-
сономъ), безъ котораго остается непонятнымъ не только одыа. 
изъ главныхъ пружинъ дѣйствія (волшебный мечъ, полу-
ченный Русланомъ отъ головы, и которьшъ онъ впослѣд-
ствіи поражаетъ Черномора), но и самое присутствіе этой 
головы на сценѣ. Такъ, въ третьемъ дѣйствіи, была цѣли-. 
комъ ишолнена сцена оболыценія, гдѣ подъ вліяніемъ чаръ 
Наины, Руеланъ, отправившійся въ дальній путь единствен-
но съ цѣлью отыскать Людмилу, забываетъ о. ней .и влю-
бляется въ Гориславу, а Ратмиръ, забывая точно такъ же о 
своей Гориславѣ, увлекается одною изъ дѣвъ очарованнаго 
замка. Сцена эта прерывается приходомъ Финна, добраго вол-
шебника,' который, являясь, снимаетъ . чары съ Руслана и 
Ратмира и разрушаетъ очарованный замокъ. Въ Петербур-
гѣ Финнъ тоже являетея снимать чары съ витязей и разру-: 
шаіть замокъ, но такъ какъ предыдущая сцена пропускается,/ 
то оказывается,' что Финнъ является уничтожатъ такія ковы 
злой волшебницы, которыхъ мы вовсе не видали, и уди-
вленные слушатели тщетно стараются объяснить себѣ гроз-
ныя слова речитатива Финна: «0 витязи! Еоварная Наина 
успѣла васъ обманомъ обольстить! Н вы въ постыдной нѣгѣ 
могли столь славный подвигъ позабытъ!» Далѣе, въ пятомъ 
дѣйствіи, хотя и не исполнили разсказа хора о похищеніи-
Людмилы изъ спящаго стана, но по крайней мѣрѣ исполнили 
речитативъ Ратмира по поводу этого похищенія, и дуэтъ 
Финна съ Ратмиромъ, что все также пропускается въ Петер-
бургѣ. Въ нашей сѣверной столицѣ пятое дѣйствіе Руслана. 
и Людмилы имѣетъ такой видъ: открнвается занавѣсъ, и-
въ какомъ-то лѣеу Ратмиръ ноетъ Богъ знаетъ о комъ : «Она. 
мнѣ жизнь, она мнѣ радость, она мнѣ возвратила вновь мою 
утраченную младостъ, и счастье, и любовь». Затѣмъ ухо-
дитъ; декорація изъ лѣса становитея дворцомъ Свѣтозара, 
на кушеткѣ лежитъ помертвѣлая Людмила, и хоръ, въ со-
провожденіи военнаго. оркеетра, етарается разбудить ее. Для 



чего предыдущій лѣеъ съ пѣніемъ Ратмира, НИЕГО не въ 
состояніи себѣ объяснить; между тѣмъ въ подлинникѣ въ 
этомъ лѣсу находится ночной привалъ Руслана и дружины. 
приставшей къ нему у Черномора; въ этомъ станѣ нахо-
дится и Людмида, которую, погруженную въ летаргичэскій 
сонъ, Русланъ везетъ обратно въ Кіевъ; всѣ спятъ, одинъ 
Ратмиръ бодрствуетъ и наединѣ предается мысли о своей 
воскресшей любви къ Гориславѣ. Людмилу похищаетъ Фар-
лафъ, вспомоществуемый злою волпіебницей Наиной; про-
снувшись, дружина Русланова съ ужасомъ замѣчаетъ похи-
щеніе Людмилы, и, вбѣгая на сцену, торопливо и испуганно 
разеказываетъ Ратмиру о новомъ несчастіи. Тогда является 
Финнъ, еще разъ спасающій Людмилу. Сдѣлавъ такія капи-
тальныя возстановленія въ оперѣ Глинки, моековская сцена 
поступила очень храбро и стяжала заслугу немалую. Нѳльзя 
сожалѣть о томъ, что однажды рѣшившись дать Туслана 
въ такомъ видѣ, въ которомъ она длится до полуночи, при-
думали, изъ какой-то грошовой экономіи времени, ничтож-
ныя еокращенія въ первомъ дѣйствіи (и въ одномъ изъ ге-
ніальнѣйшихъ мѣстъ всей оперы, въ свадебномъ хорѣ: «Лель 
таинственный, упоительный, ты восторги льешь въ сердце 
намъ»); сокращенія, дающія выигрышъ времени минуты въ 
четыре, не болыне, но немилосердно портящія музыкальную 
форму этого нумера. Жаль также, что интродукцію перваго 
же дѣйствія исполнили по-петербургеки, то-ееть опятъ-таки 
съ урѣзываніемъ значителъной ея части, исполненной самыхъ 
дивныхъ подробностей, и еъ пропуекомъ второй пѣсни Баяна. 
Далѣе, если уже сокращать арію Руелана: «Дай, Перѵнъ, 
мнѣ мечъ», то лучше, съ точки зрѣнія формы, сокращать ее 
какъ въ Петербургѣ (вторая фраза только въ соль-мажоръ), 
нежели какъ здѣсь (вторая фраза только въ си-мажоръ), 
хотя еще лучше не сокращать вовсе. 

Исполненіе Туслана и Людмилы у насъ имѣетъ двѣ сто-
роны, еовершенно противоположныя: вокальную и инстру-
ментальную. Въ вокальномъ исполненіи преобладало хоро-
шее. Бенефиціанткѣ нечего теперь доказывать, что она пре-
восходная пѣвица еъ превоеходнымъ голоеомъ; это уже давно 
извѣстно. Но и въ этой роли она была превосходна: она въ 
еовертенствѣ передала характеръ Ратмира, страстяаго, чув-



ственнаго и непоетояннаго. , Отъ г. Раппорта мы вгіервые 
услышали исполненіе баллады Финна большимъ,, свѣжимъ 
голосомъ; и пониманіе этой баллады г. Раппортомъ еовер-
шенно вѣрное; развѣ мѣетами ужъ слишкомъ явственно про-
глядывалъ подъ еѣдинами Финна молодой, пылкій деловѣкъ. 
Г-жа Меньшикова, въ совершеипую противоположность той 
граціозно-пассивной Людмилѣ, которую съ такимъ талантомъ 
еоздала г-жа Платонова, была Людмила страстная и роскош-
ная, даже энергическая: это, по моему мнѣнію, совсѣмъ не 
вѣрно, .ибо этого нѣтъ у Глинки, но нельзя не сознаться,, 
что это было очень красиво; много подкупалъ и прекрасный 
іюлосъ г-жи Меньшиковой. Г. Радонежскій, конечно, не былъ 
геройскій русскій витязь Русланъ, но пѣлъ весьма удовлѳ-
творительно; еще менѣе г. Демидовъ былъ хвастунъ и трусъ 
Фарлафъ ; Фарлафъ ІІетрова—одно изъ. выешихъ созданій еце-
ничеекаго искуества, которое я знаю: высокій комизмъ игры 
Петрова вполнѣ достоинъ высокаго комизма характера Глинки. 
Г. Демидову слишкомъ невыгодно было сравненіе съ такимъ 
геніальнымъ. предше^твенникомъ: весь дивный юморъ этоге 
лица въ его исполненіи пропалъ безъ слѣда. Въ прелеетной 
роли Гориславы, этой любящей дѣвушки, которая не поетъ 
ни одного такта, не запечатлѣннаго страстью и нѣжностью, 
дебютировала г-жа Турчанинова, пѣвица далеко не безъ на-
деждъ, но до того оробѣвшая на своемъ дебютѣ, что сбиласъ 
сначала съ интонаціи, а потомъ и съ такта. Такія несчаетія 
бываютъ съ молодыми пѣвицами, испуганными видомъ пол-
ной залы и направленныхъ на нихъ биноклей; дѣлать по 
такимъ дебютамъ невыгодныя заключенія—несправедливо и 
поверхностно. Поэтичеекая партія Баяна была иеполнена 
г. Орловымъ не рельефно, но недурно.іЧто было непонятно, 
такъ это танцы четвертаго дѣйетвія: } вмѣсто безобразныхъ 
комическихъ • танцевъ арабченковъ, которыхъ такъ явно тре-
буетъ угловатая, юмористическая музыка одного изъ иуме-
ровъ (А-йпг 3/і) и которые поставлены въ Петербургѣ, на 
нашей еценѣ порхали балерины еъ обычною граціей. Вмѣсто 
лезгинки, миловидная и талантливая г-жа ПІапошникова 
(очевидно, не по собетвенной винѣ), танцовала что-то такое 
еовершенно другое. Но что было еовершенно понятно, такъ 
это оркеетровая часть исполненія: она была такъ лсе пе-



чальна, какъ мы привыкли ее видѣть. Подъ убійетвенно-
равнодупшымъ жезломъ г. капельмейстера исчезла прелесгь, 
исчезла роскошь Глинкинскаго оркеетра. Энергическій, но-
рывистый хоръ Лель таинственный былъ взятъ вдвое тише, 
чѣмъ слѣдуетъ; зато сладострастный хоръ Ложится въ ПОЛІЪ 

мракъ ночной, вѣроятно, чтобы наверстать потерянное время, 
былъ взятъ невѣроятно скоро; многіе другіе нумера потер-
пѣли иекаженія въ темпѣ, менѣе крупныя. Но этого мало. 
Въ оркестровкѣ Руслана огромную роль играетъ фортепіано: 
есть нумера, именно въ первомъ дѣйствіи (пѣсня Баяна), въ 
четвертомъ (хоръ цвѣтовъ и хоръ невидимыхъ геніевъ) и 
въ пятомъ (сцена пробужденія Людмилы), которые безъ фор-
тепіано немыелимы. Повѣрятъ ли наши потомки, когда на-
ступитъ, наконецъ, время болѣе почтительнаго обращенія съ 
произведеніями Глинки, повѣрятъ .ли оші, что мы и не шь 
заботились поставить фортепіано въ оркестрѣ?! Что остаетея 
дѣлать въ виду такого безцеремоннаго отношенія къ нашему 
великому національному произведенію ? Вудемъ настойчиво, 
неуклонно, самоотверженно изучатъ величавые памятшіки 
русскаго музыкальнаго творчества, будемъ поддерживать и 
тѣ не вполнѣ удачныя попытки, которыя дѣлаются къ испол-
ненію такихъ партитуръ, какъ Руслана и Людмильи, будемъ 
благодарны въ особенности гг . пѣвцамъ, отнесшимся къ сво-
ей задачѣ честно и добросовѣетно, къ задачѣ—справедли-
вость требуетъ сказать—чрезвычайно трудной, утонченной и 
возвышенной. 



„Жизнь за Царя" въ Миланѣ. 
; (Голосъ, 3 мая 1874). 

• Сегодняшній музыкальный очеркъ, посвященный русской 
олерѣ въ Миланѣ—не корреспонденція изъ сѣверной Италіи. 
Пишущій эти строки сидитъ въ Петербургѣ,. и сидѣлъ въ 
немъ все. время, пока репетировалась, давалась, смотрѣлась 
и обсуждалась Глинкинская опера въ Миланѣ. Онъ не мо-
жетъ подѣлиться съ читателемъ впечатлѣніями живыми,; не-
посредственно почерпнутыми на мѣстѣ, но у него подъ рука-
ми находится съ полдюжины заграничныхъ—болыпею частыо, 
итальянскихъ, печатныхъ отчетовъ о событіи, имѣющемъ 
столько музыкальнаго. интереса и для итальянцевъ, и для 
русскихъ, и в ъ этихъ-то свѣдѣніяхъ много такого, съ чѣмъ, 
бьгть можѳтъ, небезъинтерѳсно будетъ познакомитъся читате-
дямъ «Голоса». 

Мы, русскіе, привыкли считать Глинку велріканомъ, кото-
рый, по силѣ генія и искусства, не уступаетъ ни Бетховену, 
ни Баху, ни Моцарту; у наеъ въ отношеніи къ нѳму давно 
емолкло всякое скептичѳское или отрицательное направленіе. 
Поэтому, для насъ нѣтъ ничего поразительнѣе, чѣмъ то впе-
чатлѣніе, которое музыка нашего великаго соотечественника 
производитъ на евѣжаго человѣка изъ иностраыцевъ. Ни-
сколько не •отказываясь отъ своего собетвеннаго мнѣнія,: мы, 
однако, иногда чуветвуемъ искушеніе допустить, что кра-
соты Глинки доступны не веѣмъ національностямъ, и что 
люди Занада, по болыпей части, являются какъ бы лшпен-
ными органа для пониманія этой музыки. 0 композиторѣ, ко-
тораго мы равняемъ съ Бетховеномъ,; приходится читать такія 
сужденіЯэ какъ, напримѣръ, недавно въ вѣнской газетѣ 



«Ргеззе», гдѣ говорилось, что въ лицѣ Эркеля (о существо-
ваиііі котораго въ Россіи немногіе знаютъ) шестимилліонная 
нація мадьяръ доетигла идеала народной музыки, чего, д?-
скать, шестидесятимилліонная русская нація не могла едѣ-
лать, сколько бы она ни гордилась своимъ Глинкой. Нѣ-
сколькс. лѣтъ назадъ, авторъ настоящаго очерка познакомил-
ся съ однимъ весьма хорошимъ и свѣдущимъ нѣмецкимъ 
музыкантомъ, человѣкомъ далеко немолодымъ, но передо-
вымъ, умѣренно вагнеровскаго направленія. Дѣло было въ 
Москвѣ; нѣмецъ недавно только пріѣхалъ въ Россію и Глин-
ки, разумѣется, не зналъ. 

Мнѣ непремѣнно захотѣлось не только познакомить его съ 
нашимъ композиторомъ, но и обратить его въ культъ Глинки. 
Вдвоемъ, съ однимъ изъ своихъ пріятелей, я сталъ угощать 
почтеннаго нѣмца отрывками изъ «Жизни за Царя» и дру-
гими вещами Глинкп въ четыре руки. Пріятель мой и я 
указывали нашему слушателю на каждую черту въ играе-
мыхъ сочиненіяхъ, которая, по нашему мнѣнію, могла воз-
высить ихъ въ глазахъ его. Слушатель былъ, какъ и слѣдо-
вало ожидать, втімателенъ и добросовѣстенъ; въ результатѣ 
онъ нашелъ, что «Глинка стоитъ на уровнѣ второстепенныхъ 
нѣмецкихъ оперныхъ композиторовъ, немного выше Рейеси-
гера съ Линдпайнтнеромъ и значительно ниже Маршиера». 
Съ тѣхъ поръ я, признаться, охладѣлъ къ пропагандирова-
нію Глинки между иностранцами. Разсказанный мною анек-
дотъ, конечно, явленіе частное: я точно такъ же могъ бы на-
пасть и на болѣе воспріимчиваго слушателя; но въ этомъ 
частномъ случаѣ отчетливо рисуется преобладающее настрое-
ніе нѣмцевъ. Извѣстно, что въ попыткахъ знакомить ихъ съ 
твореніями Глинки никогда не было недостатка. Самъ Глин-
ка, не задолго передъ смертью, далъ въ Берлннѣ болыной 
концертъ, еоставленный изъ его произведеній; если я не 
ошибаюсь, въ Веймарѣ при Листѣ были исполнены еели не 
всѣ, то болыная чаеть симфоническихъ произведеній Глин-
ки; нѣоколько лѣтъ назадъ, благодаря энергіи и таланту 
М. А. Балакирева, въ Прагѣ съ болыпимъ успѣхомъ прошла 
опера «Русланъ и Людмила», хотя и на чешекомъ языкѣ, но, 
конечно, съ огромнымъ процентомъ нѣмецкихъ слушателей 
въ публикѣ. Однако, въ поелѣднемъ случаѣ успѣхъ, какъ 
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мнѣ кажется^ былъ въ значительноіі мѣрѣ дѣломъ славян-
скихъ симпатій, которыя заставили чеховъ отнестись госте-
пріимно къ славянской оперѣ; иначе трудно было бы объяс-
нить, почему примѣру Праги нѳ послѣдовали другіе города. 
Припоминая все это, мы невольно приходимъ къ выводу, 
что творенія, кажущіяся намъ великими, недосягаемыми, на 
маесу людей, неуступающихъ намъ въ просвѣщеніи, произ-
водятъ дѣйствіе обыденныхъ, дюжшшыхъ работъ, и что на 
музыкальномъ поприщѣ повторяетея явленіе, которое на по-
прищѣ литературномъ представляетъ Гоголь, также порази-
тельно мало понятый и одѣненный на Западѣ. Все это слѣ-
дуетъ имѣть въ виду, разбирая сужденія итальянцевъ объ 
оперѣ Глинки. Мы, иочти на каждомъ шагу наталкиваемся на 
сюрпризы: иностранецъ находитъ замѣчательнымъ то,: что .по 
нашему слабо и незначительно, оетавляетъ безъ вниманія то, 
что по нашему гейіально и безсмертно; вещи, которыя мы 
ечитаемъ чисторуескими, неключительными, для иностран-
цевъ мало понятными,; понимаются и прииимаютея сразу; а 
вещи, которымъ мы приписываемъ общеевронейское и обще-
человѣческое значеніе, не встрѣчаютъ ни сочувствія, ни по-
ниманія. Объ о-бщемъ результатѣ до сихъ поръ еще иевозмож-
но судить; доетовѣрно то, что первое представлеиіе, данное 
20-го (8-го) мая, было весьма бурно и встрѣтило сильную 
онпозицію, а на послѣдующихъ эта огіпозиція смолкла; нѣ-
которые ^ е нумера тіна первомъ представленіи были нриияты 
отлично. Въ миланекой печати отражаются два мнѣиія: 
одно, почти солидарное съ массой, съ оппозиціей, третируетъ 
онеру Глинки далеко не благосклонно; другое, болѣе соглас-
ное со «знатоками», защищаетъ оперу отъ предразсудка толиы 
и восторгается ея красотами, По откровенности, по безцере-
монному тону, по живости и правдивости выраженія, миѣ, 
признаться, очень понравилась самая враждебная изъ рецѳн-
зій, помѣщеішая въ газетѣ «Рші§о1о» и подписанная 13. Ѵегііа. 
Нужно оговориться, что враждебность, гдѣ она высказы-
вается, касается только музыки Глинки, но не иеполненія: 
г-жа Меныникова (Антонида), г-жа Барлани-Дики (Ваня), 
г. Мерли (Суеанинъ), хоры и ихъ репетиторъ (г. Царини), 
иаконецъ, оркестръ и его дирижеръ (г. Фагчіо) оеыпаіотся 
единогласными похвалами ; только о тенорѣ (г. Бертолини) 



отзываются холоднѣе, да. доетановку танцевъ всѣ осуждаютъ. 
Итакъ, поелушаемъ г. Вернта. «Ни мы, ші публика, вчера 
не ощутили того эитузіазма, который посвященные ч.уіъ не 
предписали намъ подъ страхомъ выказать себя невѣждами, 
Пусть это будетъ невѣжествомъ. со стороны нашей и со сто-
роны публики, но и она, и мы вынесли вчера давящее; впѳ* 
чатлѣніе скуки, Если хотите, это была скука классическая, 
скука аристократическая, скука шикарная, но ,во всякомъ 
случаѣ, это была скука... Это была та скука, которую въ 
искуествѣ возбуждаетъ поетоянное преобладаніе труда надъ 
вдохновеніемъ, науки надъ етраетью. Никто не можетъ отри-
цать, что музыка этой оперы обнаруживаетъ въ авторѣ боль-
піого контрапупктиета; есть въ ней (по увѣренію ученыхъ) 
музыкалвныя комбинаціи, изумительныя; ио ученоети и по 
ловкости фактуры; выказывается въ ней вся наука великаго 
мастера, но нѣтъ живительнаго вѣянія генія, того вѣянія, 
которое одною музыкальной фразой,. одною мелодичеекою 
мыслью, одною инструментальною комб.инаціей охватываетъ 
всю публику и заставляетъ ее трепетать отъ энтузіазма». Слѣ-
дуетъ перечень отдѣльныхъ нумеровъ, которые авторъ нахо-
дитъ замѣчательными въ томъ или другомъ емыслѣ. Замѣ-
тимъ, ч-то, внося въ свою хронику извѣстіе о фіаско, которое 
претерпѣлъ второй актъ, г. Верита, въ оправданіе публикиу 

прибавля'етъ отъ себя: «Надобно признатьея, что музыка 
этихъ танцевъ вялая, холодная, безцвѣтная, а главное— одно-
образная». Эти слова нетребуютъ комментаріевъ; дредетавляю 
себѣ изумленіе петербургскаго меломана! Г. Верита пропу-
скаетъ безъ вниманія почти всѣ хоры оперы, составляющіе. 
главную ея красу и гордоеть; между прочимъ, онъ не гово-
ритъ ни о «Мы на работу въ лѣеъ», ни о «Славься», ни объ 
«Устали мы»; только о фугѣ перваго дѣйствія онъ отзывается 
благосклоішо. Замѣчательно, что и публикѣ эта фуга очень 
понравилаеь. 

Не лишенъ интереса также и отзывъ другого рецензента, 
г. Галли. Этотъ съ гораздо большими претензіями на знато-
ка; если г. Верита иронически противопоставляетъ себя «уче-
нымъ музыкантамъ», то г. Гапли начинаетъ евой фельетонъ 
историческою экскурсіей насчетъ Сарти, Чимарозы и Паи-
зіелло. Въ критическомъ отношеніи, онъ, впрочемъ, немного 



благосклоннѣе своего неученаго собрата. По его мнѣнію, 
Глинкѣ нанрасно приписываютъ созданіе новаго, оригиналь-
наго стиля въ музыкѣ; Глинка, напротивъ, страдаетъ, дет 
скать, недостаткомъ ішдивидуальности. Что могъ создать 
новаго знаменитый славянекій композиторъ на такомъ попри-
щѣ, гдѣ возвышаются Палеетрина, Марчелло, Моцартъ, Бет-
ховенъ, Роееини и Беллини? 

Аргументація, какъ видите, не очень удобная для молодыхъ 
итальянскихъ композиторовъ, сели кто-нибудь изъ нихъ по-
пробуетъ пойти по новому пути: всякому будетъ объявлено, 
что поелѣ Палеетрины и Беллини иоваго уже ничего нельзя 
сдѣлать... 

Строго говоря, изъ веѣхъ отзывовъ миланекой печати толь-
ко одинъ вполнѣ благопріятный для Глинки и, въ то же 
время, основателышй и подробный—рецензія г. Филішпи въ 
«Регзеѵегапга». Онъ не только вторитъ публикѣ въ тѣхъ мѣ~ 
стахъ, гдѣ она одобрила русекую оперу, но и заступается 
за руеекое произведеніе тамъ, гдѣ публика обходнтся съ 
нимъ несправедливо. «Музыка танцевъ—пишетъ онъ—вели-
колѣпна и инструментована съ тонкостыо и нѣжноетыо, почти 
чрезмѣржш для балета». Онъ отмѣчаетъ также граціозиый 
декламаціонный хоръ рабочихъ ( і т ^гахіозо сого зШаЬісо 
<іі Іаѵогаіогі) въ третьемъ дѣйствіи. Правда, и въ его< статьѣ 
мы тотчасъ же видимъ разницу между итальяпскою мѣркоіо 
и тою, которая въ употребленіи у насъ: івысшая точка «Жизип 
за Царя» для г. Филиппи—квартетъ третьяго дѣйствія; арія 
Сабинина въ первомъ дѣйствіи напоминаетъ «Отелло», и т. п. 
Несмотря на эти черты, страішыя для русскаго читателя, оиъ 
долженъ уважать въ г. Филиппи одного изъ самыхъ рѣнш-
тельныхъ борцовъ за Глинкиыекую музыку на Западѣ; еще 
до представленія, критикъ «Регзеѵегапяа» иомѣстилъ ігь ікмі 
статыо, въ которой знакомитъ своихъ читателей еъ значе-
ніемъ Глинки, и теплое чувство къ творенію руескаго «удож-
ника неподдѣльио сказывается въ начальиыхъ слоітхъ ег«> 
отчета о дервомъ предетавленіи: «Будучи больншмъ поклон-
никомъ музыки Глинки, я, признаюеь, васьма боялся за ея 
успѣхъ въ Италіи, такъ какъ эта музыка слтшшмъ иесо-
гласна съ привычками нашей публики и, притомъ, должна 
была исполняться въ такомъ театрѣ, какъ театръ Даль-Верме, 



гдѣ пршято курить, расхаживать, разговаривать—словомъ, 
дѣлать вс-е, только не- слушать съ художественнымъ; благо-
говѣніемъ. При этихъ, болѣе, чѣмъ снраведлнвыхъ, опасе-
ТІІЯХЪ, успѣхъ среды (т.-е. представленія «Жизни за Царя») 
далеко превзошелъ мои ожиданія»... • • 

За музыку Глинки заступился также другой борецъ, не, 
менѣе- г. Филиппи свѣдущій и энергическій, но гораздо болѣе, 
извѣстный русской публикѣ...—г. Гансъ фонъ-Бюловъ, не-
давно дававшій концерты у насъ и въ Москвѣ. Въ аугсбург-
екой «АІІ§егпеіпе 2еііші§» появились двѣ корреспонденціи его, 
свидѣтельствующія равно о его симпатіи къ Глинкѣ и о его 
антипатіи къ итальянской публикѣ. Г. фонъ-Бюловъ -не ща-
дитъ красокъ,' чтобъ выставить невѣжество и легкомысліе 
итальянской публики. Съ одной стороны, слова его авто-
ритетны, потому что онъ провелъ нѣсколько лѣтъ вб Флорен-
ціи, занимаясь пропагандой нѣмецкой музыкй, съ другой 
стороны, русскому читателю хотѣлось бы заподозрить его. въ 
излишней желчи, потому что, въ концѣ-концовъ, «Жизнь за 
Царя», все-таки, понравилась миланской публикѣ, хотя и не 
въ такой степени, какъ жедали бы мы, и не за тѣ мѣста, ко-
торыя' наиболѣе уважаются у насъ. Предположимъ, что-
«Жизнь за Царя», дѣйствительно, пуститъ корни въ Италіи, 
(г. Верита, правда, предсказываетъ, что этого никогда не 
будетъ), и тогда только для нашего патріотизма будетъ весьма 
нѳлестно допустить справедливость презрительнаго сужденія 
объ итальянскихъ меломанахъ. Какъ бы то ни было, но г. Бю-. 
ловъ до того высокаго мнѣніяі о Глинкѣ, что уематриваетъ въ 
немъ «провинцію», которую не мѣшало бы присоединить, какъ 
Эльзасъ къ соединенной Германіи, и потому величаетъ его 
музыку «нѣмецкою». Онъ находитъ страннымъ, что оперы> 
Глиики до сихъ поръ не давались ни въ одной изъ нѣмецкихъ 
столицъ, но объясняетъ ѳто рабскою зависимостью нѣмецкихъ 
еценъ отъ парижской моды. «Неужели принятію «Жизни, за 
Царя» помѣшаетъ именно то, что сообщаетъ этой оперѣ такой, 
отпечатокъ благородетва: ея религіозный характеръ, апо-. 
ѳеозъ любви къ преетолу и отечеству, нравственная чистота 
и простота сюжета, который тѣмъ не меиѣе богатъ трогатель-
ными и иотряеающими сцейами, наконецъ, высоко-интерес,-
ная, повсюду орИгинальная музжка, равно привлекательная 



и для профана, и для артиста?.. М:ц скажемъ не преувели-
чивая (и можемъ доказать свою правоту съ партитурой въ 
рукѣ), что въ Глинкѣ живетъ чисто-бетховенскій духъ, осо-
бенно въ болыпой сценѣ четвертаго акта оперы, гдѣ изобра-
жено самопожертвованіе и смерть героя. Его инструментовка 
почти всегда ноеитъ отпечатокъ бетховенской фактуры, хотя 
еимфоничеекій етиль у него смягченъ сообразно требованію 
прѳобладанія голосовъ надъ оркестромъ. Что же касается го-
лосовъ, едва ли въ какой-нибудь новой оперѣ можно найти 
нартіи болѣе благородныя, чѣмъ у Глинки». Далѣе слѣдуетъ 
нѣсколько словъ рекомендаціи для «Руслана и Людмилы», 
до маему разумѣнію, слишкомъ краткихъ и незначительныхъ. 
«Русланъ и Людмила»—одно изъ величайшихъ, твореній XIX 
вѣка, и трудно повѣрить, чтобы нѣмцы и французы никогда 
не дошли до справедливой оцѣнки этого геніальнаго ироиз-
веденія. Съ. другой стороны, безпристрастіе требуетъ ири-
знать, что въ жалобахъ одного тъ итальянскихъ критиковъ 
(того же Верита, съ которымъ читатель уже успѣлъ позна-
комиться) на сюжетъ «Жизни за Царя» есть доля снраведли-
воети. «Нужно,~говоритъ онъ—питать культъ русскихъ пре-
даній, чтобы интересоватьея и увлекаться этимъ сухимъ и 
безплоднь мъ сюжетомъ. Мы-—итальянцы; никто изъ насъ 
не расдоложенъ отдать свою жизнь за царя; для насъ остается 
только еамая драма, по всей своей бѣдности лишенная на-
ціональнаго и патріотическаго значенія, которое ддя рус-
екихъ еообщаетъ ей полнотуѵ ясность и теплоту».. 

Хотя г. фонъ-Бюловъ думаетъ объ этомъ ииаче, ио мнѣ 
кажется, что патріотичеекое содержаніе «Жизни за Царя» 
всегда будетъ важнымъ препятствіемъ къ ея коемошшитичо 
скому уепѣху". «Русланъ и Людмила» же ие имѣетъ такого 
еодержанія. Еели къ этому прибавить волшебную прелееть 
музыкг и ея неисчерпаемое богатство и разнообразіе, то можно 
возложить на вторую оперу Глинки большія надежды отно-
еительно пропаганды его великаго имени, чѣмъ иа «Жизнь 
за Царя». 

А нока посмотримъ, что выйдетъ изъ предетавлеиія той 
же «Жизни за Царя» на ковентгарденскомъ театрѣ въ Лон-
донѣ съ г-жею Альбани въ роли Антониды. Событіе это ДОЛЯІ-

но воспослѣдовать нынѣшнимъ дѣтомъ. 



По поводу выхода въ свѣтъ оркестровой 
партитуры „Руспанъ и Л ю д м и л а " . Глинка 

за границей и Гансъ фонъ-Бюловъ, 
(Отрывокъ -изъ статьи в ъ Голооѣ, 2 мая 1879). 

Останавливаясь • воспоминаніемъ на прошломъ сезонѣ, я не 
могу не сказать, что самымъ важнымъ музыкальнымъ собы-
тіемъ въ немъ было не торжество скрипача Саразате, не оча-" 
рованіе, произведенное на всѣхъ насъ Софіей Ментеръ, не 
концерты несравненной Лавровской, не епіапіз-ргосіі̂ еа обоего 
пола, игравшіе во всевозможныхъ залахъ, даже не «Евгейій 
Онѣгинъ», столь дорогой моему сердцу и современемъ, надѢ-
іось, дорогой сердцу каждаго россіянина... Нѣтъ, важнѣй-
шимъ событіемъ сезона былъ выходъ въ свѣтъ печатной дар-
титуры «Руслана и Людмилы» Глинки. Каждый народъ, уча-
ствующій въ работѣ мысли человѣчества и вносящій въ эту 
работу оригинсьльный вкладъ, имѣетъ какое-нибудь одно ііро-
изведеніе искуества, которіымъ онъ гордитсязіпо- преимуществу: 
такъ, нѣмцы—«Фаустомъ», итальянцы—сикстинскою Мадон-
ной, англичане—«Гамлетомъ»; пусть примѣры мои выбраны 
неудачно, невѣрно, но если только допустить самую мысль, то 
мнѣ кажется, что такимъ тииическимъ или центральнымъ 
дройзведеніемъ для русскаго искусства слѣдуетъ признать 
«Руслана и Людмилу» Глинки. Какъ бы въ иророческомъ 
видѣніи, іоньгй поэтъ, въ прологѣ къ своему «Гуслану», къ 
этой прелѳстной полудѣтской шалости, написалъ: «Здѣеь рус-
окій духъ, здѣсь Русыо пахнетъ!» Къ его ісобствеішымъ мело-
дическимъ и граціознымъ стихамъ нельзя примѣнить его сло-
ва: въ пушкиискомъ «Русланѣ» не пахнетъ Русью; но какое 



Егсполинское могущество въ глинкинскомъ, такъ сказать, пе-
•реводѣ «Руелана» на русскій языкъ! Какая роскошь и ка-
кая простота! Какая нѣга и какое цѣломудріе! Какая желѣз-
ная сила и какая воздушная легкость! Какая берліозовская 
смѣлоеть и какая моцартовская законченность! Опера без-
смертнаго русскаго маетера—произведеніе неровное, невполнѣ 
выдержанное; въ ней есть мѣста сантиментальныя, посред-
ственныя, устарѣдость которыхъ чувствуется уже теперь, ко-
гда всего одно "ноколѣніе отдѣляетъ насъ отъ эпохи «Русла^ 
на» ; но какъ ничтожны недоетатки партитуры въ сравненщ 
съ ея краеотами! Какъ мимолетиы елабыя, безсодержатель-
ныя минуты и какъ широко раекидываіотся страницы, изуми-
т-ельныя по творчеству и по иекусству!, Когда говорятъ о 
«природной даровитости» русскаго человѣка, то, обыкновенно, 
придаютъ елову «природный» смыслъ еостраданія или, по 
крайней мѣрѣ,. снисхожденія. Дарованіе, молъ, есть, но ка-
кая необразованность! Но та Русь, ароматъ которой чаруетъ 
и опьяняетъ ваеъ въ аккордахъ «Руслана», далеко шагиула за 
предѣлы «природной даровитоети»; нельзя даже осмѣлиться 
говорить о ней въ этомъ тонѣ. Русь въ «Русланѣ» является 
страною ыассическаго иекусства, етраною сознательнаго и 
обдуманнаго творчества, въ которомъ жаръ вдохновенія не 
охлаждается, а поддерживается дѣятельноетыо мыеляіцаго 
разума; въ этой партитурѣ мы имѣемъ беземертный образецъ 
фантастичеекой. оперы, мы достигли того, къ чему безуепѣпі-
но супремятся вагнеровы «Нибелунгрі». Напрасно будемъ мы 
стараться объяснить исторически, какъ это мы однимъ прыж-
комъ,; безъ подготовительныхъ ступеней, безъ предваритель-
ныхъ опытовъ, очутились на высотѣ развитія, достигнутаго 
на Западѣ трудомъ многихъ столѣтій: передъ нами голый 
фактъ, етранный, невѣроятный, а ргіогі даже иевозможиый, 
но неопровержимый. Передъ нами цартитура, по генію не-
ртупающая Шуману, по техническому маетерству неусту-
пающая Мендельсону. Передъ иами оригиналышй памятникъ 
руеской мысли и русекаго настроенія, поэтическое твореніе, 
въ которомъ пушкинская античная красота соединяется съ 
гоголевскою беззавѣтною смѣлостыо фантазін.. 

И это-то феноменальное произведеніе человѣческаго геиія 
въ .теченіе тридцати лѣтъ оставалось неизвѣстнымъ музы-



кальному Западу! Партитура «Руслана и Людмилы» суще-
ствовала въ немногцхъ рукописныхъ копіяхъ (подлинникъ 
сгорѣлъ еще1 въ пятидесятыхъ годахъ вмѣстѣ съ театромъ-
циркомъ); клавираусцугъ (партитура фортепіанная) былъ 
напечатанъ давно и даже съ нѣмецкимь переводомъ 
еп ге^агсі; но онъ одинъ, безъ оркестровой партитуры, не могъ 
обезпечить распространенія пьесы. Къ этому присоединялось 
хорошо намъ, русскимъ, извѣстное равнодушіе иностранцевъ 
къ нашему національному искусству: не было капельмей-
стера, не было критика, ни въ Германіи, ни во Франціи, ни въ 
Италіи, который взялъ бы на себя починъ въ дѣлѣ ознакомле-
нія публики или хотя бы на первый разъ однихъ спеціали-
стовъ съ произведеніемъ, далекимъ отъ западной рутины и, 
во многихъ , отношеніяхъ,. вполнѣ своеобразнымъ. 

И то, и другое препятствія на настоящую минуту устра-
нены. Партитура, гравированная, съ текстомъ на р-усскомъ 
и нѣмецкомъ языкахъ, вышла въ превосходномъ изданіи, 
тщательно редижированномъ и изящномъ до роскоши. Одинъ 
изъ первоклассныхъ ^музыкантовъ Германіи, соединяющій 
профѳссію капельмейстера съ талантомъ критика, посвятилъ, 
можно сказать, ббльшую часть своой энергіи на распростра-
неніе глинкинскихъ произведеній въ музжкальныхъ странахъ 
Запада и преимущественно в;ъ Германіи. 

Скажу сначала о партитурѣ. Это компактное, отлично гра-
вированнос изданіе въ одномъ болыпомъ томѣ, около 700 
страницъ іп-іоііо, брошюрованномъ, для удобства, въ двухъ 
половинахъ. Само собою разумѣется,. что- въ него вошла вся 
опера, т.-е. возстановлены всѣ дупюры, которыя въ такомъ 
изобиліи дѣлались именно въ «Русланѣ», причемъ -одинъ 
капельмейстеръ выбрасывалъ одно, другой—другое. Но пол-, 
ная музыка оперы занимаетъ лишь около двухъ третей ѳтого 
тома; остальную составляютъ «партитуры военнаго орксстра», 
инструментованныя профессоромъ Римскимъ-Корсаковымъ, и, 
переложенія для одного оркѳстра тѣхъ частей оперы, которыя 
написаны Глинкою въ два оркестра, т.-е. съ участіемъ воен-« 
наго. Эти переложенія принадлежатъ перу М. А. Балакирева, 
имя котораго вдвойнѣ дорого встрѣтить вновь на публичной 
аренѣ послѣ долгаго молчанія этого даровитаго дѣятеля. 'Важ-
ность этихъ приложеній очѳвидна. Военный оркестръ у Глин-



ки, какъ у многихъ, не выпиеанъ вполнѣ, а только намѣ-
ченъ въ клавирауецугѣ. Не должно предоетавлять его оркеет-
ровку елучайности; не должно полагаться на искуество пер-
ваго встрѣчнаго полкового капельмейстера. Оркестровка 
должна быть едѣлана опытиою рукою, равно свѣдущею и въ 
военной музыкѣ, и въ етилѣ Глинки. Одно имя Н. А. Рим-
скаго-Кореакова ручается за талантливость и доброеовѣст-
ноеть этой работы. Переложенія г. Балакирева имѣютъ цѣль 
противоположную; они назначены для маленькихъ провин-
ціальныхъ еценъ (или, пожалуй, для столичныхъ любителъ-
екихъ), гдѣ средства не всегда позволяютъ роскошь воеянаго 
оркеетра и гдѣ поневолѣ приходится втиснуть музыкальное 
содержаніе, раепредѣленное композиторомъ между двумя кон-
трастирующими оркеетрами, въ одинъ. Изъ предисловія,> ко-
торымъ еопровождается изданіе, я узиаю, что корректуру 
держали гг. Балакиревъ, Римекій-Корсаковъ и Анатолій Ля-
довъ. Кому изъ нихъ принадяежитъ наибольшая доля рабо-
ты—не.знаю, но долженъ еказать, что корректурная часть 
такъ же превоеходна, какъ и типографская. 

Это монументальное изданіе предпринято еестрою домпо-
зитора, Л. И. Шеетаковоіо. Благоговѣйный культъ, которымъ 
она окружила память евоего брата, неоетывающій энтузіазмъ, 
съ которымъ она заботится объ участи его произведенШ, ие 
должны и не могутъ пройти иезамѣчешшми въ исторіи оте-
чественнаго искусства. Когда родственная привязаниоеть, 
какъ въ наетоящемъ случаѣ, еовпадаетъ съ преклонеиіемъ 
передъ идеаломъ Іи-скусства, передъ выеокимъ и прекрас-
нымъ, она получаетъ значеніе живой силы въ исторіи духов-
наго развитія. Неечаетіе, долго тяготѣвшее надъ произве-
деніями Глинки и мѣшавіпее имъ проникать въ маесу, было 
бы тяжеле и продолжительнѣе, если бы ие Л. И. ПІестакова 
и ея самоотверженная дѣятельность. Можно еказать, что эта 
дѣятельноеть еоетавляетъ едииственный противовѣеъ тому 
приекорбному факту, что собственникомъ глиикинскихъ ео-
чиненій долгое время былъ г. Стелловскій, ошибки котораго 
(вольныя и невольиыя) много епоеобствовали иепопулярно-
ети еамыхъ сочиненій. Въ виду еказаннаго, считаю еебя въ 
нравѣ говорить ио цѣнѣ издаиія. ІІри мнѣ дѣлали расчетъ, 
что еели бы изданіе распродалось вполнѢ, до поелѣдияго 



©кземшшра, то и тогда издательница понесла бы убытку по 
15 рублей на экземпляръ. Можно безъ преувеличенія сказать, 
что она сдѣлала патріотическое пожертвованіе—поступокъ, 
вполнѣ достойный великаго художника, ради котораго онъ 
учинеыъ, и который самъ, въ теченіе всей своей жизни, былъ 
образцомъ безкорыстія и презрѣнія къ матеріальной выгодѣ. 

Партитура есть; остается ею пользоваться. Въ Россіи испод-
няли и рукописнаго «Руслана», но, съ другой стороны, не-
многимъ больше будутъ иеполнять и гравированнаго: не-
выгодность еодеря-еанія опеіэъ въ провинціальныхъ городахъ 
и казенная монополія въ столицахъ надолго еще удержатъ 
размноженіе русскихъ онерныхъ сценъ. Изданіе важно для 
музыкальныхъ центровъ Запада, если не для Парижа и Лон-
дона, то для етолицъ (преимущеетвенно второстепенныхъ) 
Германіи. Вотъ гдѣ оно появляется во-время. Въ Германіи 
•есть Гансъ фонъ-Бюловъ, вѣскій авторитетъ, громкая зна-
менитость котораго теперь составляетъ' оружіе для русской 
музыки, средство для ея пропаганды. То здѣсь, то тамъ даетъ 
>онъ концерты, гдѣ подъ его дирижерствомъ исполняются 
'Симфоничеекія произведенія Глинки; недавно, въ Ганноверѣ, 
подъ управленіемъ Біолова же, шла цѣлая опера «Жизнь за 
Царя». Не думаю, чтобъ эти попытки сопровождались не-
раздѣльнымъ энтузіазмомъ публики. Музыка Глинки содер-
житъ въ себѣ гораздо болѣе дѣйствительно новаго для Гер-
маніи, чѣмъ музыка Вагнера, но она является въ одеждѣ, 
гораздо меиѣе яркой и разноцвѣтной, оригинальность ея не 
броеается назойливо въ глаза, не еразу даетъ себя чувство-
вать ея своеобразный букетъ. Мнѣ случалось разговаривать 
въ Германіи съ музыкантами, которые съ величайшимъ ува-
женіемъ отзывалисъ о техникѣ, о внѣшнемъ умѣньѣ Глин-
ки, но еъ удивленіемъ смотрѣли на меня, когда я начиналъ 
говорить о его геніальноети. Чего не нашли музыканты, то, 
вѣроятно, не сразу угадаетъ и публика. Во веякомъ случаѣ, 
борьба начата; притоц,ъ, пропаганда дѣйетвіемъ сопровожда-
ется пропагандою словомъ. Тотъ же фонъ-Бюловъ, который 
такъ охотно при каждомъ случаѣ исполняетъ сочиненія Глин-
ки, написалъ нѣсколько прекрасныхъ критичеекихъ статей 
(старѣйшая изъ иихъ—въ аугсбургской «АП^ещеігіе Ееійт^» 
въ 1874 году), въ которыхъ знакомитъ своихъ соотечеетвен-



никовъ еъ значеніемъ и характеромъ этой новой. ддя нихъ 
музыкж. Не скажу, чтобъ я былъ согласенъ съ каждою по-
дробностъю его опредѣленій; такъ, напримѣръ, миѣ не нра-
вится еближеніе Глинки съ Бетховсномъ, который и по духу,. 
и по фактурѣ представляетъ оченъ мало родетва съ твор-
цомъ «Руслана»; но другія замѣчанія Бюлова, напримѣръ,.о 
сходствѣ Глинки съ Керубини, поражаютъ мѣткостыо, идаже 
въ томъ, что мнѣ подчасъ кажетея заблужденіемъ, видѣнъ 
ученый музыкантъ и даровитый пиеатель. Статьи Бюлова 
имѣютъ характеръ небольшихъ вольтижорскихъ отрядовъ,; 
выеланныхъ наудачу, безъ притязанія занять большую тер-
риторію. Но территорію занять необходимо; для этого нужны 
не отряды, нужна армія. Нужна обетоятельная, хорощо со-
ставленная книга «МіеЬаеІ СІІіпка, зеіп ЬеЬеп, зеіпе \\гегке», 
которая была бы для Глинки тѣмъ же, чѣмъ явилась для оѴІо-
царта—книга Яна, для Бетховена—книга Тэера, для Себа-
стіана Баха—книга Шпитты. Нуженъ біографическій памят-
никъ, который такъ же объективно и такъ же пластично пе-
редалъ бы черты художника, какъ хорошая статуя передаетъ 
черты и складъ человѣка. Есть немало русскихъ писателей 
(и именно между музыкальными писателями), которые хоро-
шо владѣютъ нѣмецкимъ языкомъ; на нихъ-то, а не на нѣм-
цахъ лежитъ обязанность нарушить многолѣтиее молчаніе, 
заговорить подробпо и спеціально о музыкантѣ, иеизвѣст-
ность котораго столь же поразительна, какъ и его геніаль-
ныя качества. А пока это не сдѣлано, пока нѣтъ русекаго 
литературнаго таланта, который взялся бы быть проводни-
комъ здравыхъ критическихъ понятій о Глинкѣ, мы должиы 
признаться, что единственное перо, которое на Западѣ распро-
страняетъ правильную оцѣнку «Жизни за Царя», «Руслана» 
и еимфіоничеекихъ произведеній Глинки, есть перо Ганса 
фонъ-Бюлова. Казалоеь бы, что проще и очевиднѣе генія,; 

что легче признанія его геніалъности ? Между тѣмъ, великія 
произведенія искусствъ иногда дееятками лѣтъ, иногда ето-
лѣтіями ждутъ того, чтобЪ: ихъ признали по заелугамъ. Бы-
ваетъ такъ, что только энергическій починъ художествениаго 
дѣятеля, равно даровитаго и честиаго, вызываетъ геніаль-
ное произведеніе изъ многолѣтняго мрака и дѣлаетъ его до-
стоятемъ общимъ. Таісимъ дѣятелемъ, въ настоящемъ слу-



чаѣ, явился Бюловъ. Я не желалъ бы еказатъ, что онъ^этимъ 
подвигомъ заелужилъ преимущественно благодарность ,ютъ 
насъ, русскихъ; нѣтъ, не одинъ только патріотизмъ, но и 
то понятіе, которое я еоставилъ себѣ о музыкѣ Глинки, не 
позволяетъ мнѣ распространяться о благодарной Россіи. Бю-
ловъ, евоимъ исполненіемъ «Жизни за. Царя», «Аррагонской 
Хоты», «Холмскаго», «Мадридской ночи», своими прекраенымн 
журнальными этюдами о Глинкѣ, заелужилъ благодарноеть 
не Россіи, а Германіи и всего Запада Европы, всего -музы-
кальнаго міра обоихъ полушарій: онъ, своею благородною 
и мужественною дѣятельностыо откршлъ для Гѳрманіи и для 
всего музыкальнаго міра новый горизонтъ художественнаго 
творчеетва, новыя богатѣйшія залежи смѣлаго изобрѣтенія и 
безупречнаго искусства, въ которыхъ юные композиторскіе 
таланты цивилизованнаго міра найдутъ благодѣтельные и 
вдохновляющіе образцы, а старѣющаяся музыка нашихъ 
дней—новыя силы и новый стимулъ къ дальнѣйшему раз-
витію. 



Михаилъ Ивановичъ Глинка. 
(Діосковскія Вѣдомости, 29 сент. 1883.) 

Ёсли взглянуть на чіссленносніь произведвній Глинки, то 
подвести итогъ его композиторской дѣятельности можно въ 
нѣсколькихъ строчкахъ. Двѣ оперы, музыка къ одной драмѣ, 
три оркестровыя фантазіи, нѣсколько дюжинъ романсовъ— 
вотъ, съ прибавленіемъ нѣсколькихъ второстепеииыхъ сочи-
неній большею частыо ранняго его періода, вее, завѣщанное 
нмъ музыкальному потомству. Такъ же, какъ Грибоѣдовъ, 
какъ Тютчевъ, какъ Ивановъ, какъ миогое множеетво даро-
витыхъ русскихъ художниковъ, Глинка былъ чрезвычайно 
мало плодовитъ. И причина у ннхъ всѣхъ была едва ли 
не одна и та же. Болынинство нашихъ поэтовъ и . компози-
торовъ того періода, къ которому принадлежалъ Глин-
ка, были люди матеріально-обезпечениые; оыи писали, 
Еогда имъ было угодно, и могли, когда имъ на это при-
ходила фантазія, отрекаться отъ своего званія, какъ Чарскій 
въ Египетстіхъ Жочахъ. Только внутреннее побужденіе могло 
заставлять ихъ браться за перо. Легко понять почему у мно-
гихъ, обладавшихъ громаднымъ талантомъ, «внутреинее по-
бужденіе» не отличалось особенною энергіей. За самыми •р'Р>д-
кими исключеніями, художникъ, такъ же какъ ремеслеииикъ, 
работаетъ настолько, насколько на его произведеніе есть 
спросъ. Спросъ этотъ выражается не всегда въ одиой только 
дифрѣ денежнаго вознагражденія; многіе изъ нашихъ баръ 
никакихъ денегъ за свои произведенія не брали, и все-такн 
были въ состояніи судить, существуетъ ли спросъ, нѣтъ лп. 
Степень участія общества къ трудамъ художника, степеиь 
присущей ему потребности въ эстетическихъ наслаждепіяхъ, 



степень интереса къ разшічнымъ партіямъ, школамъ, напра-
вленіямъ, индивпдз^алыіымъ чертамъ и оттѣнкамъ, замѣ-
чаемымъ въ произведеніяхъ искусства—вотъ регуляторъ твор-
ческой дѣятельности, и такъ какъ у насъ эта етепень чрез-
вычайно низка, то нѣтъ ничего удивительнаго въ томъ пи-
саніи «съ пятаго на десятое», которое господствуетъ у мно-
гихъ нашихъ поэтовъ и художниковъ, въ томъ раннемъ 
абсолютномъ отдыхѣ, въ который погружаются многіе другіе. 
Глинка на своемъ вѣку имѣлъ неоднократно случай убѣ-
диться, что имъ интерееовались крайне мало... 

Вопросъ о степени плодовитости художника далеко не 
: праздный вопроеъ. Какъ тѣлесная сила гимнастикой, такъ 

творческая поддерживается и развивается постоянною рабо-
і той, и Бетховенъ не былъ бы Бетховеномъ безъ той не-
| устаішой дѣятельности, благодаря которой развитіе его та-
{ ланта прошло цѣлый рядъ послѣдовательныхъ фазисовъ. 

Было бы ребячествомъ придиратъся, подъ вліяніемъ пред-
взятой мысли, къ еочиненіямъ Глинки и отыскивать въ нихъ 
тѣ или другіе недостатки, съ намѣреніемъ показать прискорб-
ныя послѣдствія малописанія. Но, еъ другой стороны, можио 
утвердительно оказать, что Глинка охватилъ бы несравненно 
болѣе широкій горизонтъ, достигъ бы гораздо ббльшаго разно-
образія и многосторонности творчества, если бы трудился 
болѣе постоянно, если бы внѣшняя обетановка его жизни 
не была обстановкой дилеттанта. 

Я съ намѣреніемъ уиотребилъ слово дилеттантъ и не бо-
юсь по поводу его никакихъ недоразумѣній. Впутргь чело-
віѣка ш было ничего дилеттантскаго; въ немъ горѣла та 
чиотая и евятая любовь къ искусству, то стремленіе къ 
отдалеш-іому и трудно-достижимому идеалу, которое отли-
чаетъ родившагося художникомъ отъ родившагося дилеттан-
томъ, и которое заставило проелавленнаго творца Руслана 
и Аррагонской хоты, на пятидесятомъ году жизни, снова 
сѣсть на школьную скамыо, приняться за изученіе строгаго 
контрапункта и церковныхъ ладовъ. Сожалѣя о томъ не-
сомнѣнно вредномъ вліяніи, которое оказывали внѣшнія об-
стоятельства на размѣры и характеръ дѣятельности Глин-
ки, мы ни минуты не должны забывать, что и при этихъ 
вліяніяхъ мы въ лицѣ его имѣемъ одиого изъ величайшихъ 



творческихъ геніевъ девятнадцатаго столѣтія. Когда окиды-
ваешь взоромъ всю совокупность сдѣланнаго Глинкой, нельзя 
не угіреішуть его дѣятельность въ нѣкоторой односторонно-
сти; напротивъ, когда погружаешься въ отдѣльное произ-
веденіе, въ отдѣльный романсъ, въ отдѣльный нумеръ Русла-
на и Людмилы, то только изумляешьея предъ этимъ недо-
сягаемымъ, какъ бы нечеловѣческимъ совершенствомъ. 

Кісііі (іег Маззе ііиаіѵоіі аЬ̂ егші̂ ѳп, 
ВсЫапк ііпсі ІеісЬЬ, \ѵіе аиз <1еш Кісіііз §-езргіш§-еп, 
8і,е1іі (іаз ВіЫ ѵог сіет епі./ліскіеп Вііск. 

Какъ извѣстно, Глинка величайшій изъ нашихъ контра-
пуштжтовъ. Это въ переводѣ значитъ, что онъ мастерски 
писалъ въ оеобенно трудныхъ и сложныхъ родахъ музы-
кальнаго еочиненія, въ такихъ, которые можно еравнивать 
со сложными формами стихосложенія античной лирики, или 
(еще ближе) еъ трудными комбинаціями риѳмъ, свойственными 
итальянекой поэзіи и отъ нея проникшими во всѣ европей-
скія литературы (октава, терцина, сонетъ). Извѣстно, какъ 
бьются съ терциной переводчики Данта, поетавившіе себѣ 
задачей переводить его въ размѣрѣ и съ риѳмами подлин-
ника, какъ часто бываютъ они принуждены отступать отъ 
точнаго смысла поэта или прибѣгать къ оборотамъ натяну-
тымъ, неяснымъ, мало выразительнымъ. Совершенно такъ же 
бьемея мы, музыканты, съ «имитаціей», съ «фугой», съ «ка-
нономъ»; еоблюдая въ точноетрх правило, нерѣдко крайне стѣс-
нительное, композиторъ, пишущій въ этихъ формахъ, по-
стоянно находится въ опасности впасть или въ изысканность, 
или въ еухость, или въ общее мѣето. Но ничего подобыаго 
нѣтъ у творца Руслана. Какъ послушная глина въ рукахъ 
скульптора, музыкальный матеріалъ лѣпится подъ его вдох-
новенными пальцами; нигдѣ не видно самолюбиваго притя-
занія блеснуть или удивить, нигдѣ не чувствуется усиліе. 
Октавы и терцины Алекеѣя Толстого (съ которымъ по духу 
творчества Глинка впрочемъ имѣлъ мало общаго) могутъ пред-
ставитъ нѣкоторую аналогію, дать непосвящеиному понятіе 
объ этомъ невѣроятномъ и всемогущемъ масгерствѣ. Но 
только поэзія Пушкина, еъ которымъ Глиика представля-
етъ наиболѣе родственныхъ чертъ, даетъ подобіе той глуби-



ны и искренноети настроенія? той внутренней цѣльностн и 
гармоніи, того свѣтлаго и идеальнаго содержанія, которое 
вездѣ сквозитъ у Глинки чрезъ блестящее и порою вир-
туозное мастерство техники, и нельзя, мнѣ кажется, лучше 
охарактеризовать Глинку, какъ назвавъ его нашимъ музы-
кальнымъ Пушкинымъ. 

\ . Музыка есть искусетво лиричеекое. Въ-этомъ, кажется, всѣ 
| согласны. То-есть согласны употреблять слово. «лирическое» 

говоря о музыкѣ; въ истолкованіи же слова, въ опредѣленхи 
границъ и споеобностей музыкальнаго искусства, каждая пар-
тія, каждая школа поступаетъ по-своему. Какъ бы то ни было, 
каждое искусство, вслѣдетвіе прирожденной человѣку потреб-
ности въ просторѣ и въ -развитіи, стремится захватить сверхъ 
области, отмежеванной ему природой, еще другую или нѣ-
сколько другихъ, етремится раздвигать свои владѣнія. Такъ, 
о.бразовательныя искусства рвутся въ аллегорію, поэзія—въ 
философію и дидактику; такъ и музыка съ давнихъ поръ 
дѣлала экеперименты то въ облаети живописи, то въ царетвѣ 

| поэзіи. Музыканты учились риеовать картины и выражать 
( мысли. Пуризмъ, который взялся бы преслѣдоватъ эти за-

хваты чужой области, не достигъ бы евоей цѣли и ока-
зался. бы безсиленъ въ борьбѣ еъ законнымъ честолюбіемъ 
артистовъ, еетественно желающихъ для своего искусства воз-
можно широкаго примѣненія, и (какъ я уже еказалъ).съ 
самою пржродой человѣка, питающею всегдашнее отвраще-
ніе къ торному заранѣе указанному пути. При первомъ серьез-
номъ взглядѣ на дѣло не можетъ быть никакого сомнѣнія 
въ томъ, что музыка такъ же мало способна выражать логи-
ческую мысль или изображать реальный объектъ, какъ и 
архитектура: оба эти искусства игрой изящныхъ линій и 
пропорцій передаютъ лишь самыя общія настроенія, ,общія 
идеи, уходящія и улетучивающіяея отъ насъ именно по 
мѣрѣ того, какъ мы тщимся ноймать и упрочить ихъ точ-
нымъ словесиымъ опредѣленіемъ. Все сдѣланное вопреки это-
му общему характеру искусства носитъ характеръ частной 
попытки, эксперимента, хотя бы геніадьнаго, и пока не за-
являетъ притязанія стать образцомъ и нормой, вполнѣ мо-
жіетъ быть терпимо, какъ игра воображенія, какъ ноэтиче-
ская шалость. Въ такомъ свѣтѣ представляются автору этихъ 



строкъ и попыткіі контраііунктистовъ ХУІ вѣка хоромъ ри-
совать картины (напримѣръ, Та ВаіаШе Клемана Жаннеке-
на, сцена въ синагогѣ у Ораціо Векки), и фортепіанныя 
программныя пьееы Куперена и Себаетіана Баха, и болѣе 
пзвѣстныя нашимъ меломанамъ блестящія симфоническія 
поэмы Берліоза и Листа. 

Но въ недавнее сравнительно время появилось ученіе, стре-
мяіцееся возвеети частный фактъ въ общій законъ, выдать 
набѣги искусства въ чуждую ему сферу за единственно-закон-
ное выраженіе его коренныхъ свойствъ. Появились теоріи 
Вагнеровской музыкальной драмы и Листовской симфони-
чеекой поэмы. Теоріи эти чрезвычайно понравились и быетро 
привились у насъ на Руси. Первое' провозглаіпеніе ихъ на 
нашей отечественной почвѣ приблизительно совпало съ мо-
ментомъ смерти творца Туслана. Смерть великихъ людей 
обыкновенно бываетъ поводомъ обратить на нихъ усиленное 
вниманіе, превознести, нерѣдко даже преувеличить ихъ за-
слуги; здѣсь случилось наоборотъ. «Глинка уміеръ, да здрав-
ствуетъ Вагнеръ!» воскликнула извѣстная часть нашей пе-
чати. Появилась затѣмъ фракція, отвергшая Вагнера какъ-
композитора, но въ то же время принявшая его ученіе и 
даже старавшаяся логически довести это ученіе до послѣд-
ней крайности. 

Въ то время, какъ наши музыканты, такимъ образомъ,. 
еелн не всѣ, то большею частыо преслѣдовали цѣли, несо-
единимыя съ культомъ Глинки, обаяніе его твореній въ пу-
блнкѣ росло съ каждымъ годомъ. Въ наетоящую минуту 
-есть симптомы отрезвленія и поворота къ лучшему даже и 
въ средѣ самихъ музыкантовъ. Мало-по-малу мы начинаемъ 
прощать Глинкѣ, что его оперы соетоятъ не изъ сплошного' 
речитатива и что въ его инетрументальныхъ сочинеиіяхъ 
вездѣ выдержана стройная клаесическая форма съ повтор«з-
ніемъ мотивовъ и цѣлыхъ «партій». Для нашихъ доморо-
щенныхъ вагнеристовъ еамое неудобоваримое изъ его про-
изведеній—конечно, Тусланъ и Людмила, и дѣйствителыю, 
еели бы потребовалось нарочно, по заказу, ііапиеать оиеру 
на зло Вагнеровскому уставу, то едва ли кому удалось бы 
составить нѣчто болѣе обильное нарушеиіямн этого устава, 
чѣмъ Глинкинская партитура. Мало того, что вея опера шь 



таетъ въ сферѣ грезы, фантазіи, что буднпчнаго реализма въ 
ней нѣтъ ни на іоту (это, пожалуй, можно сказать и о Лоэн-
2р ІіНіЪ и о Нибелунгахъ), но даже въ развитіи этой сказоч-
ной фабулы нигдѣ не видно притязанія на то, что французы 
называютъ ипе ріесе Ыеп }аіів, на внѣшнюю сценическую 
стройность и логичность. Музыка нигдѣ не поступается ни 
однимъ изъ СВОРІХЪ богатствъ, чтобъ усилить драматическую 
иллюзію; илавая въ широкомъ морѣ гармоническаго и кон-
трапунктическаго вдохновенія, композиторъ не отказываетъ 
себѣ ни въ одной детали, не урѣзываетъ развитіе ни одного 
мотива тамъ, гдѣ могъ бы это сдѣлать въ угоду быстротѣ 
дѣйствія или для облегченія игры пѣвцовъ. Результатъ по-
казалъ, что онъ былъ совершешо гіравъ. Опера, правда, 
дается съ большими урѣзками; но характеренъ тотъ фактъ, 
что съ теченіемъ времени эти урѣзки уничтожаются, 
купюры возстановляются, и современное повидимому нетер-
пѣливое поколѣніе, привыкшее къ курьерскимъ поѣздамъ и 
телефонамъ, все внимательнѣе и все съ большею любовыо 
выслушиваетъ детальное Глинкинское развитіе лирическихъ 
моментовъ, тогда какъ наши отцы, столь мало сравнительно 
съ нами избалованные быстротой во всѣхъ дѣлахъ своихъ, 
скучали этою музыкой и требовали купюръ. Ясный признакъ, 
что истина взяла свое. Произведенія Глинки въ высшей сте-
пени закономщты въ томъ смыслѣ, что они развилрісь изъ 
своей еобетвенной сущности, что они въ своемъ собственномъ 
замыслѣ и мотивѣ находятъ оправданіе евоихъ размѣровъ 
и всѣхъ своихъ оеобениостей, въ противоположность компо-
зиціямъ, какъ ремесленнымъ, написаннымъ по внѣшней указ-
кѣ,. по шаблону, такъ и дилеттантстсмъ, блуждающимъ въ 
безформенномъ произволѣ. Вотъ почему каждая попытка со-
кратитъ и урѣзывать ихъ отзываетея на нихъ такъ болѣз-
ненно; вотъ почему они, хотя сохраняютъ много очарованія 
и жизненности даже и при самомъ варварскомъ искаженіи, 
тѣмъ не менѣе выетупаютъ предъ нами во всей своей силѣ и 
красѣ только при условіи исполненія въ полномъ объемѣ 
и съ соблюденіемъ. всѣхъ намѣреній композитора. 

Я говорилъ о томъ коренномъ противорѣчіи, которое су-
щеетвуетъ между стилемъ и формами Глинкинскихъ оперъ 
и требованіями вагнеризма. Было бы вееьма легко провести 



параллель по другимъ областямъ, поставить', иапрпмѣръ, съ 
одной стороны Глинкинскія увертюры и фантазіи, а съ дру-
гой—теорію современной «симфонической поэмы» съ програм-
мой и тематическимъ единствомъ, или, съ одной стороны, ро-
мансы Глинки, съ дрзтой—то ученіе о романсѣ, которое 
нашло себѣ практическое приложеніе въ послѣднемъ періодѣ 
Даргомыжскаго и у такъ называемой «молодой русской іпко-
лы». іВо всѣхъ этихъ случаяхъ Глинка покажется намъ страш-
но консервативенъ; слѣдуетъ прибавить, что онъ даясе болѣе 
консервативенъ, чѣмъ его современники на Западѣ, Шуманъ 
и Берліозъ, что онъ писалъ прозрсічніъѳ ихъ (на меньшве 
число голосовъ),. что въ его стилѣ до самой его смерти (а 
онъ умеръ позже Шумана) сохранилось нѣчто связывающее 
его съ традиціей прошлаго етолѣтія,̂  нѣчто Керубиніевекое. 

Но на ряду съ этою консервативною виѣшнею оболочкой, 
какая новизна, какая смѣлость внутренняго содержанія! При 
всей своей малочислетюсти, произведенія Глинки раскрыли 
намъ цѣлый новый міръ; здѣсь впервые, въ этомъ удиви-
тельномъ сочетаніи строгости и свободы, нашелъ свое музы-
калъное выраженіе народный русскій духъ, какъ иашелъ 
онъ свое поэтическое выраженіе въ Пушкинѣ. Глинка—нангь 
музыкальный Пушкинъ; сравненіе сдѣлано давно и не миою 
первымъ, но оно такъ вѣрно и такъ обрисовываетъ пред-
метъ, что нельзя къ нему не возвращаться. Оба они—и Глиика 
и Пушкинъ—въ своей ясной, безупречной, мирной, мрамор-
ной краеотѣ соетавляютъ разительный контрастъ съ тѣмъ 
духомъ бурнаго и смутнаго треволиенія, который вскорѣ 
послѣ нихъ объялъ сг|)еру тѣхъ иекусствъ, въ которыхъ они 
царствовали. Времеиыыя непогоды, пронесшіяся надъ русекою 
литературой и руескою музыкой, могли временио поколе-
бать обаяніе того и другого художника, могли иа мѣетѣ того 
и' другого воздвигнуть импровизованные, иепрочиые куми-
ры. Къ счастыо, нѣтъ ничего живучѣе истииы. Отъ иапа-
докъ на Пушкина давно уже отказались сами тѣ, которът 
нѣкогда если не предавались имъ лично, то рукоплеекали 
имъ у евоихъ учителей, «въ дѣтской рѣзвости колебавшихъ 
его треножникъ». Нельзя не радоваться тому, что мы иачи-
наемъ стыдиться этой «дѣтской рѣзвости» и по отаошенію 
къ Глинкѣ. Вее меньше и меиыне въ насъ того задору, еъ 



которымъ мы нѣкогда увѣрялн себя и дрлтихъ, что Глинка 
устарѣлъ, что мы его оетавили далеко позади. Все болыне и 
болыне въ насъ укрѣпляется убѣжденіе, что намъ еіце долго 
придется у него учиться, что онъ былъ не только блестя-
щій техникъ, но и глубокій художникъ; что онъ глубже и 
правильнѣе современныхъ модныхъ авторитетовъ понималъ 
задачи и предѣлы своего искусства; что онъ оставилъ намъ 
безсмертные образцы, во всѣхъ родахъ сочиненія, которыхъ 
касался; что значеніе его наиболѣе велико въ тѣхъ именно 
жанрахъ, которые онъ наиболѣе, культивировалъ, то-есть въ 
оперѣ и въ романсѣ; что, слѣдовательно, Глинка надолго 
еще останется недосягаемымъ образцомъ для русской оперы 
и для русскаго романса. 
• Отъ сколькихъ дурныхъ привычекъ, отъ сколькихъ анти-
эстетическихъ замашекъ, отъ сколькихъ болѣзненныхъ при-
чудъ намъ придется отказаться, чтобы стать достойными уче-
никами и продолжателями Глинки! Все то исканіе эффекта 
и курьеза, на которомъ помѣінались современные пигмеи, 
все то щегольство «жизненною правдой» и «реализмомъ», за 
которымъ въ вокальной композиціи прячется прирожденная 
или благопріобрѣтенная немузыкальностъ, вся эта мелкая 
суетливость и притязательность современной русской музы-
ки противна духу Глинки; еще противнѣе ему прбзрѣніе 
къ школьной подготовкѣ, безсиліе справиться съ самою не-
хитрою техническою задачей, встрѣчающіяся въ ней, правда, 
не всегда, но довольно часто. Будемъ надѣяться, что вліяніе 
его чистыхъ, какъ кристаллъ, свѣтлыхъ и цѣломудренныхъ 
произведеній избавитъ насъ отъ этихъ и имъ подобныхъ по-
роковъ; что, изучая партитуры Глинки и воспламеняясь. его 
примѣромъ, русскіе композиторы снова найдутъ тотъ без-
упречный стиль, ту гибкость и глубину содержанія, то иде-
альное изящество, тотъ возвышенный полетъ, котораго наша 
отечествеьная музыка однажды уже представила образецъ 
въ лицѣ Глинки. 



16 сентября въ Смоленскѣ. 
(Московскія Вѣдомости, 20 сент. 1888). 

Утро не обѣіцало ничего хорошаго: шелъ мелкій, частый 
дождь и такъ какъ вѣтру не было никакого, то можно было 
серьезно онасаться такой погоды на цѣлый день. Но уны~ 
лое, томительное чувство разсѣялось тотчасъ, какъ только мы 
вступили въ соборъ. Необычайная вышина легкаго и изящ-
наго зданія, чудный иконостасъ съ его ажурною позолоченоіо 
рѣзьбой, невыразимая гармонія тоновъ іютемнѣвшаго золота 
и почернѣвшей живописи (какое будетъ горе, когда по всему 
этому пройдется безпощадная рука реставратора!), ирекрас-
ный резонансъ храма, могучій и бархатиый голосъ маститаго 
протодіакона, прекрасный пѣвческій хоръ, густая толпа бла-
гоговѣйнаго народа,—все это сразу пробудило и установило 
то праздничное настроеніе, въ которомъ мы потомъ пробыли 
цѣлый день и котораго не нарушила, ни единая фалыпивая 
нота. Между обѣдней и паншхидой преосвящениый Нес/горі» 
сказалъ слово, подлинный текстъ котораго пишущій эти стро-
ки къ сожалѣнію не могъ добыть, но которое въ своей^сжатой 
и трезвой формѣ равно поражало изяществомъ мысли и про-
стотой выраженія, Преосвященный говорилъ о высокомъ зна-
ченіи искусства, какъ силѣ, поддерживаіоще;й въ человѣкѣ 
идеальныя етремленія, и отмѣтилъ отрадный фактъ, что въ 
настоящемъ случаѣ чествованіе великаго художиика было 
оевящено торжествомъ религіознымъ. 

8а паннихидой послѣдовало торжеетвенное засѣданіе коми-
тета по сооруженію памятника. Члены комитета, пріѣхавшіо 
депутаты и почетные гоети еобрались въ изящно декорирован-
ной залѣ Дворянскаго собранія, украіпениой бюстомъ н боль-



шимъ иортретомъ Глинки. Всеобщую сеисацію произвело по-
явленіе въ залѣ еестры композитора, Людмилы Ивановны 
Шеетаковой, бывшей при жизни лучшимъ другомъ покой-
наго и по смерти его посвятившей всю свою жизнь культу 
его памяти. Г-жа Щестакова заняла почетное мѣсто подъ пор-
третомъ Глинки. Князь Г. В. Оболенскій ирочелъ краткій 
историчеекій обзоръ дѣятельности комитета и въ заключе-
ніе объяенилъ почему комитетъ выбралъ для закладки именно 
16 еентября. «Покойный художникъ», сказалъ князь, «осо-
бенно любилъ этотъ день, какъ день св. Людмилы...» 

За чтеніемъ отчета поелѣдовалъ пріемъ депутацій. Де-
путатовъ оказалось не особенно много; одинъ изъ нихъ, 
М. А. Балакиревъ, представлялъ собой цѣлыя тргі учре-
жденія: Императорскуіо Пѣвческую Капеллу, Петербург-
скую Безплатную Школу и Петербургекое Отдѣленіе Импе-
раторскаго Русскаго Музыкальнаго Общеетва. ІСромѣ шіхъ 
прислали евоихъ депутатовъ: Моековское Отдѣленіе Русскаго 
Музыкальнаго Общества, Московская Консерваторія, Смолен-
ское Музыкальное Общество, Московское .Филармоническое 
Общество, Московская опера, Смоленское дворянство, Смо-
ленское губериское земство, Смоленское купечество, техники-
строители памятника, начальетво городекихъ учебныхъ за-
веденій и др. Телеграммы прислали: артиеты Императорской 
Петербургской -оперы, Харьковское отдѣленіе Музыкальнаго 
Общества и нѣсколько частныхъ лицъ. Изъ телеграммъ этой 
послѣдпей категоріи оеобенное вниманіе привлекло поздра-
вленіе отъ г-жи Петровой-Воробьевой, знаменитаго контраль-
то, единственной нынѣ оставшейся въ живыхъ изъ исполни-
телей Жизпи за Царя тридцатыхъ годовъ. Между предста-
влявшимися депутатами нѣкоторые (весьма немногіе) гово-
рили небольшія рѣчи, изъ которыхъ пишущему эти строки 
удалось разелышать только рѣчь М. А. Балакирева, твер-
дымъ, яенымъ голосомъ говорившаго о значеніи Глинки для 
Придворной Капеллы (въ которой онъ одно время состоялъ на 
службѣ) и для Безплатной Школы, основанной самыми го-
рячими его поклонниками и продолжателями. 

Засѣданіе закрылось; мы снова собрались у будущаго па-
мятника—въ прекрасномъ городскомъ саду («Блоньѣ») у са-
маго дома собранія. Здѣеь, подъ импровизованнымъ навѣ-



оомъ, убраннымъ живоіо зеленью, помѣщались преосвящен-
ный Несторъ и соборное духовенство. На молебствіи присут-
ствовала такая же густая, тѣсно сплотившаяся толпа, какъ 
и утромъ на литургіи и на паннихидѣ; за веревкой, отдѣляв-
шей приглашенныхъ отъ посторонней публики, была масса 
народа, свидѣтельствовавшая о томъ живомъ интересѣ, ко-
торый торжество закладки возбудило въ мѣстпомъ населеніи. 
Къ этому времени погода начала «разгултіваться» и весь 
остальной день простояла сѣренькая, ко безъ дождя и за-
мѣчательно теплая. Князь Оболенскій прочелъ надпись на 
мѣдной доскѣ, долженствовавшей быть погруженною на дно 
вырытаго углубленія. Преосвященный положилъ первый ка-
мень фундамента, хоръ военныхъ музыкантовъ, стоявшій по-
одаль, заигралъ Славься. Затѣмъ дреподаватель реальиаго 
училища, г . . Войчевскій, прочелъ относившееся къ торже-
ству етихотвореніе. 

Церемонія закладки памятника творцу русской музыки 
была окончена. За послѣдовавшимъ затѣмъ завтракомъ цар-
ствовало самое праздничное настроеніе; мысли всѣхъ очевид-
но витали около безсмертнаго виновника торжества и обстоя-
тельетвъ, сопутствовавшихъ поетепеиному развитію идеи— 
поетавить ему памятникъ на его родииѣ. Первый тоетъ—за 
здоровъе Государя Императора, предложенный княземъ Обо-
ленскимъ, былъ прииятъ съ тѣмъ восторгомъ, который тостъ 
этотъ всегда возбуждаетъ во всѣхъ концахъ Русской лемли. 
Второй тостъ—въ память Глинки—былъ предложенъ губер-
наторомъ г. Кавелинымъ, сказавшимъ по этому поводу иѣ-
сколько теплыхъ, прочуветвованныхъ словъ. Изъ осталыіыхъ 
тоетовъ съ особеннымъ увлеченіемъ были приняты: тостъ за 
Л. И. Шестакову, за главнаго дѣятеля по сооруженію памят-
ника, князя Г. В. Оболенскаго и за одного изъ самыхъ да-
ровитыхъ и энергическихъ раепространителей Глинкинской 
музыки, М. А. Балакирева. За трапезой присутетвовали по-
чти всѣ почетныя лицагородаи губерніи; ее почтилъ своимъ 
присутствіѳмъ и преосвященный владыка. Изъ гостей осо-
бенное вниманіе привлекалъ бывшій камердинеръ и дворо'-
вый музыкантъ. Глинки, Длексѣй Ульяиовичъ, ровесникъ 
композитора (родившагося, какъ извѣстно, въ 1804 году). 
Алекеѣй Ульяновичъ низенькаго роста, худенькій, но совер-



шѳнно бодрый старичокъ съ мелкими иріятными чертами 
лица. Онъ весело чокался съ гостями и хозяевами праздиика, 
видимо тронутый и взволнованный пышнымъ торжествомъ,; 
которымъ чтили память его барина и лучъ котораго оза-
рилъ и его екромную, старческую жизнь. 

На концертъ, начавшійея въ девять чаеовъ, публики опять 
собралоеь столько, что яблоку негдѣ' было упасть. Зала Дво-
рянскаго Собранія показалась мнѣ нѣсколько низка сравни-
тельно еъ ея гориэонталышми размѣрами; но резонанеъ въ 
ней оказался отличный. Учаетвовали: г-жи Климентова и 
Святловская, гг. Барцалъ, Ваеилевскій, Хохловъ и Безекир-
скій (послѣдній игралъ аккомпаниментъ оЫі^аіо въ извѣстной 
сценѣ изъ четвертаго дѣйетвія Руслана). Соотвѣтственно 
двумъ капиталыіымъ твореніямъ Глинки, программа концерта 
распадалась на два отдѣленія: первое было посвящено пре-
имущеетвенно Жгьзни за Царя, второе исключительно Туе-
лану и Людмилѣ. Артисты имѣли блестящій и вполнѣ за-
служетшй уепѣхъ, каждому кричали Ыз, вслѣдствіе чего 
было исполнено множеетво романсовъ (конечно Глинки же), не 
значившихся на афишѣ. Артисты были въ голосѣ, публика 
была наетроена восторженно; ее не расхолодило даже то об-
сгоятельетво, что пѣлись почти иеключительно первыя поло-
в-ины нумеровъ, состоявшихъ изъ апсіапів и аііедго. Такъ, изъ 
квартета 3-го дѣйствія Жизни за Царя была исполнена мо-
литва, но не Время къ дѣвичнику; г-жа Святловская спѣла 
Бѣдный конь, но безъ Зажигайте огни; въ прелестномъ, мало 
извѣстномъ дуэтѣ изъ 5-го дѣйствія Вуслсіна: Успокойся, ми-
нетъ время, было пропущено Съ перстнемъ симъ чудеснымъ; 
г-жа Климентова въ аріи Ахъ ты доля не исполнила Безум-
ный волшебникъ, г. Хохловъ спѣлъ 0 поле, поле! также безъ 
аллегро, иу наконецъ, г-жа Святловекая въ аріи 3-го акта 
.Руслсша выпустила вальсъ («Чудный сонъ живой любви»). 
Въ этомъ уничтоженіи всѣхъ быетрыхъ нумеровъ послѣдо-
вательноеть была безпощадная. Немудрено,- что когда на 
ЬІ8 г-жа Святловекая спѣла пѣсню Ильинишны изъ Холм-
оісш), отнюдь не перлъ Глинкинекаго творчества,' одно то 
обстоятельетво, что предъ иами, наконецъ, промелькнуло бо-
лѣе быетрое движеніе, сняло съ наеъ какъ бы десятипудо-
вый камеиь. 



Еще дрибавлю, что аккомпаниментомъ пѣвдамъ (кромѣ 
скрипки въ одномъ нумерѣ) служило исключительно форте-
ніано. Смоленскъ не располагаетъ такими музыкальыыми 
средствами, какъ наши университетскіе дровинціальные го-
рода, и странно было бы ему это ставить въ упрекъ. Но сред-
ства въ изобиліи есть въ столицахъ. Желательно, чтобы на 
торжество открытія памятника, вѣроятно не слишкомъ отда-
ленное, театральная дирекція, столь много наяшвшая отъ 
одной Жизни за Щаря, не поскупилась командировать мно-
гочисленный хоръ и многочисленный оркестръ для коицер-
та (если уже нельзя дать въ Смоленекѣ Лхизнп за Царя, что 
было бы безъ еомнѣнія еще торжеетвеннѣе и тѣмъ самымъ 
приличиѣе случаю). Это будетъ стоить очень дорого, но ѳто 
положительно требуетея еамоуваженіемъ: если мы дадимъ 
такому торжеетвуу какъ открытіе памятника Глинкѣ, прой-
ти подъ звуки фортепіано со скрипкой, мы просто выкажемъ 
отсутствіе .всякаго музыкальнаго самолюбія... 



По поводу открытія въ Смоленскѣ 
памятника М. И. ГлинкѢ. 

Московскія Вѣдомости, 20 мая 1885. . 

Приблизительно въ то время, когда етроки эти будугь въ 
рукахъ читателя, въ Смоленскѣ, на небольшой площадкѣ 
предъ Дворянскимъ Собраиіемъ, спадетъ полотно, скрывав-
щее до сихъ поръ отъ глазъ непосвященныхъ обликъ памят-
ника ІѴІихаила Ивановича Глинки. Торжество это будетъ во 
веѣхъ отношеніяхъ болѣе. обширнымъ и пышнымъ, чѣмъ 
то, которое происходило полтора года назадъ при закладкѣ 
фундамента этого памятника. Но и теперешнее празднество 
въ большихъ размѣрахъ и нрежнее, болѣе скрошюе. равно 
были бы немыслимы у насъ сравнительно иемного лѣтъ тому 
назадъ. Не менѣе практическо.й дѣятельности, земледѣлія, 
торговли и промышленноотн, не менѣе теоретической дѣя-
тельности науки и филоеофіи, искусство есть одинъ изъ важ-
иѣйшихъ факторовъ народнаго преуспѣянія. Народъ, обна-| 
руживающій на ранней етупени своего развитія одаренность! 
къ искуеству, тѣмъ еамымъ подаетъ надежды, что и въ 
исторіи роль его будетъ не послѣдняя, что оиъ обладаетъ | 
достаточнымъ внутреннимъ содержаніемъ для исполненія са-! 
мобытной культурной задачи, и, когда придетъ время, выка-
жетъ доблестъ въ защитѣ евоей самостоятельности и веще-
ственной и духовной. Но это высокое значеніе иекусства въ 
наіпемъ недавнемъ прошломъ мало сознавалоеь. Не напо-
миная здѣеь и не разсказывая вновь печальной и слишкомъ 
хорошо извѣстной исторіи нашего нигилизма, мы должны ска-
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зать, что задолго до красныхъ дней этого уродливаго ученія, 
задолго до ноявленія первыхъ его побѣговъ на нашей почвѣ, 
у наеъ не только въ темной маосѣ, но нерѣдко и въ сфе-
рахъ, имѣющихъ рѣшающее вліяніе, существовалъ взглядъ 
на иекусство, какъ на пустяшную, хотя и безвредную, за-
баву. Проетодушный поэтъ прошлаго столѣтія, оовмѣщавшій 
въ еебѣ литератора и худояшика съ гоеударственнымъ дѣя-
телемъ, восхищаясь поэзіей, восклицалъ, что она пріятна, 
«какъ лѣтомъ вкусный лимонадъ». Еели на роль лимонада 
была осуждена поэзія, издавна привыкшая быть проводи-
тельницей самыхъ важныхъ ученій, самыхъ глубокихъ мыс-
лей религіознаго или философскаго, политическаго или нрав-
ственнаго еодержанія, то другія искусства, по самому суще-
ству своему казавшіяся предназначенными къ роли декора-
тивной или увеселительной, и подавно не могли претендо-
вать на духовное значеніе или общественную пользу. Неуди-
вительно, что живопиеь и музыка считались еще болѣе ли-
монадомъ, чѣмъ поэзія. 

Къ легкомыслію во взглядахъ людей образованныхъ, ко 
грубому (невѣжеству во вкусахъ толпы йе замедлило присоедн-
ниться еще другое обстоятельство. Опередившіе насъ въ на-
укѣ народы Запада въ ХУІІІ столѣтіи' были далеко впе-
реди насъ также и во всѣхъ искусствахъ. Неравенство было 
подавляющее. Долгое время мы могли только воспринимать 
и поглощать въ себя готовое чужестранное еодержаніе, Соб-
ственное наше ученіе шло медленно. Въ поэзіи и изящной 
прозѣ у йасъ господствовали французы, въ образовательныхъ 
искусствахъ французы и итальянцы, въ пѣніи и драма-
тической музыкѣ' исключительно итальянцы, въ музыкѣ ин-
струментальной—нѣмцы. Не было мѣста только русекому. 
Когда зажглась заря русскаго искусства, какъ вполиѣ само-
стоятельнаго, національнаго стиля, полнаго красоты и оча-
рованія, когда въ двадцатыхъ годахъ появился Пушкинъ, а 
въ тридцатыхъ Глинка, имъ пришлоеъ имѣть дѣло еъ пу-
бликой, воспиташіою на французскихъ поэтахъ и на ита-
льянскихъ композйторахъ. Первыя поэмы Пушкина, первая 
опера Глинки, равно подвергались упреку въ вульгарности 
и грубоети, именно потому, что показались не въ мѣру руе-
скими; русское же по понятіямъ времени было синоиимомъ 



мужицкаго Восторжествовать надъ этимъ предразеудкомъ 
для Глинки оказалось труднѣе, чѣмъ для Пушкина. Какъ 
ни ярюо горѣла звѣзда Пушкина, но его поѳзія все-таки пред-
ставляла собою послѣднее звено, вѣнецъ долгаго поступа-
тельнаго движенія. Музыка Глинки въ своемъ идеальномъ и 
безупречномъ совершенствѣ, напротивъ, прямо родилась на 
свѣтъ, какъ Паллада, вооруженная съ ногъ до головы. Не 
мудрено, что почва для ея распространенія была гораздо 
менѣе расчищена. И въ еамомъ дѣлѣ, культъ иноетранной, 
особенно итальянской музыки, не только не уменыпилея, но, 
повидимому, получилъ новую силу послѣ того, какъ въ 
Жизни за Царя и въ Туслатъ гь Людмилѣ Глинка далъ 
образцы русской музыкальной драмы. Со времени первыхъ 
предетавленій этихъ оперъ прошло тридцать лѣтъ, прежде 
чѣмъ онѣ въ глазахъ приеяжныхъ цѣнителей стали на над-
лежащую высоту; ео времени смерти Глинки прошло трид-
цать лѣтъ, прежде чѣмъ доепѣлъ ему памятникъ. 

Мы переживаемъ эпоху во многихъ отношепіяхъ свѣтлую 
и отрадную. Не только прекратился и почти безслѣдно про-
шумѣлъ недавній походъ на веѣ высшія стремленія человѣ-
чества, на драгоцѣннѣйшія достоянія его духа, не только ми-
новало царство нигилизма, но и прежнее, болѣе добродушно-
легкомыслённое й поверхноетное воззрѣніе, допуекавшее ис-
кусство, какъ милое ребячеетво или признававшеѳ его въ 
роли офиціальной декораціи для торжеетвенныхъ случаевъ, 
уступило мѣсто взгляду болѣе широкому и просвѣщенному. 
Вмѣстѣ съ ѳтимъ исчезла или исчезаетъ болѣзнь. Исчезло или 
иечезаетъ еуевѣрное преклоненіе предо всѣмъ иноетраннымъ, 
тщеславное притязаніе казаться оторваннымъ отъ собетвен-
ной етраны, ребяческая игра въ отрицаніе веего русскаго. 
Вмѣстѣ еъ открытіемъ, что руеская промышленноетъ способ-
на производить годные для потребленія въ Россіи товары, 
мы едѣлали еще нѣсколько другихъ. Мы съ каждымъ днемъ 
•болѣе убѣждаемся, что русскій языкъ способенъ выражатъ 
мыели и чувства русекаго человѣка, что русская литера-
тура обладаетъ писателями, достойными вліять на его умъ и 
еердце. Аналогическое еъ этимъ открытіе теперъ сдѣлано по 
•отношенііо къ русской музыкѣ. Какъ счаетливы Колумбы руе-
екаго духа! Ймъ не нужно гадательныхъ соображеній, не-



устрашііхлшхъ трудовъ и далъняго плаванія: у себя домаг 

подъ рукой, при первомъ взглядѣ, брошенномъ внимателъ-
но и сознательно, они находятъ неисчерпаемыя сокровища, 
дѣлые хМіры вдохновенваго творчества и свѣтлой красоты. 
ІИхъ Америка—неувядающая и неизсякающая даровитостъ 
: русскаго народа, непочатый запасъ въ немъ силы мысли и 
фантазіи, силы изобрѣтенія и настроенія. Кто моясетъ пред-
видѣть и обозначить предѣлы развитія, начавшагося такъ 
недавно и уже давшаго такіе великолѣпные всходы ? Какими 
откровеніями расширятъ нашъ кругозоръ будущіе Пушки-
ны, будущіе Глинки? 



Къ трехсотому представленію„Ру-
слана и Людмилы". 

Русскій Вѣстникъ, 1893. 

Кісііі; сіег Мавве с[па1ѵо'ІІ аЪ&епш$еіі, 
Нсіііапк пші ІеісЫ, лѵіе аііз й е т №сМз 

д-езргші̂ еп, 
Ніѳіті; сіаз 1311/1 ѵог (іет епіхисИеп Віісіс. 

Шиллеръ. 

Триста представлѳній—-іткоѳ долгое поступателыюе движе-
иіе, какое правильное и поучительное развитіе! Сначала ка-
завпхаяся случайнымъ и мало интереснымъ явленіемъ,. од-
нимъ изъ безчисленныхъ пузырей, ежедневно всплывающихъ 
на музыкальномъ океанѣ,< опера Глинки въ теченіе полвѣка 
стала народнымъ святилищемъ, Парѳенономъ поэтическаго и 
музыкальнаго вдохновеніяѵ на который съ гордостыо указы-
ваетъ патріотъ, какъ на одно изъ драгоцѣннѣйшихъ достоя-
ній націи. 

Она прошла испытані© тяжелое и рѣшительное. Ей при-
шлось бороться не съ одними тѣми противниками, которые, 
вообще, стоятъ на дорогѣ культа классической музыки. Ей 
угрожала не одна только итальяноманія нашей публики, столь 
сильная начиная съ сороковыхъ годовъ,' заполонившая цѣ-
лыхъ два поколѣнія и не впоілнѣ исчезнувшая и въ наше 
время. Ее затмевалъ не одинъ Мейерберъ,; столь превосходя-
щій Глинку знаніемъ сцены,: внѣшнимъ блескомъ и эффект-
ностыо, битьемъ по нервамъ, умѣніемъ одновременно уго-
ждать самымъ противоположнымъ вкуеамъ. Ей былъ опасенъ 
не одинъ Гуно, слащавая чувствительность котораго, въ гла-
захъ грубой толпы, такъ выгодно отличалась отъ прохладной 



и цѣломудренной музы Глинки, чуждой всего дешеваго и пре-
увеличеннаго. Нѣтъ, всѣ эти популярные кумиры, всѣ эти 
Россини и ВеллиЕИу Донизетти и Верди, Мейерберы и Гуно 
не были главнымъ препятствіемъ къ тому, чтобы мы научи-
лись любить и пониматъ Руслана: ефера ихъ дѣйствія не 
вполнѣ еовпадала съ той,' въ которой должна была рѣшиться 
судьба оперы Глинки,- ибо Руслана сразу отнесли въ катего-
рію оперъ «еерьезиыхъ» или «учеиыхъ»^ въ общество Фиделіо, 
Фрейшюца,* Водовоза, оперъ Моцарта и Глука, вообще, даваѳ-
мыхъ у наеъ рѣдюоу большею частью исполняемыхъ силами 
второстепенными,; еловомъ, неспоеобныхъ конкуррировать съ 
произведеніями, излюбленными массоіо публики. Нѣтъ, глав-
ная туча,. долго виеѣвшая надъ Вуеланомп, зародилась и іиод-
нялаеь внутри сферы «серьезной» музыки и привѣтетвовалась 
имешіо людьми «серьезными»,' а еще болѣе такими, которые 
ошибочно ечитали себя еерьезными. Читатель угадалъ, что я 
хочу говорить о вагнеризмѣ. Внѣшній,. механичеекій, такъ 
сказать, поводъ для уетраненія «Руслана» со сцены былъ, 
какъ извѣстно, пріѣздъ итальянекой труппы въ Петербургъ и 
ея уепѣхъ, имѣвшій шелѣдетвіемъ уменьшепіе размѣра дѣя-
•тельностн русской оперы и приниженіе ея уровия. Мораль-

X ѵ X X к/ X Д. 

наго ущерба Вусланъ при этомъ нѳ потерпѣлъ, или потерпѣлъ 
очень мало. Въ маесѣ публики втй еередииѣ сороковыхъ годовъ 
контингентъ слушателейу епособныхъ наслаждаться Вусла-
номъ, былъ очень не веЛикъ: маеса все равно бш ие ириста-
ла. А. для тѣхъ избранныхъ, которымъ •онъ нравилея тогда, 
Фаворитка и Лавуходоносоръ не представляли оеобенно со-
блазнительной нриманки. Совсѣмъ не то было въ шестиде-
сятыхъ годахъ, когда, при новомъ уже поколѣніи, Вуслат, 
хотя и съ самоіо бѣдною постановкой, былъ возобиовлеиъ 
и занялъ поетоянное мѣсто въ репертуарѣ. Возобиовленіе его 
иочйі совпало съ пріѣздомъ въ Россію Рихарда Вагнора, 
обстоятельетвомъ,' благодаря которому творецъ Тристана и 
Лзольды пересталъ быть мйѳомъ, какимъ онъ долго былъ 
для русской публики, знавшей о иемъ только по диѳирам-
бамъ и перѳбранкамъ газетныхъ критиковъ. Кромѣ дѣйеткія 
своего на публику, Рихардъ Вагнеръ оказалъ вліяніе также 
и на музыкантовъ,1 которые, въ отличіе- отъ публики, заня-
лись прежде всего его теоріями, отчасти уже извѣстными 



у насъ н раньше, а теперь какъ бы гюлучивншми санкцію 
блестящимъ успѣхомъ его музыки. Хотя Вагнеръ,, какъ из-
вѣетно, въ книгахъ своихъ толкуетъ «обо всѣхъ вещахъ и 
еще кое о какихъ»,' но сущность его литературвыхъ тру-
довъ соетавляетъ ученіе о музыкальной драмѣ и осужденіе 
соврем;енной оперы, какъ продукта эстетическаго упадка и 
развращенноети. Тотъ родъ оперы, который вызываетъ поле-
мическіе перуны музыканта-реформатора, находитъ доволь-
но яркаго представителя въ Туолатъ: и потому въ Россіи 
многнмъ показалось,; что первою жертвой на алтарѣ новаго 
культа должна была быть именно наша національная опера. 
Требовать отъ оперы, чтобы музыкальная сторона навсегда 
заняла въ ней положеніе подчиненное, елужебное, и въ то 
же время признаватъ выеокое значепіе за широко развитыми 
симфоническими и хоровыми «нумерами» глинкинской пар-
титуры; требовать, чтобы опера состояла изъ сплошного речи-
татива и въ то же время воехищаться кантнленами Ратмира 
или Гориславы оіизалось несовмѣстимымъ,- и увлеченіе но-
вымъ кумиромъ во многихъ было настолько сильно,' что они 
не задумались пожертвовать старымъ, культъ котораго и бёзъ 
того стоялъ у нихъ не слишкомъ твердо. 

Такъ какъ поколѣніе, народившееся въ кондѣ пятидеея-
тыхъ годовъ, не вполнѣ вымсрло и теперь, такъ какъ Нападки, 
болѣе или менѣе нерѣтителыіыя, на нашу національную 
оперу нее еще возобновляются по временамъ, то. поневолѣ 
возвращаешься къ вопросамъ, сто разъ уже разсмотрѣннымъ, 
къ вопросамъ, которые пора было бы сдать въ архивъ. Если 
бы теорія, изложѳшіая въ книгѣ Орет ипсі Вгата, теорія ге-
замткунстверка не имѣла шшхъ притязаній, какъ предета-
вить комментарій къ поелѣднимъ семи операмъ автора х), ее 
можно было бы признать, какъ произведеніе безвредное и 
даже какъ полезное объясненіе странностей и рѣзкостей, ко-
торыми кишитъ поэзія и музыка этихъ оперъ, и которыя, 
особеішо въ началѣ, затрудкяли ихъ пониманіе. Но авторъ 
Орег ипсі Вгата писалъ не оправданіе себѣ, а обвинитель-

Тѳтралогія, Тристапъ и Жзольда, Нюрпберісше пѣвцы и Парцивалъ. Болѣе 
раннія онеры Вагнера полны явныхъ нарушеній его теоріи, въ чемъ его нельзя 
уирекать, такъ какъ онѣ бьгли написаны въ такое время, когда она еще не 
вполнѣ слолсидась въ ѳго голові;. 



ныіі актъ противъ всѣхъ другихъ, противъ современииковъ, 
противъ потометва, если оно его ослушается. Въ нислѣ этихъ 
друшхъ были и такіе,. которые ннкоимъ образомъ не могли 
выполнитъ требованій новаго ученія, хотя бы потому, что 
у нихъ на это было слишкомъ много музыкальной фантазіи,, 
слишкомъ богатая мелодичеекая струя, слишкомъ властная 
потребность въ изящно-законченной формѣ. Во главѣ такихъ 
стоитъ нашъ Глинка, одна изъ самыхъ музыкалъныхъ натуръ 
во веей исторіи иекусетва. Подобно тому,' какъ бываютъ поэты, 
для которыхъ писать в:ъ прозѣ несравненно труднѣе, нежели 
въ стихахъ, для Глинки оказалось бы гораздо труднѣе ду-
,мать музыкально въ той рапсодически безсвязной, блуждаю-
щей и раеплывающейся формѣ, которая появилась вмѣстѣ съ 
новой музыкалытой драмой,. нежели въ твердыхъ, яеныхъ, 
законченныхъ формахъ клаесической школы. Не нужно бытъ 
особенно свѣдущимъ въ композиторскомъ ремеслѣ, чтобы за-
мѣтитъ, что музыкальная техиика,' на которую у Вагнера 
порою большія претензіи, тѣмъ не менѣе причиняетъ ему 
частыя затрудненія,; что музыкальное вещество не вполнѣ 
ему послушно' и что въ его контрапунктѣ усиліе чуветвуется 
на каждомъ шагу. Такихъ затрудненій для Глиики не еуще-
етвовало: не т!олько въ Туслатъ, но точно такъ ясе въ Жизни 
за Царя, въ ІСамаринской, въ Ііспанскихъ увщтгщкіхъ, въ 
самомъ иенритязательномъ романсѣ чуветвуется рука худож-
ника, у котораго голоса и аккорды екладываются сами собою, 
юоторому только и могутъ даватьея краеота, стройиость, изя-
щеетво, для котораго «сложная» или «трудная» задача такъ 
же естествеіша, какъ и самая нростая. Такая легкость твор-
чества, такая неистощимая струя вдохновенія неминуемо вле-
четъ музыканта къ проблемамъ чисто-музыкальнымъ,' къ тому, 
что у насъ названо прозаическимъ именемъ мематичесшго 
развитія, къ еооруженію большихъ симфоническихъ по-
строекъ изъ еамаго незначительнаго матеріала. Кто эту лю-
бовь къ «техіщкѣ» считаетъ признакомъ низменнаго реме-
слениаго направленія въ артистѣ, кто вообще строитъ аити-
тезу между техникой и поѳзіей, техникой и вдохновеніемъ, 
техникой и полѳтомъ мысли, тотъ или иикогда не училея 
нашему иекусству, или училея напраеио, будучи лишенъ 
органа для воспріятія музыкальныхъ красотъ. 



Ёслгі на партиууру Руолима и Люджили бросить взглядъ 
односторонній, то почти вся она представляется рядомъ 
техническихъ (контрапунктическихъ и гармоническихъ) цро-
блемъ, разрѣшенныхъ съ неизмѣнною увѣренностью и вир-
туозиымъ блескомъ. Талантъ и умѣніе композитора со вре-
мени Жизни за Царяг или, вѣрнѣе, благодаря Ягизки за 
Царя, сдѣлали громадный шагъ впередъ, выиграли и въ 
силѣ, и въ граціи. Онъ особшно любитъ темы въ восемь 
или шестнадцать тактовъ, характера народнаго, первобыт-
наго, ѳдическаго, и неизмѣнно обработываетъ ихъ въ ,фор-
мѣ варіаціи, большею частью такъ, что одинъ какой-ни-
будь голосъ повторяетъ тему отъ начала до конца на всемъ 
протяжеі-ііи нумера. Повидимому, передъ нами артистъ, упи-
вающійся стихіей «абсолютной» музыки, сброеивпіій узы по-
этической задачи, музыкальный ювелиръ, цѣликомъ ушедшій 
въ плетеніе своихъ золошхъ кружевъ. Но вглядимся ближе— 
и скоро для насъ станетъ яснымъ,' что поэтичность произве-
денія не теряетъ, а выигрываетъ огь его матеріальнаго бо-
гатства. Та «гіравда въ звукахъ», которой композиторы обы-
денные доетигаютъ ферматами, секвенціями уменьшенныхъ 
септаккордовъ, генеральныш паузами, перемѣной темпа и 
такта, модуляціоннымъ блужданіемъ, инструментальнымъ 
речитативомъ и ударами тарелокъ^ здѣсь оеуществляется съ 
помощыо той же игры контрапункта и мѣняющихся гармо-
низацій, при сохраненіи полной музыкальной цѣльности, въ 
царствѣ изумительнѣйшаго и геніальнѣйшаго благозвучія. 
«Баллада Фишіа» — безподобная гармоническая работа на 
тему, заключенную въ предѣлахъ мажорнаго гексахорда. 
Такъ, но въ то же время это глубоко-трогательная повѣсть 
отвергнутой любви, ничего въ своемъ потрясающемъ дѣй-
ствіи не теряющая отъ той умѣренности и примиреннаго на-
строенія, отъ той величавой простоты, съ которой она пере-
дается. «Разсказъ лоловы»~нумеръ, неизвѣстный девяносто 
девяти сотымъ публики, великолѣпный рядъ варіацій на кра-
сиво-угловатую тему. Но въ то же время это фантастическая 
картииа, достойная воображенія Гофмана, неизгладимыми чер-
тами врѣзывающаяся въ память. Персидскій хоръ, наоборотъ, 
чрезвычайно знаменитый, такъ какъ онъ ни при какой системѣ 
амнутацій не выбрасывается, плѣняетъ васъ граціей мелодіи, 



допулярной прп всей своей экзотичиости, и пикантнымъ орна-
меитомъ въ прозрачномъ и нѣжномъ оркестрѣ. Но вмѣстѣ съ 
тѣмъ, это лирическая страница, геніальная въ своихъ тѣс-
ныхъ предѣлахъ, подъ покровомъ заказного вакхинескаго ве-
селья исполненная глубочайшсй меланхоліи и покорности 
судьбѣ. Такое же отношеніе между технической и поэтиче-
ской стороной можно было бы указать въ плачѣ народа надъ 
спящею Людмилой (въ пятомъ дѣйствіи), въ большинствѣ ба-
летныхъ нумеровъ, въ заключительномъ хорѣ, въ сходной и 
отчасти тождественной съ этимъ хоромъ увертюрѣ. 

Противники Руслансь сдѣлали музыкѣ его одинъ упрекъ, 
повидимому, чрезвычайно резонный. Поэма Пушкина—гово-
рятъ намъ-—не болѣе какъ шутка, не болѣе какъ шалость; 
придать этой шуткѣ характеръ элегій или етрасти, нисать на 
нее музыку обширной еерьезной оперы значило на нѣжное 
эфемерное тѣло навѣсжть тяжелыя гири, исказить сущность 
граціозной поэтической прихоти. На это слѣдуетъ прежде 
всего отвѣтить, что всякое эпическое произведеніе, передѣлы-
ваемое въ драму, измѣняется не только въ формѣ, но и въ 
духѣ. Тугеноты Скриба—я пользуюсь первымъ представив-
шимся случаемъ, чтобы снова выразить свое глубокое уваже-
ніе величайшему мастеру опернаго дибретто—Тугеноты Скри-
ба совеѣмъ не то, что Хроника временъ Жарла IX Мериме. 
Теновефа Тика и Теновефа Геббеля, каждая. по-своему, глу-
боко различны отъ' наивной легенды, вдохновившей двухъ 
нѣмецкихъ драматурговъ; столь же далека отъ нея и опера 
Шумана. Тристанъ н Парциваль Рихарда Вагнера имѣютъ 
только внѣшнее, матеріальное сходство съ поэмами Готфрида 
иВольфрама; весь духъ, вся лирическая подкладка, вся такъ 
называемая «филоеофія» этнхъ драмъ—чадо девятнадцаго сто-
лѣтія и средневѣковому міровоззрѣнію чужды. Но самый 
краснорѣчивый дримѣръ представляетъ Шекспиръ, у кото-
раго множеетво драмъ, заимствованныхъ изъ повѣетей, раз-
сказовъ и хроникъ. Никто изъ наеъ не былъ бы ему благо-
даренъ, если бы вмѣсто того чтобы давать намъ духъ шекспи-
ровскій, онъ съ точностью сохранилъ бы мысли и наетроеніѳ 
средневѣковыхъ нувеллистовъ и комниляторовъ, отчасти из-
вѣстішхъ только благодаря тому, что поелужили ему мате-
ріаломъ. Не каждое измѣненіе эпоса въ драму ееть улучше--



ніе, и школьныя трагедін, еотнями заимствованныя изъ гре-
ческихъ миѳовъ,' нокрыты забвеніемъ, въ то время какъ самые 
миѳы сіяютъ красотою нетлѣнной. Въ занимаюгцемъ наСъ те-
перь случаѣ можно было сдѣлать и по-глинкински и не по-
глинкински. Я безъ труда йредставляю себѣ Туслана и Люд-
милу въ легкомъ стилѣ,' совершенно подходящемъ .къ напра-
вленію Парни или юнаго Пушкина: это было бы нѣчто въ 
родѣ Вога и Ваядерки или лучше сказать въ родѣ Вронзо-
ваго коня. Оожалѣтъ ли намъ) о томъ, что мы до сихъ поръ не 
имѣемъ русекаго Обера, когда ни Германія, ни Франція, ни 
Италія никогда не имѣли Глинки *)? 

Вмѣсто того,! чтобы нападать на Глинку за нееуществующій 
промахъ, вмѣсто того, чтобы отрицать нееомнѣнное право дра-
матурга свободно распоряжаться матеріаломъ, изъ котораго 
онъ етроитъ свое произведеніе, мы должны были бы признать 
высокую оригинальность и высокую поэзію оперы, явившіяся, 
именно вслѣдетвіе такого отношенія композитора къ поэмѣ. 
Нѣчто подобное случилось съ Моцартомъ въ одномъ изъ его 
геніальнѣйшихъ произведеній, въ Свадьбѣ Фигаро. Изъ тен-
денціозной, намфлетной, желчно остроумной комедіи Бомар-
ше, лишенной всякаго намека на музыкальное настроеніе, Мо-
цартъ сдѣлалъ поэму молодости,' любви и желанія, дыпіащую 
глубокою нравдой и нетлѣнною граціей. Какъ Фигаро Моцарта • 
серьезнѣе Фигаро Бомарше,> такъ Тусланъ Глинки серьезнѣе 
Туслана Пушкшіа, хотя и не въ одинаковой етепени: между 
двумя русскими произвѳденіями разстояніе большее. Можно 
сказать, что въ Туслантъ господствуетъ настроеніе именно 
пушкинское, но не молодого, а зрѣлаго Пушкина: нѣчто гар-
моничееки-примиренное, сочетаніе дивной меланхоліи съ бо-
гатырекою отвагою и удалью, богатства и строгой мѣры, не-
смѣтной роекоши и кысшаго цѣломудрія. 

] ) Быть можетъ излишііе оговариваться, что наетоящія слова совсѣмъ не 
шюдъ слѣпого фанатизма. Я не хотѣдъ утверждать, что Еврона никогда не 
имѣла музыкаита равнаго Глинкѣ по генію. Не упоминая ни о комъ нзъ осталь-
ныхъ, Еврола имѣла Модарта, представлявшаго многія изъ чертъ, характери-
зуюіцихъ Глинку, и далеко превосходившаго его многосторонностыо. Я только 
хотѣлъ сказать, что Глинка оригинальное и лебывадое явленіе, и что совер-
шенно сжодпаю съ лимъ музыкальнаго генія не имѣетъ ни одна изъ остальныхъ 
пацій, культивировавшихъ музыку. 



Всс это—качества, которыми равно могли бы блистать и 
симфонія, и фортепіанная иьеска, и каитата, и романсъ, и 
музыкальная драма. Есть ли Вусланъ музыкальная драма въ 
истинномъ и высшемъ значенш слова? Что музыкальное раз-
витіе отвернулось отъ того вида оперы. къ которому принад-
лежитъ Руслат—если только онъ не составляетъ своего 
собственнаго вида—это можно признать, не предрѣшая вопро-
са о преимуществѣ ітого или другого направленія. Совершенно 
вѣрно, что опера ближайшаго будущаго, насколько современ-
ность даетъ намъ право его предсказывать, не будетъ имѣть 
ни такого обилія правильно и самостоятельно-построенныхъ 
нумеровъ, ни такой еклонности къ фіоритурному пѣнію, ни, 
можетъ быть, такого преобладанія кантилены надъ речитати-
вомъ. Не могу скрыть, что я представляю себѣ это будущее 
поколѣніе, этихъ музыкальныхъ драматурговъ первой трети 
двадцатаго столѣтія, какъ племя довольно иизменное, съ та-
лантами второстепенными и склонными къ аляповатости, съ 
идеаломъ невысокимъ, съ аллюрами притязательными. Чита-
телю не трудно догадаться, что такое видѣніе показалось мнѣ 
велѣдствіе знакомства съ нѣкоторыми операми послѣднихъ 
лѣтъ, получившими громкую и внезапиую славу, выдвинув-
шими впередъ совершенно новыя имена и отличающимися 
ложною энергіей, лояшою смѣлоетыо и ложнымъ размахомъ. 
Точко такъ же, какъ я, не могу ручатьея, что предстоящій пе-
ріодъ будетъ именно такой, и что любимцы девятидееятыхъ 
годовъ для него типичны, точно такъ же я лишь въ видѣ ме-
чты могу выеказать другое свое мнѣніе: что затѣмъ должна 
наступить реакція или, тошіѣе, реставрація, и что эта реста-
врація во веемъ величіи,' во всемъ блескѣ выставитъ не только 
передъ Роесіей, но и передъ цѣлымъ свѣтомъ значеніе Іьус-
лана и Людмилы, значеніе не только какъ превосходной му-
зыки, но и какъ глубокомысленной музыкальиой драмы. 

Мы не отнимаемъ названіе драмы у Зимнвй стзки IIIо 
кспира или у этюдовъ Оеггровскаго, несмотря на разрознеи-
ность сценъ, едва представляющихъ подобіе завязки и раз-
вязки. Мы съ особеннымъ удареніемъ придаемъ его Валь-
кщігь Рихарда Вагнера, состоящей изъ длиннаго ряда разго-
воровъ, двухъ бурь, одной кавалькады и двухъ убійетвъ. 
Наоборотъ, кы давно перестали считать драмами блѣді-шя 



подражанія Расхшу и Корнелю, хотя въ нихъ завязка и раз-
вязка устроены ультра-правильнымъ образомъ и экспозиція, 
развитіе и катастрофа продѣланы по всѣмъ правиламъ піи-
тики. Что побуждаетъ насъ отдать предпочтеніе произведе-
ніямъ не сценическимъ, несовсѣмъ связнымъ, отзывающимся 
ѳпосомъ, романомъ, разсказомъ? Мы обезоружены талантомъ, 

! съ которымъ авторъ создаетъ индивидуальные характеры, 
I цѣльные образы, заставляетъ говорить каждаго своимъ язы-
комъ х). Во этомъ высшвмъ смыслѵъза исключеніеліъ Шо-
царта, нѣтъ ни одного музыкальнаго драматурга, который 
по силѣ и глубинѣ, по гибкости и разнообразію характери-
стики былъ бы равенъ Глинкѣ. Ничто не можетъ быть опре-
дѣленнѣе, индивидуальнѣе его стиля: въ авторствѣ его сочи-
неній, исключая развѣ самыхъ раннихъ, никогда не можетъ 
быть сомнѣнія. Но этотъ вездѣ-присущій отцечатокъ компо-
зитора никогда не мѣшаетъ музыкѣ воспроизводить, съ объ-
ективностыо и рельефомъ удивительными, психическія осо-
бенности дѣйетвующаго и поющаго лица. Въ этомъ отноше-
ніи уже ранній его опытъ,- Жизнь за Царя, обнаружилъ та-
лантъ почти вполнѣ еложившійся. Но насколько обширнѣе 
галлерея шщъ, представляемая Тусланомъ і Благодаря спо-
собности вокальной музыки давать высказываться не только 
отдѣльному лицу, но и цѣлой собирателъной единицѣ, въ 
операхъ Глинки, кромѣ обоеобленныхъ характеровъ, еъ не-
измѣшшмъ вдохновеніемъ передана внутренняя жизнь массъ, 
и въ еамыхъ разнообразныхъ формахъ, отъ полуварварскаго 
униеона Лель таинственный до капризныхъ модуляцій По-
гибнетъ, погибнетъ н до утоиченнаго фугато Въ бурю, во 
грозр, настроеніе толпы передано съ одинаковою мощью и 
красотой. 

Эта пластика отдѣлъныхъ фигуръ и цѣлыхъ группъ до-
стигаетея не безъ жертвъ. Обрисовывая фигуры, музыка го-
раздо менѣе, чѣмъ у композиторовъ слѣдующаго поколѣнія, 
зависитъ отъ ситуаціи,• на чтб такъ часто уходитъ вся энер-
гія и вся изобрѣтательноеть талантовъ второстепенныхъ. Та-

1) Здѣсь тодько воспроизводится мнѣніе поклонниковъ: иначе я нрибавидъ 
бы, что достоинство, дѣйствителъно присуіцее Жекспиру и Островскому, въ 
творцѣ Шібелупгова Перстш, бодѣѳ чѣмъ сомнительно. 



кихъ моментовъ, какъ похищеніе Людмилы въ первомъ дѣй-
ствіи, появленіе Финна въ третъемъ и единоборство Руслана 
съ Черноморомъ въ четвертомъ, въ нашей оперѣ очень мало: 
кажется, что, назвавши примѣры, я уже перечислилъ всѣ. 
На всемъ остальномъ протяженіи партитуры,' ходъ дѣйствія 
не вызываетъ у музыканта никакой поразительной перемѣны 
ни въ ритмѣ, ни въ тональности, ни въ инструментовкѣ: 
стройно текутъ упоителъные звуки, обрисовывая въ своей 
геніальной красотѣ вее безконечное разнообразіе человѣче-
скихъ характеровъ. Но три поименованные примѣра (не говоря 
уже о третьемъ дѣйствіи Жизни за Царя) доетаточно показы-
ваютъ, что воздержность Глинки происходила не отъ отсут-
ствія темперамента и Не ютъ односторонности дарованія. Самое 
либретто было такого свойетва,' что давало ему гораздо болѣе 
простора рисовать людей, чѣмъ ихъ еудьбы. 

Драма не всегда вращается среди внѣшнихъ еобытій, среди 
перипетій и катастрофъ матеріальныхъ. Мы и эсхиловекое 
свящеііыодѣйствіе называемъ драмой, хотя внѣшнее еобытіе 
лишь на мигъ оживляетъ застывшее величіе его барельефовъ. 
Странно, что самыя оживленныя вылазки противъ Глинки 
дѣлались именно изъ лагеря, проповѣдывавпіаго культъ «во-
зобновленной гречеекой трагедіи при помощи всѣхъ средетвъ 
современнаго иекусетва». Я, помнитея, гдѣ-то говорилъ, что 
«Русланъ» долженъ былъ тронуть сердца напшхъ вагнери-
стовъ, хотя бы тѣмъ, что построенъ на несомнѣнно-древнемъ 
миѳѣ, именно на миѳѣ солнечномъ, хотя, конечно, въ, пушкин-
ской редакціи первобытный характеръ миѳа измѣненъ до не-
узнаваемоети. 

ІІушкинская сказка, при первомъ своемъ появленіи въ 
печати возбудившая удивленіе и неудовольствіе безцеремон-
ностыо своего якобы бы слишкомъ народнаго тона,- конечно," 
въ глазахъ нашего времени не болѣе какъ салонная забава. 
ЭтО; даже не Аріостъ,—это плоды доеуга раздушеннаго и 
напудреннаго вольтеріанца. Въ общемъ соимѣ его твореній 
это длинная, многообѣщающая прелюдія, уже обличающая 
виртуоза, но едва намекающая на тѣ великолѣпныя гармоніи, 
которыя сейчасъ полыотся изъ-подъ его рукъ. * 

Что у Пушкина намекъ, то у Глинки полное воплоіценіе. , 
Въ его оперѣ не одни только названія русскія, не однѣ только • 

і 



бутафорсвія вещті въ народномъ вкусѣ, какъ мы это столько 
разъ вндѣли и въ старое и въ новое время. Какъ громадный 
храмъ народнаго культа, возвышается могуная В-дурная ин-
тродукція, этотъ гнмнъ радости и богатырской силы, в.ъ кото-
ромъ комиозиторъ ни разу не прибѣгаетъ къ простонародному 
общему мѣсту и который вмѣстѣ съ тѣмъ весь иропитанъ рус-
скимъ духомъ, Какъ дремучій лѣсъ, весь укутанный тяже-
лымъ снѣжнымъ покровомъ, заманчивый при всей своей суро-
вости, сулящій приключенія, опасности и чудеса, на насъ 
хмурится антрактъ ко второму дѣйствію (на тему разсказа 
головы). Говорилось, между прочимъ, что Тусланъ, въ про-
тивоположность къ чисто - національной Жизни за Царя> 
имѣетъ содержаніе по преимуществу экзотическое: три сред-
нія дѣйствія проиеходятъ въ «нѣкоторомъ царетвѣ» и,: для 
характеристики этой фантастичеекой страны, Глинка ввелъ 
элементъ восточный, отчаети въ нодлинныхъ напѣвахъ, о.т-
части въ геніалънѣйтихъ подражаніяхъ. Здѣеь кроетея 
вееьма распространенное недоразумѣніе, смѣшивающее объ-
ектъ съ субъектомъ, изображаемую среду съ изображающимъ 
искусствомъ. Ни Востокъ, ни «нѣкоторое царство», написан-
ное художникомъ русекимъ,- не будутъ похожи на Востокъ 
или на нѣкоторое царетво въ передачѣ француза, иепанца, 
итальянца, нѣмца. Никто изъ этихъ художниковъ не въ си-
лахъ дать самый предметъ, всякій дастъ только свое пред-
ставленіе >о дредметѣ; никто не дозволитъ вамъ смотрѣтъ че-
резъ ереду безусловно-прозрачную, всякій предлагаетъ вамъ 
болѣе или метіѣе окрашенное стекло. Въ окраскѣ этого стекла, 
кромѣ вѣка, кромѣ личноети, участвуетъ также и національ-
ность художника. По этому поводу можно было бы замѣтить, 
что то ученіе, по которому художники космополитичеекіе, 
будто бы, оеобенно свойственны нашему искусству, въ отли-
чіе, напр., отъ поэзіи, нуждается въ нѣкоторой поправкѣ. 
Сеылаются, напр., на Генделя, Моцарта, Мейербера, Листа. 
Соверщенно вѣрно, что не всякій изъ этихъ музыкантовъ, 
какъ музыкантъ, принадлежитъ къ той націи, въ которой 
рожденъ: въ Генделѣ позволительно видѣть англичанина, въ 
Мейерберѣ француза; но говорить о комъ бы то ни было изъ 
нихъ, что онъ занимаетъ математическую ереднюю линію ме-
жду двумя національностями, значитъ безъ мѣры ііреувелп-



чивать: всегда дреобладаехъ какая-иибудь одиа, и иаціямъ 
не ириходится сиорить о прииадлежности къ нимъ того или 
другого композиторскаго генія, какъ греческимъ городамъ 
о чести быть родииой Гомера. Относительно же Глинки не 
можегі) возникнуть даже и сомнѣнія: мало сказать,< что 
Русланъ иринадлежитъ къ музыкѣ русской,' едва ли будетъ 
преувеличеніемъ утверждать, что Русланъ—сама русская му-
зыка. Какъ кіевскій витязь поцѣлуемъ разбудилъ спавшую 
княжну, такъ Глинка творческимъ актомъ вызвалъ къ жизни 
дремавшія музыкальныя еилы русскаго народа, и одного 
факта написанія и представленія на сценѣ его оперы было 
достаточно, чтобы создать дѣлую плеяду, примыкающую къ 
капитальиѣйшему изъ его произведеній и въ немъ нашедшую 
кодексъ эететическій и техничеекій. 

Русланъ—твореше до то-го геніальное,' что и это его дѣй-
ствіе началось не ео дня его перваго предетавленія, а лѣтъ 
черезъ пятнадцать, въ первыхъ юношеекихъ оиытахъ гг. Кюи 
и Балакирева. Затѣмъ, правда, вліяніе не прекращалось, при-
чемъ обнаруживалось на натурахъ до того нееходныхъ, что 
сила его сказалась въ размѣрахъ прямо исполинскихъ. Слѣ-
дуетъ прибавить, что оно далеко еще не исчерпано. Въ Рус-
лттЬу какъ въ Вожественной комедіи или въ гётевскомъ 
Фауетѣ, каждый черпаетъ то, что ему понятно, сродно и 
мило. Но современному поколѣнію понятны, сродны и милы 
по большей части не тѣ стороны глинкинскаго творчества, 
на которыя я, и въ настоящей статьѣ, и въ болѣе раннихъ, 
указывалъ, какъ на наиболѣе въ моихъ глазахъ цѣнныя, 
Меня болѣе всего поражаетъ въ Глинкѣ его классическая 
законченность, его мраморное изящество, столь несвойствен-
ное вѣку Виктора Гюго, Рихарда Вагнера, реалистовъ и на-
туралистовъ. Но эта сторона въ немъ не единственная,' и для 
слѣдующаго поколѣнія она мало существовала. На ряду съ 
Глинкой-Рафаэлемъ ѳстъ другой Глинка, любитель экзотиче-
скихъ народныхъ пѣеенъ, неожиданныхъ модуляцій, энгар-
моническихъ превращеній, новыхъ инетрументовъ и новыхъ 
комбинацій инструментовъ въ оркестрѣ, нечетныхъ ритмиче-
скихъ группъ, такта въ пять четвертей. Естъ въ Глинкѣ 
сторона такъ сказать берліозовская. При общемъ направленіи 
вѣка неудивительно, что именно эта его сторона иреимуще-



ствѳнно, чтобы не сказать исключнтельно, плѣнила бяижай-
шихъ преемниковъ. 

Я очень далекъ отъ мысли оплакивать такое увлеченіе, 
такую -одыостороішость. Совершенно вѣрно, что въ настоящее 
время между музыкальными націями образовалась какая-то 
скачка, какое-то состязаніе о томъ, кто выставитъ самаго 
курьезнаго, самаго обильнаго дисеонансами, самаго невѣроят-
наго въ модуляціяхъ, самаго громкаго по оркеетру компози-
тора. Къ этому соетязаиію примкнули даже такія націи,' о 
которыхъ прежде въ музыкальномъ мірѣ ие было слышно, 
какъ норвежцы, или такія, у которыхъ подобныя тенденціи, 
казалось, отнюдь не могли найти почвы, какъ итальянцы. 
Ближайшее будущее,' можетъ быть, принесетъ иамъ испан-
скаго Грига или греческаго Бородина. Въ этомъ общемъ хорѣ 
пикантныхъ крайностей, мы, руескіе, повидимому, тянемъ 
или одно время тянули высочайшую нотку, и помогали намъ 
занимать такое положеніе именно тѣ люди,- которые ечитали 
еебя хранителями глинкинекихъ преданій, наслѣдниками его 
миссіи, представителями народнаго направленія въ рус-
скомъ искусствѣ. 

Мнѣ кажется, что къ крайностямъ этимъ должно относиться 
безъ негодованія и безъ опасенія. Царство ихъ составляетъ 
для иекусства періодъ упражненія или подготовки, изъ кото-
раго 'оно, быть можетъ, выйдетъ съ новыми еилами для задачъ 
еще неизвѣданныхъ. Нельзя отрицать и тогоу что область гар-
моніи, модуляціи, инструментовки въ послѣднія тридцать 
лѣтъ обогатилась чрезвычайно, и что мы обязаны этимъ тѣмъ 
самымъ піонерамъ, на невоздержноеть и манерноеть которыхъ 
мы привыкли брюжжать. То, что временно кажется вред-
нымъ для искусства, можетъ впослѣдствіи обратиться ему 
же на пользу. 

По отношенію къ глинкинскому творенію явленіе «молодой 
русской школы» составляетъ лишь новое свидѣтельство его 
неистощимой силы и мощи. Какъ громадная гора между нѣ-
сколькими рѣчными системами, Русланъ стоитъ между напра-
вленіями, школами, группами и партіями. Обильный клю-
чами, онъ можетъ питать всѣ эти ручейки и рѣки, изъ кото-
рыхъ каждая несетъ въ себѣ лишь частицу его несмѣтныхъ 
богатствъ. Если бы у насъ, черезъ десятокъ, черезъ нѣсколь-



ко десятковъ лѣтъ, въ замѣну теперешняго культа грома и 
пестроты, воцарилось строго-классжческое направленіе, серд-
ца начало бы влечь къ Моцарту, къ Гайдну, къ Генделю— 
такое направлѳніе въ культѣ Туслана напгло бы поддержку 
столь же сстественную,' гораздо болѣѳ естественную, чѣмъ. 
теперешній ультра-радикализмъ. 

Бетжтенъ наивно сказалъ о Волшебной флейтѣ, что онъ. 
«предпочитаетъ ее всѣмъ твореніямъ Моцарта, потому что въ-
ней можно найти всѣ формы отъ простой пѣсни до ученой 
фуги». Фуги въ Туслангъ не имѣется, но, вообще говоря, по 
обилію и гибкости музыкальныхъ формъ и по неизмѣнному 
совершенетву, съ которыми онѣ примѣнены, Тусланъ едва ли 
уетупаетъ творенію безсмертнаго нѣмца. Но для насъ, рус-
скихъ, опера Глинки имѣетъ значеніе, котораго не можетъ 
имѣть для нѣмцевъ Волшебная флейта. Оперы Моцарта у 
нихъ не однѣ. Онъ имѣлъ предшественникомъ Глука, Онъ-
имѣлъ преемниковъ,; которыхъ, нри всѣхъ ихъ односторон-
ноетяхъ и недостаткахъ, нельзя не назвать геніальными, какъ-
Веберъ и Рихардъ Вагнеръ. Въ числѣ оперныхъ композито-
ровъ Германіи красуются имена Бетхо^вена и Шумана. Хотя 
каждый изъ нихъ написалъ всего по одной оперѣ, но въ 
этихъ операхъ заключены жемчужины вдохновенія и мастер-
ства. У насъ до сихъ поръ нѣтъ ни Глука, ни Шумана, ни 
Бетхов,ена; у насъ только и есть что свой русскій Моцартъ, 
и уединенное величіе Туслана,< столь поразительное для во-
ображенія, столь загадочное для исторіи музыки (ни въ 
одномъ народѣ совершенство не являлось такъ быстро, послѣ. 
дѣтскаго періода) легко объясняетъ то властное и неотрази-
мое вліяніе, которое онъ пріобрѣлъ и до сихъ поръ сохра-
няетъ надъ умами и сердцами русскихъ музыкантовъ. 

Мы говоримъ о «безсмертіи» геніальныхъ произведеній, ж 
въ томъ тѣсномъ и условномъ смыслѣ, въ которомъ только и 
можно примѣнить это слово къ дѣламъ людскимъ, безсмертіе, 
дѣйствительно, повидимому, существуетъ для произведеній 
архитектуры и поэзіи. Пока основанія умственной культуры 
будутъ тѣ же или приблизительно тѣ же, чтб теперь, трудно-
представить себѣ человѣчество, которому перестанутъ нра-
виться Гомеръ, Софоклъ, ІІарѳенонъ, египётскіе храмы, Псал-
мы. Совсѣмъ не то,- музыка. Произведенія Жоскина-де-Пре; 



жли Орландо Лассо, носящія отпечатокъ смѣлаго и энерги-
ческаго духа ІІ въ то же время художественио-зрѣлыя по 
формѣ, ие волнуютъ и не плѣняютъ еовременнаго слушателя 
изъ простыхъ любителей: имъ суждено восхищать музыкаль-
ныхъ археологовъу быть наслажденіемъ снеціальнаго круж-
ка. Я самъ нерѣдко (можетъ быть и въ настоящей етатьѣ) 
говорилъ: «безсмертный композиторъ»,' но это ,одна изъ тѣхъ 
риторичеекихъ фигуръ, безъ которыхъ нельзя обходиться при 
веемъ желаніи. Для поэзіи, для образовательныхъ искусетвъ 
«беземертіе»—гипербола, но для музыки оно еще нееравненно 
•ббльшая гипербола. Самые долговѣчные композиторы, кото-
рыхъ мы до еихъ поръ знаемъ,. Бахъ и Гендель: имъ въ 
поелѣднее время повезлоѵ и культъ ихъ, еели не повсюду, то 
въ Германіи и Англіи вѣроятно еще имѣетъ усилиться. Но 
надолго ли его хватитъ? А со емерти того и другого не иро-
текло еще и полутораста лѣтъ. 

Но то скудное и эфемерное безсмертіе, которое только и 
достижимо для музыкантовъ,' въ полной мѣрѣ составляетъ 
удѣлъ Глинки. Туеланъ «беземертенъ» никакъ не менѣе, чѣмъ 
любое изъ музыкальныхъ твореній, до сихъ поръ изумляв-
тпихъ и восхищавшихъ елушателей. Пятьдесятъ лѣтъ про-
шло ео времени перваго представленія,' и онъ положительно 
помолодѣлъ, юнъ еовременнѣе между ТСняземъ Игоремъ и 
ТІиковой дамой, между Еоролемъ Иеы и Еарменъ, нежели 
былъ между Соннамбулой и Фавориткой, между Тіэнзи и 
Фенеллой. Какъ я уже говорилъ, вліяніе его до сихъ поръ 
еказалоеь только еъ одной стороны, и невѣдомыя силы еще 
таятся въ немъ, могущія породить новыя плеяды подража-
телей и продолжателей. Никто до сихъ поръ, ни у насъ, ни 
еа границей, не ваялъ «нотой выше», не разрѣшилъ проблемы 
съ большею етрогостыо и большею свободой. Еели насъ спро-
сятъ, которая изъ оперъ девятнадцатаго вѣка предетавляетъ 
нолнѣйшѳе сліяніе вдохновенія и мастерства, техники и 
поэзіи, еилы и граціи, правды и красоты, мы и теперь, на 
скдонѣ вѣка, принуждены отвѣтить: Тусланъ и Людмила. 



Мысли о музыкальномъ образо-
ваніи въ Россіи. 

Русскій Вѣетникъ, 1869. 

Нѣсколько лѣтъ тому назадъ, въ одной изъ нѣмецкихъ 
музыкальныхъ газетъ иоявилась рѣзкая нападка на учре-
жденіе, тогда еще только что начавшее жить, на Петербург-
скую Конеерваторію. Поводомъ къ нападкѣ поелужилъ ме-
тодъ, который Петербургекая Консерваторія избрала для пре-
подаванія теоріи музыки, и который значительно разнится 
отъ метода нѣкоторыхъ изъ вееьма изгѣстныхъ современ-
ныхъ профеееоровъ Германіи. По плану занятій, принятому 
въ Петербургской Консерваторіи (а по примѣру ея и въ 
Моековской), одинъ изъ годовъ по,пнаго теоретическаго кур-
са поевящается на изученіе такъ называемаго строгаго кон-
трапункта, формы, въ которой нельзя выразить никакого 
совремекнаго содержанія, языка мертваго, на которомъ едва ли 
кто думаетъ, а пишутъ немногіе запиеные поклонники музы-
кальной старины. Воззрѣніе, которымъ объясняется негодо-
ваніе автора етатьи на петербургскихъ профессоровъ, не при-
надлежитъ ему лично : оно есть воззрѣніе цѣлой школы. Судя 
по газетнымъ и журнальнымъ отзывамъ, которые болѣе или 
менѣе служатъ органами направленія русекихъ музыкантовъ, 
это воззрѣніе распространено и въ нашемъ отечеетвѣ: можно 
почти навѣрное сказатъ, что большинство нашихъ отече-
ственныхъ композиторовъ настроено противъ изученія «мерт-
ваго языка» въ музыкѣ не менѣе враждебно, нежели авторъ 
лейпцигской статейки. Поборниками этого изученія, такимъ 



образомъ, являются почти иеключительно иаши консервато-
ріи, но и въ нихъ личныя перемѣны въ соетавѣ профессо-
ровъ легко могутъ пошатнуть недавно установленныя на-
чала, и тогда школа, которая въ теченіе четырехъ вѣковъ 
считалась единственною и незамѣыимою для серьезнаго му-
зыкальнаго образованія, школа, внѣ которой встрѣчались ди-
леттантскія развлеченія и чувствительныя изліянія, но не 
было цѣльныхъ, органичеекихъ музыкальныхъ произведеній, 
лишитея на Руси послѣдняго представителя. 

При общемъ недостаткѣ у насъ людей, спеціально знако-
мыхъ еъ музыкальнымъ искусствомъ и могущихъ правильно 
обеудить задачи и потребности музыкальнаго воепитанія, 
всякое заблужденіе, всякій односторонній и приетрастный 
взглядъ, всякое порожденіе діглеттантизма иневѣжества, поль-
зуются у наеъ болыпею силою, нежели въ Германіи и Фран-
ціи, гдѣ они всегда могутъ найти отпоръ въ серьезномъ и 
основательномъ знаніи. Но еила заблужденія является вде-
сятеро опаснѣйшею, когда оно принимаетъ личину либераль-
наго протеета, когда сторонники застоя и упадка- облекаются 
въ одежду борцовъ за прогрессъ, когда элементарныя уело-
вія нашего обученія клеймятся отсталыми и зловредными 
тормазами веякаго развитія. Бывали эпохи въ иеторіи лите-
ратуры, когда орудіе сарказма обращалось исключительно 
на здоровые задатки, на добрыя дачинанія, на проблееки жиз-
ни и движенія. Такую эпоху отчаети переживаетъ нынѣ 
русская музыка. Подъ знаменемъ либеральнаго'направленія, 
съ лозунгомъ свободы и прогрееса, у насъ открытъ походъ 
противъ коренныхъ, необходимыхъ условій музыкальнаго об-
разованія. Подвергаютея порицанію и оемѣянію какъ учре-
жденія, долженетвующія разлить музыкальныя познанія по 
натему отечеетву, такъ и господетвующія въ этихъ учрежде-
ніяхъ начала, пріемы и преданія. Между этими преданіями 
естъ одно, которое по всѣмъ своимъ евойствамъ наиболѣе 
открыто для пеевдо-либеральныхъ нападеній. Я говорю о 
томъ мертвомъ языкѣ музыки, формы и обороты котораго 
въ нашихъ конеерваторіяхъ изъ года въ годъ изучаются съ 
неоелабнымъ рвеніемъ. Въ наетоящее время языкъ этотъ, 
извѣстный подъ именемъ строгаго контрапункта, весьма 
далекъ отъ того, чтобы сдѣлаться оенованіемъ всего музы-



кальнаго нреподаванія въ Россіи. Его значеніе понимается 
не менѣѳ ложно и толкуется не менѣе превратно, нежели 
значеніе класеическихъ языковъ въ общемъ образованіи. На-
падки на строгій контрапунктъ отличаются тою же обманчи-
•вою наружностью прогреесивнаго либерализма, какая свой-
ственна нападкамъ на г обученіе гречеекому и латинскому 
языкамъ. Обманъ въ музыкальномъ вопросѣ такъ же легко 
лосѣять и такъ же трудно иекоренить, какъ и въ вопроеѣ 
педагогическомъ. Вотъ почему я рѣшился предетавить здѣсь 
нѣсколько соображеній о цѣляхъ и средетвахъ музыкаль-
наго образованія, а равно и о его теперешнемъ положеніи 
въ Россіи. 

Еакъ извѣстно, музыка не имѣетъ образца въ природѣ, 
какъ имѣютъ іего живопись и ваяніе; музыка не естъ такъ же 
языкъ мысли, какъ поэзія: ея образъ, такъ сказать, лишенъ 
нодлинника и во внѣшнемъ, предметномъ мірѣ, и во вну-
треннемъ, умственномъ. Она, иодОбно архитектурѣ, соета-
вляетъ самостоятельный, сиеціальный языкъ, и если въ жи-
вописи и ваяніи ечастливый даръ нерѣдко обходится безъ 
строгой систематической' школы, если въ поэзіи даже и вовсе 
не суіцествуетъ учителей и учениковъ, то въ архитектурѣ 
и музыкѣ безъ особой подготовки нельзя и думать о само-
стоятельномъ сочиненіи. Эта особая нодготовка гораздо об-
ширнѣе и глубже, нежели .могутъ подумать люди, не зна-
комые съ искусствомъ; усвоеніе лексикона и грамматики 
музыкальнаго языка, или того, чтб принято называть теоріей 
музыки, требуетъ продолжительнаго, сосредоточеннаго углу-
бленія, и пробѣлы въ этомъ знаніи всегда отражаются на 
самомъ сочиненіи, лишая его или внутренней силы, или внѣш-
ней ясноети и доступности. Спеціальноеть и замкнутость 
музыкальнаго языка издревле иридала искусству нѣсколько 
ученый характеръ: и въ древніе, и въ средніе вѣка, и 
до нашихъ временъ, теорія музыки была предметомъ науч-
ныхъ трактатовъ, опиравшихся на математику, на философію, 
на богословіе, старавшихся брать иредметъ какъ можно шире 
и отвлеченнѣе и найти для него общія, незыблемыя основа-
нія. Многія тонкости этихъ теоретическихъ построекъ, мно-
гіе выводы и догадки музыкальныхъ ученыхъ, безъ сомнѣ-
нія, имѣли елишкомъ непрактичный характеръ, .и остались 



^безилодны для живого развитія искусства, но вообще говоря, 
начиная съ того времёни, отъ котораго дошли до насъ, кромѣ 
теоретическихъ руководствъ, и художественныя произведе-
нія, нельзя не видѣть тѣснаго взаимодѣйствія теоріи и прак-
тики, нельзя не признать благотворнаго вліянія одной на 
другую. По мѣрѣ расширенія и обогащенія искусства, тео-
рія замѣтно ниеходитъ отъ философскихъ и математиче-
скихъ отвлеченноетей къ частнымъ случаямъ, къ живымъ 
примѣрамъ. Этотъ постепенный переходъ теоріи музыки къ 
•болѣе фактическому изложенію можно наблюдать именно въ 
томъ періодѣ исторіи, когда совершилась большая часть фак-
товъ, опредѣлившихъ содержаніе нашей, то-есть новѣйшей, 
музыки: въ теченіе среднихъ вѣковъ, а особенно въ ихъ 
исходѣ. Когда, въ концѣ Х У столѣтія, въ нашемъ искус-
ствѣ обнаружилось великое и богатое движеніе, когда му-
•зыка нріобрѣла гармоническія средства, о которыхъ не до-
гадывались тысячелѣтія предыдущей культурной жизни, 
когда сложившаяся и окрѣпшая гармонія стала изливаться 
въ цѣломъ еонмѣ стройныхъ классическихъ произведеній— 
мыель теоретика иріобрѣла изобильный матеріалъ, который 
надо было усвоить и привести въ разумную систему. Теорія 
музыки въ X V I столѣтіи блистательно выполнила эту зада-
чу. Композиція не эмансипировалась отъ теоріи, несмотря 
на великолѣпные успѣхи, едѣланные на практическомъ по-
прищѣ; связь между школой и жизнью осталась етоль же 
тѣсная, уваженіе къ школѣ не пострадало отъ богатаго раз-
витія, которое получила жизнь. Но еама теорія еознала гро-
мадность еовершонныхъ успѣховъ и отнеслась къ великимъ 
завоеваніямъ композиціи съ тѣмъ глубокимъ, объективнымъ 
іниманіемъ, которое сообщйло ея положеніямъ характеръ жиз-
ненноети и плодотворности. Періодъ Х У І столѣтія естъ 
окончательное эавершеніе всѣхъ уснѣховъ, сдѣланныхъ му-
'зыкой въ средніе вѣка; въ этотъ періодъ установилаеь гар-
монія, нервоначальные законы которой тождеетвенны съ за-
конами нашей, оовременной, образовался музыкальный языкъ, 
поередствомъ котораго, правда, въ этотъ вѣкъ высказалось 
содержаніе нѣсколько одностороннее и исключительное, но 
который, въ отношеніи силы, чистоты, стройности и благо-
родетва, еамъ по себѣ соетавляетъ великій памятникъ чело-



вѣческаго генія. Чнсло нроизведеній, оставленныхъ этоіо эпо-
хой, необозримо, число талантовъ, вызванныхъ ею на поле 
дѣятельности, изумляетъ изслѣдователя и служитъ новымъ 
подтвержденіемъ той необыкновенной даровитости, которая 
отличаетъ XVI столѣтіе на всѣхъ поприщахъ искусства. 
Языкъ, или стиль, который выработали безсмертные музы-
канты эпохи возіюжденія, отличается тѣмъ, что онъ оено-
ванъ на простѣйшихъ началахъ, и эти начала, за незна-
чительными иеключеніями, вездѣ выдержаны со строжайшею 
послѣдовательностыо, а между тѣмъ въ примѣненіи ихъ гос-
подетвуетъ величайшее разнообразіе, гибкость и утончен-
ность. Веѣ гармоническія сочетанія, которыми владѣетъ со-
временный стиль, соетавляютъ выводы изъ началъ, положен-
ныхъ XVI вѣкомъ; стиль этого вѣка содержитъ основныя 
формы нашего стиля, музыкальные корни, изъ которыхъ по-
елѣдующее развитіе выработало болѣе и болѣе производ-
ныхъ формъ. Въ XVI столѣтіи не только установилиеь веѣ 
коренныя гармоніи, простыя и ясныя, но также открылаеъ 
перспектива для всѣхъ гармоній производныхъ, не исключая 
еамыхъ сложныхъ и запутанныхъ; установйлся общій за-
конъ гармоніи, законъ до того разумный и плодотворный, 
что примѣненіе его, постепенно расширенное, довело гармонію 
до того безконечнаго разнообразія, свободы и роскоши, ко-
торыя составляютъ ея теперешнее отличіе. 

Со времени этихъ великихъ успѣховъ музыкальнаго искус-
ства, «теорія» его окончательно отброеила тѣ схоластическія 
отвлеченности, которыми еще такъ недавно была наполнена. 
Изученіе спеціальнаго языка, которымъ говоритъ музыка, 
пріобрѣло матеріалъ въ клаесичеекихъ памятникахъ творче-
ства и обратилосъ цѣликомъ на техническіе пріемы, кото-
рыми руководствовались великіе классики XV и XVI сто-
лѣтія. Уевоеніе ученикомъ этихъ пріемовъ сдѣлалось цѣлыо 
музыкальной педагогики. Очевидно, что идти впередъ искус-
ству возможно было не иначе, какъ на основаніи прошедшаго, 
а цотому творенія великихъ мужей, положившихъ основаніе 
новѣйшей музыки, а вмѣстѣ съ этими твореніями и теорія, 
изъ нихъ выведенная, сдѣлались необходимымъ предметомъ 
изученія для веякаго, желавшаго поевятить себя музыкаль-
ному искусетву. Между тѣмъ жизнь иекуества шла впередъ; 



пріобрѣтались новыя мтзыкальныя формы и обороты; языкъ 
сталъ удаляться отъ своего корня, сталъ терять прежнюю 
цѣльность и послѣдовательность, сталъ дѣлаться пестрымъ и 
своенравнымъ. Учиться его строю н законамъ по современ-
нымъ образцамъ уже въ XVII столѣтіи было неудобно, и 
въ основаніе школы продолжали полагать стиль прѳдыду-
щаго столѣтія, хотя на композиторекой практикѣ стиль 
этотъ былъ оставленъ. Но чѣмъ болѣе въ музыкальномъ 
языкѣ нагромождалось формъ и оборотовъ, тѣмъ труднѣе 
дѣдалось усмотрѣть въ этой громадной массѣ звукосочетаній 
IIхъ основный тинъ, ііхъ вѣчный законъ, все болѣе и болѣе 
скрывавшійся подъ разнообразнымъчпокровомъ частныхъ при-
мѣненій и исключеній. Чѣмъ дальше, поэтому, уходило раз-
витіе музыки, тѣмъ труднѣе дѣлалось начинающему таланту 
оріентироваться въ ней, и тѣмъ настоятельнѣе заявляла себя 
необходимость того испгорическаго пріема практическаго пре-
подаванія, который знакомитъ ученика сначала со стилемъ, 
легшимъ въ основаніе всей нашей музыки, со стилемъ XVI 
вѣка, а потомъ уже со стилемъ нашего времени. Сказавъ, 
что пріемъ этотъ есть пріемъ истоітчеспій, я опредѣлилъ 
отношеніе, въ которомъ школа находится къ исторіи искус-
ства. Такъ какъ въ этомъ отношеніи заключается вся сущ-
ность вопроса музыкальнаго образованія, то я долженъ войти 
здѣсь въ нѣкоторыя иеторическія разъясненія. 

Гармонія еложилась въ концѣ среднихъ вѣковъ, перво-
начально посредетвомъ прибавленія къ мелодіи церковнаго 
(католическаго) напѣва другой мелодіи, которая съ нею зву-
чала согласно (конеонировала), и поѳтому могла съ нею 
псполняться одновременно. Къ двухголоеному сочиненію, та-
кимъ образомъ еоетавленному, позднѣе прибавляется третій 
голосъ, потомъ четвертый : являетея гармонія трехголосная, 
за нею четырехголосная. Какъ видно нзъ этого, гармонія, хотя 
она нашему современному слуху представляется соетоящею 
нзъ отдѣльныхъ аккордовъ, слѣдуіощихъ одинъ за другимъ 
во времени, имѣетъ чисто-мелодичеекое происхожденіе и въ 
осиовномъ своемъ видѣ соетоитъ изъ ряда напѣвовъ, одно-
временно исполняемыхъ разными голоеами. Голоеъ, приба-
вляемый композиторомъ къ основному, первоначальному на-
пѣву, долженъ былъ удовлетворять двумъ требованіямъ. Взя-



ш й отдѣльно, онъ долженъ былъ представлять плавную, 
пріятную и выразителыіую мелодію. Взятый вмѣстѣ съ основ-
нымъ напѣвомъ, онъ долженъ былъ образовать съ нимъ звуч-
•ную, ясную и красивую гармонію. При условіяхъ композиціи 
ХУ или XVI стол., первое изъ этихъ требованій (мелодиче-
ское) не могло не быть уважаемо. Гармонія того времени 
назначалась не для фортепіано или оркестра, какъ нынѣш-
няя. Она распредѣлялась между живыми, человѣческими го-
лосами пѣвческаго хора; она назначалась исключителъно для 
вокальнаго исполненія въ церкви, и поэтому вся она, подъ 
геніальнымъ перомъ Климентіевъ, Жоскиновъ, Виллаертовъ, 
Гомбертовъ, прониклась иѣвучестью, вся она сдѣлалась спле-
теніемъ самостоятельныхъ, индивидуальныхъ мелодій. Въ 
этотъ ранній иеріодъ гармонической жизни еще не ослабла 
связь, соединявшая его съ гомофоннымъ періодомъ. Въ гар-
моніи прежде всего искали отдѣльныхъ мелодій, искали мело-
дическихъ красотъ въ каждомъ отдѣльномъ голосѣ. Стремле-
ніе это, однакоже, не мѣшало гармоніи развиватъся, не мѣ-
щало совокупности голосовъ сливаться въ стройные и вели-
чавые аккорды. Напротивъ, отъ красоты отдѣльныхъ мело-
дій, составлявшихъ гармонію, общая гармонія только выигры-
вала. Ни въ одномъ изъ иослѣдующихъ періодовъ музыки 
не найдете вы этой здоровой мощи, этой величавой проетотн, 
этого идеальнаго спокойствія гармоніи, какими отличаются 
•произведенія ХУІ столѣтія. Въ характерности, въ вырази-
тельности, въ индивидуализаціи, гармонія, конечно, едѣлала 
со временя Жоскина^огромные успѣхи. Но въ идеальности н 
цѣльноети настроенія ни одинъ изъ стилей позднѣйшихъ вре-
менъ иѳ можетъ еравнитьея со стилемъ Лассо или Палестрины. 
То время, когда въ музыкальной техникѣ было всего менѣе 
уклоненія отъ общаго закона, всего менѣе исключеній и оео-
бенностей, совпадаетъ съ эпохой, когда во внутреннемъ со-
держаніи музыки было всего менѣе борьбы, страданія и бо-
лѣзненности. Не мудрено, если музыкальный историкъ видитъ 
тутъ не иростое совпаденіе, а внутреннюю зависимость. Не 
мудрено, если эта внутренняя зависимость побуждаетъ музы-
кальнаго педагога, въ свою очередь, перенести условія, дав-
шія развитію гармоническаго искуества такой счастливый 
ходъ, въ свое преподаваніе, заставить школу вкратцѣ пере-



жить тѣ фазясы гармоніи, которые дали такіе богатые и 
плодотворные результаты, словомъ, еели въ преподаваніе гар-
моніи вноеится исторітескій ходъ. Ученику даютъ правилаг 

съ помощью которыхъ, въ XV, и XVI вѣкѣ, къ одной ме-
лодіи («данному голосу, сЬаю.1; йоппё, сапіиз йгшпв») приба-
влялась другая, съ нею одновременная («контрапунктъ»), да-
ютъ основную мелодію («данный голосъ») и заставляютъ при-
бавлять къ этой основной мелодіи собственныя, въ возможно 
большемъ числѣ, изъ которыхъ однако ни одна не должна от-
ступать отъ строгости запретительныхъ правилъ. Стѣснен-
ный множествомъ этихъ правилъ, ученикъ обязанъ предета-
вить болыпое чиело варіантовъ къ каждой своей работѣ; въ 
самыхъ тѣсныхъ рамкахъ, гдѣ начинающему иной разъ пред-
ставляетея невозможнымъ написать задачу даже на одинъ 
епособъ, онъ научается писатъ ее на десять, на дваддать 
способовъ; онъ находится.въ постоянной борьбѣ еъ бѣдностью. 
матеріала, ибо громадное болыпинетво оборотовъ и сочетаній, 
знакомыхъ современному слуху, исключается правилами кон-
транункта, основанными единственно на стилѣ XV и еще 
болѣе XVI столѣтія, и въ этой борьбѣ развивается и крѣп-
нетъ изобрѣтеніе. Силы юнаго таланта изощряются на суро-
вомъ и сначала не поддаіощемся матеріалѣ языка, да-
лекаго отъ соврѳменнаго, но удивительно цѣльнаго, поелѣ-
довательнаго и законченнаго. Техничеекія условія, чрезвы-
чайно многочисленныя, строгія и точныя, вдающіяся во всѣ 
мелкія подробнооти фактуры, заетавляютъ и ученика вгля-
дываться во всѣ эти подробноети, узнавать дѣну всякаго ак-
корда, веякаго расположенія голоеовъ, всякаго мелодичѳскаго-
движенія, веякаго удлинненія или сокращенія нооы, вно-
сить тонкую разборчивость и обдуманность туда, гдѣ безъ 
этой строгой дисциплины обыкновенно царитъ произволъ и 
грубое безразличіе. Задачи контрапункта поетененно раетутъ 
въ трудности, и въ одинаковой еъ ними мѣрѣ растутъ умѣ-
ніе и изобрѣтательноеть ученика, осиливающаго ихъ. Какъ 
гимнастъ постепенно отваживаетея на большее и большее на-
пряженіе своихъ мускуловъ, и между тѣмъ, по мѣрѣ уепѣ-
ховъ своихъ, вее съ большею легкоетью и граціей побѣжда-
етъ физичеекія трудноети, такъ и музыкантъ поетепенно 
побѣждаетъ все болѣе и болѣе сложныя задачи контрапунк-



та, и между тѣмъ, по мѣрѣ своихъ успѣховъ, все лучше и 
лучше скрываетъ голое техпическое усиліе подъ граціей и 
прелестъю мелодіи. Успѣхъ, такимъ образомъ, сказывается 
не только въ возрастаюіцей трудности задачъ, но и въ раз-
вивающейся красотѣ рѣшеній, и только тамъ, гдѣ на ряду съ 
голою правильностыо и безупречностыо видна свободная, не-
принужденная текучесть мелодіи, мы въ правѣ признать, 
что контрапунктическая школа принесла плоды. Нельзя нѳ 
сознаться, что плоды эти она приноеитъ только при нѣкото-
ромъ талантѣ; но также несомнѣнно, что есть очень много 
весьма крупныхъ и яркихъ талантовъ, сочиненія которыхъ 
носятъ прискорбные слѣды отсутствія контрапунктической 
школы. 

Если бы еравненіе съ гимнастикой, помощыо котораго я 
старался выше выяснитъ характеръ контрапункта, исчерпы-
вало собой вее его значеніе, если бы тутъ шло дѣло только 
о болѣе или менѣе ловкомъ преодолѣніи болѣе или меиѣе 
замысловатыхъ трудностей, то и тогда незнаніе этоіі: отрасли 
музыки оставило бы неизгладимый елѣдъ на стилѣ компо-
зитора. Вездѣ, гдѣ бы онъ имѣлъ дѣло съ нѣсколышми само-
стоятельными (или, говоря техническимъ языкомъ, реальны-
ми) партіями, въ особеиноети же, гдѣ ому пришлоеь бы писать 
для человѣческихъ голосовъ, отсутствіе контрапунктическаго 
образованія дало бы себя знать неловкостыо, шероховатостыо, 
натянутостыо, а иногда пустотой, ничтожествомъ одновре-
меиныхъ мелодій. Тѣ нелѣпыя интонаціи, невозможныя нн 
для какого голоса, которыя мы довольно часто ветрѣчаемъ въ 
новѣйшихъ хорахъ, и которыя парализуютъ исполнеиіе, мо-
гутъ служить образчиками ближайшихъ послѣдствій прене-
бреженія контрапунктомъ. Но контрапунктъ но еетъ исключи-
тельно гимнастика. Польза отъ него не ограиичивается тоіа 
плавностыо, бойкостыо и щеголеватостыо письма, которыя 
почти всегда пріобрѣтаются цѣною болѣе или менѣе оеікша-
тельнаго занятія имъ. Если поставить контрапунктическуіо 
школу на строго иеторическую почву, еели освободжть ее 
отъ правилъ, еовѣтовъ и запрещеній, чуясдыхъ духа строгаго 
стиля и его преданій, но иароешихъ на немъ въ теченіе по-
слѣдняго столѣтія, а взамѣнъ этихъ новѣйпшхъ иекаженій 
возобновить всѣ тѣ правила контраііуикта, которыя вытекаютъ 



изъ сочинеиій Жоскина, Климентія, ІІалестрины, Лассо -т), 
то окажется, что контрапунктъ заключаетъ въ себѣ гораздо 
болѣе, нежели полезную ремесленную школу, которую видятъ 
въ немъ даже многіе изъ его педагогическихъ привержен-
цевъ. Контрапунктъ есть стиль эпохи, въ высшей степени бо-
гатой музыкальнымъ вдохновеніемъ. Стиль этотъ создался 
подъ дѣйствіемъ высшаго религіознаго одушевленія. Это оду-
піевленіе, доходившее до фанатическаго миетицизма, со-
здало контрапзпіктическій стиль, такъ же, какъ оно создало 
готическую архитектуру (по времени нѣсколько предшество-
вавшую процвѣтанію контрапункта). Въ контрапунктичѳ-
скомъ, какъ и въ готическомъ, стилѣ етрогая и послѣдо-
вательная выдержатюсть общаго типа соединяется съ изуми-
тельною роскошыо фантазіи въ деталяхъ. Въ томъ и дру-
гомъ етилѣ колосеальность размѣровъ цѣлаго, грандіозноеть 
концепціи соедиияются еъ тончайшею отдѣлкой мелкихъ 
украшеній. Въ томъ и другомъ стилѣ веѣ богатства техни-
ки отдаются на служеніе идеалу, на служеыіе всеобъемлю-
щей, одухотворяющей религіозной идеѣ. Тотъ и. другой стиль 
поражаютъ громаднымъ, необозримымъ числомъ трвоклас-
еныхъ произведеиій. Видѣть въ готическомъ искусствѣ или 
контрапунктѣ однѣ лишь техническія проблемы, болѣе или 
менѣе хитро поставленныя и болѣѳ или менѣе ловко- разрѣ-
шенныя,—значитъ, представленіемъ о недостойномъ фокусѣ 
осквернять святыню идеальныхъ твореній. Къ готическому 
стилю, впрочемъ, давно и перестали относиться иебрежно и 
свысока. Къ контрапункту же еще не начади относиться со 
всѣмъ подобающимъ почтеніемъ. Музыкальная литература, 
даже въ ученой Германіи, слишкомъ исключительно занята 
иитересами минуты и не прочь на эти интерееы тратитъ много 
лишняго краснорѣчія и остроумія, преиебрегая, вмѣетѣ съ 

!) .Ѵкаису адѣеь иа прѳкрасноо сочипеніо: Вег СопігарипЫ, ѵои НеіпгісЬ 
Воііогшапп. Вегііп, Зргіп^ѳг, 1862. Провосходпый трактап» Беллермана есть 
плодъ глубокаго историческаго зиаиія, равио овладѣвшаго и худоясествениыми 
иамятпиками XVI вѣка, и теоріеё, имъ совремеиною, и позднѣншими теоріями, 
смѣиявшими одиа другую. Кромѣ того, оні> нанисанъ съ ведичайшею простотои 
и соворшеігао чуждъ тоМ цвѣтистости, въ которую такъ часто впадаютъ нѣ-
моцісіе музыкалмгыо нисатели. ІІрим. рсд.: 4-е изданіѳ этой клиги вышло въ 
1901 р. 



этимъ, тѣми высшими интересами искусства, которымъ удо-
влетворяетъ только основательноѳ историческое изученіе ега 
иамятниковъ. Концерты, за исключеніемъ такъ называемыхъ-
историческихъ, доселѣ составляющихъ не болѣе, какъ рѣд-
кіе курьезы, иробавляются произведеніями послѣднихъ вось-
мидесяти лѣтъ, преимущественно же Бетховена, Мендельсо-
на и теперь живущихъ композиторовъ. Если музыкальная 
литература и концерты не раснространяютъ знакомства со 
строгимъ стилемъ, то, скажутъ мнѣ, существуетъ школа, 
существуютъ консерваторіи и частные курсы, на обязанности 
которыхъ ирямѣе нежели на обязанностяхъ журналистовъ и 
капельмейстеровъ лежитъ ознакомленіе молодош поко.лѣнія. 
съ классиками. Но школа въ наши дни переживаетъ періодъ 
колебанія,—періодъ, въ которомъ самыя незыблемыя преда-
нія ея становятся спорными пунктами. Значительная ,частъ 
музыкальныхъ педагоговъ совершенно оставляютъ препода-
ваніе «строгаго контрапункта» и ограничиваютъ упражне-
нія ученика стилемъ новѣйшаго (послѣ-Баховскаго) времени. 
Ру^оводствуясь тѣмъ реальнымъ воззрѣніемъ на школу, ко-
торое отказывается понятъ для чего учатъ въ школѣ такимъ 
вещамъ, какихъ по выходѣ изъ нея вовсе и не прих:одится 
дѣлать, эти педагоги стараются какъ можно скорѣе ввести 
ученика въ обладаніе всѣмъ аппаратомъ новѣйшей компози-
ціи, дабы ученикъ могъ поспѣшить примѣнить этотъ аппа-
ратъ къ собетвеннымъ еочиненіямъ. Педагоги этой школы, 
разумѣется, ссылаются при своемъ преподаваніи на класси-
ковъ конца ирошлаго и веего нынѣшняго столѣтія, и по-
буждаютъ ѳтимъ ученика заняться въ чтеніи опять тѣми 
же комнозиторами, которыхъ ему предлагаютъ слушать въ 
концертахъ и которыхъ предъ нимъ анализируютъ журналь-
ныя статьи. При такомъ положеніи дѣлъ етановится понят-
нымъ и совершенное равнодушіе публики къ.именамъ Пале-
стрины и Габріели, и высокомѣрное презрѣніе къ нимъ 
музыкантовъ. Музыканты очень часто знаютъ объ этихъ ве-
ликихъ геніяхъ музыки ,не болѣе, чѣмъ масса публики. Оче-
видно, что незнаніе цѣлаго періода искусства,—періода, съ 
такимъ рѣдкимъ совершенствомъ выработавшаго важныя сто-
роны его, должно пагубно вліять на сознаніе и воображе-
ніе нашихъ современныхъ композиторовъ; очевидио, что по-



колѣніе,. восннтанное въ невѣдѣніи не то, чтобы многихъ 
превосходныхъ произведеній, а цѣлаго рода прекраснаго, 
должно огрубѣть въ своихъ вкусахъ и обѣднѣть въ своемъ 
изобрѣтеніи. Эстетическія послѣдствія нашего незнакомства 
съ твореніями XVI вѣка и нашего неумѣнія писать въ стро-
гомъ контрапунктическомъ стилѣ столь же очевидны и еще 
плачевнѣе, чѣмъ послѣдствія техыическія. Не отсюда ли то 
болѣзненное раздраженіе, не отсюда ли та рапсодическая раз-
розненность, которыя такъ часто господствуютъ въ произве-
деніяхъ нашихъ молодыхъ композиторовъ ? Не отсюда ли это 
иеканіе внѣшнихъ эффектовъ, обманчивыхъ блестокъ, пеет-
рой мишуры? Не отсюда ли это самолюбивое раскрашиваніе 
ничтожнаго и пошлаго содержанія пикантными гармоніями 
и цвѣтистою оркестровкой ? Не въ правѣ ли мы искать хоть 
часть причинъ теперешняго упадка и деморализаціи искус-
ства въ томъ разрывѣ съ историческимъ прошлымъ, въ томъ 
отчужденіи отъ идеаловъ вѣка Рафаэля и Палестрины, ко-
торое вносится въ жизнь заблужденіями школы? Созерцаніе 
великихъ твореній XVI етолѣтія и собетвенныя, долгія 
упражненія въ его трудномъ, но здравомъ и мощномъ сти-
лѣ—вотъ необходимыя средства для развитія въ юиомъ му-
зыкантѣ какъ чувства изящнаго, такъ и творческаго таланта. 
Ни на чемъ самостоятельный талантъ не закаляется такъ 
крѣпко, какъ на работахъ въ чуждомъ ему, еложномъ и 
мудреномъ, но цѣльномъ и вездѣ поелѣдовательномъ стилѣ, 
и это—техническая сторона пользы отъ контрапунктической 
школы. Ни на чемъ, вмѣстѣ съ этимъ, не проясняется, не 
облагораживается такъ чувство изящнаго, ничто не способно 
зажечь такой чистый художественный энтузіазмъ въ душѣ 
молодого артиета, какъ изученіе того чистаго и кристалличе-
ски яснаго стиля, чуждаго нашего мрачнаго драматизма, на-
шихъ смутныхъ треволненій, въ которомъ Жоекинъ, Климен-
тій, Гомбертъ, Виллаертъ, Гудимель, Палестрина, Габріели, 
Витторія, Нанини, Аперіо такъ неподражаемо выразили по-
летъ восторженной, и благоговѣйной души въ обитель идеала. 

Отъ этихъ общихъ мыелей перейду къ нѣкоторымъ сообра-
женіямъ, вызваннымъ оеобенностью положенія русской му-
зыки. 

Если бъ изученіе етрогаго контрапункта имѣло только пе-



дагогическое значеніе, есди бъ оно служило только для раз-
витія въ учащихся техническаго умѣнія и чувства изящ-
наго, то и . тогда было бы обязанноетъю музыкальныхъ неда-
гоговъ, поддерживать изученіе этой вѣтви искусства. Такос 
значеніе, дѣйствительно, имѣетъ контрапунктъ въ Германіи 
и Франціи, гдѣ развитіе искусетва .пережило контрапунктиче-
скій періодъ, и гдѣ еовременныя задачи музыки мало вы-
зываютъ къ его непосредственному примѣненію. Совсѣмъ дру-
гое дѣло у насъ въ Россіи. Въ нашемъ отечествѣ строгій 
стиль музыки не толъко не ееть фазисъ, пережитый исторіей, 
но напротивъ того, это фазисъ, до котораго мы еще не доросли. 
Строгій стиль развился на Западѣ подъ условіями письма 
для пѣвческаго церковнаго хора безъ аккомпанимента; евой-
ство церковныхъ напѣвовъ, исконныхъ мелодій церкви, зна-
чительно повліяло на ходы и обороты гармоніи. Впослѣд-
ствіи же. болыпее развитіе органа видоизмѣнило, отношеніе 
композиціи къ хору; отъ вмѣшательства инструментальнаго 
элемента церковный стиль сочиненія потерялъ въ отношеніи 
чиетоты и спокойствія и выигралъ въ отношеніи богатства 
и оживленности. У наеъ же въ церкви не допускается органъ; 
у насъ церковная композиція должна сообразоваться съ.уело-
віями интонаціи, не поддерживаемой никакимъ инструмен-
томъ; нартіи должны быть доступны исполненію голосами 
безъ помощи аккомпанимента, а для этого необходимы мно-
гія ограниченія гармоніи, мелодіи и ритма, необходимо 
нсключеніе веякаго искусственнаго, насильственнаго оборота. 
хотя бы удобнаго и легкаго въ инструментальномъ испол-
неніи. Но есть только одинъ стиль въ музыкѣ, который воз-
велъ всѣ эти ограниченія въ правильно-организованную си-
стему, который основанъ на требованіяхъ голоеовой интона-
ціи, который получаетъ смыслъ только въ вокальномъ испол-
неніи безъ аккомпанимента. Это именно и естъ стиль стро-
гаго контрапункта. Я выше упомянулъ о томъ, что на гармо-
нію церковнаго стилд западной музыки значительно повліялъ 
складъ исконныхъ мелодій, бывшихъ въ употребленіи при 
богослуженіи. Но эти католическія мелодіи имѣютъ весьма 
много общаго съ нашими, православными, и поэтому : осо-
бенности строгаго стиля, зависящія отъ склада основныхъ 
мелодій, могутъ и даже должны появиться и въ нашей 



церковной музыкѣ. Если наши церковные композиторы хо-
тятъ дѣйствительно стать въ своихъ произведеніяхъ на объ-
ективную почву, если они откажутся -отъ-мысли навязать 
хору, навязать церкви музыку, по сущеетву своему чуждую 
хора и церкви,—они должны будутъ писатъ въ стилѣ етро-
гаго контрапункта. Въ техническомъ отношеніи, этотъ етиль 
обезпечитъ за ихъ еочиненіями чистую интонаціш иеполни-
телями; въ художественномъ—онъ придаетъ сочиненіямъ ха-
рактеръ идеальнаго спокойствія и величія, такъ хорошо иду-
щій къ произведеніямъ религіознаго иекуества. Церковное, 
храмовоз искусетво вездѣ соетавляло первую, древнѣйшую 
форму искуества; изъ него развивалиеь, съ теченхемъ времени, 
формы свѣтскія, болѣе свободныя и разнообразныя. Искус-
ство выростало и крѣпло въ храмѣ, и выходило нзъ него 
лишь тогда, когда чувствовало евою зрѣлость, евою способ-
ность къ отдѣльному существованію. Для этого- отдѣльнаго 
сущеетвованія вееь предшествовавшій религіозный періодъ 
составлялъ широкій, незыблемый фундаментъ; пріемы и 
средства заимствовались у религіознаго періода и видоизмѣ-
нялись лишь тѣ, которые не соотвѣтетвовали новымъ еюже-
тамъ и задачамъ. Если этотъ историческій законъ примѣ-
нить къ, Восеіи, то окажетея, что наша музыка вовее не имѣ-
етъ такого фундамента. Этотъ недостатокъ можетъ показаться 
маловажнымъ только тому, кто незнакомъ съ исторіей искуе-
ства ; на.самомъ же дѣлѣ онъ громаденъ, Лишь тщатель-
ная, въ одно и то же время смиренная и талантливая раз-
работка нашей церковной музыки даетъ веей нашей музы-
кальной жизни почву; безъ этого она будетъ веети негіроч-
ное сущеетвованіе, подверженное всѣмъ прихотямъ моды, 
всѣмъ случайноетямъ увлеченія. Пора намъ, наконецъ, при-
знаться: вся наша церковная музыка, всѣ эти «переложенія» 
и «сочиненія», изъ которыхъ нѣкоторыя пользуютея такимъ 
огромнымъ, почетнымъ авторитетомъ,.. етоятъ, по; срдержанію 
ж по формѣ, по таланту и по умѣпію, на такой низкой ету-
пени, что въ нихъ нельзя признатъ даже какихъ-либо задат-
ковъ для будущаго развитія. Пора признатьея, что нельзя 
приписывать серьезнаго значенія плоекимъ, рутиннымъ по-
дражаніямъ Сарти и Галуппи, которыя изобличаютъ въ ево-
ихъ авторахъ столько же неуваженіякъ.духу и требованіямъ 



церкви, еколько незнанія средствъ и формъ музыки. Пора 
намъ иризнаться, въ виду той поразительной цѣни музыкаль-
ныхъ геиіевъ отъ Дифе и Окенгейма до Моцарта и Керу-
бини, которою справедливо гордится латинекая церковь, что 
мы не имѣли ни одного церковнаго композитора, и что ди-
леттантскія произведенія наніихъ Бортнянскихъ и Турчани-
новыхъ одинаково не церковны и не музыкальны. 

Причины этого прискорбнаго факта легко найти въ исто-
ріи русской музыки. Духовная музыка перенесена къ намъ 
изъ Италіи въ то время, когда въ самой Италіи она нахо-
дилаеь въ глубокомъ упадкѣ, исказилась оперными формами, 
опозорилась всеобщею страстью къ виртуозности кастратовъ, 
именно около середины прошедшаго столѣтія. Но наши ита-
льянскіе учителя, хотя и сыны растлѣнной эиохи искус-
ства, по крайней мѣрѣ, были бойкіе техники, по крайней 
мѣрѣ, обладали всѣми матеріальными условіями для музы-
кальной композиціи. 0 ихъ руескихъ ученикахъ и подража-
теляхъ нельзя сказатъ и этого: техника музыкальнаго дѣла 
у насъ лишена всякой подготовки, всякихъ преданій. Та-
кимъ образомъ, во второй половинѣ восемнадцатаго столѣтія, 
и установился у насъ этотъ стиль духовной музыки, въ ко-
торомъ нѣтъ религіознаго величія, возвышенности, торже-
ственноети, но нѣтъ также и музыкальной ловкоети, разно--
образія и богатства, стиль, который въ музыкальномъ отно-
шеніи возбуждалъ презрительный сарказмъ Глинки а въ 
религіозноігн — негодованіѳ мнтрополита Евгѳнія »). Нельзя 
сказать, чтобы со временъ Березовскаго и Бортнянскаго по-
ложеніе дѣла значительно улучшилось, напротивъ того, на-
ши позднѣйшія церковныя композиціи написаны подъ оче-
виднымъ ихъ вліяніемъ, и успѣхъ тутъ очевидно сдѣлается. 

1) „Что такое Бортняискій? Сахаръ Медовичъ Латокииъ—довольно!" писалъ-
Глинка К. А. Булгакову 8-го ноября 1855 года. (Письма Глинки къ К. А. 
Вулгакову, въ Русскомъ Архивѣ, 1869 г., X» 2). 

2) „Кажется, они" (то-есть наши дерковные композиторы) „хотѣли болѣе-
уднвлятъ слушателей концертантною симфоніего, нежели трогать сердца благо-
честивою словесною мелодіею, и часто, нри пѣсносложеніяхъ ихъ, церковь' бо-
лѣе ноходитъ на итальянскую онеру, нежели на домъ благоговѣінаго молитво-
сдовія ко Всевышнему". (Историческое разсуждвніе о богоелужебномъ пѣиіиТ 

Спб. 1804, стр. 16, яримѣч. 36.) 



возможенъ только при большемъ развитіи у насъ музыкаль-
ныхъ знаній. Только музыкальное знаніе, полное и зрѣлое, 
способно рѣшить вопросъ 0' стилѣ, подобающемъ музыкаль-
ной сторонѣ богоелуженія. Если мы взглянемъ на тѣ страны 
и эпохи, гдѣ дѣйствительно эта музыкальная область была 
довѳдена до высшаго совершенства, на Францію, Германію и 
Италію XV и ХУІ столѣтія, мы убѣдимся, что строгій кон-
трапунктъ еоетавляетъ необходимое условіе церковной му-
зыки, и что никогда безъ строгаго контрапункта человѣче-
етво не имѣло бы тѣхъ безсмертныхъ памятниковъ искуе-
етва, которые до еихъ поръ возбуждаютъ энтузіазмъ и бла-
гоговѣніе слушателя. Отъ введенія у насъ строгаго контра-
пункта въ музыкальное преподаваніе зависитъ введеніе его 
въ духовную музыку, а отъ введенія его въ духовную музы-
жу—-вся ея будущая участь на Руеи. 

Въ дѣлѣ церковной музыки интересы религіи соприкаса-
ются съ интерееами искусства, и, на мой взглядъ, единствен-
ный путь, на которомъ можно удовлетворить первымъ, есть 
единственный и для удовлетворенія вторымъ. Но есть другая 
область въ нашей русекой музыкѣ, которая, такъ же настоя-
тельно, какъ и церковная, требуетъ введенія _строгаго сти-
ля и лишь отъ него можетъ ояшдать прочныхъ, дѣйствитель-
ныхъ успѣховъ. Я говорю объ обработкѣ нашихъ народныхъ 
пѣсенъ. Установленіе настоящей " точки зрѣнія здѣсь еще 
труднѣе, чѣмъ въ дѣлѣ церковной музыки, такъ какъ тамъ, 
по крайней мѣрѣ, сторонникъ контрапункта можетъ ссы-
латься на готовые образцы Палестрины и множества дру-
гихъ, а между обработками русскихъ народныхъ пѣсенъ еще 
вовсе нѣтъ клаесическихъ, въ емыслѣ чисто-объективной пе-
редачи духа пѣсни. Поэтому, не опираясь на историческіе 
памятники, не имѣя фактичеекихъ доказательствъ, я дол-
женъ избрать путь аналогіи для того, чтобы доказать необ-
ходимость примѣненія етрогаго контрапункта къ обработкѣ 
нашихъ народныхъ пѣеенъ. Древніе напѣвы хриетіанскихъ 
церквей—правоелавной, римско-католичеекой и даже люте-
ранской—основаны на діатонической гаммѣ, придерживаются 
такъ называемыхъ церковныхъ ладовъ, постоянно избѣ-
гаютъ нѣкоторыхъ іштервалловъ, отличаются большою сво-
бодой и разнообразіемъ ртітма. Но всѣ эти признаки мы 



находимъ н у русскихъ народныхъ пѣсѳнъ, разумѣется, у 
поддинныхъ, древнѣйшихъ народныхъ пѣсенъ,. а не у тѣхъ 
нздѣлій' сомнительнаго происхожденія, которыя въ новѣйшее 
время нерѣдко раснѣваются простонародіемъ и иными м.узы-
кантами весьма ошибочно принимаются за народныя пѣсни2). 
Сходство древнѣйшихъ • свѣтскихъ пѣсенъ русскаго народа 
съ исконными напѣвами церкви идетъ весьма далеко, и 
фактъ этотъ нисколько не удивителенъ, если всномнить, что 
тѣ и другіе принадлежатъ такому періоду въ исторіи музы-
ки, когда духовное и свѣтское еще не было строго разгра-
ничено, когда молодое искусство еще не успѣло развѣтвить-
ся, а всѣ произведенія его носили общій, наивный отпеча-
токъ. Поэтому реформа въ . обработкѣ нашихъ церковныхъ 
напѣвовъ въ смыелѣ строгаго стиля столь же разумна и на-
стоятельна, сколько и реформа въ гармонизаціи нашихъ на-
родныхъ пѣсенъ. И еели, дѣйствительно', нѣтъ готовыхъ об-
разцовъ контрапунктической обработки руескихъ пѣсенъ, то 
нельзя того же сказать о древнихъ народныхъ пѣсняхъ За-
пада. Ж на Западѣ были народныя свѣтскія пѣсни, строго-
діатоническія, въ церковныхъ ладахъ, словомъ, близкія по 
техникѣ къ грегоріанскимъ напѣвамъ церкви,. хотя пѣсни 
эти не сохранились въ народѣ до нашего времени, какъ рус-
скія, а извѣстны только музыкальному историку по1 пись-
меннымъ памятникамъ. И эти пѣсни стали поводомъ къ мно-
гочисленнымъ контрапунктическимъ сочиненіямъ, изъ ко-
ихъ многія блистаютъ неувядаемою красотой. Особенно ни-

І) Въ особенности иностранды почти всегда впадаютъ въ заблулсдепіе, когда. 
выбираютъ матеріалъ для произнёсенія сужденія о русскихъ народныхъ пѣс-
няхъ. Подъ названіемъ аіг газзе, гпззізсЬе Каііопаітѳіосііе, франдузъ или нѣ-
мецъ почти всегда разумѣетъ какое-пибудь Варламовское или Титовское про-
изведеніе, столысо же лохожее на русскую пѣсню какъ пародія лохожа на ори-
гиналъ. Иельзя въ этвхъ постоянныхъ промахахъ не винить и нашей собствеи-
ноі небрежности, напгего равнодушія къ сокровищамъ надіональнаго творчества.. 
За" псклютеніемъ двухъ новѣишихъ сборниковъ русскихъ народныхъ нѣсенъ (г.. 
Вильбуа ш г. Балакиреза), во всѣхъ сборникахъ пѣсии безраздично перемѣшаяы 
съ романсалШі произведенія элической древности съ ироизведеніямп „временъ 
очаковскихъ и покоренъя Крыма", нерѣдко даже преобладаютъ новѣйшія са-
лонныя произведенія—и иностранедъ, изучающіп русскую народную музыку по-
таковому сборнику, прк самоіі доброя волѣ, нё можетъ не получать о пей пре-
вратнаго понятія. , 



дерландскіе композиторы конца XV* и веего ХУІ столѣтія 
любили брать тѳмами для своихъ многоголосныхъ контра-
пуцктическихъ еочиненій пѣсни свѣтекаго содержанія, рас-
пѣвавшіяся въ простонародіи. На развитіе контрапункта, 
а вмѣстѣ съ тѣмъ, слѣдовательно, на развитіе веего музы-
кальнаго искусства, народныя пѣсни среднихъ вѣковъ имѣ-
ли вліяніе далеко не ничтожное. Въ нашемъ народѣ пѣсни, 
подобныя этимъ средневѣковымъ наиѣвамъ Запада,: живутъ 
до еихъ норъ; вполнѣ логично будетъ заключить, что сход-
ство темъ должно отразитьея и на сходствѣ обработокъ, и 
что только несчастныя обстоятельства нашего музыкальнаго 
развитія помѣшали этому заключенію а ргіогі оправдаться 
въ дѣйствительности. 

Кто дорожитъ судьбами богослужебнаго нѣнія православ-
ной церкви, кто чувствуетъ краеоту нашихъ неподражае-
мыхъ и неиечерпаемыхъ народныхъ пѣсенъ, тотъ, вѣроятно, 
желаетъ имъ развитія, по возможности, чуждаго огъ посто-
роннихъ вліяній, отъ чуждыхъ примѣсей. Безъ знанія исто-
ріи музыки—а ѳто знаніе составляетъ у насъ въ Россіи 
величайщую рѣдкоеть—простительно нринимать и корен-
ныя,. жизненныя условія: за поетороннія примѣси, и посто-
роцнія примѣси за коренныя условія. Но ставъ на единетвен-
но-вѣрную историчеекую точку зрѣнія и отказавшись отъ" 
легкихъ, но не веегда безвредныхъ, произвольныхъ фанта-
зій, отправляющихея отъ личнаго вкуеа и инстинктивнаго. 
чувства, нельзя, полагаю, не согласиться съ моимъ воззрѣ-
ніемъ. Гадать о томъ, чѣмъ могла бы быть церковная му-
зыка, какъ мооюно бы было обрабатывать народныя пѣсни— 
для ѳтого, конечно, нредетавляется вееьма обширное поприще. 
Но при тѣхъ условіяхъ, какія ставитъ. богослуженіе нраво-
славной церкви, мы въ историчеекой дѣйствительности ви-
димъ только одинъ случай процвѣтанія церковной музыки * 
и въ этомъ случаѣ ея процвѣтаніе было неразрывно съ уста-
новленіемъ и завершеніемъ строгаго контрапунктическаго 
стиля. Точно такъ же народная пѣсня, въ евоей поетройкѣ по-
добная русской, только однажды въ иеторіи вызвала цѣлую 
школу обработокъ и переложеній, безукоризненныхъ незави-
симо отъ своихъ темъ и органически вытекающихъ изъ свой-
ства этихъ темъ; и эта школа ееть нидерландская контра-



пунктическая. Факты прошлаго указываютъ намъ, какимъ 
образомъ тѣ данныя, которыми обладаетъ навха народная му-
зыка, могутъ получатъ широкое и богатое развитіе, могутъ 
разростись въ особешіую, народную школу искусства. Факты 
же настоящаго указываютъ, отчего эти богашя данныя по-
лучили развитіе такое отрывочное и незначительное. 

Я говорилъ выше, что «етрогій стиль» содержитъ основныя 
формы, изъ которыхъ развился современный стиль музыки. 
На Западѣ, такимъ образомъ, музыкальное иекуество стоитъ 
ца твердыхъ корняхъ и органически развилось ,изъ условій 
контрапункта. Но музыка Запада начала переходить въ Рое-
еію только тогда, когда строгій стиль уже давно: сдѣлался 
антикомъ. Мы, въ восемнаддатомъ столѣтіи, приняли изъ 
Италіи и Германіи готовые результаты, но не перенеели кор-
ней, изъ которыхъ они развились. Съ тѣхъ поръ мы, иногда 
болѣе, иногда менѣе удачно, идемъ вровень еъ вѣкомъ, пере-
ноеимъ съ Запада къ еебѣ всѣ его дальнѣйшія нововведенія; 
не доетаетъ только корня, не достаетъ гагзоп сѴёіге всей этой 
музыки, такъ легко и удобно начавшей у наеъ еъ того, до 
чего другіе народы прошли путемъ вѣковыхъ трудовъ. Но 
слишкомъ большая легкоеть усвоенія невольно возбуждаетъ 
еомнѣніе въ прочноети и пользѣ. Эта музыка, такъ поздно 
начавшая говорить евое слово; эта музыка, питающаяся деше-
выми плодами чужихъ изобрѣтеній; эта музыка, старчеекая 
уже въ дѣтетвѣ; эта музыка, въ которой нынѣ еказываются 
признаки утомленія и разочарованности послѣ едва столѣт-
няго періода еуществованія, не ноеитъ ли на еебѣ слѣды евоей 
легкой, екороепѣлой школы ? Не отзывается ли отсутетвіе 
крѣпкаго историчеекаго фундамента веѣми ея односторонно-
етями и недугами? Наши композиторы не имѣютъ подъ со-
бой почвы въ вѣвовомъ, органическомъ развитіи техники 
иекуества; они, повторяю, начали ео ступени уже весьма 
поздней, и вслѣдствіе этого являются веѣ невыгоды поло-
женія руеской іпколы музыки. Слишкомъ легкій процеееъ 
усвоенія ею формъ ,и оборотовъ музыкальнаго лекеикона, 
елишкомъ дешевая дѣна, которою она пріобрѣла механизмъ 
еочиненія, вѳсьма естеетвенно породили во многихъ предста-
вителяхъ этой школы то легкое и презрительное отношеніе 
къ техцикѣ, то неуваженіе къ труду и знанію, которыя въ 



настоящее время составляютъ едва лн не самый главный тор-
мазъ нашего музыкальнаго преуспѣянія. Съ тѣмъ глубокимъ 
пренебреженіемъ, съ которымъ средневѣковой рыцарь, бле-
стящій, недѣятельный и безграмотннй, долженъ былъ смо-
трѣть на горожанина-мѣщанина, снискивавшаго хлѣбъ въ 
потѣ лица своего, представители нашего музыкальнаго «мо-
лодого поколѣнія», незнакомые со строгою школой, съ суро-
вымъ трудомъ, смотрятъ на музыкальнаго труженика, на 
искуснаго техника, скромнаго педагога и т. п. Если бы наши 
молодые музыканты знали, что трудъ и ученость вынесли на 
своихъ плечахъ всю исторію гармоніи, что всѣ дѣйствитель-
ные успѣхи натего искусства — плоды громадной работы, 
упорной, кропотливой, они, быть-можетъ, перемѣнили бы свое 
отношеніе къ техникѣ. Но откуда имъ это узнать, и какое 
имъ дѣло до исторіи? Какое имъ дѣло до тружениковъ, дви-
гающихъ впередъ искусство своими изслѣдованіями и от-
крытіями? Какое (имъ дѣло до медленныхъ шаговъ про-
шлыхъ столѣтій и западныхъ народовъ, добывшихъ каждое 
сочетаніе, каждое послѣдованіе аккордовъ собственнымъ тру-
домъ? Тѣ вѣка, тѣ народы шли иѣшкомъ; а мы сидимъ на 
конѣ; мы закованы въ блестящія латы; мы быетро скачемъ 
по ровному полю и рисуемся своими красивыми перьями на 
шлемахъ. Контрапунктисты и теоретики наши рабы; они да-
ромъ работали для наеъ, даромъ расчистили намъ гладкую и 
широкую дорогу, по которой намъ, ечастливцамъ, яе знаю-
щимъ труда, остается только нестись во всю прыть, и развѣ 
иногда, для разнообразія, побивать другъ друга въ благород-
номъ ноединкѣ... 

Это презрѣніе къ труду и знанію, эти полемическіе поедин-
ки отъ нечего дѣлать, это отсутствіѳ твердыхъ знаній, а съ 
ними и твердыхъ убѣжденій, эта хваетливая и задорнал са-
моувѣренноеть, всѣ эти прискорбные и болѣзненные призна-
ки іскоросиѣлости и преждевр еменной старости главнымъ 
образомъ выступаютъ въ критрікѣ, служащей органомъ «мо-
лодой» нартіи нашего музыкальнаго мірка. Но есть другіе 
признаки того же недуга, которые высказываются не въ ре-
цензіяхъ, а въ практическомъ сочиненіи. Эти признаки ука-
зываютъ на тотъ же фактъ, что наша музыка начала съ 
готовой уже ступени, поставленной чужимъ трудомъ. Сюда 



отноштся то отчаянное исканіе новизны и пикантности, сюда 
относится та ломка художественной формы, ломка для ломки>: 

а отнюдь не по требованію внутренняго содержанія, которыми 
отличаются многія изъ новѣйшихъ произведеиій русской шко-
лы музыки. Гдѣ нѣтъ самостоятельности, тамъ естеетвенно 
давящее и гнетущее чувство несамостоятельноети, тамъ есте-
ственно желаніе обмануть себя.и другихъ игрою въ самостоя-
тельность, внѣшнею копировкой: самоетоятельности. Нельзя 
вычеркнуть тотъ фактъ, что въ общемъ историчеекомъ ходѣ 
нашего музыкальнаго образованія не мы создали гармоиію и 
формы композиціи, а приняли ихъ готовыми отъ западныхъ 
еоеѣдей, что нашъ музыкантъ, почти всегда, не самъ слагаетъ 
гармонію изъ собственныхъ контрапунктичеекихъ ѳтюдовъ,: 

а принимаетъ ее готовоіо въ систематической теоріи аккор-
довъ. Итакъ, мы нееамостоятельны въ техникѣ;, но нельзя 
ли скрыть этотъ обидный фактъ, нельзя ли превзойти всѣхъ 
нашихъ предшѳственниковъ и обратить • самыя смѣлыя ихъ 
попытки въ ничтожныя, дѣтскія забавы предъ нашими дерз-
кими нововведеніями?, Какъ ни дикъ кажется теперь этотъ 
вопросъ, формулированный мною во веей его наготѣ, и какъ 
ни очевидна нелѣпоеть сѣтованія на тотъ фактъ, что не мы 
выдумали гармонію, но въ глубинѣ нашего, столь распро-
страненнаго и столь пагубнаго оригинальничанья, кроется 
смутное, нееознанное чувство несамостоятельности, вависи-
моети отъ готоваго образца, замѣнившаго для насъ еобетвен-
ныя вѣковыя иеканія. Вѣроятно, ни одинъ изъ нашихъ юныхъ 
иекателей оригинальноети не признаетея въ этомъ предъ са-
мимъ собою; но что же его подталкиваетъ писатъ подчасъ 
нанерекоръ требованіямъ слуха и здраваго смысла, какъ не 
тайное чувство евоей постоянной подражательности въ пре-
дѣлахъ разумнаго и краеиваго ? . 
• Да, нашей музыкѣ необходима самоетоятельность, и я ска-
жу не обинуяеь, что только иеторнческій методъ въ музы-
кальномъ обученіи, что. только контрапунктическая школа 
могутъ вывести ее йзъ тѣсныхъ рамокъ подражанія. Въ ма-
лыхъ размѣрахъ музыкальной педагогики долженъ повто-
ритьея великій историческій процессъ образованія гармоніи. 
Ученикъ долженъ самъ пройти, долженъ самодѣятельно вос-
произвеети тѣ фазисы, чрезъ которые проходило развнтіе гар-



моніи, онъ долженъ найти аккорды и ихъ иоелѣдованіе пу-
темъ контрапунктичеекйхъ упражненій, и чѣмъ углублен-
нѣе, чѣмъ епеціальнѣе будутъ его контрапунктичеекія 
упражненія, тѣмъ богаче будутъ плоды музыкальной школы. 
Поверхностное знакомство и энциклопедическій обзоръ тутъ 
совершенно безполезны. Важно не знаніе названій формъ, 
а умѣнье производить формы; не сообщая этого умѣнія, шко-
ла обратится въ опаснѣйшій разсадникъ дилеттантизма. Не-
чего опасаться отвлеченныхъ, сухихъ и, иовидимому, не-
практическихъ задачъ, которыя во множествѣ етавитъ строгій 
контраиунктъ. Чѣмъ труднѣе, чѣмъ тѣенѣе ограничена пра-
вилами такая задача, тѣмъ болѣе она вызываетъ вею энергію 
самодѣятельноети, тѣмъ болѣе она отрѣшаетъ ученика отъ 
вліянія воеиоминаній и подражательства, тѣмъ болѣе, слѣ-
довательно, она способствуетъ воспитанію самостоятельнаго, 
.оригиналънаго таланта. ВеѢ эти обрагаенныя и обратныя 
илитаціи, всѣ эти соединенія разныхъ, ритмовъ въ разныхъ 
голоеахъ, всѣ эти формы каноновъ, обремененныя тысячами 
затѣйливыхъ трудноетей, въ свое время послз'жили къ обо-
гащенію музыкальнаго лексикона, сообщили ему гибкость 
и изворотливость, ибо иринудили къ отыеканію, въ предѣ-
лахъ непреложнаго закона, новыхъ и новыхъ сочетаній. Всѣ 
оші,; примѣненные в:ъ настоящее время къ педагогикѣ (внѣ 
которой они потеряш живое значеніе), окажутъ то же укрѣ-
пляющее и развивающее дѣйствіе на отдѣльнаго ученика,: 

какое въ свое время оказали на вее искусство. Закаленный въ 
борьбѣ съ высшнми трудностями контрапункта, ученикъ, 
вмѣстѣ съ чистотою и ясноетыо музыкальной рѣчи,.получитъ 
величайшую евободу въ выраженіи и легкость въ умѣніи 
находить, безъ помощи воепоминанія и заиметвованія, обо-
роты и сочетанія въ гармоніи. и мелодіи. Только этимъ иу-
темъ и возможно для него доетиженіе дѣйствительной, здо-
ровой, не напуекной и не насильственной оригинальности. 

Есть одно весьма распроетраненное заблужденіе, котохэаго 
нельзя не вепомнитъ говоря о музыкальномъ образованіи, и 
въ особениости о музыкальномъ образованіи въ нашемъ оте-
чеетвѣ'. Неоднок]эатно слыхали и читали мы еовѣтъ,і обра-
щенный къ молодому поколѣнію музыкантовъ, ограничивать-
ся при изученіи евоего предмета чтеніемъ партитуръ перво-



классныхъ композиторовъ и анализомъ большаго или мень-
шаго числа ихъ ироизведеній. Совѣтъ этотъ направленъ въ 
особенности нротивъ школьныхъ упражненій въ контрапунк-
тѣ и гармонизаціи, на которыхъ доеелѣ оеновьталоеь музы-
кальное обученіе. Вмѣсто еухихъ и деревянныхъ работъ, на 
которыхъ долго оетанавливается прилежаніе и энергія уче-
ника, слѣдующаго обыкновенной методѣ, поборники чтенія 
п анализа на первыхъ же порахъ сулятъ ему входъ въ рое-
кошный вертоградъ вдохновеннаго творчеетва. Вмѣсто того 
чтобы ломатъ голову надъ какимъ-нибудь неудающимся кон-
трапунктомъ еинкопы, ученикъ восторженно слѣдитъ за 
страницами Бетховенекой симфоніи. Казалось бы, что для со-
чиненія хорошей иьесы, кромѣ таланта, только и требуется 
что основательное знакомство съ другими хорошими пьесами, 
и что не можетъ быть и рѣчи о выборѣ между двумя ме-
тодами, изъ которыхъ одинъ ведетъ ученика. прямо къ цѣли,-
а другой избираетъ длинный, трудный и окольный путь. Но 
здѣсь-то и заклк>чается вся сущность громаднаго обмана, въ 
который сторонники разбираемаго метода вовлекаютъ себя 
и другихъ. Никто не можетъ быть порукой за то, на какія 
имеішо етороны Бетховена или другого классика падетъ пер-
воначальное вниманіе ученика, что именно найдетъ онъ въ 
немъ доетойнымъ подражанія, что приметъ, и что отвергнетъ 
изъ предлагаемой ему пищи. Никто не можетъ предвидѣть, 
отличитъ ли ученикъ сущеетвенныя стороны отъ случай-
ныхъ, внутреннее содержаніе отъ внѣшнихъ прикрасъ, чер-
ты общія отъ чертъ индивидуальныхъ, достоинства отъ не-
достатковъ. Никто, слѣдовательно, не можетъ опредѣлить 
заранѣе какія стороны разбираемыхь образцовъ вызовутъ по-
дражаніе ученика. Но этимъ далеко еще не ограничиваетея 
зло, предетавляющееея многимъ въ видѣ педагогическаго 
успѣха. Предположимъ, что ученикъ отъ природы одареиъ 
вѣрнымъ артистическимъ чутьемъ, что онъ получилъ вѣрное 
нервоначальное направленіе; предположимъ, что вездѣ въ из-
ученіи своихъ образцовъ онъ восхищаетея только истинными 
ихъ красотами, что онъ сознаетъ всѣ ихъ недостатки и въ 
еобственныхъ опытахъ подражаетъ первымъ и избѣгаетъ вто-
рыхъ. Доетоинство этихъ опытовъ, если онъ ограничивался 
разбираемымъ здѣсь методомъ, все-таки болѣе чѣмъ сомни-



тѳльно. Умъ, не прнвыкшій къ работѣ надъ чуждымъ емт 
сначала и никому сразу не поддающимея музыкальнымъ ма-
теріаломъ, не пріо-брѣтетъ самостоятельной мысли, не ста-
нетъ на в-ысоту собственнаго изобрѣтенія отъ одного созер-
цанія чужихъ совершенствъ. При нѣкоторой степени начи-
танности и таланта, писать музыкальныя сочиненія стано-
вится дѣломъ очень легкимъ и удобнымъ: ходячія красивыя 
фразы, подмѣчешшя у другихъ, обороты и эффекты толпят-
ся въ головѣ и свободно льются на бумагу. При самой боль-
шой снисходительности, однако же, трудно признать за этими 
плодами частаго посѣщенія оперъ и концертовъ какое-нибудь 
самостоятельное значеніе. Слышанное и прочитанное смѣши-
вается въ амальгаму, въ которой болыпею чаотью легко р<аспо~ 
знать основные элементы, и частицы подобной амальгамы за-
тѣмъ добродушно выдаются композиторами, воспитанными на 
чтеніи и анализѣ, за нлодъ собственнаго творчесгва. Стожтъ 
оглянуться русскому музыкальному критик^, чтобы кругомъ 
себя увидатъ примѣры,; краснорѣчиво подтверждающіе мои 
слова. Какъ ясно слышатся въ сочиненіяхъ иныхъ изъ на-
шихъ молодыхъ композиторовъ знакомые звуки любимаго 
ими Глинки или Шумана! Какъ легко опредѣлить, прослу-
шавъ иное сочиненіе, написанное молодымъ русскимъ талан-
томъ, какіе композиторы и даже какія ихъ сочиненія знако-
мы ему и цѣнятся имъ высоко! Какая пугающая тѣснота, ка-
кая ограниченность и рутинность въ этомъ міркѣ, вообра-
жающемъ себя свободнымъ отъ школьныхъ рамокъ и без-
сознательно поставившемъ себя въ самыя узкія и замкну-
тыя рамки! Было бы большимъ заблужденіемъ нриписать ту 
масеу непроизвольныхъ воспоминаній, заимствованій й по-
втореній задовъ, которая озадачиваетъ насъ въ сочиненіяхъ 
нашихъ современныхъ композиторовъ,; отсутствію врожден-
наго таланта. Талантъ не имѣетъ и сотой доли того зна-
ченія, которо.е ему часто прнписывается. Нѣтъ, не большая 
или меныная мѣра таланта, а прежде веего большая или 
меньшая мѣра школы, и школы непремѣнно самодѣятель-
ной, или, что то же самое, контрапунктической—вотъ что 
рѣшаетъ вопроеъ о еамостоятельномъ еодержаніи музыкаль-
ной мыели. Рабская подражательность въ содержаніи и фор-
мѣ ееть лишь поелѣдствіе того споеоба ученія, который мнитъ 



доетигнуть прочныхъ результатовъ легш-імъ путемъ чтенія н 
аналнза. Еели наши композиторы такъ чаето блиетаютъ ют-
еутетвіемъ еамостоятельной мыели, еели въ .;ихъ произведе-
ніяхъ такъ часто выетупаетъ ребячеекій пріемъ безсозна-
тельнаго, повторенія чужихъ мыелей, то изъ этого не елѣ-
дуетъ дѣлать никакого поспѣшнаго заключенія о степени 
ихъ даровитости. Предетавьте еебѣѵвъ еамомъ дѣлѣ, иное да-
рованіе, еще не окрѣпшёе и не еложившееся, готовое при-
нять веякую форму ж поддаться веякому обаянію: представь-
те себѣ что этому дарованію; не предлагается никакой трудной 
работы, требующей объективнаго углубленія и наетойчивой 
воли; что вмѣето этого его иеключительно питаютъ произве-
деніями, близкими ему . по эпохѣ: своего проиехожденія,: а 
слѣдовательно и по духу и языку; представьте еебѣ что вее 
его вниманіе уходитъ на усвоеніе себѣ этихъ произведеній 
съ ихъ жельчайшими подробностями; Какая могучая ориги-
нальность, какаі нсполинская снла нужна ученику для того, 
чтобы въ своихъ еобственныхъ работахъ, подъ обаяніемъ про-
читаннаго и анализированнаго, не впасть въ тотъ безеозна-
тельный лепетъ восторженнаго подражательства,; которыіі 
иными молодыми композиторами принимается за звонкую. мо-
нету- собетвеннаго творчества! 

Странное дѣло! , Противники контрапунктичѳской школы, 
сторонники школы чтенія и анализа, принадлежатъ къ са-
мымъ рьянымъ прогресеистамъ въ музыкѣ; они въ современ-
номъ иекусствѣ признаютъ только то, в.ъ чемъ видятъ борьбу 
ого со старымъ, новые пути, новыя формы; они презрительно 
отноеятся. къ именамъ, недавно пользовавшимся, или еще те-
перь :пользующимся, вееобщимъ уваженіемъ и любовыо; они 
не допуекаютъ авторитетовъ, они проповѣдуютъ разрывъ съ 
преданіемъ. Въ этомъ своемъ либерализмѣ они остаютея со-
вершенно послѣдовательны, пока дѣло не касается педаго-
гическаго • вопроеа. Но поднимите вопросъ о преподаваніи,. и 
вы сейчасъ уелышите вопли противъ «схоластическихъ ра-
мокъ» и совѣтъ ограничиться «саморазвитіемъ», т.ге., дру-
гими словами, вы уелышите самую явную поддержку препо-
даванія, которое можетъ расплодить подражательство и по-
втореніе задовъ до безконечности. «Схоластичеекими рамками» 
называютея строгія • формы, преимущественно контрапункти-



яесвія, въ которыхъ серьезная шкода всегда упражняла и 
будетъ упражнять ученика, а «саморазвитіемъ» опять.то.же 
чтеніе партитуръ и игра иа фортепіано преимущеетвенно но-
вѣйшихъ еочиненій, какъ самыхъ «современныхъ» по духу и 
формамъ. Это ограниченіе чтенія новѣйшими композиторами 
очень характериетично для критики нашихъ муздкальныхъ 
прогрессистовъ. Еритика, выражающая это направленіе, такъ 
убѣждена въ негодноети всего музыкальнаго, созданнаго пре-
жде вчерашняго дня, что заботливо увѣряетъ въ этой негод-
ноети, и евоихъ учениковъ и адентовъ, и, такимъ образомъ 
отвращаетъ ихъ отъ изученія произведеній прошлаго. Та-
кимъ образомъ не только обученіе запираетея въ тѣсный 
кругъ анализа и чтенія, но и самое. чтеніе въ -свок> оче-
редь запирается въ тѣснѣйшій кругъ модной современно-
сти,' новѣйшихъ слітвокъ музыкальнаго прогресса. Резуль-
татомъ педагогическаго метода, восхваленнаго нашими музы-
кальными либералами, являетея поколѣніе композиторовъ,. 
воспитанныхъ въ презрѣніи великаго прошлаго музыки, въ 
незнаніи исторіи, въ неумѣніи писать вокальныя партіи, въ 
самолюбивомъ повтореніи 'любимыхъ коньковъ и общихъ 
мѣстъ, въ безвкусномъ оригинальничаніи, въ. .тщеславномъ 
невѣжествѣ. И есш не веѣ эти груетнъгя стороны нашей 
современной музыкальной жизни имѣютъ единственнымъ кор-
немъ методъ образованія, то нельзя не согласиться, что введе-
ніе другого метода, контрапунктичеекаго, послужитъ могу-
щественнымъ средствомъ для: устраненія болыпей чаетж изъ 
нихъ, давъ молодому уму здоровую музыкальную нищу, давъ 
всему образованію прочный,. историческій фундамеитъ. 

Самодѣятельность и борьба съ техничеекими. препятетвія-
ми, а не легкое и покойное разоматриванъе чужихъ красотъ, 
вотъ путь, ,по крторому музыкантъ можетъ достигнутъ зрѣлаго 
и веес.торонняго развитія. Только на этомъ пути сущеетвуетъ 
мѣрило спрсобностей, мѣрило знаній, мѣрило успѣховъ; толь-
ко на немъ возможно уберечься отъ еамообольщенія, только 
на немъ каждое пріобрѣтеніе обращаетея въ дѣйствительную 
цѣнноеть. Но было бы величайшею односторонностью отри-
цать' нользу и даже необходимость обширнаго чтенія. Чте-
ніе. класеичеекихъ произведеній не можетъ быть. замѣнено 
шщакимъ • другимъ образовательнымъ средствомъ: это: рто-



рона изящная, еогрѣвающая, поддерживающая бодрость въ 
ученикѣ. При томъ методѣ, на преимущество котораго я ета-
рался указать, чтеніе и анализъ не только не исключаютея 
изъ педагогичеекаго плана, но получаютъ свое настоящее зна-
ченіе и благодѣтельную силу. Ознакомленный чрезъ собствен-
ныя многочисленныя и разнообразныя работы со веѣмъ ме-
ханизмомъ контрапункта, ученикъ етановится на ту точку, 
съ которой онъ можетъ вникнуть въ музыкальное произведе-
ніе, понять и оцѣнить ѳго особенности. Тѣ, которые' оъ увѣ-
ренностью утверждаютъ, что для образованія композиторека-
го таланта доетаточно ознакомленія съ музыкальною лите-
ратурой, и не догадываются какая разница сущеетвуетъ ме-
жду чтеніемъ пьесы двумя музыкантами, изъ которыхъ одинъ 
имѣетъ контрапунктичѳское образованіе, а другой нѣтъ. Кто 
не освоился на практикѣ со всѣмъ аппаратомъ многоголос-
наго сочиненія, кто не владѣетъ языкомъ гармоніи отъ еа-
мыхъ проетыхъ до самыхъ сложныхъ сочетаній, тотъу читая 
и, пожалуй, анализируя пьесу, поетоянно находится между 
двумя опаеностями, постоянно рискуетъ впасть въ двѣ' ошиб-
ки, изъ которыхъ каждая въ состояніи сдѣлать этотъ ана-
лизъ ничтожнымъ, а потому и это чтеніе безполезнымъ. Или 
онъ вовее не видитъ техничеекой стороны произведенія, или, 
напротивъ, онъ видитъ только ее. Въ первомъ случаѣ', его 
сужденіе, лишенное веякой почвы, витаетъ въ сферѣ фан-
тазіи и произвола; личное впечатлѣніе,. настроеніе мииуты 
направляютъ вниманіе на ту или другую черту произведе-
нія, и въ головѣ разбирающаго соетавляется общее цѣлое,: 

представляющее чаето весьма мало еходства съ разбираемою 
пьѳсой. Во второмъ елучаѣ, ученикъ, и даже самый спо-
еобный и воепріимчивый ученикъ, почти постоянно смѣши-
ваетъ черты общія, родовыя, съ чертами индивидуальными 
и евоеобразными, и вмѣето того, чтобы еосредоточить свое 
вниманіе на послѣднихъ, тратитъ его, а не рѣдко и свои 
воеторги, на родовые признаки и общія мѣета,. которые для 
зрѣлаго музыканта не представляютъ ничего интереснаго. 
Для того, чтобы чтеніе могло дѣйетвовать на ученика плодо-
творно, необходимы двѣ вещи; надобно чтобы онъ разобралъ 
и опредѣлилъ технику произведенія, а также, чтобы онъ 
понялъ его духъ, чтобы онъ вникъ въ его внутреннюю гар-



мОнію. Но только тотъ, кто самъ владѣетъ техннкой, еумѣ-
етъ оцѣнить ее у другого ; только тотъ, кому извѣетенъ об-
щій законъ язЕша, сумѣетъ гіочуветвовать веѣ частныя от-
ступленія, веѣ оригинальныя уклоненія отъ него; только 
тотъ • кому извѣстны средства и пріемы техники, можетъ, не 
оетанавливаяеь на внѣшней техничеекой оболочкѣ, проник-
нуть во внутреннее, идеальное содержаніе разбираемой пьесы. 
Чтѳніе клаееичеекйхъ, произведеній способно принести; бога-
тѣйшіе плоды, но только тамъ, гдѣ ему предшествуетъ са-
модѣятельная и етрого-систематическая работа. Анализъ му-
-зыкальныхъ сочиненій въ высшей степени развиваетъ кри-
тическую способноеть и чувство изящнаго; но ученикъ, ни-
когда не упражнявшійся въ основныхъ формахъ своего ис-
кусетва, неспособенъ ыичего усмотрѣть в.ъ разбираемомъ со-
чиненіи, неспособенъ отдать себѣ отчета .въ его постройкѣ, 
неспособенъ оцѣнить его подробности и извлечь изъ анализа 
какую бы то ни было пользу для своего собственнаго развитія. 

Впрочемъ, признавая необходимость возможно-обширнаго 
ознакомленія учащихея съ литературой ихъ предмета, я дол-
женъ оговориться относительно объема самой этой литерату-
ры. Выше уже было замѣчено, что нѣкоторые наши критики, 
претендующіе выражать собою духъ нашего молодого поко-
лѣнія, постоянно , стараютея убѣдитъ своихъ читателей въ 
негодности веего не-новѣйшаго въ музыкѣ и въ необходимо-
сти йзучать только современныя, или по крайней мѣрѣ весь-
ма недавнія сочиненія. Насъ съ самымъ серьезнымъ видомъ 
учили, что музыка начинаетея тольдо съ Бетховена, что вее 
до-Ветховенекое время только собирало и екладывалр мате-
ріалъ, но не. достигло художественности ни въ одномъ произ-
веденіи. Кто изучалъ музыку различныхъ періодовъ иеторіи, 
тогь знаетъ, что вся музыка послѣ Бетховена имѣетъ' чрезвы-
чайно много общихъ чертъ, встрѣчающихся у веѣхъ ком-
позиторовъ этого времени, и что, такимъ образомъ, взятая 
отдѣльно, эта музыка, при всѣхъ своихъ интерееныхъ и за-
мѣчательныхъ качествахъ, отличается значительною односто-
рониостыо. То же самое, впрочемъ, можно сказать и о ка-
ждомъ 'отдѣльно взятомъ періодѣ искусства: ни одинъ изъ 
нихъ не исчерпывадъ. собою есего искусства, а всегда отдѣль-
ный періодъ разрабатывалъ и. отдѣльную". сторону . дли нѣ-

іб 



сколъко. сторонъ искусства. Донустнвъ эти азбучныя истины, 
нельзя не вывести, что изученіе періода, развившаго только 
одну или нѣсколько сторонъ искусства, доляшо отпечатлѣться 
большею или меньшею односторонностью и на свойствѣ: зна-
нія. Перейду отъ общихъ положеній къ иеторическимъ фак-
тамъ. Время, начинаіощееся Бетховономъ и отличающееся, 
дѣйетвительно, весьма общирною и оживленною дѣятельно-
стью на музыкальномъ поприщѣ, соередоточило свое вни-
маніе, въ облаети техники, на обогащеніи гармоніи и оркест-
ровки, въ облаети же эететики—на усовершенствованіи инди-
видуальной характериетики. Во всѣхъ этихъ отношеніяхъ 
сдѣланные ео времени смерти Бетховена уепѣхи дѣйстви-
тельно огромны и доетойны самаго глубокаго и тщательнѣй-
шаго изученія. Но все же иекусство не нсчерпываетея только-
этими сторонами. Техника музыки не ограничивается гар-
моніей и оркестровкой; она имѣетъ еще мелодію, контра-
пунктъ, ритмъ и композицію, и въ этихъ сферахъ съ двад-
цатыхъ годовъ нашего столѣтія не только не видно успѣха, 
но замѣтно несомнѣнное и сильное паденіе. Равно и эсте-
тическая сторона музыки не исчерпывается одною характери-
стикой; кромѣ частныхъ образовъ и представленій существу-
ютъ еще общія настроѳнія, кромѣ опредѣленныхъ понятій— 
общія идеи, и неопредѣленность этихъ идей и настроеній. 
ихъ неподатливость точной формулѣ именно и составляетъ 
ихъ истинную музыкальность. И въ этой сферѣ цѣльныхъ 
настроеній, специфически-музыкальныхъ, со времени двад-
цатыхъ годовъ нельзя видѣть успѣха, а можно только при-
знать фактъ упадка,—фактъ, оставляющій во воемъ ихъ зна-
ченіи дѣйствительные успѣхи въ области утонченной харак-
териетики поэтическихъ частностей, удачной живописи зву-
ками и вообще программной музыки. Говоря, что музыка су-
ществуетъ только со времени Бетховена, критика, очевидно, 
говоритъ, что для музыки доетаточно мѣткой характеристики 
и живониси, что средства ея ограничиваютея гармоннчеекимъ 
и инетрументальнымъ колоритомъ; критика принимаетъ часть 
искусства за цѣлое, и даже его потери за пріобрѣтенія. В ъ 
приговорахъ подобнаго рода нельзя не видѣть послѣдствій 
глубокаго историческаго невѣдѣнія. Но достойно сожалѣнія 
что такія изреченія, будучи сами порожденіемъ незнанія, въ 
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свою. очередь служатъ къ распространенію невѣжества. Онп 
принимаются на вѣру многими изъ читателей, они повто-
ряются и заучиваются въ извѣетныхъ кружкахъ, на кото-
рые псевдо-либеральная критика успѣла пріобрѣсти вліяыіе, 
и такимъ-то образомъ мѣсто знакомства со многочисленными 
превосходными .произведеніями XVI, XVII и ХУІІІ столѣтій 
заступаетъ удобная и покойная увѣренноеть въ совершен-
ной ненадобности такого знакомства. Да будетъ мнѣ позво-
лено привеети здѣсь и примѣнить къ музыкѣ прекраеныя 
слова г , Буслаева, сказанныя имъ преимущественно по поводу 
современныхъ критикъ о живопиеи (въ его статьѣ Задачіь 
еовременной эстепгической критгски, въ Русскомъ Вгосптикгоу 

1868 г. , № 9, стр. 279): «Самолюбіе толпы,—говоритъ почтен-
ный авторъ,—вполнѣ удовлѳтворялоеь, когда оправдывали ея 
невѣдѣніе и неразвитооть вкуеа, когда ниепровергали то, че-
го она и такъ не знала и до чего не имѣла никакого дѣла,. 
и когда ей доказывали,. что вее прошедшее въ искусствѣ 
уже утратило для нашей совремеиности свою цѣну, что ху-
дожникъ д о д ж е н ъ забыть всѣ етарые предразсудки и при-
слушиватьея только къ раздающимся около него голосамъ 
дѣйетвительности... Нѣтъ доктрины болѣе заманчивой, какъ 
та, которая лелѣетъ современное самолюбіе и убѣждаетъ въ 
возможноети,: даже въ. необходимости отрѣшиться отъ всего 
прошедшаго». Конечнымъ результатомъ этихъ откровеній 
критики и вѣры въ нихъ ео стороны читателей является 
крайняя узкоеть горизонта, еовершенное отсутствіе масшта-
ба въ сужденіяхъ . и оттого поетоянная готовность, послѣ 
разжалованія столькихъ геніевъ прошлаго въ ничтожества,: 

произвеети; веякое современное ничтожество въ геніи. 
Въ то время, когда у насъ на Руеи иные критики съ высоты 

своего пьедестада объявляютъ что все произведенное нреж-
нимй вѣками. въ облаети музыки—хламъ и ветошь, за гра-
ницей, въ Германіи и Франціи, историческое направленіе 
музыкальныхъ изелѣдованій пріобрѣтаетъ все болъшую и 
болыную популярноеть. Сочиненія прошлыхъ вѣковъ вновъ 
выходятъ во множествѣ и нерѣдко появляются въ концерт-' 
ныхъ программахъ. Прекрасныя монографіи мало-по-малу 
снимаютъ завѣеу со множеетва историчеекихъ фактовъ; 
клаееическое сочиненіе хХеха Амброса: ОевсЫсМе сіег Мизі/с 



(1 т. 1862, 2 т. 1864, 3 т. 1868 г,), еще далеко не окон-
ченное, впервые сводитъ результаты новѣйшихъ изысканій 
въ общую стройную картину. Болѣе и болѣе расиространя-
ется обычай историчестьхъ концертовъ, которые для музыки 
должны предетавлять то же, что галлерея для живописи, 
которые должны, на ряду съ современныМи любимцами публи-
ки, дѣлать ей доступными и древнихъ, малеизвѣстныхъ, но 
чѣмъ-либо замѣчательныхъ композиторовъ Прогрессъ въ 
музыкальныхъ знаніяхъ Германіи и Франціи не разрушаетъ 
прежнихъ авторитѳтовъ, какъ нашъ мнимыйу карикатурный 
прогрессъ, а напротивъ того, прибавляетъ къ прежнимъ. мно-
жество новыхъ авторитетовъ, возвращаетъ литературѣ забы-
тыя сокровища стараго времени и обогащаетъ. концертный 
репертуаръ драгоцѣнными пріобрѣтеніями. Въ то же вре-
мя контралунктическія преданія, хотя меньше чѣмъ прежде 
распространенныя, все еще продолжаютъ храниться нѣко-
торыми глубокими знатоками: доотаточно назвать Грелля въ 
БерлинѢ, этого искуенаго композитора въ строгомъ стилѣ 
ХУІ- столѣтія, чтобы напомнить, что это великоѳ искусство 
на Западѣ еще не утеряно. У насъ же въ Роесіи—дѣло другое. 
Несмотря на практическое значеніе, которое именно для на-
шего народа имѣетъ етрогій контрапунктъ (значеніе, о ко-
іоромъ я подробно говорилъ выше), несмотря на педагоги-
ческую необходимость у насъ твердыхъ, основательныхъ зна-
ній въ исторіи музыки,—контрапунктъ и исторія музыки бли-
стаютъ у наеъ своимъ отсутствіемъ. Музыкальное Образованіе 
наше будетъ безсильно подняться, пока не оживится у насъ 
изученіе этихъ отраслей. Исторію музыки, конечно, невоз-
можно изучать по книгамъ, о ней трактующимъ: ее можно 
узнать только изъ созерцанія памятнйковъ творчества, изъ 
чтенія и слушаній художественныхъ произведеній. Контра-
пунктъ же невозможно изучать ни по книгамъ, ни чтеніемъ 
контрапунктическихъ партитуръ, ни слушаніемъ ихъ въ ис-
полненіи: его можно поетичь только въ са-модѣятельномъ, не-
уетанномъ упражненіи по контрапунктическимъ правиламъ. 

Иетины эти такого рода, что ихъ трудно провести въ общее 

!) Попытки такихъ коидертовъ, въ 1868—69 годахъ,- дѣдались и въ Петер-
бургѣ не безъ успѣха. Нельзя не лривѣтствовать подобныхъ начинаніи съ са-
мымъ живымъ, самымъ нолнымъ сочувствіемъ. 



сознаніе. Взглядъ нротивоположный всегда будетъ понят-
нѣе, заманчивѣе, потому что его поверхностное отношеніе 
къ искусству и исторіи запечатлѣно тѣмъ привлекательнымъ 
мнимымъ либерализмомъ, который всегда нравится толиѣ и 
всегда подкупаетъ ее. Защитникъ историческихъ основъ въ 
преподаваніи искусства долженъ быть приготовленъ къ тому, 
что его назовутъ школьнымъ недантомъ и отсталымъ реакдіо-
неромъ. Своими мнѣніями и ученіями онъ какъ нельзя бо-
лѣе выгодно оттѣнитъ просвѣщенный либерализмъ своихъ 
противниковъ и дастъ имъ множество случаевъ выказать 
свое «передовое» значеніе въ самомъ блистательномъ свѣтѣ. 
Разсчитывать на сочувствіе и пониманіе историческое на-
правленіе въ музыкѣ можетъ толъко въ неболыпомъ, но, къ 
счастыо, съ каждымъ годомъ увеличивающемся кружкѣ лю-
дѳй, жоторые всецѣло предались изученію искусства со всѣхъ 
его сторонъ и во всемъ его объемѣ. Фразы лже-либераловъ,: 
ихъ храбрыя. вылазки противъ всего серьезнаго и добросо-
вѣстнагр, въ музыкальной недагогикѣ не нроизведутъ раз-
рушительнаго .дѣйствія среди этого кружка. Можно надѣять-
ся, что со временемъ эти фразы и вылазки потеряютъ кре-
дитъ и въ собственномъ кругу. Со временемъ окажется раз-
ница между результатами музыкальнаго образованія по двумъ 
способамъ, изъ которыхъ одинъ стараетея привлечь въ кругъ 
знаній и занятій ученика вее, что было сдѣлано геніальнаго,] 
талантливаго и искуснаго въ теченіе многихъ вѣковъ, а дру-
гой, напротив.ъ того, старается удалить отъ учеиика веѣ со-
кровища прошлыхъ вѣковъ и ограничить его кругозоръ са-
мою рѣзкою и непереходимою чертой. Окажетея разница ме-
жду уметвеннымъ каииталомъ, иріобрѣтеннымъ первымъ,- по-
ложительнымъ, и вторымъ, отрицательнымъ путемъ. Ока-
жется настоящая мѣра пользы отъ тѣхъ мшшо-прогрессив-
ныхъ ученій, враждебныхъ ко всѣмъ и веему, кромѣ ияти-
шести срвременныхъ идоловъ, ученій, которыми въ настоя-
щую пору, вѣроятно не надолто, увлечены многіе юные талан-
ты. Со многихъ глазъ спадетъ пелена; окрѣпшее сознаніе 
устыдится громкихъ и безеодержательныхъ фразъ, и музы-
кальное образованіе молодого поколѣнія, не смущаемое болѣе 
непризванною критикой, пойдетъ по единственно-вѣрному,; 

• плодотворному и богатому надеждами, объективному и ис-
торическому пути. 



Мысли о системѣ гармоніи и ея примѣ-
неніи къ музыкальной педагогикѣ. 

Музыкальный Сезожъ, № 18, 1871. 

' Нерѣдко прих-одится слышать жалобы на то, что теорія 
гармоніи въ томъ видѣ, какъ она излагается въ наиболѣе 
распространениыхъ учебникахъ нашего времени, далеко от-
стала отъ современной композиторской практики и неспособ-
на объяснить множества явленій въ новѣйшихъ сочиненіяхъ. 
Упрекъ этотъ справедливъ, и его можно распространить так-
же въ другую сторону. Гармоническая теорія, преобладающая 
въ наше время, столь же чужда практики веѣхъ школъ, дѣй-
ствовавшихъ болѣе 200 лѣтъ тому назадъ, какъ и практика 
наетоящей мішуты. Кругозоръ ея имѣетъ довольно твердыя 
хронологическія границьг, далыпе которыхъ она не видитъ 
ни впередъ, ни назадъ. Послѣдняго, конечно, многіе ей не 
вмѣняютъ въ вину: но для того, кто высоко цѣнитъ произве-
денія етарыхъ школъ, это несогласіе гармонической теоріи съ 
ихъ практикой должно показаться существеннымъ пробѣ-
"ломъ. Къ тому же веѣ тѣ случаи въ старой и въ новѣйшей му-
зыкѣ, которымъ нротиворѣчитъ современная школьная тео-
рія, иногда совпадаіотъ. Это проиеходитъ отъ того, что нѣко-
торые изъ новѣйшихъ вомпозиторовъ стремятся воскресить 
пріемы и эффекты гармоніи XVI вѣка и елить ихъ со всѣми 
богатствами новѣйшаго гармоническаго лексикона. Такимъ 
образомъ комповиторы эти выступили изъ предѣловъ, доступ-
ныхъ современной теоріи гармоніи, которая почти вся осно-
вана на произведеніяхъ, обнимающихъ еобой періодъ при-
близительно въ 150 лѣтъ. Но даже и внутри этого періода" 



нерѣдко встрѣчаютея гармоническіе обороты, которые рна без-
^снльна объяснить. , 

Весьма естественно, что недостаточность госнодствующей 
школьной системы для анализа знаменитыхъ современныхъ 
нроизведеній, уснѣвшихъ нривлечь всеобщее вниманіе, но-
чувствовалась сильнѣе нежели нротиворѣчіе со старинными 
комнозидіями, имѣющими лишь ограниченный кружокъ до-
клонниковъ. Согласно съ этимъ, одинъ изъ замѣчательнѣй-
шихъ музыкальныхъ нисателей современной Германіи, Виль-
тедьмъ Танпертъ, нёдавао (въ своихъ МизікаІізсЬе Зіисііеп 
1868, и въ статьѣ Ассогй, въ выходящемъ теперь музыкаль-
но-энциклопедическомъ лексиконѣ Германа Менделя) сдѣ-
•лалъ попытку расширить ученіе объ аккордахъ и цоетавить 
•его въ уровень еъ фактами современной практики. Но ііельзя 
назвать удачнымъ епособъ, какимъ Таппертъ взялся за рѣ-
шеніе задачи. Множество введенныхъ имъ новыхъ аккордовъ 
еоставляютъ не шагъ впередъ, а шагъ назадъ въ теоретиче-
ской системѣ, ибо напоминаютъ тѣ врѳмена, когда аккорды 
считалиеь еотнями; и даже тыеячами. Каковы бы ни былн 
недостатки еовременнаго ученія о гармоніи (положимъ, на-
примѣръ, системы Маркеа), несомнѣнное достоинство его ео-
ставляетъ сравнительная нростота, близкая къ единству. Оче-
видно, что прогреосъ можетъ заключаться лишь въ еще боль-
шемъ прибжженіи къ единству, и что всеобъемлющая пол-
нота, которой мы желаемъ, должна быть еогласбвана съ этимъ 
единствомъ. По моему мнѣнію, соединеніе того и другого 
возможно и составляетъ ближайшую задачу музыкальной тео-
ріи, при чемъ она станетъ въ болѣе правильныя отношенія 
не только къ современной музыкѣ, но и къ памятникамъ 
етарыхъ контрапунктическихъ школъ, етоль драгоцѣннымъ 
иеторичееки и эстетически. Первый шагъ, который предсто-
итъ едѣлать теоріи гармоніи, ееть принятіе строгагб исто-
рическаго оенованія. Мы можемъ считать музыку, какъ ис-
кусетво намъ доступное н понятное,- еъ уетановленія трезву-
чія (большого и малаго). Законы, дѣйствовавшіе въ ней съ 
тѣхъ поръ и вызвавшіе рядъ послѣдователышхъ обогащеній,-
іі должны стать законами нашей теоріи. Подъ закопами, я 
здѣсь, конечно, пе разумѣю различныя книжныя системы, 
которыя во множествѣ появлялись и смѣнялись съ трго вре-



•меяи. Системы эти часто противорѣчжли- одна. другой,- а тео-
рія не можетъ нринять въ себя нротиворѣчія. Для меня этж 
законы воплощаются въ круцныхъ явленіяхъ иеторіи гармо-
ніи, въ постепенномъ возникновеніи тѣхъ одновременныхъ 
созвучій («аккордовъ») и соединеній ихъ во времени (по-
слѣдованій аккордовъ), которыя, не составляя неключи-
тѳльныхъ ж. офемерныхъ признаковъ едишічныхъ компо-
зиторовъ, утвердились въ практикѣ и получили праве 
гражданства. • Тѳорія гармоніи должна объяснять юбразо-
ваніе этихъ аккордовъ и послѣдованій: аккордовъу с.оглас-
но еъ проиехожденіемъ. ихъ віъ иеторіи, а послѣдпее лег-
ко опредѣлить, зная хронологическій норядокъ ихъ появле-
нія въ композиціи. Именно: .когда знаешь, что какая-нибудь 
форма, положимъ видъ каденціи, въ первый разъ появи-
•лась около такого-то года или въ такомъ-то десятилѣтіи, то,: 
сооб.ражая гармоннчеекій лекеиконъ эпохи, легко найти въ 
немъ-форму, наиболѣе подходящую къ показавшейея новой, ж 
эта наиболѣе подходящая, по всей вѣрояшости,' и ееть ея 
"родоначальница. Итакъ, по излагаемому здѣеь воззрѣнію, ни-
•что такъ не необходимо для преподавателя «теоріи» музыки, 
какъ нодробное знаніе ея исторіи—не той мнимой исторіи.,: 

• которая состоитъ изъ набора филологическихъ свѣдѣній ж 
этнографическихъ описаній, дасающихея временъ и наро-
довъ, музыка которыхъ не имѣетъ еъ нашей ничего общаго; 
не той исторіи, которая съ безплоднымъ педантизмомъ тол-
•куетъ объ Индіи, ЕгиптѢ и древней Греціи, а той, которая 
заключена въ живыхъ памятникахъ творчества, вполнѢ до-
ступныхъ нашему потіманію и находящихея въ тѣсной орга-
ничеекой связи съ произведеніями нашихъ дней г). Я сейчаеъ 

Увы, эту мнимую исторію музыки въ многотомныхъ лроизведеніяхъ 
Мартини, Форкеля, Фетиса н Амброса гораздо легче изучить нежели истин-
ную. Трудолюбивѣйшіе ученые, разрабатывавшіе эту область науіси, до сихъ 
норъ болѣе занимались изученіемъ древнихъ іероглифовъ и барельефовъ, не-
жели изученіемъ развитія нашеи (гармовичеекой) музыки, занимающей ие бо-
лѣе пяти послѣднихъ столѣтііі. Многотомныя сочиненія, носвященныя исторів 
наіпег.о искусства, обыкновенно задумывались но такому обширному ллану, 
что смерть лохищала авторовъ,. нрелсде нежели они успѣвали раздѣлаться со 
временами гомофоніи шн варварскихъ гармоническихъ экспериментовъ; а ло-
*гому наша гармоническая' музыка, или точнѣе сказать, развитіе ея компози-
'торской и исполнительскои технігки еще лсдетъ своего историка. 



говоршгь, что мы можѳмъ считать музыку, въ смыслѣ ш ь,ус-
ства, намъ эстетичесЕи достуинаго, со времени установленія 
болыиого и малаго трезвучія. Теорія гармоніи на историче-
скомъ основаніи, иредполагаемая. мною,; должна брать исход-
ной :точкой теорію строгаго контрапуикта, извлеченную изъ 
практики періода Жоскина де-Пре до Габріели. младшаго, 
включительно. Я знаю, что употребленіе мажорнаго и минор-
наго трезвучія началосъ гораздо раныпе; но стиль, въ кото-
ромъ гармонія состоитъ-исключительно изъ этихъ аккордовъ 
съ ихъ первыми обращеніями, съ задержаніями, проходя-
щими : и вспомогательными нотами, достигъ классическаго 
процвѣтанія не ранѣе обозначеннаго мною иеріода. Стшь 
времени отъ Жоскина до Габріели младшаго не только соста-
вляетъ. фундаментъ, на которомъ стоятъ стили Баха, "Мо-
царта и Листа. (это, пожалуй, можно было бы сказать обо 
всякомъ времени, по отэошенііо ко времени за нимъ послѣ-
довавшему), но и представляетъ самые. ранніе, вполнѣ ху-
дожественные образцы гармонической музыки. Итакъ, за осно-
ваиде принимается стиль ХУІ-го вѣка; но теорію его нѣтъ 
надобности -прямо заимствовать у писателей этого вѣка, ко-
торые много трудились надъ объясненіемъ вещей, отчасти 
вовоѳ неиужныхъ, отчасти безъ всякаго объясненія понят-
выхъ учёнику нашихъ дней. Лучше за основаиіями ученія 
обратиться 'къ Сггасіиз асі Рагпаззшп Фукса или новѣйшему 
и превосходному трактату Беллермана (Бег СопігаршіМ. Вег-
Ііп, 8ргіп§ег.). Читатель видитъ, что система, предполагае-
мая мною, иостроена не на акустическомъ фактѣ натураль-
ной. гармоніи, и не на понятіи кощонсіша и диссонанса. При-
нявпш однажды иеторичеекій методъ и изложеніе гармони-
ческихъ формъ въ хронологическомъ порядкѣ ихъ появле-
•нія въ практикѣ, нетрудно будетъ примиритьея и съ этимъ 
основаніемъ. Теорію консонанса и диссонанса легко разгро-
мить съ отвлеченной точки зрѣнія, напримѣръ на основаніи 
акустики; нельзя только пошатнуть ее -какъ историческій 
фактъ. Нееомнѣнно то, что употребленіе консонирующихъ ак-
кордовъ на силышхъ временахъ предшествуетъ въ иеторіи 
удотребленію аккордовъ диосонирующихъ, и что гармонія, 
дОБОльствующаяся первыми, яснѣе и проще гармоніи, свобод-
но распоряжающейся вторыми. Итакъ, на первой ступени 



• предполагаемая мною теорія не заключаетъ въ себѢ ннчего 
новаго, а, напротнвъ, возвращается къ старому, возобновля-
-етъ теорію строгаго контрапункта, которую столь.многіе му-
•зыканты считаютъ устарѣлымъ тормазомъ свободнаго раз-
витія молодыхъ талантовъ. Если въ ней что-нибудь ново, 
такъ это развитіе всего «свободнаго» новѣйшаго стиля изъ 
стараго и строгаго. Тѣсная, связь между тѣмъ и другимъ и 
составляетъ краеугольный камень, на которомъ, по моему 
мнѣнію, должна быть построѳна реформа ученія о гармониза-
ціи. Я долженъ здѣсь войти въ болѣе подробное изложеніе 
различія между иеторическимъ методомъ и обыкновенно уцо-
требляемымъ. Извѣстно, что строгій стиль пользуется дис-
сонансами, но не въ видѣ самостоятелъныхъ аккордовъ, а 
въ видѣ задержаній, проходящихъ и вепомогательныхъ нотъ. 
Веѣ аккорды, которые въ строгомъ стилѣ не нризнавались 
за самостоятельные (или за консонансы), но стали отдѣльными 
аккордами впослѣдствіи, произошли отъ задержаній прохо-
дящихъ нотъ и вепомогательныхъ нотъ. Вначалѣ ограни-
ченные въ евоемъ употребленіи тѣснѣйшими нравилами, ак-
корды эти мало-по-малу высвободились изъ-подъ нихъ и ста-
ли наравнѣ съ консонирующими гармоніями. Но для полнаго 
уразумѣнія ихъ характера ученикъ долженъ сначала упо-
треблять ихъ не иначе, какъ вътомъ видѢ задержаній ипроч., 
въ какомъ ихъ допускаетъ строгій стиль; и освобожденіе 
ихъ отъ тяжести ограничивающихъ правилъ должно въ уче-
ніи соблюдатъ ту же поетепенность, которую оно соблюло 
въ исторіи. Такъ, напримѣръ, септаккордъ на доминантѣ, 
когда онъ стоитъ въ каденціи, объясняется проходящей но-
той, а когда онъ находится въ секвенціи септаккордовъ— 
задержаніемъ; нонаккорды на доминантѣ (какъ большой, такъ 
и малый) суть нееомнѣнныя задержанія, и природа задер-
жанія въ нихъ до сихъ.поръ такъ еильна, что все еще дер-
жится извѣстное школьное правило о приготовленіи ноны, 
которое бы не имѣло никакого смысла, если бы не было 
частнымъ примѣненіемъ общаго1 правила о необходимоети при-
готовленія задержанія. То же самое можно сказать 0' септ-
аккордахъ и нонаккордахъ на веѣхъ ступеняхъ мажорной 
гаммы; такъ какъ они обыкновенно являются въ секвенціяхъ, 
то одинъ приготовляетъ другой, а приготовленіе ееть вѣр-



ный пркзнакъ задѳржанія. Увелііченный секстаккордъ и уве-
•личенное трезвуніе и въ настоящее время признаются про-
•дуктами проходящихъ нотъ: при чемъ считаю не лишнимъ 
• замѣтить кстати, что увеличенный секстаккордъ долженъ объ-
ясняться такъ, какъ у Гѳльмгольца («Біе ЬеЬге ѵоп сіеп То-

• пешрйшіті§еп») производащаго его отъ секстаккорда во фри-
,гійскіОй кадѳнціи, а не изъ обращенія доминантъ-септъ-ак-
<корда, какъ то дѣлаетъ, напр., Марксъ. Можно было бы про-
• должать этотъсдиеокъ далѣе, и при всякомъ диссонирующемъ 
•аккордѣ оказалось бы, что онъ проиеходитъ отъ какого-ни-
будь мелодическаго диссонанса (разумѣя подъ этимъ назва-
жіемъ задержаніе и проч.) надъ консонирующимъ аккордомъ, 
ж что первоначальная форма іего употребленія была совершен-
• но еогласна съ требованіями строгаго контрапункта. Такимъ 
образомъ является возможность построить такую теорію гармо-
-ніи, при которой мѣето многоразличныхъ аккордовъ займетъ 
единый аккордъ (трезвучіе) и еиетема мелодическихъ не-ак-
•кордныхъ нотъ, подчиненныхъ егрого опредѣленнымъ пра-
виламъ. Но въ этомъ не все отличіе исторической теоріи гар-
моніиотъ нынѣ принятой. Нтобыъполнѣетадъ на точку зрѣнія 
иеторіи, інеобходимо покинуть самую почву аккордовъ и 
стать на почву голосовъ. Другими словами, нужно объяс-
нять всѣ нравила на основаніи консонанса, выводить всѣ со-
звучія изъ сочетанія мелодій, начинать непремѣнно съ двухъ 
голоеовъ (а не съ четырехъ, какъ въ гармоніи принято) н 
проходить такъ называемые разряды контрапункта (нота про-
тивъ ноты, двѣ ноты противъ одной, четыре противъ одной, 
три и шесть противъ одной, синкопа и смѣшанный или 
щвѣтиетый контрапунктъ). Поелѣднее необходимо именно для 
ознакомленія съ диссонансами и перехода къ новѣйшему сво-
бодному стиліо. Я наетаиваю на вполнѣ контрапунктическомъ 
изложеніи, потому что можно было-бы, даже придерживаясь 
•етрогаго етиля, объясиять его ученикамъ, какъ поелѣдо-
ваніе аккордовъ. Но это привело бы лишь къ жалкой и мерт-
вой пародіи на строгій стиль, при которой ученикъ никогда 
не доетигъ бы евободной, крѣпкой и гибкой музыкальноети 
въ этомъ родѣ сочиненія. Иек.усетвенный компромиссъ между 
^строгимъ стилемъ (т,-е. ограниченнымъ употребленіемъ дис-
сонанеовъ) и гармонической или аккордной точкой зрѣнія 



прсжде всего противорѣчитъ исторіи. Конечно, современному 
музыканту, а особенно піанисту импровизатору, привыкшему 
перебирать разные аккорды на своемъ инструментѣ, такъ 
и кажетея, что, многоголосная музыка произошла отъ послгь-
дованія аккордовъ. Въ дѣйствительности же она произошла 
отъ соединенія голосовъ. На поверхностный" взглядъ можетъ 
показатьея, что это одно ж то же, но въ педагогическомъ 
ходѣ тутъ огромная разница, и преобладающее въ школахъ 
нашего времени гармоническое воззрѣніе, безъ сомнѣнія, ви-
новато въ тоМъ упадкѣ и огрубѣніи голосоведенія, которыо 
мы замѣчаемъ въ новѣйшей музыкѣ. По моему убѣжденію, 
необходимо поставйть ученика такъ, чтобы онъ смотрѣлъ на 
свои работы, какъ на соединеніе одновременныхъ мелодій,: 
чтобъ онъ внутренНо пѣлъ каждый отдѣльный голосъ въ 
каждой изъ своихъ задачъ; лучше быть ностгеходительнѣе 
въ правилахъ, касающихся соединенія голосовъ, съ тѣмъ, что-
бы какъ можно строже требовать текучеети, плавноети и 
правильности мелодіи. Постепенное усовершенствованіе уче-
ника въ искусствѣ голосоведенія возможно только съ тѣмъ 
условіемъ, чтобы ученіе началось съ двухъ, а не съ четы-
рехъ' голоеовъ: въ двух:голосномъ контрапунктѣ на задан-
ный голосъ ученику принадлежитъ только одинъ голосъ, приба-
вляемый имъ къ заданному, такъ что работа его носитъ прооб-
ладайщій мелодическій характеръ, й вниманіе его устремля-
ется болѣе всего на пѣвучесть сочиняемаго имъ голоса. По 
моему мнѣнію, не слѣдуетъ также, начавъ съ двухъ го-
лосовъ, останавливаться на четырехъ; прежде перехода къ 
свободному стилю надобно упражнять ученика на контрапунк-
тѣ въ 5, 6, 7 и 8 голосовъ; задачи этого рода чрезвычай-
но трудны н ужѳ ради этого полезны, какъ средство достиг-
нуть виртуозности въ гармоніи. -

То же воззрѣніе, которое иеторичоскій методъ вводитъ въ 
объясненіе септаккорда на доминантѣ и другихъ диссони-
рующихъ гармоній, давно уже получившихъ всеобщее рас-
простраиеніе, можетъ дать ключъ къ уразумѣнію и новѣй-
шей гармоніи; тѣхъ многочисленныхъ оеобенностей, кото-
рыми такъ богаты еочиненія нѣкоторыхъ современныхъ ком-
позиторовъ, а въ особенности Вагнѳра и Листа. Если что-ни-
будь отличаетъ ихъ гармоническій языкъ отъ гармоніи, по-



ложимъ, Мендежэсоиа—Бартольди, такъ это новое примѣне-
ніе проходящихъ и вспомогатсльныхъ ногъ, задержаній и 
иредъемовъ, иедалей и энгармоничесішхъ. превращеній., Въ 
этомъ перечисленіи.упущена развѣ только одна сторона стиля 
«веймарской» щкоды: это появленіе въ немъ церковныхъ ла-
довъ. Но и этой сторонѣ вполнѣ удовлетворяетъ предлагае-
мый мною методъ. Контрапунктъ XVI столѣтія, этотъ антикъ, 
изученію котораго должны быть посвящены элементарные го-
ды музыкальнаго ученія, етоль же мало, какъ и старинныя 
народныя пѣсни. заключенъ въ теперешнія рамки мажора и 
минора. Напрасно впослѣдствіи отдѣлили одно отъ ,другого 
и,. продолжая обучать контрапункту, предали забвенію цер-
ковные лады. Самый болыпой недостатокъ прекраснаго трак-
тата Керубини о контрапунктѣ заключается именно въ томъ, 
что онъ обходитъ церковные лады и вслѣдствіе этого 
учитъ какому-то контрапункту въ минорномъ тонѣ. Если стро-
го держаться минорнаго тона (съ болыпой септимой и малой 
секстой), то контрапунктъ становится немыслимъ, потому что 
правила его не дозволяютъ голосу брать уменьшенные и уве-
личенные. интервалы, а минорная гамма нереполнена нми. 
ПоневолѢ (какъ, мы это и видимъ въ примѣрахъ Керубини 
для образца), приходится понизить сеитиму, такъ чтобы ме-
жду секстой и ею былъ цѣлый тонъ, а не иолтора. Но тогда 
минорный ладъ превращается въ одинъ изъ церковныхъ (въ 
эолійскій), и приходится только сожалѣть, зачѣмъ учебникъ 
рядомъ съ нимъ не вводитъ лады фржгійекій, микеолидій-
с.кій и ир., игравшіе такую важную роль. во время процвѣта-
нія церковнаго контрапункта. Совершенно другое дѣло—кон-
трапунктъ въ мажорномъ тонѣ: мажорная гамма тождественна 
съ одной изъ церковныхъ и поэтому вполнѣ дригодна для 
сочиненія въ строгомъ етилѣ. Вообще же должно замѣтить, 
что школа обязана возвратить церковнымъ ладамъ то важное 
значеніе, которое они нѣкогда имѣли, именно потому что 
композиція напшхъ дней снова обратилаеь къ нимъ. 
;; Общій характеръ того метода, который я здѣсь обозна-
чаю въ общихъ чертахъ,' состоитъ въ томъ, что въ немъ от-
дѣльныя формаціи (аккорды) замѣнены текучимъ и : безко-
нечно гибклмъ матеріаяомъ (контрапунктичеекими голосами), 
и что въ безконечн.ой измѣняемоети этого матеріала равно 



находятъ объясвеніе и етиль ХѴІ-го вѣіѵа, когда гармонія 
текла -еще въ узкомъ руолѣ, близкомъ къ иеточнику; и стилъ 
второй половины ХІХ-го • вѣка,- когда она, повидимому, раз-' 
лилаеь въ безбрежное море. Въ этомъ историчеекомъ теченіи 
нигдѣ нѣтъ прыжковъ, нѣтъ каменныхъ стѣнъ,: отдѣляющихъ-
одну манеру огь другой, одинъ кодексъ правилъ отъ друг 
гого, и отеюда многоеторонность историческаго воззрѣнія и 
всеобщая его примѣнимоеть. Тёперешняя школа совершенно 
отдѣляетъ контрапунктъ отъ гармоніи, и въ ходѣ ученія 
вторая предпоеылается первому. Этимъ школа дѣлаетъ два. 
промаха. Она дѣлаетъ промахъ, излагая отдѣльныя прави-
ла для гармоніи и отдѣльныя для контрапункта; ибо контра-
пунктъ и гармонія одно и то же. Въ результатго никакой 
контрапунктъ не можетъ быть безъ гармоніи, ибо всякое со-
единеніе одновременныхъ мелодій на отдѣльныхъ рючкахъ 
своихъ образуетъ созвучія или аккорды. -Въ генезиеѣ же ни-
какая гармонія не возможна безъ контрапункта, такъ какъ 
стремленія соединить нѣсколько мелодій одновременно имен-
но и вызвали существованіе гармоніи. Но школа дѣлаетъ 
другой и важнѣйшій промахъ, уча сначала своей гармоыіи,-
потомъ своему контрапункту. Основанія строгаго стиля проще 
основаній свободнаго, а между тѣмъ школа излагаетъ сна-
чала послѣднія. Послѣдствіемъ этого извращенія порядка 
ученія является то, что въ первомъ курсѣ ученикъ съ боль-
шимъ трудомъ усваиваетъ употребленіе разныхъ аккор-
довъ, которые ему на второмъ курсѣ вдругъ занрещаютъ упо-
треблять. Я удивляюсь, какъ музыкальные педагоги давно не 
сознали комизмъ. подо-бнаго хода ученія. Для чего было 
пріучатъ къ увеличенному трезвучію, если это трезвучіе по-
томъ етрого вымарывается изъ задачъ рукой профессора? Со-
временная школа скачетъ впередъ и назадъ по полю исторій 
музыки, вмѣсто того, чтобы нредставлять непрерывную по-
слѣдовательноеть, внолнѣ достижимую при историческомъ ме-
тодѣ. Своббдный стиль, сравнителъно со стилемъ строгимъу 
составляегъ. высшую ступень и потому долженъ излагаться 
лишь такимъ ученикамъ, которые вполнѣ обладаютъ сред-
ствами и оборотами контрапункта. Порядокъ, предлагаемый 
МЕОЮ, дѣлается практически еще необходимѣе, если ввести 
въ школу (какъ я ечитаю возможнымъ и полезнымъ) весь 



аппаратъ гармоніп послѣднихъ годовъ. Въ этомъ сверкаю-
щемъ и разноцвѣтномъ нарядѣ внезапныхъ диссонансовъ, 
безпрерывныхъ отдаленныхъ модуляцій и энгармонинс-
скихъ превращеній, такъ много привлекательнаго и чарую-
щаго для молодого человѣка, что весьма "законны опасенія 
многихъ профессоровъ, что ученики ихъ злоупотребятъ пред-
лагаемыми имъ богатствами и выйдутъ на ложную дорогу 
немотивированныхъ эффектовъ. Я думаю, что именно опасенія 
такого рода и удерживаюгъ многихъ музыкальныхъ ученыхъ 
отъ оерьезнаго занятія новѣйшими успѣхами гармоніи: они 
убѣждены, что если бы и сами пріобрѣли основательное зна-
комство со стилемъ новѣйшей школы, то не должны бы былн 
дѣлиться этимъ знакометвомъ со всѣми учениками, другими 
словами, что пріобрѣтенное ими знаніе оеталось бы педагоги-
чееки безплоднымъ. Эти опасенія совершенно еправедливы, 
пока не будетъ введенъ иеторичеекій методъ, при которомъ 
теорія и практика строгаго контрапункта предшеетвуютъ не 
только изложенію гармоніи Лиета и Берліоза, но даже изло-
женію гармоніи Алекеандра Скарлатти. Для молодого музы-
канта, обученнаго по нынѣшнему, знакометво на школыюй 
скамьѣ съ лекеикономъ Тристана и Лзольды дѣйствителыю 
можетъ предетавить опасность; въ первомъ урокѣ гармоніи 
онъ уже знакомится съ дисеонирующей сентиМой, весь пер-
вый годъ его. ученія поевященъ стилю, пригодному лишь 
для выраженія безпокойныхъ и страстныхъ, нерѣдко болѣз-
ненныхъ наетроеній, и такимъ образомъ вея дисциплина, ко-
торой его подчиняютъ, приепособляетъ его къ тому, чтобы 
сдѣлаться рабскимъ подражателемъ веѣхъ крайностей гар-
моніи нынѣшняго дня. Но нѳ такіе рабы моды выйдутъ изъ 
школы иеторичеекой. По крайней мѣрѣ годъ, но съ гораздо 
болыпей пользой два года, употребятъ они на то, чтобы со-
чинять контрапункты (отъ двухъ до восьми, пожалуй до 
двѣнадцати голоеовъ), въ которыхъ при всей еложноети ме-
лодическаго еодержанія, число аккордовъ (два вида трезву-
чія и три вида еекстаккордовъ) будетъ крайне ограничено, 
и въ которыхъ, благодаря именно этой трезвоети и воздер-
жанности гармоніи, будетъ господствовать стиль въ выешей 
етёпени здоровый, крѣпкій,; цѣльный и епокойный. Прошедши 
черезъ эту етупень развитія, они вполнѣ достойны того, что-



бы ихъ зиакомили съ литературой искусства безъ всякихъ 
цензурныхъ ограниненій; многообъемшощая система, изло-
женная имъ, способна поставитъ каждое частное явленіе, ка-
ждую односторонность эпохи или индивида на подобающее 
ей мѣсто; нинему особенно не обязанный н. ни къ. чему въ 
отдѣльности не привязанный, историческій методъ съ объ-
ективнымъ безпристрастіемъ относится ко веѣмъ этимъ от-
дѣльнымъ фактамъ и противоборствующимъ направленіямъ 
и лишь въ еовокупности ихъ онъ видитъ истину искусства. 
Полнота знанія, которое даетъ историчеекій методъ, спокой-
ное, вполнѣ еознательное отношеніе къ явленіямъ,—вогь 
плоды, имѣющіе высокую цѣну, а быть можетъ, особенно въ 
наше время, когда субъективныя влеченія, курьезныя одно-
сторонноети и страстныя крайности расплодились въ' такомъ 
множеетвѣ, заговорилц такъ громко и такъ легко и дешево 
пріобрѣтаютъ себѣ адептовъ... • " , . 

Я сейчасъ говорилъ объ односторонностяхъ; не могу здѣсь 
не повторить нѣеколькихъ мыслей, уже высказанныхъ мною 
въ другомъ мѣстѣ и въ другой формѣ, мыслей,; за которыя 
многіе несогдасные со мною музыканты, быть можетъ,, най-
дутъ 'Справедливымъ и меня обвинить въ одноеторонности. 
Я разумѣю то оеобенное значеніе, которое въ моихъ глазахъ 
имѣетъ широкое примѣненіе строгаго етиля и продолжитель-
ная остановка на немъ дреподаванія, свойственныя предла-
гаемому мною нсторическому методу въ гармоніи. До сихъ 
поръ, разсматривая въ настоящей статьѣ значеніе этого ст-и-
ля въ общей системѣ, его хронологическое старшинство и 
органическую связь съ музыкой нащего времеНи, я касался 
исключительно техники иекуества, ж на этрмъ поприщѣ боль-
шинство читателей вѣроятно были со мной согласны. Не на-
дѣюсь, однако, ветрѣтить подобное же согласіе при переходѣ 
отъ техничеекой къ эстетической сторонѣ вопроса: но издѣсь 
выскажусь откровенно, зная какъ необходимо критику. имѣть 
ліе- соша§е сіе вез оріпіопз». Продолжительное занятіе строгимъ 
контрапунктомъ, которое я считаю совершенно' необходимымъ 
для ознакомленія еъ гармоніей, вѣроятно во .многихъ. слу-
чаяхъ, оеоб.енно при воснріимчивости и, виечатлительности 
ученика, не останетея бе.зъ вліянія на складъ его таланта, "на 
его симпатіи, и: стремленія, Стиль, который онъ изучитъ, 



отличается отъ всѣхъ другихъ миогими рѣзкими особенно-
стями; и если есть натурьг, которыхъ особенности эти сио-
собны оттолкнуть, то нельзя отридать. что на другихъ онѣ 
имѣютъ, привлекательное, почти чарующее дѣйетвіе. ,Такъ 
какъ по моему плану обученія собственныя, еамостоятель-
ныя работы учениковъ на каждой ступени знанія дополня-
ются разборомъ образцовыхъ произведеній, то на ступени 
строгаго контрапункта я предлагаю чтеніе композицій Жо-
скина де-Пре, Климента-не-папы, Гомберта, Лассо, Пале-
стрины и другихъ великихъ музыкантовъ времени возрожде-
нія. Знакометво съ этой малоизвѣстной, но полной оригиналь-
ности и величія областью музыкальной литературы, иегко 
можетъ оставить глубокіе слѣды въ душѣ молодого и да-
ровитаго музыканта, и, признаюсь, въ своемъ собственномъ 
преподаваніи, я не безъ намѣренія долго останавливался на 
строгомъ стилѣ и композиторахъ, писавшихъ этимъ стилемъ: 
я именно разсчитывалъ на вліяніе этихъ идеальныхъ образ-
цовъ на.молодые таланты. Нѣтъ ничего болѣе органическсіго, 
цѣлаго, разумнаго, простого въ принципѣ и богатаго въ при-
мѣненіи, какъ техника Палестрины и его современниковъ. 
А такъ какъ стиль композиціи нашего времени, нанротивъ 
того, склоненъ къ внѣшнему сцѣпленію внутренно-чуждыхъ 
частей, къ разрозненности, къ произволу, къ средствамъ слож-
нымъ, къ напыщенности, къ разработкѣ бѣдной инегибкой, то 
изученіе образцовъ строгаго стиля можетъ имѣтъ на артиетовъ 
нашего времени самое спасительное вліяніе, уберечь ихъ отъ 
односторонности и возстановить равновѣсіе ихъ творческихъ 
способностей. Но эти нетлѣнные памятники искуества отліі-
чаютея не одними лишь техническимж достоинетвами; они 
поражаютъ возвышенностью полета, суровымъ величіемъ, 
какою-то лазурной, безмятежной чистотой и прозрачностыо, 
качествами, столь жѳ рѣдкими въ наши дни, какъ и ихъ 
техническая законченноеть. Признаніе за произведеніями ни-
дерландской школы этого высшаго идеальнаго достоинства 
составляетъ плодъ недавнихъ лишь историческихъ изслѣдо-
ваній: его можно считать приблизительно отъ появленія вто-
рого тома иеторіи музыки Амброса, въ предисловіи къ кото-
рому этотъ замѣчательный ученый и талантливый критикъ 
объявилъ войну устарѣлому нренебреженію музыкальныхъ 



иеториковъ къ дѣятелямъ индерландскаго періода. Я уже 
неоднократно нмѣлъ слунай указывать въ печати на огром-
ную важность композицій этого періода; я считаю существен-
но необходимымъ, чтобы эти произведенія у насъ въ Рос-
сіи не лежали въ пыли библіотеки, а иеполнялись въ кон-
цертахъ какъ можно чаще и тщательнѣе. Я бы искренно же-
лалъ, чтоібы для исполненія старинной хоровой музыки въ 
нашихъ столицахъ образовалиеь особыя пѣвческія общества, 
и не сомнѣваюсь, что композиціи этого рода, хороше испол-
ненныя, окажутъ на публику сильное дѣйствіе и возымѣ-
ютъ успѣхъ; конечно, не уснѣхъ итальянской оперы, но рав-
ный, напр., съ успѣхомъ нашихъ русскихъ духовно-музы-
кальныхъ еочиненій, пользующихся популярностью,. столь 
мало заелуженною. Пока всѣ эти желанія и планы остаются 
лишь желаніями и планами, я ечитаю не только необходи-
мымъ, но и легкимъ и нрактичнымъ ввеети усиленное из-
у ченіе композиторовъ XVI вѣка въ наши конеерваторіи. Для 
ѳтого консерваторіи обладаютъ самымъ удобнымъ средствомъ: 
хоровымъ клаесомъ, которътй лучше всего занять нѣніемъ 
произведеній этихъ композиторовъ. Ихъ строгое, въ высшей 
степени согласное еъ природой, голосоведеніе можетъ имѣть 
лишь самое благодѣтельное вліяніе на развитіе интонацій 
у чениковъ. Такъ какъ гармоніи ихъ въ выешей' степени пра-
вильны и изящны, то чаетое пѣніе ихъ сочиненій съ листа 
незамѣтно и нлодотворно воепитываетъ слухъ и чувство. А 
развитіе вѣрнаго слуха и вѣрнаго чувства именно и есть 
цѣль, которую еебѣ ставитъ хоровой классъ. Этой спеціаль-
ной цѣли означенныя сочиненія удовлетворяютъ вполнѣ, а 
между тѣмъ ознакомленіе съ ними необходимо и для цѣлей. 
выепшхъ, болѣе общихъ. 

Я невольно увлекся темой о блистательномъ созвѣздіи му-
зыкальныхъ геніевъ, вовее еще неизвѣстныхъ въ нашемъ оте-
чеетвѣ и находящихся въ самомъ нееправедливомъ нрене-
бреженіи. Я считаю столь необходимымъ прекратить это пре-
небреженіе, что не пропуекаю ни одного случая указывать 
на ихъ великое значеніе не только для своего, но и для 
нашего времени. Но, да не подумаетъ читатель,- что методъ 
преподаванія, который я бы желалъ ввеети въ гармонію,' ве-
детъ къ предпочтенію етаринныхъ композиторовъ передъ со-



временныміг, къ тенденціозной нсключительности, къ ретро-
градному фанатизму. Нанротивъ,; нѣтъ и не можетъ быть ни-
чего либеральнѣе этого метода, который не признаетъ въ исто-
ріи иекуества никакого «пес ріиз иііга» и изъ каждой ступени 
развитія выводитъ необходимость елѣдующей. Ни одинъ 
стиль не можетъ въ теоріи искусства имѣть значенія абсолют-
наго; каждый стоитъ на почвѣ своего времени и своей мѣст-
ностіі и связанъ уеловіями, надъ которыми онъ безеиленъ воз-
выситься, какъ бы ни было глубоко высказываемое въ немъ 
еодержаніе. Меня поняли бы совершенно ложно, если бы 
изъ сказаннаго мною выше вывели, что я вижу идеалъ шко-
лы въ дилеттантскомъ подражательствѣ пріемамъ и формамъ, 
давно утраченнымъ и иечезнувшимъ въ иекусствѣ. Такая 
школа не только не была 'бы историчеекою (къ чему, по-моему 
воззрѣнію, школа прежде всего должна етремиться), но, на-
противъ, представляла бы типъ школы антиисторической или 
догматической. Я говорилъ о етрогомъ контрапунктѣ не какъ 
о вуънціъ иекуества, но какъ объ его основаніи; я даже на-
стаивалъ на томъ, чтобы ему обучали раныпе того, что при-
нято называть гармоніей (но что правильнѣе было бы называтъ 
свободвымъ стилемъ), и въ этомъ отношеніи я даже поста-
вилъ контрапунктъ ниже, нежели его ставитъ современная 
школа. Я началгь предлагаемыя здѣсь замѣтки еъ того, что 
школьная еистема гармоніи не соотвѣтствуетъ болѣе прак-
тикѢ, что новѣйшая школа композиторовъ далеко ее опере-
дила, и что школѣ необходимо теперь догнать црактику. 
Самое болыпое зло, которое можетъ вкраетьоя въ педагогику, 
это произволъ еистемы, гнетъ догмата, слѣпая вѣра въ букву, 
отчужденіе отъ жизни: и отъ этого-то зла спаеаетъ школу 
широкое, трёзвое, равно удаленное отъ новаторекаго ради-
кализма и отъ реакціонной отеталоети историчеекое воззрѣ-
ніе, пріобрѣтаемое путемъ изученія живыхъ явленій про-
шлаго и настоящаго. , 



Историческій методъ преподава-
нія теоріи музыки. 

Музыкальный Лиетокъ, 1872—73, № 2, 3, 4, 5, и сборникъ: Ларошъ, Му-
кально-критическія статьи. Изд. В. Бессель, 1894. 

Исторія музыки во вее продолженіе среднихъ вѣковъ пред-
ставляетъ поразительное явленіе, не встрѣчающееся нигдѣ въ 
исторіи прочихъ иекусетвъ. Прежде чѣмъ молодое, незрѣлое 
искусство въ созданіяхъ своихъ достигаетъ художественной: 
прелести и евободы, оно почти не сознаетъ себя какъ искус-
ство: на него емотрятъ и само. оно на себя смотритъ какъ на 
науку. Многіе такъ ирямо и считаютъ музыку отраслью маге-
матики. Отъ УІ до XVI вѣка по Р. X . исторія музыки глав-
нымъ образомъ состоитъ изъ повѣствованія о развитіи музы-
кальныхъ ученій, • воззрѣній на искусетво, системъ его, сло-
вомъ, такъ называемой теоріи музыки; въ концѣ этого долгаго 
періода, а именно Начиная съ первыхъ десятилѣтій XV вѣка, 
тѳорія начинаетъ нриноеить практическіе плоды,- появляются 
композиціи, въ которыхъ на мѣстѣ прежняго варваретва и 
какофоніи выстуиаютъ гармоническое благозвучіе и изящная 
округленность. Но качества эти на первыхъ порахъ высту-
паютъ почтн безсознательно. Главное вниманіе музыкантовъ 
попрежвему уетремлено на научную,; отвлеченную сторону 
ихъ предмета. Съ XVI вѣка музыка теряетъ свой ученый, 
схоластическій характеръ; почувствовавъ свои гигантскія мо-
лодыя силы, художественное творчество выступаетъ на пер-
вый планъ и заслоняетъ собою отвлеченную ученость; въ не-
многія десятилѣтія разроетается цѣлый чудесный міръ без-
численныхъ, богатыхъ, идеально-прекрасныхъ произведеній; 



теорія, недавно еще первенствовавшая, заключается въ долж-
ныя грашщы. Съ тѣхъ поръ границы эти относительно вее 
болѣе суживаются, потому что поле практической дѣятелъно-
сти становится все обширнѣе, привлекаетъ все болѣе внима-
ніе и сочуветвіе публики, становится все почетнѣе и благо-
дарнѣе. Въ музыкальномъ искусствѣ, какъ оно образовалоеь 
теперь, теорія предигеетвовала практикѣ. Слѣдуетъ огово-
ритьея, что это справедливо только отноеительно одного рода 
музыки, именно того, который господствуетъ въ настоящее 
время—музыки многоголосной или гармонической. Само со-
бою разумѣется, что одноголосная народная нѣсня древиѣе, 
нежелй всѣ средневѣковые трактаты о теоретическихъ музы-
кальныхъ вопросахъ. То же можно сказать о древшіхъ церков-
ныхъ напѣвахъ какъ православной,. такъ и римско-католиче-
скоіі церкви. Но та музыка, которую мы привыкли слышать, 
музыка, соетавленная изъ аккордовъ, положительно была 
дредметомъ ехолаетической учености, прежде нежели сдѣла-
лаеь предметомъ свободнаго вдохновенія. Чертѣ этой, быть 
можетъ, суждено повториться въ исторіи русской музыки. 
Если иеключить Глинку, то наша практическая дѣятельность 
на ноприщѣ музыки ничтожна. А между тѣмъ у насъ въ по-
слѣднее время оживилаеь музыкальная педагогика : основа-
ніе двухъ консерваторій, въ Петербургѣ и въ Москвѣ, дало 
ей обильную пиіцу. Въ числѣ предметовъ, преподаваемыхъ 
въ консерваторіяхъ, важное мѣсто занимаетъ теорія музыки. 
Весьма возможно, что во многихъ русскихъ музыкантахъ бли-
жайшаго будущаго, вырощенныхъ на консерваторской почвѣ, 
основательное теоретическое знаніе будетъ перевѣшивать 
практическую плодовитость, творческую способность. Если ве-
ликому историческому примѣру суждено повторитьея, то эти 
теоретичеекія познанія будутъ служить фундаментомъ, на ко-
торомъ впослѣдствіи выроететъ практичеекая дѣятельность. 
Въ такомъ случаѣ, изученіе теоріи музыки для современнаго 
русскаго музыканта вдвойнѣ важно. Она для него имѣетъ 
значеніе не только образовательнаго пособіяу но и историче-
скаго уеловія, необходимаго именно на наетоящей етупени 
нашего развитія и стоящаго, такъ сказать, на очереди въ 
исторіи нашей музыки. Читатель, вѣроятно, не будетъ уди-
вленъ тѣмъ, что я придалъ этимъ. соображеніямъ форму гада-



тельную. 0 томъ, что на очередн въ настоящемъ, нельзя 
судить вполнѣ достовѣрно; исторія можетъ рѣшать ѳтотъ 
вопросъ только относительно прошлаго. Кудьтурное развитіе 
не повинуется сознательной волѣ людей того поколѣнія, среди 
котораго оно совершается; напротивъ, сами люди повинуются 
закону исторіи и, способствуя прогрессу, дѣйствуютъ безсо-
знательно. Если бы этснбыло иначе, мы могли бы по произволзг 
направлять современную исторію въ ту или другую сторону. 
Но приглядываясь къ явленіямъ современности, можно до 
нѣкоторой степени уловить ихъ общій смыслъ,- общую тенден-
цію; и лишь въ этой сжромиой мѣрѣ рѣшаюсь я утверждать, 
что для современной русской музыки педагогическая дѣятель-
ность важнѣѳ, настоятельнѣе, драгодѣннѣе, нежели творче-
ская, и что поэтому теоретическое изученіе предмета, пови-
димому, обѣщаетъ самые прочные и существенные плоды. Въ 
этихъ видахъ нижеслѣдующія мысли о направленіи и харак-
терѣ, наиболѣе желательномъ для такого изученія, надѣюсь,. 
не покажутся излишними. 

Давно замѣчено, что общее направленіе знаній X I X вѣка— 
историчеекое. Никогда не существовало такого рвенія изучать 
каждую отрасль человѣческой дѣятельности, каждую сторону 
обществевной жизни въ ея органическомъ развитіи отъ са-
мыхъ раннихъ слѣдовъ, доступныхъ наукѣ, до настоящаго 
времени. 

Въ изученіи прошлаго, свободномъ отъ веякихъ предвзя-
тыхъ воззрѣній, отъ веякаго еубъективизма, вѣкъ нашъ ви-
дитъ еамое надежноо средство для разрѣшенія вопросовъ и 
еомнѣній наетоящаго. Направленіе ѳто распространилоеь и 
на музыку. Правда, оенованія для исторіи этого искусства 
были положены въ прошломъ столѣтіи; но результаты, до-
бытые почтенными изслѣдователями ХУІІІ вѣка, какъ-то: 
аббатомъ Гербертомъ, патеромъ Мартини, Бёрнеемъ и Форке-
лемъ, кажутся ничтожными въ сравненіи съ блестящими 
успѣхами, которыхъ наука эта достигла теперь. Здѣсь совер-
шился продессъ, во многомъ сходный съ тѣмъ, что замѣчается 
въ исторіи живопиеи. Увеличеніе знаній имѣетъ и здѣсъ и 
тамъ послѣдетвіемъ перемѣну воззрѣній. Прежде, и въ исто-
ріи живопиеи, и въ иеторіи музыки, начало «прекраснаго» 
етиля искали въ недалекомъ прошломъ; къ произведеніямъ 



среднихъ вѣковъ относилисъ съ высокомѣрнымъ пренебреже-
ніемъ, или, лучпіе сказать, ихъ игнорировали еовершенно; 
огромное число еокровищъ искусства было неизвѣстно не 
только публикѣ, но даже спеціалиетамъ. По мѣрѣ возвыше-
нія уровня историческаго знанія, изъ мрака временъ начали 
выплывать грандіозныя и глубокія произведенія вдохновен-
наго творчества, идеально-прекрасныя несмотря на простоту 
техническихъ средствъ и на отсутствіе многихъ эффектовъ, 
избаловавшихъ эстетическій вкусъ позднѣйшихъ поколѣній. 

Я не буду останавливатьея на подробностяхъ этого возро-
жденія старыхъ мастеровъ для знатоковъ и любителей живо-
писи; замѣчу только, что знатоки и любители музыки также 
пріобрѣли, благодаря изслѣдованіямъ исторіи, новую и об-
ширную облаеть художественныхъ произведеній, невѣдомыхъ 
дотолѣ. Благодаря трудолюбію, критичеекому такту и эете-
тическому чутью такихъ дѣятелей, какъ Фетисъ, Кизивет-
теръ, Винтерфельдъ, Куесмакеръ, Амбросъ, Беллерманъ, Ком-
меръ и Проеке, музыкальный міръ нашихъ дней узналъ, 
что въ двухеотлѣтній періодъ отъ 1450—1650 года музыка 
имѣла не только геніальныхъ композиторовъ, но цѣлую гро-
мадную литературу произведеній, стоящихъ на уровнѣ высо-
кой художественности, литературу до того обширную, что 
нужны были соединенные труды многихъ ученыхъ, чтобы 
хотя отчасти привести ее въ извѣстноеть: огромное множе-
етво произведеній, по всей вѣроятности замѣчательныхъ, еще 
лежатъ неразобранными въ архивахъ, и будущему нредоста-
влена еще богатая жатва на этомъ полѣ. Въ теченіе этихъ 
двухеотъ лѣтъ существовала не одна, а множество школъ 
композиторовъ; смѣняяеь и развиваяеь одна изъ другой, онѣ 
представляютъ величественное зрѣлище духовнаго прогресса, 
еоединенія неутомимаго и смиреннаго труда съ вдохновен-
нымъ и неизсякаемымъ геніемъ. Конечно, открытіе музыкаль-
ныхъ еокровигцъ старо-нидерландскихъ школъ, старо-герман-
ской, старо-французской, римской, венеціанской, англійекой 
и проч. пока еще сдѣлано для немногихъ; произведенія эти, 
за самыми рѣдкими и ничтожными исключеніями, не пріобрѣ-
ли права гражданства на нашихъ концертахъ и весьма мно-
гія изъ нихъ извѣстны только тѣмъ музыкальнымъ иетори-
камъ, которые собственноручно переписывали ихъ, составляя 



партитуры изъ сохраиившихся голосовыхъ партій. Нѣтъ со-
миѣнія, что въ будущемъ ѳто отношеніе публики и музыкан-
товъ къ открытіямъ исторіи музыки измѣнится къ лучшему, 
и что тогда ощутительнѣе станутъ практическія послѣдствія 
этихъ открытій. Уже въ настоящее время не можетъ быть ни-
какого спора относительно музыкальнаго достоинства тѣхъ 
произведеній, которыя вышепоименованные изслѣдователи 
извлекли изъ забвенія и сдѣлали общедостунными въ новыхъ 
изданіяхъ. Церковные и свѣтскіе хоры такихъ композиторовъ, 
какъ Жоекинъ де-Пре, Климентъ не-иана, Гомбертъ, Вил-
лаэртъ, Гудимель, Палестрина, Витторія, оба Габріели, Лука 
Маренціо, Орландо Лассо,—произведенія классическія, стоя-
щія .выше увлеченій моды или каиризовъ толиы. Музыкаль-
ная публика не только въ Россіи, но и въ самыхъ- образо-
ванныхъ и музыкальныхъ странахъ Европы, не имѣетъ поня-
тія объ этихъ художникахъ, исключая развѣ Палестрину: 
но если дѣятельноеть ихъ неизвѣетна непоередетвенно,' то 
мы, такъ сказать, повсюду ощущаемъ ее и полъзуемся ею изъ 
вторыхъ рукъ. Сочиненія этихъ художниковъ и ихъ много-
численныхъ и даровитыхъ сподвижниковъ и послѣдователей 
легли фундаментомъ гармонической (а въ томъ числѣ и на-
шей еовременной) музыки. Они изобрѣли болыпую часть тѣхъ 
голосовыхъ сочетаній и аккордовыхъ послѣдованій, изъ кото-
рыхъ еоетоитъ обычный лексиконъ (хотя нельзя отрицать, что 
каждое изъ послѣдующихъ столѣтій сдѣлало свой значитель-
ный вкладъ въ общую сокровищницу). Какъ клаесикіг искус-
ства, они создали его языкъ и, что особенно важно для того 
предмета, который я здѣсь имѣю въ виду, произведенія ихъ 
даютъ совершенно исключительные, превосходные образцы 
ѳтого языка, гдѣ величайшая чистота и прозрачность соеди-
няются съ высшимъ мастерствомъ, съ побѣдоносной игрой 
техническими трудностями. Извѣстно, что въ литературѣ пи-
сатели, обладающіе подобными качествами, считаются осо-
бенно удобными для чтенія, заучиванія наизусть, анализа 
и т. и. въ школѣ ; извѣстно также, что ихъ неудобно и небла-
горазумно было бы замѣнять писателями романтическими или 
современными: такъ, напр., нри основательномъ изученіи 
французекаго языка фундаментомъ служатъ классики ХУІІ 
вѣка: Боссюэтъ, Масеильйонъ, Расинъ и др, Мнѣ кажется, 



что въ теоретическомъ изучеиіи музыки должно поетуиать 
такъ же. Палеетрина и Витторія могутъ служить тѣмъ же от-
ноеительно гармоніи и голосоведенія, какъ Боееюэтъ и Фене-
лонъ ошосительно французскаго слога. 

Если мы иризнали историчеекое и эстетичеекое значеніе 
композиторовъ упомянутой эпохііу то мы не можемъ оспари-
вать ихъ педагогичеекое значеніе. Но если мы захотимъ при-
знать и иримѣнить ноелѣднее во всемъ его объемѣ, мы 
должны будемъ рѣшиться на значительную реформу въ со-
временной музыкальной педагогикѣ. Обученіе теоріи музыки 
не можетъ довольствоваться простымъ чтеніемъ или анали-
зомъ готовыхъ образдовъ: во всякой основательной школѣ 
оно, главнымъ образомъ, состоитъ изъ прогрессивно-раснре-
дѣленныхъ задачъ, которыя задаются ученикамъ, и, по пред-
ставленіи ихъ учениками, поправляются преподавателемъ. 
Разница между обычнымъ методомъ и тѣмъ, распространенію 
котораго я бы желалъ способствовать, заключается въ исход-
ной точкѣ для этихъ задачъ, въ подразумѣваемомъ школой 
образцовомъ стилѣ. Тотъ стиль, къ водворенію и охраненію 
котораго стремится современная школа, есть по большей части 
стиль конца ХУІІІ столѣтія (есть, впрочемъ, во многихъ 
учебникахъ и обороты, свойственные иозднѣйшему времени). 
Я не буду отрицать той гибкости,. многосторонности, легкости, 
и пріятности, которыя музыкальный стиль пріобрѣлъ подъ 
перомъ Гайдна и Моцарта, этихъ ближайшихъ предковъ 
музыки нашего. вѣка; но тотъ,' кто слышалъ, или читалъ 
въ партитурѣ, произведенія старыхъ контрапунктическихъ 
мастеровъ, знаетъ, что еущеСтвуютъ краеоты иного рода и 
что такія именно красоты были доступны Гайдну и Моцарту 
при ихъ стилѣ: красоты суровыя и цѣломудренныя, прозрач-
ныя, безмятежныя, безподобно выражающія религіозный эк-
стазъ и глубокій миръ вѣрующей души. Классики конца 
XVIII вѣка писали, безспорно, отличнымъ стилемъ и для му-
зыкальнаго юношеетва стократъ полезнѣе учиться на нихъ, 
нежели на Шубертѣ или ПІуманѣ, но и Моцартъ съ Гайдномъ 
и даже,—заходя еще далѣе назадъ,—Гендель съ Бахомъ не 
предетавляютъ, по моему, тѣхъ качествъ, которыя на низшей 
ступени школы требуются отъ педагогически-примѣнимаго 
классика. Неточно было бы сказать, что имъ недостаетъ того 



іілн другого; скорѣе, наоборотъ, они содержатъ слишкомъ 
много. Они слишкомъ богаты, гармонія ихъ недостаточно 
строго огранинена/недостатонно нроста. Этого нельзя понять, 
не будучи знакомымъ со строгимъ стилемъ старой нидерланд-
ской или римской школы: не зная ихъ, можно счнтать, на-
примѣръ, Генделя верхомъ гармонической трезвости и про-
стоты, тогда какъ иеторическое изученіе предмета покажетъ, 
что онъ очень много заимствовалъ изъ оперныхъ оочиненій 
своихъ предшественииковъ-неаполитанцевъ XVII вѣка; что 
его религіозныя еочиненія въ сильнѣйшей степени подвер-
жены вліянію того характеристическаго стиля, который обра-
зовался,. благодаря введенію оперы, и сообразно театральнымъ 
требованіямъ, и что такимъ о>бразомъ истинной эпичеекой 
просины ж спокойствія въ музыкѣ слѣдуетъ искать горазда 
раньше Генделя. Вотъ эта-то простота и есть тотъ элементъ, 
на которомъ должно воспитывать музыкальное юношеетво. 
Главные недоетатки, съ которыми приходится бороться музы-
кальному педагогу, имѣя дѣло съ учениками,—запутанность 
въ веденіи голосовъ, хаотическая сложность, болѣзненная 
изысканность, или неряшество и неясность. Какъ я ниже. 
поетараюсь показать, недостатки эти отчасти поддерживаются 
и развиваются той системой обученія гармоніи, которой слѣ-
дуетъ болыпинство современныхъ учителей; но нельзя такжо 
иеключительно винить систему: недоетатки эти отчасти. ко-
ренятся въ самой природѣ юности, съ которой ночти нераз-
рывно евязаны неясность чувства, необузданность воображе-
нія и, вслѣдетвіе этого, незрѣлость внѣшней формы. Какъ 
бы То вга: было, дѣло воспитанія—бороться съ такой неясно-; 

стью, и пото'Му могущественнѣйшими союзниками музыкаль-
наго воспитанія являются тѣ старые мастера, которые сами 
были наиболѣе свободны отъ этого недуга, и которые потому 
представляютъ въ евоихъ сочиненіяхъ самый сильный кон-
траетъ съ духомъ юношеетва. Это вовсе не значитъ, что юно-
шеетво встрѣтитъ ихъ съ отвращеніемъ; напротивъ,, мы склон-
ны любить то, въ чемъ воплощаются элементы, недоетающіѳ 
нашему еобственному «я», и авторъ этихъ строкъ нерѣдко 
имѣлъ случай убѣдитьея, что ученики, привыкнувъ къ внѣш-
ноетямъ, напримѣръ, Палеетрины (на это обыкновенно тре-
буется нѣсколько мѣсяцевъ), начинали относиться къ нему 



съ живымъ интересомъ и симпатіей. Итакъ, не опасаясъ 
насиловать чувство учениковъ, или навязывать имъ то, что 
имъ антипатично, школа должна прилагать всѣ свои ета-
ранія къ тому, чтобы знакомить ихъ съ тѣми превосходными 
музыкальными образцами, которые въ такомъ громадномъ 
количеетвѣ открыты музыкально-историческими изслѣдова-
ніями послѣднихъ десятилѣтій. Простое знакомство ученика 
съ этой литературой само -по себѣ недостаточно для того, 
чтобы онъ усвоилъ всю педагогическую пользу отъ нея; но 
оно, тѣмъ не мѳнѣе, желательно. 

Гдѣ ученики соединены въ большія группы, какъ, на-
примѣръ, въ консерваторіяхъ, тамъ очень легко преслѣдо-
вать ѳту цѣль. Сами ученики должны иеполнять хоромъ про-
изведенія клаесической эпохи строгаго етиля, и помимо той 
пользы, которую подобныя упражиенія принееутъ имъ въ отно-
шеніи развитія слуха, интонаціи и т. д., они такимъ образомъ 
расширятъ свое знакомство еъ музыкальной литературой, и 
именно съ той етороны, гдѣ наименѣе могутъ ожидать посто-
ронней поддержки (ео стороиы концертныхъ учрежденій и 
т. д.). Но еамая важная задача школы—возбудить и разумно 
направить самодѣятельность учешіка. Нужно, чтобы ученики 
сами писали въ стилѣ тѣхъ композиторовъ, вещи которыхъ 
они поютъ въ хоровомъ классѣ. Стиль этотъ извѣетенъ подъ 
названіемъ контрапунктическаго; итакъ можно формулиро-
вать основное требованіе музыкальной пѳдагогики словами: 
ученики должны научитьея владѣть контрапунктическимъ 
стилемъ. Требованіе это не ново. Контрапунктическое образо-
ваніе ео временъ Окенгейма до настоящаго дня считалось 
необходимой принадлежностыо серьезнаго музыканта. Но 
смыслъ, который соединялся со словомъ «контрапунктиче-
скій», въ течеиіе времени измѣнялея, пока, наконецъ, не до-
стигъ еовершеннаго иекаженія. Каждый профессоръ теоріи. 
музыки, занимающійся въ продолженіи нѣсколькихъ лѣтъ 
съ однимъ и тѣмъ же ученикомъ, еообщитъ ему оенованія 
того, что онъ считаетъ контранунктомъ; но если вы поже-
лаете узнать отъ професеоровъ, что они именно считаютъ кон-
трапунктомъ, вы, быть можетъ, получите столько же различ-
ныхъ отвѣтовъ, сколько сущеетвуетъ учебниковъ этой от-
расли иекуества. Этимологически контрапунктъ значитъ 



только искуество писать для нѣсколькихъ голосовъ, взятыхъ 
отдѣльно. Гармонін же, образуемыя ими.въ совокупности, 
могутъ быть весьма различнаго евойства. Въ изложеніи зако-
новъ. контранункта различными авторами нашего времени 
можно замѣтитъ главнымъ образомъ два нанравленія. Одни 
дозволяютъ употребленіе всѣхъ аккордовъ, усвоенныхъ но-
вѣйнгею музыкой, или ограничиваютъ районъ немногими про-
извольными нравилами. Такимъ образомъ для нихъ «контра-
пунктъ» не означаетъ «етиль ХУІ столѣтія». Они берутъ это 
елово въ его буквальномъ значеніи и примѣняютъ свои 
школьнжя требованія къ уепѣхамъ новѣйшей музыки. Другіе 
же болѣе или . менѣе становятся на исторнческую почву,; 
ограничивая чиело дозволенныхъ гармоничеекихъ средствъ 
и такимъ образомъ приближая школьный контрапунктическій 
стиль къ тому, который былъ въ живомъ употребленіи у 
старыхъ мастеровъ. Тѣ и другіе имѣютъ ту общую черту, что 
изложенію контрапункта предпосылаютъ изложеніе «гармо-
ніи», т.-е. сиетемы веѣхъ нынѣ употребительныхъ аккордовъ. 
Я прошу читателя помнитъ, что въ классахъ теоріи музыки 
рука объ. руку съ теоретическимъ изложеніемъ всегда идетъ 
практическое упражненіе. 'Такимъ образомъ, всѣ теоретики 
нашего времени (за однимъ исключеніемъ, о которомъ буду 
говорить впоелѣдствіи) начинаютъ еъ того, что заставляютъ 
ученика упражняться въ употребленіи аккордовъ, причемъ 
хотя начинаютъ съ самыхъ простыхъ и древнихъ сочетаній, 
но весьма екоро переходятъ къ самымъ новымъ и еложнымъ. 
Лишь послѣ полнаго обзора употребленія аккордовъ,. учитель 
приступаетъ къ изложенію контрапункта. Если онъ учитъ 
контрапункту въ новѣйшемъ (или «евободномъ») стилѣ/ то 
его контрапунктъ изъ тѣхъ же аккордовъ,< что и его гармонія. 
Разница въ . томъ,. что въ гармоническомъ классѣ ученикъ 
писалъ всѣ голоса въ одинаковомъ ритмѣ, т.-е. такъ, что всѣ 
одновремешто снимаются.съ аккорда и идутъ на слѣдующій, 
а въ контрапунктическомъ его учатъ писать въ одномъ го-
лосѣ цѣлыя ноты, тогда какъ другой одновременно имѣетъ 
четверти, восьмыя и пр. Ясно, что ученикъ, образованный 
по отому методу, осгается совершепно чуждъ того стиля, въ 
которомъ писали классики XVI и ХУІІ столѣтія; и дѣйстви-
тельно, въ музыкальной литературѣ неоднократно раздава-



лйсь голоса, утверждавшіе, что стиль этихъ классиковъ ѵста-
рѣлъ и лишеиъ всякаго значеиія для настоящаго времени. Я 
не буд}; здѣсь полемизироватъ съ этимъ мнѣніемъ. Тѣ, кото-
рые вмѣстѣ со мной нризнаютъ высокія достоииства сочиненій 
Палестрішы и Орландо Лассо, согласятся и въ томъ, что для 
школы въ высшей степени желательно восиитать въ своихъ 
иитомцахъ, ио крайней мѣрѣ въ техническомъ отношеніи, 
такія же достоинства. Методъ ирофессора, которыіі и въ гар-
моническомъ и контрапунктическомъ классѣ ограничиваетъ 
себя кругозоромъ новѣйшаго времени, очевидно, не можетъ 
достигнуть этой цѣли. Ученики, образовавшіеся у него, со-
храняютъ въ письмѣ своемъ слѣды такой односторонности. 
Не будучи знакомы со способами строитъ многоголосныя и 
мелодически-богатыя комбішаціи партій съ помощью немно-
гихъ простѣйшихъ аккордовъ (отличительная черта строгаго 
стиля) они не имѣютъ той экономіи гармоническихъ средствъ, 
которая отличаетъ истиннаго художника въ композиціи; мно-
гіе обороты гармоніи, бывшіе въ употребленіи у старыхъ 
•мастеровъ, обороты полные силы и граціи, остаются имъ 
неизвѣстными: вмѣсто этого они злоупотребляютъ густыми 
диссонирующими аккордами, свойственными новѣйшему вре-
мени, и несмотря на обиліе средствъ, повидимому, находя-
щихся въ ихъ расиоряженіи, часто впадаютъ въ утомитольное 
и напыщенное однообразіе. Гораздо большаго сочувствія за-
служиваютъ тѣ учителя, которые въ контрапунктѣ стараются 
идти по стопамъ старыхъ мастеровъ, т.-е., говоря техшіче-
скимъ языкомъ, учатъ «строгому» стилю (замѣчу кстати, что 
и у нихъ, за единственнымъ исключеніемъ берлинскаго про-
фессора Генриха Беллермана, строгій стиль, хотя отличается 
отъ современнаго, но въ то же время многими подробностями 
отличается и отъ стиля мастеровъ ХУI столѣтія: это какая-то 
фикція, отвлеченный школьный стиль, нарочно придуманный 
для иедагогическаго употребленія). 

Сущность «строгаго стиля» заключается въ томъ, что онъ 
допускаетъ только болыпое и малое трезвучіе,' секстаккорды, 
задержанія и проходящія ноты (послѣднія двѣ формы толь-
ко въ ограшіченной мѣрѣ и ири самыхъ стѣснитѳльныхъ 
условіяхъ), и что въ мелодіи и ритмѣ онъ также ограниченъ 
извѣстнымъ числомъ интервалловъ и нотныхъ фигуръ, дозво-



леняыхъ къ употрѳбленію. Въ ѳтихъ запрещеніяхъ историче-
екій (напр., палестриновскій) и школьный (напр., керуби-
ніевскій) строгіе стили сходятся; разница, о которой я выше 
упоминалъ, заключается въ нѣсколькихъ частностяхъ гармо-
ническаго кодекса, въ употребленіи нѣкоторыхъ диссонан-
оовъ, а также въ тональностяхъ (церковные лады, неразрыв-
лые съ контрапунктомъ историческимъ, по болыпей части 
оставляются безъ вниманія школьными теоретиками). 

Не буду настаивать на положеніи, которое у меня обра-
тилось въ глубокое убѣжденіе, а именно, что только исто-
рическій строгій стиль,' именно стидь позднѣйшей нидер-
.ландской школы (отъ Жоскина до Орландо Лассо) и римской 
школы (Палестрина, Витторія, Анеріо, Нанини) долженъ быть 
предметомъ изученія и подражанія въ современной контра-
пз'ііктической школѣ; нѳ буду говорить: «всѣ правила и. ис-
ключенія (шшла дозволяетъ ученику болыпе нли менъше 
нежели дозволяла себѣ практика Палестрины и др.) составля-
ютъ плодъ абстракціи и результатомъ будутъ имѣть лишь 
сухіе, отвлеченно-правилыіые, безжизненные контрапункты». 
Допущу на время, что разница между школьнымъ и истори-
ческимъ контрапунктомъ не такъ еущественна, чтобы Могла 
имѣть педагогическое вліяніе. Остается другая погрѣщность 
метода,. именно тотъ порядокъ, въ которомъ онъ знакомитъ 
•учетіка съ широкимъ, свободнымъ стилемъ гармоніи и съ 
тѣсно ограниченнымъ, .условнымъ стилемъ контрапункта. 
Ученикъ сначала познаетъ всѣ аккорды и употребляетъ ихъ 
въ еамыхъ сложныхъ и пестрыхъ сочетаніяхъ; затѣмъ, съ 
переходомъ въ контрапунктическій класеъ, для него насту-
паетъ великій поетъ и его научаютъ доволь.ствоваться лишь 
простѣйшими аккордами, обращая вее вниманіе на мелодиче-
екую и ритмичеекую сторону работы. Невольно возникаетъ 
вопроеъ: отчѳго же не дѣлаютъ наоборотъ ? Отчего не начина-
ютъ еъ проетѣйшаго гармоническаго матеріала, дабы посте-
шенно дерейти къ болѣе сложному? Отвѣтъ на это можетъ 
дать иеторія музыки и музыкальныхъ теорій въ прошломъ 
столѣтіи. Благодаря изобрѣтенію такъ называемаго генерал-
баса, сдособа изображать гармонію цифрами и условными зна-
, ками, музыканты пріучились смотрѣть на эти цифры, какъ на 
сущность замѣняемыхъ ими голоеовъ. А такъ какъ геыерал-



басныя цифры даютъ представленіе только о гармоническихъ 
масеахъ, но неепособны изображать мелодическую сторону 
композиціи, движенія и обороты голосовъ, то вся эта сторона 
дѣла и оеталась въ тѣни. Прибавлю, что изученіе генерал-
баса долгое время играло первенетвующую роль въ теоріи 
музыки, что многіе даже считали «теорію музыіш» и «гене-
рал-басъ» выраженіями равноеильными, й что поэтому все то, 
что не могло входитъ въ генерал-басъ, вовсе не разрабатыва-
лоеъ музыкальными педагогами. Эта односторонность теоріи 
не осталась безъ замѣтнаго вліянія на практику; очень мо-
жетъ быть, что въ ней отчасти мы должны искать причину 
того грубаго и неряшливаго веденія голосовъ,' которымъ такъ 
чаето грѣшатъ новые композиторы. Какъ бы то ни было, но 
преподаваніе гармоніи отдѣльно отъ контрапункта и раныпе 
егс объясняется тѣмъ, что теоретики обыкновенно смотрятъ 
на аккорды какъ на основу музыки. Историческое изучеяіе 
предмета оевобождаетъ отъ такого ложнаго взгляда. Основой 
музыки послужили не аккорды, а мелодіи: многоголосная 
музыка произошла отъ етремленія исполнять двѣ или нѣ-
еколько мелодій одновременно. Я убѣжденъ, что всѣ сиетемы, 
извращающія этотъ историчеекій, вполнѣ закономѣрный ходъ 
развитія иекусства и заставляющія ученика уевоивать ена-
чала то, что еоставляетъ достояніе болѣе поздняго времени, 
а потомъ то, что евойственно болѣе раннему—основаны на 
субъективныхъ построеніяхъ, нынѣ уетарѣвшихъ, и что 
догматжческій произволъ этихъ системъ долженъ отнынѣ быть 
замѣненъ строго-иеторическимъ методомъ. Учители гармоніи 
обыкжшенно начинаютъ прямо съ четырехголоснаго письма, 
но исторія музыки научаетъ насъ, что первоначальнымъ ви-
домъ гармоничеекой музыки была музыка двухголосная, 
и всѣ основные законы созвучій нееравненно отчетливѣе вы-
ступаютъ въ двухголосномъ сочиненіи, нежели въ четырех-
голосномъ. Изъ всѣхъ извѣстныхъ мнѣ учебниковъ. музы-
кальной композиціи, только одинъ (ЬеЬгЪисЬ <іег шпзікаіізсііеп 
СотровШоп ѵоп Аи§изі Кеіззтапп. Вегііп, Оииепіа§), предпо-
сылаетъ изложенію гармоніи краткій обзоръ двухголоснаго 
контрапункта. Но контрапунктъ у Рейсмана не ееть строгій 
историческій контрапунктъ: ѳто смѣсь строгаго стиля съ но-
вѣйшимъ,' одно изъ тѣхъ отетупленій отъ старыхъ образцовъ, 



•о которыхъ я упоминалъ выше. Во всѣхъ другихъ и именно 
въ наиболѣе знаменитыхъ и распространенныхъ учебникахъ 
гармонія проходится ранѣе контрапункта; ееть и такія си-
стемы, какъ Біе ЬеЬге ѵоп (іег тизікаІівсЬеп Сотрозіііоп 
Маркса, гдѣ контрапунктъ вовсе не нашелъ себѣ мѣста, даже 
въ видѣ свободнаго стиля. 

Задачей для новой теоріи музыки должно быть примѣненіе 
познаній, добытыхъ иеторіею музыки. Вмѣсто всякой произ-
вольной, отвлеченной сиетемы, ученіе должно усвоить исто-
рическій дуть, и вести ученика черезъ рядъ послѣдователь-
но расноложенныхъ работъ, въ которыхъ бы воспроизводд-
лись главнѣйшіе моменты развитія гармоніи отъ установленія 
большого и малаго трезвучія (въ ХУ столѣтіи) до нашихъ 
дней. Такой методъ прежде всего представляетъ то преиму-
щество, что онъ никогда не возвращается по пройденной до-
рогѣ, не беретъ назадъ того, что онъ говорилъ прежде, что 
всѣ гармоническія формаціи въ немъ составляютъ живой 
организмъ, развившійея изъ консонанса, какъ изъ основной 
клѣточки. Наиротивъ,. ири нынѣ употребительномъ способѣ 
учитель на первомъ куреѣ сообщаетъ ученику великое мно-
жество аккордовъ, а на второмъ запрещаетъ ихъ употребленіе, 
такъ что ученикъ долженъ на время забыть то, что уже 
усвоилъ. Непоелѣдовательность и перетасовка болѣе ранняго 
и проетого съ болѣе позднимъ и сложнымъ встрѣчаютея 
также и въ чаетноетяхъ обще-употребительной теоріи гар-
моніи. Сюда отноеитея ученіе о задержаніяхъ и проходящихъ 
нотахъ. Веякійу занимавшійея иеторіей музыки, знаетъ, что 
нынѣшніе диссонирующіе аккорды (еептаккорды и нонаккор-
ды) произошли отъ задержаній, отчасти такжѳ отъ проходя-
щихъ нотъ, и что тѣ и другія еуществовали въ строгомъ 
стилѣ, когда еще помзшу не было о еамоетоятельныхъ септ-
аккордахъ. Употребленіе диссонанеа въ етрогомъ стилѣ ведетъ 
къ несравненно большей чистотѣ и ясности еозвучій, къ боль-
шему, такъ сказать, благородству звука, нежели то, которое 
усвоено новѣйшжмъ стйлемъ. Ясно, что ученику слѣдовало 
бы начинать. съ того, чтобы употреблять диссонанеы еогласно 
съ законами строгаго стиля (т.-е. въ видѣ проходящихъ нотъ 
и задержаній), а уже потомъ свободно (въ видѣ еептаккор-
довъ и т. д.); но школа поступаетъ какъ разъ наоборотъ, и 



во всѣхъ гармошічеекихъ учебникахъ главы о сеитаккордѣ 
и нонаккордѣ предшеетвуютъ главамъ о задержаніяхъ и о 
проходящихъ нотахъ. 

Одной изъ главныхъ заботъ исторической школы теоріи 
музыки должно быть исправленіе ходячихъ понятій о минор-
иой гаммѣ. Обыкновенно утверждаютъ, что коренной видъ 
минорной гаммы есть такъ называемая гармоническая (съ 
малой секстой и большой септимой) и что два другіе вида 
(т.-е. мелодичеекіе) еуть не болѣе какъ «смягченія» атой 
гаммы ради пріятноети мелодіи. Во всемъ этомъ нѣтъ ші 
слова иравды: коренной видъ минорной гаммы есть мелоди-
ческая нисходящая, такъ называемый эолійскій ладъ; это 
доказывается всѣми народными пѣснями минорнаго характера, 
а также сочиненіями старыхъ контрапунктистовъ. Споръ объ 
этомъ предметѣ далеко не праздный: онъ имѣетъ значеніе 
не только историческое, но и педагогическое. Что касается 
до перваго, то теорія музыки, утверждающая, что минорная 
нисходящая гамма естъ не болѣе какъ «мелодичеекое емяг-
ченіе», иротиворѣчитъ множеству мѣстъ изъ композиторовъ 
всѣхъ временъ, въ томъ числѣ и новѣйшихъ, гдѣ гамма эта 
употреблена именно какъ фундаментъ для гармоніи. Гораздо 
важнѣе то, что ходячее оиредѣленіе приноситъ несомнѣнный 
педагогическій вредъ. Объявляя коренною и нормальною 
такую гамму, которая содержитъ рѣзкій и болѣзненный ин-
терваллъ увеличенной секунды, теоретики требуютъ отъ уче-
ника, чтобы онъ во всѣхъ минорныхъ фразахъ употреблялъ 
этотъ интерваллъ; ученикъ, конечно, повинуется, и слухъ его 
притупляется къ одному изъ еамыхъ рѣзкихъ эффектовъ, 
становится равнодушенъ къ этому эффекту и необходимо гру-
бѣетъ. Слѣды такого огрубѣнія слуха можно найти во многихъ 
современныхъ композиторахъ. Вопросъ этотъ приводитъ меня 
къ другому, а именно къ необходимости реставрировать въ 
школѣ изученіе церковныхъ ладовъ. Я сейчасъ говорилъ, 
что коренной минорный ладъ есть эолійекій. Безъ изученія 
церковныхъ ладовъ точно такъ же нельзя достигнуть понима-
нія оовременнаго минора, какъ безъ изученія диесонансовъ въ 
предѣлахъ етрогаго етиля нельзя уразумѣть истинное значе-
ніе сеитаккордовъ. 

Эолійскій ладъ раскрываетъ намъ не всѣ етороны совре-



меннаго мннора: въ образованіи еего послѣдняго играли роль 
также и фригійскій и дорійскій лады; кромѣ того, есть явле-
нія модуляціи, требующія для объясненія своего теорію ми-
ксолидійскаго лада. Всѣ ѳти лады не умерли и не похоронены, 
какъ обыкновенно думаютъ: вліяніе ихъ сказывается еже-
дневно въ музыкѣ нашихъ дней, какъ и всѣхъ временъ съ 
тѣхъ поръ какъ установилась гармонія, и многія натяжки 
ходячихъ теоретическихъ объясненій происходятъ отъ забве-
нія церковныхъ ладовъ и замѣны ихъ насильственными руб-
риками мажора и минора. Церковные лады въ наше время 
вошли въ моду. Объ нихъ было писано много и, какъ бываетъ 
въ подобныхъ случаяхъ, предмета чаще всего касались руки 
непризванныя. Дилеттантизмъ нашелъ себѣ здѣсь широкое 
поприще; но въ основѣ неяснаго стремленія многихъ недо-
учекъ къ возобновленію старинныхъ, забытыхъ формъ, пол-
ныхъ сжлы и прелести, лежало вѣрное и законное чувство. Не 
слѣдуетъ забывать, что вѣкъ нашъ извлекъ изъ забвенія 
Себастіана Баха, на сочиненія котораго церковные лады столь 
яв.ственно наложили свою оригинальную печать, и что вслѣдъ 
за Бахомъ начинаютъ показываться Орландо Лассо, Пале-
стрина, Климентъ (не-папа) и другіе старинные мастера, для 
пониманія которыхъ знаніе церковныхъ ладовъ еще необ-
ходимѣе. . 

Историчѳское направленіе умовъ и вкуса не оставалось безъ 
практическаго вліянія на комцозицію нашихъ дней. Очень 
можетъ быть, что Вагнеръ не употреблялъ бы такъ часто 
фригійскую каденцію, если бы въ Германіи въ его время 
не было такого сильнаго изученія старыхъ церковныхъ ком-
позиторовъ; очень можетъ быть, что Листъ менѣе часто при-
бѣгалъ бы къ сочетанію основныхъ трезвучій, басы. кото-
рыхъ воеходятъ или нисходятъ секундами, если бы творенія 
Орландо Ласео, изобилующія подобными гармоніями, не про-
никли. сиова германскій музыкальный міръ. Но- на такія от-
дѣльныя гармоничеекія сочетанія, намѣренно или безсозна-
тельнс едѣланныя въ подражаніе етаринѣ, критика имѣла 
бы право смотрѣть какъ на курьезы, какъ на художническія 
нрихоти, въ родѣ архаизмовъ, которые романтики иногда пы-
тались вводить въ новѣйшій литературный языкъ. Школа ме-
нѣе всего должна быть разсадникомъ курьезовъ; она должна 



веѣми своими силами стремиться передать ученику общій, 
нормальный, свободный отъ случайныхъ примѣсей языкъ 
иекусетва. Если бы значеніе дерковныхъ ладовъ для совре-
менной музыки исчерпывалось особенностями и архаизмами, 
встрѣчаемыми иногда у Листа или Вагнера,- то я, конечно, не 
сталъ бы наетаивать на необходимоети изучать эти лады въ 
школѣ; но чѣмъ болѣе мы вникаемъ въ исторію гармоніи, 
тѣмъ болѣе мы видимъ глубокое вліяніе на нее тѣхъ «каден-
цій» (т.-е. заключительныхъ формулъ), которыя были свой-
етвенны церковнымъ ладамъ. Я бы могъ привести большое 
чиело примѣровъ; ограничусь однимъ. Аккордъ увеличен-
ной секеты, часто встрѣчаемый въ музыкѣ поелѣднихъ двухъ 
столѣтій, вмѣстѣ съ трезвучіемъ, въ которое онъ разрѣ-
шаетея, есть не что иное, какъ видоизмѣненная «фригійская 
каденція», и только она можетъ историчееки объяснить 
его происхожденіе,' безъ правильнаго же взгляда на про-
иехожденіо зтой гармоніи школа легко можетъ повеети и 
къ заблужденію въ ея практическомъ примѣненіи х), что от-
части можно замѣтить въ практикѣ новѣйшихъ композито-
ровъ. Изученіе церковныхъ ладовъ важно также и въ эсте-
тическомъ отношеніи, ибо ихъ суровая простота, ихъ діато-
ническая трезвоеть имѣетъ самое благодѣтельное, ничѣмъ 
незамѣнимое вліяніе на воспріимчивое чувство молодого музы-
канта, тогда какъ нріучатъ его сиетематически, на манеръ 
многихъ совремешшхъ учителей, къ употребленію «гармони-
чеекой минорной гаммы» съ ея увеличенными и уменьшен-
ныті интерваллами,' съ ея болѣзненнымъ и напряженнымъ 

!) Обыкновенно теоретики считаютъ трезвучіе, въ которое разрѣшается уве-
личеішый секстаккордъ, топичеекимъ. Въ члсдѣ ихъ П. II. Чаиковскіи, въ 
своемъ недавно вышедшемъ „Руководствѣ къ ярактитескому изученію гармо-
ніи", съ особенною энергіеи настаиваетъ на такомъ взглядѣ (стр. 118). Замѣ-
чательно, что никто изъ единомышленниковъ г. Чайковскаго не дадъ себѣ 
труда посмотрѣть, съ точки зрѣнія употребленія епорнаго аккорда, сочиненія 
хотя бы Модарта, Гдука или Гайдна: они бы убѣдились, что у класснковъ 
аккордъ этотъ никогда не нредшествуетъ тоническому трезвучію, а нотому ц 
объяснять его положеніемъ квинты въ доминантсентаккордѣ (какъ они дѣ-
лаютъ) нѣтъ ни малѣишаго основанія. Преднолагаемоѳ въ ихъ объясненіи 
унотребленіе этого аккорда начинается въ исторіи музыки не раньпге Франда 
Шуберта, а дотому не можѳтъ считаться кореннымъ: это не бодѣе, какъ пи-
кантное исключеніе. 



характеромъ, значитъ насиловать его натуру и навязывать 
ему музыкальную порчу. Все это въ особенности важно для 
насъ, русскихъ музыкантовъ. 

Церковные лады, во воей своей нервобытности, сохранились 
у насъ во множествѣ прекрасныхъ пѣсенъ, до настоящаго 
дня распѣваемыхъ нашимъ проетонародьемъ; а такъ какъ, 
со времени безсмертнаго Глинки, наша художественная совре-
менная музыка исходной точкой избрала именно русскую на-
родную пѣсню, стараясь какъ можно глубже проникнутъся ея 
духомъ, какъ можно вѣрнѣе сохранить и послѣдовательнѣе 
провести характериетическія черты ея техники, то ясно, что 
безъ знанія церковныхъ ладовъ русскій музыкантъ не стоитъ 
на выоотѣ своей задачи. 

Рамки журнальной статъи не позволяютъ мнѣ вдаваться во 
многія подробноети, которыя бы многостороннѣе освѣтили 
предметъ и выяснили бы многія послѣдстаія, вытекающія изъ 
моего оеновного взгляда. Вмѣето этого, я въ заключеніе пред-
ставлю общую программу, которой придерживается препода-
ваніе, оенованное на моемъ взглядѣ. 
• Послѣ элементарныхъ свѣдѣній объ интерваллахъу дѣле-
•ніи, ключахъ и пр., учитель сообщаетъ ученику мелодическія 
правила, етрогаго стиля Ученики пишутъ одноголосныя 
мелодіи, еообразныя съ этими правилами. Потомъ они про-
ходятъ двухголосный контрапунктъ по «разрядамъ»: ноты 
противъ ноты,- двухъ нотъ противъ одной, четырехъ про-
тивъ одной, трехъ и шеети противъ одной, синкопы; про,-
шедши «разряды», они упражняются въ такъ называемомъ 
смѣшанномъ контрапунктѣ. Всѣ эти работы дѣлались на 
данные голоса, состоявшіе изъ цѣлыхъ нотъ; теперь же имъ 
даютъ данные голоса также «смѣшанные», т.-е. состоящіе изъ 
нотъ разнаго достоинства, и, наконецъ, они пишутъ двухго-
лосный контрапунктъ безъ даннаго голоса,' т.-е. оба голоса 
сочиняіотъ сами. 

Правила для всѣхъ этихъ видовъ работъ, какъ я говорилъ 

. Считаю иочти излишиимъ оговоритъся, что къ изучѳнію коитрапѵшста 
(какъ и вообще теоріи музыки) можетъ лриступить лишь такоё ученикъ, ко-
торыіі умѣетъ. чисто и свободно нѣть любую нредлоліенную ему вокальную 
партію съ листа, для чего не нулсно красиваго голоса, а нуженъ тодько му-
зыкальныі талантъ и пѣкоторая нривычка. 



выше, излагаютея весьма различно: я беру въ руководетво 
прекрасную еистему Фукса, въ той классичеекой обработкѣ, 
которую ей придалъ берлинскій профессоръ Генрихъ Беллер-
манъ За двухголоенымъ контрапунктомъ слѣдуетъ трех-
голоеный, который точно такъ же проходится «по разрядамъ»; 
сверхъ того учѳникъ еще упражняетея писать «соединенными 
разрядами», т.-е. такъ, чтобы каждый изъ голосовъ имѣлъ 
свой особенный, строго выдерживаемый ритмъ. Здѣсъ кладетсн 
фундаментъ гармоническаго искусства. На двухголосномъ 
контрапунктѣ ноты противъ ноты учѳникъ познаетъ консо-
нансъ; на двухголосномъ же, въ разрядахъ двухъ, трехъ и 
четырехъ нотъ противъ одной онъ научается употреблять 
проходящую ноту, самый простой и доетупный видъ диссо-
нанса; контрапунктъ синкопы служитъ ему средетвомъ нозна-
комитьея съ задержаніемъ—другимъ и притомъ самымъ капи-
тальнымъ видомъ диесонанса; затѣмъ, перешедши къ тремъ 
голосамъ, онъ усваиваетъ два аккорда, на которыхъ зиждется 
вся гармонія: трезвучіе и секстаккордъ. Четырехголоеный 
контрапунктъ точно такъ же проходитея по разрядамъ, а так-
же въ разныхъ комбинаціяхъ соодиненныхъ разрядовъ. Такъ 
какъ при этомъ числѣ голоеовъ старыѳ мастера нерѣдко упо-
требляли дисеонирующіе аккорды (септаккорды и квинтсек-
етаккорды), то учитель имѣетъ здѣсь случай перѳшагнуть 
нѣсколько за рамки строгаго етиля. Съ другой стороны, въ 
изложеніи четырехголоенаго контрапункта, учитель можетъ 
приступить къ теоріи модулядіи, дѣлая обозрѣніе тѣхъ 
средствъ перехода изъ тона въ тонъ, которыми обладаетъ 
строгій контрапунктическій стиль. На этой точкѣ начинаетея 
самая трудная часть задачи преподавателя. Онъ долженъ 
поетепенно перѳвести учениковъ изъ области етрогаго стиля 
въ область стиля нашихъ дней. Порядокъ, въ которомъ онъ 
знакомитъ ихъ съ новыми аккордами и комбинадіями аккор-

!) НеіпгісЬ Веііегтапп. Бег Сопігарапсі;, Вегііп, 8ргіп§ег, 1862. По строгои 
посдѣдоватедьности, ло всѳобъемлющей лолиотѣ, по глубокому зпанііо исто-
рическихъ ламятниковъ строгаго стиля, ло изящному вкусу, обнаруживаемому 
въ каждомъ совѣтѣ, книга Беллермана выходитъ изъ ряда обыкповенныхъ 
трактатовъ о теоріи музыки; желательно, чтобы это превосходное сочиненіе 
поскорѣе нашло себѣ переводчика на русскій языкъ, гдѣ оно пополншш бы 
самый ощутительный вробѣлъ. 



довъ, съ новыми ритмами и шагами мелодіи, есть историче-
скій шрядокъ, въ которомъ всѣ эти явленія слѣдовали одно 
•за другимъ, особенно въ теченіе ХУІІ вѣка, занимающаго 
переходное ноложеніе между етрогимъ и новѣйшийъ сти-
лями. Здѣсь литература учебниковъ оставляетъ нренодава-
теля безъ пособія; она до сихъ поръ не касалась этой темы. 
Шетроить всю современную гармонію на контрапунктиче-
скоьгь основаніи, отыекать въ каждой гармонической ком-
бинаціи ту нить, нерѣдко глубоко скрытую, которая связы-
ваетъ ее съ простыми ходами строгаго стиля, вотъ задача для 
обширной системы теоріи гармоніи, требующая для разрѣше-
нія своего цѣлой жизни упорныхъ трудовъ,' требующая бога-
тѣйшаго библіографическаго матеріала, обширнаго знанія 
•гармонической техники и проницательнаго взгляда. Не знаю, 
скоро ли появится дѣятель, который возьметъ этотъ трудъ 
насебя и которому онъ будетъ по силамъ.:Во всякомъ случаѣ,: 

по тѣмь скуднымъ образцамъ музыки ХУІІ вѣка, которые 
сдѣлались доступны публикѣ черезъ посредство нѣсколькихъ 
новѣйшихъ сборниковъ, можно усмотрѣтъ нѣкоторыя общія 
черты того переворота, который въ то время совершился въ 
облаети гармоніи. Постепенное вторженіе хроматизма въ мело-
дію и самостоятельнаго, неприготовленнаго диссонанса въ 
аккорды—вотъ главное содержаніе исторіи нашегб иекуеетъа 
за это время; содержаніе это должно отразиться такъ же 
и на школѣ. Энгармоническія превращенія, будучи оено-
ваны на равномѣрной температурѣ, утвердившейея не ранѣе 
XVII [вѣка, должны быть пройдены еще позже; заключеніе 
куреа гармоніи еоставлтъ тѣ комбинаціи диссонирующихъ 
аккордовъ, которыя основаны на неправильномъ разрѣшеніи 
дисеонанса (іп^аппі, Тги§іогІ8сЬгеіі:ші§еп) и но большей части 
утвердились въ практикѣ не ранѣе нашего столѣтія (ееть 
впрочемъ и такія, которыя уже были извѣетны Себастіану 
Баху и даже ёго предшественникамъ; онѣ, разумѣется, долж-
ны въ школѣ проходитьея ранѣе). Особенно желательно,. 
-чтобы школа не останавливалась передъ тѣми замѣчатель-
ными обогащеніями гармоническаго лексикона, которыми ис-
'кусство обязано комиозиторамъ нашихъ дней: Шуману, Бер-
ліозу, Лнсту и въ особенноети Рихарду Вагнеру. Привести 
всѣ эти кажущіяея етранности и неправильности въ систему— 



вотъ опять задача, до сихъ поръ неразрѣшенная теоріей (хотя 
были частныя попытки къ ея разрѣшенію, въ числѣ которыхъ 
особенно замѣчательна брошюра Вейцмана). Словомъ, исто-
рическій методъ во многихъ частяхъ своихъ до сихъ поръ 
болѣе программа, нежели вполнѣ осуществившійся фактъ; 
но я увѣренъ, что здравыя начала, положенныя ему въ осно-
ваніе, дѣлаютъ его полезнымъ и плодотворнымъ даже на 
теперешней ступени его развитія. Говоря въ настоящемъ 
очеркѣ о «теоріи музыки», я вездѣ имѣлъ въ виду одну 
только гармонію. Но въ теоріи музыки ееть другая часть, 
къ которой историческое воззрѣніе также примѣшімо: я разу-
мѣю тѳорію формъ. Гармонія и теорія формъ обнимаютъ ео-
бою всю совокупность теоретическаго изученія музыки,' такъ 
какъ инструментовка не есть, собственно говоря, предметъ 
-теоріи: ея облаеть совершенно въ сторонѣ. Но показать при-
мѣненія псторичеекаго метода къ теоріи формъ—задача осо-
баго изелѣдованія, не входившаго въ программу настоящихъ 
замѣтокъ, которыя я намѣренно ограничилъ указаніями на 
еферу контрапункта и гармоніи, болѣе богатую литературой 
и потому болѣѳ созрѣвшую для педагогической реформы, 
чѣмъ теорія формъ, начавшая слагатьея не ранѣе первыхъ 
дееятилѣтій вѣка. 



О правильности въ музыкѣ. 
Муоык. Листокъ, 1873—74, №№ 23, 24, и сборникъ: Ларошъ. Музыкально-

критическія статьи. Изд В. Вессель, 1894. 

«Теорія музыки» въ зпачительной части публики пользу-
•ѳтся весьма дурной репутаціей. Люди, неучившіеся ей, но 
расположенные быть объ ней дурного мнѣнія, обыкновенно 
представляютъ себѣ эту теорію чѣмъ-то въ родѣ свода музы-
кально-полицейскихъ правилъ, въ силу которыхъ компози-
торамъ запрещается одно и предписывается другое. гГакъ, 
при входахъ въ публичные сады краеуются доеки, надпиеи 
на которыхъ внушаютъ гуляющимъ «по травѣ не ходить, 
цвѣтовъ не рвать, собакъ съ собого не водить и деревьевъ не 
ломать». Еели теорія музыки, какъ произведеніе человѣче-
скаго ;ума, стоигь не выше подобной доски съ надписью, 
то по практической пользѣ, ею приноеимой, она едва ли не 
нижег всякому яено, что садъ, въ которомъ гуляющіе но 
будутъ еоблюдать вышеупомянутыхъ правилъ, неминуемо ие-
портитея, но нисколько не достовѣрно, чтобы музыка отъ 
Несоблюденія какихъ-то теоретическихъ правилъ испортилась 
на подобіе оада. Я продолжаю излагать воззрѣніе публики 
или значительной ея части. Полезноеть полицейскаго пра-
вила доступна оцѣнкѣ, потому что это правило каеается пред-
мета, .извѣетнаго всякому, и излагаетея на общедоступномъ 
языкѣ, безъ всякихъ спеціальныхъ терминовъ. Полезность 
музыкальнаго правила оцѣнкѣ не доступна: это правило ка-
саетіея: предмета, составляющаго замкнутый,.спеціальный міръ, 
и въ своемъ изложеніи не можетъ обойтись безъ техничесіжхъ 
терминовъ. Есть множество случаевъ, гдѣ недоетупность 



предмета уветічиваетъ уваженіе къ нему масеы: еамые ра-
зительные примѣры предетавляетъ медицина. 

Но въ облаети иек.усетва далеко не господствуетъ подоб-
ное дѣтское довѣріе. Со времени романтической критики въ 
публикѣ уетановился взглядъ, что иекуество должно быть 
свободно,. что художникъ долженъ исключительно слѣдовать 
своему вдохновенію, что въ прошедшіе вѣка искусство болѣе 
всего поетрадало отъ вѣры въ готовыя правила, оть раб-
скаго подражанія древнимъ, отъ госиодства риторики и піи-
тики, отъ владычества. академій и конеерваторій. Недовѣріе 
въ теоріи музыки, столь нерѣдкое въ мірѣ дилеттантовъ, та-
кимъ образомъ имѣетъ связь, хотя и отдаленную, съ низвер-
женіемъ такъ вазываѳмаго лжеклаесицизма. Въ цротивопо-
ложность музыканту, творящему по вдохновенію, воображе-
ніе публики еоздало образъ музыканта, пишущаго по прави-
ламъ или «сочиняющаго по книжкѣ». Не имѣя понятія о 
томъ, какая эта книжка и о чемъ она говоритъ, меломанъ 
охотно взваливаетъ на нее вину во всѣхъ претерпѣваемыхъ 
имъ музыкальныхъ неудовольствіяхъ, когда неудовольствія 
эти касаются не исполненія, а сочиненія. Играется новая 
еимфонія; имя композитора мало извѣетно. Меломанъ еъ пер-
ваго раза ничего не понялъ въ новомъ произведеніи и не 
ощутилъ никакого наслажденія: вниманіе его было напря-
жено, чуветво'осталось нетронутымъ. Онъ рѣшаетъ, что сим-
фонія напиеана по книжкѣ. 

Еели вѣрить этому, весьма распространенному предубѣжде-
нію—музыка является облаетью, въ которую еще не про-
иикли критичеіекія начала, давно уже иолучившія гоеподетво 
въ другихъ сферахъ иекусства, въ которой господетвуетъ 
мертвая рутина и школьный педантизмъ, въ которой счи-
тается возможнымъ давать рецепты для сочиненій и меха-
низировать ироцессъ творчества. Кто знакомъ съ состояніемъ 
музыки въ поелѣднія два столѣтія, тотъ не можетъ не най-
ти, что подобное представленіе о нашемъ искусствѣ фаль-
шиво, не только относительно настоящей минуты, но и от-
носительно всего- названнаго мною времени. Запретитель-
ныя правила, дѣйетвительно еоставляющія немаловажный 
элементъ въ теоріи музыки, на практикѣ, никогда не со-
блюдались во веей своей строгости: нѣтъ композитора, ко-



тораго можно было бы назвать безусловно чистымъ; особенно 
съ ХУІІ в.ѣка, т.-е, когда началась эмансипація диссонан-
совъ и усилилоеь господство хроматической гаммы, число 
прегрѣшеній противъ теорѳтическихъ правилъ возроело чрез-
вычайно. Со .временемъ теорія дѣлалаеь все либеральнѣе, но 
и отъ тѣхъ правилъ, которыя она удерживала или вводила 
вновь, практика отетупала во множествѣ случаевъ. Нашъ 
вѣкъ изобилуетъ композиторами, которые, отноеительно го-
сподствующей школы или критики своего времени, занима-
ли, или еще теперь занимаютъ положѳніе оппозиціонное. Та-
ковы: Бетховенъ въ своихъ поелѣднихъ произвѳдѳніяхъ, Що-
пенъ, Шуманъ, Берліозъ, Вагнеръ, Листъ. Какъ противни-
ки, такъ и еторонники этихъ композиторовъ чаето указы-
вали на нарушеніе ими «правилъ», вслѣдствіе чего образо-
валось представленіе о композиторѣ коисѳрвативномъ,; кото-
рый нъ противополояшость дерзкимъ новаторамъ правила со-
блюдаетъ и ео школой въ ладу. Но еели мы примемся въ 
дѣйствительности искать такого композитора, мы никогда не 
найдемъ его : пуеть конеервативная пѳчать воеторгаетсяетрой-
ностью и изящеетвомъ, гоеподотвующими въ произведеніяхъ 
ея любимцевъ—съ учебникомъ гармоніи въ рукѣ можно бу-
детъ указать въ каждомъ изъ нихъ ошибки и погрѣшноети. 
Обыкновенно ищутъ предетавителѳй этого консервативнаго 
типа въ прошломъ: такъ, прѳгрѣшеніямъ Вагнѳра и Лиета 
противопоетавляютъ классицизмъ Мондельсона,. точно также и 
въ прежнеѳ время нововведѳніямъ Мендельеона и Шумана про-
тивопоетавляли образцовый етиль Гайдна, Моцарта и Бетхо-
вена перваго періода. Однако, проематривая произведенія ма-
стеровъ, выетавляемыхъ намъ какъ образцы, мы, сколько бы 
ни уходили назадъ въ старину, находимъ поетоянныя про-
тиворѣчія между ихъ практикой и требованіями теоріи какъ 
ихъ времени, такъ и нашѳго. 

Хотя иекусству нашѳго времени любятъ припиеывать оево-
божденіе отъ узъ школьной рутины, но нѣкоторыя вольноети 
и неправильноети въ етарину дѣлались чаще и открытѣѳ, 
чѣмъ въ наше, время: укажу для примѣра на переченіе, къ 
которому нашъ еовремѳнный елухъ гораздо чуветвительнѣѳ, 
чѣмъ елухъ людей ХУІІ столѣтія, велѣдствіѳ чего и упо-
требленіе его въ старину, напримѣръ, у Себаетіана Баха, 



отличается неустрашимоетыо, которую мы врядъ ли найдемъ 
между композиторами нашихъ дней. Вообще Себастіанъ Бахъ 
не уетупаетъ никому изъ позднѣйшихъ новаторовъ въ смѣ-
лоети стиля и незавиеимомъ отношеніи къ іпколѣ; изъ его 
сочиненій можно- было бы набратъ любопытнѣйшую коллек-
цію неправильностей, въ число которыхъ вошли бы парал-
лельные совершенные конеонанеы, прямыя движенія къ со-
вершеннымъ консонансамъ, параллельныя еептимы и секун-
ды, .-ненриготовленные и неразрѣшенные дисеонансы самаго 
необыкновеішаго рода, недозволенныя удвоенія въ аккор-
дахъ, и ко веему атому упомянутыя уже переченія. 

Другіе композиторы времени, называемаго клаесичеекимъ, 
хотя и не въ такой гигантекой мѣрѣ какъ Бахъ, но все же 
весьма нерѣдко позволяли еебѣ дѣлать и параллельные со-
вершенные консонансы, и иереченія, и другія гармоническія 
неправильноети. Изъ этого доетаточно явствуетъ, что время,: 
въ которое школа деспотнчески предписывала (не ученикамъ, 
а композиторамъ) дѣлать то-то и избѣгать того-то, или нико-
гда не сущѳствовало, или существовало весьма давно. Сво-
бода композиторовъ отъ школьнаго гнета не ееть доетояніе 
новѣйшаго времени, купленное имъ цѣною геройской борьбы: 
всѣ великіе таланты XVII столѣтія пользовались этой сво-
бодой, нѣкоторые изъ нихъ даже, быть можетъ, слишкомъ 
шнроко. 

Замѣчательно, что всѣ чаетные случаи уклоненій отъ тре-
бованій теоріи музыки никогда не нарушали .авторитетъ ея 
въ цѣломъ. Каждое музыкальное иоколѣніе очень хорошо 
видѣло многочисленные елучаи, гдѣ лучшіе композиторы 
вѣка шли наперекоръ этимъ требованіямъ; но въ совокуп-
ности этихъ требованій, въ общей системѣ, изъ которой они 
вытекали, музыканты нродолжали видѣть нѣчто- разумное и 
вполнѣ законное. Какъ объяснить это противорѣчіе и вообще 
то внушительное и почтенное положеніе, которое теорія музы-
ки, повидимому, столь часто опровергаемая на дѣлѣ, успѣла 
сохранить до настоящей минуты ? Еели люди, неприкоеновен-
ные къ дѣлу, смотрятъ на нее недовѣрчиво, еели многіе изъ 
публики составили себѣ о ней понятіе невыгодное, то въ 
массѣ музыкантовъ потребность учиться ей чрезвычайно.раз-
вита, и ееръезная музыкальная дѣятельность лишь съ тру-



домъ обходитея безъ ея изученія. На чемъ же оеновано это 
могущеетво? 

Композиція безъ зианія теоріи музыки не немыслима и 
не безнримѣрна. Не говоря о тѣхъ низніихъ елояхъ музыки 
(болынею частью танцовальной, или же въ формѣ романса), 
гдѣ «сочинять» значитъ, въ сущности, брать изъ занаса евоей 
памяти избитыя общія мѣета, давно всѣмъ извѣстныя и раз-
дающіяся на веѣхъ улицахъ и перекресткахъ, ветрѣчаются 
и между еочиненіями болѣе выеокаго разряда такія, кото-
рыя напиеаны людьми не обучавшимиея теоріи, и справедли-
воеть требуетъ сказать, что такое композиторетво не всегда 
неудачно. Начитанность въ хорошей музыкѣ, природный 
слухъ, природный изящный вкуеъ, природная изобрѣтатель-
ность въ нѣкоторой мѣрѣ замѣняютъ для композитора пра-
вильное и еистематическое школьное образованіе, выручаютъ 
его изъ многихъ колебаній и недоразумѣній и подеказыва-
ютъ ему ередетва и обороты. Но в ъ такихъ произведеніяхъ, 
выросшихъ, какъ полевые цвѣты, безъ веякой культуры, 
при самомъ ечастливомъ и блеетящемъ талантѣ, веегда гое-
подствуютъ тѣеныя рамки и отноеительно размѣра, и отно-
еительно манеры; композиторъ повторяетъ еебя и не'умѣетъ 
выходить изъ найденной колеи. Онъ «рутиниетъ» въ гораздо 
большей мѣрѣ, чѣмъ школьный музыкантъ, котораго обще-
етвенный предразеудокъ ечитаетъ предетавителемъ рутины. 
И вотъ гдѣ тайна того вееобщаго етремленія къ изученію 
теоріи музыіщ, которое обнаруживаетея молодыми людьми,. 
чуветвующими призваніе къ композиціи: они ищутъ спаеенія 
не отъ «иеправильности», но отъ бѣдноети евоей музыки; 
они чуветвуютъ еебя заключенными въ тѣеномъ кругу, изъ 
котораго только школа можетъ даровать выходъ. 

Очевидно, дѣйетвительная теорія музыки составлена ео-
всѣмъ не жзъ той субстанціи, которую нредполагаѳтъ публика. 
И въ самомъ дѣлѣ, элементъ отрицателышй, элементъ за-
прещеній въ этой теоріи находится на заднемъ планѣ; глав-
ная ея задача—знакомить изучающаго не еъ тѣмъ, чего не-
льзя дѣлать, а еъ тѣмъ, что можно дѣлатъ, съ оборотами 
И формами музыкальнаго языка, который, будучи языкомъ 
спеціальнымъ, непремѣнно нуждается въ такомъ изученіи, и 
безъ него никакимъ геніемъ не можетъ быть угаданъ въ 



полномъ евоемъ объемѣ. Теорія музыки еходна не столъко съ 
риторикой, сколько съ учебникомъ иноетраннаго языка, и 
для ученика важна не столько ея грамматииеская, сколько 
ѳя лѳвсикографичѳская сторона. 

Дѣйствіе ея на изобрѣтеніе артиста, такимъ образомъ, діа-
метрально противоположно тому, которое представляетъ еебѣ 
народный предразсудокъ. Ея изученіе не связываетъ, а раз-
вязываетъ руки. Объ этомъ могутъ судить тѣ, которымъ слу-
чалось видѣть композиторскіе опыты начинающихъ учени-
ковъ. Какъ часто бываетъ, что талантливый юноша не ви-
дитъ оборота, который, казалось бы, такъ и проситея подъ 
перо, что онъ, допиеавъ основную мелодію задуманной пьееы, 
не знаетъ куда ему дѣватьея, бросается изъ одной модуляціи 
въ другую, впадаетъ въ скучныя повторенія и длинноты, пре-
небрегаетъ богатѣйшими поводами къ тематичеекому разви-
тію, которые заключались въ его же собственной мысли, иво-
обще обнаруживаетъ безсиліе и скудость, иеточшікъ которыхъ 
исключительно въ отсутетвіи или неполнотѣ образованія! На-
равнѣ съ этимъ, вы, конечно, видите у него и прегрѣшенія 
противъ «правилъ»; но этотъ признакъ невѣжества большею 
настью второстепенный, и притомъ заключается не столько въ 
оскорбленіи правила, сколько въ разныхъ чертахъ, которыми 
это оекорбленіе обетавлено. Смѣлость языка, происходящая отъ 
еознательной воли зрѣлаго мастера, явственно отличается отъ 
нелѣпаго промаха, явившагоея вслѣдствіе одного неумѣнья. 
Слово «неумѣнье» здѣсь гораздо умѣстнѣе и выразительнѣе 
чѣмъ «незнаніе». Дѣло совсѣмъ не въ томъ, чтобы узнать 
музыкальную науку,.а чтобы умѣть писать. Хотя иекусство 
ееть область практическая, но, какъ всякая практическая 
дѣятельноеть, оно можетъ послужить и для отвлеченной мыс-
ли въ видѣ матеріала для ея логичеекихъ выводовъ или 'фи-
лоеофекихъ изысканій. Такія изысканія дѣлались надъ му-
зыкой; быть можетъ, самый блеетящій образецъ ихъ—книга 
Морица Гауптмана «Біе Каіиг (іег Нагтошк шісі Меігік». Но 
именно эта книга не имѣетъ ничего общаго съ учебниками 
теоріи музыки: въ своемъ отвлеченномъ характерѣ она со-
вершенно чужда тѣхъ обзоровъ матеріала, тѣхъ указаній,; 

тѣхъ совѣтовъ и казуистики, которыми бываютъ наполнены 
книги для учащихся композиторовъ. Слово «теорія», конечно,: 



уже само по себѣ въ значительной степепи виновато въ не-
доразумѣніи относительно теоріи музыки. 

То, что принято такъ называть, главнымъ образомъ со-
стоитъ изъ системы практическихъ упражненій восходящей 
трудноети, цѣль которыхъ заключается въ томъ, чтобы уча-
щійся обнялъ какъ можно полнѣе всѣ средства своего ис-
кусетва. Понытки основывать эту систему на незыблемомъ 
подножіи (напримѣръ, на акустическомъ законѣ) нерѣдко 
дѣлались, но (какъ прекрасно замѣтилъ Гауптманъ), между 
ветупительною акуетическою главой и послѣдующими, прак-
тическими, не оказывалось никогда евязи (отношеніе это со 
временемъ перемѣнитея, когда музыкальные теоретики впол-
нѣ' усвоятъ плоды изыеканій Гельмгольца, впервые проло-
жившаго моетъ между акустическою теоріей и музыкальною 
практикой). Но сводъ практичеекихъ упражненій, совѣтовъ и 
т. д. отъ такого отеутствія связи нисколько не страдали, Учи-
теля не были въ состояніи сказать иочему то или другоѳіечи-
таетея закономъ въ музыкѣ, логика ихъ была самая слабая,. 
но изъ школы продолжали выходить превоеходнѣйшіе арти-
сты. Еакъ всякій языкъ, такъ и музыкальный держится на 
обычаѣ. Знать обычай, знать различные обычащ утонченный 
оборотъ клаесическаго композитора и безцеремонный пріемъ 
уличной гіѣсни, знать цѣну того и другого и умѣть упо-
треблять каждый изъ нихъ на мѣстѣ—гораздо важнѣе и дра-
гоцѣннѣе для музыканта, нежели умѣть логически доказать, 
почему параллельныя сексты лучше параллельныхъ квинтъ. 
Я съ намѣреніемъ настаиваю на этомъ чисто эмпирическомъ 
значеніи мнимой теоріи музыки. Пусть осмѣиваютъ нелоги-
чеекую форму, въ которой она часто излагается; практиче-
ское ея. значеніе отъ этой формы не етрадало. Ые касаясь 
воззрѣній, направленій и убѣжденій, дѣлившихъ компози-
торовъ на партіи, она давала имъ обильный мелодическій и 
гармоническій матеріалъ. равно пригодный для всякой партіи. 
Нейтральная въ спорахъ тенденцій, теорія музыки не можетъ 
потерять. въ своемъ авторитетѣ отъ торжества той или дру-
гой изъ нихъ; каковы бы ни были эстетичеекія требованія, 
съ которыми мы обращаемся къ готовому художественному 
произведенію. мы останемея одинаково убѣждены въ необхо-
димоети предварителышхъ унражнеиій. для молодого талан-



та, желаюгцаго дойти до еамостоятельнаго музыкальнаго твор-
чества, 

Мнѣ оетаетея сказать нѣеколько словъ о запретительныхъ 
правилахъ, которыя такъ часто ставятся въ упрекъ теоріи 
музыки. Правила эти далеко не произвольны и имѣютъ глу-
бокій емыелъ, но вмѣетѣ съ тѣмъ они допускаютъ огром-
ное множество отступленій и вольностей. Какъ это соглаеить ? 
Школъная музыка еоть своего рода идеалъ. Она стремитея 
къ выешей длавноети, гладкости, спокойетвію; она деклю-
чаетъ всякій паѳоеъ, веякій драматизмъ, веякую пикантноеть, 
всякій юморъ. Вотъ этотъ-то уеловный стиль и достигаетея 
соблюденіемъ веѣхъ правилъ; но ясно, что такой стиль без-
жизненъ, что онъ пригоденъ именно только для техническаго 
удражненія. Ясно также, что само правило имѣетъ значеніе 
прямое и обратное. Соблюдайте его—вы производите впечат-
лѣніе гладкости и спокойствія, нарушите его—вы произве-
дете дѣйетвіе угловатоети, ломаной линіи, неожиданнаго эф-
фекта. Можно было бы привести сотни примѣровъ нзъ клас-
сичеекйхъ композиторовъ, гдѣ геніальный эффектъ является 
именно слѣдетвіемъ несоблюденія правила. Нельзя отрицать, 
что шіаесики не могли бы извлечь такой отрицательной поль-
зы изъ правила, если бы, въ болыпинствѣ случаевъ, не под-
чинялись ему положитѳльно. Такимъ образомъ чувство мѣры 
и художеотвенный тактъ являются драгоцѣннымъ поелѣд-
етвіемъ изученія теоріи музыки, и, не стѣсняя ничьей фанта-
зіи, ничьей оригинальноети,- она научаетъ. композитора вы-
бирать между ередствами, имѣющимися въ его рукахъ, и 
еоблюдать художеетвенную градацію. 



Музыкальныя наблюденія. 
Соврем. Лѣтопись, 1870, 36, 38. 

Неоднократі-ю было говорено, что мы, руоскіе, отличаемся 
музыкалъными снособностями. При этомъ большею частью 

;'указывалоеь на обиліе и прелесть нашихъ народныхъ пѣ-
сенъ, какъ на доказательство талантливости нашего народа. 
Отрадно думать, что въ послѣднее время прибавилось еще 
нѣеколько свидѣтельствъ въ этомъ же смыслѣ. Кромѣ Глин-
ки, который нринадлеж|[тъ къ веяичайшимъ геніямъ всѣхъ 
временъ и народовъ, мы можемъ указать на имя Даргомыж-
екаго, этого смѣлаго и остроумнаго новатора, елишкомъ рано 
иохищеннаго у искусства, и на современныхъ намъ компо-
зиторовъ, значеніе которыхъ далеко не выяснилось, но въ 
средѣ которыхъ мы встрѣчаемъ не одинъ богатый задатокъ. 
Но носмотря на отдѣльныя явленія, мы вообще не можемъ 
гордиться своею музыкальною дѣятельноетыо. Стоитъ бро-
сить самый поверхностный взглядъ на музыкальную жизнь 
другихъ европейскихъ народовъ, напримѣръ, французскаго 
или нѣмецкаго, чтобы получитъ мѣрку для безпристраетнаго 
сравненія и убѣдиться въ безконечномъ превосходствѣ на-
шихъ сосѣдей. Матеріалъ, заключающійся въ музыкальномъ 
дарованіи русскаго народа, дѣйствителъно благородный, не-
дюжинный; въ безыскусетвенной пѣенѣ мужика, которая раз-
ливается и пропадаетъ по полямъ и лѣсамъ и проселкамъ, 
иной разъ такъ и слышится богатая фуга или величавая 
симфонія, въ которую она могла бы развитъся; нѣтъ темъ 
болѣе благодарныхъ для самой серьезной разработки, ио раз-
работка эта все еще заставляетъ себя ждать; не видимъ мы 



ѳтой фуги или еимфоніи. Педоетатокъ образоваыія, чуветви-
тельный у насъ во веемъ, лежитъ камнемъ и на нашей му-
зыкѣ, и еели въ доелѣднее время и сдѣлано нѣеколько не 
безуепѣшныхъ уеилій для того, чтобы уетранить этотъ недо-
етатокъ, то вее-таки частные уепѣхи еще мало измѣнили 
общую физіономію дѣла. Въ Германіи, на которую у насъ 
еправедливо принято смотрѣть какъ на образецъ музыкально-
ети, знаніе искусства и вкусъ къ нему почти равномѣрно раз-
литы по веей странѣ: малѣйщій городокъ имѣетъ свой ор-
кестръ, евои симфоническіе концерты, евое пѣвчеекое обще-
ство, не говоря о церковныхъ органахъ, которые являются 
такою важною поддержкой музыкальной жизни въ ея чи-
етѣйшемъ и возвышеннѣйшемъ направленіи. Нерѣдко въ 
крошечномъ городѣ вы находите оперу,< на постоянномъ репер-
туарѣ воторой стоятъ первоклассныя произведенія. У насъ 
нѣчто подобное, и то не по всѣмъ отраслямъ, можно найти 
только въ Петербургѣ, Москвѣ, Варшавѣ, Одессѣ и въ по-
слѣднее время въ Кіевѣ; въ остальной провинціи музыкаль-
ное искуество дремлетъ и никакъ нельзя судить ее етрого, 
если ближе вглядѣться въ положеніе искусства въ нашей 
первопрестольной столицѣ. 

Наетоящія замѣтки имѣютъ цѣлью сдѣлать обозрѣніе му-
зыкальной дѣятельноети въ Моеквѣ, насколько она выра-
жаетея въ хорахъ церковныхъ пѣвчихъ, операхъ (русская и 
итальянекая), конеерваторіи и концертахъ Гусскаго музы-
кальнаго общества. Концерты пріѣзжихъ виртуозовъ еоста-
вляютъ элементъ случайный и не входятъ въ характеристику 
города, почему я не коснусь ихъ въ настоящемъ обзорѣ. 

Извѣстно, что Москва обладаетъ нѣсколькими весьма хоро-
шими хорами пѣвчихъ, изъ которыхъ главные и наиболѣе 
цѣнимые. ежегодно даютъ нѣеколько концертовъ, и кромѣ 
того, въ нѣкоторыхъ церквахъ, въ большіе праздники, укра-
шаютъ богослуженіе исполненіемъ духовно-музыкальныхъ 
нумеровъ. Хоры эти обладаютъ нѣкоторыми замѣчательными 
качествами, которыя при иной обстановкѣ сдѣлали бы ихъ 
драгоцѣннымъ орудіемъ иекусетва. Многіе изъ пѣвчихъ 
имѣютъ прекрасные голоеа; въ ансамблѣ (я здѣсь говорю пре-
имущѳетвенно о Чудовскихъ и Синодальныхъ пѣвчихъ) они 
нѣжно и краеиво еоблюдаютъ оттѣнки и интонируютъ вообще 



чисто, хотя не безунречно. Но поелѣдняго качества нельзя 
и требовать : у насъ въ церковной музыкѣ не допускается 
ни оркестръ, ни органъ, и потому поющіе лишены во время 
исполненія всякой инструментальной поддержки, безъ кото-
рой интонація легко впадаетъ въ неточности. Слушая духов-
ный концертъ, исполняемый однимъ изъ нашихъ лучшихъ 
хоровъ, нелъзя не почувствоватъ эффекта чего-то мощпаго, 
богатаго, яркаго; нельзя отрицать своеобразнаго наслажденія, 
доставляемаго этимъ пѣиіемъ, но наслажденіе это имѣетъ. 
ограниченную сферу и скоро истощается, Въ этомъ вииоваты 
никакъ не исполнители:' должно быть. признательнымъ къ 
усердію массы, къ таланту и опытноети руководителей; ыедо-
статокъ нроизошелъ не отъ нихъ. Виноватъ тотъ кругъ музы-
ки, въ которомъ онй по цеобходимости вращаются. Репертуаръ 
пьесъ, исполняемыхъ нашими пѣвчими, естественыо' состоитъ 
изъ духовныхъ • композицій православной, преимущественно' 
руеекой церкви; ихъ слухъ, ихъ память, ихъ вкусъ, ихъ чув-
ство развиваются на переложеніяхъ древнихъ церковныхъ на-
пѣвовъ, изданныхъ придворной капеллой,—на композиціяхъ 
Сарти, Березовскаго, Бортнянскаго, Турчанинова, Львова. 
Между сочиненіями и исполненіемъ еуществуетъ внутренняя 
связь: первое формируетъ второѳ, сказывается въ его достоин-
ствахъ и порокахъ. Кругъ сочиненій, въ который заключены 
наши пѣвчіе, опредѣлилъ ихъ музыкальное образованіе.. Нѳ 
могу здѣсь не повторить сужденія моего о нашей русской 
церковной музыкѣ. У насъ нѣтъ и не было недостатка въ 
композиторахъ въ этомъ родѣ; духовно-музыкальная компо-
зиція началаеь у насъ даже раньше евѣтской, но изъ, ѳтого 
отнюдь не слѣдуетъ,' чтобы она опередила ее художествен-
ными успѣхами. Наши церковные. композиторы вращались 
въ самой тѣенойефѳрѣ обычной рутины; образованіе ихъ было 
самое бѣдное, и музыкальный кругозоръ. ихъ не вмѣщалъ 
тѣхъ колоесальыыхъ, нетлѣнныхъ памятннковъ религіозной 
музыки, которыми изобилуютъ церкви католичоская и про-
тестантская. Съ ХУІІ столѣтія, когда въ нашу (дотолѣ одно-
голосную) церковную музыку была введеиа гармоиія, она у 
наеъ стала примѣняться въ самой скудной и грубой формѣ, 
и успѣхъ нозднѣйшаго времени не могъ возвыситься на стѳ-
пень художественности. Все, что у насъ напиеано для цехзков-



наго нѣнія (разумѣется,, за искточеніемъ подлинныхъ напѣ— 
вовъ, этихъ сокровищъ религіознаго творчества), стоитъ на 
степени плоской рутины или невѣжественнаго дилеттантизма?: 

но горько становится, когда подумаешь, что Западъ имѣетъ 
Палѳстрину и Баха; мы же только Бортнянскаго и Турча-
нинова. 

Нельзя не привѣтствовать съ величайшею признательно-
стыо всякую нопытку вводить въ программы нашихъ духов-
ныхъ концертовъ классическія сочиненія старыхъ католиче-
скихъ мастеровъ (протестантскіе, по учаетію въ ихъ пьееахъ 
органа, къ сожалѣнію, недостутщ нашимъ духовнымъ кон-
цертамъ). Нельзя достаточно благодарить г. Багрецова за ие-
полненіе нынѣшней весной Чудовскими пѣвчими Палеетри-
новскаго псалма Вісиі сегѵив. Если есть имя, которымъ можно 
было бы обозначить совокупноеть всего недостающаго нашей 
церковной музыкѣ, то имя это—Палестрина. Есть такіе невѣ^ 
жественные судьи, которые способны возстать противъ стиля 
этого мірового генія за то, ито онъ былъ католикъ, которые 
чураются раепространенія въ православной музыкѣ «латин-
етва», воображая, что музыка католиковъ Сарти и Гадуппи, 
получивщай драѣо гражданства въ нашей церкви, почему-то 
православтъс ІІалестрины. Кто судитъ такъ, тотъ не знаетъ, 
что не только Сарти и Галуппи,- но и музыканты съ руескими 
фамиліями, воспитанные на ихъ образцахъ. и въ ихъ школѣ? 

именно и изображаютъ собой «латинетво» въ его величайшемъ 
упадкѣ и униясеніи: внѣшній формализмъ безъ согрѣвающаго 
животворящаго духа, мірское и еуетное содержаніе, прикры-
тое внѣшне-церковною обрядностью, вотъ преобладающія ка-
чества католической церковной музыки въ XVIII столѣтіщ 
вотъ чему подражали и подражаютъ наши духовные _ ком-
позиторы, вскбрмлешше на этой музыкѣ. Первый шагъ къ 
усовершенствованію Нашихъ духовныхъ концертовъ, это—вве-
деніе въ нихъ сочинеиій «строгаго стиля», т.-е. Палестрины и 
его вѣка: эти величественные памятники творчества, гдѣ со-
единяютея пылкая воеторженноеть еъ безоблачнымъ спокой-
етвіемъ, смѣлость концепціи еъ набожнымъ емиреніемъ, ма-
стерство и глубокая ученость съ дѣтскимъ иростосердечіемъ, 
вдохнутъ еовершенно новую. жизнь въ нашу музыку и въ 
эстетическое иониманіе нашихъ иѣвчихъ; легко можетъ быть, 
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что этіі геніальныя творенія елишкомъ нротиворѣчатъ ихъ 
музыкальнымъ привычкамъ, что и мальчики и взрослые бу-
дутъ пѣть ихъ не такъ охотно, какъ отечественныя сочиненія, 
гдѣ можно блистать въ чувствительныхъ, оперно-эффектныхъ 
«соло», но тѣмъ не менѣе, ознакомленіе съ ними и пѣвчихъ 
и публики есть настоятельно необходимый прогреееъ. Еонеч-
но, есть границы этому введенію классиковъ строгаго стиля 
въ программы нашихъ духовныхъ концертовъ. Нельзя ожи-
дать, чтобы русскіе пѣвчіе пѣли одни иностранныя сочине-
нія, чтобы пѣвчіе правоелавные еовсѣмъ отреклиеь отъ ком-
позиторовъ своей родной церкви. Но дѣло не въ личностяхъ 
музыкантовъ, а въ достоинствахъ ихъ сочиненій. И здѣсь мы 
наталкиваемся на общій вопросъ, котораго я уже касалея 
и прежде: вееь стиль нашей церковной музыки нуждается въ 
реформѣ, и реформа эта можетъ быть проведена только при 
свободѣ композиціи и отмѣнѣ убійственной монополіи при-
дворной капеллы. Тогда и пѣвческіе хоры наши увидятъ 
предъ собой новый міръ музыки. Заговоривъ о Палестринѣ, 
я невольно вспоминаю одну изъ самыхъ характеристическихъ 
чертъ музыкальнаго образованія его времени. Самъ Палестри-
на, какъ и всѣ почти великіе музыканты XV* и XVI столѣтій, 
былъ сначала пѣвчимъ, потомъ регентомъ. Веѣ свѣтила то-
гдашняго музыкальнаго міра вышли изъ приходекихъ школъ 
и пѣвческихъ хоровъ (что, впрочемъ, одно и то же, такъ какъ 
школа и соетавляла хоръ). Вее мастерство контрапункта, вея 
виртуозность на органѣ развиласъ въ средѣ пѣвчихъ. Какъ не 
пожелать, чтобы у наеъ возникло что-нибудь подобное? Не 
вдаваясь въ идеальныя требованія, какъ не пожелать, по 
крайней мѣрѣ, чтобы при нашихъ пѣвческихъ хорахъ было 
заведено основательное преподаваніе комнозиціи и игры хотя 
бы на скрипкѣ и на фортепіано? Къ сожалѣнію, и здѣсь 
ветрѣтятся почти неодолимыя препятствія. Кому неизвѣстенъ 
бытъ нашихъ пѣвчихъ, эта безотрадная обстановка, чуждая 
свѣта знаній, между работою, часто непосильною и опасною 
для здоровья, и удовольствіями, еще болѣе разрушительны-
ми? Кому неизвѣстно, какая гнетущая бѣдность составляетъ 
удѣлъ большинства изъ нихъ? При этихъ условіяхъ нельзя 
мечтать о курсахъ теоріи музыки, фортепіано или скрипки, 
но нельзя точно также удовлетворяться теперешнимъ состоя-



ніемъ ихъ музыкальнаго образованія. Въ видѣ переходной 
мѣры, слѣдуетъ желать основанія нѣсколькихъ стипендій для 
наиболѣе талантливыхъ пѣвчихъ въ здѣшней консерваторіи: 
конечно, пѣвчій, получившій стипендію, уже навсегда про-
щается со своимъ прежнимъ мѣстомъ въ хорѣ, ибо многочис-
ленные предметы преподаванія въ консерваторіи не совмѣ-
стимы съ обязанностями пѣвчаго, но зато по окончаніи курса 
такой стипендіатъ можетъ сдѣлаться регентомъ, и при зрѣ-
ломъ и встестороннемъ музыкальномъ образованіи, получен-
номъ имъ, подниметъ также и образованіе своего хора. Такой 
регентъ, если будетъ композиторомъ, не оетановится на въѣв-
шейся у наеъ рутинѣ, и направленіе, болѣе сообразное истин-
нымъ требованіямъ деркви, мало-по-малу выразится на прак-
тикѣ. Почина въ дѣлѣ реформы пѣвчеекаго дѣла у насъ 
елѣдуетъ ждать и требовать отъ конеерваторій. Московекая 
приняла на себя гораздо бблыпую обязанноеть въ этомъ отно-
шеніи, нежели Петербургская; въ ней существуетъ каѳедра 
исторіи церковнаго пѣнія, каковой нѣтъ въ Петербургѣ. Уче-
ный археологъ, Д. В. Разумовекій занимающій эту каѳедру, 
принееъ своей спеціальности важную заслугу историческими 
изслѣдованіями и, вмѣстѣ съ покойнымъ княземъ Одоев-
екимъ, впервые возбудилъ у насъ интересъ къ предмету, со-
ставляющему для публики книгу о семи печатяхъ. Введеніе 
этого предмета въ обязательное предодаваніе консерваторіи 
естъ смѣлый и важный шагъ къ лучшему его разумѣнію: но по-
зволитедьно надѣятьея, что консерваторія, кромѣ исторіи пред-
мета, обратитъ вниманіе и на еамый предметъ, что современ-
иое еостояніе нашего церковнагопѣнія также войдетъ въ кругъ 
еязаботъ, и что она такъ или иначе поможѳтъ ему выйти изъ 
того околдованнаго круга, въ которомъ оно теперь чахнетъ. 

Переходя къ нашимъ театрамъ, я съ горестыо вижу, что 
неизбѣжно приду къ тѣмъ же жалобамъ на монополію и 
рутину, которыя я высказалъ по поводу нашей церковной 
музыки. Какъ наша церковная музыка отъ монополіи при-
дворной капеллы, такъ драматическая отъ мононоліи дирекціи 
Императорекихъ театровъ пришли къ безотрадному застою, 
изъ котораго освободить ту или другую можетъ только ради-
кальная мѣра — отмѣна монополій. Дѣйствительно, трудно 
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восхищаться нашимъ доморощеипымъ искусствомъ, когда оио 
иоставлеио въ такіе безвыходные казенные тиски; трудно ожи-
дать бтъ: него живого. прогресса, когда на его. движеніи:.ле-
житъ казенный запретъ, Ео именно этн глубокія и общія при-
чины скудости й неурядицы въ нашей музыкѣ дѣлаютъ кри-
тика сішсходительнымъ къ отдѣльнымъ пробѣламъ ;и прома-
хамъ. Нельзя вмѣнять отдѣльному лицу иороки цѣлаго: учре-
жденія, отъ котораго оно зависитъ, нельзя даже. нападать 
на учрежденіе за дѣйствія его, если они истекаютъ изъ тяго-
тѣющаго надъ нимъ закона. Чѣмъ -болѣе вникаешь въ меха-
низмъ управленія нашей театральной дирекціи, тѣмъ яснѣе 
видишь весь вредъ ея безконтрольной власти, ея бюрократи-
ческой тайны, ея искдючительныхъ привилегій, но.въ то же 
время ироникаешься 'снисхожденіемъ къ ея чиновникамъ, а 
тѣмъ болѣе къ подвластнымъ имъ артистамъ. 
• • И это снисхожденіе чего-нибудь да стоитъ: .гіервое впеча-
тлѣніе того, чтб .творится, хотя бы, напримѣръ, московскою 
оперой, способно породить чувства совсѣмъ иного рода. Еа-
ковъ, нанримѣръ, тотъ простой фактъ, чтд въ Москвѣ,. въ 
дервопрѳстольной столицѣ Россіи, чуть было не уничтожили 
русскую' оперу въ пользу итальянскбй ? Мы должны братъ 
этотъ фактъ безъ всякихъ прикрасъ, но и во всей его щиротѣ. 
Взглянемъ на дѣло покамѣстъ безъ патріотизма.: сознаемся,: 
что въ общемъ йтогѣ итальянская труппа, но крайней мѣрѣ, 
етоила::здѣшней русской, если не • нревосходила ее. Но какъ 
отнеслась къ ѳтому наша публика? Она годъ за годомъ игно-
рировала русскую оперу, и затѣмъ привѣтствовала1 иоявленіе 
итальянской труппы общимъ взрывомъ энтузіазма. Она про-
вела: бездну между забитою и забытою землячкой и избало-
ванною и боготворимою иноетранкой. Она поставила русскую 
©перу въ ноложеніе Ченерентолы, окруживъ блескомгь и богат-
ствомъ ея старшую сестру, свою любимицу—итальянку. Въ 
еказкѣ о.Ченерентолѣ развязка та, что краеота «замарашки» 
затмеваетъ ея выоокомѣрныхъ и разряженныхъ сестеръ, и 
царевичъ женится не на одной изъ нихъ:, а на забитой и пре-
зираемой ими меньшой. Публика наша теперь въ полол^еніи 
царевича: кого выберетъ публика? :, 
• До еихъ поръ всѣ щансы на сторонѣ итальянской: оперы. 
Старшая сестра торжествовала три года сряду, и, по крайней 



мѣрѣ, на нынѣшній сезонъ едва ли счастье ей измѣнитъ. 
Многіе въ публикѣ бранили итальянскую труппу, ея импрес-
саріо, оя порядки, ея дороговизну; но эти протесты иснезаютъ 
въ виду громадной толпы людей, которая до самаго конца се-
зона «наполняла залъ Большого театра и въ абонементные и 
въ бенефисные дыи. Если стать на точку зрѣнія московской 
публики, то надобно нризнать, что итальянская опера, именно 
въ томъ видѣ, въ какомъ ©е ввель у насъ г. Мерелли, весьма 
и весьма близко соотвѣтствуетъ требованіямъ большинства, 
Москва—городъ домосѣдовъ. У насъ очень слабо развита об-
ществіенная жизнь, и, въ особенности, общественная жизнь 
для художѳственныхъ цѣлей. Театры наши посѣщаются мало: 
Малый полнѣе Болыпого, и это весьма справедливо, ибо въ 
отношеніи иекусства онъ во сто разъ вышс. Но, мнѣ кажетея, 
причина тутъ другая—онъ полонъ потому,* что малъ. 0 томъ, 
какъ пустъ былъ нашъ Больщой театръ до весны 1868 года, 
когда впервые пріѣхала труппа г. Мерелли—нечего распро-
страняться. Эта громадная и богатая зала, въ которой какъ 
островки въ океанѣ были разбросаны ложи, занятыя человѣ-
ческими фигурами, въ которой жидко и вяло. звучалъ малень-
кій оркестръ и пропадащі голоса артиетовъ, разыгрывавшихъ 
или пѣвшихъ какой-нибудь маленькій фарсикъ изъ Оффен-
'баха,—это такая картина запуетѣнія и уничиженія, которую 
достойно воснроизвести можетъ только даровитый художникъ. 
Сознавая свое безсиліе, я опущу надъ нею занавѣсъ.Какой 
контрастъ съ этимъ печалыіымъ зрѣлищемъ представила ита-
льянская опера съ пѳрваго дня своего появленія? У насъ какъ 
будто не существовало до нея никакой публики: но симпа-
тичный голосъ, но грандіозный жестъ г-жи Арто словно вол-
шебетвомъ вызвали ее изъ земли. Люди, никогда.не ѣздившіе 
въ театръ, сдѣлались записными театралами. На елѣдующій 
сезонъ Москва получила оперу въ болыпемъ личномъ составѣ 
и на болѣе долгое время. Опять энтузіазмъ. На третій годъ 
опера пріѣхала къ намъ на всю зиму. И тутъ энтузіазмъ. Въ 
теченіе двухъ поелѣднихъ сезоновъ иногда, впрочемъ, бы-
вали колебанія, бывали у. публики минуты еуровости, но она 
•была строга только къ отдѣльнымъ артистамъ, занимавшимъ 
въ труппѣ второстененное или третьестепенное мѣсто, какъ 
<будто 'бы тр.уппы могли быть всѣ на'подборъі;авеѣ ея члены— 



подъ одішъ уровень. Самая же еистема, самый духъ, самая 
суть наіней дтадьянской оперы ей положительно по-сердцу? 

Непривыкшая къ посѣщешю театра, она не можетъ быть очень 
требовательна, но она легко можетъ утомляться длинными 
представленіями, ей легко можетъ надоѣсть повтореніе уже 
испытаннаго впечатлѣнія. Привлечь ее въ театръ можно толь-
ко новизною: приманкой для отдѣльнаго представленія долж-
на елужить новая пьеса, приманкой для цѣлаго сезона—новая 
артиетическая личность. Попробуйте дать, не въ ечетъ або-
немента оперу, уже данную въ бенефисъ и потомъ въ абоне-
менты, и вы увидите, сколько людей у насъ ліобятъ высижи-
ватъ длинные вечера за аріями и хорами. За самыми немно-
гими исключеніями, опера г. Мерелли наэто ине покушалась: 
она еыпала въ своемъ репертуарѣ новинки за новинками, въ 
каждый еезонъ нредлагала публикѣ новыя и новыя имена 
иѣвцовъ, и жажда перемѣны привлекла не-охотниковъ до 
оиеры и заетавила ихъ платить огромныя цѣны за родъ удо-
вольствія, который они прежде ечитали излишнимъ въ сто-
личной жизни. 

Но люди любятъ не одно только новое; они любятъ также 
и привычное, давно иризнанное, покойное и знакомое, Вкусы 
эти только повидимому противорѣчатъ другъ другу. Можно 
еказать, что болѣе всего нравится иривычное еодержаніе въ 
непривычной фэормѣ, что чуветво требуетъ перваго, а вообра-
женіе привлекается вторымъ. И тутъ итальянская опера 
удачно нашла иружину дѣйствія на общія симпатіи. Частая 
перемѣна оперъ, ежегодная перемѣна пѣвцовъ—-вотъ та но-
вая внѣшность, которая возбуждаетъ наше любопытство, кото-
рая заетавляетъ насъ брать билеты и ожидать отъ спектаклей 
удовольствія. Но недостаточно наеъ возбуждать, надобно и 
удовлетворятъ насъ. Музыка итальянекихъ оперъ, ея духъг 

ея формы—вотъ то старое, давно знакомое содержаніе, кото-
роё является моментомъ удовлетворенія, которое заставляетъ 
насъ радоваться и вбсторгаться, когда мы сидимъ въ театрѣ. 
Повидимомуу это совсѣмъ не такъ. Повидимому, слушатели 
воехищаются артистами, а не тѣмъ, чтб они исполняютъ. Я. 
очень рѣдко слышалъ въ публикѣ толки о Селшрамидѣ,' 
Линдѣ, о Ромео и Джульетто. Она разговариваетъ—и безъ 
коица—о Барбарѣ Маркизіо, о Карлоттѣ Маркизіо, о Станіо, 



болыде вс-его о ІІатти, которой у насъ тътъ, но которая намъ 
обѣщана; она говорнтъ о послѣднемъ ощнканномъ неснаст-
номъ больше, чѣмъ о Донизеттн или Гунб. Но это только 
повидимому. Публика интересувтся г. Станіо, но она любитъ 
Донизетти, она покѵпаетъ билеты для перваго, но остается въ 
театрѣ, и возвращается въ него для второго. И вотъ гдѣ кроет-
ся страшная сила итальянской оперы не для одной Моеквы, а 
для всего дивилизованнаго свѣта, сила, благодаря которой она 
едѣлаласъ космопол.итическою, нѳ переетавъ быть народною, 
н вызываетъ елезы и фуроръ людей и въ Австралін, и въ Аме-
рикѣ, въ то же время будучи одинственною музыкальною пи-
щей итальянцевъ. Вотъ гдѣ надобно искать причину того, что 
и при одинаково-хорошемъ иснолненіи соперничество нашей 
народной оперы еъ итальянскою дѣло весьма трудное и со-
мнительное. Мнѣ въ теченіе прошедшихъ сезоновъ чаето слу-
чалось высказывать свое мнѣніе объ итальянскихъ артиетахъ. 
Между ними есть очень замѣчательные, но такихъ мало, и 
публика непомѣрно ихъ баловала, ставя ихъ на пьедесталъ, 
котораго они, при всѣхъ своихъ достоинетвахъ, не заслужи-
вали., Публика не знаетъ и не мо»іетъ знать тогоу что этимъ 
людямъ на цомощь являлоеь самое содержаніе, которое они 
не веегда удачно передавали. Они пѣли то, что публика давно 
полюбила и заучила наизусть: они пѣли тѣ оперы, которыя 
отъ двадцатыхъ до пятидееятыхъ годовъ обошли земной шаръ 
и повеюду собирали щедрую дань поклоненія. Они приносили 
публикѣ желанный отвѣтъ на ея музыкальныя потребности; 
они ей ближе, нежели свои руескіе пѣвцы, когда эти послѣд-
ніе иеполняютъ незнакомыя и непривычныя по стилю вещи, 
каковы: Торжество Вакха, Дпти Отепей, Воевода, не го-
воря уже о Туслаитъ и Людмиліъ, оперѣ внуіпительно-зна-
менитой, но имѣющей репутацію скуки. Русскіе музыканты, 
слѣдуя въ этомъ примѣру нѣмецкихъ, подъ вліяніемъ кото-
рыхъ они преимущественно образовалиеь, обыкновенно трети-
руютъ итальянскую музыку свыеока, и та часть нашей музы-
кальной прѳссы, гдѣ пишутъ не литераторы, не дилеттанты, а 
спеціалисты, почти безъ исключенія оеыпаютъ «итальянщину» 
браныо и наемѣшками. Легко изречь надъ Верди грозный 
приговоръ; но довольствоватьея голословнымъ обвиненіемъ 
или оеужденіемъ можетъ только идеалиетъ,. привыкшій ста-



вить свое я внше окружающаго міра, свои умозрительныя 
требованія выше дѣйствительной жизни. Легко игнориррвать 
иублику, которая, вопреки вашимъ.нападкамъ, продолжаетъ 
поклоняться идолу итальянской оперы, легко льстить своему 
еамолюбію превосходствомъ своего вкуса и знаиія; легко, 
да,—но и безплодно. Гораздо труднѣе, но и гораздо иолез-
нѣе вникнуть въ причины и свойства ѳтого идолопоклонства, 
стать на его точку зрѣнія, и съ нея осмотрѣтъся со внима-
ніемъ. Господство у насъ итальянской музыки начинаетъ ста-
рѣться; новыя силы готовы. подняться на борьбу съ нимъ, и 
имъ принадлежитъ будущее. Ео мы видимъ ясно, что настоя-
щеп иринадлежитъ не имъ. Мы видимъ, какъ мало публйка 
занимается тѣмъ, что дороже всего противникамъ «итальян-
щины». Мы видимъ, какъ .равнодушна она къ нѣмецкой клас-
сйческой музыкѣ, - и. даже—увы! —къ руеской музыкѣ.,. Мы 
видимъ поетоянный неуспѣхъ русскихъ оперъ ; только двѣ: 
Жизнь за Царя и Еусалка,* да и то лишь отчаети, избѣгли 
этой участи. Мы видимъ,' какъ нанш лучшія современныя 
музыкальныя силы отчуждены отъ публики,* какъ онѣ живутъ 
въ тепличной атмосферѣ замкнутаго кружка, какъ онѣ недо-
вольны публикой, а публика ими. Онѣ рѣзко отдѣлились ,отъ 
вкуса и привычекъ массы. Въ наетоящее время этотъ разладъ 
зашелъ такъ далеко, что наши музыканты и въ нѣмецкой, 
и въ русской музыкѣ признаютъ только то, что наиболѣе. про-
тивно итальянско-му направленію. Публика цѣнитъ въ сочи-' 
неніи непосредственность вдохновенія, живую страстность или 
же непринужденную веселбсть, въ томъ и другомъ случаѣ 
легкую текучееть, цѣльность: и ясноеть формы, соблюденіе 
обычая и традиціи. Наши современные музыканты, или по 
крайней мѣрѣ преобладающая въ настоящую минуту «иере-
довая>1 партія ихъ, въ противоположность всѣмъ этимъ .тре-
бованіямъ, ищетъ, ,въ своихъ и чужихъ сочиненіяхъ остро-
умныхъ комбинацій, тонкой рефлексіи, вѣскихъ и рѣзкихъ 
чертъ, .преобладанія деталей, романтической туманности, но-
выхъ формъ и иоразителъныхъ оборотовъ. Возможно ли тутъ. 
взанмное пониманіе? Въ -то' время какъ йзящная литература 
иаша вполнѣ отдалась ; реализму, музыка, опаздывающая у 
насъ, какъ и вездѣ, за развитіемъ т-ітературы, только что 
вступила въ періодъ романтизма и въ высшей степени зарази-



лась тою аристократическоіо исключительностью, тою эстѳти-
кой замкнутаго кружка, которая нераздѣльна съ романтиз-
момъ. Ничего подобнаго нѣтъ у Роосини, нѣтъ у Донизетти, 
нѣтъ у Верди, при всемъ различіи, замѣчаемомъ между ними. 
Самая широкая популярность, пожалуй, грубая, пожалуй, 
поверхноетная, —вотъ преобладающеѳ у всѣхъ нихъ качество. 
Они нѳ поддѣлываются подъ болыпинство ; они сами это болъ-
шинство, они чувствуютъ вмѣстѣ съ нимъ и смотрятъ на вещи 
его глазами. Въ ѳтомъ ихъ могущество, и чѣмъ меныпе гдѣ-
Нибудь музыкантовъ и знатоковъ, кондертовъ и театровъ, 
тѣмъ неотразимѣѳ это могущество,' тѣмъ общирнѣе принад-
лежащая имъ облаеть. Нѳсомнѣнно, что съ успѣхомъ музыки 
у наеъ оелабѣетъ страсть къ нтальянсвой музыкѣ. . Вся 
школа у насъ держится на нѣмдахъ, особенно въ композиціи: 
йдѣсь только и признаютъ нѣмецкіе книги и образцы. И 
вмѣстѣ съ тѣмъ, всякій успѣхъ школы есть успѣхъ русскаго 
элемента, ибо онъ умножаетъ и возвышаегь русскихъ дѣяте-
лей искусства. Потому успѣхъ музыкальнаго образованія въ 
Роіссій тесть, прямой ущербъ для итальянекаго направленія; 
но въ этомъ нѣтъ упрека ни той, ни другой сторонѣ. Въ. на-
стоящее же время интересныя и остроумныя произведенія 
новѣйшихъ нѣмцевъ или новѣйшихъ русскихъ явно безсиль-
ны оспаривать у итальянской оперы вниманіе и любовь 
публики. • 
• Если судить итальянскія оперы на оенованіи общихъ эете-

тическихъ законовъ, то, вопреки мнѣнію нѣмцевъ, этихъ авто-
ритетовъ эстетики, во многомъ обнаружится нреимущество 
иТальянекой оперы предъ нѣмецкою (или новѣйшею русскою, 
основанною- на нѣмецкой). Обыкновенно любители «серьезной» 
или. «клаесической» музыки находятъ, что опера Россини, 
Донизетти, Верди, нравится грубому, безеознательному, чув-
атву, но, предъ сознаніемъ не выдерживаетъ суда, что она 
существуетъ для тѣхъ, кто нѳ провѣряетъ своихъ впечатлѣ-
ній разумомъ, :или кто нѳ образовался музыкально на болѣе 
тонко-разработанныхъ образцахъ, но что' знающіе и разсу-
ждающіе не могутъ ею удовлетворитьея. Совершенно вѣрно, 
что въ нѣмецкой музыкѣ стиль болѣе тонкій, и формы иногда 
ученыя, и что всѣ знатоки—почитатели ея, хотя она имѣеть 
иочитателей и внѣ знатоковъ, Но это произошло отъ разныхъ 



обетоятельствъ, вникать въ которыя здѣсь увлекло бы меня 
слишкомъ далеко. Откровенно сознаіось, что мое отношеніе 
къ итальянской оперѣ какъ разъ противоположно тому, что 
мы замѣчаемъ у любителей «серьезной нѣмецкой музыки», 
Чувство мое, конечно, неизмѣримо болѣе увлекается операми 
такихъ нѣмцевъ, какъ Глукъ, Моцартъ, Ветховенъ, Веберъ, 
Шуманъ, Вагнеръ, и такихъ на нѣмецкой музыкѣ образовав-
шихея композиторовъ, какъ Керубини, Глинка и Берліозъ, 
чѣмъ произведеніяші Беллини и Донизетти. Конечно, еели 
бы писать только для облегченія переполненнаго сердца, то 
я, вмѣсто разбора итальянцевъ, говорилъ бы о величавой 
проетотѣ Глука, объ идеальной ирелести Моцарта, объ энер-
гіи и возвышенномъ полетѣ Бетховена, о роскошной фантазіи 
Вебера, о глубинѣ и страотности Шумана, о смѣлой и ориги-
нальной характеристикѣ Берліоза: я бы говорилъг о множествѣ 
заманчивыхъ путей и перспективъ, которыя на каждомъ шагу 
открьіваются въ этомъ обширномъ царствѣ. Увлеченный этими 
красотами и находясь цѣликомъ подъ ихъ очарованіемъу я бы 
приступилъ затѣмъ къ итальянской оперѣ, и судилъ и ря-
дилъ бы, пока голова ещѳ полна другимъ, пока въ ушахъ еще 
звучазщ бы Моцартъ или Вагнеръ. Такъ иногда и пишетея 
критика, и итальянцы оеуждаются или осмѣиваютея съ точки 
зрѣнія совершенно имъ чуждой и къ нимъ непримѣнимой, 
Какое дѣло читателю до моихъ личныхъ чуветвъ?, Интере-
суется ли онъ тѣмъ, чтобъ я раекрылъ ему евою душу ? Я 
полагаіо, что для него гораздо интереснѣе самый предметъ, 
о которомъ я пишу. А охватить и объяснить предметъ можно 
только отдѣлавшиеь отъ всякихъ предвзятыхъ симпатій и 
личныхъ огцущеній, Это трудная жертва: но она необходима,-
ибо только искусетвенная обстановка эстетическихъ круж-
ковъ, только вравы Мольеровскихъ Ргесіеизез гЫісиІез, только 
болѣзненное самомнѣніе этихъ кружковъ или даже отдѣльныхъ 
личностей, могутъ дѣлать печатное слово органомъ евоего я, 
а не потребностей большинства. Какъ ни скучна, какъ ни ио-. 
верхностка кажется итальянская опера послѣ Троянцевъ или 
ТіневефЫу но она цочти всегда имѣетъ основаніемъ живыя, 
общечеяовѣческія чувства й етраети, а не какой-нибудь ис-
ключительный нсихологическій фактъ; чувства эти, ио мѣрѣ 
средствъ искусетва, передаютея музыкой правдиво и безыскуе-



ственно, безъ изощреній рефлексіи; далѣе: въ формѣ замѣча-
телъна очень иекусная групдировка; все, что сильно и эффект-
но, поетавлено на еамое замѣтное мѣсто, свѣтъ и тѣнь расдре-
дѣлены пріятно и понятно, а иногда норазительно. Наконедъ, 
отношеніе композиціи къ исполненію, чѣмъ такъ часто прене-
брегаютъ нѣмецкіе и русскіе идеалисты,. есть для итальянцевъ 
предметъ важной заботы, входящей во веѣ частности и тонко-
сти. Іі вотъ почему между тѣмъ и другимъ мы видішъ дол-
ную гармонію: все наднсанноѳ не только удобно и блистатель-
но для пѣвцовъ, но и понятно, и сочувственно иш>; твореніе 
маэстро, прежде, нежели оно увлекаетъ публику, уже увлекло 
ж баса, и тенора, и примадонну, и они поютъ его еъ тою го-
рячею нѳпосредственноетъю, которой не замѣнитъ никакая 
школьная дисциплина. 

Вотъ, по моему мнѣнію, нричины дѣйствія итальянской 
оперы. Композиція ихъ во многомъ напоминаетъ фран-
цузскіе романы, особенно Дюма-отца, Сю и Сулье. Какъ 
серьезный литераторъ не могъ радоваться успѣху этихъ 
французеішхъ издѣлій,. такъ и серьезный музыкантъ 
не можетъ сочуветвоватъ культу итальянской музыки, 
который и у насъ, .и въ Петербургѣ такъ уеилилея въ 
поелѣдніе годы. Но шоѳ дѣло послѣдствіе, иное дѣло при-
чина: послтъдствіе итальянскаго преобладанія—временное от-
влеченіо вкуса въ сторону отъ національнаго направленія, 
которое одно можетъ питать наше искусство; причина же— 
болыпой талантъ, живое доступное содержаніе и здравая 
опытная техника произведеній, которыя со стороны донъ-
кихотетвующихъ мечтателей часто- подвергались благонамѣ-
реннымъ, но безсильнымъ нападкамъ. 

Совсѣмъ не потому Москва любитъ итальянскую оперу, 
чтобы эта послѣдняя была прекрасно управляема, или труппа 
ея прекрасно составлена. Есть превосходные артисты—я ихъ 
часто называлъ въ своихъ хроникахъ,—но ихъ слишкомъ мало 
для оперъ съ большимъ персоналомъ, а репертуаръ, надобно 
замѣтить, не робѣетъ предъ самыми трудными задачами, 
предъ самыми геройскими .дредпріятіями. Такія оперы да-
ются на итальянскомъ языкѣ, но съ участіемъ, кромѣ всѣхъ 
плохихъ итальянеішхъ артиетовъ, еще многихъ русскихъ, 
немногимъ лучшихъ. Но примадонна или дервый теноръ вы-



ручаютъ, первая некусствомъ, второй—наружностыо и страст-
ностьіо. Въ результатѣ иногда удовольствіѳ публики, иногда 
неудовольствіе, но послѣднее выкупается тѣмъ, что маленькія 
оперы съ менылимъ персоналомъ идутъ вообще лучше, по7 

тому что ихъ иеполняютъ почти одни первые артисты' труппы. 
Затѣмъ, кромѣ отдѣльныхъ личностей, вееь ансамбль, вся 
обстановка, вея сиетема хозяйства и управленіе оперы тако-
вые, что при нихъ и рѣчи не можетъ быть не только о хоро-
шемъ, но и о сжолько-нибудь порядочномъ ходѣ дѣла. Счи-
таю излишнимъ указывать здѣсь въ сотый разъ на недостатки 
хора, оркестра, поетановки, декорацій, репертуара и всего 
театральнаго управленія, больного у насъ. во всѣхъ членахъ, 
такъ что необходимо хромаетъ и итальянская опера. 



Замѣтки о современномъ поло-
женіи музыки въ Россіи. 

Голосъ, 1872, № 72. 

Иноетранцы нерѣдко говорятъ, что мы, русскіе, народъ, 
вееьма енособный къ музыкѣ. В.ъ тонѣ этой похвалы, боль-
шею чаетью, еквознтъ покровительственное еннехожденіе; та-
кнмъ тономъ говорятъ о талантливомъ ребенкѣ или о ди-
комъ племени, обнаруживающемъ неожиданную епособность 
цивилизоватьея. Но тонъ этотъ не доля-еенъ наеъ смущать, 
не долженъ ввергать наеъ въ излишнее смиреніе. Мы, дѣй-
етвительно, народъ очень епоеобный къ музыкѣ, и я не знаю, 
есть ли иностранцы, которые бы сознавали, въ какой етепени 
это еправедливо. Еели бы талантливость эта пе имѣла ника-
кихъ евидѣтельетвъ, кромѣ русскихъ народныхъ пѣсенъ, 
если бы у насъ никогда не было Глинки, то и тогда пѳредъ 
нею елѣдовало бы преклониться. Пѣсни зти неизвѣстны ино-
етранцамъ и мало извѣстны даже намъ самимъ. Подъ име-
немъ «руескихъ народныхъ мелодій» нѣмцы и французы по-
чти веегда разумѣютъ романсы, произведенія недавнія и ис-
кусетвонныя, выроешія далеко отъ народной почвы, и по 
стилю своему чуждыя русекаго элемента. Но коренныя, древ-
нія народныя пѣсни, въ такомъ обиліи сохранившіяся у насъ, 
благодаря нашему долгому отчуждетю отъ цивилизованной 
жизни Запада, лишь въ малой мѣрѣ извѣетны даже въ на-
шемъ отечествѢ, въ средѣ музыкантовъ и вообще въ обра-
зованныхъ классахъ. Напечатанные сборники (лишь въ по-
слѣднее время начавшіе отноеиться еерьезно къ редакціи му-
зыкальной етороны пѣеенъ и отдѣлять древнее, чисто на-



родное отъ очевидно-позднѣйшаго илн иноземнаго) отно-
•слтея къ иедочатому богатетву имѣющихся напѣвовъ, какъ 
капля къ морю. На этомъ полѣ главная работа еще впереди. 
Тѣмъ не менѣе, и тотъ матеріалъ, который находится пе-
редъ глазами всѣхъ въ печатныхъ сборшікахъ, долженъ убѣ-
дить наеъ въ необычайно богатыхъ задаткахъ музыкальной 
будущноети, заключенной въ нашихъ народныхъ пѣеняхъ. 

Мало сказать, что въ нашихъ народныхъ пѣсняхъ имѣ-
ются пріятныя мелодіи, привлекательныя своею пѣвучестью, 
могущія елужить предметомъ поверхноетнаго удовольствія, 
въ родѣ, напримѣръ, любимыхъ мотивовъ итальянской опе-
ры; нѣтъ, музыка коренныхъ народныхъ пѣеенъ въ Роесіи 
имѣетъ совершенно другой характеръ. Это большею частыо 
весьма энергическія мысли, отличающіяся смѣлоетыо и гран-
діозностыо оборотовъ; въ то же время, по своей техничеекой 
формѣ, онѣ способны принимать самое разнообразное гармо-
ническое «сопровожденіе», дѣлаться основой для самой бо-
гатой ткани голосовъ, а соединеніе этихъ качествъ дѣлаетъ 
ихъ плодотворными и драгоцѣнными темами для серьезныхъ 
музыкальныхъ сочиненій въ обширныхъ формахъ, напри-
мѣръ, для увертюръ и симфоній, а равно и для «етрогихъ» 
формъ, въ родѣ фуги и канона. Въ этихъ темахъ, какъ бы 
въ зародышахъ покоится будущая литература величавыхъ 
художеетвенно-музыкальныхъ произведеній, какъ вокаль-
ныхъ, такъ и инструментальныхъ. Подобныя пѣсни могли 
только родитьея у народа высоко-даровитаго. А между тѣмъ 
созданіе ихъ, по веей вѣроятности, принадлежитъ эпохѣ сред-
невѣковой. Если же мы взглянемъ на то, что у наеъ создано 
музыкальнаго не въ далекомъ ирошломъ, а недавно, не про-
стонародіемъ, а образованными музыкантами, то мы поразимся 
скудостью л безплодностью, которыя откроются передъ на-
шими глазами. Варометръ нашей «даровитоети» тотчасъ по-
низится. Правда, мы имѣемъ Глинку; но онъ у насъ одинъ. 
II притомъ, слѣдуетъ обратитъ вниманіе не на одно качество, 
ііо и на количество его лроизведеній. Тогда окажется, что 
сравдительно съ любымъ изъ классиковъ Италіи или Герма-
ніи, Глинка написалъ чрезвычайно мало. Въ то время, какъ 
Германія имѣетъ многообъемлющихъ геніевъ, равно просла-
вившихся во всѣхъ родахъ композиціи, Глинка, по природ-



нымъ силамъ неуступавшій ии одному изъ нихъ, ограничил-
ся почти исключителъно операми и романсами. 

Отмѣтивъ эту черту, мы бросимъ взглядъ на сравнитель-
ное еоетояніе у насъ разныхъ* отраелей музыкальнаго со-
чиненія. Мы откроемъ здѣсь поразительный и ириекорбный, 
фактъ. У другихъ музыкальныхъ народовъ началомъ и оено-
ваніемъ прославившаго ихъ иекусетва была музыка церков-
ная; нѣсколько поколѣній превосходныхъ мастеровъ, иеклю-
чительно и нреимущественно подвизавшихся для церкви, 
дредшеетвовало великимъ именамъ свѣтской музыки и за-. 
вѣщало имъ готовый языкъ искусства, сообщивъ ему богат-
ство, гибкоеть и чистоту. Ничего подобнаго не видно въ исто-
ріи русской музыки. Такъ называемая «духовно-музыкальная» 
комиозиція въ Росеіи поражаетъ своимъ ничтожествомъ; какъ 
самостоятелышя сочиненія, такъ и переложенія обиходныхъ 
и другихъ напѣвовъ стоятъ на ступени дѣтства искусства; 
когда у насъ появились таланты на ноирищѢ музыки свѣт-; 
екой, они ничѵьмъ не воепользовались у композиторовъ ду-
ховныхъ, а исходною точкой взяли народную пѣешо Роееіи и 
новѣйшую музыку Запада. 

Итакъ, у насъ недостаетъ цѣлаго отдѣла музыкальнаго 
искусетва. Немногіе знаютъ, до какой степени церковный 
отдѣлъ важенъ и обширенъ у нашихъ западныхъ еосѣдей. 
Успѣхи и открытія, сдѣланные исторіей музыки въ послѣд-
нія двадцать лѣтъ,: познакомили изелѣдователей, а черезъ 
нихъ и публику, еъ цѣлымъ міромъ музыкальнаго творче-
ства, невѣдомымъ до сихъ поръ. Я. говорю о хоровыхъ ком-
позиторахъ ХУ и ХУІ столѣтій. Это своего -рода Америка, 
поражающая какъ громадноетью размѣровъ и неисчерпаемы-
ми богатствами, такъ и тѣмъ фактомъ, что мы такъ долго 
не имѣли о ней понятія. Композиторы эти, какъ извѣотно, 
принадлежатъ Франціи, Нидерландамъ, Германіи, Англіи, 
Италіи и Испаніи; Роесія же въ этомъ великомъ и благо-
родномъ соперничѳетвѣ народовъ не участвовала ничѣмъ. Ко-
гда хоровое сочиненіе перешло къ намъ, оно давно уже было-
въ упадкѣ на Западѣ, откуда мы получили его въ измельчав-
шемъ и испорченномъ видѣ Но время процвѣтанія хоровой 

*) Сюда относятся сочиненіл Сарти, Галунпи и другихъ иностранныхъ учи-
тедей, ставшихъ осповатедями русской духовной музыки. 



музыки на Западѣ отаоситея къ той эпохѣ, когда Россія 
еще не участвовала въ общеевропейской жизни, когда она 
едва вышла изъ подъ татарскаго ига. Не отличались-ли мы, 
но крайней мѣрѣ, на такихъ поприщахъ музыки, гдѣ Западъ 
достигь высшаго развитія ие раньше прошлаго столѣтія? 
Нѣтъ: и здѣсь, за исключеніемъ романеа и оперы, мы съ 
приекорбіемъ должны еознаться въ новой своей нееоетоятель-
ности. Въ поелѣдней четверти прошлаго и въ первой полови-
винѣ нынѣщняго вѣка, въ Германіи процвѣтала такъ на-
зываемая «камерная» и симфоничеекая музыка. Мнѣ не нуж-
но здѣеъ перечислять имена, проелавивіпія Германію на этомъ 
поприщѣ: они у каждаго на языкѣ. Что мы, русекіе, цри-
бавили отъ себя въ еокровищницу этихъ твореній? Ничего. 
Въ этомъ инетрументальномъ хорѣ' голоеа Роесіи не слыш-
но, точно такъ же, какъ триста лѣтъ назадъ, его не было 
слышно въ вокальномъ хорѣ великихъ твореній церковной 
музыки. 
- Руеская соната, русекій квартетъ, русская еимфонія—вее 
зто до еихъ поръ такія же мечты, какъ и «собственные Пла-
тоны» и «быетрые разумомъ Невтоны» роееійскаго произраста-
нія. Къ такимъ же мечтамъ отноеятея русская кантата, рус-
екая ораторія,—еловомъ, кромѣ веей инструмвнтальной му-
зыки еще и почтенная доля вокальной (помимо церковной). 
Остается опера «Жизнь за Царя» и «Руеланъ», дѣйствительно 
такія произведенія, на которыя мы указываемъ еъ справедли-
вою гордоетыо. Но и здѣеь наше торжество не остается не 
омраченнымъ. Оперы эти напиеаны уже, тридцать лѣтъ на-
задъ; елѣдовало ожидать, что онѣ положатъ прочное осно-
ваніе русской оперной сценѣ, какъ національному учрежде-
нію, что онѣ къ ней привлекутъ общее уваженіе и еимпа-
тію публики, а между музыкантами вызовутъ толну подра-
жателеі и еоревнователей. На дѣлѣ же вышло совсѣмъ не 
то. Вскорѣ послѣ постановки «Руслана», русская опера была 
совершенно заброшена и правительствомъ и публикой; веѣ 
милости правительства и все вниманіе публики устремились 
на нріѣзжихъ итальянцевъ, и только пятнадцать лѣтъ спу-
стя, русская опера проенулась изъ охватившей ее летаргіи. 
Мало того: изъ двухъ нашихъ столицъ, въ наетоящуір ми-
нуту только Петербургъ имѣетъ русекую оперу, Моеква же 



ве имѣетъ, по случаю того, что въ ней оперный театръ толь-
ко одинъ и тотъ занятъ итальянцами. Какъ не поразиться 
такимъ безсиліемъ геніальной композиціи вызывать соотвѣт-
ственныя средства для своего исполненія! Какъ не придти 
въ изумленіе, видя, что въ нашей странѣ, гдѣ такъ мало 
музыкальной дѣятельности, жалѣютъ мѣста и на ту,- кото-
рая есть! Какое впечатлѣніе вынести изъ этой картины общаго 
застоя и безплодія? 

Бо картина эта имѣетъ и еще другія непривлекательныя 
черты. Безснлію практическому соотвѣтствуетъ безсиліе тео-
ретическоѳ. Если у насъ мало композиторовъ, мало пѣвцовъ, 
мало виртуозовъ, то исторія музыки, ея критика и эстетика 
находятся въ худшемъ еще положеніи. Я сейчасъ говорилъ 
о громадныхъ успѣхахъ, сдѣланныхъ въ послѣднее время 
исторіей музыки за границей, нреимущественно во Франціи 
и въ Германіи. Успѣхи эти прошли незамѣтно не только для 
руоокой публики, но и для русскихъ музыкантовъ; они не 
вызвали у ііасъ ни. самостоятельныхъ изслѣдованій, ни дви-
женія в ъ критическихъ мнѣніяхъ. Да и гдѣ намъ было ин-
тереооваться спеціальными вопросами малораспространенной 
науки, когда у насъ нѣтъ но этой части ни одного сноснаго 
краткаго учебника, нѳ только оригинальнаго, но даже пе-
реводнаго. Почти то же самое можно сказать и о томъ положе-
ніи, котороѳ занимаетъ у насъ теорія музыки. Все этоу ко-
нечно, не можетъ но оставаться безъ вліянія на нашу музы-
кальную практику. По ея тону и пріемамъ очень легко ви-
дѣть, что она (въ огромномъ болыпинствѣ случаевъ) не сто-
итъ, на почвѣ твердаго историчѳскаго и теоретическаго зна-
нія искусства, что она основана на чисто личномъ вкусѣ,: на 
случайныхъ симпатіяхъ и антипатіяхъ, на перемѣнчивыхъ 
впечатлѣніяхъ и что потому она носитъ характеръ произвола 
и поазібрхностнаго дилеттантизма. 

. Въ общемъ итогѣ выходитъ, что мы народъ музыкально-
даровитый, но что музыка у насъ находится въ жалкомъ по-
ложеніи и даже обетавлена такими уеловіями, которыя врядъ 
ли дадутъ ей въ скоромъ времени выйти изъ этого положенія. 

ГІовидимому, здѣсь кроетея прютиворѣчіе. Кажется неесте-
ствешшмъ, дто внѣшняя дѣятельность не пропорціональна 
внутреннему содержанію, Но это внутреннее содержаніе, или 
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другими словами, врожденная споеобность, составляетъ лишь 
одиііъ іі5ъ тѣхъ факторовъ, совокупность которыхъ обусло-
вливаетъ внѣшнюю дѣятелъность. Состояніе музыки у насъ, 
помимо количества талантовъ и ихъ уровня, зависитъ отъ 
множѳства причинъ, въ число которыхъ входятъ даже зако-
нодательныя мѣры, и надобно признаться, что отрицатель-
ныя явленія наиболѣе объясняются именно этими мѣрами, 
такъ какъ руеокое законодательство отнеслось къ русской 
музыкѣ сурово и непривѣтливо. Конечно, если бы этихъ тор-
мазовъ не сугцествовало, если бы законы наши предоставляли 
музыкальной дѣятельноети не только просторъ, но даже льго-
ты и поощренія, то и тогда мы врядъ ли стояли бы на одномъ 
уровнѣ съ Западомъ; тутъ уже вліяли бы географическія и 
культурныя уеловія. Какъ наука, такъ и иекуество наше 
въ развитіи евоемъ должны боротъея съ враждебноетью такихъ 
условій; но каково же положеніе, когда къ этимъ неизбѣж-
нымъ общимъ помѣхамъ присоединяютея еще законы, какъ бы 
нарочно еочиненные для того, чтобы нѳ давать ходу русской 
музыкальной мысли и русскому дарованію. Законы, на ко-
торые я указываю, хорошо всѣмъ извѣетны. Одинъ изъ нихъ 
уетанавливаетъ монополію казенныхъ театровъ; другой—цен-
зуру, или, что на дѣлѣ все ріавно, опять монополію придвор-
ной нѣвческой капеллы. Давленіе казеннаго театра и при-
дворной капеллы на нашу музыкальную производительность 
можетъ въ значительной- степени объяснитъ нашу бѣдность 
хорошей музыкой. Одна изъ нихъ—мононолія казенныхъ те-
атровъ—въ поелѣднее время примѣняется на дѣлѣ далеко 
не съ такою строгоетью и поелѣдовательностью, какъ пре-
жде; но поемотримъ на недавнее прошлое. Тогда внѣ вели-
каго поста ни одинъ руескій подданный не имѣлъ права дать 
концертъ въ одной изъ столицъ (въ настоящее время право 
также не существуетъ, но дѣлаютъ постоянныя изъятія). 
Концерты же великаго поста, болыпею частыо, давались прі-
ѣзжими виртуозами. Такихъ учрежденій, какъ русское му-
зыкальное общеетво или безплатная школа,; не существовало, 
и причину этого, конечно, должно искать въ запрещеніи кон-
цертовъ; какъ говорятъ, руоское музыкальное общество, для 
того, чтобы вступитъ въ жизнь,: должно было веети • самуто 
отчаянную борьбу съ затрудненіями, поставленными ему бук-



вой зашша, и только благодаря о&обеішо счастливымъ слу-
•чайноетямъ и покровительству выеоконоставленныхъ лицъ 
могло побѣдить эти затрудненія. Та же монополія, конечно,; 
•препятетвовала и учреждешю консерваторій: вмѣето нихъ су-
ществовало одно театральное училище, дававшее иногда хо~ 
•рошіе результаты на драматическомъ поприщѣ и блиетатель-
•ные на балетномъ, но для музыкл—безполезное. Недостатокъ 
учрежденія, въ которомъ руеекіе музыкальные таланты мог-
ли бы получать епеціальное образованіе, дѣлался еще чув-
етвительнѣе отъ того, что у насъ рѣшительно не было част-
наго преподаванія, которое могло бы замѣнить его. Къ этому 
•предмету мы еще возвратимея,_ а теперь замѣ;тимъ лишь,; что 
.театральная дирекція, вооруженная веееильною своею моно-
поліей, постоянно покровительствовала итальянской музыкѣ' 
и итальянскимъ музыкантамъ, ко веему же русскому отноеи-
лаеь не только холодно, но враждебно. Извѣетно, какъ тре-
тировала она Глинку и Даргомыжекаго. Отношеніе это емяг-
чилоеь лѣгь двѣнадцать назадъ,. но слѣды его замѣтны и по 
настоя-щую пору. Доетаточно указать, напримѣръ, на такіе 
•факты, какъ на извѣетную иеторію съ поетановкой «Каменнаго 
гостя», на выходъ изъ русской оперы г-жи Лавровской и гг. 
Никольекаго и Ваеильева, на елухи о выходѣ г. Направника,; 
,или, еъ другой етороны, на то- непомѣрное шкровителъство, 
которое она оказываетъ итальянскому импрессаріо, г. Ме-
релли. 

Теперь етановится яснымъ, почему Глинка имѣлъ такъ 
мало подражателей, почему примѣръ его не возбудилъ ожи-
вленнаго соревнованія. Напримѣръ, Гжнка доказывалъ, что 
положеніе русскаго композитора въ его время не было ш-і 
выгодно, ни почетно. Въ еамомъ дѣлѣ, куда было дѣватьея 
руоскому композитору? Еели онъ чувствовалъ призваніе къ 
еимфоничеекому роду, то, при тогдашнемъ отсутетвіи кон-
цертныхъ учрежденій, ему можно было услышать свои про-
изведенія развѣ за гратщей; если въ немъ преобладала на-
клошіость къ оперѣ—передъ нимъ, повидимому, красовалась 
овободная арена въ лицѣ императорской русекой оперы; но 
только повидимому: эта опера былавъ пренебреженіи у адми-
ниетраціи, которая неохотно принимала новое произведеыіе, 
Нб всегда за нихъ платила, иеполняла ихъ небрежно и въ 



течѳніе шгогпхъ лѣітъ имѣла. труппу, краііпе слабую по своему 
составу. Оставалась церковная композиція; но здѣсь воздви-
гались новыя препятствія, и въ.этой области до наетоящей: 
мину.ты не замѣтно прогресса. Цензура духовно-музыкаль-
ныхъ сочиненій у насъ нредоставляется иридворной пѣвче-
ской капеллѣ, которая, въ то же время, соетоитъ издатель-
ницей и собственницей цѣлаго ряда еборникрвъ для цер-
ковнаго пѣнія. Не трудно догадаться, какія поелѣдетвія мо-
жетъ имѣть такое соединеніе въ одномъ лицѣ судьи и за-
интересованиой стороны. Какъ ни скудны плоды нашей дѣя-
тельности на поприщѣ музыки свѣтской, они могутъ показать-
ся роскошными, въ сравненіи съ тѣмъ, что у насъ сдѣлано 
для церковнаго пѣнія. Здѣсь давно уже ироизводительноетъ 
сосредоточена въ яридворной пѣвческой капеллѣ; въ Рос-
сіи нѣтъ духовныхъ композиторовъ, кромѣ директоровъ это-
го учрежденія; самыя плохія, полу-салонныя, полу-дилет-
тантскія издѣлія получаютъ право гражданства, благодаря 
оффиціальной фирмѢ, подъ которой они являіотея, и, наобо-
ротъ, серъезные таланты устраняются отъ всякаго участія въ 
дѣлѣ,: не сулящемъ имъ надежды на законный уепѣхъ. Весь-
ма ошиблись бы тѣ, которые подумали бы, что монополія на 
церковную музыку проетираетъ свой вредъ только на соб-
ственную сферу. Иной изъ читателей, можетъ быть, укажетъ 
мнѣ на развитіе руеекой оперы въ поелѣднее десятилѣтіе, на 
улучшеиіе ея труппы, на появленіе новыхъ композиторскихъ 
еилъ или на опыты инструментальнаго сочиненія, находящіе-
ся въ связи съ образованіемъ новыхъ концертныхъ учрежде-
дій., Будучи евидѣтелемъ этихъ кажущихся уепѣховъ, мож-
но подумать, что руоскій композиторъ, которому загорожена 
дорога къ успѣхамъ въ церковной композиціи, можетъ воз-
наградить себя въ оперѣ' и въ симфоніи, но это не такъ. 
Дѣло въ томъ, что церковная музыка ееть музыка хоровая, и, 
притомъ, у насъ, хоровая безъ сопровожденія ішструментовъ. 
Сочиненіе для хора ееть лучшая пжола, которую можетъ 
пройти композиторское дарованіе, во-первыхъ, нотому, ,что 
вЪ этой сферѢ требуется величайшая чистота и изящество 
техники, и во-вторыхъ, потому, что средства хора строго огра-
ничены самою природой человѣческаго голоеа, и что здѣсьг 

болѣе чѣмъ гдѣ-нибудь, композиторъ долженъ вознаграждать 



за бѣдноеть матеріальныхъ ередствъ н чувственныхъ эффек-
товъ богатствомъ содержанія, силой и благородствомъ мыс-
ли, стройностьв и послѣдовательностыо ея развитія. ,Такой 
школы нѣтъ для русскаго музыканта; ничто нѳ влечетъ его 
нисать для хора; препоны цензуры и монополіи вселяютъ 
ему справедливое отвращеніе къ безплоднымъ попыткамъ на 
церковномъ поприщѣ, и онъ, можетъ быть, вопреки своей 
художнической натурѣ обращается къ тѣмъ родамъ сочине-
ній, иоторые остаются для него открытыми. Это отеутетвіе 
хоровой дисциплины весьма замѣтио въ етилѣ многихъ на-
шихъ композиторовъ: ему слѣдуетъ приписать значитель-
ную долю той изысканности и болѣзиенноети, того произвола 
и^ дилеттантизма, которыми они такъ часто бываютъ зара-
жены. Такимъ образомъ отсутствіе здоровой и свободной 
дѣятельноети въ области церковной музыки не только лишило 
наше богослуженіе важнаго и драгоцѣннаго украшенія, ко-
торымъ обладаетъ богослуженіе католиковъ и протестантовъ, 
но и, вмѣстѣ съ тѣмъ, наложило печать односторонности и 
иекуеетвенноети на нашу свѣтекую музыку, повидимому,; со-
вершенно независимую отъ церковной. 

Къ преградамъ законодательнымъ у насъ слѣдуетъ приба-
вить еще преграды, лежащія въ нравахъ общества. Быть мо-
жетъ, съ уничтожѳніемъ первыхъ ослабѣли бы и вторыя, но те-
перь, конечно, объ этомъ нельзя судить достовѣрно. Унасъ по-
чтинѣтъ обычая еобираться обществомъ для исполненія какой-
нибудь многоголосной музыки, вокальной или инструменталь-
ной. Бываетъ такъ, что въ ариетократичеекомъ домѣ собѳрут-
ся: слушать какую.-нибудь знаменитость, но съѣхавшееся об-
щество, разумѣѳтся, не игріаетъ и не поетъ—его роль пае-
еивна. За исключеніемъ нѣмцевъ, имѣющихъ евои в-езап^-
ѵег.еіп въ каждомъ руескомъ городѣ, гдѣ число ихъ сколько-
нибудь значительно, у насъ нѣтъ хоровыхъ обществъ, со-
стоящихъ изъ любителей, оенованныхъ безъ веякой меркан-
тильной цѣли, а единственно изъ любви къ пѣнію въ ан-
самблѣ или хорѣ.. Столь же небывалре явленіе—инструмен-
тальный квартетъ или квинтетъ въ русскомъ домѣ; я.знаю, 
что есть исключенія, но они до крайности.рѣдки. Отсутетвіе 
этихъ двухъ музыкальныхъ факторовъ—любительскихъ хо-
ровыхъ, обществъ и любительскихъ кружковъ для исполне-



иія камерпой музыки—производитъ дѣйетвіе, сходыое съ дѣй-
ствіемъ казеиной моиополіи на оперу или на духовную ком-
яозицію. Оно стѣсняетъ поприще для творчества музыканта. 
Ему не приходитъ въ голову пиеать для хора и помимо 
церкви; кто будетъ пѣть его хоры? Ему не приходитъ въ го-
лову пиеать струнные квартеты; кого онъ ими обрадуетъ ? Не 
забудемъ, что веѣ эти обетоятельетва, стѣсняющія сбытъ про-
изведеній композитора и разнообразіе его творческой дѣя-
тельноети, ограничиваютъ, въ то же время, и сферу его впе-
•чатлѣній, слѣдовательно, вліяютъ на его образованіе. Онъ 
не только не пишетъ хоровъ, но онъ мало слышитъ хорошихъ 
хоровъ; онъ не только пренебрегаетъ камерною музыкой въ 
своей собственной дѣятельноети, но онъ мало знакомъ съ нею 
и въ лицѣ классиковъ. То же еамое, конечно, и еще съ 
большимъ правомъ можно сказать и о церковной музыкѣ. 
Ея неисчерпаемыя сокровища для русскаго музыканта со-
ставляютъ, большею частью, невѣдомую страну. Все это, вмѣ-
стѣ взятое, конечно, порождаетъ въ большинствѣ русскихъ 
музыкантовъ, даже самыхъ талантливыхъ, узкостъ кругозо-
ра и болѣе или менѣе парализуетъ ихъ творчеекую дѣя-
тельность. 
• Выходъ изъ такого положенія груденъ, но возможенъ. Въ 
настоящее время въ нашихъ столицахъ и даже въ нѣкото-
рыхъ (правда, весьма немногихъ) губернскихъ городахъ учре-
ждены концертныя общества, благодаря которымъ и публика 
и музыканты, получили, наконецъ, возможность знакомиться 
съ тѣми сокровищами инструментальной и отчаети хоровой 
музыки, которыя такъ долго были имъ недоступны. Число та-
кихъ учрежденій невелико; дѣятельность ихъ иногда одно-
сторонняя; но все-таки, въ сравненіи съ прежнимъ застоемъ, 
•уснѣхъ не подлежитъ сошѣнію. Еще большую роль въ обно-
вленіи нашей музыки призвапы играть наши консерваторіи. 
Ш онѣ существуютъ сравнительно недавно, такъ что влія-
•ніе ихъ не уепѣло обнаружиться въ полной мѣрѣ; гораздо 
^большаго слѣдуетъ. ждать въ будущемъ. Конечно, и школау 
и всякаго. рода частныя общества выполнятъ свое пршзваніе 
только тогда, когда будутъ уничтожены монополіи казенныхъ 
•театровъ и придворной капеллы. До тѣхъ шоръ они могутъ 
разсчитывать только на значеиіе палліативовъ. И дѣйстви-



тельно, уннчтоженіе этихъ двухъ монополій составляетъ пер-
вую и настоятельную потребность русскаго искусства. ,Толь-
ко тогда музыкальныя дарованія—и композиторскія, и ие-
нолнительскія—почувствуютъ себя на просторѣ; только то-
гда музыкальная дѣятельность наша приметъ характеръ нор-
мальный, хотя, конечно, нельзя ждать, чтобы она сразу по-
разила небывалымъ богатствомъ. Но, къ сожалѣнію, надежда 
на близкое осущеетвленіе такихъ двухъ радикальныхъ ре-
формъ слаба, и нри настоящемъ положеніи дѣлъ слѣдуетъ 
искать еще другихъ средствъ поднять уровень нашей му-
зыкальноети. Что касается, нрежде всего, церковной музыки, 
то, .кромѣ композиціи и переложеній, болѣе здравыхъ, не-
-жели тѣ, которыя имѣются теперъ, мы безъ сомнѣнія ну-
ждаемся въ контингентѣ музыкально-образованныхъ реген-
товъ, и съ этой стороны нельзя не иожелать, чтобъ возможно 
болыпее число пѣвческихъ хоровъ послѣдовало примѣру мо-
сковекаго хора синодальныхъ нѣвчихъ, недавно учредившаго 
у еебя куреы теоріи музыки (подъ руководствомъ одного 
изъ профессоровъ тамошней консерваторіи, г . Кашкина). 

Я говорилъ уже о недоетаткѣ у насъ хорошаго частнаго 
преподаванія музыки, вслѣдствіе чего значеніе консерваторій 
•у. насъ тораздо больше, нежели въ Германіи. И тамъ, какъ 
•у наеъ, больщинство консерваторій учреждено недавно, а 
•между тѣмъ, оеновательное знаніе музыки тамъ чрезвычайно 
распространено уже еъ XVII столѣтія. Дѣло въ томъ, что 
главными, дѣятелями по распространенію этого знанія тамъ 
издавна биш органиеты, соединявшіе въ своемъ лицѣ хо-
ровыхъ учителей и дирижеровъ, виртуозовъ на «царѣ инстру-
ментовъ»—органѣ, комнозиторовъ для хора и органа и зна-
•токовъ фортеиіанной игры, такъ какъ механизмъ ея тотъ же 
•самый, что ж игры на органѣ. Такого всеобъемлющаго зна-
ченія наши регенты не могутъ пріобрѣсти даже въ буду-
щемъ, нменно потому, что они не органисты, что органъ,въ 
нашихъ церквахъ запрещенъ; но часть этого вліянія принад-
лежитъ регентамъ ио праву, какъ скоро они сдѣлаютея обра-
•зованными музыкантами. Распространеніе хорового нѣнія и 
теоріи музыки въ учебныхъ заведеніяхъ, ночинъ въ учрежде-
ніи любительекихъ хоровыхъ общеетвъ, сочиненіе хоровъ съ 
словами свѣтскаго содержанія (пока цензура дѣлаетъ сочи-



неніо духовныхъ хоровъ неудобнымъ)—вотъ чего мы въ правѣ 
ожидать отъ музыкально-образованныхъ регентовъ. Еъ. ѳтому 
я желалъ бы прнсоединнть еще собираніе, гармонизацію и 
изданіе русекихъ народныхъ пѣеенъ. Живя въ различныхъ 
провинціяхъ, регенты имѣютъ болѣе разнообразныхъ елу-
чаевъ придти: въ ооприкоеновеніе съ народомъ и слышать 
мѣетные напѣвы, нежели столичные капельмейстеры и про-
фесеора консерваторій, а потому было бы въ высшей степени 
желательно, чтобы именно они приняли учаетіе въ собираніи 
безчиеленныхъ пѣсенъ, которыя .до сихъ поръ еще не на-
печатаны. 

Далѣе, что каеается театральной монополіи, то нужно по-
мнйть, что она имѣетъ силу только для двухъ нашихъ сто-
лицъ, оетавляя провинціи полную евободу заводить у себя 
оперу и концерты. Въ . виду казенной немилоети, которой 
руеская музыка такъ часто подвергается въ столицахъ, было 
бы въ высшей етепени желательно, чтобъ именно провинція 
энергичѳеки взяла ее подъ свое покровительство. Починъ 
въ этомъ дѣлѣ уже сдѣланъ Кіевомъ, гдѣ ееть не только 
отдѣленіе руоскаго музыкальнаго общества, но даже и рус-
ская опера; надобно только желать, чтобъ возможно большее 
число губернекихъ городовъ, какъ можно скррѣе, послѣдо-
вало этому примѣру. Молодые таланты, выходящіе изъ на-
шихъ кодсерваторій, обыкновенно выбираютъ мѣстомъ пре-
быванія столицу,, гдѣ они всегда встрѣчаютъ оживленную 
конкурренцію множества музыкантовъ или препоны театраль-
ной монополіи. Если бы они, вмѣсто того, чаще выбирали про-
винцію, они нееомнѣнно .выиграли.бы въ матеріальномъ отно-
шеніи и въ то же время принеели бы пользу краю, развивая 
въ немъ изящный в,куеъ и вноея оживленіе въ его эететиче-
скую жизнь. Оенованіе возможно болыпаго числа музыкаль-
ныхъ общеетвъ и оперныхъ театровъ въ нашихъ большихъ 
губернекихъ городахъ можетъ имѣть колоесальное вліяніе 
на будущія судьбы русской музыки: оно можетъ вызвать 
на. свѣтъ Божій такіе таланты, которые иначѳ никогда бы 
не сдѣлались извѣстными; оно можетъ соетавить спаситель-
ный противовѣеъ преобладанію нтальянской оперы въ нашихъ 
столицахъ, и оеобенно въ, Москвѣ. Оно даетъ возможность 
иеполнить такія партитѵры, которыя, благодаря казенному 



гаету', не получаютъ хода въ большихъ цеытрахъеловомъ, 
пока у насъ остается въ силѣ театральная монополія, уси-
ленное раепространеніе музыки въ провинціи еще настоя-
тельнѣе необходимо, нежели будетъ потомъ. Сюда же, ко-
нечноу слѣдуетъ также юшест учрежденіе музьгкальныхъ 
училищъ въ большихъ губернскихъ городахъ, гдѣ мѣст-
ные таланты могли бы получать необходимое для нихъ обра-
зованіе. Не нуяда>, чтобъ это были большія, дорогб стоющія 
консерваторіи со всевозможными лекціями объ эететикѢ, ис-
торіи музыки, иеторіи иекусетвъ и проч.; пуеть размѣры 
такихъ училищъ будутъ самые скромные, лишь бы они со-
отвѣтствовали мѣстной потребности, велибь бы добросовѣсшо 
и дѣдьно и въ результатѣ давали бы порядочныхъ пѣвцовъ 
(солистовъ), піаниетовъ, оркестровыхъ музыкантовъ, реген-
товъ, и музыкальныхъ учителей. Нельзя, впрочемъ, ожи-
дать, чтобъ подобныл училища могли вполнѣ окупиться безъ 
субеидій: дѣло образованія никогда и нигдѣ не должно быть 
оеновано на хозяйетвенныхъ раечетахъ; школа должна за-
ботиться о своей педагогикѣ, а не о балансѣ прихода съ 
раеходомъ. Чего ео стороны матеріальныхъ средствъ не хва-
титъ такимъ училищамъ для полнаго оеуществленія ихъ 
задачи, то должно быть пополнено субсидіями отъ правитель-
ства, отъ городекихъ обществъ, наконецъ, цожертвованіями 
чаетныхъ лицъ, которыя у насъ, слава Богу, чаще и чащѳ 
дѣлаютея въ пользу именно образованія. 

Сама театральная дирекція, еели бы захотѣла, могла бы 
принять учаетіе въ дѣлѣ развитія нашихъ музыкальныхъ 
познаній и .расширенія нашего музыкальнаго горизонта. Пер-
вое и самоѳ благое дѣло, котороѳ ей предетоитъ сдѣлать, чи-
ето отрицательнаго свойства: она не должна возобновлять кон-
тракта съ г . Мерелли, даже для Петербурга, а тіъмъ болг&е 
для Моеквы, гдѣ послѣдетвія этого контракта еще вреднѣе 
и прямо могутъ быть названы чудовищными. Еели я не оши-
баюеь, контрактъ этотъ заключенъ на три года, не считая 
прошлаго, т.-е. до великаго носта 1875 года; пусть же масля-
ница 1875 года будетъ временемъ освобожденія нашихъ те-
атровъ отъ мерелліевекаго нашествія. Лучше было бы, если 
бы никогда въ Россіи не появлялся подобный спекуляторъ; 
теперь, когда зло сдѣ'лано, обяванность театральной дирекціи 



какъ можно болѣе ограннчить его размѣры. Сверхъ того, не-
обходимо когда-нибудь вепомнить, что на свѣтѣ не все толь-
ко русская, да итальянская музыка, что существуютъ и 
нѣмецкая и французская, что на поприщѣ оперы та и дру-
гая обладаютъ громадною литературою, съ которой публика 
наша знакома лишь весьма поверхноетно. Необходимо при-
•гласить въ Россію французскую и нѣмецкую оперныя труп-
пы, хотя бы не одновременно, а одну поелѣ другой. Если въ 
Петербургѣ могутъ имѣть уепѣхъ французскій и нѣмецкій 
драматичѳекіе театры, для наслажденія которыми необходимо 
знать языки, на которыхъ даются представленія, то не го-
раздо ли большій* успѣхъ (при хоротемъ составѣ труппы) 
•можно ожидать для оперъ, могущихъ доетавить удоволь-
ствіе и, тому многочисленному классу лицъ, который не зна-
етъ ни по-нѣмецки3 ни по-французски? Мысль эта тѣмъ бо-
лѣе еовременна, что итальянская опера и итальяискіе пѣв-
цы съ каждымъ днемъ становятся хуже, что въ настоящее 
время первоклаесныя ИТЕІЛЬЯНСКІЯ труппы держатся только 
феноменальными голосами какого-нибудь сопрано въ родѣ 
Патти или Нильсонъ, красотой теиоровъ, привычкой публи-
къ къ репертуарамъ, еоставленнымъ изъ произведеній нѣ-
мецкихъ (Моцартъ, Веберъ) и французскихъ (Оберъ, Гале-
ви, Мейерберъ, Гуно, Тома) со слабою примѣсью итальян-
•скихъ. Слѣдовательно, приверженность публики къ ита-
льянокой оперѢ начинаетъ становиться фикціей; достовѣр-
на только ея приверженноеть къ космополитической оперѣ, 
мсполняемой на итальянскомъ язикѣ. Нельзя, однако, серьез-
но донустить, что публика не захочетъ услышать тѣ же опе-
ры по-нѣмецки или по-французеки, если только исполненіе 
•будетъ не хуже. А исполненіе труппы, вербуемой Мерелли, 
^таково, что соперничать съ нимъ вовсе не трудно. 

Гораздо труднѣе вызватъ въ нащемъ отечествѣ большій 
интересъ и большее вниманіе къ камерной музыкѣ. Такъ 
какъ настоящая арена для исполненія такой музыки—до-
мащній кружокъ, то всякія внѣшнія мѣры для пропаганды 
его такъ же неудобны, какъ еели бы жы захотѣли ввести ре-
форму въ домашнее воспитаніе русскихъ дѣтей. Помочь здѣсъ 
могутъ только время,; критика въ повременныхъ изданіяхъ и 
допуляризація исторіи музыки, изъ которой бы люди, инте-



ресующіеся чтеніемъ подобнаго рода, узнали, какое важное 
мѣсто въ музыкальной литературѣ заннмаютъ именно про-
изведенія, напиеанныя для небольшого чиела инструментовъ. 

Я еейчасъ говорилъ о популяризаціи исторіи музыки. Для 
выхода изъ того музыкальнаго застоя и безплодія, ереди ко-
тораго мы находимея, необходимо,. между прочимъ, распро-
странить у насъ нѣкоторое знакомство съ главными явленія-
ми исторіи музыки. Вообще говоря, изучить исторію какого 
бы то ни было иекуеетва по книжкамъ, содержащимъ гото-
выя еужденія и характеристики—начинаніе напрасное. Ііето-
рію всякаго искусства можно узнать только изъ живыхъ па-
мятниковъ, еоетавляющихъ главные моменты развитія. Кто 
хочетъ знать пропілыя- судьбы музыки и ея развитіе, тотъ 
долженъ читать партитуры, еборники церковныхъ или про-
стонародныхъ напѣвовъ и г. д. Но, конечно, дѣльно соста-
вленная иеторичеекая книга необходима изучающему, какъ 
дополненіе къ памятникамъ, какъ указатель и руководитель 
въ этомъ обширномъ царствѣ музыкальныхъ сочиненій, гдѣ 
безъ такого руководителя учащійея легко могъ бы заблудить-
ся, оетановившись на незначительномъ или ничтожномъ, но 
вѣдая твореній важныхъ, первоклаесныхъ. Съ этой точки 
зрѣнія, необходимо приетупить какъ можно скорѣе или къ 
изданію еамоетоятельнаго учебника исторіи музыки на рус-
скомъ языкѣ, или къ переводу одного изъ нѣмецкихъ руко-
водетвъ, въ послѣднемъ случаѣ необходимо будетъ вклю-
чить въ переводъ оеобенную главу о музыкѣ' въ Роесіи, пред-
метѣ, слишкомъ мало извѣстномъ нѣмцамъ и потому оста-
влешюмъ безъ вниманія въ ихъ учебникахъ. Главная же 
мѣра для распроетраненія въ публикѣ интерееа къ исторіи 
музыки—учрежденіе періодичеекихъ историческихъ концер-
тоеъ, которые представили бы живую хронику судебъ музыки,; 
хотя бы за поелѣднія четыреста лѣтъ, и познакомили бы слу-
шателей еъ краеотами великихъ твореній, не входящихъ въ 
репертуары нашихъ обычныхъ концертовъ. Конечно, обзо-
ры, предетавляемые подобнымд концертамн, не могутъ не бытъ 
вееьма поверхноетными; главное ихъ значеніе заключаетея не 
въ ихъ еобетвенныхъ программахъ (число иеполняемыхъ въ 
нихъ вещей, какъ вы ни учащайте такіе концерты, веегда 
будетъ ничтожно въ еравненіи еъ числомъ великихъ твореній 



прошлаго, которыя стоило бы и слѣдовало бы знать); иоль-
за ихъ та, что оии пробуждаютъ внимаиіе къ творческой дѣя-
тельности ирошлыхъ БѢКОВЪ, что они вызываютъ на чтеніе 
историческихъ сборниковъ, что они увеличиваютъ число лю-
дей, стремящихея узнать, что было написано музыкальнаго 
въ ХУІІ и XVI столѣтіяхъ и раньше. Въ этомъ налравленіи 
усилія историчеекихъ концертовъ должны идти рука объ руку 
съ уеиліями здравой и дѣльной музыкальной критики, на ко-
торую позволю теперь указать въ заключеніе, какъ на важный 
факторъ, какъ на неотлагательную потребность въ музыкаль-
ной жизни русекаго народа. 



Нѣчто о суевѣріяхъ музыкальной 
критики. 

Голоеъ, 1872, № 125, 

Всѣмъ извѣствю, ито опера и концерты, особенно опера, по-
сѣщаются у насъ весьма усердно. Въ теченіе всего музыкаль-
наго сезона, ежедневно тысячи людей посвящаютъ свои ве-
чера слупзанію музыки,. предпочитая ее и картамъ, и чтенію, 
и дружеской бесѣдѣ и всѣмъ тѣмъ безчисленнымъ видамъ вре-
мяпрепровожденія,' которые въ изобиліи предлагаетъ столич-
ная жизнь. Если бы каждый человѣкъ изъ этихъ тысячъ былъ 
дѣйствительно страстный меломанъ, то ни одна страсть не 
могла бы сравниться, по своему расиространенію въ массѣ, съ 
меломаніей; ноу конечно, никто не повѣритъ, чтобы дворян-
ское собраніе или большой театръ сверху до низу были заняты 
одними етрастными любителями искусства. Вольшинство 
этихъ поеѣтителейу даже самыхъ постоянныхъ, и само не 
представляетъ притязаній на такой титулъ; въ театръ ходятъ, 
чтобы встрѣтить знакомыхъ, или чтобы показать новый туа-
летъ, или потому, что такъ принято, или просто отъ нечего 
дѣлать. Къ этимъ общимъ причинамъ присоединяются спе-
ціальныя: многіе юноши рвутея въ театръ потому,' что влю-
блены въ примадонну или въ балерину, дамы потому, что 
обожаютъ красавца тенора и т. д. Если мы вычтемъ веѣ эти 
и имъ подобныя категоріи, то, вее-таки, оетанется еще зна-
чительное число людей, увѣряюгцихъ себя и другихъ, что 
•они проникнуты живѣйшимъ интересомъ къ той оиерѣ или 
симфоніи, которая исполняется въ данную минуту, и чтаони 
совершенно равнодушны ко всему постороннему, отвлекаю-



щему вшіманіе ихъ сосѣдей. А такъ какъ энтузіазмъ зарази-
теленъ, то горячиостъ этого сорта посѣтителей передается 
остальнымъ, хотя эти оетальные пришли въ театръ или въ 
концертную залу еъ самыми анти-эстетическими цѣлями и 
мыслями. Въ результатѣ вы получаете, напримѣръ, для Пе-
тербурга, весьма почтенную цифру людей, серьезно толкую-
щихъ 0 музыкѣ, спорящихъ на счетъ доетоинствъ того или 
другого композитора, группирующихся на музыкальныя пар-
тіи и соетавляющихъ ядро такъ называемыхъ «иетинныхъ 
цѣнителей». Я не говорю здѣсь о музыкантахъ спеціалистахъ: 
это опять совеѣмъ другой класеъ, хотя между ними и «иетин-
ными цѣнителями» образуютея многочиеленныя связи посред-
ствомъ уроковъ, домашнихъ _ музыкальныхъ вечеровъ и проч. 
Я говорю о людяхъ, спеціальность которыхъ не имѣетъ ші-
чего общаго съ музыкой,. но которые питаютъ къ ней уваженіе, 
болѣе или менѣѳ иекреннее и способны толковать о ней по 
цѣлымъ часамъ. Я полагаю, что это тѣ самые господа, кото-
рые читаютъ музыкальные фельетоны и всегда отлично зна-
ютъ настоящія фамиліи лицъ, пишущихъ свои рецензіи подъ 
псевдонимомъ. Всѣ мы, музыканты, имѣемъ разнообразные 
слу чаи входить въ соприкосновеніе съ такими гооподами; они 
обыкновенно бываютъ очень любезны и радушны съ нами. И 
мнѣ случалось наблюдать нѣкоторыхъ дредставителей этого 
типа; въ настоящемъ очеркѣ я постараюсь сообщить нѣкоторые 
выводы изъ своихъ наблюденій. Но прежде всего я долженъ 
сказать, что ни одинъ фактъ не возбуждаетъ во мнѣ такого 
сомнѣнія, какъ всеобщая или сильно распространенная любовь 

I къ музыкѣ, и вотъ по какой причинѣ. Сущность нашего ис-
| куества заключается въ соединеніяхъ звуковъ различной вы-
і соты: отъ степени этой высоты и отъ тѣхъ отношеній (интер-
Івалловъ), которыя образуются между- еобой звуками, зависитъ 
' содержаніе и характеръ каждой фразы, каждаго аккорда, слѣ-
довательно, и каждаго болыпого цѣлаго. Но людей, которые 
бы отдавали себѣ совершенно ясный отчетъ въ высотѣ звука, 
сравнительно, немното: большинство людей не чувствуетъ 
музыкальныхъ интервалловъ, и потому оно слушаетъ музы-
кальныя пьесы. приблизительно такъ, какъ мы смотримъ кар-
тину въ сумерки: кое-что видноѵ но того, что еоставляетъ осо-
бенность произведенія и достоинства живописи, не разберешь. 



Я не пойду такъ далеко, какъ одинъ опытный и уважаемый 
дирижеръ, который увѣрялъ меня, что если изъ публики 
московскаго музыкальнаго общества исключить какихъ-нп-
будь нятьдесятъ человѣкъ, то можно будетъ иередъ осталь-
ными сыграть два раза сряду а-мольную еимфонію Мендель-
сона, и они подумаютъ, что это двѣ разныя пьесы и, посмо-
трѣвъ въ афишу, совершенно успокоятся наечетъ ихъ загла-
вій. У меня вовее нѣтъ намѣренія трунить надъ пубтікой: я 
очень хорошо знаю, что она есть верховная инстандія, какъ 
въ музыкальныхъ, такъ и во многихъ другихъ дѣлахъ, п 
что артисты существуютъ для нея, а не она для артистовъ. 
Но это не мѣшаетъ мнѣ желать знать составъ этого трибунала 
и всѣ тѣ свойства его,г которыя могутъ имѣть вліяніе на участь 
подсудимаго. Если вы наберете, положимъ, между вашимн 
знакомыми, хоръ любителей, и единственнымъ условіемъ для 
поетупленія въ хоръ поетавите знаніе нотъ, то будете имѣть 
прекраевый случай убѣдиться, какъ мало людей, з-мѣющихъ-
интонировать интерваллы. А кто не можетъ ихъ интонировать, 
тотъ и не имѣетъ о нихъ точнаго предетавленія; еели же онъ-
не имѣетъ о нихъ точнаго представленія, то музыкальныя 
пьесы, которыя передъ нимъ разыгрываются, не имѣютъ на-
стоящаго проводника къ его сознанію: онъ слышитъ въ нихъ 

: толъко повышеніе вообще, да нониженіе вообще, да тембры, да 
; ритмъ. И на этой стунени иониманія стоятъ многіе не то чтобы 
изъ равнодушныхъ,! а изъ самыхъ фанатическихъ иосѣтите-
лей концерітовъ и онеры. Откуда же берется ихъ фанатизмъ ? 
Ееть ли это лицемѣріе,: въ которомъ одинъ руескій писа-
тель остроумно обвинялъ веякаго любителя клаееической му-
зыки ? Не думаю: лицемѣріе участвуетъ въ тѣхъ причинахъ, 
которыя наполняютъ концертныя залы, но его роль второсте-
пенная. Главная причина, мнѣ кажется, заключается въ эсте-
тическомъ заблужденіи отноеительно содержанія музыки, за-
блужденіи, крайнѳ распроетраненномъ въ маесѣ, тѣмъ болѣе,; 

. что его раздѣляетъ значительная часть музыкантовъ, что оно 
многократно провозглашалось съ музыкальныхъ каѳедръ и 
постоянно высказывалось съ самоувѣренностъю математиче-
ской аксіомы. На каждомъ шагу вы можете встрѣтить такое 
опредѣленіе: «содержаніе музыки составляютъ чувства», или 

і «музыка изображаетъ чувства», а въ разборахъ отдѣльныхъ 
• 2 1 



произведеі-іій критики постоянно распространяются о тѣхъ 
чувствахъ, которыя положены въ основаніе пьесы или какой-
нибудь ея части. Но ходячая эстетика не останавливается на 
словѣ «чувство»: она вѣритъ также, что музыка способна тізо-

. бражать яредметы. Въ самыхъ серьезныхъ, повидимому, кни-
гахъ о музыкѣ, точно такъ же, какъ и въ самомъ легкомъ 
газетномъ фельетонѣ, вы постоянно можете встрѣтить похвалы 
композитору за то, что онъ прекрасио изобразилъ предметъ 
или упреки, что онъ изобразилъ недостаточно. Убѣжденіе въ 
томъ, что музыка есть своего рода живопись или что она спо-
собна дѣлаться живописью, не есть что-нибудь новое, не есть 
какая-нибудь ересь,. недавно утвердившаяся въ отдѣльной 
группѣ музыкантовъ. Еще въ 1700 годулейпцигскій орга-
нистъ Кунау выпустилъ въ свѣтъ «Музыкальное изображеніе 
нѣкоторыхъ библейскихъ исторій въ шести сонатахъ, для ис-; 
полненія на клавесинѣ»,' и самъ великій Бахъ, котораго многіе 

I склонны считатъ исключительно предетавителемъ абсолютной 
\ музыки (независимой отъ поѳзіи), написалъ «Каприччіо на 
; отъѣздъ друга», въ которомъ звуками изображается не только 

почтовый еигналъ кондуктора и его пѣсня,. но также и 
просьбы друзей, чтобы уѣзжающій не покидалъ ихъ, и даже 
опасности, которыя могутъ грозить ему во время путешеетвія. 
Произведенія съ подобною тенденціей не составляли диковины 
въ ХУІІІ столѣтіи, но курьезно, что древніе греки имѣли, 
повидимому, нѣчто подобное. Сохранилось извѣс-тіе о пъесѣ 
для флейты, еочиненной нѣкіимъ Тимоеѳеномъ, который жйлъ 
при одномъ изъ египетекихъ Птоломеевъ, и изображавшей 
борьбу Аполлона съ дракономъ. Пьеса эта еостояла изъ пяти 
частей: въ первой Аполлопъ выбиралъ мѣсто для борьбы, во 
второй онъ вызывалъ дракона, въ третьѳй происходило самое 
сраженіе, при чемъ. флейта шдражала не только воинствен-
нымъ звукамъ трубы, но даже шипѣнію чудовища, поражен-
наго стрѣлой; четвертая часть изображала побѣду бога, а 
цятая—торжѳственную пляеку,. которой Аполлонъ предался, 
празднуя свою побѣду. Какъ видитъ читателъ, стремленіе 
паходить въ музыкальныхъ звукахъ опредѣленный смыслъ 
существовало два ужо тысячелѣтія назадъ; но оно приняло 
новыя формы въ наше время,' благодаря возведенію такъ назы-
ваемой «программной» музыки въ принципъ. Исходною точкоіі 



для этого ученія сдѣлались тѣ сочиненія Бетховена, въ ко-
торыхъ надииси и заглавія, прштадлежащія самому компози-
тору, указываютъ, повидимому, на то, что онъ хотѣлъ воспро-
изводить. иногда моменты изъ внутренней жизни, иногда жѳ 
сцеі-ш изъ внѣшней. Такихъ сочинешй у творца «Фиделіо» 
немного; огромное болыпинство его вещей озаглавлено просто: 
«симфонія орпз такой-то», «квартетъ ориз такой-то»; но безпо-
койная догадливость критики отправилась «отъ извѣстнаго 
къ неизвѣстному» и сама сочинила сюжеш и программы для 
тѣхъ вещей Бетховена, въ которыхъ оші не указаны авторомъ. 
. Начиная съ тридцатыхъ годовъ нашего столѣтія, большин-

ство музыкальныхъ критиковъ, въ томъ числѣ всѣ «передо-
вые» высказываютъ убѣжденіе, что Бетховенъ сильно подви-
нулъ музыку виередъ, что онъ превзошелъ геніемъ и искус-
ствомъ своихъ предшественниковъ, что съ него начинается 
иовая эра для искусства. Но, видя у него надписи и заглавія, 
о которыхъ я сейчасъ говорилъ, критики болѣе наивнаго свой-
ства (а такихъ всегда много) вообразили, что великое значе-
ніе обожаемаго ими маэстро заключается именно въ этихъ 
заглавіяхъ и надписяхъ, что Бетховенъ великъ не музьікаль-
ными достоинствами своихъ произведеній, а поэтическими и 
философскими идеями, которыя онъ вложилъ въ нихъ. Му-
зыка-поэзія, музыка-философія, музыка-живопись получи-
ли небывалую до тѣхъ поръ популярность. Согласно съ му-
зыкальными критиками, и композиторы смѣло выступили на. 
этотъ путь. Мендельсонъ-Бартольди издалъ рядъ маленькихъ 
фортепіанныхъ пьесъ, большею частью прехорошенькихъ, 
хотя и незатѣйливыхъ і въ недавнее прошлое онѣ просто по-
лучили бы названіе «Когніо» или, смотря по темпу, «Апсіапіе, 
А11е§геіі;о» и пр.; теперь же онѣ оказались пѣснями безъ 
словъ. Такимъ образомъ, вышло, что композиторъ, даже когда 
онъ пишетъ для инструмента, все-таки воспѣваетъ нѣчто по-
добно барду. Но что именно онъ восиѣваетъ? Меыдельсонъ 
былъ настолько скроменъ, что не давалъ на это ирямого от-
вѣта ; точно такимъ же образомъ ІНопенъ писалъ свои «бал-
лады», не прибавляя объясненія, о комъ и о чемъ повѣствб-
вали эти баллады. Это были пьесы съ сюжетами,. но сюжеты 
йхъ составляли неизвѣстный .X пьесы, подобныя роману на 
непонятномъ языкѣ, въ которомъ мы ничего не видимъ, 
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кромѣ сочетанія буквъ. Щуманъ пошелъ далыне. Въ его 
фортеіііанныхъ пъескахъ (хотя не во всѣхъ) выраженіе опре-
дѣленной мысли, обрисовка опредѣленной ситуаціи уже прямо 
высаавляется на видъ заглавіемъ: пьески эти хотятъ соперни-
чать съ лирическою поэзіея, и любопытно слѣдить за завѣт-
ными стремленіями ихъ автора въ тѣхъ рецензіяхъ, которыя 
онъ пиеалъ въ то время,- когда выетупалъ, какъ композиторъ. 

Шуманъ въ этихъ рецензіяхъ находился въ совершенно 
другихъ условіяхъ, нежели, напримѣръ, я, пишуіцій для 
«Голоеа». Мой читатель—не епеціалистъ-музыкантъ; для него-
въ газетѣ интереенѣе всіего телеграммы, потомъ корреспонден-
ціи и передовыя статьн ; на фельетонъ онъ смотритъ какъ на 
нѣчто ноетороннее я елучайное, и если ветрѣтится въ немъ со 
множеетвомъ непонятныхъ ему техничеекихъ терминовъ,. то 
навѣрное еъ нетерпѣніемъ броеитъ его. Я долженъ заботиться 
о популярности изложенія и, главное, о популярности содер-
жанія; я долженъ, по возможности, брать общечеловѣческую 
сторону искусства, техники же касаться только въ случаѣ, 
крайней необходимоети. ІНуманъ, напротивъ, писалъ въ спе-
ціальномъ музыкальномъ журналѣ (при томъ, основанномъ и 
редактируемомъ имъ самимъ); такіе журналы въ Германіи имѣ-
ютъ очень большую публнку изъ музыкальныхъ теоретиковъ,-
компооиторовъ, органиетовъ, музыкально-образованныхъ вир-
туозовъ и оркеетровыхъ музыкантовъ,- наконецъ, изъ дилет-
тантовъ, получившихъ серьезное художественное образова-
і-ііе. Съ такой публикой можно говорить на самомъ спеціаль-
номъ языкѣ, зная, что она его веегда пойметъ. Что же мы 
видимъ у Шумана? Спеціальныя подробности онъ почти все-
гда обходитъ; зато каждая разбираемая имъ пьеса служитъ 
ему темой для поэтичеекой фантазіи, или, вѣрнѣе, онъ смо-
тритъ на себя, какъ на истолкователя, который понимаетъ-
емыслъ пьесы и перелагаетъ его съ музыкальнаго языка на 
общенонятный литературный. Нельзя не замѣтить, что этотъ 
родъ критики необыкновенно нравился большинству журна-
листовъ и выдвинулъ въ Германіи совѳршенно особый родъ 
писателей о музыкѣ—людей съ недурнымъ общимъ образова-
ніемъ, хорошо начитанныхъ въ класеическихъ поэтахъ стра-
ны, прекрасно владѣющихъ слогомъ, всегда имѣющихъ въ 
карманѣ элегантную цитату или остроумное еравненіе, но счи-



тсающихъ ниже своего достоинства имѣть понятіе о музыкалъ-
ной техиикѣ. Я не говорю о фельетоиистахъ большихъ фран-
цузскихъ газетъ, которые съ истинно-французскою храбростью 
пишутъ громкія фразы о предметахъ, имъ вовсе неизвѣст-
ныхъ, и въ томъ числѣ о музыкѣ: эти господа такъ и счита-
ются фабрикантами фразъ, ремесленниками; всякій знаетъ, 
что для т і х ъ все равно, чтб «Тангейзеръ» Вагнера, чтб Суэз-
скій каналъ, лишь бы изъ этого можно было выдавить потреб-
ное чітсло печатныхъ строчекъ. Но нѣмецкая критика, кото-
рую я здѣсь преимущественно имѣю въ виду, выступаетъ съ 
претензіями на философскую глубину: она считаетъ себя вер-
ховною жрицей музыкальной эстетики; она говоритъ тономъ 
оракула; оиа сознательно и высокомѣрно невѣжественна въ 
томъ, что касается техники; она считаетъ изученіе техники 
дѣломъ темнаго чернорабочаго, неспособнаго подняться до ея 
свободной высоты. Эти черты вы особенно часто найдете у 
писателей вагнеровской школы: поклонники творца «Нибелун-
говъ» замѣтили въ писаніяхъ своего кумира манеру начинать 
издалека и говорить свысока, касатъся религіозныхъ и поли-
тическихъ вопросовъ, обходить собственно-музыкальные, и 
для нихъ иослѣднее было тѣмъ удобнѣе, что они часто не 
понималп въ нихъ ни аза, и иотому поспѣшили себѣ усвоитъ 
вагнеровскій пріемъ критики. • 

Подъ этими вліяніями образовался покойный Сѣровъ. Онъ 
обладалъ музыкальными свѣдѣніями, гораздо болѣе основа-
тельными, нежели дюжинные нѣмецкіе вагнеристы; но онъ 
раздѣлялъ ихъ вѣру въ поэтическое содержаніе музыки; онъ 
ненавидѣлъ тѣ произведенія, которыя, по его мнѣнію, предста-
вляли «звуки и одни звуки», и какъ далеко онъ заходилъ, въ 
какія подробности пускался, опредѣляя поэтическій и фило-
софскій смыслъ своихъ любимыхъ композицій, можно, напри-
мѣръ, видѣть изъ его разбора девятой симфоніи Бетховена (въ 
«Совре"менной Лѣтописи» за 1868 годъ). Для него не было ни-
какого сомнѣнія въ томъ, что Бетховенъ хотѣлъ сказать тою 
или другою инструментальною фразой: онъ писалъ свои 
истолкованія съ несокрушимымъ убѣжденіемъ въ ихъ непо-
грѣшимости. Надобно отдать Сѣрову ту справедливость, что 
•оиъ чрезвычайно пріохотилъ русскую читающую публику къ 
.жузыкальнымъ вопросамъ, къ слушанію серьезной музыки, 



' что онъ на этомъ поприщѣ не имѣлъ вовее предшественниковъ 
и что, быть можетъ, заблужденія его были етолько же плодо-
творны, сколько и справедливыя его мысли; но несомнѣнно, 
"что споеобъ и тенденція его критики на первыхъ порахъ по-
родиліг-въ публикѣ тотъ же поэтизирующій дилеттантизмъ, 
который одновременно съ этимъ началъ распложаться въ Гер-
ыаніи; нееомнѣнно также, что легковѣріе Сѣрова отноеителв-
'но поѳтичеекаго содержанія музыки перешло къ его поклон-
"никамъ и что вееь этотъ •эстетическШ дилеттантизмъ у насъ йе 
могъ найти противовѣса въ серьѳзномъ "знаніи, потому что у 
насъ такого знанія не оказывалось. Что бы мы ни думали о 
средствахъ и свойствахъ музыки, какими бы глазами ни смо-
трѣли на вопросъ о ея поэтическомъ смыслѣ, мы не можемъ 
не замѣтить вліянія, которое модная критика произвела на 
массу публики. Слушать симфонію для того, чтобы слѣдить 
въ ней за веденіемъ голосовъ, за послѣдованіями аккордовъ, 
'за повторѳшями и видоизмѣненіями темъ, возможно йемно-
гимъ; это требуетъ, какъ я выше замѣтилъ, хорошаго слуха; 
да и при хорошемъ елухѣ необходима нѣкоторая музыкаль-
ная подготовка. Но со времени музыкальныхъ авгуровъ, на-
шедшихъ въ инетрументальныхъ вѳщахъ Бѳтховена сокрови-
ща поэзіи эпической, лиричѳской и чуть не дидактичѳской— 
передъ немузыкальнымъ посѣтителѳмъ концертовъ открылась 
новая и соблазнительная перспѳктива. Отнынѣ онъ могъ смо-
трѣтъ на концертъ, какъ на родъ представленія, гдѣ каждая 
дьеса являлась или сценой съ оживленнымъ дѣйствіемъ или, 
по крайней мѣрѣ, монологомъ еъ івысокими мыслями. Онъ могъ 
разсчитывать, что во всякой увертюрѣ найдетъ драму, во вся-
кой еимфоніи—обширный романъ. Бывало ему скучно дѣлалось 
отъ слушанія музыки: теперь онъ пріобрѣлъ возможноеть смо-
трѣть музыку. Если онъ зналъ заранѣе (изъ журнальной 
статъи или изъ бесѣды съ чѳловѣкомъ компѳтентнымъ), что 
значитъ увертюра, ему оставалось пассивно любоваться ея 
зрѣлищемъ; въ противномъ случаѣ, она становиласъ занима-
тельною загадкой, и пріятно щекотала любопытство. Люди съ 
направленіемъ, люди, горячо принимавшіе къ сердцу поли-
тическіо и еоціалыгыо вопросы, были пріятно удивлены. 
узнавъ, что и музыка принимаетъ эти вопросы къ сердцу, и 
нто третья с и ф о т я Вотховена есть выражѳніѳ реопубдикая-



скаго образа мыелей. Романтики, полные мечтаній о добромъ 
старомъ времени,' узнали съ восторгомъ, что музыка часто 
изображаетъ лрелести этого времени и что фортепіанный кон-
цертштюкъ Вебера есть разсказъ изъ временъ крестоносцевъ. 
Словомъ, всѣ партіи, всѣ вкусы были удовлетворены. 

Я до сихъ поръ говорилъ преимущественно о музыкѣ ин-
струментальной; но читатель, вѣроятно, знаетъ, что Рихардъ 
Вагнеръ ввелъ тотъ же взглядъ на оперу, который Гофманъ, 
Марксъ, Шуманъ и другіе распространяли относительно ин-
струментальной музыки: то-есть, что сущность ея заключается 
не въ игрѣ звуковъ, а въ идеѣ, въ поѳтической мысли. Соб-
ственно говоря, это не тотъ же взглядъ, но гораздо болѣе край-
ній и радикальный: до Вагнера никто не рѣшался утверждать, 
что между словеснымъ текетомъ и музыкальною фразой суще-
ствуетъ необходимая связь, что данныя слова, помимо сво-
бодной воли композитора, необходимо облекаютея въ такую-то, 
а не въ другую музыку; у Вагнера же эта мысль выеказана 
безъ обиняковъ. Вѣра въ поэтическій смыелъ музыкальныхъ 
звуковъ здѣсь достигла своего крайняго предѣла. Извѣст-но, 
что тотъ же Сѣровъ, который ввелъ у насъ господствующій въ 
Германіи взглядъ на Бетховена и на программную музыку,. 
сдѣлалея оенователемъ русскаго вагнеризма. Такимъ обра-
зомъ, для руосдаго. дилеттанта и въ оперной и въ концертной 
залѣ открылась возможность «серьезно» относитьея къ испол-
няемому, не утруждая себя предварительнымъ изученіемъ 
искусетва: модная эететика такъ презрительно относилась къ 
техникѣ дѣла, что вполнѣ усиокоила тѣхъ, которые чувство-
вали себя не совсѣмъ сильнжми въ этой техникѣ. Соблазни-
тельнѣе всего было то, что воззрѣніе новой критичеокой школы 
въ однс время и иопуляризировало музыку, выбрасывая изъ 
нея весь техническій балластъ, и облагораживало ее, поднявъ 
ее на высоту какого-то символичеекаго языка для иолитиче-
скихъ грезъ и философскихъ откровеній. 

Но въ новомъ кулътѣ музыки оказалиеь еще и другія при-
влекательныя стороны. Произведенія новѣйшихъ композито-
ровъ часто имѣютъ характеръ оппозиціонный въ отношеніи 
художеетвенныхъ преданій или такъ называемыхъ школь-
ныхъ правилъ; они ветрѣчали неодобреніе какъ въ средѣ :му-
зыкальныхъ педагоговъ, естественныхъ храцителей иреданіл, 



такъ и въ публикѣ, между людьми стараго поколѣнія. Но 
зшенно это обстоятельство сообщаетъ имъ то особенное обая-
ніе, которое всегда было н всегда будетъ присуще всякому 
выраженію оппозиціоннаго или отрицательнаго духа. И между 
старцами вы всегда найдете многихъ, которымъ смертельно 
хочется показать, что они не отстали отъ вѣка, а выражать 
свое сочувствіе музыкѣ, исполненной новизны, смѣлости, пре-
зирающей старыя рамки, значитъ рекомендовать себя съ самой 
выгодной стороны, какъ современнаго человѣка, какъ прогрес-
сиета. Музыка прежнихъ временъ и тогда, когда была новин-
кой, не носила этого характера. Конечно, каждый изъ болѣе 
значительныхъ композиторовъ внѳсъ въ искусство что-нибудь 
новое, свое; этотъ новый элементъ тоже возбуждалъ сомнѣнія 
критики и недоумѣніе части публики, но компоѳиторы вовсе 
не такъ открыто, не такъ рѣзко, не съ такимъ эффектомъ вы-
стунали реформаторами, какъ теперь. Исключеніе составляетъ 
одинъ только Глукъ, который, поэтому, изъ всѣхъ прежнихъ 
музыкантовъ наиболѣе производитъ впечатлѣніе на человѣка 
нашихъ дней. За этимъ исключеніемъ комповиторы ХУІІІ вѣка 
и предыдущихъ вѣковъ представляютъ зрѣлище совершенно 
мирнаго, постепеннаго развитія: самые геніальные изъ нихъ 
съ уваженіемъ, нногда почти съ дѣтскимъ благоговѣніемъ 
ютносятся къ своимъ предшественникамъ; никто себя не вы-
•ставляетъ Меесіей новой истины, никто не объявляетъ войны 
всему еуществующему въ искусствѣ. Въ связи съ этимъ нахо-
дится и другая черта. Музыканты нашего вѣка (Карлъ-Ма-
рія Веберъ, Шуманъ, Берліозъ, Вагнеръ, Лиетъ, у наеъ— 
€ѣровъ) въ то же время и литераторы; въ прежнее время 
;этого не было, за самыми немногими исключеніями (Гретри и 
Диттередорфъ во второй половинѣ прошлаго столѣтія). Отъ 
этого отношеніе еовременной музыкальной знаменитоети къ 
своей публикѣ другое, нежели отношеніе, напримѣръ, Мо-
царта или Бетховѳна, Современный музыкантъ самъ является 
нропагандистомъ тѣхъ мыслей, которыя наиболѣѳ могутъ спо-
собетвовать успѣху его собетвеіп-іыхъ произведеній. Если онъ 
новаторъ, если онъ противникъ торныхъ путей—онъ не только 
нредлагаетъ новые въ своихъ музыкальныхъ произведеніяхъ, 
но и осмѣиваетъ старые въ литературныхъ. Являясь разруши-
телемъ, онъ возбуждаетъ симпатіи и любопытство той много-



численной нубликн, которой дѣла нѣтъ до художеетвенныхъ 
твореній, но которая до смерти любтітъ, когда въ печати кого-
ннбудь «отдѣлаютъ» или «иродергиваютъ», Это «продергиваніе» 
идетъ впрокъ музыканту и еообщаетъ популярность его про-
изведеніямъ. Толна рукоплещетъ музыкѣ, къ которой она, 
при другихъ условіяхъ, оеталась бы совершенно равнодуш-
ною, рукоплещетъ потому, что прежде всего ей нужно выра-
•зить сочувствіе бойцу, на ея глазахъ разбивающему кумиры 
и дающему пищу ея разрушительнымъ инстинктамъ. Мнѣ 
часто казалось, что иопулярность, окружающая нѣкоторыхъ 
изъ музыкальныхъ корифеевъ нашихъ дней, имѣетъ харак-
теръ политическій. 

При томъ страшномъ, небываломъ перевѣсѣ, который поли-
тическіе иитересы получили въ умѣ современнаго человѣка, 
у него родилась склонность переносить политическую мѣрку 
и политическія клички и на такіе предметы, къ которымъ онѣ 
совсѣмъ непригодны. Музыка, между прочимъ, испытала эту 
участь. Въ ея царствѣ явились конеерваторы, консерватив-
ные либералы, прогресеисты, радикалы; коммутістовъ, ка-
жется, до сихъ поръ нѣтъ. Этотъ незаконный бракъ между 
политическимъ образомъ мыслей и музыкальнымъ вкусомъ 
безплоденъ для искусетва, но выгоденъ для музыканта. Боль-
шинство, какъ извѣстно, всегда себя считаетъ либеральнымъ; 
каковъ бы ни былъ нашъ дѣйствительный образъ мыслей и 
образъ дѣйствій, мы любимъ увѣрять себя, что мы принад-
лежимъ къ передовой части общества. Современный музы-
кантъ, еоединяя въ себѣ критика и эстетика съ композито-
ромъ, иекусно играетъ на этой стрункѣ. Его обличительныя 
рѣчи противъ застоя, тупости, рутины, встрѣчаемыхъ имъ въ 
музыкальномъ мірѣ, имѣютъ дѣйетвительнымъ предметомъ 
такія явленія музыкальной композиціи, до которыхъ масеѣ 
нѣтъ дѣла, которымъ она, пожалуй, готова рукоплескать. 
Но дѣло не въ сущности этой полемики, а въ ея формѣ. 
Форма эта напоминаетъ политичеекіе памфлеты: это тонъ рья-
ныхъ защитниковъ свободы, это тонъ протеста, борьбы всего 
«молодого» со всѣмъ «отставшнмъ». Вотъ гдѣ заключаетея 
тайна уепѣха такъ называемой музыки будущаго. Надъ этимъ 
выраженіомъ сначала много смѣялись, да и выдумано оно 
было въ наемѣщку однимъ изъ противниковъ Вагнера. Но 



какъ часто то, что въ началѣ. казалось смѣіинымъ, впослѣд-
ствш становится дорогимъ и дажѳ священнымъ! Когда при-
глядѣлиеь къ проповѣдямъ «музыки будущаго»—то узнали 
ихъ фамильноѳ сходство съ другими проповѣдями, давно ужѳ 
порождавшими нелицемѣрные, фанатическіе воеторги. Развѣ 
многіе изъ насъ не вѣровали въ гоеударство будущаго, въ 
общішу будущаго, въ семью будущаго? Развѣ «музыка буду-
ща.го». не ееть звено въ этой цѣпи идеаловъ, еоетоящихъ, 
болыпею частыо, изъ отрицанія наетоящаго? Первая книжка 
Вагнера, въ которой онъ изложилъ основаніѳ своей музыкаль-
ной филоеофіи, ѳеть, въ то жѳ время, политическій памфлетъ 
(Кшіві ппсі Ееѵоіиііоп). Онъ отрицаетъ еовременное искусство, 
но съ нимъ вмѣетѣ и современный етрой общества, и эта ком-
бішація Мѳйербѳра съ буржуазною монархіей, Мендѳльеона 
еъ іюеподствующею церковью, произвела огромный ѳффектъ 
и положила краеугольный камень тому вагнеровекому культу 
въ Германіи, который теперь дошелъ до -изступленія и обѣ-
щаетъ въ скоромъ времеті потребовать медицинской. и пси-
хіатрич;еской помощи. Русскій музыкальный критикъ не мо-
жетъ воепользоватъея этймъ средетвомъ во веемъ его объемѣ— 
•на то у насъ цензура. Но, по крайней мѣрѣ, онъ можетъ на-
мекнуть читателю, что истинный либералъ долженъ сочув-
ствоватъ молодымъ руескймъ композиторамъ,: что не любить 
ихъ музыки, значитъ измѣнить началу прогресеа, и дѣй-
етвительно, мнѣ не такъ давно елучилось читать статью, гдѣ 
•мое сочувствіѳ етарымъ классическимъ композиторамъ нѳ 
только выетавлялоеь, какъ обстоятельство, позорящѳѳ меня, 
но и логичѳски выводилось изъ моего участія въ консерватив-
ныхъ «Моековскихъ Вѣдомостяхъ». 

Я сейчасъ говорилъ объ искусной игрѣ нѣкоторыхъ музы-
кальныхъ нисателей на струнѣ политическихъ симпатій ли-
•беральнаго читателя. Выраженіе «искуеная игра» звучитъ 
какъ бы обвиненіомъ въ хитромъ расчетѣ, въ хладнокровіи— 
обдуманномъ маневрѣ. Не думаю, чтобы дѣло обошлось безъ 
этого, но готовъ допустить, что въ большей части случаѳвъ 
музыкальные писатели еоврѳменнаго закала дѣйствуютъ со-
вершенно искренно и наивно, такъ сказать непоередственно. 
Мнѣ кажетея даже, что самоѳ свойетво краѳугольнаго камня 
>ихъ критики (положенія, что музыка есть искусство изобра-



жающее) таково. что къ 'лицу гораздо бопѣе человѣк.у наивно-
му и неиосредственному, нежели хитрому и коварному. Развѣ 
это полсженіе не требуетъ самой слѣпой вѣры и развѣ оно 
выдерживаетъ самую снисходительную кришку? Есть.слова 
и фразы, къ которымъ мы такъ привыкаемъ, что совершенно 
забываемъ о необходимости подвергнуть ихъ аиализу; сюда, 
для большинства современной музыкальной публики, отно-
ситея и упомянутое положеніе. Критикъ говоритъ, напримѣръ, 
тономъ упрека, что такая-то пьеса «красивая, но безсодержа-
тельная игра звуковъ». Марксъ въ Германіи былъ настолько 
рѣшителенъ, что отнесъ въ эту категорію всего Гайдна и Мо-
царта, отъ Бетховена же считалъ ѳру появлеиія мысли въ 
музьгкѣ. Бо мысль музыкальнаго произведенія есть мелодиче-
ская тема, легшая въ ея основаніе. Еслп эта тема величава, 
трандіозна, плавна, порывиста, то мы можемъ сказать, что 
пьеса имѣетъ содержаніемъ мысль величавую, грандіозную, 
плавную или порьшистую: никакого другого содержанія му-
зыка не можетъ достигнуть, и всѣ попытки опредѣлить это 
содержаніе точнѣе и обстоятельнѣе основаны на личныхъ впе-
чатлѣніяхъ, на игрѣ воображенія, на галюцішаціи чувства. 
Вокальная музыка, на которую мнѣ могли бы указать, какъ 
на аргументъ не въ мою пользу, дѣйствительно имѣетъ кон-
кретное содержаніе и выражаетъ опредѣленныя мысли, но 
только поередствомъ словъ. Уничтожьте слова,< заетавьте со-
листовъ и хоръ вокализироватъ свои партіи на гласной А, или 
замѣните ихъ оркестровыми ітструментами—и вы сейчасъ 
очутйтесь во мракѣ относительно смысла музыки. Попробуйте 
еыграть незнакомую вамъ оперу въ четыре руки; положимъ, 
что ж вы, и другой исполнителъ отлично читаете ноты, что 
ваше иеполненіе безукоризненно, что музыка оперы самая 
образцовая относительно декламаціи и драматизма—и что 
же, угадали ли вы изъ звуковъ сюжетъ оперы ? Мы постоянно 
видимъ, что на одну и ту же мелодію пишутея разныя слова. 
Первоначальный текетъ аріи или пѣсни почему-нибудь ока-
зываетея неудобнымъ—его замѣняютъ другимъ, и никто не 
оіцущаеть противорѣчія или нееообразности. Большинство хо-
раловъ, что лютеранскіе нѣмцы поютъ по воскресеньямъ въ 
соцровожденіи органа, среди самаго набожнаго и благоговѣй-
наго настроенія—первоначально были свѣтскія пѣсни, нерѣд-



ко ео еловами любовнаго еодержанія. Могутъ ли объ этомъ 
догадатьея тѣ, которые не знаютъ факта изъ иеторіи музыки? 
Музыканты, вѣрующіе въ выразительноеть и въ живописноеть 
своего искусетва, пишутъ программныя симфоніи, которыя 
ени сопровождаютъ словесными объясненіями. Они не дога-
дываются, что сами наносятъ своей теоріи емертельный ударъ. 
Развѣ, если бы музыка могла изобразить объекты, эти симфо-
ніи требовали бы объяснительныхъ записокъ? Развѣ такая 
программа не ееть свидѣтельетво о бѣдности, выдаваемое са-
мимъ композиторомъ своему искусству? Мы смѣемся надъ 
старинными живописцами, которые въ уста изображаемыхъ 
ими святыхъ вкладывали длинныя , ленты съ объяснитель-
ными надписями; мы знаемъ, что съ успѣхомъ искусства 
обычай этихъ надписей былъ оставленъ, потому что живопись 
имѣетъ средства изображать свой предметъ съ полною и отчет-
ливою индивидуальностью. Но музыканты, пишущіе програм-
мы, нисколько не смѣшны : они подъ гнетомъ необходимостн; 
ихъ иекуеетво, дѣйствительно, вопреки всѣмъ ухищреніямъ 
гармоніи, ритма и инструментовки, безсильно изобразить 
«Лира», «Ромѳо», «Гамлета», «Орфея», и они, потративъ все 
свое вдохновеніе, вее свое знаніе на музыкальную обрисовку, 
въ концѣ-концовъ прибѣгаютъ опять къ слову для того, чтобы 
придать своей музыкѣ то, къ чему они тщетно стремились: 
опредѣленный смыслъ. Успѣхъ, которымъ публика награжда-

. етъ программную музыку, есть успѣхъ незаконный. Та же 
пьеса, если бы она появилась безъ рекомендательнаго письма 
въ видѣ программы, могла бы Пройти незамѣченною; но еъ 
программой она нравитея не нотому, чтобы звуки, изобрѣтен-
ные композиторомъ, были прекрасны, а потому, что елушателю 
понравились его собственныя грёзы, которыми онъ, подъ руко-
водетвомъ программы, сопровождалъ эти звуки. 

Столь же незаконенъ успѣхъ, который музыкальиыя теы-
денціи иногда покупаютъ цѣной кокетничанія съ политиче-
скими еимпатіями публики. Правда, нѣкоторые изъ новѣй-
тпихъ композиторовъ дебютировали, какъ критики, и крити-
ческая дѣятельность ихъ была преимущеетвенно отрицатель-
ная, что сообщало ей видъ чего-то смѣлаго и прогреееивнаго. 
Но не всякое отрицаніе имѣетъ илодомъ дѣйствительный про-
греесъ: бываетъ и такъ, что отрицается хорошее, и рекомен-



дуется посредствеішое или плохое. Исторія искусствъ доста-
точно убѣждаетъ насъ, что въ этой области нѣтъ непрері^в-
наго, безконечнаго прогресса: позднѣйшее не необходимо 
выше предыдущаго; естъ эпохи возвышенія, есть эпохи упад-
ка. Поспѣшноеть, съ которою многіе бросаются на новѣйшія 
произведеиія,' повидимому, основана на убѣягденіи, что но-
визна гарантируетъ отъ недостатковъ. Если бы это было такъ, 
то художеетвенныя произведѳнія для нотомства имѣли бы 
столько же цѣны, сколько для насъ имѣютъ новости прошло-
годней газеты. Новѣйшія музыкальныя направленія не имѣ-
ютъ ничего общаго съ гражданскимъ либерализмомъ, хотя 
бы отрицательная и полемическая форма, къ которой прибѣ-
гаютъ критики, поддерживающіе эти направленія, и напоми-
нала внѣшнимъ образомъ журнальныя статейки либеральнаго 
пошиба. Уваженіе къ заслугамъ стараго маэстро, которое эти 
критики стараютея. подкопать, пе есть какое-нибудь полити-
ческоо иго, не есть застарѣлая соціальная несправедливость, 
напротивъ, глумясь надъ Моцартомъ, Гайдномъ, Генделемъ 
и Бахомъ, критики эти заключаютъ союзъ съ непонимающеіі 
ихъ 'красотъ массой, съ безвкусіемъ и невѣжествомъ большіш-
ства и, такимъ образомъ, становятся на сторону самыхъ тем-
ныхъ силъ, угрожающихъ искусству. Масса охотно сочувству-
етъ мысли, что Гендель устарѣлъ, но только потому, -что она 
воздвигла алтари Оффенбаху. Личина борцовъ за молодое 
поколѣніе или за свободу—ееть лишь реклама, которую подоб-
ные критики пускаютъ въ ходъ для успѣха своихъ собетвен-
ныхъ произведеній; если же они искренно вѣрятъ въ свое 
либеральное призваніе, то убѣжденіе это—такое же суѳвѣріе, 
какъ и теорія программной музыки, или теорія безконѳчнаго 
прогрееса въ искусетвѣ. Если бы всѣ подобныя суевѣрія исчез-
ли изъ музыкальныхъ фельетоновъ, изъ музыкальныхъ бе-
сѣдъ и словопрѳній, не етало бы мнимыхъ друзей иекусства, 
которыхъ нынѣ такъ много; фальшивый напускной успѣхъ 
многихъ произведеній сдѣлался бы невозможенъ, и хотя отъ 
этого нѳрѣдко пострадали бы музыканты, но нееомнѣнно вы-
играла- бы музыка. 



Предисловіе переводчика (къ книгѣ 
Ганслика „О музыкально-прекрасномъ"). 

Изд. Юргенсона, Мо&к&а, 1895. 

У мушкальныхъ критнковъ гораздо болѣе чѣмъ у литера-
турныхъ извѣстность ограничивается предѣлами языка, на ко-
торомъ оіш пишутъ. Всякій образованный русскій знаетъ име-
на Сентъ-Бёва и братъевъ Шлегелей, но лишь немногіе изъ 
нашихъ музыкантовъ. и лю.бителей музыки имѣютъ ясное пред-
ставленіе о Гансликѣ. На такое иеравенство было бы неспра-
ведливс жаловаться: въ нашемъ искусствѣ огромная доля 
вниманія уходитъ на «исполненіе», на безвозвратно упосящій-
ся оттѣнокъ,- съ которымъ прозвучало произведеніе; критика 
у насъ—оцѣнка не только монументальной, но и ѳтой эфемер-
ной стороіш искусства, она изучаетъ не только композиторовъ, 
но II виртуозовъ; исполненіе же и самые исполниТели раз-
личны по мѣсту и времетш. Много-е изъ того, что написано. 
музыкальнымъ критикомъ, не только не можетъ быть провѣ-
рено внѣ мѣста его нахожденія, но для иногородняго читателя 
не нредставляетъ шікакого интереса и едва имѣетъ смыслъ. 
Тѣмъ болѣе для читателя иностраннаго. Между тѣмъ въ му-
зыкѣ исполненіе гораздо сильнѣе привлекаетъ и увлекаетъ 
толну, чѣмъ композиція; ясно, что и въ рецензіи публика 
ищатъ прежде веего отчета объ иеполненіи. О.тъ этого проне-
ходитъ, что музыкальные критики бываютъ пророкамн именно 
въ своемъ отечествѣ; быть услышаннымн на чужбинѣ для 
иихъ трудно. Я такъ часто называлъ Ганслика въ своихъ кри-
тичеекихъ етатьяхъ и такъ желаю всесторонне ознакомить съ 
нимъ читателя,' что позволю себѣ предпослать своему переводу 
нѣкоторыя свѣдѣнія о его жизни и трудахъ и характсрнстику 



его, какъ писателя. Въ свлзи съ этимъ я выскажудѣкот-орыя 
мысли о. музыкальной критикѣ и объф-эстет^ѣс5г^ашего 
искусства. . , ' ^ 

Біографію Ганслика иисать легко, съ тѣхъ Щъ 
(въ ВеиЬсЬе КшісІвсЬаи 1893 и 1894 гг.) сталъ печжаті^своп 
мемуары, кынѣ вышедшіе отдѣльнымъ изданіемъ % Во?%о- > 
минанія эти напиеаны со всегдашнею его простотой, пршра-5- , 
ностью и изяществомъ; чуждыя искуеетвенной объективноети 
тона, они, нанротивъ, даютъ намъ повсюду чувствовать евое-
образный и незавиеимый духъ замѣчательнаго мыслителя, 
но въ то же время художественность изложенія и пластиче-
скій талантъ автора внушаютъ какое-то особенное довѣріе къ 
его правдивоети. Содержаніе ихъ полно интереса по отноше-
нію и къ самому Ганслику, и къ обширному кругу артистовъ, 
писателей и общественныхъ дѣятелей, съ которыми онъ при-
ходилъ въ соприкосновеніе. Ровное и спокойное теченіе раз-
сказа нерѣдко. озаряется мѣтко - ехваченнрю чертой или цѣ-
лымъ образомъ того или другого современника, наскоро, но 
увѣренною рукой набросаннымъ. Эдуардъ Гансликъ родился 
11-го сентября 1825 г. въ Прагѣ. Началъное воспитаніе и обра-
зованіе (не иеключая также и музыкальнаго) онъ получилъ 
дома, подъ непосредственнымъ руководетвомъ отца, Іосифа-
Адольфа Ганслика (умершаго въ 1859 г.), снискавшаго себѣ 
извѣстность • библіографическими изысканіями; затѣмъ онъ. 
(въ ІІрагѣ же) учился въ гимназіи и въ то же время бралъ 
уроки фортепіано и теоріи музыки у Томашека (1774—1850), 
считавшагося въ то время не только первымъ въ Прагѣ авто-
ритетомъ по теоріи музыки, но и главою чешскихъ компози-
торовъ. 

Отзывъ ученика объ учителѣ такъ интересенъ,' что я рѣша-
юеь привеети его вполнѣ: въ лицѣ Томашека публика и кри-
тика, повидимому, просмотрѣли крупное явленіе. «Томашекъ 
былъ; замѣчательный композиторъ, богатый изобрѣтеніемъ, 
плодовитый, прошедшій строгую школу. Музыка его всегда 
мужеетвенна и характерна... Музыкалъный ареопагъ «знаю-
щихъ»,: дравда, вполнѣ оцѣнилъ въ свое время доетоинство 
Томашека, но внѣ Праги сочиненія его рѣдко нроникали въ 

і) „Ли8 теіпеиі ЬеЪеп" ѵоп Есіиагі НаизІісК". Два тома. Берлішъ, 1895 г . 



масеу публики. Можетъ быть, раздражительность его само-
любія усиливалась горькимъ чувствомъ, что его игыориро-
валн, что его унижали, сравнительно съ Гуммелемъ, Мошеле-
сомъ и другими современниками, которыхъ онъ превосходилъ 
ие блеекомъ. не щеголеватоотыо, но зато ѳнергіей, гармони-
чеекимъ богатствомъ и силою коитрапункта... Ко.гда, Тома-
шекъ былъ молодъ и соетоялъ въ числѣ лучшихъ піанистовъ, 
оиъ пропустилъ время предпринимать артиетичеекія поѣздки 
и лично знакомить публику со своими сочиненіями. Такимъ 
образомъ онъ на всю жизиь оетался, и какъ виртуозъ и какъ 
композиторъ, мѣстною, избалованною знаменитостью Праги. 
А • поелѣ его смерти уже стоялъ въ зенитѣ еовсѣмъ новый 
стиль музыки... Дрейшокъ и ПІульгофъ отъ времени до вре-
мени въ концертахъ своихъ освѣжали памятъ о своемъ учи-
телѣ, съ тѣхъ же поръ онъ забытъ совершенно». 

«Училея я у Томашека впродолженіи четырехъ лѣтъ; одинъ 
часъ въ недѣлю былъ поевященъ игрѣ на фортепіано, два— 
теоріи музыки: гармоніи, контрапункту, фугѣ, инетрумен-
товкѣ и опытамъ композиціи. Какъ необходимую основу, онъ 
изучалъ. съ каждымъ изъ насъ Сіаѵесіп Ыеп іетрёгё Баха. 
Мнѣ каждый разъ задавалась фуга съ прелюдіей, которую я 
въ слѣдующемъ зфокѣ долженъ былъ играть безошибочно и 
притомъ наизусть».' Кромѣ Баха игралиеь преимущественно 
сонаты Бетховена (за исключеніемъ послѣднихъ), рапсодіи и 
сонаты Томашека, всѣ ѳтюды Тальберга, Шопена и Гензельта, 
кое-что изъ Листа. Новѣйпшхъ композиторовъ Гансликъ, по 
его увѣренію, «всѣхъ хорошо игралъ» и «подъ безпощаднымъ 
руководствомъ» Томашека пріобрѣлъ недурную технику. Въ 
класеѣ теоріи музыки онъ имѣлъ товарищемъ извѣстнаго 
Ж.юля Шульгофа. 

Томашекъ давалъ уроки не иначе, какъ у себя; жилъ онъ 
елишкомъ на полчаса ходьбы отъ Ганслика; ходить къ нему 
суровою зимой, рано утромъ, не было заманчиво. «Когда я 
въ первый разъ пришелъ на фортепіанньш урокъ,- съ паль-
цами, окоченѣвшимй отъ холода, Томашекъ сдѣлалъ мнѣ 
выговбръ и приказалъ мнѣ завеети себѣ муфту. Это стѣсняло 
меня почти болѣе самаго холода: студентъ съ руками, засуну-
тыми въ муфту, былъ явленіемъ, кидающимся въ глаза. Но 
дѣлать было нечего. Требовалось послушаніе во всемъ. 



«Называть Томашека безусловнымъ протквникомъ Бетхо-
вена—снльное преувеличеніе. Конечно, Моцартъ былъ его 
идеалъ, но ранняго Ветховіена, особенно какъ фортепіаннаго 
композитора, онъ чтилъ по меныпей мѣрѣ наравнѣ. Послѣд-
нихъ сочиненій Бетховена онъ, повидимому, не зналъ, какъ 
не зналъ ихъ никто въ тогдашней Прагѣ; послѣднихъ квар-
тетовъ и большой (второй) мессы не зналъ навѣрное. Помню 
громадную сенсацію, вызванную въ Прагѣ первымъ или од-
нимъ изъ первыхъ иеполненій Девятой еимфоніи. Томашекъ 
отъ начальныхъ тактовъ пришелъ въ такой ужасъ, что чуть 
не ушелъ изъ залы. Онъ шумѣлъ (роііегіе) цѣлый день. Съ 
этого дня Томашекъ, пока я его зналъ, не посѣщалъ ни одного 
концерта, ни одной оперы. Онъ былъ въ сторонѣ отъ музы-
кальнаго теченія. Дабы приложить къ чему-нибудь его чисто-
теоретическое преподаваніе инструментовки, я прилежно изу-
чалъ въ университетской библіотекѣ партитуры Моцартов-
скихъ оперъ, которыя тамъ имѣлись полностыо (въ писанныхъ 
копіяхъ). Мы у Томашека не имѣли случая упражняться въ 
чтеніи партитуръ; этотъ пробѣлъ нужно было дополнить соб-
ственнымъ трудомъ и на собственный страхъ. 

«...Ч'ерезъ четыре года я вышелъ изъ строгой школы Тома-
шека хорошимъ піанистомъ, свѣдущимъ (\ѵоЫЬезсЫа§еп) въ 
теоріи музыки, что подтверждается выданнымъ мнѣ отъ него 
свидѣтельствомъ, весьма обетоятельно по формѣ составлен-
нымъ и снабженнымъ подписью и печатыо. 

«,..Я сочинилъ нѣсколько маленькихъ фортеніанныхъ ве-
щичекъ и иорядочный ворохъ ПѢСѲЕГЪ, мелодическій пошибъ 
и безыскусственная задушевность которыхъ пржшлись прія-
телямъ моимъ по-оердцу. Я живо чувствовалъ, что такими 
бездѣлками не принесу пользы и не наполню жизни. Черезъ 
тридцать лѣтъ я изъ этихъ юношескихъ произведеній выбралъ 
тетрадь романсовъ и посвятилъ ихъ женѣ, которая охотно и 
весьма мило нѣла ихъ. Брамеъ любезно помогъ мнѣ выбратъ 
относительно - удачные и одобрилъ выпускъ ихъ въ свѣтъ 
подъ тѣмъ убловіемъ, чтобы я заглавіемъ Ыесіег аив сіег 
Тидепсізеіі (Пѣсни юношеекихъ лѣтъ) какъ бы извинился въ 
простотѣ этихъ мелодій,—простотѣ, нынѣ уже етаромодной». 

.. «Хотя», говоритъ Гансликъ въ другомъ мѣетѣ своихъ запи-
сокъ, «изъ меня ие вышелъ композиторъ, я не имѣю права 



жалѣть о времени и трудѣ, потраченныхъ на порядочную 
кипу скрошіыхъ композиторскихъ попытокъ. «Сочинятъ. му-
зыку», однажды писалъ мнѣ Фердинандъ Гиллеръ, «такоо 
прелестное увеселеніе, и такое дешевое»! Для музыкальнаго 
критикаэто «увеселеніе», какъ я полагаю, цѣнное орудіе, если 
не непремѣнное условіе его дѣятельноети. Не нужно самому 
быть замѣчателышмъ композиторомъ, чтобы судить о чужихъ 
произведеніяхъ. Но необходимо собственными опытами. осво-
итьея съ техникой искуеетва и закалить себя борьбою съ его 
трудностями... Вѣрно видѣть, вѣрно слышать, конечно, пер-
вое уеловіе для критика, но полной увѣренности онъ достиг-
нетъ лишь тогда, когда самъ научитея сдѣлать что-ьщбудь, 
хотя бы съ умѣреішымъ успѣхомъ». 

Окончивши ученіе въ гимназіи, Гансликъ поетупилъ на 
юридичеекій факультетъ пражскаго университета, но въ 
1846 году перешелъ въ вѣнскій университетъ, гдѣ и иробылъ 
въ этомъ и елѣдующемъ году. Въ 1849 году онъ получилъ 
дипломъ доктора правъ и званіе «короннаго судьи». «Сколько 
жертвъ временемъ, сколько усилій и денегъ понадобилось, 
чтобы достигнуть этихъ почеетей, не принесшихъ мнѣ ника-
кой нользы въ томъ дѣлѣ, которому я себя впослѣдствіи по-
евятилъ! Никогда не должны мы раекаяватъся въ томъ, что 
оевоились съ какою-нибудь наукой и ея практичеекимъ при-
мѣненіемъ. Мнѣ только больно подуматъ,' что мнѣ не довелось 
употребить время и труды, которыхъ мнѣ етоило изученіе 
шрава, на любимую мою спеціальность, на Музыку. А веѳ-таки, 
косвенно, окольнымъ путѳмъ, чиновничья карьера привела 
меня къ желанной цѣли, къ музыкальной профеесурѣ. Ибо 
толькб чиновникомъ миниетерства народнаго проевѣщенія при 
графѣ Лео Тунѣ, благосклонно судившѳмъ о моихъ музы-
кальныхъ стремленіяхъ, могъ я пбстепенно пробйть еебѣ до-
рогу къ теперешнему моему положенію.: Стѣна, которая на-
всегда должна была преградить мнѣ доетупъ къ моей цѣли, 
едѣлалась для меня моетомъ... Нравда, что тогда, въ 1849 
году, мнѣ на это нельзя быЛо надѣяться». 

Еще студентомъ началъ онъ писать въ пражскихъ, а по-
томъ и вѣнекихъ журналахъ; въ 1846 году, въ журналѣ Ові 
ипсі УѴезі, выходившемъ въ Прагѣ, и въ ЗоппіадвЫШег, изда-
вавшихся йоэтомъ Лудвигомъ Франклемъ въ Вѣнѣ, а затѣмъ 



и въ другихъ, какъ литературішхъ3 такъ и сиеціалъно-музы-
кальиыхъ повремеиныхъ изданіяхъ, преимущественно ав-
стрійскихъ; виѣ Австріи мы встрѣчаемъ его имя въ Ашс 
Вегііпег МтіЪеііипд. Лервая политическая газета, пригла-
сивпіая его постояннымъ музыкальиымъ рецензентомъ,' была 
«ѴѴіепег 2еііші§», оффиціальный органъ аветрійекой имперіи, 
Оі-іъ сдѣлалея сотрудникомъ ея въ 1848 году, а вскорѣ поелѣ 
наступилъ перерывъ, такъ какъ Ганслику пришлось переее-
литься въ провинцію. Пробывъ нѣеколько времени причие-
лешшмъ или заштатыымъ чиновникомъ министерства финан-
совъ безъ жалованья и безъ всякаго денежнаго вознагражде-
нія, Ганеликъ въ 1849 годуі получилъ назначеніе въ «фискаль-
ную контору» (Гізкаіаті) въ столицѣ Каринтіи Клагенфуртѣ, 
на 50 флориновъ въ мѣсяцъ. Служебное его иоложеніе въ ти-
хомъ, отсталомъ и живоиисномъ городѣ было тяжелое, пока 
проѣздомъ не посѣтилъ Клагенфурта вѣнскій любитель му-
зыки и просвѣщенный сановникъ Вескъ-фонъ-Пютлингенъ 
(какъ композиторъ романсовъ, пріобрѣвшій нѣкоторую извѣст-
ноеть,, подъ псевдоі-іимомъ I. Иоѵеп) и не предетавилъ его 
мѣстному губернатору, какъ піаниста, съ которымъ можно 
было играть въ четыре руки. Съ тѣхъ поръ Ганелику стало 
легче; музыка помогла ему занять пріятное и видное положе-
иіе въ высшемъ кругу провинціальнаго города. «Я сдѣлался 
клагеифуртскимъ Листомъ. Особенно гордиться тутъ было не-
чѣмъ, да я и не гордился». Въ городѣ не было ни оркестра, 
ии виртуозовъ, ии профессіоналышхъ пѣвцовъ; но любви къ 
музыкѣ, имегшо въ высшемъ кругу, было много. Въ 1852 году 
Ганслика опять перевели въ Вѣну, при чемъ вмѣето годич-
иаго «вознагражденія» (Кетшіегаііоп) въ 600 гульденовъу онъ 
еталъ получать штатное жалованье въ 400. Но ни клагенфурт-
скія, ии вѣиекія невзгоды не могли убить въ немъ жизнера-
достиой бодросш и молодого, предпріимчиваго задора. Мѣсто 
музыкалыіаго рецензента оффиціальной газеты, за время от-
сутствія занятое другомъ и сослуживцемъ его Эдуардомъ НІе-
иомъ (извѣстішмъ композиторомъ мужскихъ квартетовъ и 
романсовъ, подъ псевдонимомъ «Энгельсбергъ»), енова очи-
-стилось для него: еначала Шенъ и Гансликъ писали поио-
ламъ, затѣмъ вышло .распоряженіе министровъ (каждаго по 
•своему вѣдомству), въ силу котораго подвѣдометвенные имъ 



чиновники, работавшіе въ печати, должны были впредь ие-
прашивать миниетерекаго разрѣтенія, если нисали о поли-
тикѣ, или же, ѳсли писали о наукахъ и искусетвахъ, дово-
дгіть о семъ до свгъдпнія министра, черѳзъ ближайшее свое-
начальство. Шенъ не пожелалъ подчинитьея и пожертвовалъ 
печатною дѣятельноетыо; Гансликъ оказался уступчивѣе и 
написалъ требуемое еообщеніе. Боясь цензурныхъ усовершен-
ствованій, въ то время процвѣтавшихъ въ Австріи, Гансликъ 
свои мелкія рецензіи подписывалъ псевдонимомъ Кепаііій, 
статьи же большаго объѳма въ такъ называемомъ «научномъ 
приложеніи» къ УѴіепег Яеіктд—полною фамиліей. При этомъ 
онъ продолжалъ служить по министерству финансовъ, въ та-
моженномъ вѣдомствѣ,' которому оиъ, по его выраженію, «не 
нанесъ никакого ущерба, но врядъ ли доставилъ пользу». 
Но векорѣ онъ нерешелъ въ мішиетерство народнаго просвѣ-
щенія, въ «универеитетскій департаментъ» при графѣ Лео 
Тунѣ, о личиыхъ качествахъ котораго Гансликъ говоритъ съ 
сочувствіемъ, доходящимъ до энтузіазма, хотя отнюдь не раз-
дѣляетъ его клерикализма. Вѣчно 'игравшій роль цензора, бю-
рократичееки-трусливый редакторъ оффиціальной газѳты до 
такой етепени етѣснялъ и связывалъ дѣятельность Ганслика, 
что тотъ съ радостыо принялъ въ 1855 году предложеніе Цан-
га, редактора газеты Ргеззе, завѣдывать музыкальнымъ отдѣ-
ломъ. Газета шла хорошо, хотя редакторъ интересовалея ис-
ключительно политикой и финансами. Гонораръ составлялъ 
12 гульденовъ за фельетонъ (черезъ три или четыре года 15 
вмѣсто 12; дальнѣйшаго повышенія не было). Два главные 
сотрудника, Этьенъ и Фридлендеръ, бывшіе душою ІІрессы, 
вышли изъ нея въ 1864 году и основали ЛѴеие ргеЛе Тгеззе^ 
въ которую съ ними перееелилея и Гансликъ. Какъ извѣстно 
онъ и теперь елужитъ украшеніемъ этой умѣренно-либераль-
ной, по національному вопросу «нѣмецкой» или централист-
ской газеты. Въ 1856 году, за свою книжку, Гансликъ былъ 
сдѣланъ приватъ-доцентомъ вѣнскаго университета по исто-
ріи и эстетикѣ музыки. Совѣтъ университета принялъ его съ 
величайшело' предупредителыіоетыо и даже зачелъ ему Ѵош. 
Мизікаіійсіі-Зсіаопеп за дисеертацію и пробную лекцііо. Въ 
1861 году Гансликъ получилъ мѣето экстра-ординарнаго про-
фессора теоріи и исторіи музыки при томъ же вѣнскомъ уни-



верситетѣ; вмѣстѣ съ этимъ онъ покинулъ службу въ дѳлар-
таментѣ. Начиная съ 1858 года, онъ читалъ популярныя лек-
ціи (въ залѣ нижне-австрійскаго областного съѣзда) объ исто-
ріи музыки отъ ея начатковъ до Бетховена и отъ Бетховена 
до настоящаго времени, а также объ исторіи оперы. Внѣ 
Вѣны впослѣдствіи онъ читалъ подобныя же лекціи сначала 
въ родной своей Прагѣ, потомъ въ Брюннѣ, Грацѣ, Пештѣ, 
•Франкфуртѣ на Майнѣ, Кёльнѣ и Дахенѣ. 

0 характерѣ его критическихъ статей въ періодъ молодости 
можно составитъ себѣ довольно ясное нонятіе по тѣмъ немно-
гимъ изъ нихъ, которыя строгій къ себѣ авторъ удостоилъ пе-
репечатанія въ сборникѣ Аиз сіет Сопсегізааі, вышедшемъ 
двадцать лѣтъ спустя. Какъ за шестьдесятъ лѣтъ до первыхъ 
дебютовъ Ганслика, во время Свадьбы Фигаро и Донъ-Жуана, 
такъ и въ сороковыхъ годахъ, музыкальная Прага сравни-
тельно съ музыкальною Вѣной была передовымъ городомъ, 
и если въ восемнадцатомъ вѣкѣ она прославилась восторжен-
нымъ поклоненіемъ, которымъ она удішила и обрадовала Мо-
царта въ его послѣднемъ періодѣ, омраченномъ неудачами 
и несправедливостями, то въ девятнадцатомъ она етоль же 
ярко выдвинулась блестящимъ пріемомъ, оказаннымъ ею Бер-
ліозу. Слѣды этого культа Берліоза, правда, довольно рѣдкіе, 
ветрѣчаются и у Ганслика. Дѣло въ томъ, что Берліозъ во 
время оно пользовался симпатіей Шумана, и часть этой сим-
патіп перешла и къ шуманистамъ. Гансликъ же въ молодости 
былъ рѣшительнымъ шуманистомъ; поклоненіе творцу Тая 
•и Лери для перваго періода его дѣятельности столько же ха-
рактерно, какъ снисходительность къ итальянской оперѣ и 
уваженіе къ Мейерберу—для позднѣйшаго періода. Молодой 
писатель засталъ столицу Аветріи въ состояніи музыкальнаго 
.заетоя и опошленія, до нѣкоторой степени подобнымъ тому, 
изъ котораго вышелъ Петербургъ, главнымъ образомъ, благо-
даря энергическому почину Антона Рубинштейна. Разумѣет-
ея, всѣ такія сравненія только приблизшельны: Вѣна и въ 
самые- суетные и пустынные годы своей музыкальной жизни 
все же обладала несравненно большими артистическими си-
ламн и могла слышать несравненно болыне клаесической му-
зыки, чѣмъ Петербургъ. Петербургъ нредстояло знакомить не 
только еъ новыми для него- Шуманомъ, Рихардомъ Вагнеромъ, 



Листомъ (симфоническимъ) и другими свѣтилами нашего вре-
мени, но таіаке и ео веею «классическою» музыкой, въ свое 
время извѣстной лишь небольшому кругу евѣдущихъ и обра-
зованныхъ любителей, да и въ этомъ кругу наноловину вы-
тѣсненною салонными и виртуозными сочинѳніями для форте-
піано и итальянскою оперой. Этотъ кругъ свѣдущихъ и обра-
зованныхъ въ Вѣнѣ былъ и сильнѣе и многочиелѳннѣе, но 
онъ. пребывалъ въ оцѣпененіи крайняго консерватизма. Бу-
дить мысль, знакомить съ великими произведеніями новаго 
йремени (Мендельеонъ, Шуманъ, ранній Рихардъ Вагнеръ)— 
вотъ задача, предетоявшая Ганслику и блистательно имъ вы--
полненная. . 

Пока Гансликъ говоритъ о своемъ дѣтетвѣ,' отрочеетвѣ и 
юности, его разеказъ изобилуѳтъ бытовыми чертами, фигурами 
и силуэтами лицъ, часто не имѣющихъ ничего или очень 
мало общаго съ музыкой. Порою интерееъ воспоминаній почти 
беллетриетичеекій. Со временемъ личность его все болѣе от-
ступаетъ на задній планъ; о человѣтъ мы чита,емъ вее менѣе. 
и менѣѳ, его смѣняютъ критикъ и туристъ. Обширное мѣсто 
занимаютъ разеказы о поѣздкахъ его : по Германіи въ 1855 
году и впоелѣдетвіи въ Лоидонъ и Парижъ на веемірныя 
выставки 1862, 1867 и 1878 годовъ, на открытіе новой паріж-
ской оперы въ 1875 г. и въ Байрейтъ на первый циклъ Либе-
лунговъ (въ 1876 г.) и на первоѳ цредетавленіе Ларциваля (въ 
1882 г.). На каждой изъ этихъ поѣздокъ онъ знакомится со 
множѳетвомъ замѣчателышхъ людей; таковые жѳ пріѣзжа-
ютъ въ Вѣну. Передъ нашими глазами проноеятся образы 
Фридриха Геббеля, Адольфа Штара съ женою (Фанни Ле-
вальдъ), Адольфа-Бернгарда Маркса, Мейербера, Леопольда 
Ранкѳ, Алекеандра фонъ-Гумболъдта, Фѳрдинанда Гиллера,. 
Жѳнни Линдъ, Юліана Шмидта, Мошѳлѳеа, Брамса, Рихарда 
Вагнѳра, обѣихъ сестеръ Патти, Дезире Арто, Антона Рубин-
штѳйна, Роденберга, Росеини, Обера, Берліоза, Амбруаза 
Тома, Фетиеа, Жюля Фавра, Тьера, Сенъ-Санса, Оффенбаха, 
Бильрота, Іоганна Штрауса-младшаго, Ганса Макарта, Минни 
Гаукъ, Паулины Лукки, Стѳфана Гѳллера, Леона Делиба, 
Гуно, Дюма-еына, Боденштѳдта, Геварта, Франца Листа, Дю-
прѳ, Роже, Ауэрбаха, кронпринца Рудольфа, эрцгерцога Іоан-
на (Іоанна Орта),—общеетво, до того многочисленное, что іт 



отдѣлъную характеристику иногда удѣляется только нѣсколь-
ко строчекъ. Одна изъ самыхъ подробныхъ посвящена знаме-
нитому хирургу Бильроту, многолѣтнему другу автора. Уче-
ные труды Бильрота не мѣшали, ему. быть страетнымъ любите-
лемъ музыки, недурнымъ исполнителемъ (скрипачемъ и піа-
нистомъ) и: завсегдатаемъ оперы и концертовъ. Тонъ воепо-
минаній становится особенно теплымъ, когда заходитъ рѣчь 
о немъ; ему же предоставляется слово для критики; Гансликъ 
ссылается на письмо къ нему Бильрота, въ которомъ другъ, 
по прочтеши первой етатьи въ Веиізеке Випсізскаи, жалуется 
на недомолвки и излишнюю оеторожность автора, на отсутствіе 
тѣней, на недостатокъ «диссонансовъ», Разумѣется, велѣдъ 
за приведеннымъ обвиненіемъ является и самооправданіе. «Ты 
правъ, другъ Бильротъ! Бсе, что я здѣсь разсказываю, пере-
жито .и прочувствовано мною, все буквально вѣрно. Но я раз-
сказываю не все, что я пережилъ и прочувствовалъ. Во вся-
кой душѣ есть потаѳнный уголокъ, есть уединенныя радоети 
и страданія. Мы .открываемъ ихъ развѣ старому, вѣрному 
другу. молодоети, никогда чужому читателю. У меня не было 
недостатка въ счастливыхъ мгновеніяхъ, неинтересныхъ для 
третъяго лица; еще болѣе. было дней горя и щемящаго уны-
нія, принадлежащихъ мнѣ одному. Я не подѣлился бы ими, 
даже если бы я былъ замѣчательная личность, могущая,, какъ 
Жанъ-Жакъ Руссо, требовать участія цѣлой націи къ ихъ 
интимнѣйшимъ тайнамъ. Мимолетныя безумныя увлеченія 
нестарѣющагоея сердца и тому подобныя Ртіѵаііззіта—развѣ 
имъ мѣсто передъ публикой? «Да вѣдь имеино такими веща-
ми», увѣряетъ меня одинъ пріятель, «интересуютСя црежде 
всего!» Неужели? Ну, тогда и подавно не надо. Еще менѣе 
у меня охоты приводитъ читателя къ одру болѣзни или смер-
ти любимыхъ мною лицъ. Право, въ пейзажѣ моей жизни не 
было недостатка въ тѣняхъ, требуемыхъ другомъ Бильротомъг 

хотя я долженъ съ благодарностыо признаться, что «сияее 
небо» преобладало какъ. въ еамомъ пейзажѣ, такъ и въ моемъ 
темпераментѣ. Одинъ изъ періодовъ удрученнаго состоянія 
былъ виновникомъ сдѣланной мною большой глупости. Послѣ 
продолжительной болѣзни я уничтожилъ всѣ свои дневники^ 
которые я велъ съ пятнадцатаго года тщательно и съ лю-
бовыо. Къ чему эта грустная память объ исчезнувшихъ счает-



ливыхъ времѳнахъ? Развѣ дать имъ нопасть въ чужія руки, 
когдаяумру? Такимъ образомъ сжигалъ я одинъ томъ за дру-
гимъ исъ болѣзненнымъ удовольствіемъ смотрѣлъ въ огонь ка-
мина, какъ милые листки быстро вепыхивали, а затѣмъ соби-
рались въ черные слощ по которымъ мелькали искры. Одни 
толъко дорожные мои дневники -были пощажены; они состояли 
изъ однѣхъ краткихъ' ежедневныхъ отмѣтокъ. Какъ часто, 
какъ тяжко раскаявался я въ ѳтомъ опрометчивомъ ауто-
дафе!». • 

Такъ оправдываетъ Гансликъ сдержанный тонъ и бѣдность 
подробностей о самомъ себѣ въ своихъ воспоминаніяхъ. Слѣ-
дуетъ, однако, замѣтить, что онъ дѣлаетъ исключеніе для 
своихъ родителей, о. которыхъ говоритъ съ необыкновеняою 
теплотою, а такжѳ для своей жены, любовь къ которой проры-
вается неоднократно, напримѣръ, въ томъ мѣетѣ, гдѣ онъ 
опи-сываетъ, съ какимъ вздохомъ освобожденной груди онъ 
въ 1876 году, по окончаніи цикла Шібелунговъу отряхнулъ 
съ ногъ своихъ байрейтскій прахъ. Софіи Вольмутъ (^оЫ-
тиіЬ) посвящена въ воспоминаніяхъ отдѣльная небольшая 
глава. Ученицей консерваторіи, передъ самымъ выпускнымъ 
экзаменомъ, она сдѣлала ему визитъ, проея ее прослушать. 
Увлекшись красотою ея голоса, онъ сталъ бывать у нея въ 
семействѣ и, послѣ блестящаго исполненія ею на консерватор-
скомъ актѣ роли Маргариты въ пятомъ дѣйствіи оперы Гуно, 
помѣшалъ ей принять ангажементъ на сцену лейпцигскаго 
городского театра, помѣшалъ тѣмъ, что 29 апрѣля 1876 года 
сочетался съ нею бракомъ. Съ тѣхъ поръ Софія Гансликъ 
въ публикѣ пѣла не иначе, какъ на историческихъ лекціяхъ 
евоего мужа, въ видѣ иллюстрацій къ его словесному из-
ложенію. 

За этимъ исключеніемъ Гансликъ, въ изложеніи семидеся-
тыхъ и восьмидесятыхъ годовъ, говоритъ почти исключитель-
но о другихъ или о музыкѣ, иногда защищая высказанныя 
имъ и подвергшіяся нападкамъ сужденія. Какъ это бываетъ 
со многими знаменитыми людьми, громкая слава КоторЫхъ— 
плодъ тихаго, уединѳннаго сидѣнія въ кабинетѣ, въ жизни 
Ганслика, повидимому, ничего не происходитъ; онъ посѣща-
етъ оперу и концерты, просматриваетъ новыя изданія своей 
•книжки, ѣздитъ, по фестивалямъ и первымъ представленіямъ 



и, гдѣ всемірная выставка, является музыкальнымъ «присяж-
нымъ» отъ аветрійскаго (цислейтанскаго) правительства. 

Собственно говоря, въ его жизни было одно только событіе, 
къ которому я теперь и перехожу. 

Въ 1854 году вышла книжка Ѵот МизікаІізеІі-ЗсМпеп. НаЙ-
ти изда-теля было нееовеѣмъ легко: въ Вѣнѣ двѣ крупнѣй-
шія книгопродавческія фирмы отказались напечатать ее даже 
безъ веякаго гонорара. Еогда Рудольфъ Вейгель въ Лейпцигѣ 
не только принялъ ее, но занлатилъ цѣлыхъ ето талеровъ 
авторскаго гонорара за семь печатныхъ листовъ, Гансликъ 
почувствовалъ себя богачемъ. 

Она сразу плѣнила формой, но сразу же сущностью вызвала 
оппозицію, едва ли не единогласную. Въ громадномъ лагерѣ. 
противниковъ Ганслика пестрота была невѣроятная: люди, ни 
въ чемъ дотолѣ нееогласные, антиподы по убѣжденіямъ, по 
вкусамъ, по образованію, по натурамъ, сошлись здѣсь противъ 
общаго врага. Слова Ганслика, что его теорія не направлена 
ни противъ какой школы отдѣльно, подтвердились самымъ 
неожиданнымъ и ѳффектнымъ образомъ: каждая партія при-
няла его нападки на свой счетъ. Негодованія вагнеристовъ 
и листіанцевъ слѣдовало ожидать заранѣе. Но, имѣя врагами 
лѣвую и крайнюю лѣвую нѣмецкихъ музыкантовъ, Гансликъ 
былъ покинутъ и умѣренною лѣвою—тѣми самыми шумани-
стами, изъ которыхъ онъ нееомнѣнно проиеходилъ. Одинъ 
изъ нихъ, извѣстный впоелѣдствіи историкъ Амбросъ, зе-
млякъ Ганслика, отвѣчалъ цѣлой брошюрой, нанисанною съ 
мягкоетью и благодушіемъ, никогда не оетавлявшими авто-
ра; какъ отнеслиеь къ дѣлу болѣе задорные, можно видѣтъ 
въ тѣхъ строкахъ, которыя посвятилъ Ганслику Рейсманъ въ 
заключеніи своей исторіи музыки. Бѣшеная злоба журнальной 
полемики тутъ застыла и увѣковѣчилась въ учебной формѣ. 
Пикантно то, что и конеерваторы обидѣлиеь до-нельзя. Извѣ-
стный критикъ и педагогъ Лобе, въ то время издававшій свои 
Міедепйе ВІаЫег [ііг Мжік, вооружился на новую ересь об-
ширною етатьеіо," въ которой отстаивалъ мнимое достоинетво 
искусства, противъ мнимаго его униженія, Не слѣдуетъ забы-
вать, что этотъ же Лобе сочинилъ цѣлый томъ объ оперѣ, со-
стоящій изъ ряда рецептовъ, какъ выражать звуками радость, 
горе, любовь, ненавиеть, завиеть, благодарноеть, лицемѣріе 



и т; д: до иезкопсчпости. Не мудрено, ито теорія музыкалыю-
ярекраенаго оказалась для него неудобной. Скорѣѳ можно уди-
вляться положенііо, занятому сортечеетвенникомъ • Ганслика 
Амбросомъ, такъ же, какъ и онъ въ-то же время, убѣжден-
нымъ шуманиетомъ, такъ же, какъ и онъ, етоявшимъ мѳжду 
крайностями поередникомъ и отчасти эклектикомъ, такъ же, 
какъ и онъ, чуткимъ, отзывчивымъ и мнргостороннимъ, и, 
накрнецъ, такъ же,. какъ и онъ, протйвникомъ Рихарда Ваг-
пора и Листа (хотя въ болѣе мягкихъ формахъ и даже въ 
меныпей стенени). Всѣ аттрибуты, здѣсь перечиеленные, долж-
ны были бы возбудить ожиданіе, что Амбросъ горячо схватитъ 
оружіе, скованноѳ и отточенное въ совершенетвѣ и предлагае-
мое- давно знакомоіо рукой. Но дѣло въ томъ, что привязан-
ноеть музыкантовъ къ «теоріи чуветва» гораздо сильнѣе ихъ 
партійной солидарноети: если какой-нибудь привержеяедъ 
Доішцетти илп Гуно попытается тронуть эту чувствительнуіо 
струну, на него еразу ополчатся не только музыканты осталь-
ныхъ лагерей, но также поклонники Гуно и Доницетти. 
• Въ задачу настоящаго очерка не входитъ еіістематическій 
обзоръ теоріи музыкально-прекраснаго въ современыомъ фа-
зиеѣ ея развитія, то-есть отъ перваго изданія ш-іижки Ганс-
лика дс. нашріхъ дней. При томъ давленіи, которое начали 
оказывать на философію. науки математачеекія и біологиче-
скія, такой обзоръ дотребовалъ бы отъ меня если не таланта,-. 
равнаго Ганслику, то млогообъѳмліощѳй ученоети, для кото-
рой у меня ітѣтъ. даже и элемѳнтарныхъ оенованій. Изъ обшир-
ной массы возраженій, прсыцавшихся на него, многія принад-
ле.жали перу музыкантовъ (упомяпутые уже Лобе, Амбросъ, 
Р.ейсманъ ; кромѣ нихъ графъ Лауренцинъ, Рихардъ Вагнеръ 
въ одной бутадѣ евоего письма къ г-жѣ Мухановой, рожден-г 
ігой Нессельроде, и множество другихъ; въ послѣднее время 
въ ряды враговъ вступила могучая фигура, въ которой мы 
привыкли чтить полководца—Аитонъ Рубииштейнъ въ ево-
ихъ лекціяхъ о.бъ исторіи фортепіано и оеобенио въ киижкѣ 
Музыка и ея првдетавители (разговоръ о музыкіъ), и какъ 
слѣдовало ожидать,, именно у. музыкантовъ Гансликъ встрѣ-
тилъ наименѣе пониманія и наиболѣе вражды, по причинамъ, 
которыя онъ заранѣе обнялъ и разъяснилъ въ поелѣдией 
главѣ своего труда. Между эстетиками и филоеофами, отозвав-



•шимися на его книжку, Гансликъ съ особеннымъ вниманіемъ 
останавливается на авторѣ знаменитой и неудобононимаемой 
эстетики Фридрихѣ Фипіерѣ, къ которому онъ съ молоду пи-
талъ не только з^важеніе, но и родъ энтузіазма. йзъ моло-
дыхъ оппонентовъ обращаетъ на себя вниманіе Оттокаръ Го-
стинскій (Нозііпзку), книжка котораго (упоминаемая и Ганс-
ликомъ въ его предисловіи) во всякомъ случаѣ свидѣтель-
ствуетъ, что гансликіянство не связано съ культомъ тѣхъ ком-
позиторовъ, которымъ основатель системы, какъ критикъ, 
даетъ предпочтеніе, что оно не есть ни культъ Бетховена, 
ни культъ Щумана или Брамсаѵ что философское ученіе неза-
висимо отъ музыкальныхъ сішпатій или антипатій. Гоетин-
скій—вагнеристъ въ настояіцемъ смыслѣ слова, т.-е. поклон-
никъ не только вагнеровой музыки-, но и его ученія: онъ вѣ-
руетъ въ будущноеть «совокупнаго художеетвеннаго произ-
веденія», но аргументы въ пользу этого ученія онъ какъ-то 
ухищряется иаходить въ теоріи Ганслика. 

Окончивъ переводъ книжки Ѵот Миеікаіізсіі - ЗсЬбпеп, я 
естествешшмъ образомъ жѳлалъ бы видѣть въ русскихъ пере-
водахъ также и критическія статьи Ганслика, нынѣ собран-
ныя въ 8 томикахъ и представляющія хотя не полную сово-
купность, но лучшіѳ цвѣты и плоды о.го почтд пятидесяти-
лѣтней дѣятелы-юсти !). 0 критическихъ взглядахъ автора 
неоднократно заходила рѣчь въ нашей печати, но полное съ 
ними знакомство встрѣчается рѣдко, и то у нашихъ нѣмцевъ, 
а не у русскихъ, хотя знаніе иѣмецкаго языка ііе составляетъ 
у насъ нсключительнаго явленія. 

Вот-ь заглавія отдѣлілгыхъ киигъ, издалныхъ Гапсликомъ (кроліѣ Уот 
Мтіісаіжк-веіідпеп); ІНе тосіете Орег, 1875; МивіЫНзсІіе ВШІопеп, 1880; 
і « 8 йет ОретІеЪеп сіег Ѳедепюагі, 1884; МтікаИзсЬез ВЫяеетЪисІі, 1888; 
МивіЫІвфев ипЛ ЫЫегагізсІіез, 1889; Аш сіепг ТадеЪиспе егпев МщіЫгз, 
1892; Сопсегіе, Сотропіёіеп и. Ѵігіиоввп йег ІеШеп (ітіееіт ^аііге, 1886 (всѣ 
ядѣсь поімеіговайишя ияіаиы въ Берлииѣ иждивеиіемъ АПдетеіпег Ѵегёіа іиг 
(ІоиізсЬе Ьіііегаіііг); далѣе; Виііе. ЛирШее • йЪег Мшік и. Мизіісег, Вѣпа и 
Тешепъ безъ. обозиачеиія года (вышла въ 1885 г.). Я приберегъ къ конду за-
главія двухъ болѣе солидпыхъ томовъ въ восьмую долю листа, изданныхъ го-
раздо ранѣе (тогда какъ всѣ послѣдующіе малеиькаго формата: СгезсЫсЫе йея 
Сбпсегіттія іп ТѴіеп, 1869, и уиомяиутый улсе, составляюідій какъ бы про-
долженіе къ ІІсторІи концертовъ, сборішкъ Лив сіет СотегЬвааІ, 1870, оба 
йзданные въ Вѣиѣ у Браумюллера. . . 



Въ отдѣльныхъ, конкретныхъ нримѣненіяхъ своего осдов-
наго взгляда, въ сужденіяхъ о композиторахъ и исполните-
ляхъ, Тансликъ обнаружилъ такую гибкостъ и такую способ-
лость примѣняться къ школѣ, ѳпохѣ и лицу, что на поверх-
ностный взглядъ можетъ произвести впечатлѣніе неустойчи-
вости. Присматриваясь ближе, мы, быть можетъ, найдемъ, 
что онъ остался вѣренъ себѣ. 

Если читатель настоящей книжки зиакомъ съ критически-
ми воззрѣніями переводчика, столь часто признававшагося 
въ громадномъ на него вліяніи автора, то Оыло бы чрезвычай-
но легко привести его въ тупикъ выдержками изъ музыкаль-
ныхъ фельетоновъ того же автора. Оказалось бы, что авторъ 
и переводчикъ сплошь и рядомъ расходятся во взглядахъ: 
у нихъ любимые исполнители не тѣ, у нихъ даже по отноше-
нію. къ композиторамъ свѣтъ и тѣни раепредѣлены разлищю. 

Прежде всего слѣдуетъ замѣтить, что Ганслйкъ, въ проти-
воположность болынинству нѣмцевъ, питаетъ несомнѣнную 
симпатію къ Берліозу. Здѣсь уже начинается между нами 
разладъ. Онъ любитъ Берліоза молодого, того же, котораго 
пропагандировалъ Шуманъ; я же Берліоза средней и позд-
нѣйшей поры, Берліоза Фауста и Троянг^евъ. 

Затѣмъ слѣдуетъ вопросъ о Рубииштейнѣ. Композиторъ 
этотъ одииаково съ Шуманомъ, Мендельсономъ ииѣсколькими 
второстепенными принадлежитъ къ такъ называемой новоро-
мантичеекой школѣ. Гансликъ же началъ свое поприще гла-
шатаемъ именно этой школж .Нельзя сказать, чтобы, онъ 
былъ совершенно слѣпъ къ такому величавому явленію, какъ 
творецъ Океана; именно Океану или,- по крайней мѣрѣ, иер-
вой его части онъ отдаетъ полную справедливостъ. Но вообщѳ 
онъ обнаруживаетъ по отношенію къ Рубиыштейну придирчи-
вость, которой—пррінимая въ соображеніе общій характеръ 
комггозитора и особенное направленіе вкусовъ критика—не-
льзя- не замѣтить, и которая отдаетъ какою-то антипатіей. 
Справедливость требуетъ прибавить, что такую же нелюбовь 
и такую же придирчивость Гансликъ обнаруживаетъ и къ 
антиподу Рубинштейна, къ Іоахиму Раффу. 

Если меня нѣеколько удивляетъ такое отношеніе еовремеи-
наго нѣмецкаго критика къ композиторамъ, между которыми 
одішъ, лравда, иностранецъ, но которые оба выросли ітри 



тѣхъ же вліяніяхъ и івѣяніяхъ какъ и онъ еамъ, то, съ другой 
стороны, я не вижу никакого преетупленія въ томъ, что Ганс-
ликъ неутомимо преслѣдуетъ Листа и глумится надъ нимъ. 
Самъ я чрезвычайно люблю и ІЭіез ігае, и Жаизі - Зутрііопіе, 
и Орфея, и Фантазію на венгерскіе мотивы, и вальсъ Мефи-
стофеля (первый) и щгого-е изъ ораторій. Но вѣдъ я точно 
такъ же не люблю многое изъ того, что нравится Ганслику. 
Веякій критикъ имѣетъ свой кругъ художественныхъ произ-
веденій, внѣ котораго чутъе и разумѣніе ему отказываютъ, 
Припомните, какъ Леесингъ относился къ Корнелю и Расину, 
Бѣлинскій—ко всѣмъ французамъ XIX вѣка, Жюлъ Ле-
метръ—къ Шекспиру, Зола—къ романтикамъ или къ Дик-
кенсу. А наши кріггяки послѣ Бѣлинскаго! А Рихардъ Ваг-
неръ, читающій одну изъ своихъ лекцій по иеторіи музыки 
(хотя бы главу о Мейерберѣ въ Орег ипсі Вгсіта)! Лиетъ— 
для Ганслика музыкантъ «съ того берега»; ничто не можетъ 
ихъ связать или сблизить. Ставъ на эту точку зрѣнія, мы 
вполнѣ объяенимъ происхожденіе столь несимпатичнаго намъ. 
на первый взглядъ отношенія Ганслика къ Чайковскому. Чай-
ковскій имѣетъ родственныя черты съ Глинкой, о которомъ 
Гансликъ отзывался съ большимъ сочувствіемъ, и съ новѣй-
шими французами, къ которымъ Ганеликъ выказываетъ по 
крайней мѣрѣ уваженіеі, и съ самимъ Шуманомъ, имя кото-
раго для Ганелика священно. Но обстоятельства сложились 
такъ, что иашему автору Чайковскій представился именно ео 
своей листовской стороны (Ромео и Джульета, написанная 
подъ вліяніемъ «молодой руеской школы», то-естъ того же 
Листа) и не внушилъ ему иичего, кромѣ отвращенія. Не слѣ-
дуетъ, одиако, забывать, что скупой на похвалу Гансликъ 
внолнѣ призналъ «несомнѣниый талаитъ» творца «Череви-
чекъ» (въ отзывѣ о екрипичномъ концертѣ), хотя тутъ же 
еозналея, что талантъ этотъ ему противенъ. 

Оетается вопросъ о Моцартѣ, и здѣсь меня беретъ грустное 
раздумье. Къ Моцарту Гаі-ісликъ холодеиъ; холоденъ къ Мо-
царту, котораго такъ легко и такъ красиво можно было бы 
поетавить девизомъ, еимволомъ, знаменемъ ученія, провоз-
глашающаго самоетоятельиость музыкально-прекраснаго. При-
чииа этому заключается въ такомъ направленіи вкуса, кото-
роо составляетъ ахиллесову пяту не только Ганслика, ио и 



большиыства музыкантовъ наніихъ дней, и которымъ одина-
ково заражены и Марксъ, и Рихардъ Вагнеръ, и у насъ Сѣ-
ровъ и г. Кіои, и Рубинштейнъ: въ иреувеличеыномгь и одно-
стороннемъ бетховешізмѣ. Я однажды поиробовалъ высказать-
ся противъ этого с{)анатическаго культа. Моя попытка ие вы-
звала ничьего вниманія. Не безъ гордости отмѣчу, что нѣчто 
подобное моему воззрѣнію было высказано много лѣтъ раньше 
Гельмгольцемъ. Имѣя противъ себя едва ли не вею фалаигу 
музыкантовъ, я не могу не дорожитъ тѣмъ фактомъ, что ге-
ніальный учетіый, многоеторонняя дѣятельность котораго была 
такъ плодотворна и для нашего иекуества, что творецъ новой 
теоріи музыкн выразилея—хотя мимоходомъ—въ смыслѣ, еели 
не одинаковомъ, то близкомъ къ моѳму. 

Все это—чаетноети, все это—отдѣльныя критичеекія еу-
жденія, въ которыхъ два критика могутъ не еходиться, оета-
ваяеь тѣмъ не менѣе единомышленниками по общимъ вопро-
самъ эстетики, по осповному принципу. Но затѣмъ есть и въ 
принципіальномъ вопросѣ, то-есть въ вопросѣ музыкально-
прекраснаго, нѣкоторое различіе воззрѣній, вслѣдетвіе кото-
раго и критичеекое отношеніе къ цѣлымъ грунпамъ и катего-
ріямъ музыкальныхъ произведеній будетъ у насъ раздичное, 
даже независимо отъ нашихъ симпатій или антипатій къ 
композитору или школѣ. Мнѣ хотѣлось бы отмѣтить эти от-
тѣыки, отдѣляющіе меня отъ писателя, котораго я не могу 
не назвать моимъ учителемъ и къ которому продолжаю питать 
благоговѣніе, даже и тогда, когда дерзаю приписать одиому 
изъ его положеыій болѣе общее или болѣе многообъемлющее 
значеніе, нежели онъ того желаетъ. 

Мнѣ кажетея, что шлегелевское опредѣленіе «музыка есть 
текучая архитектура» примѣнимо не къ одной изъ стороігь 

, музыки, какъ того желаетъ авторъ (етр. 92—98), а ко всему 
I иекусству звуковъ. Музыкальное произведеніе всегда пред-

ътавляетея мнѣ поетрошой, зыбкою, фантастическою, эфе-
іѵіерною поетройкой изъ воздушнаго матеріала. Съ произведе-
шемъ архитектуры оно раздѣляетъ близость къ ариѳметикѣ п 
іеометріи. Съ нимъ же его сближаетъ общая обоимъ отвле-
ченноеть, витаніе въ сферѣ общихъ идей, неепособность со-
церничаіъ съ поэзіей йлй живописыо въ изображеніи отдѣль-
ныхъ лицъ или видовъ, въ передачѣ отдѣльнаго елучая, от-



дѣльнаго чувства или мыели. Сравненіе съ архитектурой мо-
жетъ вполнѣ замѣнить остроумное, но непопулярное и для 
поверхноетнаго взгляда обидное сравненіе съ калейдоскопомъ. 
Музыка есть тѳкучая, или, употребляя болѣе общій терминъ, 
движущаяся архитектура; причемъ движеніе ея линейное, 
отъ прошлаго къ будущему: другого нзмѣренія оно не имѣ-
етъ. Есть, правда, подобіе второго йзмѣренія въ полифоніи 
или, какъ обыкновіенно говорятъ, въ «аккордахъ»: каждый 
аккордъ поетроенъ «снизу ввѳрхъ», но здѣсь слова «низъ» и 
«вѳрхъ» употреблены метафорически (китайцы, какъ извѣетно, 
употрѳбляютъ ихъ наоборотъ) и во всякомъ случаѣ, не отно-
еятся къ измѣренію времеті. Если мы согласимся считать 
музыку подобіемъ архитектуры, мы сразу пріобрѣтаѳмъ ту 
выгоду, что можемъ вполнѣ возвратить ей прерогативы «чув-
ства» и даже «выраженія чувства»,. съ тѣмъ, конечно, чтобы 
пониматъ «выраженіе чувства» метафорически или точнѣѳ ска-
зать метоиимичееки х). А еъ этимъ вмѣстѣ мы и еебя очиетимъ 
отъ упрека, будто мы бѳзсердечные, педантскіе гонители 
«чуветва». Противники негодуютъ на гансликовскій «калей-
доскопъ». Ихъ сѳрдитъ именно это сравненіе, какъ заимство-
ванное изъ сфѳры недоетаточно высокой. Мы привыкли счи-
тать калейдоскопъ произвѳдѳніемъ фокусничества, годнымъ 
для балаганной панорамы. Здѣсь не мѣето доііазыватъ, что 
калейдоекопъ можетъ быть по чину ниэюе музыки, и, все-таки, 
по роду или сущноети близкимъ ей. Для предотвращенія 
епоровъ возьмемъ сравненіѳ изъ того же круга, возьмемъ ие-
кусство, равноправноо съ музыкой. Кто осмѣлится отрицать, 
что архитектура полна чувства, что она живетъ и дышетъ 
чуветвомъ, проето потому, что она—изящноѳ искусство, а не 
ремеело и нѳ промышленііость ? То или другое чуветво, то 
или другое смѣшѳиіе чуветвъ непремѣнНо екажутся и въ пла-
нѣ, !и въ фасадѣ, если только планъ и фасадъ художеетаѳи-. 
пы; зданіе, чуждое чуветва, высіроеиное иекліочительио съ 
хозяйетвеіітою, промышленыою, учебною, благотворитѳльною, 
каратѳльною или воѳш-іою цѣлыо, можетъ быть геніальнымъ 

1) Метошшіойг, к,аі«) извѣстло, называется въ риторикѣ фигура, замѣияющая 
причину слѣдствіомъ, или наоборотъ, а таіше дѣйствіѳ мѣстомъ дѣйствія, пред-
мотъ нризнакомъ, тѣлесиое духовнымъ и, наоборотъ, владѣніе владѣльцемъ и т. д. 



инженернымъ сооруженіемъ, пожалуй, «вдохновеннымъ» про-
изведеЕіемъ, но это будетъ вдохновеніе науки, а ые искус-
ства. Какъ скоро вы вступаете въ областъ красоты, вы вмѣстѣ 
съ тѣмъ охвачены сѣтями и треволненіями чувства. Господ-
ство чувотва проходитъ черезъ всѣ періоды архитектуры; 
камень начинаетъ дышать имъ прежде, чѣмъ достигаетъ зрѣ-
лой пластической красоты; онъ оживляется вопреки неумо-
лимой строгости закона и религіи. Гораздо ранѣе древней 
Эллады, съ которой принято считать зарю «прекраснаго» въ 
изобразительныхъ искусствахъ, въ глубинѣ таинственной 
древности, на берегахъ Нила «чуветво» праздновало свои оргіи 
въ могучихъ, роскощныхъ, своеобразио-изящныхъ и безпо-
лезныхъ сооруженіяхъ, отъ каменной неподвижности кото-
рыхъ до сихъ поръ вѣетъ угрозой и приниженіемъ, суевѣр-
нымъ страхомъ и безумнымъ высокомѣріемъ. Цѣломудренная 
строгость дорическаго, жизнерадостная грація іонійскаго хра~ 
ма одушевлены чувствомъ, сходнымъ съ тѣмъ, которое мы 
знаемъ изъ гречеекаго эпоса, изъ трагедій Эсхила и Софокла. 
Еще яветвеннѣе, еще властнѣе чувство въ архитектурѣ хри-
стіанекаго міра ; оеобешіо живо и нервно оно въ стилѣ готи-
ческомъ. Правда, нѣкоторые пуристы считаютъ готикъ наси-
ліемъ надъ основными законами механики, исчадіемъ произ-
вола и неправды. Но вее-таки это архитектура. 

Мы, скажу еще разъ, не еомнѣваемся, что архитектура 
вдохновляется чуветвомъ; но мы ие допуекаемъ (да этого не 
требуіотъ и противники), чтобы отдѣлы-іое архитектурное про-
изведеніе должно было или могло выражать отдѣльное опредѣ-
ленное чувство. Это будетъ различіемъ между архитектурой,: 
съ одной стороны, и скульптурой съ живописыо, съ другойсто-
роны. Такую же противоположность видимъ мы между хорео-
графіей и музыкой, составляющими искусства общихъ идей, 
неопредѣлежіыхъ наетроеній, и поэзіей (въ стихахъ и щ> 
ирозѣ), искусствомъ опредѣленныхъ чувствъ и мыслей, опи-
сываіощимъ событія, проповѣдующимъ религіозную и фпло-
софскую мысль и, такимъ образомъ, смежнымъ съ исторіогра-
фіей и съ риторикой или ораторекимъ искусствомъ. Понятіе 
контрапункта, этой «математики чувства», на которую сенти-
ментально жалуется Рихардъ Вагнеръ, становится яснымъ и 
плодотворнымъ, коль скоро. мыоткажемся отъ лояшой парал-



лели «музыка-поэзія» и признаемъ истинную,—«музыка-архн-
тектура». Приведенный на страницѣ 25 настоящей кнііжкп 
афоризмъ Гербарта, что «сущноеть» музыки «зиждется на пра-
вилахъ проетого и двойного контрапункта», невѣренъ по от-
ношенію къ древноети и средиимъ вѣкамъ, да и въ настоящее 
время примѣнимъ только въ музыкѣ хриетіанекихъ народовъ, 
или такихъ, которые подражаютъ хриетіанской цивилизаціи. 
И въ этихъ предѣлахъ, вѣрная сама по себѣ мыель грѣшитъ 
неточноетыо выраженія. Сущность не музыки вообще, а много-
голосной музыки поелѣднихъ четырехъ столѣтій, какъ исто-
ричеекаго явленія, оенована на коитрапунктѣ, но не на правп-
лахъ, а на практикѣ. Тамъ же, куда еще не проникла гармо-
ігія, царство его прекращается. Но Гербартъ правъ, указывая 
на громадное значеніе контрапункта. Не отвлеченное вычие-
леніе, не ремесленное умѣнье руководитъ контрапунктистомъ; 
ни то, ии другое ие соетавляетъ цѣли контрапункта: тѣсная 
его евязь съ областыо вдохновенія, глубокое и энергическое 
вліяиіе на свободное творчество, скажу болѣе: освободитель-
ная и одугаевляюгцая роль, нграемая имъ въ развитіи отдѣль-
паго художника, цѣлыхъ школъ, цѣлыхъ исгоричеекихъ 
эпохъ: вотъ что даетъ контрапункту его особенное значеніе. 
Ничего подобнаго или соотвѣтственнаго нѣтъ въ поэзіи. 
Огаіогез іішіі, роеіае пазеппіпг. Музыкантъ предетавляетъ 
аналогію съ «поэтомъ», но онъ точно такъ лге гіохоягь на «ора-
тора»: спеціалы-іая выучка, техническое умѣніе налагаютъ 
на насъ отпечатокъ школыіый, я почти сказалъ учений, отъ 
котораго поэты свободиы. Ихъ «учеыость» не касается ни грам-
матики, ни версификаціи: то и другое даетея имъ какъ бы 
еамо собой, вмѣстѣ съ роднымъ языкомъ. «Подготовка» ихъ 
еостоитъ или въ изученіи жизии, исторіи, искусства вообще, 
или въ философскомъ мышлеиіи. ЬІгі древняя клаесическая, 
ии вооточная, ни христіанская поэзія не развились послѣдо-
вательными фазиеами изъ массы упражнеыій въ стихосложе-
ПІ.И и стихоплетствѣ, упражненій сначала иеуклюжихъ, ме-
ханическихъ, чуяедыхъ вкуеа и порою смысла, но мало-по-
малу, въ течеиіе столѣтій, пріобрѣтавшихъ логичеекое содер-
лшніе и пріятность формы. А таково было развитіе музыки 
изъ -дисканта и контрапункта. Сначала отвлеченное вычие-
леніе и ігодчинеиноеть виѣшнему правилу,. нѣчто безгіомопщоо 
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л меріБешіое, потомъ большій и болыиій порывъ къ уче-
нымъ комбішаціямъ и хитросплетеніямъ, постепенное усовер-
шонствованіе которыхъ само собою вело къ смягченію архаиче-
скаго правила, отчасш къ полному его упраздненію; потомъ 
зарожденіе жизни въ матеріалѣ созвучій, комбинированныхъ 
съ ученою цѣлыо, появ.леніе красивой пѣвучей мелодіи, за-
долго до гармонгсчеекаго благозвучія или до «правильнаго» 
контрапункта въ смыслѣ XVI вѣка; затѣмъ богатая и вырази-
тельная гармонія, хотя подная шероховатоетей и рѣзкостей, 
первый расцвѣтъ «строгаго стиля»; наконецъ, тотъ же стро-
гій стиль, смягченный и умѣренный развившимся чувствомъ 
изящнаго, грація и законченность на смѣну суровости и фан-
тастич&ской смѣлости. 11а ряду еъ этими фазисами продоляѵа-
лись упражненія въ труднѣйшихъ комбинаціяхъ «музыкаль-
ной математики», нродолжалось пиеаніе головоломныхъ ка-
ноновъ, польза которыхъ для музыкальнаго развитія отдѣль-
наго ліща, въ каждомъ индивидуальномъ случаѣ, могла 
оспариваться, но и могла быть столь же велика, какъ та 
несомнѣнная польза, которую принеели искусству совокуп-
ныя ученыя упражненія XII, XIII и ХІУ столѣтій. Болышш-
етво не только невѣжественныхъ критиковъ, но даже спеціа-
листовъ по исторіи музыки склонны видѣть въ этихъ слож-
ныхъ и трудныхъ упражненіяхъ или ребяческую забаву, или 
утонченный развратъ. Одна изъ причинъ недоразумѣнія— 
взглядъ на музыку какъ на подражательшіцу поэзіи. Еели, 
еъ одной стороны, упраяшеній въ каноническомъ стилѣ не 
должно быть; ѳсли, съ другой стороны, музыка походитъ на 
поэзію, то мы поддаемся искушенію иекать въ исторіи поэзіи 
явленій, сходныхъ съ тѣми, которыя пугаютъ нашу лѣность 
и верхоглядство въ музыкѣ, «ученыхъ» упражненій въ родѣ 
тѣхъ, которыми порою увлекаются контрапунктисты. Ища, мы 
наталкиваемся на явленія случайныя, спеціальныя и мелоч-
ныя, въ которыхъ «игра трудностями» составляетъ не болѣе 
какъ праздную забаву; мы останавливаемся на акростихахъ, 
на стихахъ, которые могутъ читаться обратно, на стихотворе-
ніяхъ, принимающихъ въ печати видъ чаши или бутылки 
н т. п. Мы клевещемъ на контрапунктъ, на цѣлую область 
вкуеа, маетерства и вдохновенія; или же мы безмѣрно пре-
возносимъ и прославляемъ дѣтскіе ребусы, не имѣющіе ни-



чего общаго еъ поэзіей. Совеѣмъ другое дѣло въ архитектурѣ, 
гдѣ мы находимъ тотъ же контрапунктъ въ послѣдоватедь-

* -номъ проведеніи строительнаго мотива, основаннаго на геоме-
тріи, и гдѣ доетупнѣе, чѣмъ въ самой музыкѣ, наблюдать эете-
тическій эффектъ, получаемый отъ соблюденія математиче-
екаго условія. Можно оцѣнить и то, какъ геометричеекая 
проблема, въ началѣ отвлеченная и холодная, мало-по-малу 
•охватываетъ фантазію и чувство архитектора, становится про-
блемой художеетвенною, согрѣваетъ и порабощаетъ зрителя, 
и, наконецъ, звучитъ великолѣинымъ апкордомъ, совершенно 
какъ у Жоскина, у Лассо, у Палестрины или же (въ другомъ 
родѣ) у Баха, у Моцарта маленькая тема, по правиламъ кон-
трапункта повторяющаяся въ разныхъ голосахъ и на разиыхъ 
выеотахъ, мало-по-малу развиваемая еъ возрастающею энер-
гіей, мало-по-малу рождающая изъ еебя все новыя сплетенія 
голосовъ, все сильнѣйшія и густѣйшія гармоніи, наконецъ, 
разрастается въ роскошное зданіе, плѣняющее насъ емѣлостыо 
контура и безупречностыо пропорцій. 

Въ связи съ этимъ моимъ взглядомъ на сходство музыки 
и архитектуры я не могу не высказать еожалѣнія о томъ, что 
излишній пуризмъ побудилъ моего учителя отговаривать му-
зыкальныхъ критиковъ отъ пользованія историческими па-
раллелями, отъ исканія связи между характеромъ музыки и 
.духомъ времени (стр. 89—92). «Связи этой нельзя отрицать», 
говоритъ онъ. «Вѣроятно она имѣетея и въ музыкѣ». Жалобы 
Ганслика на злоупотребленіе историческою иллюстраціей, на 
'баналыгое щегольство дешевою начитанностыо вполнѣ спра-
ведливы. Справедливо и то, что книжка Риля, цитируемая 
имъ; произведеніе дилеттанта. Но вѣдь Риль не одинъ: исто-
рическою параллелыо пользовался и такой глубокій знатокъ, 
такой чуткій и поэтическій критикъ, какъ Амбросъ, пользо-
вался не въ популярныхъ фельетонахъ, а въ многотомной 
Жсторіи музыки. По его пятамъ пошли многіе еерьезные 
.умы. Намъ, русскимъ, нельзя не вспомнить необыкновенной 
живости, съ которою ухватился за это воззрѣніе Антонъ Рубин-
штейнъ въ евоемъ оригинальномъ, добродушномъ, полномъ 
искренноети и свѣжести Разговорѣ о музыкѣ. Признаться, 
мнѣ не страшно устанавливатъ или проводить принципъ, етав-
гпій баналькымъ общимъ мѣстомъ, когда я убѣжденъ въ его 



вѣрностл ІІусть это общее мѣсто, но отвергая его, вы рискуете. 
назвать бѣлое чернымъ. 

Принявъ положеніе, что музыка — движущаяся архитек-
тура; признавъ, что архитектура сіглонна болѣе выражатъ 
общее настроеніе эпохи, чѣмъ отдѣльныя чувства въ инди-
видуальныхъ произведеніяхъ, мы получимъ еще новую вы-
году. Воззрѣніе это избавляетъ насъ отъ неблагодарнаго не-
рѣдко труда, искать въ вокальной музыкѣ выраженія не-
эпохи вообще, а непремѣнно оеобеннаго текета, и притомъ. 
даже въ музыкѣ разныхъ эііохъ выраженія разныхъ текстовъ, 
такъ что, напримѣръ, любовь или сшрастность вмѣетѣ со 
веѣми поэтичеекими произведеыіями сюда относящимися «не-
доступны» композиторамъ такой-то эпохи и «должны ждать» 
обогащенія «изобразительнаго матеріала» (Вагзіеііті^зтаіегіаі) 
въ нашемъ иекусствѣ такими-то и такими-то средствами ме-
лодіи, гармоніи, ритма. 

Сѣтованія и жалобы на то, что музыка не соотвѣтствуетъ, 
словамъ (въ вокальной музыкѣ) или программѣ, или заглавію 
(въ музыкѣ инструментальной), приходится слышать весьма 
чаето; для многихъ критиковъ такія сѣтованія—хлѣбъ насущ-
ный, ибо еравнивать между собою два предмета гораздо попу-
лярнѣе, чѣмъ основательно описать одинъ. 

Оставляя въ сторонѣ всю ішструментальную музыку и всю-
вокальную свѣтскую, я избираю примѣромъ духовную музыку 
(все равно, дерковную или домашнюю), такъ какъ на ней осо-
бенно легко провѣрить мою мысль. Жалобы на «свѣтскій» 
или «мірской» характеръ духовной музыки не прекращаются 
въ христіанской церкви съ тѣхъ поръ, какъ свѣтекая стала 
еамостоятельною. На первый взглядъ дѣйствительно есть на 
что жаловаться. Въ первой половннѣ Х У І І І столѣтія она явно 
принимае-тъ характеръ тогдашней оперы; частое употребленіе 
«натуральныхъ гармоній», нѣеколько. позже, придаетъ ей 
подобіе охотничьихъ фанфаръ; оперная сентиментальность 
слышна въ Христѣ на Масличной горѣ Бетховена, оперное-
легкомысліе—въ ЗіаЬаі Маіег Роесиші. Въ нашп дни мы бра-
нилн то Вердн за мелодраматичеекую грубоеть (Реквіемъ), 
то Листа за рапсодическую истерзанность и неистовство (Тран-
ская месса). 

Строгіе пуристы, въ пику всѣмъ этимъ, столь различнымъ 



и между еобой враждуіощнмъ грѣшннкамъ, проелавляютъ 
праведный вѣкъ строгаго етиля или, какъ обыкновенно выра-
жаются, «музыку Палестрины». «Но» енпеходительно приба-
вляютъ они, «хотя духовная музыка въ то время процвѣтала, 
свѣтской, можно сказать, т было вовсе. Возьмпте мадригалы 
ХУІ столѣтія': развѣ это не та же церковная музыка ? Для 
обширнаго міра свѣтскііхъ чувствъ у музыкантовъ XVI вѣка 
еще не былъ выработанъ изобразительный жатеріалъ (Оагзіеі-
1ип§8таІегіа1). Они могли выражать одну только религіозную 
идею». " 

Я утверждаю, что современшіки Палестрины могли выра-
зить не болѣе іі не менѣе, чѣмъ современники Карисеими, 
Скарлаттн, Себастіана Баха, Глука, Моцарта, Бетховена, 
Глинки и наеъ съ вами: настроеніе своей эпохи, общііі ея 
духъ, обіцій характеръ. 

Недоумѣніямъ надъ мадригаламіі Палестрины и надъ 81аЪаі 
Маіег Россппіі или мессами Гайдна не будетъ конца, пока мы 
•будемъ упорно продолжать требовать индіівидуальной выра-
зительности отъ искусетва, гораздо болѣе способнаго къ выра-
зительносгп типической и обобщающеи. Связь не съ политп-
ческими еобытіями исторіи, какъ хотятъ нѣкоторые, а съ 
общимъ характеромъ, съ общимъ духомъ эпохи, для меня 
такъ очевидна и такъ драгоцѣнна, что я почти не могу 
писать критііческихъ статей безъ того, чтобы энергически не 
цѣпляться за нее. Въ данномъ случаѣ идея этой связи меня 
оовершешіо выручаетъ, безукоризненно выводитъ меня изъ 
путаницы понятій о новѣйшеи духовной музыкѣ, будто бы 
елишкомъ свѣтской, и о свѣтской музыкѣ старііны, будто бы 
слишкомъ духовной. 

Ни Палеетрина, ни Скарлатш, ни Россини, ни Брамеъ въ 
своихъ духовныхъ сочиненіяхъ не обнаруживали псключи-
тельной епоеобноети къ духовному или свѣтскому. Веякое 
изображеніе Божества (по крайней мѣрѣ у народовъ цивщіи-
зованныхъ) ееть антропоморфизмъ. Такъ же какъ у Листа, 
у Мендельеона-Бартольдіі, у Бортнянскаго или у Галуппи, 
II у Палеетрины духовная музыка еотворена по образу и по-
добію свѣтской. То, что пнсали композиторы XVI вѣка, въ 
наетоящее время кажется иамъ удивительно религіознымъ; 
въ дѣйствптельности же это былъ стиль временп, п какую 



ничтожную роль тутъ играло благоговѣііное настроѳніе или: 
Дсіже етепень вѣры у композитора, можно видѣть хотя бы изъ 
того обстоятельетва, что времена мѣнялись и вѣрованія людей 
ІІЗЪ одной крайности переходили въ другую, не оказывая ни-
какого шмѣшаго вліянія на искусство. Языческій ХУ вѣкъ 
ігрошумѣлъ, все притихло, за тридентинекимъ соборомъ ио-
слѣдовала страшная реакція, а музыка осталась одна и та 
жѳ, То, что въ музыкѣ ХУІ вѣка намъ кажетея мистицизмомъ, 
экзальтаціей, другіе скажутъ—ханжествомъ, тѣ же ритмы, тѣ 
же аккордьг, только съ отгѣнкомъ милой наивностн и жестко-
сти, гоеподствовали въ музыкѣ предыдущаго вѣка на ряду съ 
ученіями Платона и Аристотеля, на ряду со екептицизмомъ и 
матеріализмомъ въ философіи и литературѣ. 

Въ заключеніе я хотѣлъ бы отчетливо установить понятіе 
«программной» музыки, вытекающее изъ моего взгляда на 
музыку вообще. 

Я совершенно отрицаю понятіе программной музыки въ 
смыслѣ общепринятомъ, а затѣмъ вполнѣ признаю ее, потому 
что признаю право композитора писать къ своимъ нотамъ какія 
угодио словесныя указанія, дополненія, цитаты или пре-
дисловія. 

Я совершенно отрицаю существованіе такой пьесы, которая 
давала бы критику основаніе написать фразу: «эта музыка. 
носитъ характеръ программной», или «эта музыка требуетъ. 
программы». Тѣмъ болѣе я отрицаю возможноеть угадать, 
какова должна быть программа, когда предполагавшій ее 
композиторъ умолчалъ о ней. Съ тѣмъ вмѣстѣ, конечно, от-
падаетъ и веякій поводъ къ полемикѣ между двумя крити-
ками, различт рѣшающими задачу. Такую критику я счи-
таю снотолкованіемъ, ясновидѣніемъ, хиромантіей, пророче-
ствомъ—чѣмъ угодно, только не музыкальною критикой. 

Сказать о какой-нибудь симфоніи, увертюрѣ или фантазіи, 
напечатанной безъ о-бъяснительнаго текста, безъ поэтическаго-
заглавія, или исполняемой безъ того и другого: «эта музыка 
походитъ на программную» можно развѣ въ томъ чаетномъ 
смыелѣ, что симфонія, увертюра, или фантазія отличаются 
тѣми оеобенноетями етиля, которыя случайно или временно 
связанк съ писаніемъ . программной музыки. Композиторьг 
извѣстной страны или эпохи, любившіе снабжать свои сочи-



непія программами ІІЛІІ поэтпчеекііми заглавіямн, могли Е Ъ 

то же время питать любовь къ тѣмъ или другимъ оборотамъ 
мелодіи, гармоніи илп рнтма. Могла образоваться асеоціація 
идей, вслѣдствіе которой эти оборош началн казаться связан-
ными съ характеромъ не отдѣлыіаго сгожета, а цѣлаго рода. 
Въ дѣйствителыіости ліы видимъ, что программной музыки 
особешіо много является начиная съ сороковыхъ годовъ на-
шего столѣтія, то-есть вскорѣ послѣ періода «романтическоіі» 
ШЕОЛЫ въ Германіи, Англіи п Франціи. При веемъ различіи 
между романтиками двухъ разныхъ поколѣній и нѣсколькихъ 
разныхъ странъ, у нихъ замѣчается общая склонность къ та-
ішственному, фантастическому, поразительному, отчасти къ 
театрально-эффектному н декоративному. Музыка въ значи-
тельной мѣрѣ способна къ аналогическому воспроизведенію 
этихъ элементовъ, отчасти средствами, вполнѣ ей свойствен-
ными (мелодія, гармонія, ритмъ, инетрументовка), отчасти 
же средетваші, стоящими на самой границѣ искусства и со-
прикаеающимися съ другими областями (генеральныя паузы, 
ферматы, употребленіе ударныхъ инструментовъ, не имѣю-
ющгіхъ опредѣленнаго етроя и т. п.). Какъ водится, музы-
канты черпали евое вдохновеніе изъ поэзіи предыдущаго ігоко-
лѣнія, а потому въ программахъ царилъ (и отчасти продол-
жаетъ царить) романтизмъ,. хотя мы уже въ сороковыхъ го-
дахъ не были романтиками, а теперь давно уже реалиеты, 
натуралисты, вериеты и даже начинаемъ забиратъея въ реак-
цію противъ этихъ направленій. Вотъ почему въ музыкѣ про-
граммной (считая сюда и всю музыку съ поэтическими загла-
віями) преобладаютъ, во-первыхъ, программы таинственнныя, 
фантаетичеекія, поразительныя х), а во-вторыхъ, театрально-
эффектныя и декоративныя, и вслѣдствіе этого музыка прини-
маетъ односторонній характеръ, правда, обогатившій ее мно-
гими любопытішми, порою красивыми пріемами, но, съ другой 

') Я яомніо, что Н. II. Заремба, въ серединѣ шестндееятыхъ годовъ, задалъ 
Чаііковскому написать или дабросать увертюру Ъея ѵепсіапдез йе Сіштрадпе, 
и что будущііі авторъ Мазепы, Манфреда и Чародѣйки весьма смутился та-
кимъ требоваиіемъ. „Этотъ сюжетъ мпѣ нкчего не говоритъ", жаловался онъ 
мпѣ. Привоясу этотъ апекдотъ, потому что въ немъ видна зависимость отъ 
эпохи „неистовой" даже такого трезваго и яснаго ума, какъ воспитанный на 
реальпоіі литературѣ сороковыхъ годовъ Чаііковскій. 



сгороны, толкнувшій ее на путь манеры, крайноети и дилет-
тантекой мишуры. ІІрограммная музыка, въ евою очередь, 
іиѵ'азала даетеніе на музыку не программную (это давленіе, 
пли аналогичеекое еъ нимъ драматичеекой на инетрументаль-
пую, замѣтно уже въ инетрументалы-іыхъ речитативахъ у 
Гайдна, у Себастіана Баха). Такимъ образомъ симфонія, сюи-
та, увертюра (концертная), а затѣмъ квартетъ и фортепіап-
пая соната заражаются острымъ диссонансомъ, безпрерывною 
п безцѣлыіой модуляціей, частыми замедленіями и ускоре-
ніями темпа, чаетыми ферматами, употребленіемъ высочай-
шихъ регистровъ для окончаній ріапівзшо и т. д. Слушатель, 
толыш что вкушавшііі эти прелеети подъ названіями Дантс, 
Іристанъ гь ІІзольда, Жирондгісты, Фаэтонъ, ІІочнос, ше-
ствіе, Тидра, Химера іь Минотавръ, говоритъ себѣ, что это 
ше спроста, что музыка эта хотя-не говоритъ о себѣ, какъ о 
программной, но развѣ изъ екромноети; что тутъ, очевидно, 
пе «безеодержателыіая нгра звуками», а «присутствіе идеи», 
что это не «щекотаніе елуха», а «музыка духа». Бываетъ такъ, 
что злоупотребленіе прозаичнѣйшими и балаганнѣйшими 
ередетвами, какъ болыпой барабанъ, тарелкп, тамбуринъ, ка-
етаньетки, тамтамъ, колокола, молотки и наковалыіи, прини-
маются за признаки поэзіи п мысли, за свидѣтельство о 
возвышенномъ, идеалыгомъ стремленіп. Предположеніе въ 
музыкѣ программы, эта иеходная точка музыкальной хироман-
тіи и енотолкованія, такимъ образомъ, нерѣдко рождается са-
мыми жалкими внѣшнйми пріемами, очень мало общаго съ 
музыкой имѣющіши. Тѣ, которые иекали «идеи» и мнятъ ее 
сбрѣети, обыкновенно думаютъ, что тѣмъ самымъ хвалятъ 
композитора, ставятъ его на выешій уровень. А на дѣлѣ выхо-
днтъ другое. Жрецъ «идеи» поднялея на свѣтлыя высоты 
доэзіи развѣ тѣмъ, что упалъ ниже музыки. • 

Внѣ этого частнаго елучая, фраза «эта музыка имѣетъ ха-
рактеръ программішн». странна и непонятна, ибо открываетъ 
въ отдѣльномъ недѣлимомъ, какъ нѣчто новое, черту, свой-
ственную всему виду. Программа по первоначальному смыслу 
вывѣшенное объявленіе, затѣмъ планъ или какъ бы огла-
вленіе предстоящаго ряда дѣйствій (учебная программа, 
программа журнала, программа миниетерства). Въ инструмен-
талыіой музыкѣ программа есть пиеанное или печатное объяс-



неніе тѣхъ событій, обізазавъ нли емѣняющихся настроеній, 
которые желалъ изобразить композиторъ. Программа отно-
сится къ композиціи, какъ каталогъ къ библіотекѣ, какъ 
оглавленіе къ книгѣ. Всякая кнпга можетъ быть снабжена 
оглавленіемъ; ко всякой библіотекѣ можно составить ката-
логъ. То и друтое часто упускается, но составъ бгібліотеки. но 
содержаніе книги остаются тѣ же. Можно ли сказать: «эта 
книга носитъ отпечатокъ книги съ оглавленіемъ» ? Можно ли 
сказать: хотя Бетховенъ рѣдко дѣлалъ каталогъ къ своимъ 
библіотекамъ (а у него ихъ было 188), но всѣ онѣ носятъ ха-
рактеръ библіотекъ съ каталогами, оибліотекъ каталожныхъ ? 

Приверженцевъ теоріи чувства такой аргументъ нисколько 
не смЗ'Тіггъ. Они скажутъ: да, именно; библіотека имѣетъ 
характеръ библіотеки съ каталогомъ, когда она настолько 
-обширна и интереена, что къ ней стоіітъ соетавить каталогъ. 
Это то же раздѣленіе музыкалі-йшхъ пьесъ на «пустыя и пол-
ныя шампанскія бутылки% о которомъ съ такимъ презрѣніемъ 
говоритъ нашъ авторъ (стр. 75). По этой теоріи всякая ВаіаіІІе 
сіе Рга^ііе, веякій Ога^е на морѣ или на сушѣ, всякая Ріпіе 
или Есішге сіе Регіев выше бетховенскихъ сонатъ, и потому 
лишъ, что пустѣйшая фортепіанная пьеска пмѣетъ если не 
программу, то поэтическое заглавіе, а соната довольствуется 
скромнымъ нумеромъ. Вальеы Метра или Лабицкаго на этомъ 
же основаніи должны быть признаны высшею поэзіей, вальсы 
Шопена—презрѣнная проза. 

Свобода творчества, свобода исканія новыхъ путей—свя-
щенна и неприкосновенна. Если присутствіе програшгы, если 
иастоящее представленіе о реальномъ происшествіи, о рядѣ 
смѣняющихея чуветвъ, или, наконецъ, о готовомъ произве-
деніи поэзіи или изобразителыіаго иекусства способны вос-
пламешіть фантазію музыканта и обогатнть искусство иовыми 
завоеваніями, то пуеть онъ бережетъ и лелѣетъ его въ своей 
душѣ. Адекватнаго «изображенія» или «выраженія» этого 
представленія въ звукахъ онъ ни въ какомъ случаѣ не достиг-
нетъ. На высоты же программной музыки полетъ его генія, 
или таланта, или талантика, вознесетъ его каждый разъ, 
когда онъ потрудится впереди нотной бумаги вложить или 
вшить бумаги пиечей и на гіеіі написать разсказъ, размышле-
ніе или изліяиіе чувствъ. 



Одинъ изъ противниковъ Ганс-
лика. 

Русск: Вѣсти., 1889. Августъ-Вильгельмъ Амбросъ. Г-раиици музыки и 
поэті. Этюдъ изъ области туэыкальпой эстетики, ІІереводъ И. Т. (со 2-го 
пѣмецжио изданія). Спб. у В. Бесселя и К° (бѳзъ года). VIII и 1-Н стр. іп-8. 

Авторъ настоящей брошюрьь составидъ себѣ громкое ймя въ 
германскомъ ученомъ йірѣ своею Исторіею музъщи (Ѳ-езсЫсЫе 
сіег Мизііс, 1862—1878), свйдѣтельетвующей о колоссальной 
начнтанности и трудолюбіи и произведшей совершенный пе-
реворотъ въ оцѣнкѣ цѣлаго обширнаго періода. Какъ и всѣ 
исторіи музыки, затѣяшіыя на широкую ногу, трудъ Амброса 
оеталея недоконченнымъ: посмертный четвертый томъ дохо-
дитъ едва до третьяго дееятилѣтія ХУІІ вѣка, и до еихъ поръ 
не нашлось достойнаго продолжателя этого монументальнаго 
предпріятія. Но и въ этомъ неоконченномъ видѣ О-езсЫсЫе 
сіег Мивік есть твореніе, импонирующее и размѣрами, и фак-
тическим-ь содержаніемъ, и положенною въ основаніе идеей. 
Подъ вліяніемъ своего дяди Кизеветтера, автора мпогихъ му-
зыкально-историчеекихъ трудовъ и обладателя великолѣп-
ной музыкальной библіотеки, Амброеъ еъ молоду проникся 
любовью къ етариннымъ памятникамъ контрапунктичѳской 
духовной музыки (Баха и Генделя съ одной стороны, Пале-
стрины и его группы еъ другой стороны), и когда началъ 
пиеать музыкально-критичоскіе очерки, то веегда оевѣщалъ 
эстетическую оцѣнку историческими соображеніями, дримѣ-
рами и параллелями. Тѣмъ-не менѣе предложеніе напиеать 

!) Самъ по себѣ также недокоиченныі и въ этомъ видѣ, безъ постороннихъ 
зтржбавленій, издаішый подъ добросовѣстною и авторитетною редакціеи Густава 
Ноттебома (КоііеЬоЬт). 



иеторію музыки, сдѣланпое ему тароватою книгоііродавче-
скою фирмою Лейкарта въ Бреславлѣ (впослѣдствін въ Лейп-
дигѣ), застало его врасплохъ: ему показалось, что для такого 
громаднаго учепаго сочиненія онъ вооруженъ недостаточно, 
п вслѣдетвіе этого онъ прннялся готовиться и учиться съ 
необычайнымъ рвеніемъ. Первый томъ (воеточный и д^евне-
класеическій міръ) вышелъ въ 1862 году, и, не содержа ни-
чего особенно-новаго, мало обратилъ на себя вниманіе, но 
въ предисловіи ко второму тому, вышедшему въ 1864 году и 
обнимающему время до середины XV1 столѣтія, Амбросъ въ 
первый разъ выеказалъ (и съ полной опредѣленноетью и го-
рячимъ краснорѣчіемъ высказалъ) воззрѣнія, ставшія еъ тѣхъ 
поръ для него характерными и въ значительной мѣрѣ про-
ннкшія въ ученый міръ. Эти воззрѣнія можно обозначить 
словомъ, имъ жѳ изобрѣтеннымъ: бельгоманія. Въ противо-
положность господствовавшему до него взгляду, что церков-
ная музыка въ ХУІ вѣкѣ находилась въ самомъ жалкомъ 
и запущенномъ видѣ и что Палестрина ее «спасъ» своею 
Мізза Рарае МагсеПі, Амбросъ утверждаетъ, что Палестри-
на есть только послѣдній, хотя и высшій цвѣтъ цѣлаго об-
ширнаго (почти 200-лѣтняго) періода, въ теченіе котораго 
церковная музыка находилась на высшей, степени совершен-
ства и выставила цѣлыя сотни именъ даровитыхъ и уче-
ныхъ композиторовъ, многочиеленноеть которыхъ можетъ со-
перничать съ многочисленностью живописцевъ (преимуще-
ственно религіозныхъ), также ознаменовавшихъ своими ге-
ніями именно эти два столѣтія. Во веей этой нескончаемой 
вереницѣ именъ итальянцевъ почти нѣтъ; они появляютея 
только въ ХУІ етолѣтіи, непоередственно передъ Палестри-
ной, и то въ неболыномъ числѣ. Веѣ осталъные нѣмцы, фран-
цузы и главнымъ образомъ нидерландцы. Культъ допале-
стриновской музыки есть, такимъ образомъ, культъ нидер-
ландцевъ: отоюда слово бельгоманія, тѣмъ болѣе удачное, 
что въ музыкальной дѣятельности участвовала главнымъ об-
разомъ южная, французская чаеть Нидерландовъ; нѣмецкія 
же провинціи (нынѣшняя Голландія) играютъ роль вееьма 
второетепенную. Колоееальныя богатетва, завѣщанныя намъ 
этимъ періодомъ (меесы, мотеты, псалмы, всякаго рода гимны 
іі безчисленное множество хоровъ на свттскіе тексты) были 



отчасти уже тронуты предшествовавшими Амбросу изслѣдо-
вателями—упомяиутымъ уже Кизеветтеромъ, Винтерфель-
домъ, каноникомъ Проске и другими; но вее извлеченное 
изъ праха библіотекъ и обнародованное въ новыхъ изданіяхъ 
соетавляло едва тыоячную долю сохранившагося въ печати и 
рукопнеяхъ. Въ XV и ХУІ столѣтіяхъ музыканты, точно 
такъ же какъ и въ наше время, писали свои многоголосныя 
сочиненія въ видѣ партитуръ; но печаталгісь хоровыя ноты 
исключительно въ отдѣльныхъ. голосовыхъ партіяхъ, !гакъ 
что для чтенія ихъ и еужденія о нихъ нужно предвари-
тельно соетавлять изъ голосовъ партитуры, что составляетъ 
работу чисто-механическую, ыо въ то же время не можетъ быть 
поручено проетому кописту, такъ какъ нотные знаки того вре-
мени еугцеетвенно отличаются отъ нашихъ, и для уразумѣнія 
ихъ требуетея нѣкоторая палеографичеекая подготовка, а так-
же оеновательное знаніе контрапункта. Иеторикъ музыки дол-
женъ быть и архитекторомъ, и землекопомъ въ одиомъ ли-
цѣ. Амбросъ былъ превосходный работникъ, но прежде все-
го онъ былъ художникъ—художникъ слога и литературной 
формы. Самыя еухія •матеріи музыкально-историчеекихъ из-
слѣдованій (ворбще изобилующихъ сухими матеріями) подъ 
его перомъ получаютъ яшзненность и небывалый иитересъ 
для простого любителя. Объяеняя намъ какую-нибудь скуч-
ную и давно брошепную теорію ритма или тоыальности, Ам-
бросъ никогда не упускаетъ случая оживить изложеніе тѣмъ 
или другимъ сравненіемъ съ одиовременными проявлеыіями 
умствештой жизни въ другихъ сферахъ, сообщить бытовую 
подробность, черту нравовъ, психологическое наблюдеиіе; 
иногда у него какъ бы нечаяыно выходитъ культурио-исто-
рическая картиика, полная оживленія и пикантности. 

Такой талантливый писатель, очевидно, не могъ ограии-
читься спеціальнымъ трудомъ, по самому предмету и еще 
болѣе по объему еоставляющимъ, несмотря на блескъ изло-
женія, книгу для немиогихъ. И дѣйствительно, 0еасМскіе 
сісг Ми8і'к—-ш болѣе какъ завершеніе дѣятелыюсти Амбро-
•са, но отнюдь не единственный ея илодъ. Напіъ авторъ прп-
надлежалъ къ числу самыхъ многостороннихъ ліодей своего 
времени. Ученостыо оиъ обладалъ самою разнообразиою: по 
университетской спеціальности онъ, такъ же, какъ и его со-



отечественникъ Гансликъ, былъ юристъ, но нрн этомъ онъ 
прекрасно зналъ древніе языки и ихъ литературу, особенно 
гречѳскую, еще короче былъ знакомъ съ образователыіыми 
искусетвами среднихъ вѣковъ и возрожденія—настолько ко-
ротко, что былъ приглашенъ преподавать исторію искусства 
покойному кронпринцу Рудольфу—и при всемъ этомъ на-
ходилъ досугъ быть композиторомъ и музыкальнымъ кри-
тикомъ, а подъ конецъ жизни сдѣлатьея первенствующимъ 
въ Германіи, если не въ Европѣ, иеторикомъ музыки. Чтобы 
очертить неутомимую энергію этого человѣка, необходимо 
прибавить, что, какъ юриетъ, онъ сдѣлалъ карьеру недур-
ную: въ послѣдніе годы онъ занималъ мѣсто, соотвѣтствую-
щее, если не ошибаюеь, нашему оберъ-прокурору кассаціон-
наго департамента Сеиата. Музыкальио-иеторичеекія изыска-
нія потребовали отъ него неоднократныхъ и продолжитель-
ныхъ путешествій въ Жталію, на которыхъ онъ время евое 
едва ли не поровну дѣлилъ между памятниками средневѣко-
вой архитектуры, плаетики и живописи. На все это его хва-
тало, и ко веему этому онъ отноеился съ любовыо и горяч-
ностыо. Двѣ стороны его дѣятельности недоступны мо.ему 
сужденію: служебная и композиторская. Замѣчательно, что 
о второй я знаю еще менѣе нежели о первой. Хотя судить 
юриета еовсѣмъ не входитъ въ сферу моей компетентности, 
но о нащтвленіи Амброса, какъ оффиціальнаго лица, яимѣю-
кое-какоо понятіе. Онъ былъ етрогій консерваторъ и въ 
гяубинѣ души едва ли не еожалѣлъ о етарой шварценбер-
говской Австріи, причемъ, несмотря на евое чешское происхо-
жденіе, держалъ еторону нѣмцевъ, хотя прекраено зналъ. 
по-чешеки и одно время, если не ошибаюсь, читалъ лекціи 
на этомъ языкѣ. 0 композиціяхъ же Амброеа я даже и такихъ 
поверхноетныхъ евѣдѣній не могу сообщить, такъ какъ ни 
одной изъ нихъ не видалъ, хотя многія были напечатаны при 
его жизни. Затѣмъ, какъ музыкальнаго критика я ѳго знаю 
не въ полномъ объемѣ. Въ теченіе миогихъ лѣтъ онъ былъ му-
зыкальнымъ роцензентомъ оффиціалыюй Шепег Яеііипд, га-
•зоты, не имѣющей никакихъ цодпиечиковъ, кромѣ обязатель-
иыхъ, такъ что одинъ изъ еамыхъ блестящихъ и увлекатель-
ныхъ еоЕременныхъ пиеателей, въ полиомъ расцвѣтѣ своихъ 
силъ, оказалея какъ бы заживо похороненнымъ. Впрочемъ,; 



нѣкоторые изъ своихъ фельетоновъ Амбросъ впослѣдствіи 
выпустилъ изъ мрачнаго подземелья, въ которомъ они были 
заключены, и издалъ ихъ въ двухъ маленькихъ томикахъ, 
подъ заглавіемъ Випіе Віаіівг (1872 и 1874 гг.). На ряду со 
етатьями музыкальнаго содержанія здѣсь встрѣчаются и ста-
тьи по образовательнымъ иекусствамъ. Кромѣ того онъ задол-
го до своеіі Исторіи музыки обратилъ на себя вниманіе му-
зыкальнаго міра тоненькою, но богатой еодержаніемъ кшіж-
кой СиІіит1шіот%8с1ье ВіШет аиз Иет ЖивіЫеЬеп сіег Оедспіѵаті, 
(Культурно-историческіе очерки современной музыкалыюй 
жизни), а еще ранѣе, именно въ 1866 году, дебютировалъ въ 
литературѣ брошюрой, переводъ которой нынѣ предлагается 
русской публикѣ. 

Брошюра Границы музыть и поэзіи есть одно изъ много-
численныхъ возраженій, вызванныхъ вышедшею годомъ рапь-
ше брошюрой Ганслика 0 музыкально-прекрасномъ. 0 сущпм-
сти воззрѣнія Ганслика мнѣ приходилось говорить не разт>, 
такъ что я здѣсь могу ограничиться иемногими словамн. 
По мнѣнію Ганслика, музыка, такъ же какъ и архитешура, 
и въ противоположность скульптурѣ, яшвопиеи и поэзіи, 
не имѣетъ «содержанія», которое могло бы быть нередано 
словами, а потому и не можетъ преслѣдовать задачи, оди-
наковыя съ тремя названными искуеетвами. Вмѣстѣ оъ тѣмъ, 
Гансликъ в.ооружается и противъ тѣхъ эстетиковъ, которые 
утверждаютъ, .что музыка имѣетъ цѣлыо «возбуждать» или 
«выражать» чувства. Таішмъ образомъ за музыкою призиа-
ется только особенное, специфически ей свойетвешшѳ содер-
жаніе—-«звучащія движущіяся формы» и какъ иа аналоги-
чеекія съ нею. явлеиія указывается на арабеску и иа палсі(~ 
доскопъ. 

Кажетея, что эти два сравненія со сферами низмеішыми 
болѣе всего огорчили и обидѣли музыкантовъ. Достовѣрно то, 
что они обидѣлись страшио, и что нападки на Ганслика по-
сыпалисъ со всѣхъ сторонъ. Между этими возраженіями то, 
которое прннадлежитъ Амбросу—едва ли не самое умѣреші*;© 
и, если можно такъ выразиться, дружественное. Чроввычайно 
чуткій и впечатлительный, склоиный къ энтузіазму и всяиі-
го рода увлеченіямъ, Амбросъ, иовидимому, имѣлъ в на 
турѣ своей. очень малый запасъ желчи и яда; во веемъ, 



что имъ нагшсаііо, я помшо не болѣѳ двухъ-трехъ примѣровъ 
настоящаго гнѣва, да и то скоропроходящаго. Въ предисло-
віи къ Тратщамъ музыки и поэзіи авторъ даже говоритъ 
Гаиелику комплименты. При веемъ томъ ясно, что именно 
для людей его направленія и его натуръі гансликіанизмъ 
долженъ былъ предетавлятъ явленіе отталішвающее и во-
піющее. Амброеъ, какъ я еейчасъ говорилъ, былъ прея«де 
веего энтузіастъ; его призваніемъ былъ не столько трезвый 
анализъ, сколько цвѣтиетое описаніе или лирическое излія-
ніе. Аналогіи между различными искусствами, неожиданныя,. 
но блестящія параллели между произведеніями музыки и 
живопиеи, музыки ж поэзіи и т. д. то и дѣло приходили 
ему въ голову. Выроешій подъ вліяніемъ НІумана, и при-
томъ не только музыкальныхъ, но и литературныхъ его про-
изведеній, онъ унаелѣдовалъ отъ своего образца склонность 
давать въ критикѣ волю евоему воображенію, сочинять въ 
отчетѣ о музыкальыой пьееѣ рядъ событій или картинъ, буд-
то бы изображаемыхъ ею, доискиваться и угадывать поэти-
чеекія намѣренія, часто вовсе отсутствующія у композитора. 
Подобно многимъ музыкальнымъ критикамъ его поколѣиія, 
а также поколѣнія, ему предіпествовавшаго, онъ видѣлъ въ 
мірѣ музыкалыіой композиціи какую-то безконечную картин-
ную галлерею, гдѣ историческія сцены, иллюстраціи произве-
деиій великихъ поэтовъ, пейзажи и жанровыя изображенія 
емѣнялись пестрою вереиицей. ГІроститься еъ этими поэти-
чѳскими грезами и довольствоваться «чистымъ созерцаніемт» 
музыкальиыхъ лииій и проіюрцій ему было рѣшительно не 
подъ силу. Кнгокка его, впрочемъ, отнюдь не имѣетъ харак-
тера плача о потерянномъ ечастьи: это могло бы быть, если 
бы Амброеъ повѣрилъ Ганслику на слово, тогда какъ, на-
противъ, онъ съ полною увѣрснностыо остается при своемъ 
мнѣніи. Съ другой етороны у Амброеа, при всемъ его желаніи 
друл^ѳеки опровергнуть противника и иаставить читателя на 
путь иетинный, нѣтъ, собственио говоря, опроверженія чьей 
бы то ни было теоріи, потому что нѣтъ никакой собственной. 
Нашь авторъ пі>едставляотъ страиное, ио въ наше время нѳ 
особоішо рѣдкоо явленіе: при болыломъ талантѣ, остроуміи,: 
при обиліи вкуеа и воображенія у него какая-то неспособ-
ноеть къ дедуктивному мышлешіо. Воякое логическое проти-



воіэѣчіе, если оно уже не слишкомъ элементариаго свойства, 
можетъ уекользнутъ отъ его вниманія, а потому обличить, 
оемѣять или исправить его—совеѣмъ не его дѣло. Въ этомъ 
онъ предетавляетъ р-азительный контрастъ съ Гансликомъ, 
умомъ отвлеченнымъ и безпощадно логическимъ.. Въ Гра-
ницахъ музыки и поэзіи мы нѣсколько разъ читаемъ, что 
такъ называемая формальная эстетика (теорія Ганелика) не 
права, ио въ чемъ она не права—мы ие видимъ. Въ сущноети 
вся брошюра представляетъ собою рядъ повтореній тѣхъ са-
мыхъ ошибокъ, тѣхъ самыхъ общихъ мѣстъ эстетики, ко-
торыя, казалось, разъ навсегда были упраздиены трезвымъ и 
строгимъ анализомъ Ганслика. Изъ этого совсѣмъ не слѣ-
дуетъ, чтобъ ее не стоило прочестъ, или чтобы авторъ по-
трудился даромъ. Нужно только не требовать отъ него фило-
софіи, не иекать у него поученія по вопросамъ,' безпри-
страстное разсмотрѣніе которыхъ претитъ его восторжеиной 
натурѣ. Написанная,. какъ все у Амброса, по какому-то не-
понятному плану и потому въ цѣломъ нроизводящая впе-
чатлѣніѳ безпорядка, книжка его распадается иа множество 
прекрасныхъ отдѣльныхъ страничекъ: музыкально-историче-
скіе очерки. и анекдоты чередуются съ поэтичеекими описа-
ніями разныхъ произведеній классической музыки; то и дру-
гое передается въ живой и увлекательной формѣ, согрѣтой 
художничеекимъ чувствомъ, нерѣдко приправленнымъ юмо-
ромъ. Самыя фантазіи, въ которыхъ критикъ приписываетъ 
композитору поэтическія представленія и живописные обра-
зы, о которыхъ композиторъ не упоминаетъ ни программой, 
ни даже простымъ заглавіемъ, самыя фантазіи подобнаго ро-
да, говоріо я, не могутъ принеоти вреда, если только чи-
татель отнесется къ нимъ какъ слѣдуетъ, если только онт> 
будетъ помнить, что всякое поэтическое толковаиіе инетру-
ментальной композиціи иредставляетъ собою одно изъ без-
численнаго множества возможныхъ толкованій, а отнюдь не 
единственное или обязательное. При такой оговоркѣ можио 
даже вполнѣ' мириться со словами «изображаетъ», «обозна-
чаетъ» и т. п., обыкновенно примѣняемыми къ той или другой 
музыкальной пьесѣ. 

Объяешоеь примѣромъ. Если вѣрить свидѣтольству соврв-
мешиковъ, Бетховена нерѣдко епрашивали о томъ, что озна-



чаетъ та или другая его фортепіанная соната. Такіе вопросы 
его повндимому нисколько не удивляли. Онъ отвѣчалъ вееьма 
охотно и ни мало не запинаяс-ь, притомъ всегда какою-нибудь 
колосісальною несообразностью. Такъ, на вопросъ о значеніи 
болыпой Р-мольной соііаты (такъ называемой аррсшіошіа) 
онъ будто бы отвѣчалъ: «прочтите Бурю Щексиира». Вдѣсь не-
соотвѣтствіе между музыкой и мнимою нрограммой до того 
вопіющее, что, вѣроятно, сами спріашивавшіе ушли отъ вели-
каго маетера еконфуженные и съ понурыми головами. Если 
бы они напередъ знали, что черезъ полетолѣтія случится съ 
другими любопытными, также затѣявшими зря приетавать 
къ знаменитому человѣку, то они принуждены были бы ео-
знаться, что ихъ участь сравнительно была еще еносна. А 
именно: къ маетитому англійекому поэту Брауниигу, извѣст-
ному евоимъ непроницаемымъ глубокомысліемъ, нѣеколько 
лѣтъ тому назадъ явилаеь депутація отъ учрежденнаго для 
изученія его общеетва Вготип§-Зосіе1;у. Депутаты пришли съ 
томикомъ іего стиховъ и покорнѣйшей проеьбою объяенить 
одинъ етихъ, оказавшійея непонятнымъ для самыхъ компе-
тентныхъ епеціалиетовъ по части Браунинга. Маститый ста-
рецъ очень лаеково принялъ своихъ ученыхъ поклонниковъ, 
взялъ въ руки предложенный ему томъ и долго разсматри-
валъ епорное етихотвореніе. Потомъ, возвративъ имъ книжку, 
произнееъ: «еказать вамъ правду, господа, я и еамъ не по-
нимаю, что бы это такое могло значить». 

Насколько отвѣтъ Браунинга забавенъ въ уетахъ поѳта, на-
етолько бы онъ былъ умѣетенъ, если'бы его далъ музы-
кальный композиторъ. Въ уетахъ композитора онъ имѣлъ бы 
глубокое критичеекое значеніе: причина, по которой онъ 
имѣлъ бы это зиаченіе, именно и есть краеугольный камень 

1 Гансликовой эететшш. Композиторы не знаютъ, что они хо-
тятъ еказать тѣмъ или другимъ тактомъ, предложеніемъ, пе-
ріодомъ или цѣльшъ еочиненіемъ, когда сочиненіе это не 

' напиеано ни на слова (вокальная музыка), ни на программу 
(симфоничеекая или вообще инструментальная поэма) и не 
имѣетъ опредѣленнаго поэтичеекаго заглавія (этотъ послѣд-
ній родъ гораздо многочисленнѣе предыдущаго; онъ то и 
дѣло смѣшивается съ нимъ у рецензентовъ, но легко узнает-
ся, нотому что программнов сочиненіе кромѣ заглавія все-



гда имѣетъ словесный текстъ, отдѣльно выггисанный компо-
зиторомъ или въ послѣдовательныхъ отрывкахъ помѣщае-
мый надъ самыми нотами; текстъ этотъ бываетъ содержанія 
или повѣетвовательнаго, или опиеательнаго, или лирическа-
го). Въ извѣетномъ выешемъ, строго логическомъ смыслѣ 
можно было бы даже еказать, что зиаченіе программной и са-
мой вокальной музыки такъ эісе неуловимо, какъ и инстру-
ментальной безъ программы: это яветвуетъ между прочимъ 
изъ того, что на одио и то же стихотвореніе можно написать 
неопредѣленное число романсовъ, изъ которыхъ каждый оди-
наково хорошо будетъ его передавать. Такимъ образомъ со-

I держаніе вокальной музыки, хорошо передающей текотъ 
! (только о такой и можетъ быть споръ), никогда не бываетъ 
тождественно съ содержаніемъ текста, а толъко болѣе или 

; менѣе конгеніально этому содержанію. Но можно еовершенно 
уступить всю эту область противникамъ и довольствоваться 
болѣе оеязательнымъ вопроеомъ музыки чисто инструменталь-
ной. Ветховенъ не зналъ,- что- именно выражаетъ больпіая 
Р-мольная соната, и когда онъ, чтобы выйти изъ затрудне-
нія, попробовалъ обмануть себя, онъ сішалъ иесообразиоеть, 
и даже хуже чѣмъ несообразность; у него, помимо его воли, 
вмѣсто еерьезнаго отвѣта вышелъ какой-то каламбуръ, ибо 
вся его еоната, кромѣ коротенькой средней части, имѣетт> 
характеръ въ высшей степени бурный, Вуря же Шекспира,. 
какъ извѣетно, такого характера не имѣетъ. Было бы край-
не неблаговидно сказать, что въ данномъ случаѣ геиіальный 
артистъ впалъ въ заблуя«деніе отъ отсутствія литературнаго' 
образованія. Никакого образованія ненуяшо, для того, чтобы 
отдать оебѣ отчетъ въ сюжетѣ поэтическаго произведепія: 
для этого доетаточно простой грамотности и здраваго смысла. 
Съ нѣкоторымъ терпѣніемъ можно подыскать въ любой изъ 
европейсішхъ литературъ не одно, а десятки стихотвореиій, 
характеръ которыхъ вполнѣ подходитъ къ таковому же 
Р-мольной сонаты; можно было бы, пожалуй, щегольнуть по 
этому поводу эрудиціей и задаться, напримѣръ, тѣмъ, чтобы 
въ этой антологіи ограничиться тѣми ноэтами, которые ио 
біографичеекимъ даннымъ могли быть извѣетны Бетховену. 
Я такой эрудиціей не обладаю и ограничусь слѣдующимъ за-
мѣчаніемъ. Представимъ себѣ, что кто-нибудь дѣйствителыю 



сдѣлаетъ такой подборъ и затѣмъ напечатаетъ резулътаты 
евоихь трудовъ въ видѣ журналъной статьи. Такъ какъ все 
касающееея Бетховена всегда интересуетъ публику, то статья 
навѣрно будетъ прочтена; читатели же распадутся на столько 
партій, сколько въ статьѣ будетъ стихотвореиій. Я не говорю,. 
что партіи будутъ одиыаково многочисленны, но я увѣренъ,. 
что каждое стихотвореніе найдетъ хотя бы одного сторонника, 
Сама Г-мольная соната въ этомъ спорѣ останется пассивиой.. 
Я хочу сказать, что она одинакова будетъ нравиться всѣмъ,. 
и что противорѣчивыя ея толкованія, взятыя каждое отдѣль-
но, будутъ казаться равно непреложно вѣрными. Тотъ,: ко-
торый будетъ убѣжденъ, что она обозначаетъ три сцены изъ 
первой части Фауста, будетъ слушать ее съ такимъ же уми-
леніемъ, какъ и тотъ, который увидитъ въ ней призраки 
изъ трагедіи Грильпарцера. Эта паееивность музыки, эта го-
товноеть ея отдаваться иервому встрѣчному, ясно свидѣтель-
ствуіогь, что она не стѣенена нивакою привязанностью къ за-
конному :суиругу. Да и есть ли у нея этотъ еупругъ?, Не 
вѣрнѣе ли сказатъ, что она не имѣетъ никакой постоянной1,; 
свыше иазначенной ей поддержки и опоры, что она,« говоря 
словами древняго поэта, ірза зиіз роііепз оріЬиз,: піі іпсіі§а 
1Ю8І .ГІ ? з 

Къ сожалѣнію, въ бріошюрѣ Амброса есть историко-фило-
еофекій отдѣлъ, составляющій наименѣе оригинальную, інс 
иаиболѣе прискорбную ея сторону. Конетрукція здѣсь та же 
самая, что въ книгѣ Адольфа Бернгарда Маркса Віе Мизік 
сіев XIX. ,1 аЬтЪигкіегів ипсі Ікге В/іеде, о которой авторъ съ 
похвалой и благодарностыо упоминаетъ въ предисловіи. В ъ 
каррикатурѣ эту конструкцііо можно найти въ Орег ипсі Вгаша 
Рихарда Вагнера ; здѣсь мы имѣемъ дѣло не еъ маленькоіо 
ооктой, а съ цѣлымъ, такъ сішзать,. вѣроисповѣданіемъ. Это 
та теорія, которую избранный кругъ петербургскихъ мелома-
новъ нъшѣшней зимой имѣлъ счаетье слушать изъ авторитет-
пыхъ устъ А. Г. Рубинштейиа. На своихъ лекціяхъ ,объ. 
жсторіи фортепіашюй музыки, геніальный артистъ съ замѣ-
чательною послѣдовательностыо проводилъ ученіе, которос 
для краткости можетъ быть названо учеиіемъ Маркса. У мыс-
литѳлей этой школы музыка является нѣкотораго рода Брун-
гильдой, лежащей въ вѣковомъ снѣ. Смѣняются школы, смѣ-
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няются направлепія, одно столѣтіе идетъ за другимъ, а му-
зыка все спитъ на своемъ заколдованномъ камнѣ: она давно 
оозрѣла техникой, она состоитъ изъ прекрасныхъ звуковъ, 
но звуки эти ничего не говорятъ ни сердцу, ни воображенію, 
ни мыслящему разуму. Является Зигфридъ-Бетховенъ и бу-
дитъ ее. Она бросается въ его объятья и сразу пріобрѣтаетъ 
смыслъ и содержаніе, сразу преисполняется и картинности, 
и поэзіи, и филоеофскихъ идей. 

Невозможно отрицать, что эта мысль вотъ уже полстолѣ-
тія, какъ имѣетъ ходъ. Она нашла еамый болыпой успѣхъ, 
который когда бы то ни было выпадалъ на долю музыкаль-
наго сужденія. Интеллигеншый читатель такъ же неизмѣнно 
нуждаетея въ обобщеніяхъ и удобныхъ рамкахъ, какъ, на-
оборотъ, проетолюдинъ въ безхитроетномъ опредѣленіи от-
дѣльнаго конкретнаго случая. Вслѣдствіе этого, въ интелли-
гентномъ читателѣ много умственной лѣности, и простота 
конетрукціи кажется ему достаточнымъ ручательствомъ за 
иетнну. Какъ удобно предетавлять себѣ всю музыку въ двухъ 
видахъ: одушевленномъ и неодушевленномъ; какъ пріятно 
въ точноети знать то мгновеніе исторіи, когда прекратилась 
одна и началась другая! Вглядываясь ближе, мы, однако 
же, замѣчаемъ, что теорія не для веѣхъ своихъ адептовъ 
одинаково покойна. Хорошо было говорить Марксу, что до 
Бетховена музыка не имѣла души: онъ недолюбливалъ Мо-
царта, очень мало любилъ Гайдна; старыхъ итальянскихъ 
и нидерландекихъ композиторовъ онъ не зналъ и знать не 
желіалъ; безпокоить его могли развѣ любимые имъ Бахъ и 
Глукъ, для которыхъ онъ поэтому и ухитрилея придумать, 
не помню какое, затѣйливое иеключеніе. То же или прибли-
зительно то же можно сказать и о А. Г. Рубинштейнѣ, съ 
любовыо играющемъ Баха и Генделя, но весьма равнодуш-
наго ко веей оетальной до-бетховенской музыкѣ' (историче-
скіе свои концерты онъ давалъ съ цѣлыо прямо педагогиче-
екою, такъ что они не могутъ служить возражеиіемъ 3). Но 

Точдо такъ же не можетъ служить возраженіемъ н та топкан, ноэтическая 
градія, съ которою Аптовъ Григорьевичъ играетъ Рамо, Гандна и Моцарта. 
Это показываетъ только, что онъ въ высгаеи стеиени добросовѣстный артисгь, 
л что талаптъ его отдичаѳтся упругостыо и неистощимою мпогосторопиостью. 
Такъ гепіадьпый актеръ нногда бываетъ поставденъ въ необходимость съиграть 



у еамаго Амброса дѣло обетояло далеко не такъ благополуч-
но. Конечнр, онъ ЕЪ 1855 году не предвидѣлъ, что черезъ де-
вять лѣтъ выетупитъ рѣшительнымъ и воеторженнымъ ето-
ронникомъ церковной музыки до-палеетриновекаго періода, 
музыкальнымъ, такъ еказать, прерафаэлитомъ; не могъ пред-
видѣть, что въ этомъ фазиоѣ евоей дѣятельноети онъ еъ оео-
беннымъ краонорѣчіемъ будетъ указывать не на техническую 
виртуозноеть •старыхъ нидерландцевъ, которой никто не от-
рицалъ, а именно на глубокую поэзію ихъ музыки,. на не-
порочноеть и горячуіо вѣру, которою она проникнута. Но 
знатокомъ Палѳстрины и его ближайшихъ преемниковъ Ам-
броеъ былъ уже тогда, по крайней мѣрѣ до нѣкоторой ете-
пени. Въ книжкѣ его (стр. 47 руоекаго перевода) мы читаемъ 
слѣдующее: «Мы... должны будемъ безуеловно признать воз-
вышенный, не укладываіощійея въ рамки одной проетой фор-
мы, духъ направленія Палеетрины. Когда папа Пій IV, во 
время одной изъ мессъ Палестрины, воскликнулъ: «Здѣсь 
земной Іоаннъ даетъ намъ понятіе о томъ пѣніи, которое 
святой апостолъ Іоаннъ слышалъ въ небесномъ Іерусалимѣ», 
то воеклицаніе это было вызвано, конечно, не формальною 
стороною музыки, не художественными имитаціями 2) и т. іт. 
Такое же впечатлѣніе «небеснаго пѣнія» музыка Палестрины 
производила и- всегда...» 

Все это совершенно вѣрно и (хотя и не въ иереводѣ, но 
въ подшнпшкѣ) прекрасно сказано, но какъ это соглаеить съ 
Маркоовою философіей? Одно изъ двухъ: или Палеетрнна, по-
мимо «игры звуковъ», полонъ духа и смысла, вонлощаетъ 
въ себѣ религіозную идею—ж тогда «духъ» не снизошелъ вне-
запно на музыку въ день сочиненія перваго опуса Бетховена, 
а виталъ надъ нею и прежде; или Марксова философія права, 
и тогда всѣ эти восторги, всѣ эти гимны духовной красотѣ му-
зыкальныхъ произведеній, авторы которыхъ жили за двѣсти 

яесимпатичпуіо ему роль въ посредствениой піесѣ, и умѣетъ даже изъ подоб-
наго ложиаго подожеиія выходить еъ торжествомъ. Хорошо исполпить піесу 
далеко ие веегда значитъ его восхищаться. 

2) Бъ додлшшикѣ „сііе китігеісііеп КасЪаЬтип^еп", стало бытъ не „худо-
жественипыя", а „искусныя" имитаціи, свидѣтельствуюіція о техішческомъ.уьѵѣ-
иіи, по смыслу всей аргумептаціи Амброса протлвуиоставляемаго художествеп-
пому еовершенству. 



лѣтъ до Бетховена—одинъ только наборъ звучныхъ фразъ. 
Можно не быть гансликіанцемъ, можно считать музыку «язы-
комъ чуветва» и вее-таки видѣть весь произволъ конструк-
ціи, все насиліе, которое она ежеминутно должна дѣлать 
надъ еетественнымъ эстетическимъ чутьемъ. Вы увлекаетесь 
•правдивоетыо и горячностыо чувства, звучащаго въ какой-
ниоудь кантатѣ Баха, у васъ глаза наполняются слезами— 
но вы вспоминаете, что плакать не велѣно, что кантата на-
•писана до соіпествія духа, что поэтому она можетъ содержать 
одни лить техническіе фокусы или презрѣнное ушеугодіе. 
•Чтобы выйти изъ дилеммы, ,надо или сказать, что музыка все-
гда была языкомъ чуветва или что она никогда имъ не была 
и не будетъ. Ганеликіанизмъ хотя, повидимому, утверждаетъ 
-послѣднее, но это не мѣшаетъ ему сознавать могущественную 
связь, еоединяющую міръ музыкальныхъ звуковъ съ міромъ 
человѣческой. души. Согласно нашему ученію въ одномъ смыс-
лѣ и Палеетрина и Бетховенъ равно лишены духовнаго со-
держанія, въ другомъ же—равно богаты этимъ содерясаніемъ. 
Музыка не можетъ выражать собою ни религіозной мысли, ни 
религіознаго чувства прямымъ и недопусоющимъ сомнѣнія 
образомъ, какъ это дѣлаютъ слова молитвы, но аналогически 
приблизиться къ религіозному настроенію она можетъ и въ 
этомъ одиа изъ высшихъ ея задачъ. Такъ, мы говоримъ о 
••благоухающей тиши лѣтняго утра въ полѣ или въ горахъ, 
передъ восходомъ еолица, что оно полно «благоговѣйной тор-
жественности». Музыка можетъ быть религіозною столько, 
еколько и этотъ пейзажъ, а не въ смыслѣ страницы св. Авгу-
етина или Богородицы Беато Анжелико. 
. Еще разъ: чѣмъ болѣе мы будемъ приставать къ автору 
за филоеофскою опредѣленностыо и выдержкою, тѣмъ ско-
рѣе мы съ нимъ поссоримея. Но ссориться съ Амбросомъ 
нѣтъ ни охоты, ни выгоды. Нѣтъ. охоты, потому что онъ край-
но незлобливъ и інееіиюиенъ къ полемикѣ; иѣтъ выгоды, по-
тому что онъ прелестный писатель, равно способный плѣнить 
воображеніе и обогагить умъ серъезными знаніями. Брошюра 
ого почти вся состоитъ изъ музыкальной критики, изъ сужде-
ній объ отдѣльныхъ произведеніяхъ и сужденія эти на ка-
ждомъ шагу обличаютъ недюжинное призваніе, хотя очень 
чаето нѣтъ возможности еъ ними согласиться. Я оставлю въ 



сторонѣ тѣ многочисленные случаи, гдѣ они мнѣ нравятся 
(напримѣръ, превосходные разборы многихъ произведеній 
программной музыки) и остановлюсь на тѣхъ, гдѣ мнѣ хо-
чется протестовать. Я уже говорилъ, что Амбросъ находится 
подъ сильнымъ вліяніемъ Роберта Шумана. Какія вліяніе 
это имѣло поелѣдствія? 

Насколько я благоговѣю передъ Шуманомъ-композиторомъ 
настолько же я не долюбливаю Шумана-критиіа. Шуманъ оли-
цетворяетъ еобою типъ узкаго и сердитаго нѣмца, тотъ неснос-
ный типъ «еіпев сіеійзсйеіі Маппез», который отнюдь не ро-
дилея въ день ееданской битвы, какъ думаютъ многіе, а су-
іцеетвовалъ уже во времена Клопштока, съ тою только разни-
цею, что раныпе Седана онъ свирѣпствовалъ не въ политикѣ, 
а въ литературѣ, преимущественно критической. Какъ ге-
ніальный музыкантъ, чуткая, поэтическая душа и честная 
иатура, Шуманъ, конечно, вееьма чаето изрекалъ приговоры 
еправедливые и въ тъкоторыхъ отношеніяхъ имѣлъ благо-
дѣтельное вліяніе; но злоечаетная узкость патріотизма слиш-
комъ чаето вмѣшивалаеь въ дѣло и каждый разъ его пор-
тила. Тѣ фалыпивыя ноты, которыя отъ времени до времени 
звенятъ въ рѣчахъ Амброса, всегда имѣютъ происхожденіе 
шумановское. Сюда относится его взглядъ на Мейербера («Зо 
лѵиггіе . . . МеуегЬеег аііег ЛѴеІіЬосЬаокіип^зуоІІег Напсіеізігеипсі», 
что у нашего переводчика передано чрезвычайно странно: 
«обитатель всѣхъ странъ по части музытльныхъ гешеф-
товъ»). Вотъ уже пятьдееятъ лѣтъ что Мейербера бранять ко-
рыстолюбцемъ и спекуляторомъ. Стыдно и больно подумать, 
что сигналъ къ этой недоетойной травлѣ былъ поданъ именно 
ІНуманомъ. Ему же Амброеъ обязанъ тѣмъ безусловнымъ от-
рицаніемъ итальяиекой музыки, которымъ грѣшатъ далеко 
не веѣ нѣмцы х), но которое все-таки въ Германіи понятно и 
объяеняется иаціонально-историческими причинами, тогда 
какъ въ руеекомъ переводѣ это отрицаніе просто-на-просто 
дико. Для кого можетъ быть тайной, что Глинка вею свою 
жизнь находилея подъ несомнѣннымъ вліяніемъ Россини, а 

х) Одшгь изъ с.амыхъ даровитыхъ критцковъ, хотя и ізссьма иарадоксаль-
ныіі, .Іобо, нисашиій въ 40-хъ ИЛИ 50-хъ годахъ, чрезпычаипо дюбялъ Рос-
С И П И и Ііеллншг и совѳршенпо серьвзно ратовалъ за пихъ. 



пзрѣдка даяіе и Донизетти? Вліяніе это съ годами, коноч-
но, ослабѣвало, но не исчезло; безъ корифеевъ итальянской 
оперы ни романсы Глинки, ни Жизнь за Ца})я, ни даже 'Тус-
ланъ и Людмила, не были бы такими, какими мы ихъ зна-
емъ и любимъ. Только въ совремеяномъ поколѣніи русскихъ 
композиторовъ (отъ Рубинштейна включительно) вліяніе это 
ослабѣло, но вѣдь за это время опо успѣло ослабѣть и въ 
самой Италіи. Русская музыка не есть одностороннее подра-
жаніе нѣмецкой; нашими учителями въ значитсльной мѣрѣ 
бывали и французы, и итальянцы, и навязывать намъ одпо-
стороннее пренебреженіе къ тѣмъ или другимъ, значитъ не 
понимать музыкальнаго духа русской націи. Самъ Амбросъ 
въ упомянутыхъ мною Культурно-историчсскихъ очеркахъ 
написалъ превосходную статыо о Россини. въ которой от-
даетъ ему полпую справедливость, быть можетъ,- даже съ 
нѣкоторымъ излишкомъ, ио въ иастоягцей, гораздо раиѣе 
написанной брошюрѣ, такой объективности нѣтъ; нмѣются 
только стереотипныя шуточки па «(гасіітеіііо» и «тогіг т і 
вепіо». Не буду останавливаться иа разиыхъ другихъ част-
ностяхъ, гдѣ пришлоеь бы болѣо или менѣе повторять одно 
и то же, и перейду къ болѣе общимъ вопроеамъ. Оспаривая 
главныя положопія теоріи Ганслика, нашъ авторъ, въ иод-
твержденіе своихъ взглядовъ, любитъ ссылаться на отдѣль-
ные примѣры изъ обншрнаго міра музыісальной композиціи. 
Между прочимъ, ему нужно доказать, что сели бы музыка 
была простою лишь арабеской, то въ ней никогда бы ие 
могъ сказываться духъ композитора, безъ духовнаго жс со-
держанія не можетъ быть индивидуальнаго характсра, ІІО мо-
жетъ быть отличія между пьесами сходными по техиикѣ 
и два сочиненія, написанныя двумя разными композиторамп 
по однимъ и тѣмъ же правиламъ (въ одинаковой формѣ), 
были бы между собоіо тоэісдествснны. Увлекаясь своимъ ар-
гументомъ, онъ допиеывается (стр. 35) до слѣдующей дико-
вины: «Развѣ формальная сторона О-мольной симфоніи Мо-
царта и С-мольной Бетховена не одна и та жо? Развѣ обѣ 
не представляютъ собою «прекраснаго развитія звучаіцей фор-
мы?» «Развѣ не сходны между собою число ихъ частей и 
модулятивная конструкція ?» и т. д. 

Просто ие вѣришь глазамъ своимъ. Можно было бы т-юз-



разить, что во всякомъ случаѣ иримѣръ ие годится, такъ какъ 
и въ томъ грубомъ смыслѣ, который только иможетъ имѣть въ 
виду иашъ авторъ, двѣ эти симфоиіи нисколько одна на дру-
гую не похожи\ но было бы слишкомъ дешево отдѣлаться 
отъ вощооса указаніемъ на ферматы и каденціи у Бетхо-
вена, на длинную педаль, связывающуіо скерцо съ фл-ша-
ломъ, на неожиданное возвращеніе этого скерцо въ финалѣ 
ц т. д. Ничего иодобнаго у Моцарта иѣтъ, но вопросъ не 
въ томъ. Можно безъ труда отыскать симфоніи гораздо бо-
лѣе меясду собою похожія, напримѣръ, хотя бы двѣ изъ мно-
гочисленныхъ В-дурныхъ симфоній Моцарта. Мы энергиче-
ски помогли Амбросу: въ новомъ примѣрѣ тождество стиля, 
тождество композитора, тождество тоналы-юсги и если не то-
ждество, то очень болыпое сходство фоіты (въ томъ смыслѣ,: 
въ какомъ музыканты употребляютъ этотъ терминъ). И все-
таки нельзя сказать, что симфоніи были бы одинаковы, если 
бы не различіе описываемаго въ нихъ «сіожета» или выражае-
маго въ нихъ «чувства». Онѣ отъ начала до конца отличаются 
ліеждзт собоіо темами. Говоря языкомъ любителей, въ нихъ 
«мотивы» не одни и тѣ же. Въ дѣйствителыюсти никогда не бы-
вало такъ, чтобы форма была совершенно одинакова; до такой от-
чаянной казенгциныне доходилъ не только Моцартъ, но и самый 
рутинный изъ рутинныхъ неаполитанцевъ, иисавшихъ оперы 
по неумолимому шаблону. И этотъ неумолимый шаблонъ все 
же могь простираться не на каждый тактъ, не на каждый 
оборотъ гармоніи. Но если бы даже и могъ, если даже пред-
ставить себѣ двѣ Семнрамиды или двѣ Дидоны прошлаго 
столѣтія, иапиеанныя на одни и тѣ же слова и съ тѣмъ же 
чиеломъ тактовъ, онѣ все-таки бы каждая имѣла свою индиви-
дуальность, потому что соетояли бы изъ неодинаковыхъ ме-
лодій. Тема, тема и тема—вотъ что даетъ музыкѣ индиви-
дуальность. Я пожалуй могу допустить, что въ послѣдиемъ 
моемъ примѣрѣ (положимъ, что одна Дгідона Гассе, а другая 
Галуппи) индивидуальноети на дѣлѣ оказалоеь бы очень ма-
ло; у этихъ предшеетвенниковъ Моцарта манера до того за-
ѣла личную самобытноеть, что мысли одиого крайне похожи 
иа мысли другого. Но кому же придетъ въ голову смѣ-
шать (какъ это дѣлаетъ нашъ авторъ въ своемъ примѣрѣ) 
Моцарта съ Бетховеномъ второго періода! 



Впрочемъ, нашему автору и этого мало. Онъ говоритъ (стр. 
80): «возьмемъ Моцарта, Гайдиа и Бетховена въ 11X7) пер-
•вомъ періодѣ» (онъ хотѣлъ сказать, его первомъ періодѣ: 
здѣсь авторская обмолвка, которой не замѣтилъ переводчикъ; 
рѣчь, очевидно, идетъ о первомъ періодѣ Бетховена). «Фор-
.ма, характеръ, разработка мотива, гармонизація—словомъ вся 
конструктивная ча,стъ ихъ композиціи, до самыхъ мельчай-
шихъ деталей, одна и та же». Тутъ уже не двѣ какія-нибудь 
симфоніи: передъ нашими глазами выростаетъ цѣлая гора 
безразличнаго рслама. Огі>аничимся однѣми симфоніями и 
смычковыми квартетами и подведемъ маленькій счетъ. Къ 
первому періоду Бетховена лринадлежатъ двѣ симфоніи и 

! шесть квартетовъ. У Моцарта 49 симфоній и 27 квартетовъ. 
; У Гайдна симфоній 118, а квартетовъ 83. Выходитъ круг-

ленькая цифра въ 116 квартетовъ и 169 симфоній, сходныхъ 
между собою «до самыхъ мельчайшихъ деталей». Хороши 
любители музыки, елишкомъ сто лѣтъ уже слушаюіціе эту 
канитель и все еіце находящіе въ ней удовольствіе! 

Очевидно, что авторъ, какъ многіе люди съ пылкой ду-
шой, по временамъ увлекается собственными словами, пьянѣ-
етъ отъ собственныхъ чернилъ. Къ этому же разряду явленій 
относится и такая его выходка: обращаясь къ «господамъ 
философамъ формы» и обличал РІХЪ въ отсутствіи живого чув-
ства и музыкальности, онъ (стр. 81) восклицаетъ: «Газвѣ вы 
не чуветвуете, что волновало душу Бетховена, когда онъ 
писалъ адажіо Г-дурнаго квартета, или адажіо большой 
В-дурной сонаты, эти безсмертныя иѣсни скорби, гдѣ онъ въ 
ужасномъ одиночествѣ высоко, высоко блуждаетъ надъ зем-
лею. Развѣ вамъ не извѣстиа исторія Сіз-мольной еонаты V 
Конечно, работать по заказу, или даже за деньги, приходится 
не всегда въ удобное время, но сообразно съ ЭТРІМЪ выходитъ 
и достоинство работы! Сравните многіе реквіемы, въ высшей 
степени достойные уваженія въ музыкальном?> отиошеніи, п 
ихъ какъ бы оффиціальную печаль, съ Реквіе .')?ОіЧЪ іѵіопарта, 
изъ котораго такъ страшно-строго и такъ божествеино кротко 
смотрятъ на насъ глаза Судіи, предъ коимъ всѣмъ намъ пред-
стоитъ явиться». . 

Не говоря уже о томъ, что между всѣми этими «фигурами 
вопрошенія», въ которыхъ авторъ напомииаетъ о сердечныхъ 



драмахъ, составляющихъ, по ого миѣиію, «содержаніѳ» со-
натъ Бетховена, и разсужденія о томъ, что «работать по за-
казу или даже за деньги приходится не всегда въ удобное 
время», трудно усмотрѣть логическую связь, нельзя не поди-
виться, почему авторъ выбралъ примѣромъ Реквісмъ Мо-
царта, какъ нѣчто противополояшое реквіемамъ, сочиняе-
мымъ по заказу. Именпо моцартовскій Реквіемъ былъ сочи-
ненъ по заказу «и даже за деньги» (бываютъ, стало быть, и 
шказы безплатные). Объ этой лебединой пѣсни Моцарта и 
сопряженныхъ съ нею обстоятельствахъ послѣдиихъ дней его 
жизни такъ много написано, что исторія ея извѣстна гро-
мадной массѣ публики, даже самой немузыкальной. 

Изъ всѣхъ общихъ мѣстъ сантиментальной эстетики самое 
вредное и самое вздорное—совѣтъ дожидаться вдохновенія, 
сидѣть у моря и ждать погоды, пока васъ посѣтитъ муза. 
Зто могъ сдѣлать разбогатѣвшій, охладѣвшій къ искусству, 
обуржуазившійся Россини, жившій бариыомъ и съ пятаго въ 
десятое кропавшій когда Воігеев І1 Іизісаіез, когда ЗіаЪаі таіег, 
когда Мессу; этого никогда не сдѣлаетъ настоящій артистъ. 
Огромное большинство произведеній Моцарта, въ томъ числѣ 
всѣ его оперы, написано на заказъ. Огромное число знамени-
тѣйшихъ, геніальнѣйшихъ произведеній живописи заказано 
монастырями, духовными и свѣтскими. вельможами. Есть цѣ-
•лый родъ живописи, въ которомъ произведеніе, написанное 
по иниціативѣ самого художника, составляетъ рѣдкое исклю-
чепіе. Это—портретъ. А что скажетъ намъ архитектура? Мож-
но ли прсдетавить еебѣ общественное зданіе, выросшее изъ 
земли не вслѣдствіе практической въ немъ надобности, а 
исключительно по прихоти музы, католическій соборъ на 
вершинѣ Монблана, универеитетъ на Огненной землѣ? 

Въ этой способности увлекаться до самозабвенія есть нѣчто 
юношеекое. Такимъ юношей Амбросъ оставался до конца сво-
ихъ дией. 11 аѵаіі Іез с{иаН(;е8 сіе зез сШаиіз. Горячнооть его 
•была еовершенно искренна. Не помню, въ какомъ мѣстѣ своей 
Исторіи музъжи онъ безъ веякой оговорки хвалитъ благодѣ-
тельное вліяніе той самой брошюры Ганслика, противъ ко-
торой онъ здѣсь такъ горячо споритъ. Это обиліе жизни дѣ-
ластъ чтеніе Амброса занятіемъ не только чрезвычайно прі-
ятнымъ, но и еравнительно легкимъ, развѣ только иногда 



утомитъ васъ непростанный фейерверкъ обильиыхъ и ще-
гольскихъ цитатъ, сравиеній и анекдотовъ. Все это хоро-
шо, но подчаеъ всего этого могло бы бытъ поменыпе,. не 
только безъ ущерба для впечатлѣнія, но даже съ явною для 
него пользой. 

Но въ писателяхъ такого рода, какъ Амбросъ, очароваиіе 
формы такъ же еущественно, какъ идостоинство содержаиія. 
Безъ изящнаго слога, безъ тщательно подобранной дикціи,; 
нѣтъ Амброса. Таково впечатлѣніе, производимое имъ въ 
настоящемъ случаѣ, т.-е. въ русскомъ переводѣ г. или г-жи 
И. Т. Такъ жѳ какъ и большинство нашихъ переводчиковъу; 

новый дебютантъ не даетъ себѣ труда вникнуть въ характеръ 
передаваемаго имъ писателя и довольствуется буквальнымъ 
смыеломъ, который онъ (какъ мы отчасти уже видѣли), иере-
даетъ иногда безъ достаточнаго уваженія къ родному языку. 
На первой же страницѣ предисловія мы читаемъ: «Не станемъ 
скрывать огь себя, что мы, съ нашей музыкою, дошли до пре-
дѣла, возбуждающаго еомнѣніе», и сразу чувствуемъ, что дѣй-
ствительно сомнѣніе уже возбуждено. Что дескать будетъ 
дальше, еели уже на иервой етраницѣ такой ужасный «пре-
дѣлъ?» Въ подлишшкѣ имѣется: «Уегкеппе піетап<і, сіазз 
•ѵѵіг т і і шізегег ТопкипзЬ ап еіпет ЬѳсіецкІісЬеіі Рипкіе ап§е-
1ап§1: зіпй, т.-е. «должны же мы понять, что музыка наша 
(т.-е. современная) дошла до состоянія, внушающаго опасе-
ніе». Раскрываю наугадъ стр. 28 и нахожу слѣдующее: 
авторъ говоритъ, что штраусовскій вальсъ въ одномъ слуша-
телѣ возбуждаетъ охоту танцовать, тогда какъ другой сидитъ 
неподвижно, подобно статуѣ Мемнона, и физіономія его вы-
ражаетъ полнѣйшее равнодушіе. Первый—веселый человѣкъ 
жизни, второй—сухой человѣкъ дѣла». Опять смотрю подлин-
никъ и нахожу: Бег егзіе із(; еіп ЬеіЬегег БеЪешаіт, сіег аіиісге 
еіп ігоскепег СгезсЬаЙзтапп». Здѣсь противопоставлены «ве-
селый человѣкъ, любящій пожить» и «еухой дѣловой че-
ловѣкъ». По-руоски очень трудно передать французское цо-
нятіе уіѵеиг, съ котораго переведепо нѣмецкое ЬеЬетапп, но 
во всякомь случаѣ «человѣка жизни» я еще никогда не встрѣ-
чалъ и врядъ ли доживу до этой чести, развѣ только въ 
томъ случаѣ, если понятіе это противопоетавить таковому 
же «человѣка смерти», т.-е. палача. Точио такъ же въ тепе-



решнемъ русскомъ язывѣ цѣлая бездна отдѣляетъ «дѣлового 
человѣка (СгевсЬаЙзшашг) отъ человша дѣла, который у насъ 
принимается въ самомъ хвалебномъ смыслѣ, какъ противопо-
ложность человгъку слова, т.-е. пустому фразеру. Затѣмъ на 
стр. 34: «6-мольная симфонія Моцарта, эта грація музыкаль-
наго Олимпа». Въ подлинникѣ: «сііезе оІутрізсЬ. зсіі\ѵеЬепс1е 
Сгагіе» т.-е. «эта олимпійская, парящая грація». У автора 
качество, у переводчика—лицо. На стр. 94: «Донъ-Жуанъ да-
ІІонте, съ его чудною романтикою». Можно подумать, что «ро-
мантика» составляетъ какую-нибудь часть оперы, какъ фи-
налъ или квартетъ. Въ подлинникѣ: «тіі зеіпег тігкіегзатегі 
Котапіік», что по-русски я не берусь перевести безъ пери-
фразы. Очевидно слово «Котапіік» здѣсь употреблено не спро-
ста, а ради эстетическаго парадокса: Амбросъ очень хоро-
шо знаеіъ, что періодъ романтизма въ литературѣ начался 
позже да-Понте и хочетъ сказать, что либреттистъ Донъ-Жуа-
на опередилъ свой вѣкъ. И такъ можно было бы перевести 
напримѣръ: «это чудесное воплощеніе романтизма», или какъ-
нибудь въ этомъ родѣ, пожалуй, даже «это раннее воплощеніе • 
романтизма», хотя такой переводъ былъ бы уже заглядыва-
ніемъ въ душу автора и попыткой высказать на словахъ то, 
что оиъ подразумѣваетъ. На етр. 99 (третья выноека): «Слз-
Мольная еоната» (рѣчь идетъ о попыткѣ одного дилеттанта, 
Кейделя, комментировать Бетховена), «чисто по-кузнецки пе-
рекована въ любовный дуэтъ съ точеными болванчиками «его» 
и «ея», обмѣнивающимися пошлыми любовными стихами ка-
кого-то кожанаго свойства». Въ подлинникѣ «§гоЬзсЬтіедтаз-
зі§» означаетъ «топорнымъ» или «аляповатымъ образомъ»; то, 
что Амбросъ называетъ ЗсЫгігЫШег, соотвѣтствуетъ нашему 
«кукольныя фигуры» или «бездушные манекены»; слово Іе~ 
ііегп, очень употребительное у нѣмецкихъ критиковъ, зна-
читъ «прозаическій», а стихи «кожанаго свойства» явленіе 
совершенно новое и небывалое. 

Таішхъ примѣровъ можно было бы набрать вчетверо про-
тивъ здѣшняго,, но я думаю, что и приведенныхъ мною болѣе 
чѣмъ достаточно. Сішку по долгу безпристраетія, что бы-
ваютъ переводы гораздо хуже. Особенно по музыкальной ча-
сти. Я видѣлъ такіе, въ которыхъ переводчикъ очевидно не 
зналъ первыхъ оенованій предмета и принужденъ былъ ра-



ботать механически, бродить огцуиыо, выдѣлывая неуклюжія 
руеекія фразы, иногда (но не всегда) представлявшія отда-
леиное сходство съ нѣмецкимъ подлинпикомъ. Отъ этогоупре-
ка переводчикъ Амброса свободенъ. Когда рѣчь идетъ о му-
зыкаитѣ, онъ, повидимому, веегда знаетъ, о комъ именно; 
нерѣдко онъ дѣлаетъ выноску х) и сообщаетъ въ ней біо-
графическія свѣдѣнія, правду сказать, крайне скудныя. При 
выборѣ тѣхъ именъ, о которыхъ говоритъ,; онъ руководству-
ется болѣе вдохновеніемъ, чѣмъ системою, такъ что, напри-
мѣръ, Долесъ и Адамъ Гиллеръ попали въ выноеку (въ одну 
сообща), а Шеларъ, композиторъ оперы Макбетъ (стр. 50) 
не попалъ, хотя обыкновенному руоскому читателю навѣрное 
и тотъ, и другой, и третій равно неизвѣетны. Не сказаио, 
кто были Михаилъ Гайднъ (стр. 91), Шихтъ (стр. 92), Ксй-
зеръ (ие гамбургскій оперный композиторъ, а другъ и со-
трудникъ Гёте, (стр. 93), Лёве, Робертъ Францъ (стр. 96), 
Гировецъ, Плейель, Виттачекъ (стр. 107), • Таубертъ (стр. 
114), Штейбельтъ и Дюссекъ (стр. 120)', хотя всѣ эти имеиа 

!) Одна кзъ его выноеокъ далсе очепь иитересла: оиа содерисптъ сдѣланнуіо 
лмъ выписку изъ иовѣйшаго издапія кішггг иогсоикаго Маркса Вееііюѵе.гія 
Ъеп ипй ЗсЬа^еп. Редакторъ издапія, д-ръ Бешсе, иопндимому, иочупстаованшігі 
каиъ бы недовкоітг. отъ созианія отвѣтствеииости за ту иитіеватую шумиху, 
иаді> которой ему ириходилось сидѣть и которая, въ лервыхъ издаиіяхъ сісом-
лрометтлровавъ анамсннтаго автора, въ течеиіе долгихъ лѣтъ успѣла послу-
лснть темои для смѣха въ иѣмедісой лсурналистикѣ, ирилолсилъ всѣ свои ста-
раиія, чтобы хотя въ посмертпомъ издапіи придать книгѣ вдравыіі смыслъ, ко-
тораго опа была лишепа при рожденіи. ТМелсду прочимъ надъ Маріссомъ очопт». 
смѣялись за то, что опъ въ сонатѣ Асііеиос, ГоЫепсе еі Іе геіоиг видѣлт, 
въ точности изображениыя объятія и иоцѣлуи ири разлукѣ, эатѣмъ тосісу со-
ломеппой 'вдовушки, горюющей о своемъ миломъ, и т. д. и т. д., тогда какъ на 
іюдлиіінон рукописи есть собствепиоручная помѣтка Бетховена, свидѣтель-
ствуюідая, что сопата была паписапа „по случаю отъѣзда его императорскаго 
высочества эригерцога Рудольфа" (бывшаго при томъ же духовпою особоіі и 
заніщавшаго въ Ольмюдѣ архіепископскую каоедру). Выходитъ, что „вовлюб-
левпымъ" былъ архіеиискоиъ, а сололіеипою вдовуткон самъ комиоіштор'і>. 
Д-ръ Бенке старается защитигь Маркса, говоря, что оп.ѣпдъ эрдгердога могъ 
„пробудить въ Бетховенѣ мысль о сонатѣ", что „художнпк-ь-ѵіворецъ ио время 
сочинеаія уже пересталъ имѣть въ виху оирѳдѣленпую лпчпссть и спои къ исй 
отпогаенія, а вмѣсто того леречувствовалъ положеиія обіцечѳловѣческія и поре-
далъ ихъ въ музыкѣ". ІТѳ входя въ разсмотрѣніе гладеиысихъ и опрятнеш.кихъ 
аргументовъ д-ра: Бенке, ограішчусь выпиской, какъ указаніемъ на добросо-
вѣсніоеть нашего нерѳводчиіса. 



для читателя изъ любителей, а подчасъ и изъ музыкантовъ, 
совершенно новы. На стр. 95 имѣется выноска, объясняющая, 
что Пііе-рванное эюеутвопргіношенгс ееть заглавіе оперы Вин-
тера, но не.сказано ничего о самомъ Винтерѣ. 

Такія же прекрасныя намѣренія и такая же неровность 
исполненія господствуютъ и въ редакціи той части перевода, 
которая каеается не музыки, а разныхъ пограничныхъ съ нею 
областей—литературы, живописи и т. д. Приводя начальные 
стихи нѣкоторыхъ гетевскихъ стихотвореній, переводчикъ въ 
выноскѣ отъ себя даетъ заглавія стихотвореній; цитата изъ 
Растенія и его жгізни приводится по переводу Ольхина; есть 
и біографическія примѣчанія, совершенно такія же лакони-
ческія и безполезныя, какъ и въ музыкальномъ отдѣлѣ. II 
опять тѣ же странноети въ выборѣ. Объ Эрнстѣ Теодорѣ Гоф-
манѣ, напримѣръ, пять етрокъ, при чемъ изъ твореній его 
названы Серапіоновы братья и Еотъ Муръ. Думаю, что рус-
екій читатель, сиособный не только взять въ руки Границы 
музыки и поэзіи, но и дочитать ихъ до 97-й страницы, на-
столько имѣетъ литературной подготовки, что слыхалъ про 
Гофмана и не нуждается въ такихъ азбучныхъ свѣдѣніяхъ. 
Но что вѣрно относительно Гофмана, того нельзя сказать о 
многихъ другихъ пиеателяхъ, также упоминаемыхъ Амбро-
сомъ. Уже Эйхендорфа (етр. 62) знаютъ у насъ гораздо ме-
нѣе, нежели Гофмана, но авторъ ни однимъ еловомъ не вы-
водитъ читателя изъ затруднеиія. 0 Щписѣ, о Кейделѣ есть 
выпоео; объ Аккерманѣ же (стр. 44) и Месмерѣ (не магне-
тизерѣ, а богословѣ, стр. 43), неизвѣстныхъ не толысо намъ, 
но и огромпому болыпипству пѣмцевъ, выноеокъ нѣтъ. Въ 
такомъ же невѣдѣніи насъ оставляютъ и относительно того, 
кто были Тидге (стр. 56), Дениеъ, Гашка, Альксингеръ, Ма-
сталье (стр. 93), кѣмъ написанъ слезливый романъ Зтѳартъ 
(тамъ же), кто былъ «тщетно размахивавшій косичкой» Айрен-
гофъ, что за живопиецы Гаккертъ, Эберле, Фольцъ, Гауэр-
манъ (стр. 14). Я нахожу, что слѣдовало сдѣлать примѣча-
нія обо всѣхъ мною пазванныхъ лицахъ, а вѣроятно такя«е 
нѣсколько другихъ, мною упущенныхъ изъ виду, хотя бы для 
этого и пришлось порытьея нѣоколько недѣль въ Публичной 
Библіотекѣ; я далѣо нахоясу, что примѣчанія эти слѣдовало 
едѣлать подробными и живыми, по возможности иомѣщая 



въ ыихъ какія-ыибудь чсрты, могуіція остаться въ иамяти 
читателя. Конечно, для достойнаго выиолненія этой задачи 
иришлось бы увеличить объемъ книжки листа на иолтора, 
на два, • что вееьма увеличило бы расходы издателя и на 
гонораръ, и на иечатаніе. Но развѣ такія низменныя еообра-
женія могутъ оетановить В. В. Бесседя,. этого безст]оашнаго 
Ахиллееа между русскими музыкальиыми издателями, само-
отверженно наиечатавшаго цѣлыя сотий иудовъ партитуръ, 
никѣмъ не покупаемыхъ, нигдѣ не играемыхъ, никому но 
нужныхъ? 

Книжка Границы, музыш и поэзіи имѣетъ не мало недо-
статковъ даже и въ подлинномъ, стилистически-блестяіцемъ 
своемъ видѣ. Въ переводѣ блескъ этотъ померкъ, а недостат-
ки сохранились. Мало того, что сохранились, но даже выету-
ІІЕІЮТЪ особеішо выпукло: теперь уже далеко не 1856 годъ, и 
иельзя не чувствовать, что многое въ этой лирически-воетор-
женной критикѣ ісакъ будто бы и устарѣло. Но все-такн 
я радъ появленію ішижки на руоскомъ языкѣ. Главиое ея 
достоинство то, что она написана Амбросомъ. Впослѣдствііі 
онъ поднялся гораздо выше, но и въ этомъ раннемъ его опы-
тѣ порою уже чувствуется будущая сила и будущее очаро-
ваніе. СиІіигЫзіогізсЬе ВіЫег, вышедшіе четырьмя годами 
позже Границъ музъжи и поэзіи, мѣетами обличаютъ ббль-
шую зрѣлоеть чѣмъ настоящая ішижка, напримѣръ, упо-
мянутый ужо этюдъ о Росеиыи, отчасти такжо статыі о Ли-
стѣ и Рихардѣ Вагнерѣ. Еще ббльшую зрѣлость видпмъ мы 
во многомъ изъ Випіе Віаііег, ошосящихся къ послѣднимъ 
годамъ жизни Амброса. Но настоящій его шедевръ—предп-
словіе ко второй части ОезсМсЫе сіег Мизііс. Тутъ самыя снль-
ныя мысли когда-либо имъ высказаиныя; тутъ и красиорѣ-
чіе, вообще евойственное ему, достигаетъ высшаго свосго 
уровня. Но предисловіе, конечно, имѣетъ истиішый смыслъ 
только въ связи съ цѣлой книгой. Самая; книга (повторяю то, 
что говорилъ въ началѣ моей статьи)—одна изъ лучшихъ, 
которыя когда-либо писались о музыкѣ. Казалось бы, вотъ 
съ чѣмъ прежде всего надлежало бы познакомить руескую 
читаіощую публику. Но насколько желателыіо было бы ви-
дѣть въ русскомъ переводѣ ОезсЫсЫс сіег Мизік, настолько, 
при малочисленности русской публики, иевозможно лздать 



переводъ такого громаднаго сочішенія. Безъ помощи казны 
или какого-нибудь мецената нечего и мечтать о такой рос-
коши, а между тѣмъ имешіо въ этомъ трудѣ Амброса съ 
наиболыпею полнотою сказались и ученость, и крупный ли-
тературный талантъ, и самобытное направленіе, и наконецъ, 
горячее сердце автора, тотъ чиетый огонь энтузіазма ко всему 
прекраеному и высокому, котораго былъ полонъ покойный 
и который онъ съ такою мощыо умѣлъ будить и въ другихъ. 



Некрологъ. Явгустъ-Вильгельмъ 
Амбросъ. 

Музык. Листокъ, 1876—77, № 1, и сбориикъ: Ларошъ. Музыкальіго-крііти-
чѳскія статыі. Изд. В. Бессоль, 1894. 

Въ іюнѣ нынѣшняго года иеторія музыіш и музыкальная 
критика лишились одиого изъ самыхъ блестящихъ и автори-
тетныхъ нредставителей: въ Вѣнѣ умеръ Августъ-Вильгельмъ 
Амбросъ, рожденный 17 ноября 1816 года въ Маутѣ (въ Боге-
міи) и давно прославившійся какъ своими критическиміг. 
этюдами объ искусствѣ, такъ и своею моиумсі-ггалыіоіо исто-
ріей музыки («ОезсЬісМе (іег Мизік»), которая, къ сожалѣиію, 
какъ и большинство ея сестеръ, осталась иеокончена. Онъ 
умеръ если не въ цвѣтѣ лѣтъ, то въ цвѣтѣ дѣятелыюсти, и 
потеря -его была не только тяжкая, но и неояшданная для 
многочислениыхъ друзей покойнаго и для всего читающаго 
міра. Амброеъ былъ человѣкъ рѣдкой миогостороішости.. 
Юристъ по спеціальности (докторъ правъ, и въ послѣдиее 
время товарищъ оберъ-прокурора), онъ обладалъ хорошимъ 
филологическимъ образованіемъ и начитанностыо, простирав-
шеюся черезъ многіе, какъ древніе, такъ и новые языки. Но< 
съ самаго дѣтства его преобладаіощею страстыо было изящное, 
и изъ всей области изящнаго—музыка. Гимназистомъ и сту-
дентомъ онъ (болыпею частыо тайкомъ отъ отца, мсчтавшаго 
о блестящей бюрокрашческой карьерѣ для даровитаго сыиа) 
на карманныя деньги бралъ фортепіанпые уроки у одного изъ 
своихъ товарищей. Услышавъ въ 1832 году «Донъ-Жуана» 

Замѣчатѳлъно, что призвапіе А. II. Сѣрова къ музыкѣ тожо въ сильпоК 
степени быдо вызвано „Допъ-Жуапомъ". Сѣровъ во мпогомъ наномипалъ 
Амброса: многосторонность обравованія, живость и подвылсиость ума, логкоо и 



онъ, къ ужасу родителей, объявилъ, что твердо рѣшился 
изучить музыку; но не встрѣчая содѣйствія, онъ довольство-
вался чтеніемъ теоретическихъ книгъ, какъ трактатъ о ком-
позиціи Рейха въ переводѣ Черни и т. п. Мало-по-малу на-
стойчивое упорство взяло свое; студентъ юридическаго фа-
культета нолучилъ возможность развиться, какъ піатістъ, 
аккомпаніаторъ и композиторъ. Въ 1847 году была исполнена 
въ Прагѣ увертюра Амброса къ «Геновефѣ» Тика; за этимъ 
сочиненіемъ послѣдовали увертюры къ драмамъ Шекспира, 
Кальдерона, церковная музыка и рядъ мелкихъ фортепіан-
ныхъ пьесъ. Гораздо позже выступилъ онъ на поприіцѣ музы-
кально-литературномъ: въ 1856 году вышла остроумно и 
изящно написанная брошюра его «Границы музыки и поэзіи», 
направленная противъ смѣлой (и тогда совершенно новой) тео-
ріи Ганслика о музыкально-прекрасномъ. Брошюра эта доста-
вила ему знакомство съ Листомъ, къ которому онъ всегда 
затѣмъ хранилъ сочувствіе, несмотря на раздѣлявшій ихъ 
тенденціозный оттѣнокъ: Амбросъ находилъ,' что при всемъ 
могучемъ талантѣ, симфоническія поѳмы Листа обозначаютъ 
собой упадокъ музыкальной композщіи, такъ яье какъ и 
оперы Мейербера и Вагнера. 

ІІо рекомендаціи Листа, Амбросъ на съѣздѣ музыкантовъ 
въ Лейпцигѣ прочелъ публично лекціи о музыкѣ, какъ куль-
турномъ моментѣ исторіи, вслѣдствіе чего получилъ издателя 
для давно оконченныхъ имъ «Культурно-историческихъ очер-
ковъ изъ современной музыкальной жизни». Это рядъ крити-
ческихъ статей, обнимающихъ музыку (преимуществеино нѣ-
мецкую) отъ Бетховена до Листа. Одновременно съ этимъ 
другой киигопродавецъ обратился къ нему съ предложеніемъ 

ігитереспое поро, соедипеше музыісальпаго дара съ литературнымъ—все это 
гсачества общія мелсду славігы.мъ ксторккомъ и композиторомъ „ТОдиои"; но 
С'Ііровъ, болѣе Амброса счастливый на поприщѣ композиціи, далеісо уступалъ 
ему въ учепой эрудиціи ІІ въ широтѣ критическаго кругозора. Амбр'осъ на 
время увлекся ЛГистомъ, но вскорѣ музыісальпо-историческія и археологическія 
студіп охладили его къ краиностямъ совроменпой школы, тогда какъ Сѣровъ, 
одпалсды увлеченный Вагперомъ, пе могъ улсе найти обратпой дороги и сдѣ-
лался равподуинымъ къ явлепіямъ, которыя всплывали пѳ въ этомъ руслѣ. Къ 
культу велшсихъ памятниковъ прошлаго Амбросъ присоедипяетъ горячее по-
клоиеніе Щумапу, чего таклсе не было у русскаго критика; Гдинки Амбросъ, 
ісъ солсалѣпію, пѳ зпалъ. 



нагіисать исторію музыки. Предложеніе это встрѣтилось съ 
давнипшимъ желаніемъ Амброса. Уже въ его «Границахъ 
музыки и ноэзіи» историчѳская точка зрѣиія играегь важиую 
роль, историчеекимъ ссылкамъ отведено значителыюе мѣсто; 
теиерь онъ могъ снеціально посвятить себя иаукѣ, повиди-
мому, тѣсно-ограниченной, въ дѣйствительности же почти не-
объятной и соприкасающейся со всѣми проявлеігіями человѣ-
чеекой кулътуры и человѣческаго духа. Быть можетъ,' при-
страстіе Амброса къ этой отрасли объясняется раииимъ влія-
ніемъ на него его знаменитаго дяди, Кизиветтера, котораго 
можно считать наравнѣ съ Фетисомъ основателемъ илп, точ-
нѣе, воокросителемъ научиой исторіи музыки въ X I X столѣ-
тіи. Съ 1860 по 1864 годъ Амбросъ неутомимо работалть въ 
вѣнской придворной библіотекѣ, одномъ изъ богатѣйшихъ 
хранилищъ источниковъ для тісторіи музыки; въ 1862 году 
вышелъ первый томъ обширнаго сочиненія,' въ которомъ впер-
вые результаты изысканій и монографій цѣлаго періода отъ 
1820—1860 годовъ были сведены въ одно цѣлое и изложеыы 
живымъ поэтичеекимъ и увлекателы-іымъ языкомъ. Этотъ пер-
вый томъ, обнимавшій время отъ начатковъ исторической 
яшзии до римской имперіи вкліочитслыю, былъ вообще встрѣ-
чень неоочувственно; зато второй томъ (отъ иачала христіаіі-
ства до Гильома Дюфэ), вышедшій двумя годами позжо, воз-
будилъ общео штимаиіе. Здѣсь имеііно изслѣдованія тридца-
тыхъ, сороковыхъ и иятидесятыхъ годовъ наиболѣс измѣнили 
и обогатили прежнія свѣдѣнія: бельгійскіе, фраицузскіе, иѣ-
мецкіе и отчасти англійскіе изыскатели открыли массу про-
изведеній средиевѣковаго искусства, давшихъ реальное содер-
жаніе исторіи иредмета, которая пре?кде довольствовалаеь пре-
имущеетвенно передачей или аиализомъ разеуясденій учепыхъ 
теоретиковъ (да и теперь продолжаетъ ими довольствоваться 
за весь періодъ греко-римской музыки). Притомъ Амбросъ 
внесъ въ эту массу романскихъ и готическихъ остатковъ те-
плый лучъ любви къ старииѣ, сумѣлъ пайти общечеловѣче-
ское въ самомъ чуждомъ и на первый взглядъ странпомъ ко-
стюмѣ и, отчасти подъ вліяніемъ такихъ реставраторовъ стро-
гаго контрапунктическаго стиля, какъ аббать Ваини, Бинтер-
фельдъ, Проске, Денъ и упомянутый Кизеветтсръ, отчасти 
руководясь собствениымъ, богатымъ аргистическимъ чутьомъ, 



написалъ болыпое, краенорѣчивое предисловіе къ этоліу тому, 
въ которомъ изложилъ символъ своей вѣры въ дѣлѣ искус-
ства. Возетавая противъ легкомысленнаго отрицанія музыки 
XVI и ХУІІ етолѣтій (корнями скрываюгцейся въ средневѣко-
вой) и противъ невѣжественнаго равнодушія къ ней (порока 
еще болѣе общаго, чѣмъ отрицаніе), Амбросъ блистательно 
указываетъ на ея нетлѣнныя красоты и на наетоятельную 
необходимость знакомить еъ нею публику посредствомъ осо-
баго концертнаго учрежденія. Практическое развитіе и прак-
тическіе образцы къ этому если не вполнѣ новому, то все еще 
очень смѣлому, -оппозиціонному воззрѣнію Амброса долженъ 
былъ представить третій томъ (1868 г . ; время отъ Окенгейма 
до конца ХУІ вѣка, но безъ начала опѳры и безъ Палестрины). 
Но третій томъ, несмотря на обиліе интересныхъ подробностей, 
въ цѣломъ ие оправдалъ возложенныхъ на него ожиданій 
и не представилъ ясиой, гармонической картины музыки ХУІ 
вѣка. Рядъ приложепій (мпогоголосныхъ вокальныхъ сочине-
ній, какъ церковныхъ, такъ и свѣтскихъ, школъ итальян-
ской, французской, нѣмецкой, англійской и преимущественно 
нидерландской), который долженъ былъ объяспить и подтвер-
дить критическія сужденія текста, не вошли въ этотъ томъ 
по вешічинѣ объема; отдѣльное его изданіе тоже замедли-
лоеь; прошло воеемь лѣтъ, и оно все не выходило. Не выхо-
дилъ и четвертый томъ, долженствовавшій, кромѣ Палестри-
ны, заключать въ себѣ иеторію возникновенія оперы и раз-
витія ея, а также продолженіе остальныхъ отдѣловъ искус-
ства, до Алекеандра Скарлатти х). 

Съ 1827 года, когда онъ поступилъ въ гимназію, Амбросъ, 
за исключеніемъ непродолжительныхъ путешествій, жилъ но-
стояі-шовъ Прагѣ, гдѣ съ 1852 года участвовалъ въ правленіи 
консерваторіи и читалъ въ ней исторію музыки; въ 1869 же 

!) ІІапомилаѳмъ читатолямъ, что Ларошъ писалъ эти строки въ 1877 году. 
Съ тѣхъ поръ вышелъ 4-й томъ Амброса (1-е изд. 1878 года, 3-е изд., лодъ 
род. Г. Лейхтоптритта 1900 года), заклгочагаіцій въ себѣ характеристику твор-
чоства ІІалостраиы и римской іпкольт, главы, касающіяся переходнаго времени 
и возиикповеиія оперы, а также органиой музыки пачала XVII вѣка. Прило-
жепіо къ третьему тому (многоголосныя вокальпыя сочипенія XV и XVI вѣ-
ковъ) составили б-й томъ „Исторіи Амброса" подъ ред. Отто Кадѳ (1882 г.). 

' Лрішѣч. редакціи. 



году для него лично была учреждена каѳедра того же пред-
мета въ пражекомъ униворситетѣ. Но еще съ 1865 года опъ 
сталъ предпринимать частъгя путешествія въ Ііталію, гдѣ въ 
библіотекахъ Венеціи, Болоныі, Флоренціи, Рима и Неаполя 
еобиралъ богатѣйшіе историческіе матсріалы. Послѣдніе годы 
(шоей жизни Амброеъ провелъ въ Вѣпѣ, съ которой ого арти-
стическоо и ученое поприще уже прежде связало его многими 
узами. Между прочимъ, опъ въ течепіе многихъ лѣтъ былъ 
сотрудникомъ «ОезіеггеісЬізсІіе Кеѵие» и помѣстилъ въ этомъ 
учено-литературномъ журналѣ многія статьи объ архитектурѣ 
и живопиеи, преимущественно Богеміи. Образователышя ис-
кусства были ему такжѳ близки и дороги и почти такъ же зна-
комы (особенно за средніе вѣка), какъ и музыка. Поселившись 
въ Вѣиѣ, Амбросъ сдѣлался музыкальнымъ сотрудникомъ 
офиціальной «АѴіепег 2еііші§», неимѣвшей тогда никакого рас-
пространенія, такъ что его фельетоны, изобйловавшіе юмо-
ромъ, поэтическимъ одушевленіемъ и почти безпредѣлыіою 
ученостыо, дѣлались извѣстны только будучи собраны въ от-
дѣльную книжку. Такихъ книжекъ подъ заглавіемъ «Випіе 
Віаііег» вышло двѣ ; кромѣ музыкально-историческихъ и му-
зыкально-критическихъ статей, оиѣ содержатъ и замѣтки объ 
образовательныхъ искусствахъ, въ которыхъ видиы тотъ жо 
свѣтлый взглядъ, то же богатое эстетическое чувство и та же 
свобода отъ предразсудковъ дня, какъ и въ музыкальныхъ 
его очеркахъ. Обязанности газетнаго рецензента,' вмѣстѣ съ 
публичными лекціями,- частиыми уроками (Амбросъ былъ при-
глашенъ преподавать исторію искусствъ наслѣдному принцу 
Рудольфу) и государственноіо службою товарища оберъ-про-
курора, конечно, нѳ могли не замедлить главнаго жизнеинаго 
труда Амброеа—его исторіи; но и натура покойнаго тутъ 
имѣла вліяніе: равно добросовгЬстный и впечатлителыіый, 
основательный и живой, онъ и боялся говорить окончателыюе 
слово по вопросу давно обслѣдованному, и увлекался новыми 
деталями, новыми перспективами, которыя ему открывались 
въ его неутомимымъ изысканіяхъ. Говорятъ,' что матеріалы 
для четвертаго тома собраны вполнѣ. Пишущій эти строки, 
въ бытносгь свою въ Вѣнѣ, имѣлъ въ рукахъ рукопись пер-
выхъ главъ этого тома и наслаждался тонкимъ отличіомъ, 
котороѳ Амбросъ провелъ въ немъ между подлиішою, класси-



чсскою древностыо и древностыо возрожденной,' между обра-
боткой миѳа у древнихъ и обработкой его въ иервоначальныхъ 
онернихъ поэмахъ, написанныхъ съ сознательною дѣлыо 
воскресить греческую трагедію. Личное знакомство съ Ам-
бросомъ, хотя кратковременное, будетъ всегда однимъ изъ 
свѣтлыхгь воспоминаній автора этихъ строкъ. Любезность, кро-
тость, пезлобивость покойпаго, готовность дѣлиться своими 
занятіямп со всякимъ, ясертвовать временемъ, довѣрять дра-
гоцѣшіые матеріалы—все это, вмѣетѣ съ всеобъемлющимъ его 
образованіемъ и изящною общительностыо, напоминало князя 
Вл. Ѳед. Одоевскаго, съ которымъ Амбросъ имѣлъ и ту общую 
черту, что онъ на высшихъ ступеняхъ государственной служ-
бы оставался вполнѣ безкорыстнымъ энтузіастомъ науки и 
искусства, исгины и красоты. По рожденію онъ принадлежалъ 
если не къ богатому, то къ вполнѣ обезпеченному семейству; 
по женившись въ 1850 году и имѣя болыпое семейство, онъ 
но оставилъ никакого состояпія. Его цѣлыо была не карьера, 
а познаніе и распространеніе прекраснаго. 
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